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O redlizmie socjalistycznym w fotografice

Alfred Ligocki

|

Zagadnienia naturalizmu i formalizmu

W poprzednich rozwazaniach startem sie
wykazac¢ blednos$¢ tak charakterystycznego
dla Juria Jekielczyka mieszania pojecia
tresci z pojeciem tematu. Wspomniatem
woweczas, ze droga do realizmu socjalistycz-
nego wskazana przez Jekielczyka wiedzie
prosto do naturalizmu. Zajmijmy sie obec-
nie doktadniej tym zagadnieniem. Natura-
lizm w sztuce jest to wierne rejestrowanie
zjawisk rzeczywisto$ci bez ich poznawcze]
i ideowej interpretacji. W plastyce, a wiec
réwniez i w fotografice, bedzie sie ta po-
stawa uwidacznia¢ w biernym odtwarzaniu
wizualnych wlasciwosci $wiata. Oczywiscie,
Jekielczyk nie nawoluje do takiego bierne-
go odtwarzania, przeciwnie, bardzo energi-
cznie domaga sie odzwierciedlania cech ty-
powych rzeczywistosci, jednakze mieszanie
pojecia tresci i tematu oraz niedialektycz-
ne ujecie stosunku tre$ci do formy dopro-
wadzaja go do naturalizmu, wprawdzie
okrezna droga, niemniej w sposéb nie-
unikniony.

Jak bowiem wyglada wedlug niego rea-
listyczny proces tworczy? Najpierw arty-
sta dochodzi do pewnych poznawczych
uogolnien, nastepnie wyszukuje zjawisko
w rzeczywistosci najlepiej wyrazajgce to
uogolnienie, innymi slowy ustala tematyke
dzieta (ktore zarazem jest jego trescig) i w
koncu nadaje mu forme pozwalajaca to zja-
wisko bez trudu i znieksztatcen rozpoznac.
Uogo6lnienie poznawcze i interpretacja ide-
owa w rzeczywisto$ci zostaja tu wiec wy-
eliminowane z procesu tworczego. Dzielo
sztuki staje sie tylko ilustracja uogdlnien
poznawczych powstatych poza nim. Jekiel-
czyk zapomina, ze dzielo sztuki jest dialek-
tyczng jednoscig tresci i formy, ze zatem
realizm wymaga, by poznawcza i analitycz-

na postawa wobec rzeczywistosci wyrazila
sie w caloksztalcie sktadnikéw procesu
tworczego, powinna wiec wyrazi¢ sie za-
rowno w tym, co sie ksztaltuje, jak i w
$rodkach tego ksztaltowania.

Jesli sie identyfikuje tre$¢ z tematem
i uznaje dzieto fotografiki za plastyczna
ilustracje pewnych poza nim sformulowa-
nych tez poznawczych i ideowych, to mo-
zliwosdci interpretacji plastycznej zaciesnia
sie do jednej tylko, a mianowicie do wier-
nego odtworzenia wygladu zjawiska beda-
cego tematem obrazu.

Dlatego tez Jekielczyk, zgodnie ze swym
zalozeniem, tak okresla stosunek tresci do
formy:

. Wszystkie sktadniki formy wizualnej, to
jest linia, $wiatlo, walor, stosunki perspek-
tywiczne, dzieki ktérym mozemy widzie¢
realng przestrzen tréjwymiarowa i wszyst-
ko co w niej zachodzi na plaszczyznie fo-
tografii, powinny znajdowac¢ sie w takiej
harmonii wspotdziatania, aby zasadnicza
mys$l dziela doszlta do widza najbardziej
zrozumiale i wyraziscie"!). Kiedy za$ taka
harmonia zachodzi? Odpowiedz znajdziemy
nieco dalej: ,Uktad przedmiotéw i o0so6b
w przestrzeni okresla sie przede wszystkim
konkretnie tre$cia obrazu. Kompozycja
obrazu odpowiada¢ bedzie zyciowej praw-
dzie jedynie wowczas, gdy przedstawione
na plaszczyznie osoby i przedmioty beda
,wyraznie czytelne”, tzn. bedzie zrozumia-
ty ich uklad logiczno-przestrzenny i wza-
jemne powiazanie tematyczne*?). Te dos¢
prymitywne sformulowania, nasza krytyka
sprowadza do jeszcze wiekszego prymity-
wizmu. Oto, jak jeden z naszych teorety-
kow fotografiki wyobraza sobie realizm ,.Od-
tworzenie tematu w obrazie winno by¢ do-
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O praktyce stosowania objektywéw wymiennych w aparatach maloobrazko-

BASIA

Kazimierz Krzysztoiowicz

konane w sposdéb nienagannie czytelny dla
widza. Widz patrzac na obraz winien od ra-
zu wiedzie¢, co autor chciat przedstawi¢,
nie odwolujac sie nawet do tytulu obrazu.
To jest podstawowy kanon estetyczny rea-
lizmu w plastyce“?).

Kiedy za$ tres¢ obrazu (rozumiana jako
temat) staje sie tak czytelna, ze widz moze
ja przyswoi¢ sobie nie fatygujac sie odczy-
tywaniem tytulu obrazu? Oczywiscie wtedy,
gdy osoby i przedmioty na obrazie sag
przedstawione ,jak zywe". Jekielczyk, roz-
patrujac mozliwos¢ wyzyskiwania przy
zdjeciach przerysowan perspektywicznych
uzyskiwanych przez odpowiednie ustawie-
nie kamery lub dobdr ogniskowej, ostrzega:
.«Korzysta¢ jednak z tych s$rodkow nalezy
w okres$lonych granicach nie wypaczajac
zewnetrznych ksztaltow przedmiotéow i pod-
porzadkowujac $rodki wyrazu zrozumiato-
$ci zasadniczej idei dzieta... Nieprawidtowo
dobrana wysoko$¢ horyzontu, zbyt szeroki
kat widzenia moga doprowadzi¢ do nad-
miernego skazenia rzeczywistych konturow
przedmiotéw i przestrzeni”4).

Ujecie to nasza krytyka uznata najwidocz-
niej za zbyt malo dobitne i zwulgaryzowata
je w taki oto sposoéb:

Realistyczny styl pracy zasadniczo wyma-
ga:

1. By punkt widzenia mniej wiecej odpo-
wiadal temu, z jakiego normalnie ob-
serwuje sie¢ w rzeczywito$ci motyw be-
dacy przedmiotem obrazu,

2. by punkt widzenia nie dawal nadmier-
nych skrotow perspektywicznych ani
przerysowan,

3. by os$wietlenie bylo plastyczne i pod
wzgledem kierunku odpowiadalo takie-
mu os$wietleniu, w jakim normalnie wi-
dzi sie motyw, oraz

4. by najwieksza i to zadowalajaca ostros¢
bylta skoncentrowana na gléwnym przed-
miocie zdjecia”?).

Okazuje sie, ze ten realizm socjalistyczny
wecale nie jest taki trudny. Wystarczy zna-
lez¢ odpowiedni temat ,z wydzwiekiem"”,
zastosowa¢ do niego te nie skomplikowana
recepte formalna, by otrzyma¢ socjalistycz-
na tres¢ i odpowiadajaca jej forme.
Gdyby za$ fotografika ogarneta zdrozna
che¢ eksperymentow formalnych lub $miel-
szych sformutowan plastycznych, niech so-
bie wbije w pamie¢ taka gtebika rade zy-
ciowq: ,Pracujac na odcinku podniesienia
kultury plastycznej widza nie wyrywajmy
z korzeniami jego osobistych upodoban, bo
inaczej sami zejdziemy na manowce, tak
jak to byto z formalistami. Liczmy sie
z upodobaniami odbiorcy kompromisowo
w tym samym stopniu, w jakim chcemy,
by on liczy!l sie z naszymi”®).

Sadze, ze do$¢ juz nadreczylem rczytelni-
kéw cytatami i Zze wystarcza one do
u$wiadomienia sobie, na jakie manowce wo-
dzita fotografikow tego rodzaju interpreta-
cja postulatow realizmu socjalistycznego.
Przede wszystkim przez wyrzucenie uogol-
niania poznawczego poza granice procesu
tworczego i sprowadzania dzieta sztuki do
roli ilustracji jego wynikéw oraz przez
ograniczanie interpretacji plastycznej rze-
czywisto$ci do wiernego odwzorcowania
jej wygladow — zmuszono artystéow do



biernej rejestracji plastycznej tematu obra-
zu, a jedyna czynnos$cia poznawcza w pro-
cesie tworczym stato sie dopasowanie te-
matu do apriorycznych tez teoretycznych.
Oczywiscie, sam fakt takiego dopasowywa-
nia w réownym stopniu nie moze nadac
dzietu cech realizmu, jak nie moze nadac
tych cech fotografii reporterskiej okolicz-
nos¢, ze trafnie ilustruje artykul zawiera-
jacy odkrywecze i ideologicznie cenne mysli.
W praktyce zreszta prawie zaden z foto-
grafikéw nie ilustrowal w ten sposob wta-
snych uogélnien poznawczych, lecz tezy
wziete zywcem z deklaracji politycznych
lub artykutéw wstepnych , Trybuny Ludu”.
Gdyby dotyczylo to jakiejkolwiek innej ga-
tezi plastyki, btedy te grozityby tylko na-
turalizmem. W fotografice jednak skutki, ja-
kimi groza, sa znacznie bardziej niebezpie-
czne.

Wykazywatem juz poprzednio’), ze sztuka
w fotografice zaczyna sie w momencie, gdy
fotograf przezwycigza martwg dokumental-
nos$¢ plastyczng zdjecia. Wspomniana teo-
ria, tworzac z tej protokolarnosci podstawo-
wy postulat formalny, hamuje dalszy roz-
woj fotografiki jako sztuki. Trudno bowiem
uzna¢ za wystarczajacy $Srodek wyzwolenia
sie z plastycznego protokotu samg tylko
eliminacje szczegotéw, nie stuzgcych cha-
rakterystyce tematu, jak to radzi Jekiel-
czyk 8).

Wspomnialem juz, Zze podstawowym wa-
runkiem realizmu w sztuce jest uwidocznie-
nie poznawczej i ideowej postawy arty-
sty w caloksztalcie procesu twodrczego
i znalezienie jej wyrazu w tej dialektycz-
nej jednosci tresci i formy, jaka jest dzieto
sztuki. Powinno sie zatem objawia¢ nie tyl-
ko w uogélnieniach poznawczych organizu-
jacych tres¢, lecz rowniez w $rodkach for-
malnych. W plastyce zatem nie moze byé¢
realizmu bez odkrywczej analizy struktury
wizualnej rzeczywistosci. Analiza ta wyma-
ga swobody poszukiwan formalnych.
Wszelkie recepty w rodzaju wyzej przyto-
czonych sa gteboko sprzeczne z realizimem
i utrudniaja, lub nawet uniemozliwiajg ar-
ty$cie dotarcie do niego.

Zasadniczym bledem teoretykéw minionego
etapu byto zapoznanie faktu, ze odkryw-
czos$¢ formalna jest rownorzednym z ideo-
woscig tresci postulatem realizmu socjali-
stycznego. O kierunkach, w jakich fotogra-
ficy moga tu zmierza¢, moéwilem juz przy
analizie swoisto$ci fotograficznych srodkow
formalnych?). Bardzo cenne uwagi na ten
temat znajdziemy réowniez w artykule Ja-
nusza Boguckiego: ,Uwagi niefachowe"
(nr 7/55 ,Fotografii").

W dalszych rozwazaniach chcialbym wska-
za¢ na jeszcze jeden wazny blad teorii fo-
tografiki, hamujacy odkrywczos¢ formalna,
a mianowicie na okreslenie z géry pewnych
srodkéw formalnych za zgodne, a innych za
sprzeczne z realizmem socjalistycznym.
Kryterium oceny byla tu ankieta personal-
na tych $rodkéw, a mianowicie okoliczno$é
czy powstaly one w ramach postepowego
$wiatopogladu materialistycznego, czy tez
idealistycznego i czy powstanie ich byto
wynikiem postawy realistycznej, czy tez na-
turalistycznej lub formalistycznej ich twor-
cow.

Btad ten wynikl z mechanicznego przenie-
sienia na teren fotografiki pewnych teorii
z dziedziny innych sztuk plastycznych,
a zwlaszcza malarstwa. Tam teoria ta oka-
zala sie wprawdzie rowniez btedna, ale
mogta przynajmniej znalez¢ w historii po-
zorne argumenty, w fotografice za§ byla
zwyklym nonsensem. W rozwoju malarstwa
znajdziemy bowiem $rodki formalne, ktére
powstaly jako wynik realistycznej postawy
artystow i towarzyszyty az do polowy XIX
wieku przewaznie postgpowym ideologom
w wyrazaniu ich tresci. Byly to stworzone
przez renesans $rodki, pozwalajace na wier-
ne odtworzenie wygladu oséb i przedmio-
tow, i ich stosunkéw przestrzennych na
ptaszczyznie, jak perspektywa linearna
i powietrzna, modelowanie $wiattocieniem,
znajomo$¢ anatomii itp.

W krotkim zyciu fotografii wszystkie $rod-
ki formalne, wyprowadzajace jg z rzemiesl-
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niczego $rodka utrwalania wygladu na te-
ren sztuki, powstaly w ramach mieszczan-
skiego $wiatopogladu idealistycznego, nie
wylaczajac sentymentalnej impresyjnosci
Jana Buthaka. Stosujac zatem owa teorie
nalezatoby w fotografice wréci¢ do gotego
protokotu plastycznego, ktory daje nam
aparat fotograficzny. I rzeczywiscie, niewie-
le juz brakowalo, by fotografika nasza do
tego stanu doszla.

Teoria ta jest btedna zar6wno w malarstwie
jak i w fotografice. Nowe $rodki warszta-
towe rodza sie zawsze, jako wynik zmian
w nadbudowie, ale ta zaleznos$¢ jest gene-
tyczna. W dalszej fazie rozwoju czesto od-
rywaja sie od tej nadbudowy i stuza tre-
$ciom z nig sprzecznym. Tak np. $rodki
wiernego odwzorcowania $wiata, zrodzone
w okresie od XIV do XVI wieku w tlonie
nadbudowy klasy mieszczanskiej, jako na-
rzedzie walki ideologicznej z feudalizmem,
stuzg w XVII wieku w malarstwie baroko-
wym wtlasnie ideologii feudalnej. Srodki
formalne stworzone przez tak nierealisty-
czne prady artystyczne jak  kubizm,
ekspresjonizm lub surrealizm, sluzg w ma-
larstwie meksykanskim, lub u realistow
wloskich realizmowi socjalistycznemu.
Obroncy apriorycznej oceny przydatnosci
poszczegdlnych $rodkow formalnych dla re-
alizmu socjalistycznego tlumacza sig z re-
guly obrong przed formalizmem. Jednak
i tutaj nie maja racji.

Formalizm jest to taka postawa tworcza,
ktéora odrywa sztuke od rzeczywistosci
przez koncentrowanie wszystkich wysitkow

tworczych na samym procesie ksztaltowa-
nia tworzywa, a nie na- prawidlowym od-
zwierciedleniu rzeczywisto$ci. Mozna tu
odrozni¢ dwie jego odmiany: jedna zmierza
do oryginalnosci i nowos$ci $rodkéw for-
malnych za wszelka ceneg, nawet za ceng
zerwania z rzeczywisto$cia i spoteczenst-
wem. Naleze¢ tu beda tzw. prady awangar-
dowe. Druga za$ polega na tworzeniu we-
dlug pewnych danych z géry recept formal-
nych i obejmuje manieryzm, akademizm,
eklektyzm itp.

Nasi teoretycy, bronigc sie przed pierwsza
odmianag formalizmu, nie zauwazyli, ze ich
postulaty pchaja fotografike do drugiej.
Wydaje sie jednak, ze teoretycy ci uznajac
z gory pewne S$rodki warsztatowe za for-
malistyczne, dazyli nie tyle do obrony
przed formalizmem, ile do zapewnienia
dzietom fotografiki komunikatywnosci.
Zagadnienie komunikatywnosci, z ktérym
taczy sie zagadnienie konwencji artystycz-
nej, omowimy jednak dopiero w nastepnym,
ostatnim juz artykule.

1) ,Swiat Fotografii*, nr 28/52 str. 1

2) j. w. str. 3

3) E. Schmidtgal: Materialistyczne kryteria w foto-
grafice, ,,Swiat Fotografii”, nr 28/52 str. 10

4) ,,Swiat Fotografii”, nr 28/52 str. 4

5) Jak w, przyp. 3

6) Jak w. przyp. 3

7) ,Fotografia“, nr 5/55 str. 2 i 3

8) ,,Swiat Fotografii“, nr 27/52 str. 2

9) Jak w. przyp. 7.
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Wpierwszej czesci naszego artykulu omo-
wiliSmy zagadnienie nastawiania warun-
kow ekspozycji i trudnosci z jakimi zwig-
zane byly dotychczasowe proby zrealizo-
wania automatyzacji tych czynnosci.
Postep techniczny ostatniej doby dat no-
wego bodica konstruktorom aparatow fo-
tograficznych.

Chodzi tu o mozliwo$¢ wykorzystania w te-
chnice fotograficznej wurzadzenia, ktore
w pewnym sensie zrewolucjonizowato dzie-
dzine elektroniki, a mianowicie tzw. tran-
sistorow.

Transistory daja taki sam efekt jak lampy
elektronowe, tj. stuza do wzmacniania pra-
dow elektrycznych, lecz zaré6wno budowa,
jak tez i wlasnosciami ogromnie sie od
lamp elektronowych roéznia.

Prad w transistorze przeplywa przez pol-
przewodnik (ktéorym moze by¢ np. pierwia-
stek german), a nie przez proznie jak
w lampach elektronowych. W zwigzku
z tym przy transistorze niepotrzebne jest
dodatkowe zrodto pradu do ogrzewania ka-
tody i, co najwazniejsze, transistor dziata
juz pod napieciem kilku woltéw. Dalszy-
mi zaletami transistorow w poréwnaniu
z lampami elektronowymi sa ich bardzo
mate wymiary (mniej wiecej 4 transistory
zajmujg objetos¢ 1 cm?).

Przy pomocy transistora mozna uzyskac ok.
20—30 krotne wzmocnienie prgdu. Transi-
stor posiada trzy elektrody (podobnie jak
lampa elektronowa z jedna siatka) i zostaje
wlaczony w obwdd, jak pokazano na sche-
macie nr 1. Prad dostarczany przez foto-
element zostaje wykorzystany tylko dla
sterowania wtlasciwego pradu, ktoéry plynie
z baterii, a ktory mozemy wykorzysta¢ dla
napedu elementéw regulacyjnych, jak np.
cewek polaczonych z segmentami przysto-
ny w obiektywie, czy tez jak np. w apa-
racie filmowym do zasilania silniczka na-
pedowego. Zaleznie od wielkosci napiecia
baterii zasilajacej mozna uzyska¢ nawet
kilkasetkrotne wzmocnienie mocy uzytecz.
nej w stosunku do mocy, jaka moze dac
samo fotoogniwo.

Dla zasilania takiego ukladu produkowane
sa dzi§ zarowno mate suche baterie, jak tez
i praktycznie niezniszczalne, minimalnych
wymiaréw specjalne akumulatory zelazno-
niklowe (o wym.: Srednica 25 mm, wys.
4 mm).

Minimalne wymiary poszczegélnych ele-
mentow takiego ukladu pozwalajg na wbu-
dowanie jego w aparat fotograficzny nor-
malnej wielko$ci.

Nalezy wiec przypuszcza¢, ze niedlugo uka-
ze sie aparat fotograficzny z zastosowa-
niem transistoré6w do regulacji ekspozycji.
A teraz przejdziemy do omoéwienia proble-
moéw automatyzacji innych czynnosci obshu-
gi aparatéw, a wiec przesuwania filmu na
nastepne zdjecie, odliczania zdje¢, napina-
nia migawki, nastawiania ostrosci obrazu.
W wiekszosci nowoczesnych aparatow ma-
my sprzezenie trzech z tych czynnosci, tj.
w czasie przesuwania filmu zostaje rowno-
czeSnie napieta migawka, a licznik wska-



zuje, ile juz dokonano zdje¢, (wzgl. jak
w niektérych aparatach, ile jeszcze zostato
zdje¢ do zrobienia).

Rozwigzanie takie jest stosunkowo najtat-
wiejsze do zrealizowania w aparatach ma-
loobrazkowych na perforowana tasme fil-
mowa 35 mm z migawka szczelinowa.
Galka naciggu filmu przy pomocy przektla-
dni két zebatych napedza beben transpor-
tujacy film oraz licznik zdje¢, jak rowniez
beben migawki, na ktéory nawijaja sie za-
stonki. Beben transportowy posiada na ob-
wodzie przewaznie 8 zabkoéw, ktérymi ciag-
nie film za otworki w perforacji, tak ze przy
klatce 24 X 36 mm odpowiadajacej dtugosci
8 dziatek perforacji wykonuje on 1 obrot.
Po wykonaniu tego obrotu wiacza on za-
padke, ktora unieruchamia galke naciggo-
wa. Po przycisnieciu spustu, czyli wyzwo-
leniu migawki, znéw zostaje zwolniona za-
padka blokujaca i galke naciggowg mozna
ponownie obrocic.

Przy takim polgczeniu czynnosci uniemo-
zliwione jest normalnie dwukrotne naswiet-
lenie tej samej klatki filmu, wzgl. opuszcze-
nie nienaswietlonej (w niektérych apara-
tach rozmyslne powtorne naswietlenie tej
samej klatki, np. dla zdje¢ trickowych, jest
mozliwe).

W nowych aparatach (Exakta“, ,Leica
M3*, ,Retina“, ,Karat” i in.) coraz czes-
ciej zamiast gatki naciagowej stosowana
jest znacznie wygodniejsza w uzyciu diwig-
nia, ktora wykonuje tylko cze$¢ obrotu.
Nieco bardziej komplikuje sie sprawa jed-
noczesnego naciggu migawki z przesuwem
filmu w aparatach z migawka centralng
(cho¢ i te typy ostatnio juz przewaznie ma-
ja sprzezone ze soba wszystkie wymienione
czynnosci). Poniewaz migawka centralna
jest wbudowana w obiektyw i naciag jej
odbywa sie¢ w inny sposob niz przy migaw-
kach szczelinowych, trzeba stosowa¢ dodat-
kowe przetozenie dzwigniowe i zebate mie-
dzy gatka wzglednie dzwignia przesuwu
filmu a migawka, azeby te czynnosci ze
sobg polaczy¢. Rzecz oczywista, i tutaj sto-
sowane s3 z reguly urzadzenia blokujace,
zapewniajgce odpowiednig kolejnos¢ czyn-
nosci.

W  lustrzankach jednoobiektywowych ta
sama gatka wzglednie dzwignia oprocz po-
wyzszych czynnosci jeszcze dodatkowo usta-
wia lusterko w polozenie robocze.

Dokonywanie kilku czynnosci przy pomocy
jednej galki czy dzwigni ogromnie ulatwia
i upraszcza obstuge aparatu, jednakze w pe-
wnych wypadkach, np. przy zdjeciach spor-
towych itp., konieczno$¢ odejmowania apa-
ratu od oka dla przekrecenia gatki lub
dzwigni po kazdym zdjeciu moze utrudniac
uchwycenie wlasciwego momentu wydarze-
nia przy szybko zmieniajacych sig sytua-
cjach. W niektérych aparatach zastosowa-
no wiec tzw. szybki naciag, ktéory umozli-
wia wykonywanie catych serii zdje¢ bez
odejmowania aparatu od oka. Np. ,Tenax"
wzglednie ,Taxona" Zeissa posiadaja na
przedniej $ciance koto obiektywu rodzaj
klawisza, ktérym po dokonaniu zdjecia
mozna przesung¢ film i ponownie napig¢
migawke nie odrywajac aparatu od oka.
Podobne rozwigzanie zastosowano w naj-
nowszym aparacie ,Vitessa”, Voigtlaende-
ra, (rys. 2) ktoéry posiada specjalny przy-
cisk wystajacy na wierzchu kadluba; przez
wcisnigcie go dokonuje sie wszystkich czyn-
nosci uzbrajajacych aparat do nastepnego
zdjecia z tym, ze jeszcze dodatkowo w cza-
sie przesuwania filmu zostaje zwolniony na-
cisk dociskowej filmu.

Dalszym krokiem naprzod jest peilna auto-
matyzacja powyzszych czynnos$ci, ktora
w niektérych aparatach jest tak daleko po-
sunieta, ze aparaty te pod wzgledem dzia-
lania stoja juz na pograniczu aparatow fil-
mowych.

W aparatach automatycznych najczesciej
stosowany jest mechanizm sprezynowy,
ktéory samoczynnie po zwolnieniu migawki
napina ja ponownie i zarazem przesuwa
film na nastepne zdjecie.

Mechanizmy te moga by¢ badz wbudowa-
ne na state, jak np. w znanym aparacie
+Robot“ (rys. 3), czy tez w aparacie ,Finet-
ta", badz tez moga by¢ skonstruowane jako
dodatkowe przystawki stosowane w miarg
potrzeby zamiast normalnego recznego na-
ciagu, np, ,Leica Motor%, czy tez specjalna
przystawka sprezynowa do ,Praktiny”.

W najnowszym ,Robocie” mozna przy po-
mocy mechanizmu sprezynowego wykony-
wac zdjecia pojedyncze, tj. za kazdym ra-
zem trzeba przyciska¢ spust migawki, lub
tez mozna przetaczy¢ mechanizm na zdje-
cia ciaglte, tzn ze dopoki spust migawki
jest przycisniety aparat wykonuje kolejne
zdjecia w ilosci ok. 7 na sek., dzieki czemu

mozna wykonywaé¢ dluzsze serie zdjeé, co
np. przy zdjeciach reporterskich umozliwia
uchwycenie wszystkich najciekawszych mo-
mentow fotografowanego wydarzenia. Za
jednym naciggiem sprezyny w aparacie
»Robot” mozna wykona¢ 24 zdjecia forma-

tu 24 X 24 mm; w innych aparatach
automatycznych format zdjecia wynosi
24 X 36 mm.

Niejednokrotnie, np. przy zdjeciach przy-
rodniczych, zwierzat itp., obecnos¢ fotogra-
fujagcego uniemozliwia czesto dokonanie
zdjecia, a uchwycenie motywu przy pomo-
cy teleobiektywu tez nie zawsze jest moz-
liwe (np. ptaki w gniazdach, w zaroslach,
lub zdjecia zwierzat w nocy).
W tych wypadkach aparat, zazwyczaj sprze-
zony od razu z elektronowa lampa btysko-
wa, trzeba umies$ci¢ w miejscu, gdzie spo-
dziewane jest ukazanie sie fotografowanego
obiektu (np. przy gniezdzie, dziupli itp.)
a wyzwolenie migawki oraz lampy btysko-
wej dokona¢ z odpowiedniej odlegtosci.
Dla umozliwienia tego zastosowano np.
w ,Robocie” elektromagnetyczny wyzwa-
lacz migawki, ktoéry pozwala na wykonanie
zdjecia fotografowi znajdujacemu sie w du-
zej odleglosci od aparatu. Polaczenie apa-
ratu z wurzgdzeniem zasilajacym wymaga
tylko odpowiedniej diugosci przewodu. Ro-
biono nawet z powodzeniem nastepujace
proby: urzadzenie zasilajgce wyzwalacz po-
siadalo odpowiednie przewody rozciagniete,
np. bezposrednio przy gniezdzie ptaka, kto-
ry dotykajac tych przewodow powodowat
wyzwolenie migawki i ,sam si¢ fotografo-
wal”.
W aparacie ,Praktina” zastosowano, jako
dodatkowe wyposazenie poza naciggiem
sprezynowym na 12 zdjec¢, takze jako ostat-
nig nowos$¢ szczegodlnie przydatng dla omo-
wionych powyzej zdje¢, naciag migawki
i przesuw filmu przy pomocy matego sil-
niczka elektrycznego.
Nieco bardziej klopotliwa jest tutaj ko-
nieczno$¢ stosowania baterii wzglednie aku-
mulatora zasilajacego, jednakze powazna
zaleta jest mozliwo$¢ wykonania duzej ilo-
$ci zdje¢ bez potrzeby naciggania sprezy-
ny napedowej. Przy zastosowaniu specjal-
nych kaset na 17 m filmu mozna wykony-
waé w ten sposob serie ponad 300 zdje¢,
sterujgc aparat z odlegtosci.

(dok. nastgpi)

PRZY PAROWOZIE

Edward Poloczek




Dalmierz contra matéowka

Tadeusz Cyprian

Nowoczesny precyzyjny aparat fotogra-
ficzny wyposazony jest z reguly badz w ma-
towke i lustro, badz w dalmierz, a pojawia-
ja sie juz konstrukcje jednoczace oba te
urzadzenia. W zwiazku z tym w prasie fa-
chowej toczy sie ozywiona dyskusja na te-
mat wyzszo$ci jednego lub drugiego urza-
dzenia, dyskusja, w ktorej obie strony wy-
suwaja interesujace argumenty analizujac
zalety i wady obu systeméw. Warto wobec
tego przyjrze¢ sie blizej argumentom prze-
mawiajacym za wyzszoscig dalmierza wzgl.
matéwki, konfrontujac je z praktyka.
Pojawienie sie aparatu lustrzanego kilka-
dziesiat lat temu zrewolucjonizowato tech-
nike zdjecia migowego, otwierajac przed
fotografem ogromne nowe mozliwosci. Dru-
ga taka rewolucja bylo ukazanie sie dal-
mierza sprzezonego 2z obiektywem (Leitz
1927), ktory zapewnil aparatowi matoobraz-
kowemu tak ogromne rozpowszechnienie
i taka doskonalto$¢. Trzecia wreszcie
rewolucja bylo (i jest) ukazanie sie pryz-
matu pentagonalnego w potaczeniu z apara-
tem lustrzanym, co umozliwia uzywanie te-
go aparatu w dziedzinach wymagajacych
bardzo szybkiego dziatania i panowania nad
terenem zdjecia, dajac jasny, nieodwrécony
obraz na matowce znajdujgcej sie na wyso-
kosci oka fotografa. Kombinacje pryzmatu
pentagonalnego z dalmierzem (lupa nasta-
wcza, Messlupe Zeissa) staraja sie zjedno-
czy¢ wszystkie zalety roéznych systemow
w jednym aparacie.

Aparat lustrzany. W swej klasycznej posta-
ci aparat lustrzany byt kamerg na plyty,
przeznaczona wylacznie do celéw fotografii
artystycznej w duzym formacie (zwyczajnie
9x12 cm lub 4x5 cali), ciezkag i malo porecz-
na w transporcie, Rozpowszechnienie filmu
zwijanego nie mialo niemal zupelnie wply-
wu na konstrukcje i stosowanie aparatu
lustrzanego az do chwili pojawienia sie
dwuobiektywowej lustrzanki w postaci Rol-
leiflexa (1929). Z ta chwilg zaczyna sie
zmierzch klasycznego aparatu lustrzanego,
i ogromna popularnos¢ dwuobiektywowej
lustrzanki; obok Rolleiflexa pojawiaja sie
dziesiagtki zblizonych konstrukcji, wszystkie
na format kwadratowy 6x6 cm i film zwija-
ny. Dzi§ kamera ta jest, obok kamery ma-
loobrazkowej, najbardziej popularnym ty-
pem precyzyjnego aparatu fotograficznego
na $wiecie.

Ale obok tego aparatu pojawia sig w tym
samym czasie lustrzanka jednoobiektywowa,
matoobrazkowa (pierwsza byla bodaj Kine
Exakta) zdobywajaca sobie réwniez ogrom-
nag popularnos¢.

Tak wiec mowiac obecnie o aparacie lustrza-
nym bedziemy mieli na mys$li lustrzanke
dwuobiektywowag o formacie 6x6 cm oraz
lustrzanke jednoobiektywowa 24X36 mm.
Sa wprawdzie na rynku réwniez bardzo uda-
ne konstrukcyjnie lustrzanki jednoobiekty-
wowe 6x6 cm (Primarflex, Hasselblad, Exak-
ta) ale rozpowszechnienie ich jest znacznie
mniejsze, tak jak mata jest juz dzi§ popu-
larnos¢ lustrzanek ,klasycznych” wiekszych
formatow.

Aparat z dalmierzem. Dopiero z chwila
wprowadzenia dalmierza sprzezonego z
obiektywem aparat matoobrazkowy stal sie
uniwersalng, precyzyjna kamera nadajaca
sie do wszelkich celow. Sprzezenie to, zra-
zu wyjatkowe, ograniczone do najprecyzyj-
niejszych aparatow, dzis jest juz rzecza
zupelnie normalng i dni aparatu matoobraz-
kowego bez sprzezonego dalmierza sa
policzone. Nic zresztg dziwnego, bo obrazek
wielkosci 24x36 mm musi by¢ idealnie
ostry, jezeli ma da¢ mozliwe powigkszenie,
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a bez sprzezonego dalmierza uzyskanie ta-
kiej ostrosci jest dos$¢ problematyczne.
Ostatnio zaczynaja sie coraz czeSciej poja-
wia¢ konstrukcje operujace dalmierzem
sprzezonym z obiektywem i polgczonym w
jedna cato$¢ z celownikiem; nawet Leitz
przeszed!l na ten system (Leica 3M). Zasto-
sowany zostal po raz pierwszy przez Zeiss
Ikona (Contax II). Zwieksza to operatywnos$¢
aparatu i ulatwia prace. Dalmierz utorowat
sobie zreszta droge i do aparatéw o duzym
formacie, precyzyjne kamery 6x9 cm,
9x12 cm i 4x5 cali, jak np. Linhof Technica,
Bertram, MPP, Makina, Sinar i inne stosuja
rowniez dalmierz sprzezony, i to nawet auto-
matycznie z wymiennymi obiektywami o
roznych ogniskowych, Konstrukcja dalmie-
rza jest stale ulepszana, a mechaniczny sy-
stem sprzgzenia z obiektywem coraz dokla-
dniejszy.

Aparat z pryzmatem pentagonalnym. Pryz-
mat pentagonalny utatwia niepomiernie pra-
ce aparatem lustrzanym, bo pozwala na trzy-
manie kamery na wysokosSci oka, daje jas-
ny, powiekszony obraz w normalnym, nie-
odwroconym potozeniu i zwieksza w ten
sposéb wydatnie operatywno$¢ kamery lu-
strzanej. Oczywiscie, dopiero kombinacja
pryzmatu pentagonalnego z kamera lustrza-
ng stanowi komplet. Najdoskonalsze kon-
strukcje pozwalaja na wymiane pryzmatu
i normalnej matowki Exakta Varex, Prak-
tina), co ulatwia prace w laboratorium,
gdzie nieraz matowka lustrzanki jest doktad-
niejsza (dzieki lupie) i wygodniejsza. Pryz-
mat pentagonalny ma by¢ stosowany nawet
i do kamer w formacie 6X6 cm (Exakta 6),
ale dotychczas nie ma go jeszcze na rynku.

Kombinacje réznych systeméw. Dazenie do
uniwersalnos$ci prowadzi do kombinowania
rozmaitych systemow w jednym aparacie.
Tak wiec spotykamy matéwke obok dalmie-
rza w matoobrazkowej szwajcarskiej ka-
merze Alpa Alnea, ktéra ponadto stosuje
pryzmat pentagonalny w jednym ze swych
modeli; spotykamy kombinacje pentagonal-
nego pryzmatu z dalmierzem i malym po-
lem nastawczym matowkowym w nowym
Contaflexie Zeiss lkona. Spotykamy wresz-
cie lupe nastawcza (Messlupe) bedaca ro-
dzajem sprzezonego dalmierza wbudowane-
go w matowke Kine Exakty Varex, a wresz-
cie kombinacje dalmierza z matéwka i pryz-
matem pentagonalnym we wloskiej kame-
rze Rectaflex.

Kazda z tych konstrukcji rozwigzuje prob-
lem kombinacji inaczej, cho¢ operuje tymi
samymi elementami i dlatego nalezy je tu
wymieni¢ jako konstrukcje typowe.

Zagadnienia mechaniczne i fizjologiczne.
Rozwigzanie zalet i wad poszczegélnych sy-
stemo6w, jak i ich kombinacji musi wycho-
dzi¢ z dwoch punktow widzenia, z zatozen
czysto mechaniczno-optycznych oraz z za-
lozen fizjologicznych. Nie nalezy zapomi-
na¢, ze najbardziej nawet precyzyjny sprzet
jest obslugiwany przez cziowieka i od do-
ktadno$ci dziatania jego zmystow (tu zmyst
wzroku) zalezy wykorzystanie precyzji
sprzetu w praktyce, Dlatego bardzo wysoko
wysrubowana precyzja dzialania w warun-
kach laboratoryjnych nieraz nie daje zad-
nych korzys$ci w praktyce, gdzie warunki
te sa zgola odmienne, a przeciez naszych
aparatow uzywamy na ogot w terenie, a nie
w laboratorium.

Dlatego doceniajgc nalezycie dazenie kon-
struktoréw do zapewnienia sprzgtowi maksi-
mum precyzji mierzonej w laboratiorium, py-
tamy od razu, jaka cze$¢ tej precyzji potra-
fimy wykorzysta¢ w praktyce. Bo nawet

maksymalna zdolno$¢ rozdzielcza obiekty-
wu nic nam nie da, jezeli zdolno$¢ rozdziel-
cza filmu jest mniejsza, a nawet maksymal-
na precyzja budowy aparatu nic nie pomo-
ze, jezeli nie opanujemy naturalnej tenden-
cji filmu do wybrzuszania sie pod plytka
naciskowa w kamerze. Nie wynika z tego
oczywiscie, bysmy rezygnowali z precyzji,
ale tez nie mozemy dawac sie sugerowac
teoretycznymi wynikami badan, dopoki nie
otrzymaja one potwierdzenia w praktyce.
Tak wiec zadaniem konstruktorow mecha-
nikéw i optykéw jest udoskonalenie pre-
cyzji dzialania aparatu bez wzgledu na to,
ile to nam da w bezposredniej praktyce,
a zadaniem doswiadczonego praktyka jest
ocena korzysci, jakie te udoskonalenia mu
przyniosg i w oparciu o to odpowiedni dobor
sprzetu. W szczegolnosci praktyk musi
umie¢ odpowiedzie¢ na dwa pytania, a mia-
nowicie: o ile udoskonalenia mechaniczno-
optyczne ida w parze z innymi (zdolnos¢
rozdzielcza filmu, plaskie prowadzenie w
kamerze) oraz na drugie pytanie: o ile do-
kladnos¢ jego wzroku, zdolno$¢ bezbtednego
nastawiania na ostro, odpornos¢ na zmecze-
nie oka potrafi nadazy¢ za precyzjg instru-
mentu, ktérym jego oko wtada.

Ta ostatnia sprawa ma duze znaczenie. Wy-
starczy nastawi¢ jaki$§ obiekt na ostro na
matowce lub za pomoca dalmierza, zazna-
czy¢ doktadnie punkt nastawienia na opra-
wie obiektywu, rozregulowa¢ nastawienie
i nastawi¢ po raz drugi i trzeci. Okaze sie,
ze za kazdym razem nastawienie na ostro
bedzie sie réznito od poprzedniego, i to tym
bardziej, im fotograf ma stabszy wzrok
(starszy wiek), im oczy jego bardziej odbie-
gajg od normy (okulary) i im dluzej prowa-
dzi ten eksperyment.

Dlatego proby precyzji sprzetu prowadzo-

ne fotograficznie (dokonywaniem zdje¢) sa
zawodne, bo zaleza wiecej od dokladnosci
nastawienia na ostro, a wiec wzroku i stop-
nia zmeczenia fotografa, niz od wtasciwej
doktadnos$ci wykonania sprzetu. Ale ponie-
waz sprzet nie dziata sam, lecz przez filtr
wzroku fotografa, wiec trudno bez takich
prob sie obejsc.
Zalety i wady poszczegélnych systemoéw.
Powyzsze uwagi stanowig przestanki do
rozwazan na temat zalet i wad poszczegol-
nych systemow konstrukcji aparatow.

Kamera lustrzana. Zaleta jej jest przede
wszystkim mozliwos¢ swobodnej kompo-
zycji obrazu w jego naturalnych ramach.
Matowka pozwala nie tylko na ocene ostros-
ci obiektu, na ktéry w danej chwili zwraca-
my uwage, (jak to czyni dalmierz), ale na
stopien ostro$ci wszystkiego, co sie w polu
widzenia obiektywu znajduje, a to nie jest
bynajmniej obojetne. Stopien  ostrosci
i nieostro$ci tta, gradacja ostrosci w miare
oddalania sie od punktu maksymalnej
ostrosci, zasieg gtebi ostrosci — to elemen-
ty kompozycyjne obrazu pierwszorzednej
wartosci.

Do tego nalezy doda¢ mozliwo$¢ kompono-
wania obrazu pod wzgledem rozmieszczenia
jego elementow, biegu zasadniczych linii,
sity i znaczenie plam tonalnych — stowem to
wszystko, co nalezy do swobodnej kompo-
zycji motywu. Tego wszystkiego dalmierz
nam nie da, cho¢by byl jak najdoskonalszy,
bo caly motyw mamy wtloczony w mate po-
le widzenia celownika, w ktérym nie potra-
fimy oceni¢ jego waloréow linearnych i to-
nalnych. Stary praktyk opiera sie tu na do-
$wiadczeniu nabytym w czasie operowania
matowka, ale doswiadczenie to jest zawod-
ne i niewystarczajace.



Tyle o zaletach matéwki. Natomiast wady
jej sa bardzo liczne. Tak wiec obraz jest
zamieniony stronami (lewa strona po pra-
wej i odwrotnie); utrudnia to znacznie pra-
ce przy poruszajacych sie obiektach, bo
mimo woli ruchem kamery idziemy za ru-
chem obiektu na matéwce, co powoduje na-
tychmiastowe jego znikniecie z pola widze-
nia.

Dalej, matéwka lustrzanki wymaga trzyma-
nia aparatu na wysokosci brzucha lub pier-
si, co powoduje nienaturalna perspektywe,
gdyz normalnie widzimy $wiat z wysokosci
oka. Klopotliwe to jest zwlaszcza przy por-
tretach, gdzie ta zmiana perspektywy daje
sie od razu wyraznie zauwazyc,

Nastepnie, jezeli patrzymy na obraz na ma-
towce w bardzo jasny dzien, na plazy, na
$niegu, nie zobaczymy na niej albo niemal
nic, albo tylko sam $rodek obrazu, bo ro6z-
nica jasnosci otaczajacego nas $wiata i ob-
razu na matowce jest zbyt wielka. Doswiad-
czyli tego wszyscy, ktorzy probowali kom-
ponowa¢ motywy $niegowe w goérach przy
pomocy Rolleiflexa.

Do tego dochodzi druga sprawa, a mianowi-
cie sprawa przystony. Jezeli pracujemy w
dobrych warunkach $wietlnych, stosujemy
mala przystone, ale do nastawiania na ostro
musimy uzywac duzej, bo przy matej nie wi-
dzimy obrazu. Tak wiec dopiero po nasta-
wieniu na ostro i ocenie kompozycji obra-
zu mozemy zmniejszy¢ przystone, na czym
cierpi powaznie gotowos$¢ do zdjecia. Do
pewnego stopnia zapobiega temu system
pierscieni blokujacych poprzednio ustalong
przystone (nowoczesne obiektywy majg to
urzadzenie), dzieki czemu wystarczy jeden
ruch reka bez patrzenia na obiektyw, by
ustawi¢ zadana przystone, ale jest to roz-
wigzanie polowiczne.

Lepiej rozwiazana jest ta sprawa przez au-
tomatyczne zamykanie sie przystony na
uprzednio ustawiong wielko$¢, nastepujace
w chwili naciskania spustu migawki. Przy
tym systemie, ktéry zaczyna sie juz poja-
wia¢, nastawiamy na ostro przy pelnej przy-
stonie i naciskamy migawke, a przystona
sama zamknie si¢ do uprzednio ustawionej
wielkosci.

Klopotu tego nie mamy, oczywiscie, przy
lustrzankach dwuobiektywowych typu Rol-
leiflexa, bo tam obiektyw celowniczy nie
jest w ogdle przystaniany, ale zato nie po-
trafimy oceni¢ skutké6w zmniejszania przy-
stony, jesli idzie o kompozycje obrazu (o=
stros¢ jego elementéow).

Wreszcie strona fizjologiczna. Zaobserwo-
walem u siebie i u innych, ze jezeli fotograf
ma stabnacy wzrok (wiek, wrodzona sta-
bos¢ wzroku), nosi okulary lub jest zmeczo-
ny, jego zdolno$¢ nastawiania na ostro na
matowce jest watpliwa. Kilkakrotne nasta-
wianie na ostro tego samego obiektu daje
rozmaite wyniki w postaci rozmaitych od-
czytow odlegtosci na skali po nastawieniu,
a w miare wzrostu zmeczenia zdolnos$¢
ta szybko jeszcze maleje. Dopdki obraz jest
bardzo jasny (otwo6r czynny obiektywu 1:2),
jest jeszcze jako tako, ale jezeli otwodr ten
jest mniejszy, dokladno$¢ nastawienia spa-
da szybko,

Do tego ziarnisto$¢ matéwki uniemozliwia
tak dokladne nastawienie, jak to jest moz-
liwe w laboratorium, zwtaszcza przy stoso-
waniu silnej lupy lub przezroczystego kraz-
ka (Klarfleck) na matéwce, Wprawdzie ka-
mery maja na ogotl lupy, ale nie sa one zbyt
silne i czesto zbyt mate.

Kazdy doswiadczony fotograf zna zjawisko
polegajace na niepewnos$ci ludzkiego oka,
przejawiajace sie w wahajacym sie usta-
wieniu na ostro matéwki lustrzanki i wie,
ze najlepiej jest zdecydowanymi ruchami
zbliza¢ ja do miejsca maksymalnej ostrosci
obrazu, bo powolne, nieco wahajace sie
przesuwanie galki nastawczej w obie stro-
ny nigdy nie doprowadzi do zdecydowanie
maksymalnego nastawienia na ostro.
Dlatego matéwka, niczym nie dajaca sie za-
stapi¢, jezeli idzie o kompozycje obrazu, nie
jest wolna od wielu wad, ktére utrudniaja
wykorzystanie w pelni jej zalet.

(d.c,n)

PORTRET MALARZA

Janusz Podoski

DRZEWA NAD MORZEM

Janina Mierzecka




Fotografowanie

krysztatdw

Stanistaw Sommer

Fotograﬁa krysztaldéw odgrywa wazng ro-
le w wielu dziedzinach chemii. Cechg cha-
rakterystyczng szeregu substancji chemicz-
nych jest ich posta¢ krystaliczna. W wielu
przypadkach do =zidentyfikowania badanej
substancji, stwierdzenia jej tozsamosci, wy-
starczy ustalenie jej budowy krystalicznej
czy to na drodze obserwacji wizualnej, czy
tez przez sporzadzenie fotografii.
Fotografie badanego krysztalu poréwnuje
sie z fotografig substancji znanej i w przy-
padku stwierdzenia identycznosci dalsze ba-
dania chemiczne sa juz bardzo utatwione.
Fotografia krysztaléw utatwia poza tym
stwierdzenie obecnosci lub nieobecnosci
zanieczyszczen badanej substancji. Metoda
ta jest bardzo czula i pozwala wykry¢ za-
nieczyszczenia wystepujace niekiedy w ilo-
ciach nie przekraczajacych dziesigtych i set-
nych cze$ci procenta.

Fotografia krysztalow wydaje sie prosta
i latwa. Tak jednak nie jest. Sklada si¢ na
to szereg przyczyn. Jedna z nich jest nie-
watpliwie fakt, ze badacz posiada do dys-
pozycji przewaznie bardzo niewielkie ilo$ci
badanego zwiazku, niekiedy zaledwie Kkil-
kanascie miligramoéow. Stwarza to duze trud-
nosci natury technicznej — krysztaty sa
przewaznie bardzo drobne i zastosowanie
metod makrofotografii bywa niekiedy utrud-
nione.

Zanim przejdziemy do omodwienia trudno-
$ci, wystepujacych podczas fotografowania
krysztatow, zastandwmy sie nad tym, jakim
wymogom powinny odpowiada¢ fotogramy,
jesli maja by¢ pomoca w pracy badawczej.
Fotografia krysztalu powinna pokazywac
jego charakterystyczng postaé¢, jego typo-
wy uklad krystaliczny. Oczywisty ten wa-
runek nie jest bynajmniej latwy do zreali-
zowania.

Przede wszystkim nalezy mie¢ do dyspo-
zycji odpowiedni krysztal o niezdeformo-
wanych krawedziach. Takimi krysztatami sg
pojedyncze indywidua, podczas gdy krysz-
taly wieksze sktadaja sie przewaznie z sze-
regu mniejszych krysztaléw razem zrosnie-
tych. Z przyczyn natury eksperymental-
nej, ktérych omoéwienie przekracza ramy
tego artykulu, badacz stosunkowo rzadko
ma do dyspozycji monokrysztaty o charak-
terystycznym wygladzie i o nie znieksztal-
conych krawedziach i postaci.

Druga powazna trudnos$¢ sprawia wielko$¢
krysztatdw. Chcac pokaza¢ na fotografi cha-
rakterystyczng posta¢ krysztalu nalezy wila-
$ciwie ustawi¢ go w stosunku do obiekty-
wu i wlasciwie o$wietli¢. Zaréwno ustawie-
nie jak i oswietlenie krysztalu powinno
podkresla¢ zarys krawedzi i ich wzajemne
polozenie. Manipulacja z drobnymi kryszta-
lami jest praktycznie biorgc niemozliwa. Jak
wobec tego postepowaé? Przecigtna wiel-

8

Krysztaly powstaie na brzegu odparowanej do sucha kropli
roztworu siarczanu miedziowego.

Krysztaly hydrochinonu

Powiekszenie 108 X (na negatywie 36 X)

Przy stosunkowo niewielkim powiekszeniu nie widaé zanieczy-
szczen preparatu.

Powiekszenie 216 X (na negatywie 72 X)

Krysztaly hydrochinonu




Powigkszenie 108 X (na negalywie 36 X)

Powiekszenie 432 X (na negatywie 72 X)
Przy tak duzym powiekszeniu wystepuja bardzo wyrainie dro-

bne zanieczyszczenia i zawiesiny znajdujace sie¢ w roztworze nie
widoczne przy mniejszych powigkszeniach. (Poréwnaj zdjecie...)

Powigkszenie 216 X (na negatywie 72 X)

Krysztaty hydrochinonu

Krysztaly metolu

6

Krysztaty siarczanu miedzi

kos¢ krysztalow wyklucza mozliwosé¢ zasto-
sowania metod makrofotografii, natomiast
sa one za duze do fotografii mikroskopo-
wej. Najlepszym rozwiazaniem wydaje sie
sposob polegajacy na mikrofotografii kry-
sztalow w chwili ich powstawania, a wiec
in statu nascendi. Metoda ta pozornie trud-
na jest stosunkowo tatwa do realizacji i po-
siada szereg korzysci.

Zasada postepowania przedstawia sig¢ naste-
pujaco: krysztaly przeznaczone do fotogra-
fowania rozpuszcza sie na gorgco w odpo-
wiednim rozpuszczalniku. Najlepiej do te-
go celu nadaja sie rozpuszczalniki o nie-
zbyt niskiej temperaturze wrzenia — wo-
da, benzen, alkohol etylowy oraz wyzsze
alkohole. Podczas rozpuszczania nalezy da-
zy¢ do uzyskania mozliwie stezonego roz-
tworu. Krople goracego roztworu umieszcza
sie na specjalnym szkietku przedmiotowym,
posiadajacym na $rodku niewielkie wkles-
nigcie. Po umieszczeniu kropli roztworu
w wklesnigciu przykrywa sie je szkietkiem
przykrywkowym, ktoérego brzegi zalewa sie
parafing. Zalanie brzegow szkietka przy-
krywkowego parafing przeciwdziala paro-
waniu rozpuszczalnika.

Jesli wybrano wtasciwy rozpuszczalnik, to
znaczy dobrze rozpuszczajgcy badana sub-
stancje na goraco a zle na zimno, to wypa-
da ona szybko z roztworu w postaci drob-
nych krysztatkow.

Tak sporzadzony preparat umieszcza sie pod
mikroskopem.

W przypadku substancji szybko krystalizu-
jacej umieszcza sie preparat pod mikrosko-
pem bezposrednio po sporzadzeniu. W przy-
padku substancji wolno krystalizujacych
do zdje¢ przystepuje sie po zauwazeniu
w preparacie pierwszych $ladéow Kkryszta-
16w — bardzo drobne, najlepiej widoczne
pod $wiatlo mikroskopijne punkciki.
Dalszy tok postepowania jest zupelnie pro-
sty. Krysztaty fotografuje sie pod mikro-
skopem w zwykly sposéb w Swietle prze-
chodzacym. Mozna réwniez fotografowaé
w ,ciemnym polu“, ale sposéb nie przed-
stawia wigkszych korzysci w porownaniu
z fotografowaniem w $wietle przechodzg-
cym.

Jaka zalete posiada ten sposob fotografo-
wania? W polu widzenia mikroskopu (autor
stosowal powiekszenia kilkadziesigciokrot-
ne, z przyczyn, ktore jeszcze beda omoéwio-
ne) w prawidlowo sporzadzonym prepara-
cie znajduje sie kilkadziesiat drobnych,
przewaznie prawidlowo wyksztalconych kry-
sztatow. katwo wsrdéd nich wybraé¢ takie,
ktorych polozenie w stosunku do obiekty-
wu mikroskopu i biegu promieni jest naj-
korzystniejsze z punktu widzenia oddania
wlasciwej formy krystalicznej.

W  wiekszosci wypadkéw wilasciwie wy-
ksztalcony i ustawiony krysztalek mozna
znale$¢ juz w pierwszym preparacie,

Do zdje¢ nie nalezy stosowaé¢ zbyt silnie
powiekszajacych obiektywéw i okularéw
mikroskopowych. Catkowicie wystarczy kil-
kudziesigciokrotne powiekszenie. Przy wigk-
szych powiekszeniach znaczng trudnos$é
sprawia zbyt mala glebia ostrosci, w ktorej
wiekszos¢ krysztalow sie ,nie miesci“. Po-
za tym uwydatnia sie ujemny wplyw roz-
puszczalnika o innym wspoélczynniku zata-
mania $wiatla niz media normalnie stoso-
wane w mikroskopii.

Duza uwage nalezy zwréci¢ na czystosc
obu szkielek — przedmiotowego i przy-
krywkowego, wystepujace na nich zanie-
czyszczenia w wyrazny sposob obnizaja ja-
kos¢ zdjec.

Opisana metoda nie stawia specjalnych
wymagan w stosunku do materiatu negaty-
wowego. Pozadany jest material pracujacy
twardo, ale autor pracujac na Panatomicu
X otrzymal, jego zdaniem, zadowalajgce
rezultaty.

Autor pragnie zwroci¢ uwage czytelnika, iz
omoéwiona metoda nie jest bynajmniej jego
pomystem. Jest ona stosowana w mikro-
skopii od dawna, ale w Polsce mato popu-
larna. Ze wzgledu na jej niewatpliwe ko-
rzysci autor uwazal za celowe podac¢ zasa-
dy postepowania i podzieli¢ sie z Czytel-
nikami swoimi dos$wiadczeniami.
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O praktyce stosowania obiektywéw wymiennych
w aparatach matoobrazkowych

Jan Rubinowicz

Gdy przed trzydziestu laty pojawila sie na
rynku fotograficznym pierwsza ,Leica“ —
fachowcy wyprorokowali jej rychly wiecz-
ny spoczynek w lamusie. ,Zabawki dla
pstrykaczy”, ,nic z niej nie bedzie”, ,nikt
szanujgcy sie nie wezmie tego do reki”.
Owi prorocy mieli niewatpliwie pewne pod-
stawy do takich przepowiedni. W latach po-
przedzajacych powstanie ,Leici” sporo mi-
niaturowych aparacikéw (niektére z nich
wbudowane w lornetki, zegarki a nawet
kapelusze) po krotkim zywocie poszty do
lamusa,

Ale ,Leica” nie tylko nie podzielita losu
swych poprzedniczek, lecz stala sie proto-
typem catej rodziny dalmierzowych apara-
tow matoobrazkowych, oszczednych, spraw-
nych, zautomatyzowanych, i dzieki uzupel-
niajagcym obiektywom, celownikom itp —
uniwersalnych.

W 10 lat po ,Leice” pojawila sie ,Kine-Ex-
akta" ktora polaczyla zalety ,Leici” z za-
letami uznanych od dawna jednoocznych
lustrzanek kliszowych. W tym czasie po-
wstal tez trzeci typ zasadniczy — aparat
matoobrazkowy mieszkowy z migawka cen-
tralna (np. ,Retina“), mniej uniwersalny, ale
za to lekki, ptaski i tanszy.

Uniwersalno$¢ swoja dwa pierwsze typy
aparatow matoobrazkowych zawdzieczaja
migawce szczelinowej, tatwej do sprzezenia
z przesuwem filmu i umozliwiajacej nie-
skomplikowang wymiane obiektywow o roz-
nych ogniskowych i jasnosciach.
Niestety, wielu wtascicieli ,,Zorek” i ,Prak-
tiflexo6w” albo nie orientuje sie w celach
i mozliwosciach stosowania sprzetu dodat-
kowego, zwlaszcza obiektywéw, lub tez po-
siadane obiektywy wykorzystuje w bardzo
ograniczonym zakresie. Celem niniejszego
artykulu jest wskazanie, jak obiektywy wy-

mienne ulatwiajq, a nieraz nawet i umozli-
wiaja prace w najtrudniejszych warunkach,
ile pozytku przynie$¢ moze lezacy w za-
pomnieniu na dnie szuflady ,Triotar” czy
,Biogon“.

Oprawa obiektywu wymiennego moze by¢
albo bagnetowa, — obiektyw wsadza sig
do gniazda i przekreca sie az do zaskocze-
nia sprezyny (Contax I, II, III, Kijew, Kine-
Exakta) albo tez gwintowa — obiektyw
wkreca sie az do oporu (Leica, Zenit, Prakti-
flex, Contax S.) W aparacie Praktina oprawa
jest kombinowana, bagnetowa z dociskiem
gwintowym.

Obiektywy wymienne do kamer matoobraz-
kowych produkowane sg o dlugosciach
ogniskowych 21—500 mm, przy czym w
praktyce amatorskiej stosuje sie ognisko-
we 35—135 mm.

‘W matoobrazkowych lustrzankach ze wzgle-
du na przestrzen konieczng dla ruchu zwier.
ciadla nie mozna stosowaé¢ obiektywow
o ogniskowej ponizej 35 mm, W matoobraz-
kowej lustrzance Exa ze wzgledu na kon-
strukcje migawki nie mozna réwniez stoso-
wac¢ ogniskowych powyzej 100 mm, Apara-
ty dalmierzowe wymagaja — przy ognisko-
wych powyzej 135 mm — stosowania do-
datkowej skrzynki lustrzanej (Spiegelkas-
ten — Zeiss Flektoskop). Obiektywy 28, 25
i 21 nie sa sprzezone z dalmierzem, ponie-
waz wobec bardzo duzej glebi ostrosci wy-
starczy nastawianie ,na oko" wedlug skali
odlegtoséci. Ze wzgledu na to, ze pole wi-
dzenia celownikéw aparatow dalmierzowych
odpowiada standardowej ogniskowej 50
mm, stosujac optyke wymienna osadza sieg
w siodetku dodatkowy celownik uniwersal-
ny, dajacy dokladne ograniczenie pola wi-
dzenia dla ogniskowych 28, 35, 50, 85 i 135
mm. Lustrzanki jednooczne nie wymagaja

natomiast zadnych dodatkowych przyrza-
dow celowniczych, poniewaz matowka po-
kazuje doktadny wycinek i ostro$¢ obrazu
niezaleznie od ogniskowej obiektywu. Sto-
sowane w lustrzankach pierécienie repro-
dukcyjne nadaja sie rowniez dobrze do
wszystkich ogniskowych. Przy obliczaniu
skal glebi ostrosci przy wszystkich niemal
maloobrazkowych obiektywach  wymien-
nych przyjeto dopuszczalna $rednice krgz-
ka nieostro$ci 0.05 mm.

Teleobiektywami nazywamy zasadniczo tyl-
ko obiektywy specjalnej konstrukcji o wa-
skim kacie widzenia i skroconym wyciggu
(np. Tele-Megor 1:5.5 f =150, 180, 250
i 400 mm), patrz (, Fotografia” nr 9/15 str, 18),
Zazwyczaj jednak nazwa ta okre$la sig
wszystkie obiektywy wymienne o ognisko-
wej dluzszej niz standardowa. Najczesciej
w praktyce amatorskiej stosuje sie tele-
obiektywy o ogniskowej 135 mm i sile
$wiatlta 1:4 (Sonnar, Jupiter 11, Triotar).
Obiektywy o ogniskowej powyzej 135 mm
sa klopotliwe ze wzgledu na bardzo matlg
gtebie ostrosci oraz duze wymiary i ciezar.
Wielu amatoréw przypuszcza, ze teleobiek-
tywy mozna stosowa¢ wylacznie do foto-
grafowania motywow trudno dostepnych,
potozonych w duzej odlegtosci od aparatu,
jak np. fragmenty krajobrazéw wysokogor-
skich, dzikie ptactwo, wysoko umieszczone
detale  architektoniczne, sportowcy na
boisku, czy wreszcie — w astronomii — cia.
la niebieskie.

Zakres zastosowan teleobiektywu na tym
sie jednak wecale nie konczy. Teleobiektyw
daje obraz o ,sptaszczonej“ perspektywie,
o zlagodzonych skrotach perspektywicz-
nych, a wiec nalezy go stosowaé¢ wszedzie
tam, gdzie chce sie unikna¢ tzw. przeryso-
wan, a wiec podczas fotografowania mar-
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twej natury, w portrecie, w makrofotografii
przyrodniczej, medycznej, archeologicznej
i technicznej, przy reprodukcjach z grubych
ksiag, ktore ,nie chcg" leze¢ plasko pod
szyba dociskowa itp. Stosowanie teleoptyki
zaleca sie rowniez przy zdjeciach zachodu
stonca, gdyz standardowa optyka daje na-
turalnie matlq tarcze stoneczna.

Zwiekszona skala odwzorowania teleobiek-
tywow zwieksza proporcjonalnie ich wrazli-
wo$¢ na poruszenie aparatem podczas zdje-
cia. Nie nalezy wiec — przy ogniskowej
135 mm — naswietla¢ ,z reki" dtuzej niz
1/100 sek. Podparcie rury teleobiektywu le-
wa reka pozwala naswietla¢ 1/50, a nawet
1/25 sek. Przy ogniskowych powyzej 180 mm
niezbedny jest mocny statyw. Mala gtebia
ostroéci teleobiektywow sprawia nieraz
réowniez duzo klopotu, gdyz zmusza do sil-
nego przystaniania i w konsekwencji do ko-
rzystania z dlugich migawek i koniecznos-
ci pracy ze statywu. Niestety na to nie ma
rady.

Wiasciciele lustrzanek moga uzy¢ jako te-
leoptyki obiektywu starego aparatu kli-
szowego 6x9 lub 9x12 cm w dorobionej
oprawie $limakowej. Nie daje to jednak
zbyt dobrych wynikoéw, gdyz obiektywy te,
skorygowane dla kata ok, 55° majg zbyt
matg zdolnos$¢ rozdzielcza, jak na wymaga-
nia stawiane optyce matoobrazkowej. Procz

tego stare obiektywy — sprzed roku
1930 — nie sa skorygowane dla emulsji
panchromatycznej, daja wigc cze$ciowq

aberacje chromatyczng w czerwieni.

Obiektywy szerokokatne (zwane niekiedy
btednie rozwartokatnymi, bo tylko nieliczne
sposréd nich maja kat widzenia przekra-
czajacy 90°) dzieki krotkiej ogniskowej ma-
ja bardzo duza glebie ostrosci a jednoczes-
nie stosukowo mala wrazliwo$¢ na ,,poru-
szenie" aparatem podczas zdjecia, Najczes-
ciej stosuje sie obiektywy szerokokatne o o-
gniskowej 35 mm i sile $wiatta 1:2,8 (Biogon,
Biometar, Jupiter 11, Flektogon). Flektogon
posiada konstrukcje specjalng o przedtuzo-
nym wyciagu, ktéra umozliwia stosowanie
ogniskowej 35 mm w lustrzankach. Kon-
strukcja ta polega na odwroceniu zasady te-
leobiektywu: dodatkowa soczewka rozpra-
szajaca zostala umieszczona przed obiekty-
wem a nie jak w teleobiektywie — za nim.
Obiektywy szerokokatne (z wyjatkiem Flek-
togona) sa tak gleboko osadzone w oprawie,
ze nie wymagaja ostony przeciwstonecznej.
Przy kupnie filtrow nalezy sprawdzié¢, czy
oprawka nie zaciemnia narozy obrazu.
Duzy kat widzenia obiektywu szerokokat-
nego powoduje spotegowanie skrotow per-
spektywicznych. Gléwnym zastosowaniem
optyki szerokokatnej jest architektura: do-
my stojace przy waskich ulicach, dziedzin-
ce, wnetrza. Rowniez krajobraz wymaga
bardzo czesto stosowania obiektywow sze-
rokokatnych. Spotegowana perspektywa na-
daje krajobrazom glebie, przestrzennos$¢
i podkresla motywy pierwszoplanowe, za$
duzy kat widzenia pozwala na wprowadze-
nie duzego obszaru nieba, np. w krajobra-
zach nadmorskich po zachodzie stonca lub
przed burza. Odbicia przedmiotow w wo-
dzie lub w mokrym asfalcie wymagaja cze-
sto szerokiego kata widzenia. Obiektywy
szerokokatne nadaja sie doskonale do zdje¢
podczas mglty lub $niezycy, gdyz akcentu-
ja pierwszy plan, za$ duza glebia ostrosci
pozwala w zlych warunkach $wietlnych na
prace pelnym otworem obiektywu.
Objektywy szerokokatne nie nadaja sie do
tych motywoéw, gdzie nalezy unika¢ prze-
rysowania, jak np. portret lub martwa na-
tura. Nie nadaja sie réwniez do zdje¢ pa-
noramowych, poniewaz wskutek znieksztal-
cen perspektywicznych miejsca polgczena
poszczegolnych zdje¢, mimo nawet najsta-
ranniejszego montazu, od razu rzucajg sie w
oczy. Do panoram nadaja sie ogniskowe
standardowe lub nawet dluzsze.
Obiektywy ultrajasne — to wielosoczew-
kowe anastygmaty o bardzo wysokiej sile
$wiatta i nieco zwiekszonej ogniskowej.
W lustrzankach maloobrazkowych produ-
kcji NRD stosuje sie Biotar 1:1.5
f=75 mm, w aparatach dalmierzowych

SIECI
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Jupiter 91 Sonnar 1 :2 f — 85 mm. Je-
dyna ich zaletg jest duza sita $wiatta. Sto-
suje sie te obiektywy niemal wylacznie do
zdje¢ teatralnych, portretowych i migaw-
kowych zdje¢ nocnych.

Kupujemy dodatkowe obiektywy. Czytel-
nikom ,Fotografii”, ktérzy po przeczy-
taniu niniejszego artykulu zdecyduja sie
na kupno wymiennej optyki, radze naj-
pierw naby¢ obiektyw szerokokatny, gdyz
teleobiektyw mozna od biedy zastapi¢c —
kosztem ostrosci i ziarna — powigkszaniem
wycinkowych zdje¢ dokonywanych stan-
dardowa ogniskowa. Wtlasciciele aparatow
o standardowej optyce 1:1,5 i 1:2 obejda
sie doskonale bez dodatkowych ultrajas-
nych obiektywow. Obiektywy te przyda-
dza sie natomiast wtascicielom aparatow o
standartowej optyce 1:3,5.

W kazdym niemal sklepie komisowym moz-
na naby¢ radzieckie celowniki uniwersal-
ne oraz obiektywy Jupiter w oprawach,
nadajgce sie do aparatow dalmierzo-
wych: Leica, FED, Zorkij, Zorkij-3, Contax
I, II, III oraz Kijew i Kijew-3. Mozna row-
niez naby¢ w komisach teleobiektywy
Triotar nadajace sie do lustrzanek: Exa,
Kine-Exakta XV i Praktiflex. Brak jest na-
tomiast obiektywow do lustrzanek Prakti-
ca, Contax S, Contax D, Pentacon i Zenit.
Do tych lustrzanek mozna jednak dostoso-
wac¢ obiektywy tele- i ultrajasne przysto-
sowane pierwotnie do aparatow dalmierzo-
wych lub innych lustrzanek. Obiektywy
standardowe i szerokokatne natomiast nie
nadaja sie do zadnych przerobek.
Posiadaczom obiektywdéw o roznych $redni-
cach opraw filtrow radze zamowi¢ u foto-
mechanika pier$cienie redukcyjne celem
ujednolicenia $rednicy opraw filtrow do
najwiekszego 2z posiadanych wymiarow.

W ten sposob wystarczy jeden komplet
filtrow do wszystkich obiektywow.

Prawie wszystko to, co napisalem w niniej-
szym artykule o lustrzankach matoobraz-
kowych, odnosi sie rowniez do jednoocz-
nych lustrzanek 6x 6 cm, jak np. Exakta
6 x 6, Primaflex, Refley-Korelle. Ognisko-
we standardowe tych aparatow wynosza
od 85 do 105 mm. Niestety, zupelnie brak
w sklepach i komisach oryginalnych
obiektywow wymiennych do tych apara-
tow. Ze wzgledu na stosunkowo wiekszy
format mozna jednak niemal bez zastrzezen
stosowa¢ do lustrzanek 6 x6 optyke z kli-
szowek.

Aby umozliwi¢ stosowanie krotkich ognis-
kowych, konstruktorzy nowej Exakty 6x 6
zastosowali zwierciadto podzielone na 2
czesci, W szwedzkiej lustrzance 6 x6 Has-
selblad cala przednia cze$¢ aparatu z mi-
gawka szczelinowa, zwierciadtem i matéw-
ka wymienia si¢ na dostawke z obiektywem
szerokokatnym, osadzonym w migawce cen-
tralnej. Przy zastosowaniu teleobiektywow
wymienia sie natomiast tylko sam obiek-
tyw.

Obiektywy dodatkowe rozszerzaja znacznie
granice mozliwosci aparatu fotograficznego.
Nie nalezy jednak wpada¢ w przesade i
.kolekcjonerstwo” obiektywéw  dodatko-
wych, zwlaszcza gdy sie to odbywa kosz-
tem wyposazenia ciemni. Najtrudniejsze
nawet zadania mozna wykona¢ obiekty-
wem standardowym 50 lub 58 mm wraz z
dwoma obiektywami dodatkowymi 35 i
135 mm. Dwa teleobiektywy lub dwa szero-
kokaty — to niepotrzebny wydatek i niepo-
trzebny balast na wycieczkach.
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Technika fotograficzna, w odréznieniu od
kazdej innej techniki plastycznej, ma moz-
nos$¢ rejestrowania obrazéow, przedstawiaja-
cych przedmiot w réznych fazach nawet naj-
szybszego ruchu. Zagadnienie to nie jest
jednakze takie proste, jakby sie pozornie
moglo wydawac.

Kazdy ruch jest $ciSle zwigzany z pojeciem
czasu. Przedmioty moga porusza¢ sig
wzgledem siebie wolno, lub szybko.
Przedmioty zmieniaja wzajemnie potozenie,
a wiec zachodzi zjawisko ruchu. Przedmio-
ty sie zmieniaja, a kazda zmiana jest ru-
chem. Ruchy szybkie dostrzegamy =z tla-
twoscia; wolne widzimy dopiero po upty-
wie pewnego czasu, W zwiazku z tym mo-
zemy przyja¢, ze obraz kazdego, nawet
pozornie nieruchomego przedmiotu jest
obrazem pokazujacym jaka$ faze ruchu.
Kazdy obraz fotograficzny wyraza zatem
ruch.

Fotografia pokazuje fazy najszybszych ru-
chow. Jest to jej bezkonkurencyjna zaleta,
lecz réwniez i wielka wada, a to dlatego,
ze obrazy fotograficzne odtwarzaja ruch w
inny sposéb niz oko ludzkie. Bardzo cze-
sto (cho¢ na szcze$cie nie zawsze) fotogram
pokazuje ruch w sposob obiektywny, lecz
sprzeczny z naszym odczuwaniem, a wiec
nierealistycznie.

Przykladem tego moze by¢ eksperyment
Muybridgea (patrz ,Fotografia”, nr 1/VII
1953 r.) Kontrahent Muybridgea nie
moégt uwierzy¢, ze kon w galopie moze
sta¢ na jednej nodze, jak to sie dzieje w
rzeczywistosci. Fakt ten dla oka ludzkiego
byl niedostrzegalny z powodu duzej szyb-
kosci ruchu.

Wyobrazmy sobie czlowieka, rabiacego
drzewo. Praca ta skada sie z nastepujacych
po sobie rytmicznych dwoéch ruchéw:

a) Faza poczatkowa: wzniesiona siekiera,
b) ruch wtasciwy: siekiera opadajaca,

c) faza koncowa: siekiera whita w drzewo.
Tu ruch zatrzymuje sie na chwile, naste-
puje pauza, bedaca:

d) faza poczatkowa wznoszenia siekiery,
e) ruch wtasciwy: wznoszenie siekiery,
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f) faza koncowa: zatrzymanie wzniesionej
siekiery, co staje sig pauza poprzedza-
jaca,

g) faze poczatkowa:
itd.

Widzimy z tego, ze uklad fazy koncowej

i nastepujacej po niej fazy poczatkowej

jest taki sam. Stad w skrocie mozemy po-

wiedzie¢, ze wszystkie ruchy proste prze-
dzielone sa miedzy soba krotszymi, lub
dtuzszymi pauzami.

Zachodzi teraz pytanie, w ktorej fazie ru-

chu nalezy wykona¢ zdjecie, aby obraz byt

przekonywajacy, aby w nieruchomym wi-
zerunku byt widoczny ruch. Rebacza mo-
zemy sfotografowac:

a) Z siekiera wzniesionag,

b) w ktéorymkolwiek momencie ruchu sie-
kiery,

c) z siekiera dotykajaca drzewa.

Nalezy stwierdzi¢, ze w omawianym wy-

padku wrazenie ruchu bedzie tym wieksze,

im wyzej bedzie wzniesiona siekiera, a

wiec w fazie ruchu poczatkowego, w chwi-

li pauzy przy wzniesieniu siekiery. Stwier-

dzenie to jest stuszne, lecz z jednym wy-

jatkiem. Jesli siekiera bedzie sie na obrazie
styka¢ z drewnem, a spod jej ostrza beda
lecie¢ (poruszone na zdjeciu) wiéry drzewa,
wrazenie ruchu bedzie bardzo znaczne. Jed-
nakze wowczas wrazenie to osiggniemy nie
dzieki ruchowi siekiery, a wlasnie — dzie-
ki ruchowi wiorow, a wiec elementowi no-
wemu, nie rozpatrywanemu w naszym wy-

padku 1).

Ruch powinni$my fotografowa¢ w odpo-

wiedniej fazie. Trudno byloby tu da¢ na

to recepte. Trzeba unika¢ wypadkow:

a) Ruchu niedostrzegalnego okiem,

b) ruchéw nienaturalnych, karykaturalnych
przy ich zatrzymaniu.

Obraz osoby, siadajacej na krzesle w mo-

mencie postawy kucznej, pochylonej do

przodu da wrazenie $mieszne, poniewaz w

zyciu moment ten trwa bardzo krétko, jest

wiec niedostrzegalny. Przykladéow podob-
nych moze by¢ wiele.

wzniesiona siekiera

Witold Dederko

1) O poruszeniu obrazé6w przedmiotow ruchomych
bedziemy mowili w nastepnej , Gawedzie".
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Plastyczne cechy Kkrajobrazu zmieniaja
sie caltkowicie z chwilg spadniecia $niegu.
Szczegolnie za$ zmieniajg sie jego war-
tosci tonalne, wielokrotnie jasniejac i na-
bierajac wiekszego kontrastu, Kontrast
krajobrazu $nieznego os$wietlonego promie-
niami stonca dochodzi do 1:10000, natomiast
najwiekszy mozliwy do osiagniecia kontrast
pozytywu fotograficznego nie przekracza
1:30, stad trudno$¢ pomieszczenia w obrazie
fotograficznym wszystkich wartosci tonal-
nych krajobrazu $nieznego.

Musimy rowniez pamieta¢, ze $nieg jest wie-
lokrotnie jasniejszy od biatego papieru fo-
tograficznego. Stad czesto na zdjgciach
$nieg przypomina raczej lody $mietankowe
lub nawet przybrudzong bielizne.

Zdjecie Kol. W. Stasiaka z Lodzi pt. ,Les$ny
strumyk"” przedstawia temat o bardzo duzym
kontrascie. Pnie drzew sg bardzo ciemne
w poréwnaniu ze $niegiem oswietlonym
promieniami stonca. Dlatego tez autor nie
przezwyciezyl calkowicie trudnosci tech-
nicznych: $nieg na pierwszym planie nie po-
siada szczegotow, jest kredowo-bialy (nie
wida¢ tej wady na reprodukcji drukarskiej,
jednakze w pozytywie rzuca sie ona w
oczy). Kompozycja geometryczna zdjecia
jest poprawna. Jako temat gtdwny mozemy
traktowac¢ pien drzewa na pierwszym pla-
nie, lub strumien, co nam zreszta sugeruje
tytut fotogramu. Plat o$niezonego brzegu,
widoczny w dalszym lewym rogu zdjecia,
stanowi poprawny element pierwszoplano-
wy,wprowadzajac wzrok na pole obrazu
wzdluz biegu strumienia. Aby unikna¢ pra-
wie centralnego uktadu obrazu mozna by by-
lo obcig¢ prawa jego strone, co pociagneto-
by rowniez Sciecie gory. Byloby to bez szko-
dy dla tematu, gdyz las, widoczny u gory,
nie jest elementem bardzo atrakcyjnym.

Kol. R. Dryll z Warszawy nadestal fotogram
pt, .Na skraju lasu”. Tematem gtéwnym
jest tu osniezony krzew, widoczny z lewej
strony, ktorego odpowiednikiem jest nie-
rowna powierzchnia $niegu widoczna z pra-
wej strony. Glebia lasu u géry jest zasadni-
czo tylko zamknieciem obrazu. I na tym
zdjeciu widzimy niepokonane calkowicie
trudno$ci krajobrazu $nieznego. Snieg jest
tu za ciemny, nie 1$ni, Spowodowane to jest
rowniez niezupelng ostrosScia powiekszenia,

STRUMYK GORSKI
Zygmunt Skawinski

prawdopodobnie wynikajaca z wady po-
wiekszalnika.

,Strumyk  Gorski” kol. Z. Skawinskiego
z Nedzy pow. Racibérz jest krajobrazem zi-
mowym, gorskim, o typowym ujeciu. Stru-
mien i drzewa stanowia element pierwszo-
planowy, gora w gtebi wystepuje w cha-
rakterze tlta. Zdjecie technicznie byloby po-
prawne, gdyby byto wykonane z filtrem,
gdyz elementy dalsze wystapityby z wiek-
sza wyrazistoscia, oddajac lepiej stoneczny
nastréj. Kompozycja prosta, lecz poprawna.
Snieg na pierwszym planie ma strukture
ziarnista, czego nie wida¢ w zmniejszonej
reprodukcji drukarskiej.

Ciekawym przyktadem krajobrazu $niezne-
go w nocy jest ,,Grudniowa noc" kol. Z. Wil-
ka z Krakowa. Jest to zdjecie rzeczywiscie
wykonane noca, a nie tylko ciemno skopio-
wane, poniewaz okna budynku sa jasno
o$wietlone. Jest to noc ksiezycowa, co
stwierdzamy po cieniach na $niegu i oswiet.
leniu dachu budynku. Zdjecie to bylo wyko-
nane na czas, naswietlenie trwato kilka mi-
nut, skutkiem czego gwiazdy, widoczne na
niebie, ulegly poruszeniu, Autor chcac, aby
nie wygladaty one jak kreseczki zaretuszo-
wal je zostawiajac jedynie mate - punkciki.
Wydaje sie, ze poruszenia takiego nie
nalezalo sie obawia¢. Efekt zdjecia, przy po-
prawnej technice, mégtby by¢ dobry.
Zdjecie kol. J. Rydzewskiego z Sopotu
przedstawia ob. F. Pulinskiego instruktora
zeglarstwa na bojerze. Zaleta tego zdjecia
jest ciekawe, oryginalne jego ujecie. Ploza
bojera przecina uko$na linig pole obrazu.

NA SKRAJU LASU

Ryszard Dryll

* *

Janusz Rydzewski

LESNY STRUMYK
Wactaw Stasiak

GRUDNIOWA NOC
Zbigniew Wilk

Mimo ze zdjecie nie jest wykonane w ru-
chu, ukiad skosny tworzy wrazenie, ze bo-
jer jedzie. Technicznie zdjecie jest dobre.

Ww.




Skrzynka techniczna

Kilka uwag na temat zastosowania wktadki

pentagonalnej do aparatu fotograficznego ,,Praktica*

Pracuja,c aparatami , Praktica” spotkalis-
my sie problemem, jaki stwarza konstruk-
cja tego typu kamer, a mianowicie trud-
no$¢ kompozycji obrazu przy fotografowa-
niu w ujeciu pionowym oraz przy robieniu
zdjecia z wysokosci oka. Problem ten zo-
stal catkowicie rozwiagzany i wyeliminowa-

e

ny w aparatach produkcji radzieckiej
wZenit" jak rowniez w aparacie produkcji
niemieckiej ,Exakta Varex”, , Praktina”
itp.,, gdzie zastosowano pryzmat pentago-
nalny pozwalajacy widzie¢ fotografowany
motyw w naturalnej wielko$ci oraz dajacy
obraz w normalnym polozeniu a nie od-

Zdjecie 1

Zdjecie 2

Zdjecie 3

wrocony, jak to ma miejsce w innych ka-
merach, oczywiscie z wyjatkiem tych, kto-
re posiadaja celowniki lunetkowe. Po za-
poznaniu sie z konstrukcja uktadu penta-
gonalnego postanowiliSmy dorobi¢ do po-
siadanych , Praktic” analogiczne wktadki,
lecz na przeszkodzie stangt brak odpowied-
nich pryzmatéw o ksztalcie pentagonu. Ku
naszej radosci dowiedzieliSmy sig, ze sa w
sprzedazy firmowe wktladki pryzmatyczne
(zdj. 1 A) (Sucher Aufsatz-Prima fiir Prak-
tica) produkcji Carl Zeiss Jenna. Natych-
miast nabyliSmy je i zastosowaliSmy do
naszych aparatow (zdj. 1). Jakie jednak by-
to nasze rozczarowanie, gdy stwierdziliSmy,
ze widziany obraz byl wprawdzie w nor-
malnym polozeniu i mozna bylo robic¢ zdje-
cia z wysokosci oka, ale jednoczes$nie byt
taki miniaturowy i ciemny, Ze nie bylo
mowy o prawidlowym nastawieniu ostrosci
oraz o swobodnej kompozycji. Stwierdzilis-
my, ze wkladka ograniczyla sie wylacznie
do odwrdcenia obrazu i pozwolila na robie-
nie uje¢ z poziomu oka. Te zalety w po-
rownaniu z wynikami osiggnietymi w apa-
racie Zenit byly niczym i dobitnie wykazalty
niedoskonato$¢ wktadki. Po szczegélowym
i drobiazgowym zbadaniu konstrukcji apa-
ratow o stalych, fabrycznie wmontowanych
pryzmatach pentagonalnych, doszliSmy do
wniosku, ze gtéwna przeszkodg w otrzyma-
niu obrazu zblizonego do naturalnego jest
kominek wktladki (zdj. 1 B) oraz skitadana
ostona stoneczna (zdj. 1 C), utrzymujagca
pryzmat w znacznym oddaleniu od matow-
ki, co w konsekwencji nie pozwala na za-
stosowanie odpowiednio powiekszajace]j
lupki o krétkiej ogniskowej oraz przyciem-
nia pole widzenia. Wobec tego postanowi-
liSmy przerobi¢ firmowe wkladki i dosto-
sowac¢ je calkowicie do naszych potrzeb,
tak, aby nalezycie spelnialy swe zadania.
W tym celu nalezalo w pierwszym rzedzie
wymontowa¢ skladang oslone matowki
wraz z lupka do nastawienia ostrosci, co
byto mozliwe jedynie przy zdjeciu przy-
krywy (zdj. 2 A) (tam gdzie znajduja sie
gatki do przeciggania filmu) Praktiki oraz
przez odkrecenie przedniej czes$ci ochron-
nej, jak to wida¢ na zdjeciu 2. Nastepna
faza — to wymontowanie kominka z
wktadki (zdj. 3 A) przez odkrecenie od gor-
nej czesci ochronnej pryzmatu tzn. daszku
(zdj. 3B), do ktéorego byl przykrecony 4
$Srubkami. Teraz nastgpila najtrudniejsza
czes¢ pracy, a mianowicie oprawienie pry-
zmatu w odpowiednia ramke (zdj. 4), ktora
sporzadziliSmy z 2 na siebie natozonych
ramek, wykonanych z blachy o grubosci 3
i 1 mm o wymiarach wewnetrznych otwo-
ru — spodnia 20x 30 mm . — wierzchnia
23 x 33 mm. Do zamocowania pryzmatu do
ramki uzyliémy wurzadzenia, przy pomocy
ktéorego byl on przytwierdzony uprzednio
do kominka. Przy zamocowywaniu nalezy
uwaza¢, aby nie powyszczerbiaé gdrnego
szlifu pryzmatu, gdyz wtedy straci swoja
wartos$¢. Po przykreceniu pryzmatu do gor-
nej ochrony (daszku) nalezalo wymonto-
wac lupke i wymieni¢ ja na trzykrotnie po-
wiekszajaca. Zastosowanie lupki bardziej
powiekszajacej niz 3-krotne daje znieksztal-
cenia i nie mozna dobrze nastawi¢ ostrosci.
Do wymiany lupki postuzyt nam klucz z
blachy, przy pomocy ktérego odkreciliSmy
pierscien dociskajacy lupke i wymieniliSmy
ja na silniejsza, tj. 3-krotnie powieksza-
jaca, przystosowana ze zwyklego, ze-
garmistrzowskiego okulara. Przy zamo-
cowywaniu lupy w tylnym otworze o-
chrony pryzmatu (daszku) nalezy pamietac,
ze lupa ma ksztatt plasko-wypukly i zakta-
damy ja strona plaska w kierunku pryzma-
tu a wypukla na zewnatrz aparatu. Dalej
pozostalo juz tylko ostateczne umocowanie
wkladki. Wktadka, z jednej strony, zosta-
la zamocowana w zacisku zamykajgcym
sktadang ostone w ,Praktice’, z drugiej



za$ strony, =zostala przycisnieta przez
przednia ostone kamery (zdj. 5), ktora
uprzednio odkreciliSmy dla rozmontowania
ostony matowki (zdj. 2). Po dokonaniu
tych niewielu i niekosztownych zmian o-
trzymaliSmy aparat odpowiadajacy naszym
wymaganiom, o zgrabnej sylwetce i este-
tycznym wygladzie, nie ustepujacy w dzia-
laniu ,Zenitowi” czy tez innym bardzo
kosztownym kamerom o fabrycznie roz-
wigzanym stalym pryzmacie pentagonal-
nym. Obraz przy obiektywie o ogniskowej
50 mm. otrzymujemy jasny, w duzym po-
wigkszeniu (prawie w naturalnej wielkos-
ci) bez zadnych znieksztalcen i obcie¢ pola
widzenia. Nastawianie ostrosci obrazu przy
uzyciu pryzmatu pentagonalnego jest b.
przyjemne i latwe. Duzym udogodnieniem
podanej przez nas konstrukcji jest mozno$c
szybkiej wymiany lupki 3-krotnej na lup-
ke, ktora uprzednio wymontowaliSmy z
wktadki, gdyz przy zdjeciach z bliska
(makrofotografia) lupka ta bedziemy mogli
otrzymac¢ lepsza ostro$¢ fotografowanego
przedmiotu. Przy zmianie lupki postuzy
nam do odkrecenia dociskajgcego pierscie-
nia wyzej omawiany klucz, wykonany z
blachy stalowej o grubosci 0,4 mm.

Na zakonczenie naszego artykutu chcieli-
bysmy zacheci¢ wszystkich posiadaczy
.Praktic”, aby korzystajac ze znajdujacych
sie w handlu fabrycznych wkladek penta-
gonalnych w opisany przez nas sposob
przystosowali je do swych aparatow, a przy
stosunkowo niewielkim naktadzie otrzyma-
ja aparat dajacy peine zadowolenie nawet
najbardziej wymagajgcemu fotoamatorowi.

Ryszard Marjanski
‘Waldemar Krychniak

Zdjecie 4

Zdjecie 5

MARTWA NATURA

Piotr Janik




W KSIAZK]

Zdzistaw Wdowiriski — ,,WSROD PUSZCZ
I JEZIOR". ,Sport i Turystyka”, Warszawa
1955 r.

Mamy nowa ksiazke, napisang i ilustrowa-
na przez fotografika.

Ksigzki takie powstaja w specjalny spo-
sob. Najpierw autor wykonuje wiele, bar-
dzo wiele zdje¢ fotograficznych na pewien
temat, a potem po wybraniu niewielkiej
ich czes$ci, po odrzuceniu wszystkich foto-
gramow nieciekawych, laczy pozostale —
tekstem literackim. W ksigzce takiej obraz

fotograficzny dominuje nad stlowem — ni-
gdy odwrotnie.

Ksigzka naszego mlodego fotografika — fo-
toreportera — wuderza $wiezo$cig spojrze-

nia na $wiat i sumiennos$cia w odwzorcowa-
niu zjawisk przyrodniczych. Jednakze foto-
gramy Wdowinskiego nie sa ,suchymi do-
kumentami”. Cechuje je dobra, a czesto
bardzo dobra interpretacja kompozycyjna.
Najcharakterystyczniejszy jest jednak jego
uczuciowy stosunek do fotografowanego
przedmiotu.
Uczuciowo$¢ ta jest tak wielka, ze w wie-
lu wypadkach autor przypisuje swoim mo-
delom cechy... ludzkie. Przejawia sie ona
nawet w podpisach pod zdjeciami, jak: ,Juz
od dziecka jestem grozny -— zdaje sie mo-
wi¢ piskle myszolowa"”, ,Filozoficzna zadu-
ma“, ,Jak tu zaczyna¢ samodzielnie zycie...”
+Do twarzy mi z ta obraczka” itp.
Fotogramy, reprodukowane w ksigzce, mo-
zemv podzieli¢ na trzy kategorie: zdjecia,
ilustrujgce wyprawe ornitologéow do jezior
mazurskich, w celu obraczkowania ptakow,
zdjecia przyrody o charakterze dokumentar-
nym, wsrod ktérych widzimy szereg
$wietnych , portretow” ptasich, jak piskle
myszotowa (str. 23), orzel bielik (str. 43),
czapla siwa (str. 57) i wiele innych, oraz
zdjecia, ktore mogtbym okres$li¢c mianem
lirycznych; sa to krajobrazy i fragmenty,
nadajgce ksiazce poetycki charakter. Do
nich naleza krajobrazy ze stron: 30, 32, 34,
62, 81, 145, 153, 157, a szczegolnie pigkny
obraz lasu ze str. 60, oraz kwiaty, motyle,
grzyby, $limaki, trzciny i wiele innych frag-
mentow drobnych, dojrzanych okiem arty-
sty.
Tekst prosty, bezpretensjonalny, szczery;
po prostu zwykla opowie$s¢ o przezyciach
fotografika w terenie.
Ksigzke Wdowinskiego czyta sie szybko,
a do jej ilustracji powraca¢ mozna wielo-
krotnie.

W. Dederko

A. Galpierin — , OPRIEDIELENIE FOTO-
GRAFICZESKOJ EKSPOZICJI“. ,Iskusstwo”,
Moskwa 1955 r. Stron 111.

Ksigzka ta jest jedna z najwartosciowszych
pozycji wsérod radzieckich ksigzek przezna-
czonych dla fotoamatorow. Omawia ona za-
gadnienia zwigzane z ustalaniem prawid-
towego czasu naswietlania zdje¢ fotograficz-
nych i kinowych. Podstawowe to zagadnie-
nie nie jest bynajmniej tak proste, jak mo-
zna by bylo przypuszcza¢. Polega ono nie
tylko na odczytaniu wskazan $wiattomierza
lub podsumowaniu liczb umownych z tabeli
naswietlan. Ustalenie wlasciwego czasu na-
$wietlania wymaga zarowno prawidtowego
okreslenia parametréw os$wietlenia, jak
réwniez i znajomosci szeregu waznych cech
emulsji, np. uzyteczna rozpieto$¢ na-
Swietlan, wspotczynnik kontrastowosci i sze-
reg innych, nie moéwigc juz o czulosci
ogolnej.

Wszystkie te zagadnienia bardzo jasno ttu-
maczy ksigzka Galpierina. Wyktad zyskuje
na jasnos$ci przez doskonale dobrane foto-
grafie i przejrzyste rysunki. Autor wyjas-
nia poza tym zasady systemu oznaczania
czutosci GOST oraz konstrukcje i sposob
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obchodzenia sig¢ z $wiatlomierzami elektry-
cznymi. Omawia on wyczerpujaco $wiatto-
mierze radzieckie, w Polsce jeszcze mato
znane.

Stanistaw Sommer

W. K. Wasiljew, M. I. Szor i L. P. Szam-
szier. — , NIEGATIWNYJE I POZITIWNYJE
FOTOMATIERIALY". (Pod redakcjq E. A.
Jofisa) ,Iskusstwo” Moskwa 1955 r. Biblio-
tieka fotoliubitiela nr 2, stron 102.

Nieduza ta ksigzeczka jest interesujaca. Da-
je ona bowiem w sposob bardzo przystepny
przeglad najwazniejszych  wtasnosci ra-
dzieckich materiatow $wiattoczutych, za-
rowno negatywowych jak i pozytywowych
oraz do fotografii barwnej. Nowoscia jest
omowienie, w ksigzce przeznaczonej dla
najszerszych warstw fotoamatorow (naktad
100 000 egzemplarzy), materiatu $wiattoczu-
tego oraz kasety do aparatu ,Moment".
O aparacie tym pisaliSmy w numerze ,Fo-
tografii® 6/1953, Aparatem tym otrzy-
muje sie juz po uptywie 1 minuty gotowa
pozytywowa odbitke. Caly proces wywo?ta-
nia negatywu, ,skopiowania” odbitki i jej
wywotania odbywa sie wewnatrz niewielkie-
go aparatu w przeciggu zadziwiajaco krot-
kiego okresu czasu. Mozna przypuszczad,
ze po omowieniu materialow $wiattoczu-
tych do ,Momentu” w tak popularnym
wydawnictwie, iz aparat ten, by¢ moze,
juz niedtugo zostanie udostepniony szer-
szym rzeszom fotoamatorow,

Omawiana ksigzeczka budzi réwniez zacie-
kawienie i z tego powodu, ze jest ona dru-
ga z rzedu pozycja radzieckiego odpowied-
nika polskiej, wydawanej przez Filmowa
Agencje Wydawnicza ,Biblioteki Fotoama-
tora”.

Stanistaw Sommer

30 rocznica émierci
Jana Szczepanika

W roku 1955 mineta 30 rocznica $mierci
Jana Szczepanika, wynalazcy, nazywanego
przez wspotczesnych polskim Edisonem.
Szczepanik, urodzony w roku 1872 w Kros-
nie, pracowal przez szereg lat jako nauczy-
ciel wiejski w matej, liczacej zaledwie
200 mieszkancow wiosce Korczyna, W ro-
ku 1896 przeniost sie do Wiednia i rozpo-
czal prace nad zastosowaniem foto-
grafii w tkactwie. Jedna z metod sporza-
dzania patronéw dla celow tkackich na dro-
dze fotograficznej dilugo w fachowej lite-
raturze byla nazywana systemem Szczepa-
nika. W kilka lat pozniej Szczepanik roz-
poczat prace nad fotografiag i filmem w bar-
wach naturalnych. Prace zostaly uwienczo-
ne wyprodukowaniem ptyt fotograficznych
do fotografii barwnej ,Szczepanik — Holl-
born“ (Veracolor — platten) oraz aparatu
filmowego do zdje¢ w barwach natural-
nych, zbudowanego wedlug patentu Szcze-
panika przez znana wytwornie Emil Busch
w Rathenow.

Szczepanik zmart 23 kwietnia 1925 1. w
w Tarnowie. Krotka ta notatka nie wyczer-
puje oczywiscie wszystkich osiggnie¢ na-
szego rodaka, lecz przypomina jedynie
jego najbardziej zasadnicze wynalazki,

MOKRA ZIMA

Grazyna Wyszmirska




m KRONIKA

ZPAF

Za dzialalnos¢ w dziedzinie fotografiki odznaczeni
zostali Zlotym Krzyzem Zastugi nastepujacy czton-
kowie ZPAF: Adam Bogusz — Stalinogrod, Marian
Dederko — Warszawa, Benedykt Dorys — Warszawa,
Henryk Hermanowicz — Krakéow, Adam Johann —
‘Warszawa, Stanistaw Kolowca — Krakow, Jozef Ro-
sner — Krakow, Adam Stelmach — Warszawa, Ta-
deusz Wanski — Gdynia, Piotr Wiszniewski — Byd-
goszcz.

Srebrnym Krzyzem Zastugi zostali odznaczeni: Ta-

deusz Bukowski — Warszawa, Witold Dederko —
Warszawa, Alfred Funkiewicz — Warszawa, Kazi-
mierz Komorowski — Warszawa, Kazimierz Lele-
wicz — Gdansk, Henryk Lisowski — Warszawa,
Janina Mokrzycka — Warszawa, Antoni Nowosiel-
ski — Warszawa, Fortunata Obrapalska — Poznan,
Zbigniew Pekostawski — Warszawa, Jan Sunder-
land — Warszawa, L[dmund Zdanowski — Gdynia
i Feliks Zwierzchowski — Warszawa.

A

Delegatura Poznanska ZPAF zorganizowala w paz-
dzierniku rb. w Poznaniu wystawe indywidualng

prac Edwarda Hartwiga ,,Pigkno Lublina”.

A

25 pazdziernika rb. otwarta zostala we Wroclawiu
wystawa fotograficzna zorganizowana przez Dele-
gature Wroctawska ZPAF. 25 autoréw nadestalo 156
prac, z czego zakwalifikowano na wystawe 67 prac

21 autorow. Wsrod wystawcow znajduje sie 6
cztonkow rzeczywistych ZPAF, 11 czlonkow kandy-
datéow ZPAF i 4 wystawcow niezrzeszonych w ZPAF.

A

Krakowska Delegatura ZPAF urzadzila w listopadzie
rb. wystawe prac swych czlonkow.

A

Fotografik S. Arczynski wystal kolekcje prac do
Kapsztadu na specjalne zaproszenie Kapsztackiej

Organizacji Fotograficznej.

X

W pazdzierniku rb. ZPAF wystal prace swych czion-
kow na XVI Miedzynarodowa Wystawe Fotografiki
w Japonii. Wystano 54 prac 31 autorow.

A

PTF

Przedstawiciele PTF zostali zaproszeni przez orga-

nizacje ,,Ustredni Dum Lidove Tvorivosti" w Pradze

na zjazd fotografow czechostowackich i otwarcie

III Czechostowackiej Wystawy Fotograficznej w Tep-

lickich Lazniach w listopadzie 1955 r.

A

Biata-Bielsko Oddziat PTF zorganizowal konkurs pod

hastem ,,Beskid Slaski”.

A

Bialystok. W listopadzie otwarta zostala Bialostoc-

ka Wystawa Amatorskiej Fotografii Artystycznej.
A

Bydgoszcz. Oddziat PTF przygotowuje na koniec roku

wystawe fotografii artystycznej.

Dnia 19 wrze$nia wybrano nowe wladze Oddziatu:

prezesem zostal Kol. Z. Birula, wiceprezesem —
Rybianski,

Matuszewski

K. Acehimowicz, czlonkami — W,
F. Owczasek, dr Pawlikowski, N.
i O. Borkowski.

Czestochowa. W listopadzie odbyla sie VII Wy-
stawa Amatorskiej Fotografii Artystycznej, zorga-
nizowana przez Oddziat PTF.

A
Gdansk. Oddziat PTF zaplanowal na grudzien wy-
stawe ,,Roczny dorobek artystyczny  czlonkow”

z dzialami prac czlonkow kot przyzakltadowych oraz
cztonkow poczatkujacych.

A

Gorzé6w. W pazdzierniku Oddzial PTF zorganizowal
wystawe fotografii amatorskiej.

A

Jelenia Goéra. Oddziat PTF, liczacy 145 czlonkow,
zorganizowat sekcje: filmowa, techniki fotograficz-
nej, fotografii barwnej, fotogr. portretowej, fotogr.
Oddziat organizuje wystawe prac
swych czlonkow.

A

Lublin. Oddziat PTF zorganizowal wystawe fotografii
amatorskiej.

A

Swidnica. Kolo PTF przy ZWEM w Swidnicy zorga-
nizowalo w pazdzierniku wystawe prac swych czlon-

krajoznawczej.

kow. 4 najlepsze prace z tej wystawy wyslano na
Wystawe Okregowa PTF we Wroctawiu.

A

Szczecin. We wrze$niu otwarta byla w Szczecinie
Wystawa Fotografii Amatorskiej.

A

Zakopane. Oddziat PTF zorganizowal we wrze$niu
wystawe ,,Tatry i Podtatrze". Wystawiono 101 prac
28 amatorow, w czym 55 prac 10 autoréow z Za-
kopanego.

A

Zielona Goéra. W zwiazku ze Swietem Winobrania
otwarta byta w Zielonej Gorze I Wystawa Foto-
grafii Amatorskiej, zorganizowana przez Oddziat PTF.

Roman Petrycki
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