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PROMIEN
(w kosciele Bernardynéw w Wilnie)



WSTEP

Ksigzka niniejsza jest wyrazem mych pogladéw i doswiadczen
w dziedzinie fotografiki, ktorg to nazwag, przez siebie wynaleziona,
ochrzcitem fotografje, zwang dotad artystyczng lub malowniczg, po-
niewaz czutem potrzebe oddzielenia jej nawet w nomenklaturze od
fotografji naukowej i rzemie$lniczej.

Dotychczasowe podreczniki fotografji mieszaty ze sobg wszystkie
te trzy odrebne sprawy, a przytern traktowaly je nieréwnomiernie,
udzielajgc sprawie artystycznej mato uwagi i miejsca. Uczylty one
doktadnie, jak zrobié¢ fotografje doskonatg technicznie, ale prawie nie
wspominaty, jak sie tworzy ,obraz fotograficzny*, ktoéry prze-
ciez jest celem wyzszym, niz bezduszna kopja rzeczywistosci, poniewaz
moze nieraz ja w sobie zmiesci¢ lub zastgpi¢. Dlatego tez uwazatem
za konieczne w tej ksigzce wzigé sprawdzian artystyczny za najwaz-
niejszy i jedyny.

Zapatrywania moje usystematyzowatem w kursie wyktadow,
jakie od lat jedenastu prowadze na Wydziale Sztuk Pieknych Uni-
wersytetu Stefana Batorego w Wilnie. Oprdocz doswiadczeh wihasnych
opieratem sie w nich na pracach jednego z najwiekszych prawodaw-
cow estetycznych fotografiki francuskiej, putkownika C. Puyo,
a takze na dzietach wybitnego teoretyka Fr. Dillaye, ktérzy sa auto-
rami calej bibljoteki fotograficznej o wielkiej wartosci artystycznej
i pedagogicznej. Rozdzialy tej ksigzki sg mozliwie krotkiem stre-
szczeniem moich wyktadow uniwersyteckich.

Nie zamierzam w niej podawaé wszechstronnego podrecznika
technicznego i naukowego. Zadanie to niewatpliwie szacowne i wazne,
niejednokrotnie zresztag w Polsce juz wysuwane, pozostawiam innym,
bardziej odemnie do tego powotanym i bardziej w takim ustosunko-
waniu do fotografji gustujgcym. Nie poczuwam sie do tytutu pedagoga
naukowego i wole poprzestaé na roli artystycznego doradcy: uwazatem
bowiem zawsze wiedze fotograficzng nie za cel, tylko za S$rodek do
osiggania celéw artystycznych, ktérych wolatem szukaé¢ u zrédia —
w obcowaniu z tajemnicg przyrody i zycia.

Zgory przeto radzitbym fachowcom i uczonym, by sie nie trudzili
krytykowaniem moich bezpretensjonalnych pogadanek o artyzmie
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w fotografji; wykazanie naukowych brakéw mej ksigzki bytoby zwy-
ciestwem nazbyt tatwem, skoro zawczasu w tym wzgledzie kapituluje.

Nie o naukowe zdobycze mi tu idzie. Zadanie moje jest skromne,
ale wytkniete wyraznie i dotad w Polsce zamato uwzgledniane. Chce
opowiedzieé, jak powinien uczy¢ sie fotografji ten, kto nie chce po-
zosta¢ w niej bezosobowym rekodzielnikiem, inwentaryzujacym
~Swiat rzeczy“, tylko ma ambicje rozwiniecia wrodzonych zdolnosci
do poziomu artystycznej ekspresji : do wyrazania przez fotografike
~Swiata uczucé¢“. Do czego ma dazy¢, a czego unikaé, jakich narzedzi
technicznych i przepiséw naukowych uzywa¢, ajakich sie wystrzegag,
azeby droga najkrotsza, bez kosztownego zbaczania na manowce,
mogt dojs¢ do wytknietego celu artystycznego.

Dlatego tez traktuje drugoplanowo, lub nawet calkiem pomijam
sprawy niezasadnicze, a artystycznie obojetne, ktére czytelnik zna-
lez¢ moze w kazdym podreczniku fotografji. Protestuje i prostuje,
gdy napotykam rzeczy, artystycznie falszywe i szkodliwe. Klade na-
cisk na to wszystko, o czem inne podreczniki przewaznie milczg lub
co omawiajg powierzchownie, a co wiasnie stanowi roznice zasad-
niczg miedzy pracg rekodzielnika a zadaniem artysty. Stowem —
rozwazam dotychczasowe metody pedagogiki fotograficznej w odnie-
sieniu do sztuki i przeciwstawiam im metode, oddawna znang zagra-
nica, metode, ktéra ocenia krytycznie kazde narzedzie i kazdy zabieg
naukowo-techniczny pod katem ich artystycznej pozytecz-
nosci, obojetnosci lub szkodliwos$ci. A dodajac do tej oceny
zasady kompozycji rysunkowej i malarskiej, wspolne wszystkim sztu-
kom plastycznym, a przystosowane do sprawy fotograficznej, cato-
ksztatt tych wskazéwek nazywam zarysem fotografiki.

Amatorow, poszukujacych w fotografji tylko chwilowej rozrywki,
uprzedzam, ze niewiele znajda w tej ksigzce pozytecznego dla siebie
i Ze nawet moze jej nie doczytaja do konca. Prace mojg poswiecam
wylgcznie fotografom poczatkujacym o pewnem uzdolnieniu arty-
stycznem, ludziom, ktorzy fotografje uprawiajg z bezinteresownem
a glebokiem zamitowaniem i szukajg w niej srodka wypowiedzenia
osobistego. Tym pragnatbym goraco by¢ uzytecznym'w miare mych
sit i rozumienia, ostrzegajac przed btednemi drogami, a wskazujgc
proste i celowe — tych serdecznie do pracy zachecam i tym z calg
gotowoscig stuze wynikami mych juz wieloletnich doSwiadczen w dzie-
dzinie fotografiki.

Dla unaocznienia r6znego wygladu i réznej wartosci kompozycyjnej
obrazow fotograficznych zaleznie od stopnia, w jakim zabiegi nauko-
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wo-techniczne byly kontrolowane przez najwyzszy sprawdzian arty-.
styczny, zebratem w Kksigzce niniejszej znaczny dobdr przyktadow
ilustracyjnych poréwnawczych, zaczerpnietych z wlasnych powodzen
i niepowodzen fotograficznych.

Czy te przykiady zdotaja wyjasnié, uzupetni¢ i pogtebi¢ wywody
tekstu, zalezy to juz nie odemnie, tylko od ilosci ilustracji, jaka ze-
chca pomiesci¢ wydawcy i — przedewszystkiem — od jakosSci wyko-
nania graficznego tych ilustracyj.

Znam niejeden wypadek drukarski, gdzie nieudolna lub niedbata
reprodukcja stawata wpoprzek najprostszym zamierzeniom autora
i czynita je niezrozumiatemi. JesSliby to i mnie tu spotka¢ miato,
prosze zgoéry czytelnikéw, by zechcieli wyrozumiale policzy¢ usterki
graficzne na karb kliszami i drukarni, a nie obcigza¢ niemi autora.

i*
I



PREFACE

J'ai cherché a présenter dans ce livre mes opinions et mes expériences dans le
domaine de la photographie pictoriale, quej' envisage séparément et independem-
ment de la science et du métier photographiques.

Généralement, les manuels polonais réont accordéjusqu’ aprésent quepeu d'atten-
tion & I'art enphotographie. 1ls concentrent habituellement leurs recherches et leurs
indications sur les problémes scientifiques ou techniques. Une copie technique-
ment parfaite — wvoila leur butprincipal et exclusif. Mais — comment arriver
a , l'image“, composée d'aprés les régies des arts plastiques, comment exprimer
par son intermédiaire ,, le monde des sentiments“ au lieu du ,, monde des choses” —
ce probléme, quoique important, est systématiquement évité par les manuels
de photographie en Pologne.

C'est pourquoi j 'adopte dans mes apergus photographiques le critére arti-
stique comme dominant et unique. C'est a ce contréle que je soumets successi-
vement chagque instrument et chaque manoeuvre photographique et je les qualifie
d'aprés leur utilité ou leurs désavantages artistiques. J'ai développé ce point
de vue dans le cours, que je fais depuis onze ans a la Faculté des Beaux Arts
de I'Université Stefan Batory & Vilno. Les chapitres de ce livre sont des abrégés
de mes conférences universitaires. Je ne me propose pas de présenter de cette maniére
un manuel complet de la photographie scientifique et technique, ni ne prétends
a l'autorité d'un érudit, émettant des \érités infaillibles; — je préjéere le role de
conseiller artistique, qui ne cherche dans la science aucun but final, mais
seulement — un moyen d'accomplir sa tache artistique.

Cette tache est modeste, mais absolument précise. Je démontre, comment
doit étudier la photographie celui, qui ne veut pas rester artisan, inventoriant
le monde des choses, mais qui possede I'ambition de développer ses facultés
innées jusqu'au niveau de l'expression artistique, pour dépeindre par la photo-
graphie le monde des sentiments et des idées. J’indique, quels ustensiles et
quels moyens techniques contribuent & ce dernier but, j'avertis lesquels sont
inutiles ou nuisibles, si lI'on wveut arriver, sans détours coQteux, au domaine
de I'art en photographie.

En conséquence, je traite comme secondaires toutes les données techniques que le
lecteur pourrait trouver dans chaque ouvrage usuel de photographie. Je proteste
contre les indications fausses ou douteuses au point de vue artistique. Je m'étends
sur les matieres esthétiques, dont les autres livres de photographie neparlentpas
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ou ne parlent que sommairement, etje prouve que c'est le critere esthétique qui
constitue la différence entre I'ceuvre de I'artiste et le travail de I'artisan.

Enfin j 'oppose & la méthode commune d’enseignement purement technique,
une méthode différente, celle, qui considere et qualifie chaque manipulation et
chaque outil technique d'aprés leur utilité artistiqgue. Je réduis etje limite
la science en photographie au réle de ,,moyen”, etj 'assigne celui de ,,but* al’image,
au tableau, composé non seulement avec talent, mais aussi avec connaissance
parfaite des régles de I'esthetique. En ajoutant a cette méthode critique les
principes de la composition et la théorie de valeurs monochromes, communs
a tous les arts plastiques et adaptés a la photographie, j 'appelle I'ensemble de ces
données un essai de photographie pictoriale.

Pour mieux expliquer mes idées, je présente dans ce livre un choix assez
considérable d'images photographiques, comme preuves de mes succés ou de
mes miséres personnelles. Je ne suis pas sOr, si ces images peuvent appro-
fondir et compléter le texte, car pour cela leur exécution graphique devrait
étre parfaite c'est a dire identique avec les originaux, etje connais, hélas, bien
des cas, ou une reproduction négligée rendait incompréhensible I' intention de
I’écrivain. Si par malheur ¢a devait étre mon cas, je prie d'avance mes lecteurs
de vouloir bien étre indulgents et de ne pas imputer a I'auteur les défauts du
clichage et de I'imprimerie.



PREFACE

This book expresses my opinions and my experiences in artistic photo-
graphy which | consider quite apartfrom scientific and professional photography.
The existing manuals confuse those three different problems and treat them
unequally, giving wery little attention to the artistic problem. They teach in
great detail the making of a technically perfect photograph, but hardly mention
the creating of a ,,Pictorial photograph”, though this is a higher aim of the
artist than a technical copy of reality which it should include or even replace.
That is why | considered it most important to accept in this book the artistic
demand as the only and highest ore.

I have systematized my opinions in my course of lectures, given during the
last elevenyears at the University of Wilno. The chapters of this book are short
recapitulations of those lectures. 1 do not intend to offer a complete technical
and scientific manual; | prefer to be an artistic adviser, as | have always
considered photographic science as a means of achieving artistic aims, which
I seek at their source: in communion with the mystery of life and nature.

My modest endeavour which | am trying to define clearly has hitherto attracted
very little attention in Poland. | wish to instruct those who do not want to be
merely professional photographers, inventorying the visible world, but have
the ambition to develop their innate abilities to that level of artistic expression
at which the photographic picture expresses feeling. |1 wish to point out what
should be aimed at and what avoided, which technical means and scientific
precepts are to be employed and which shunned by those who wish to reach
their artistic aim by the shortest and least expensive way. It is why 1 give
little or no attention to questions of secondary importancefor the artistic side
of photography, which may be found in every manual. | protest against and
rectify things artificially false and harmful. | emphasize precisely what is
omitted or but superficially spoken of in other manuals and what | consider
the fundamental difference between the craftsman’s work and the artist's aim.
I examine the existing methods of photographic pedagogy in art and oppose to
them the method which tests each tool and each scientific and technical procedure
from the point of view of its artistic use, neutrality or harm.

Adding to this criticism the rules of composition of drawing and painting,
common to all the plastic arts and adapted to photography, | call the sum of
these instructions — an outline of pictorial photography.
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To give a clear idea of the various compositional values and aspects of photo-
graphic pictures in relation to the degree of control of the scientific and technical
procedure hy the highest artistic demand, | have collected in this book a choice
of comparative illustrative examples, provided by my own photographicfailures
and successes.

Whether or no those examples will fulfil their part in explaining and con
pleting the written text, depends on their graphic perfection.

It often happens that an inartistic or careless reproduction obscures the
author’'s meaning and makes his intentions unintelligible. If this is the case
with me, | beg my readers in advance to blame the graphic office but notthe
author, who here was helpless.












ROZDZIAL |

Charakterystyka zewnetrzna fotografiki (fotografika
w przeciwstawieniu do fotografji)

Fotografja klasyczna jako szczyt brzydoty. Do konca
X1X wieku fotografja byta w Polsce synonimem brzydoty i nieuctwa
artystycznego, stanowigc jedynie zabawke lub zarobkowe rzemiosto.
To samo zjawisko miato miejsce w calej Europie o ¢éwieré¢ wieku
wczesniej.

Zmiane i poprawe tego stanu rzeczy zawdziecza fotografja nie
fachowcom ani uczonym, tylko utalentowanym amatorom, ktorzy
w bezduszne rzemiosto potrafili wszczepi¢ tre$¢ nowa i twoércza.

Odrodzenie fotografji, po zatoczeniu szerokich kregéw na catym
Swiecie, przychodzi i do nas. Droga, prowadzacg do niego, jest powiek-
szenie wymagan artystycznych, stawianych fotografji, a rozpoczyna
sie ono z chwilg, gdy sztuke fotograficzng zestawiamy nie z najniz-
szem, tylko z najwyzszem. Nie z zabawg i rzemiostem, tylko ze sztuka
plastyczng. Gdy ideatu szukamy w malarstwie, a wzoréw — w gra-
fice, przy zachowaniu odrebnych wiasciwosci fotografji. Tak pojetg
fotografje nazywamy fotografika.

Dla jej zdefinjowania bedziemy badali warunki, przy ktérych
odbitka fotograficzna przestaje by¢ wyrzutkiem spotecznosci plastycz-
nej i potrafi pociggnaé, zainteresowac i wzruszy¢ tak samo, jak inne
dzieta graficzne.

Zadowolenie wzrokowe jest najnizszg skalg wyma-
gan, stawianych grafice. Celem dzieta sztuki jest wywotanie
wzruszenia psychicznego. Poprzedza je wszakze zadowolenie wzroku
czyli jego zainteresowanie, ktére jest najnizszym a nieodzownym
wymaganiem, stawianem sztukom plastycznym, a wiec i grafice.

Dlaczeg6zby nie mogt obrazek fotograficzny zadowoli¢ tego mi-
nimum wymagan estetycznych narowni ze sztukg graficzng ?

Fotografika i grafika posiadajg wiecej podobienstw, niz réznic.
I jesSli na korzy$¢ ostatniej przemawia wieksza swoboda wykonania
odrecznego, nieskrepowanego mechanicznoscia, to jednak spokrewnia
je obydwie ograniczenie co do koloru i operowanie przewaznie paletg
tonéw czarnobiatych.
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Ale fotografje amatorskie i zawodowe do niedawna nie byty w stanie
sprosta¢ warunkowi zadowolenia wzrokowego (oczywisScie — zadowo-
lenia wzroku o0so6b, uksztatconych estetycznie, a nie ignorantow).

Przeciwnie — obrazaty one wzrok i poczucie estetyczne i utrwa-
laty przeswiadczenie, ze od fotografji niczego innego nie mozna wyma-
ga¢, ze fotografja jest dyletancka kopjag przypadkowej rzeczywistosci,
gdzie niema mowy ani o tadzie roztozenia $wiatet i cieni, ani o sensie
kompozycji, ani o logice wrazen. A jeszcze mniej — o wyrazie i na-
stroju.

Fotografja jako Zzargon grafiki. Fotografje takie byty w sto-
sunku do grafiki tern, czem jest gwara lub zargon w stosunku do
jezyka literackiego. Ta sama barbarzynska niedbato$¢ o elementarne
zasady budowy, to samo bezmysine poddanie sie ordynarnej przypad-
kowosci, ten sam brak szacunku dla formy wypowiedzenia.

Teraz, gdy pragnieniem naszem jest odrzuci¢ szpetng gware foto-
graficznego nieuctwa i dojs¢ do wystowienia przystojnego i godnego,
zapytujemy, jaka droga do tego celu prowadzi ? Jakie sg cechy stow-
nictwa ucywilizowanego fotografa w odréznieniu od amatorskiego
zargonowego betkotu?

Okreslenia ,stownictwo“ uzywamy celowo, chcgc narazie méwic
jedynie o ,formie* wypowiedzenia fotograficznego i nie siegajac do
jego tresci psychologicznej. Dobra kompozycja jest zarobwno sprawg
wiedzy teoretycznej, jak kwestjg zdolnosci wrodzonych. Ale jesli
talent potrafi sie wypowiedzie¢ catkowicie nawet w gwarze ludowej,
podnoszac jg do poziomu szlachetnosci i piekna, to od zwyktego Smier-
telnika o zdolnosci ograniczonej tyle przynajmniej wymagaé nalezy,
by ubédstwo jego tresci byto zréwnowazone — wihadnie przyzwoi-
toscig formy.

Przyzwoito$¢ estetyczna, jako pierwszy warunek ze-
wnetrzny dzieta fotografiki. Przyzwoito$¢ zewnetrznego wy-
gladu fotografji, jest pierwszym nakazem estetyki, aczkolwiek sama
jedna nie rozstrzyga jeszcze o wartosci artystycznej obrazu. Jest ona
niejako legitymacjg wstepna, przedsionkiem szeregu dalekich i wy-
sokich komnat. Rysunek bardzo nawet przecietnego artysty moze
by¢ tolerowany na wystawie lub w muzeum sztuki, ale nikt sie tam
nie odwazy umiesci¢ ulicznego szyldu lub oleodruku z kawiarni.
Niech wiec nasze obrazki fotograficzne narazie wyrosna przynajmniej
ponad poziom tych ulicznych malatur i pozwolg by¢ oglagdanemi
bez zawstydzenia.

Przyzwoito$¢ estetyczna odbitki fotograficznej polega na tern,



ze tresC jej, niezaleznie od swej wartosci artystycznej albo od swego
przeznaczenia uzytkowego, powinna by¢ skomponowana za-
wsze poditug zasad estetycznych, wtasciwych sztukom
plastycznym. Zasadom tym nie podlega tylko fotografja ptaszczy-
zny, t. j. kopja przedmiotow o dwoch wymiarach, jak np. repro-
dukcja druku, gazety, sztychu i t. p. Tu obowigzuje wytgcznie
sprawdzian i poprawnosé techniczna. Z chwilgjednak, gdy przed-
miotem zdjecia staje sie jaka$ bryla, jaki§ objekt o trzech wymia-
rach, warunkujacych brytowatos¢ (a brytg jest prawie wszystko na Swie-
cie) — z tg chwilg wymagania techniczne odtworzenia fotograficznego
muszg by¢ podporzadkowane postulatowi poprawnej
kompozycji plastycznej i postulat ten dotyczy nietylko tema-
tow artystycznych, ale takze zdje¢ o charakterze chociazby wy-
tgcznie dokumentarnym i uzytkowym. Bez znajomosci i stosowania
prawidet kompozycji nie mozna dobrze sfotografowac¢ dla celow
reklamowych ani fabryki, ani maszyny, ani nawet — pary butéw.

Wezmy szereg fotografji amatorskich i poddajmy je krytycznym
ogledzinom, pamietajgc zawsze, iz w tej wstepnej, zewnetrznej ocenie
bedziemy narazie pomijali $wiadomie sprawe tresci psychologicznej.
Ograniczymy sie do ogladania obrazkéw zdaleka, z pewnej odlegtosci,
kiedyjeszcze oko i mysl nie wnika w tres¢ ich, jeno odczuwa je wstepnie
i ogdlnikowo, jako plame syntetyczng, jednakze juz zajmujaca, obo-
jetng lub razaca. Odkryjemy niebawem dwie gtéwne ich wady, kt6-
rych wykazanie bedzie jednocze$nie charakterystyka zewnetrzng fo-
tografji i skalg jej najnizszych wymagan.

Zasadnicze wady obrazkéw amatorskich. Jesli te obrazki
porowna cztowiek wyksztatcony estetycznie z pierwszym lepszym zbio-
rem dziet malarzy i grafikow, to niebawem znajdzie, dlaczego foto-
grafje sg tak niezno$ne dla oka. Zauwazy, iz trudno zrozumieé, co
mianowicie chciat w nich autor pokaza¢, jako rzecz gtéwna, i z przy-
kroScig stwierdzi niemitg, nieskoordynowana pstrokacizne plam bia-
tych i czarnych. W ten sposob ustalone zostang dwie gtéwne wady
obrazkéw amatorskich, ktéremi sa:

1. Brak wyraznego motywu— (zta kompozycja rysunkowa).

2. Brak harmonji Swiattocienia (zta kompozycja malarska).

Motyw (temat). Obrazek przedstawia zwykle bezmys$ing mie-
szanine przedmiotéw rownej wartosci, a raczej réwnej bezwartosci
estetycznej, czyli zapoznaje zasade jednosci i wylacznosci motywu.
Daje mnogo$¢ tematow — a wiec brak tematu naczelnego, obfitosé
tresci rzeczowej, a wiec brak tresci wrazeniowej. Autor obrazka widzi
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zapewne gdzie$ jaki$§ swoj motyw, ktory chciatby utrwali¢, ale nie
spostrzega, ze obok niego znajdujg sie inne rownorzedne, ktore jako
nieinteresujgce, pomija wzrokiem, ale ktérych nie jest w stanie po-
minaé¢ na swym negatywie. Wpatrzony w motyw, nie widzi jego oto-
czenia. A ono przychodzi na plyte nieproszonym intruzem, zapetnia
ja krzykliwg pstrokacizng i zabija motyw.

Brak harmonji $Swiattocienia jest drugg podstawowg przy-
czyng brzydoty fotografji amatorskich (o fotografjach ,fachowych”
nie wspominamy, aczkolwiek te sg rowniez brzydkie, poniewaz fa-
chowe majg na celu zarobek pieniezny, wzglad lezagcy poza sferg za-
interesowan artystycznych). Swiattocien, czyli zespét plam biatych
i czarnych oddaje w fotografji i grafice plamy kolorowe, jasne i ciemne,
stanowigce tres¢ obrazu malarskiego, barwnego. Kolor, niezaleznie
od swego gatunku (czerwony, niebieski i t. p.) posiada pewne nate-
zenie, pewien stopien jasnosci lub ciemnos$ci. Stopien ten nazywa sie
tonem czyli walorem (wartoscig) koloru. O zewnetrznem pieknie
obrazu graficznego stanowi petna i harmonijna gama walordéw, to
jest takie roztozenie Swiatet i cieni, by ich zesp6t byt przyjemny dla
oka i prowadzit do natychmiastowego zrozumienia tresci obrazu.
Obraz malarski posiada tony kolorowe, obraz graficzny posiada wa-
lory czarno-biate. Walor przeto jest tonem, pozbawionym
barwy, odpowiednikiem bezkolorowym tonu barwnego.

Fatszowanie gamy walorow w fotografji ma miejsce stale
wskutek wiasciwosci samej ptyty fotograficznej, o czem bedzie mowa
p6zniej. Nawet doswiadczony fotograf nie moze sie od tego uchroni¢
i zmuszony jest w sposobach kopjowania ptyty na papierze szukaé
$§rodkow zaradczych na te wadliwg whasciwos¢ piyty. A c6z dopiero
powiedzie¢ mozna o tej gamie waloréw, jakg dajg fotografowie nie-
doswiadczeni ?

Ci juz ostatecznie doprowadzajg ja do nieobecnosci, do absurdu,
znieksztatcajgc stosunek wzajemny waloréw droga przejaskrawiania
kontrastow rzeczywistych. Jasno-szare czynig biatem, ciemno-szare —
czarnem, a rozsuwajgc tak tony do krancéw, niszcza tony posrednie,
stwarzajgc w Srodku gamy tonalnej luke, nudng i przykrg pustke.
Czynig w ten sposéb to, czego nie czyni najpodrzedniejszy malarz
lub grafik — kiamig prawdzie i realizmowi pieknego i zajmujgcego
oswietlenia.

Pierwszg zatem droga, wiodgcg do estetycznej poprawnosci formy
w fotografji, jest umiejetno$¢ operowania walorami, umie-
jetno$¢ zachowania i stopniowania walordéw, czyli ich kolej-
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nego nastepstwa w porzadku i rozciggtosci. Tu uciec sie nalezy do
poréwnania, by te zasade wyjasnié. Jak w muzyce tworzy harmonje
akordu $ciéle okreslona kolejnos¢ i stosunek dzwiekéw wyzszych i niz-
szych — podobniez w grafice obowigzuje réwnoznaczne prawo hie-
rarchji tonéw, uzaleznionych wzajemnie na zasadzie swego natezenia.
Jak niepodobna ustali¢ prawidet skomponowania pieknej melodji
muzycznej, tak réwniez niemozliwym jest przepis utozenia walorow
graficznych. Musza one wywotywaé wrazenie harmonji — i to jest
wszystko. tatwiej powiedzieé, czego tu czyni¢ nie wolno. Nie wolno
traktowa¢ gamy waloréow bezmysSinie, bez wyczucia i szacunku dla
praw harmonji i rytmu, rzgdzacych nami i catym wszech$wiatem.
Nie wolno niedociggae, nie wolno fatszowac. Ale to nie sg prawidia
naukowe — to sg przykazania estetyki, ktorg trzeba mie¢ w sobie
tak, jak sie ma stuch w muzyce, a sumienie w moralnosci.

Jesli sie tego sumienia estetycznego jeszcze nie posiada, nalezy je
w sobie ksztatci¢ obcowaniem z dzietami sztuki i studjowaniem zasad
kompozycji, inaczej bowiem praca fotografa pozostanie zwykiem rze-
miostem, bardzo moze szanownem, ale nic wspo6lnego ze sztukag nie
majacem. Bedzie to fotografja — nie bedzie fotografika. Tu na samym
poczatku pracy fotografa, jest rozdroze. Jesli pojdzie on wylgcznie
za chemjg i optyka, nie zdziata nic w sferze artyzmu. Fotografik
musi zacza¢ od ksztatcenia sie estetycznego, podobnie jak rysownik
i malarz — to jest jego wstepna klasa. Musi nauczy¢ sie rozumiec, ja-
kiej sprawnosci kompozycyjnej ma wymagac¢ od objektywu i kamery,
i jakich waloréw zgda¢ ma od ptyty i papieru fotograficznego, ktore
bedzie wywotywat nie na oslep, ale celowo, w poszukiwaniu harmoniji.
Gdy to zrozumie, juz jest fotografikiem, choc¢by nauki i umiejetnosci
fotograficznej posiadat jeszcze niewiele. Zdobedzie je wtedy rychto
na szlaku fotografiki, ktory odmiennym jest od drég fotografji rze-
mieslniczej i amatorskiej. Zresztg nietylko artysta, ale kazdy foto-
grafujacy cokolwiekbadz, powinien dobrze zrozumieé, czego ma za-
da¢ od fotografji, powinien uprzytomni¢ sobie, ze istotne jej zada-
nie jest przewaznie pojmowane mylnie. Poczatkujgcy fotograf bywa
dezorjentowany mnostwem broszur, pism i ksigzek z dziedziny optyki,
chemji i wogdle z dziedziny techniki fotograficznej. Przyttacza go
moc danych, cyfr i formut, niezawsze potrzebnych i pozytecznych
i nieraz jest w tern wiecej balastu i chaosu, niz pedagogicznego celu
i sensu.

Tymczasem praca kazdego bylejakiego fotografa w dziewiecdzie-
sieciu wypadkach na sto ma za przedmiot — nie ptaszczyzny dwu-



wymiarowe, tylko objekty plastyczne i brylowate, przedmioty troj-
wymiarowe otaczajgcego Swiata. Zadaniem przeto fotografa najgtow-
niejszem, prawie ze jedynem jest wykona¢ obraz, wizerunek jakich$
bryt. Czy to bedzie dzieto artystyczne, czy tez tylko uzytkowa ko-
pja rzeczywistosci, fotograf prawie zawsze ma do czynienia z brylg
i musi jg pokaza¢ po pierwsze plastycznie, to jest z uwzgled-
nieniem wymowy jej ksztattéw, o ktérej decyduje zajmujacy i har-
monijny Swiattocien, a po drugie pokazac jg musi realistycznie,
to znaczy w przestrzeni, w pewnej odlegtosci i w pewnym stosunku
wymiarowym do otoczenia, a wiec z uwzglednieniem dobrej perspek-
tywy, jaka daje umiejetna kompozycja.

Nietytko zatem artysta, ale kazdy najpodrzedniejszy rzemiesinik
fotograficzny, musi przedewszystkiem umie¢ wykona¢ plastyczny
obraz przedmiotow otaczajgcych, i ta praktyczna umiejetnosé jest
dla niego nieréwnie wazniejsza, niz cate bibljoteki wiedzy teoretycz-
nej. Dlatego fotograf powinien uczy¢ sie traktowa¢ krytycznie wie-
dze fotograficzng i przyswajac¢ sobie z niej tylko to, co dopomaga
do stworzenia obrazu plastycznego, a pomija¢ obojetnie
to, co do tego celu nie prowadzi, a nawet zwalcza¢ to, co w jego
osiggnieciu przeszkadza.

Niechze wiec ambicjg kazdego fotografa praktycznego (nie nau-
kowca) bedzie nie ilos¢ wiedzy fotograficznej, tylko jej ja-
kos$¢, jej pozyteczno$¢ plastyczna. Niech jego zadaniem
bedzie tylko i wylgcznie: wizerunek, obraz, podobizna — umie-
jetnosé wykonania wizerunkéw przedmiotéw otaczajgcych w ksztatcie
plastycznym i wyraziscie méwigcym o swojej tresci.

A gdy radzimy fotografowi odrzucac teoretyczny balast, nie zna-
czy to wcale, bySmy go zachecali do nieuctwa. Fotograf powinien
Ttozumie¢ i umie¢ gruntownie wszystko, co nalezy do jego rzemiosta,
pjetego rozsadnie i rzetelnie, a co prowadzi do otrzymania plastycz-
pej kopji rzeczywistosci. To za$ chyba nie jest tak mato, jesli juz
w niniejszej ksigzce zajmuje w streszczeniu dwadzieScia pare roz-
dziatéw i stokilkadziesigt stronic pomimo, iz jest ona zaledwie drob-
nym przyczynkiem, szkicowym zarysem catoksztattu spraw fotogra-
ficzno-plastycznych.

Powracajagc do obrazu fotograficznego, zatrzymujemy sie najego
zewnetrznym wygladzie i pomijamy na razie sprawe wewnetrznego
sensu myslowo-wrazeniowego kompozycji. Zasady kompozycji przy-
wioda nas z czasem do koniecznosci postawienia fotografowi catego
szeregu wymagan, o ktorych przedwczesnie tu mowic.
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Na teraz poprzestajemy na charakterystyce zewnetrznej
obrazu, jako skupienia r6znorakich plam. Skupienie to, niezaleznie
od tresci, dziata na widza czysto wzrokowo. Niechze to dziatanie
bedzie dodatniem. Niech wywoluje te pozornie bezprzyczynowa ra-
do$¢ oczu, ktora jest nieodzowna jako wstep do poznania duszy
utworu. Jestto chwila przetomowa, gdy praca mysli jeszcze nie roz-
réznia znaczeniawyobrazonych przedmiotéw, ajednak oko juz sie czuje
pociggnietem ,kolorowoscia“ obrazu fotograficznego, czyli harmonja
jego walorow. Brak tej harmonji, niezreczne lub bezmysine obejscie
sie ze Swiattocieniem moze na samym wstepie zrazi¢ widza jeszcze
zanim mysl nie zdazyta zapoznaé sie z treScig obrazu. | ta ostatnia,
gdyby nawet byla w zamierzeniu doskonata, zostanie skazona albo
unicestwiona przez swa utomng szate zewnetrzna.

Zatem — w fotografice — nie ,co", tylko ,jak®“. Stre-
szczajgc sie, powtdrzymy z naciskiem, ze fotografik zanim zabierze
sie do nauki elementarnej, powinien sie ksztatci¢ estetycznie, jak kazdy
plastyk. Powinien rozumieé¢ zasade jednos$ci motywu, wage przyjem-
nego dla oka zespotu plam czarno-biatych i bezwzgledny obowigzek
szanowania waloréow i harmonijnego nimi operowania. Moze nic
nie umie¢ z fotografji — musi duzo umieé z estetyki.
Powinien troszczy¢ sie nie o to ,co“ pokaze w swoich obrazkach,
tylko o to, ,jak* to pokaze ? Powinien nie odstreczaé, lecz pociggac,
nie nudzié¢, lecz zaciekawia¢. Nie pomnazac fotograficznych lamusow
jeszcze jednym spisem inwentarzowym skopjowanej ,prawdy® i ,rze-
czywistosci“, ktéra bardzo mato obchodzi artyste, lecz — dawac
rado$¢ i wzruszenie innym, przez ukazanie zakatka wiasnej duszy.
Moze tego nie umieé jeszcze czyni¢ — ale ten obowigzek, ten nakaz
najwyzszy czuc¢ i rozumie¢ — powinien.
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Objektyw

Czynnoé$¢ fotografowania polega na tern, ze wizerunki
zmniejszone Swiata otaczajgcego przenosimy i utrwalamy na ptytach,
btonach lub papierach fotograficznych, specjalnie do tego przyspo-
sobionych droga chemiczng. Przeniesienie to dzieje sie za pomoca
jednej lub Kkilku zestawionych razem szklanych soczewek, zwanych
objektywem, a odbywa sie w skrzynce absolutnie ciemnej, zwanej
kamerg fotograficzng. Na przedniej $cianie kamery umieszczony jest
objektyw, na tylnej — szklo matowe, odbijajgce obraz lub zamiast
niego — kaseta z ptyta, na ktorej sie obraz utrwala.

Narzedzia te maja pierwowzory bardzo proste i znane. Jesli
zaciemnimy pokdj szczelng okiennicg, w ktérej wywiercimy maty
otwdr, to zauwazymy, ze wizerunki przedmiotéw zewnetrznych od-
bijajg sie w porzadku odwréconym na Scianie przeciwlegtej oknu
lub na postawionym biatym ekranie. Jest to pierwowzdr ciemni
optycznej (camera obscura), prarodzic kamery i soczewki foto-
graficznej.

W zmniejszeniu otrzymaé¢ mozna ciemnie optyczng z tekturowego
pudetka, w przedniej Scianie ktérego przektujemy igtg otwoér, a w tyl-
nej umiescimy szklo matowe. Na szkle matowem odbije sie niewy-
razny wizerunek przedmiotéw, znajdujgacych sie przed skrzynka,
a przystosowujagc do niej kasete, mozemy tg pierwotng kamerg foto-
graficzng dokona¢ zdjecia. Bedzie ono ciemne, niewyrazne, ale nie-
pozbawione przyjemnych cech rysunku odrecznego. Taki pierwotny
aparat fotograficzny nazywa sie stenopem. Otwoér przy catej swej
niedoskonatos$ci zastepuje objektyw i gra jego role.

Jesli teraz zamiast otworu umiescimy w takiej skrzynce dwuwy-
puktg soczewke szklang, bedziemy mieli elementarny aparat fotogra-
ficzny. Jednakze obraz przedmiotéw najwyrazniejszy (najostrzejszy)
zarysuje sie na szkle matowem tylko przy pewnej stalej jego odle-
gtosci od soczewki — przy innych odlegtosciach obraz bedzie nie-
wyrazny. Soczewki bowiem majg wiasnos¢ zbierania wszystkich
wpadajacych w nie promieni Swiatta w pewnym punkcie statym, za-
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lamujac je w swych ptaszczyznach (krzywiznach) i doprowadzajac
do przeciecia sie w tym punkcie. Jest to ten sam punkt, w ktorym
przy ustawieniu pod stonce, soczewka daje krgzek najmniejszy i za-
pala papier lub piecze podstawiong reke (ognisko). Odlegtos¢ po-
miedzy soczewkag a punktem skupienia zatamanych w niej promieni,
stata i niezmienna dla kazdej soczewki, nazywa sie dtugoscig lub od-
legtosScig ogniskowa danej soczewki, w skroceniu — ogniskowa.

Kazda soczewka ma wilasng ogniskowg statg, dla réznych socze-
wek rozmaitg. Ogniskowg soczewki w kamerze fotograficz-
nej jest zatem odlegto$¢ pomiedzy soczewkag a szkiem
matowem w tej chwili, gdy sie na ostatniem rysuje naj-
wyrazniej obraz przedmiotdéw dalekich.

Jednakze soczewka pojedynicza nie daje rysunku dostatecznie
ostrego, zwiaszcza dalej od srodka a blizej ku brzegom obrazu. Po-
prawi¢ to mozna do pewnego stopnia przystonieciem brzegéw so-
czewki krazkiem tekturowym lub metalowym z wycietym okragto
$rodkiem, przytem obraz tern bedzie ostrzejszy, im otwor krazka mniej-
szy. Taki krazek nazywa sie przystona ijest nieodtgcznym towarzy-
szem soczewki. Przystona powieksza ostros¢ obrazu, tworzonego przez
soczewke pojedyncza i daje wiekszg gtebie ostros$ci (ostros¢ w gigb),
czyli jednoczesng ostro$¢ przedmiotéw, lezgcych w réznych pta-
szczyznach, a wiec w roznej odlegtosci od soczewki. Jednakze pomimo
przystony ostro$¢ soczewki pojedynczej nie jest zupetna i brzegi wy-
kazuja zawsze jej zmniejszenie. Dlatego to jest ona niezdatna do ce-
I6w fotografji precyzyjnej i musiata by¢ odrzucona, a raczej zastag-
piona przez dwie lub kilka soczewek o réznych powierzchniach
krzywizny, ktore zestawione razem w jednej metalowej oprawie,
tworzg objektyw.

Jednakze taka pojedyncza soczewka moze by¢ bardzo uzyteczna
w fotografice o ile ksztalt jej zostanie dostosowany do pewnych obli-
czen optycznych. Jest ona pierwowzorem monokla, majgcego duze
zastosowanie w krajobrazie.

Azeby umie¢ wybra¢ odpowiedni objektyw, nalezy zbadac¢ i po-
zna¢ wszystkie jego typy zasadnicze, zaczynajac od najprostszych.

Objektyw jest zestawieniem w jednej cylindrycznej
oprawie kilku soczewek sferycznych, scentrowanych na
jednej osi optycznej i zaopatrzonych w przystone.

Zaczynajagc od dwu soczewek, oprawa objektywu moze miescié
do o$miu soczewek wypukto-wklestych, ptasko-wypuktych lub ptasko-
wklestych, sklejonych ze sobg lub zestawionych w pewnej odlegtosci,

Fotografik« t
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najczesciej symetrycznie po obu stronach przystony. Objektyw z przy-
stong nazewngtrz nazywamy prostym niezaleznie od jego skiadu,
ktéry zresztg zawsze jest nieskomplikowany. Objektyw z przystong
wewnatrz pomiedzy soczewkami zalicza sie do rzedu ztozonych,
jakimi sg wszystkie lepsze i1 doktadniejsze objektywy. Przystony
z krazkéw roznej Srednicy ustgpity miejsca, jako niepraktyczne,
przystonie teczéwkowej (irysowej), zbudowanej dokiadnie na-
ksztatt teczéwki oka, wiec zwezajgcej sie i rozszerzajgcej dowolnie.
Objektywy ztozone majg zawsze przystony teczéwkowe.

Charakterystyka objektywow. Niezaleznie od nazwy, cze-
sto przypadkowej i nic nieznaczacej, rozrézniamy objektywy podtug :

1. dtugosci ogniskowej objektywu,

2. Srednicy otworu (soczewki wzgl. przystony),

3. kata obrazu.

Wszystko, co byto powiedziane o ogniskowej soczewki, stosuje sie
takze do ogniskowej objektywu. Ogniskowa objektywu jest to
wiec odlegto$¢ objektywu od szkta matowego w chwili, gdy na niem
zarysowuje sie najwyrazniej obraz przedmiotéw dalekich (tak zwa-
nych nieskoriczenie dalekich) bez rézniczkowania odlegtosci. Odlegtosc
te w objektywie zaczynamy rachowaé¢ od ptaszczyzny przystony i nie
wdajac sie w Sciste okreSlenia matematyczno-fizyczne, ustalamy ja
do celéw praktycznych zwykig podziatkg centymetrowa. Jesli np.
po nastawieniu objektywu na nieskoriczono$¢ pomiary tej odlegtosci
dadzg nam cyfre 21, to méwimy, ze dany objektyw posiada ogniskowg
21 cm. i to praktycznie zupeinie wystarcza.

Srednica otworu objektywu (czyli $rednica najwiekszej jego
przystony) sama jedna nie charakteryzuje jeszcze objektywu. | tak
objektyw o 10 cm. $rednicy w zastosowaniu do kamery o formacie
42 X 6 cm. bedzie uwazany za duzy, za$ objektyw o 20 cm. Srednicy
w potaczeniu z duzg kamerg formatu 18 X 24 nazwany bedzie matym.
Dopiero stosunek $rednicy do ogniskowej charakteryzuje
objektyw S$ciSle i nazywa sie jego widnos$ciag, czyli silg Swietlng.
Objektyw wiec o 21 cm. ogniskowej i 3 cm. Srednicy bedzie miat
site Swietlng 21 13, czyli 7, co przyjeto pisa¢ f 17. Objektyw o takiej
widnosci (f :y) posiada Srednice 7 razy mniejsza, niz ogniskowa. Ja-
snem jest, ze znajagc dwie dane cyfrowe, zawsze mozna okresli¢ trze-
cig, gdyz ogniskowa, $rednica i widnos$¢ (f-r-x) pozostajg w stalej za-
leznosci wzajemnej podiug wzoru:
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Cyfry widnosci porownywa sie ze sobg nie w stosunku prostym,
tylko w kwadratowym. Widnos$¢ np. f:g, 5jest wieksza nie dwa razy
od widnosci f:9, tylko cztery razy wieksza (92:4, 52 — 81:20,5=4),
objektyw wiec f :a3, 5 wymaga w tych samych warunkach naswietlenia
cztery razy krétszego (a nie dwa razy) niz objektyw f :9. Kazdy lepszy
objektyw ma najwyzsza site Swietlng wypisana na oprawde, a po-
dziatka z cyframi oznacza przystony, z ktérych kazda nastepna wy-
maga czasu naswietlenia dwa razy diuzszego, niz poprzednia. Prze-
cietna sita Swietlna, dostateczna do wiekszosci prac fotograficznych
miesci sie pomiedzy f:6 i f:8 i jest do zalecenia poczatkujacym ze
wzgledu na wiekszg gtebie ostrosci, ktorg okreslimy nizej. Bardzo
widne objektywy f :4, a w ostatnich latach f:3 i nawet f:2 oddajg
niewatpliwie duze ustugi w warunkach skapego Swiatta lub szybkiego
ruchu, ale sg trudniejsze do nastawiania na ostros¢, jako bardzo ptyt-
kie, t. zn. pozbawione giebi, dajacej jednoczesng ostros¢ w Kilku
rownolegtych ptaszczyznach. Widnos$¢ objektywu okresla sie zawsze
tylko przy jego pelnym otworze, jest bowiem zrozumiatem, iz przy-
stona, powiekszajgca ostro$¢ te widno$¢ zmniejsza. Cyfry przyston,
jak juz wspomnieliSmy, sg ustosunkowane do siebie stale, albo jako
szereg o statym mnozniku 2 :3 *.8:16:32 i t. d. albo jako gotowe
juz obliczenie widnosSci coraz mniejszej, wiec np. 6, 8—9— 12 i t. d.

Kat objektywu czyli kat pola obrazu jest trzecig cechg
charakterystyczng objektywu, zalezng od jego budowy. Jest to kat,
utworzony przez linje, ograniczajace najwiekszy obraz, widziany
przez objektyw i w nim sie zbiegajagce. Objektyw rysuje wyraznie
tylko pewng statg ptaszczyzne, ograniczong kregiem, poza ktorym
juz objektyw nie ,widzi“ i daje powierzchnie ciemna. Roéwnolegto-
$cian, wpisany w to koto, daje ramy najwiekszego obrazu, praktycznie
uzytecznego i okresla kat objektywu, wszelkie za$ réwnolegtosSciany
mniejsze bedg tymi mniejszymi formatami obrazu, okre$lanymi roz-
miarem matéwki, wzglednie ptyty i tworzy¢é moga katy obrazu
coraz inne i coraz mniejsze, co wpltywa dodatnio na perspektywe
obrazu. Im bowiem jest kat obrazu mniejszy, tern przy-
jemniejszag dla oka perspektywa. Kazdy zatem objektyw po-
siada jeden i niezmienny kat objektywu, czyli kat najwiek-
szego obrazu, a poza tern — caly szereg katow obrazu, coraz
innych i zawsze mieszczacych sie w pierwszym, jako mniejsze od niego
i dowolne. Zaleznie od kata dzielimy objektywy na rozwartokatne
(8o°—iio®°), normalne (500— 750 i ostrokatne (200—400 przytem
ten kat ostatni absolutnie posiadajg tylko teleobjektywy. Wzglednie

2*
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natomiast kazdy objektyw moze stawac sie rozwartokgtnym, lub
ostrokagtnym w zaleznosci od formatu, czyli kata obrazu. Tak np.
objektyw o ogniskowej 18 cm. uwazany jest (aczkolwiek niestu-
sznie) za normalny dla formatu 13 x18 cm. Zastosowany jednak do
formatu 9X 12 cm. bedzie juz ostrokgtnym, natomiast przy formacie
18 X 24 — rozwartokatnym.

Rodzaje objektywow. UstaliliSmy, ze soczewka pojedynhcza
rysuje obraz wadliwy i tern bardziej znieksztatcony, im blizej od
srodka ku brzegom. Powodujg to zjawiska optyczne, zwane zbocze-
niem sferycznem i zboczeniem chromatycznem. Promien
Swiatta, zatamany w soczewce, zbacza w réznych jej czeSciach roz-
maicie, mniej albo wiecej, kazda przeto czeS¢ soczewki ma inng
ogniskowa, co wywotuje sferyczng nieostros¢ obrazu. Nieostros¢ chro-
matyczna zndéw wynika z powodu rozszczepienia promienia bia-
tego na promienie koloréw sktadowych w porzadku widma, przytem
kazdy kolor daje inng ogniskowg, to krétsza, to dluzsza. Te za$
rézne ogniskowe tworzg odrebne wizerunki z promieni kazdej barwy
w roéznych ptaszczyznach. Oko nasze dostrzega wizerunek barwy
z0itej, na plyte natomiast dziata najsilniej wizerunek barwy fiole-
towej, co tworzy réznice ogniska chemicznego i wymaga t. zw.
poprawki chromatycznej, czyli zblizenia matéwki do objektywu
0 2—4% odlegtosci. Azeby zaradzi¢ nieostrosci, powodowanej przez
zboczenia, zestawia sie dwie i wiecej soczewek, dobierajac je w ten
sposéb, by wzajemnie zboczenia swoje poprawiaty. Dwie zwykle
soczewki wypukta i wklesta, polagczone razem przez skitowanie (bal-
samem kanadyjskim) tworza juz objektyw zwyczajny o rysunku
nieco poprawniejszym w czesci Srodkowej. Sg jednak bardzo mato
widne, gdyz znieksztatcajac obraz po brzegach, muszg mie¢ te brzegi
zakryte przez statg przystone, czyli metalowy krazek, pracujg wiec
tylko srodkiem. Dopiero zestawienie pary takich soczewek, ztozonych
z dwéch do czterech czesci, dobranych podtug rozlicznych zasad
(ksztatt, zatamanie Swiatta, gatunek szkia) wytwarza objektyw ulep-
szony w catej swej ptaszczyZznie, a wiec nie potrzebujacy stalej przy-
stony w czeSciach brzeznych, tak zwany aplanat, a w najdoskonal-
szej swej postaci anastygmat, majacy wszelkie wady nieostrosci
usuniete i rysujacy bezwzglednie prawidtlowo w kazdym swoim
punkcie az do brzegéw. Aplanaty nie posiadajg zboczenia sferycznego
1 chromatycznego, ale nie sg wolne od zjawiska astygmatyzmu.
Fotografujac aplanatem papier pokratkowany, zauwazymy, iz u géry
i u dotu nieostre sg linje poziome, po bokach za$ — linje pionowe.
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Przyczyng tego jest, iz promienie gorne i dolne przecinajg sie po
zalamaniu w soczewce w innej ptaszczyznie niz promienie boczne
(lewe i prawe), tymczasem zupetna ostros¢ obrazu wymaga, azeby
sie wszystkie przeciety w jednej ptaszczyznie. Te wadliwos$¢ rysunku
posiadaja wszystkie aplanaty — nie szkodzi ona przy zdjeciach pej-
zazowych i portretowych, ale jest niedopuszczalna tam, gdzie chodzi
0 zupeing doktadno$¢ oddania pierwowzoru. Astygmatyzm usuwa sie
zestawieniem soczewek z dwéch odmiennych gatunkéw szkia, zwa-
nych Crownglass i Flintglass, dla tego taki objektyw nazywa sie nie-
astygmatycznym, czyli anastygmatem. Jest on niezastgpiony do
wszelkich zdje¢ naukowych dokumentarnych, do szybkich zdjec
migowych i takich, ktoére, sg przeznaczone do znacznego powiek-
szenia. Zaréwno aplanaty, jak anastygmaty sg przewaznie syme-
tryczne, to jest posiadajag obie grupy soczewek zestawionych lub
sklejonych jednakowo, co pozwala uzywac je poosobno (wykrecajac
soczewke drugg) we wszystkich wypadkach, gdzie idzie bardziej o od-
danie rysunkowe syntetyczne, niz o dokument i gdzie czas pozwala
na diuzsze naswietlenia. Takie pojedynicze soczewki pary anastyg-
matycznej maja ogniskowa mniej wiecej dwa razy diuzsza, co wy-
maga czasu naswietlenia cztery razy wiekszego, niz przy obydwoch
grupach soczewek razem uzytych. Postugiwanie sie jedng soczewka
(grupa soczewek) jest w fotografji artystycznej bardzo rozpowszech-
nione i pozadane.

Objektyw doskonaty. Nie nalezy jednak mniemac, ze takie
ulepszone objektywy beda bezwzglednie dobre do wszelkich zdjeé.
Objektywu ,doskonatego” i ,wszechstronnego” jeszcze nie wynale-
ziono i w tych, jakimi rozporzadzamy, wszystkie cechy sg potowiczne,
gdyz kompromisowe. Inaczej jest zbudowany objektyw dla zdje¢
precyzyjnych i naukowych, inaczej do zdje¢ rozrywkowych i sporto-
wych, inaczej do artystycznych. Objektyw portretowy nie moze stuzyc
do krajobrazu i odwrotnie. Sg wiec objektywy specjalne, — sg i rze-
komo uniwersalne, kompromisowe. Do specjalnych zwrdéci sie foto-
graf doswiadczony, ale poczatkujgcy musi sie narazie zatrzymaé na
objektywie uniwersalnym, ktory, przy do$¢ duzej widnosci, przy
otworze dajacym obraz jasny i soczysty, odtworzy na matowce jedno-
licie i wyraznie obraz powierzchni ptaskiej identyczny na ptycie
z tym, ktory ukazuje szkto matowe i to bez pomocy przystony, ktéra
stuzy¢é ma nie do poprawiania wad rysunku, tylko by¢ ma
Ssrodkiem samoistnym do regulowania wyrazistosci planéw obrazu.
Na takim objektywie zatrzyma sie poczgtkujacy narazie, z tern
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jednakze, by w najblizszej przysztosci uzupetni¢ swoj rynsztunek sze-
regiem objektywoOw specjalnych, do kazdego rodzaju zdjeé¢ innych.

Pierwszy objektyw poczatkujagcego. Po stanowczem od-
rzuceniu objektywu prostego, czyli zwyczajnego zatrzymac sie nalezy
na anastygmacie (lub aplanacie). Znieksztatcenie rysunku wy-
stepuje w aplanacie dos¢ tagodnie co pozwala go uzywac¢ we wszyst-
kich wypadkach, nie wymagajacych wiekszej precyzji rysunku, szcze-
gélniej w krajobrazie i portrecie. Lepiej jednak, majgc moznosc,
zatrzymac sie odrazu na anastygmacie, pamietajac tylko, iz ma
by¢ on etapem poczatkowym nauki fotografowania, gdyz
ani jego ogniskowa przewaznie zbyt mata, ani jego oddanie rysunko-
we, zawsze nadmiernie suche i analityczne, nie bedg sprzyjaly pracy
Scisle artystycznej, do ktérej potrzebne bedg objektywy specjalne,
a raczej teleobjektywy. Anastygmat wiec bedzie narzedziem wstep-
nem, niejako szkolnem uczacego sie i odrazu wybierany by¢é musi
tylko symetryczny z ogniskowag wiekszg (réwng conajmniej
przekatni obrazu) i stosowany z rozdwojeniem, to jest z wykrece-
niem jednej soczewki i przyzwyczajeniem sie w ten sposob do zdjec
0 duzej ogniskowej, dajacej perspektywe naturalng i przyjemng dla
oka. Stale postugiwanie sie anastygmatem matym i catym daje
poczatkujgcemu falszywa metode pracy kompozycyjnej, bardzo szkod-
liwg dla jej wynikéw estetycznych.

Nigdy dos¢ zaleci¢ nie mozna anastygmatu symetrycznego i wia-
Sciwos$¢ te poczatkujacy uwaza¢ ma za warunek nieodzowny
dobrej metody nauki, poniewaz taki objektyw odrazu da mu
do reki ogniskowg podwdjna swej pojedynczej soczewki i nauczy go
stosowaé i ceni¢ wieksze ogniskowe. Nie méwigc juz o tern, ze ana-
stygmat symetryczny, dzieki Sredniej widnosci (f:7) posiada znacznie
wiekszg gtebie ostrosci i jest wogdle tanszy od bardzo widnych ana-
stygmatéw f :5 do f :2. Te ostatnie sg prawie zawsze niesymetryczne
1 moga by¢ uzywane tylko w catosci, wiec nie dadzg poczatkujgcemu
zalety dobrej perspektywy, mozliwej przy diuzszych ogniskowych.
Ostrzegajac przed widnymi anastygmatami niesymetrycznymi, nalezy
chlubnie podkresli¢ wyjatkowa dbato$¢ o pozytecznos$¢ artystyczng fir-
my Hugo Meyer'a w Gorlicach (Slask niemiecki), ktéra wypuscita
niedawno ,plazmaty“. Sg to anastygmaty o widnosci f :4,5 syme-
tryczne i o zwigkszonej plastyce rysunku, ale ztozone z dwoch samo-
dzielnych objektyw6w o widnosci mniejszej, a o ogniskowej wiek-
szej, niz caly objektyw. Tak naprzykiad, plazmatf:4,5 o ognisko-
wej 19j3 cm. sklada sie z 2 samodzielnych objektywéw, z ktérych
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jeden przy widnosci f:8 ma 22 cm. ogniskowej, a drugi przy f:i 1
ma 32 cm. ogniskowej. Taki objektyw mozna gorgco zaleci¢ poczat-
kujgcemu, bez obawy zlej metody nauki.

Owa fatszywa metoda pracy fotograficznej zostata wynaleziona
i ugruntowana powszechnie przez firmy optyczne, ktére, dajac
swym kamerom objektywy o ogniskowej najmniejszej, rownej diugo-
Sci ptyty, mialy na celu jedynie wzgledy techniczne (wykorzystanie
szerokiego kata obrazu) i wzgledy praktyczne (zmniejszenie rozmia-
row i wagi kamery), a zapoznawaly catkowicie zadania artystyczne
fotografujgcych. Metodzie tej, zasadniczo btednej i szkodliwej, a przez
wszystkie niemal podreczniki fotografji milczaco tolerowanej, nalezy
sie przeciwstawi¢ jaknajenergiczniej i zaleca¢ nabywajgcym aparat,
aby zadali don objektywu, conajmniej majgcego ogniskowa réwnag
przekatni plyty. Mata ogniskowa tolerowana by¢ moze jedynie
w aparacie, przeznaczonym do zdje¢ migowych z reki, poniewaz
w tych potrzeba, aby stosunkowo bliskie plany znajdowaty sie w pila-
szczyznie t. zw. nieskonczonosci, poza ktorg niema rozniczkowania
ostrosci, co usuwa konieczno$¢ nastawiania na ostro$¢ domysinego,
nieco na chybit trafit, podtug cyfr skali odlegtosci, ocenianej na oko.
Ale za to dostaje sie obraz drobny, perspektywe przesadzong, linje
ku pierwszemu planowi szybko sie rozszerzajg, a podobniez szybko
sie zwezajg w kierunku odwrotnym. Ogniskowa wieksza databy przy
tym samym formacie obrazu skale przedmiotoéw wieksza, perspektywe
bardziej do normalnej zblizong, kat za$ obrazu mniejszy, a wiec motyw
bardziej izolowany od przygodnego otoczenia. W ostatnim wypadku
jednak jest juz konieczne uciekac¢ sie do statywu, zapewniajacego
kamerze nieruchomosé, bo czestsze stosowanie przystony, nieuniknione
przy wiekszych ogniskowych, przediuzy czas naswietlenia.

Najlepiej zatem bedzie, jesli poczatkujgcy wybierze anastygmat
symetryczny, utworzony z dwoéch jednakowych kombinacyj so-
czewek. Uzywanie tylko jednej soczewki (przy wykrecaniu drugiej)
da bardzo dobry objektyw widokowy o ogniskowej dwa razy wiekszej
(i sile Swietlnej 4 razy mniejszej), a wiec o perspektywie juz prawidto-
wej. W ten sposdb zamiast fatszywej metody objektywu krotkoogni-
skowego bedzie fotograf skierowany ku racjonalnej metodzie przyzwy-
czajenia sie do operowania perspektywg naturalng, ogniskowg duzg —
i anastygmat utraci swe szkodliwe wiasnosci pedagogiczne. A jesli
w pewnych szczeg6lnych wypadkach ostro$¢ oddania jednej soczewki
nie bedzie zadawalniata fotografa, to ja sobie powiekszy zapomoca
przystony.



Objektywy portretowe budowane sg poditug innych zasad,
niz uprzednio wymienione. Bedac przeznaczone do oddania bryly
glowy lub postaci ludzkiej z wiasciwa bryle plastyka, nietylko nie
potrzebuja, ale nawet nie powinny kry¢ jednakowo ostro az do samych
brzegéw piyty. Posiadaé przytem musza znaczng widnos$¢, maty kat
obrazu i duzg ogniskowa. Sg to wiec konstrukcje aplanatyczne o so-
czewkach z duza Srednica i nieznaczng gtebig ostrosci, ktéra ma da-
wac ztudzenie plastycznosci przez niejednakowo precyzyjne trakto-
wanie blizszych i dalszych planéw postaci ludzkiej. Pierwowzorem
aplanatéw portretowych, dotychczas nieprzescignionym pomimo, iz
pochodzi jeszcze z r. 1840-go, jest objektyw Petzvala. Sktada sie on
z dwoch skitowanych soczewek przednich, tworzgcych razem so-
czewke wypukio-ptaska i z dwéch tylnych, tworzgcych razem taka
samag soczewke, ale te sg djalityczne, to jest nieskitowane i majg po-
miedzy sobag przestrzen wolng. Widno$¢ posiadajg rézne jego serje
od f:2,3 do f:6. Wszystkie lepsze firmy buduja dotad objektywy
portretowe podiug wzoru Petzvala, sg wiec takie objektywy Dall-
meyera angielskie, Hugo Meyera niemieckie i t. d. Z powodu bardzo
duzych rozmiaréw objektywy te nie nadajg sie do kamer recznych
i podroznych i przeznaczone sg wytgcznie do duzych salonowych
o solidnej budowie.

Widnos$¢é (sita Swietlna) objektywu dla poczatkujgcych nie
powinna by¢ zbyt znaczna. Wprawdzie im wiekszy jest otwér wzgledny
objektywu (F :g, f:6 i t. d.) tern bardziej panujemy nad warunkami
o$wietlenia, niekrepowani wczesng lub pdzng porg dnia, chmurnym
stanem nieba, szybkim ruchem przedmiotu fotografowanego. Im
wiekszy jest przy tej samej ogniskowej otwdr (Srednica)
objektywu, tern wieksza jest jego widnos$¢, co jest whasnoscia
nie do pogardzenia. Ale jednoczesnie wynikajg i tern wieksze trudno-
§ci przy nastawianiu na ostros¢, ktéra znajduje sie wtedy w ptaszczyznie
bardzo mato glebokiej. Objektywy widne posiadajg mata giebie
ostros$ci i im mniej jest objektyw widny, tern jest gltebszy, to znaczy,
tern bardziej sa rozsuniete graniczne ptaszczyzny ostrosci przedmio-
tow blizszych. Dlatego zaczgé nalezy od objektywu Srednio widnego,
o otworze wzglednym pomiedzy f :6 a f :7, ten bowiem przy widnosci
jeszcze dos$¢ znacznej posiada gtebokos¢ dostateczng. Nie zbtgdzimy,
twierdzac, ze najlepszym bedzie narazie anastygmat o widnosci
f :6,8, pod warunkiem, by pokrywat wyraznie bez przystony cata
powierzchnie formatu, do jakiego jest przeznaczony, a z przy-
stong srednig — powierzchnie znacznie wiekszg od pierwszej. W roz-
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nych wypadkach, o ktérych powiemy pdézniej, trzeba bedzie objektyw
przesuwa¢ w gore lub w dot. Rzecz jasna, ze objektyw, kryjacy Scisle
tylko dany format przy przesunieciu bylby niewystarczajacy, ponie-
waz musiatby dawac¢ rysunek po brzegach juz znieksztatcony. Dla-
tego jest waznem, by objektyw kryt ostro ptaszczyzne wiekszg, niz
format obrazu, do ktérego jest przeznaczony, czyli zeby posiadat ogni-
skowg wiekszg, niz minimalna.

Przy wyborze objektywu anastygmatycznego wymagac¢ nalezy,
by na nim wyrazona byta firma optyczna, z ktérej pochodzi, tudziez
dane cyfrowe widnosci i ogniskowej. Objektyw jest narzedziem zbyt
waznem i cennem, zeby sie godzi¢ na wytwory bezimienne o wartosci
podejrzanej. Niekoniecznie tez zagda¢ mamy wyltacznie okrzyczanych
niemieckich Zeiss'é6w i Goerz'éw, pamietajac, ze Szwajcarja, Fran-
cja, Anglja wyrabiajg objektywy bardzo dobre, catkiem od tamtych
niegorsze, tylko niereklamowane tak hatasliwie i kosztownie, a wiec
raczej tansze przy tych samych zaletach.

Objektyw jest nietylko okiem fotografa. Jest jeszcze — moze by¢
przynajmniej — jego pomocnikiem, spetniajacym wszystkie zamie-
rzenia fotografa. Ale i pomocnik posiadac moze jakie$S braki, ktore
tembardziej kazg oceniac jego zalety. To samo jest z objektywem :
niema objektywu doskonatego, niema objektywu do wszystkiego.
Kazdy rodzaj posiada swe odrebne przeznaczenie, w granicach kté-
rego jest uzytecznym, a im bardziej jest zachwalana wszechstronnos¢
pewnego objektywu, tern mniej mozna ufaé¢ jego powazniejszej uzy-
tecznosSci. Trzeba sie pogodzic¢ z tern, ze objektyw widokowy nie moze
by¢ potretowym, a objektyw do zdjeé¢ sportowych i rodzajowach nie-
zdatnym bedzie do architektury i wnetrz.

Poczatkujacy zacznie przeto od anastygmatu o widnosci f:6,8
i ogniskowej rownej przekatni ptyty. Rozdwajajac go, bedzie mogt
oprocz krajobrazu, robié pierwsze kroki w portrecie o mniejszej skali
(posta¢ do kolan, nie gtowa). Dostepna mu bedzie takze architektura,
ujeta pejzazowo, w catosciach i wiekszych fragmentach, nakoniec
reprodukcje w znacznem zmniejszeniu.

Dla wnetrz i architektury o matym odstepie wybrany objektyw
nie bedzie przydatny, gdyz do tego potrzeba objektywu rozwarto-
katnego, o ogniskowej réwnej tylko szerokos$ci ptyty. Do studjéw
portretowych biustu, gtowy i maski twarzy potrzeba odwrotnie ob-
jektywu specjalnie portretowego, ostrokatnego o znacznej ogniskowej,
jeszcze lepiej — teleobjektywu. Nieocenionym i nieodzownym bedzie
ten ostatni i przy fragmentach architektury o wiekszej skali, wreszcie—
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przy krajobrazie o skali podobnej. Do wszystkich tych zdje¢ wybra-
nego uprzednio anastygmatu forsowac¢ nie nalezy. Anastygmat zale-
camy na poczatek, jako narzedzie najtatwiejsze do opanowania,
wilasnie w tym celu, azeby fotograf poznat jego granice zastosowania
i azeby ich nie przekraczat. Z chwilg, gdy go to przekroczenie zacznie
neci¢, powinien sie zaopatrzy¢ z jednej strony w objektyw rozwarto-
katny, z drugiej — w teleobjektywy : portretowy i widokowy.



PLAC ZAMKOWY W WARSZAWIE
Zdjecie objektywem o 18 cm ogniskowej

DACHY STAREGO MIASTA
Zdjecie teleobjektywem z tego samego miejsca. Ogniskowa 65 cm



KOLUMNA KROLA ZYGMUNTA Il W WARSZAWIE
Zdjecia z tego samego miejsca: pierwsze anastygmatem o 18 cm
ogniskowej, drugie teleobjektywem ,Adon“ o ogniskowej 75 cm



ROZDZIAL 111l

Teleobjekfyw

Wszystkie objektywy, montowane na state w kamerach, niezalez-
nie od swych zalet, posiadajg dla fotografika jedng zasadnicza wade.
Sg zbyt rozwartokatne, jesli je stosowa¢ do formatu, do ktorego
sg przeznaczone. Dajg obrazy o kacie zbyt szerokim, co w zatozeniu
jest sprzeczne z prawami kompozycji i, tern samem, nietylko zache-
cajg fotografa do nadmiernego zblizania sie do motywu, ale go do
tego nieraz wprost zmuszaja, co daje ztg metode pracy i uczy lekce-
wazenia prawidlowej perspektywy. A Kkiedy sie objektywy stosuje
w wiekszych numerach (z wiekszemi ogniskowemi) do mniejszych
formatdéw, azeby je uczyni¢ bardziej ostrokgtnemi praktycznie, wow-
czas te objektywy sg i zbyt ciezkie, duze i kosztowne, i takze bardzo
niedogodne, poniewaz daja znaczne réznice ostrosci poszczeg6lnych
planéw i dla ich zharmonizowania czynia koniecznem stosowanie
mniejszych przyston, czyli mniejszych otworéw. Wiec, zachowujac
swe wady, tracg ostatnig zalete — widnosci.

Jedli poczatkujgcy nie moze sie obejs¢ bez anastygmatu, ktoéry,
jako objektyw uniwersalny, bedzie mu uzytecznym posSrednikiem
w jego prébach, ale tylko w granicach swych mozliwosci, to jednak
winien on mie¢ te ambicje, azeby sprzymierzenca i przyjaciela
w pracy artystycznej potrafit sobie jaknajrychlej znalez¢ wsrod tele-
objekty wow.

Teleobjektyw jest najlepszem i prawie jedynem narzedziem,
gdy idzie o ,obraz“, nie o ,fotografje”, o obraz skomponowany pra-
widtowo, z uwzglednieniem normalnego odstepu i dobrej perspekty-
wy, zaleznej od tego odstepu. Nie nalezy wprawdzie mniemaé —
powtarzam to moze nazbyt czesto — izby rodzaj narzedzia decydo-
wat o wyniku artystycznym : mozna robi¢ najpiekniejsze rzeczy
objektywami wrecz nieodpowiednimi i odwrotnie, tworzy¢ miernoty
przy pierwszorzednych srodkach pomocniczych. Niemniej przeto tele-
objektyw niezmiernie upraszcza zadanie fotografa doswiadczonego,
a poczatkujacym utatwia przyswojenie zasad kompozycji, jednosci
motywu, prawidtowej perspektywy, stowem daje dobrg metode peda-
gogiczng, czego nie jest w stanie da¢ objektyw krétkoogniskowy.
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Czem jest teleobjektyw, wskazuje sama nazwa. ,Tele“ znaczy
po grecku ,daleko”. Jest to wiec objektyw-dalekowidz, objektyw po-
wiekszajacy i przyblizajgcy w poréwnaniu z objektywem zwykiym,
objektyw ostrokatny i diugoogniskowy.

Teleobjektyw sktada sie z dwoch cylindrow metalowych, zaopa-
trzonych po koncach w soczewki i mogacych sie dowolnie zsuwacé
i rozsuwac¢ przy pomocy koétka zebatego lub naciecia gwintowanego,
zwanego ,S$limakowem*“. Budowa jego oparta jest na zasadzie tele-
skopu i lornetki teatralnej. W czesci przedniej znajduje sie soczewka
powiekszajaca, czyli objektyw wiasciwy, w tyle za$ soczewka pomniej-
szajgca, czyli telenegatywowa. Odlegto$¢ miedzy soczewkami jest
zmienna, skad wynika, ze teleobjektyw nie posiada jednej stalej
ogniskowej, tylko wiele rozmaitych, mniejszych i wiekszych, w za-
leznosci od oddalenia szkta matowego, pod warunkiem odpowiedniego
ustawienia do siebie obu soczewek, regulowanego przez zebatke.
Skala obrazu bedzie sie zwiekszata w miare odsuwania teleobjektywu
od szkla matowego i odwrotnie, bedzie sie zmniejszata przy przy-
blizaniu, to znaczy, ze przy tym samym formacie obrazu, w pierw-
szym wypadku, skala przedmiotow bedzie sie powiekszata, a kat
obrazu zmniejszat, zas w drugim bedzie odwrotnie. Stad wynika ce-
cha szczegblna teleobjektywu, niezmiernie wazna i wprost nieoce-
niona — zmiennos$¢ ogniskowej. Posiadajgc caty szereg ognisko-
wych roéznych, od S$redniej do najwiekszych, teleobjektyw spetnia
czynno$¢ wielu objektywow réznoogniskowych, czyli daje moznosé
robienia zdjeé w skalach rozmaitych, a wiec — moznos¢ przystoso-
wania rozmiar6w motywu i jego wykroju z otoczenia do wymagan
indywidualnych.

Teleobjektyw zatem jest objektywem ostrokgagtnym
o wielu dowolnych ogniskowych od S$rednich do naj-
wiekszych i o widnoéci stosunkowo nieznacznej. Zresztg
ostatnie czasy przynoszg wraz z coraz wiekszem rozpowszechnieniem
teleobjektywu fabrykacje coraz widniejszych narzedzi tego rodzaju,
w czem przoduje przemyst optyczny angielski. Mozna oczekiwaé
w przysztosci, iz teleobjektyw straci i te jedyna swojg dotychczasowa
wade matej widnosci i stanie sie w ten sposéb narzedziem doskonatem,
przynajmniej przy Srednich skalach powiekszenia.

Skala powiekszen teleobjektywu jest ogromna i dochodzi w po-
rownaniu z objektywem zwykitym przy tym samym formacie obrazu
do i02 czyli do powiekszenia stokrotnie wiekszego, niz ptaszczyzna
kwadratowa tego ostatniego.
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Stad niezréwnana wyzszos¢ teleobjektywu w fotografice nad wszel-
kimi objektywami. Znaczne powiekszenie skali obrazu pozwala otrzy-
mac¢ go z odlegtosci znacznie dalszej, nizby to byto przy jakim$ nor-
malnym objektywie — w tych samych rozmiarach. To zapewnia
perspektywe prawidtowg i wdraza poczatkujgcego — automatycz-
nie — do zdrowej metody niezblizania sie nadmiernie do motywu
i do ujmowania go zdaleka. Kiedy przy zwyktym objektywie obraz
jest zgo6ry skazany na pewien szablonowy ukiad motywu, chocby naj-
bardziej niewdzieczny, tylko dlatego, ze innego ukiadu z danego
miejsca mie¢ nie mozna, a inne miejsce, jako punkt widzenia, bedzie
albo nieodpowiednie, albo niedostepne — tu, przy teleobjektywie,
fotograf panuje nad motywem, przybliza go do siebie lub oddala
dowolnie, powiegksza lub zmniejsza skale, obcina niepotrzebne szcze-
goty boczne, odcigza nadmiar pierwszego planu, uwydatnia plany
dalsze, odkrywajac w nich szczegoéty dla obrazu wazne, ktéreby zo-
staty zakryte przez plany blizsze, gdybySmy postapili naprzod, a ktére
teraz, w powiekszeniu, nabierajg wagi i waloru. Tu nie jest on ska-
zany na obraz konwencjonalnie szerokokatny, o drobnej a niezmien-
nej skali, nie jest zmuszony bra¢ i odtwarzaé¢ wszystko, co sie na
obraz nawinie, ani tez obcina¢ pdzniej obraz, sprowadzony do czgstki
pierwotnego na papierze, tu dziata nie przypadek, tylko Swia-
doma wola fotografa, biorgca na ptyte, na catg plyte az po brzegi,
nie temat przygodny, tylko to, co na niej mie¢ pragnie. W ten
sposéb teleobjektyw jest przyjaznym sprzymierzehcem fotografa do-
Swiadczonego, ale, co wazniejsza, jest nieocenionym i madrym nau-
czycielem dla poczatkujgcego.

Nieunikniong naogo6t cechg teleobjektywu jest jego mata wi-
dnosSc¢, chociaz i tu sg wyjatki korzystne. Zresztg szybkie migawki
nie sg terenem, na ktérym fotograf artysta szuka¢ bedzie wiekszych
zdobyczy, a coraz czulsze ptyty wspoéiczesne (210— 230 Scheinera)
nie czynia mu migawek niedostepnemi. Jednakze wiekszos¢ zdjeé
artysty sg to zdjecia czasowe, t. j. powolniejsze. Mata widno$¢ tele-
objektywu jest koniecznoscig logiczna : z chwilg, gdy jego ogniskowa,
zasadniczo wieksza, zalezy od rozciggniecia miecha kamery, widnos¢,
bedaca stosunkiem $rednicy do ogniskowej, zmniejsza sie wraz ze
wzrostem ogniskowej. Tak wiec np. przy $rednicy otworu 2% cm.
i ogniskowej najmniejszej 30 cm. widnos¢ wyrazi sie cyfrg 30 :2,5
czyli f:i2; przy ogniskowej 50 cm cyfra 50 :2, 5, czyli f:20 i t. d.
Kat otworu teleobjektywu z powodu duzej ogniskowej i z powodu
wiasciwosci budowy jest zawsze maty i nie wynosi wiecej niz 15— 250
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co, jak wyzej powiedzieliSmy, przymusowo prowadzi do obrazu
0 perspektywie normalnej i kompozycji syntetycznej i chroni poczat-
kujgcego od ztych przyzwyczajen w tym wzgledzie, jakie mu daje
objektyw zwyczajny.

Wiekszos$¢ teleobjektywdéw posiada ogniskowg zmienng, zalezng
od wyciggu kamery. Takie sg: Adon Dallmeyera, Telepeconar
Plaubela, Adjustable landscape lens Puyo i Pulligny. Teleob-
jektywem o ogniskowej statej jest Bis-Telar Buscha.

Adon, wyrabiany przez zaklady optyczne I. H. Dallmeyera w Lon-
dynie, nalezy do typu teleobjektywédw precyzyjnych, dajacych bardzo
duze powigkszenie (do io2 czyli do stokrotnego) w poréwnaniu z ana-
stygmatem o ogniskowejrownej dtugosci ptyty. Rysuje on obraz catkiem
ostro bez przystony i, majgc zboczenie chromatyczne poprawione,
nie posiada réznicy ogniska chemicznego, to jest nie wymaga po-
prawki po nastawieniu na ostro$¢. Znaczy to, ze ptaszczyzna najwiek-
szej ostrosci widzialnej schodzi sie z ptaszczyzng najsilniejszego dzia-
tania chemicznego na ptyte, co usuwa konieczno$é poprawki, polega-
jacej na przyblizeniu do siebie objektywu i piyty, po nastawieniu na
ostroé¢, na pewng SciSle okreSlong odlegto$¢. Nie posiadajac ogni-
skowej statej, daje Adon tyle r6znych ogniskowych, ile moze by¢ roz-
nych odlegtosci miedzy soczewkami a ptytg (np. dla formatu 13 Xi8
cm. w granicach pomiedzy 25 a 75 cm.). Doprowadza do ostrosci
zebatka. Wszystko to dotycza w roéwnej mierze ,Telepeconara“
Plaubela, ktéry jest niemieckiem nasladownictwem angielskiego
pierwowzoru. Adon rysuje obraz ostro i nieco sucho, wiec do krajo-
brazu mniej odpowiedny, nieocneniony jest natomiast do architek-
tury, zwilaszcza do odtwarzania jej dalekich a drobnych szcze-
gotow w znacznej skali powiekszenia lub do wyszukiwania oddziel-
nych motywow w labiryncie dalekich og6lnych widokéw miasta, ogla-
danych z géry. Najnowszy rozwdj konstukcji teleobjektywu ,Adon*
podaje go w réznych stopniach wid™nosci az do f: 4, ograniczajac
jednoczesSnie w zaleznosci od tego skale powigkszenia i czyni go
bardziej uniwersalnym, dajgcym sie stosowa¢ do réznych celow.

Teleobjektyw Buscha Bis-Telar, stanowi rodzaj odosobniony, rzechy
mozna, kompromisowy. W nim starano sie potaczy¢ zalety teleobjekty-
wu z dogodnosciag i sprawnoscig objektywu zwyczajnego, dajac mu
ogniskowg duzg (25 cm. dla 9X12 i 40 cm. dla formatu 13x18),
ale statg i widnoS¢ znaczng, bo f:7—f:8. Wskutek szczegolnego
uktadu soczewek Bis-Telar nie wymaga diugiego rozciggniecia ka-
mery, tak ze moze byé uzyty przy wyciggu pojedynczym. Za-
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lecg to go bardzo poczatkujgcym, ktorzy nie majg jeszcze lepszej
kamery o wyciggu podwdjnym Ilub potréjnym. Rysuje dos¢ ostro
w $rodku jak wszystkie aplanaty, dajac jednak po brzegach rysunek
niepewny i astygmatyczny, znieksztatcajgcy zwiaszcza linje podtuzne.
Bardzo dobry do portretdw — nie jest niezdatny do architektury
i krajobrazu, chociaz pod tymi dwoma wzgledami ustepuje teleobjek-
towi anachromatycznemu wynalazku Puyo i Pulligny, zwanemu
The Adjustable Landscape lens, ktéry zdaje sie by¢ najlep-
szym teleobjektywem fotografa artysty do zdje¢ na powietrzu.

L'adjustable (w skréceniu tak zwany) — ,objektyw widokowy
przystosowalny“, wynaleziony zostal na poczatku biezgcego stulecia
przez znakomitego artyste paryskiego putkownika C. Puyo (obecnie
prezesa Foto-Klubu w Paryzu) we wspotpracownictwie z optykiem
p. Leclerc de Pulligny. Byt to pierwszy na S$wiecie objektyw
przy budowie ktérego miat gtos nietylko uczony, ale i artysta. Nic tez
dziwnego, ze stat sie on pierwszem i najdoskonalszem narzedziem
do fotograiji artystycznej, poniewaz odpowiedziat wszystkim jej
wymaganiom.

W dotychczasowej optyce fotograficznej panowato jedno nieporo-
zumienie zasadnicze, zupetnie oczywiste, a jednak przez nikogo dotad
nie zauwazone. Mianowicie uczeni wynajdywali coraz doskonalsze
objektywy, oddajace wzorowo przedmioty o dwéch wymiarach
t. j. ptaszczyzny i o nic juz dalej sie nie troszczyli, zapominajac
0 przedmiotach tréjwymiarowych, to jest o brytach. A firmy
optyczne fabrykowaty te doskonate do oddania ptaszczyzn objektywy—
1— nie wiedzie¢ dlaczego — zmuszaty miljony ludzi do fotografo-
wania niemi — bry}, to jest przedmiotéw o trzech wymiarach, do
czego te objektywy wecale nie byly przeznaczone. To tez arkusz gazety
lub mape geograficzng fotografowaty one bez zarzutu, ale np. szescian
oddawaty wadliwie, w jednem miejscu zbyt ostro, w drugiem zbyt
niewyraznie. A ze tematem obrazu artystycznego jest zawsze bryta,
nie ptaszczyzna, bryta w tysigcznych postaciach, bryta oddana
wiernie, ale bez nadmiernego realizmu a wiec syntetycznie, a jedno-
czesSnie z perspektywg uczciwie realistyczng, a nie wynaturzong —
wiec az do wynalezienia teleobjektywu ,L"adjustable”“ — narze-
dzia do artystycznego oddania bryty w catej produkcji
optycznej Swiata — nie byto.

Dal go dopiero Puyo w ,Adjustable” i w tern jego wiekopomna
zastuga. Kierowany intuicjg artysty, znalazt on, ze nalezy wiasnie
zachowaé objektywowi cechy, ktore tak namietnie zwalczata nauka,
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to jest zboczenia sferyczne i chromatyczne, a budujac przy ich za-
chowaniu teteobjektyw, to jest dajac mu ogniskowag diuga a widnosé
matg, uczyni sie go sposobnym do oddania artystycznego bryty, t. j.
do oddania jej tak, jakby ja narysowala reka artysty, wiec bez prze-
rysowania perspektywy, wyraznie a zarazem migkko, zaréwno bez
suchosci kresy, jak i bez jej watowatego rozmazania.

Zboczenie sferyczne zostato zachowane tylko czesciowo, w tej mie-
rze, w jakiej nie byto razacem, wiec z przykryciem brzegbéw soczewki
statg nieruchomg przystona.

Zboczenie chromatyczne pozostawiono nietknietem i to dato wy-
niki zdumiewajgco pozyteczne. Dzieki niemu linja oddana zostata
nie przez cienka, jakoby bezcielesng krese wymiarow geometrycznych,
idealnych, tylko przez krese grubsza, o pewnej migzszosci, obrzezong
cieniowanym konturem, a wiec zblizajgcg sie do kresy, rysowanej
reka ludzka. Takie oddanie zapewnito bryle soczysto$¢ i precyzyjna
zwartos¢ bez zatracenia miekkos$ci, bez cyzelatorskiej, mechanicznej,
ostrej suchos$ci. Obrzezenia kres, kladac sie w budowie ptaszczyzn
bryly jedne na drugie, syntetyzowaly kazda ptaszczyzne, zatracajac
analizujgce drobne szczeg6ty i dajac niejako przecietng tonalnos¢
zespotu réznych tonéw. Dawaty wiec wiasnie to, co jest warunkiem
nieodzownym oddania bryly, a do czego niezdolnym byt anastygmat
lub aplanat, okaleczony przez naukowe uzdrowienie ze zboczen.
Brak ostrosci bezwzglednej tagodzit r6znice miedzy wyrazistoscig po-
szczegllnych planéw, wystepujgca tak nieprzyjemnie w tamtych
objektywach, a mata widno$¢ Adjustable’a, warunkujaca wyjatkowa
jego glebokos¢, dopetniata reszty, dajac perspektywicznie prawidtowg
repartycje wyrazistosci poszczegdlnych plandéw, pomimo miegkkosci
zwartych i stopniowo tylko te zwartos¢ zatracajacych. Stowem za-
chowanie zboczen spowodowato, ze Adjustable, byt pierwszem na-
rzedziem optycznem, ktdre rysowato nie jak bezduszny mechanizm,
tylko usitowato zblizy¢ sie do oddania, wtasciwego rece rysownika —
artysty.

W ten sposdb ,Adjustable* zachowat oddanie rysunku precy-
zyjne dla wrazenia rozumowanego, poniewaz posiadat w kresie rysun-
kowej os$rodek ciemniejszy, a wiec mocniejszy. A przez jasSniejsze
obrzezenia kresy rysunkowej stworzyt syntetyzujgca miekko$¢é oddania
rysunku, warunkujacg wrazenie emocjonalne, oparte zawsze na pew-
nem niedopowiedzeniu.

Jezeli kogo$ zadziwi moja entuzjastyczna opinja o teleobjektywie,
wogoble mato znanym i przez podreczniki nawet zbywanym paru
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zaledwie stowami, to wyttumaczenie tego faktu nie nastreczy zadnych
trudnosci. Adjustable byt wyrobem i wynalazkiem francuskim —
a pierwsze skrzypce w optyce fotograficznej graja Niemcy. Adjustable
byl tani i wszechswiatowy przemyst i handel nie miat interesu wjego
reklamowaniu. Adjustable byt wynalazkiem artysty i dla artystow,
a podreczniki fotografji pisane sg niemal wytgcznie przez uczonych
fachowcow, majgcych niewiele wspdlnego ze sztuka. Go za$ do nas —
do Polski — to szczeg6lniej my zywiliSmy sie dotad wytacznie odpad-
kami z niemieckiej kuchni. Nic wiec dziwnego, zeSmy tak mato wie-
dzieli o tern nieocenionem narzedziu.

Adjustable wyrabia sie w trzech wielkosciach, dla formatu 9X12,
13X18 i 18x24 cm., ale pierwsza wielko$¢ jest moze zbyt mata dla
osiggniecia pozadanego efektu juz bez powiekszenia. Ogniskowa dla
formatu 13X18 cm. zmienia sie¢ w granicach 25— 65 cm. wymaga
przeto wyciggu przynajmniej podwdjnego, jeszcze lepiej potrdjnego.
Adjustable skltada sie z dwu zwyczajnych pojedynczych soczewek
ptaskowypuktej i ptaskowklestej, o zboczeniu sferycznem czesciowo
poprawionem przez statg przystone, a o zboczeniu chromatycznem
zachowanem, dlatego nalezy do typu objektywédw anachromatycz-
nych (czyli nie-achromatycznych). Kazda soczewka jest osadzona
w osobnym metalowym cylindrze, wchodzgcym jeden w drugi i roz-
suwanym przy pomocy zebatki. Zebatka, zmieniajac odlegtos¢ miedzy
soczewkami, doprowadza rysunek do najwiekszej wyrazistosci, ktéra
jest mniejsza, niz przy objektywach zwyktych, ale moze by¢ zwiekszona
przez przystone teczéwkowg przednia.

Druga taka przystona, umieszczona w czesci tylnej, stuzy do
neutralizowania refleksow $Swiatta wewnetrznych i nadaje obrazowi
wiekszg soczystosc.

Najwieksza widno$¢ Adjustable’a wynosi f:i2,5, zmniejszajac sie
przy diuzszych wyciggach do f:30 i dalej, co pozwala na migawki
przy najlepszych warunkach oswietlenia od 1/5 do 1/10 sekundy.
Czas naswietlenia jest wiec w nim znacznie dtuzszy, niz przy objekty-
wach zwyczajnych i czyni go przeznaczonym przewaznie do zdjec
czasowych.

Ro6znica ogniska chemicznego wynosi w Adjustable’u 4% wyciggu
miecha. Poprawka przeto chromatyczna polega na przysunieciu do
siebie wzajemnie, po nastawieniu na ostro$é, objektywu i piyty, na
1/25 cze$¢ catego danego wyciggu, wiec wynosi np. 1 cm. przy ogni-
skowej 25 cm, 2 cm. przy ogniskowej 50 cm. i t. d., co utatwi¢ moze
podziatka centymetrowa na biezni kamery. Poprawke czyni sie

Fotografika 3
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z gruba, na oko, Scistos¢ w milimetrach potrzebna nie jest. Brak po-
prawki spowodowatby przesuniecie ptaszczyzny najwiekszej ostrosci
z pierwszego planu na dalsze, lub nieostro$¢ powszechng, juz dla
oka niemita, gdyz nadmierna.

Wyczerpujgce wiadomos$ci o Adjustable’u, tudziez o teleobjekty-
wach anachromatycznych portretowych znalezé mozna w cennej
ksigzce Puyo i Pulligny p. t. ,Les objectifs d’ artiste” (Paris, 1906.
Edition du Photo-Club de Paris. 44 rue des Mathurins, Paris). Gtéwne
dane tego dzieta streScitem w swoim czasie w szeregu artykutow,
umieszczonych w ,Fotografie Warszawskim® z r. 1912-go¥*).

Moéwigc o teleobjektywach samoistnych, przypomnie¢ nalezy, iz
najpierwsze teleobjektywy skladaly sie z cylindra i soczewki tylnej
(telenegatywu), do ktorej sie z przodu wkrecato zwykly objektyw
anastygmatyczny. Poniewaz takie teleobjektywy jeszcze i teraz po-
kutujg po katalogach i sktadach réznych firm, przestrzec wypada
przed nimi fotografébw. Sa to narzedzia ciezkie, niezgrabne i dajace
bardzo niewielkie powiekszenia, przytern w catosci (z objektywem)
kosztowniejsze od teleobjektywéw samodzielnych, lzejszych, wygod-
niejszych i tanszych. Takie zestawiane teleobjektywy nadmiernie
obcigzaty kamere, powodujgc czesto rozchwianie obrazu i byly na-
prawde bardzo mato uzyteczne.

Lepsza juz znacznie jest coraz bardziej wchodzgca w uzycie
soczewka nasadkowa (Focarlinse, Distarlinse). Nasadzona na ob-
jektyw, soczewka ta dzieki swej budowie optycznej zastepuje tele-
objektyw, gdyz znacznie powieksza ogniskowg i skale obrazu, wy-
magajac oczywiscie odpowiednio przediuzonego czasu naswietlenia.
A bedac bardzo tanig i tatwg w uzyciu stanowi pozyteczne uzupet-
nienie objektywu w reku uczacego sie fotografa, ktory sie jeszcze
nie zdobyt na kupno teleobjektywu. Nie dordéwna jednak nigdy te-
leobjektywowi anachromatycznemu.

Teleobjektywy portretowe. Zaden anastygmat, ani aplanat
0 mniejszej ogniskowej nie nadaje sie do portretu, ktéry przy for-
macie gabinetowym juz wymaga ogniskowej od 40 cm. wzwyZ.
A taki objektyw, o ile jego duze rozmiary pozwolg go przystosowac
do kamery S$redniej wielkosci, nie bedzie miat rysunku miekkiego
1 plastyki, jakiej wymaga portret artystyczny, przytern nie bedzie
miat ogniskowej zmiennej, co tak utatwia kompozycje. I w tym wiec

*) Teleobjektywy te sa wyrabiane przez zaktady optyczne R. Barberon, 121 rue de
Gravel, Levallois-Perret, (Seine) we Francji.
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wypadku oddadzg nieocenione ustugi teleobjektywy anachromatyczne
portretowe, majace wszystkie cechy Adjustable’u, ale przytem duzg
widnos¢ (f:5). Komplet portretowy Puyo i Pulligny t. zw. ,trousse
anachromatique” zawiera w jednej oprawie dwie pary soczewek,
uzywanych kolejno. Jedna para, t. zw. symetryczna stuzy do zdjec
catej postaci — i jest wiasciwie objektywem portretowym o stalej
ogniskowej okoto 40 cm., druga za$s para, wilasciwy teleobjektyw,
posiada ogniskowe dowolne w granicach 40— 60 cm. i stuzy do stu-
djow gltowy i twarzy. Zaden inny znany mi objektyw nie daje modela-
cji tak plastycznej i harmonijnej, rysunku tak zwartego ajednoczesnie
szerokiego i miekkiego, zaden nie ma oddania tak mato mechanicz-
nego, jak ten komplet anachromatyczny. Poprawka chromatyczna
jak przy Adjustable’u.

Streszczajagc wszystko powyzsze, powtdrzy¢ musze na koncu, ze
jesli poczatkujacy nie obejdzie sie bez anastygmatu, to jednak powi-
nien mie¢ te ambicje, zeby jaknajpredzej umiat sie postugiwac te-
leobjektywem anachromatycznym.

W mojej wieloletniej praktyce miatlem sposobno$¢ doradzi¢ jego
uzycie wielu fotografom. I — rzecz znamienna — stosunek tycti ludzi
do teleobjektywu byt zawsze kamieniem probierczym ich poziomu
estetycznego. Ci, ktorzy mieli poczucie kompozycji, plastyki, walo-
row i syntezy obrazu, ci, ktérzy fotografje traktowali artystycznie
i rzetelnie, chocby narazie podswiadomie — ci byli zachwyceni ana-
chromatem, przyswoili sobie rychto jego uzycie i nigdy sie potem
z nim rozstaé nie chcieli, uwazajac za niezbedny i niezastgpiony.

Inni, nabywszy anachromat tylko przez mode i snobizm, uwazali
go za hiepotrzebna zabawke, ktéra wstydzili sie krytykowac¢ gto$no,
lecz sie odzegnywali od niej pocichu. A przytrafito sie i paru takich,
co mieli cywilng odwage oswiadczy¢ wrecz, ze teleanachromaty nic
nie sg warte, ze sg pospolitem oszustwem, poczem powrdcili do swych
ukochanych anastygmatow.

W ten sposOb wystawit sobie kazdy wiasnorecznie $wiadectwo :
artysta, wybierajgc synteze i oddanie graficzne, rzemieslnik, pozosta-
jac przy analizie i oddaniu rytowniczem. Artysta wzigt narzedzie
sposobniejsze do interpretowania realnosci widomej na modte o0so-
bistg, indywidualng ; rzemiesSlnik lub bawigcy sie laik kurczowo
uchwycit sie maszyny, aby przy jej pomocy wygodnie i bezmysinie
tworzy¢ dalej matematyczne kopje i spisy inwentarzowe widzialnej
rzeczywistosci.

3*



ROZDZIAL 1V

Kamera wogole

Znatem fotografa, ktérego obrazki budzity dos¢ powszechne zain-
teresowanie malowniczoscia ujecia motywu. Publicznosé wyrazata
mu swoje uznanie najczesciej wykrzyknikiem : ,,Pan musi mie¢ do-
skonaly aparat!“ Znawcy nie pomijali sposobnosci, by przytern nie
pogada¢ o wszelkich mahoniowych cudach i mosieznych doskonato-
$ciach, o réznych Zeissach i Goerzach, poza ktéremi niemasz zbawie-
nia i wielce byli zadowoleni z przenikliwosci, zjaka potrafili zgtebic¢
istotng przyczyne powstania owych ,przeslicznych fotografji“. A nie
wiedzieli, ze zawdzieczaly one swe istnienie prostej skrzynce, mato
co lepszej od pudetka od cygar i zwyczajnym szkietkom za kilkanascie
frankow.

Jest to dla poczatkujacych przestroga, azeby w fotografice uczyli
sie odrozniac¢ to, co moze da¢ narzedzie od tego, co jest wewnetrzng
mozliwos$cig samego cztowieka. Jest to takze miarg, jak gteboko ugrzez-
ta sztuka fotograficzna w parafjaniszczyZznie mechanicznego rzemiosta.
Bo jednak najwiekszy ignorant estetyczny nie odwazytby sie chwalié
obrazow utalentowanego malarza stowami: ,pan musi mie¢ doskonate
pendzle, farby i ptétna — pan tak przeslicznie maluje!“. Nie przyj-
dzie tez nikomu na mys$l chwali¢ dtuto rzezbiarza, jego gline, gips lub
marmur. Go do wszystkich artystéw plastykéw najszersza publicznos¢
nie watpi, iz zawdzieczaja oni swoje dzieta talentowi i umiejetnosci.
Tylko fotografa nie posadza sie o zdolhosci indywidualne, czemu
zresztg winni sg sami fotografowie, poniewaz za mato dotad dbali
0 godnos¢ swojej sztuki i czesciej byli rzemieslnikami, niz artystami.

Przystepujac do catoksztattu narzedzia, stuzacego do fotografo-
wania, rozroznia¢ trzeba przedewszystkiem aparat i kamere.
Aparat — to jest catos¢, wiec kamera tgcznie z objektywem. Kamera
zas jest tylko ciemna skrzynka, w ktorej swiatto, zatamane przez ob-
jektyw, oddziatywa na pilyte czulg, umieszczong wewnatrz i pozo-
stawia na niej wizerunek w formie negatywnej i niewidzialnej.

Nie nalezy miesza¢ ze sobg okreSlen aparatu i kamery, gdyz
kazde znaczy co innego. | jesli wiasnosci objektywu mogag w pewnej
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mierze wptywaé na zalety obrazka, to byloby Smiesznos$cig szukac
w obrazku Sladow ,doskonatosci* kamery.

Na obrazku znalezé mozna najwyzej dowody — brakéw i wad
kamery, dowody, iz kamera nie dziata doktadnie i wzorowo. Od
kamery przeto zada¢ mozna tylko tych wiasnosci, azeby catkowicie
i bez zarzutu odpowiadata swemu przeznaczeniu.

Rodzaje kamer. Amatorzy zapytujg czesto o rade, jakg kamere
majg wybraé, nie podajac blizej rodzaju zdjec, jakie zamierzajg do-
konywa¢, albo nawet nie zdajgc sobie sprawy jeszcze ze swoich za-
miaréw w tym wzgledzie. Nie mozna da¢ na to pytanie rzeczowej
odpowiedzi bez wyjasnienia przeznaczenia kamery.

To przeznaczenie okresli trzy zasadnicze typy kamer : i. Kamery
salonowe. 2. Podrozne. 3. Reczne.

Zanim je sprecyzujemy, ustali¢ nalezy, z jakich istotnych i nie-
odzownych czesci skiada sie kazda kamera, niezaleznie od swego
typu. Sg to: czotéwka (cze$¢ przednia) i rama tylna (matéwkowo-
kasetowa) potgczone ze sobg bieznig (pomostem, po ktérym ,biezy*“
deska przednia) i miechem skérzanym lub ptéciennym. Migawka
i celownik nie sg czesciami integralnemi kamery, gdyz mozna sie bez
nich obejs¢. W kamerze ztozonej deska przednia, rama tylna i deska
biezniowa sktadajg sie rownolegle do siebie. W kamerze, ustawionej
do zdjecia czotowka i rama tylna musza by¢ ustawione do biezni
pod matematycznie prostym katem, czyli w matematycznej do siebie
rownolegtosci. Jest to warunek konieczny, nie znoszacy zadnych
najmniejszych odchylen.

Anatomja kamery:

1. Cze$¢ przednia — czotdwka.
2. Cze$¢ dolna — bieznia.

3. Sprezyny taczace — stawidia.
4. Tryba zebata — zebatka.

5. Miech.

6. Rama tylna, matowkowa.

7. Kaseta.

8. Migawka.

9. Szkto matowe.

10. Celownik.

W czotéwce znajduje sie objektyw, wkrecony do swego gwinto-
wanego koétka lub zacisniety w pierscieniu uniwersalnym teczéwko-
wym. Czotéwka posiada mechanizm, umozliwiajacy przesuwanie ob-
jektywu w goére i w dét. Rama czotdéwki (stojak) musi byé zbudowana
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solidnie i z bezwzglednem zachowaniem pionu, bez tego kamera traci
calg swa wartosc.

Rama tylna odpowiada¢ musi temuz warunkowi pionowosci.
MiesSci w sobie mniejszg rame ze szklem matowem, ktora sie catkiem
wyjmuje lub odktada na zawiasach, a to w celu wilozenia na jej
miejsce kasety z ptytami. Kasety bywaja przewaznie podwdjne, to jest
na dwie piyty z obu stron. Plaszczyzna szkla matowego i ptaszczy-
zna ptyty muszg sie schodzi¢ matematycznie, inaczej nastawienie na
ostros¢ bedzie zawodne. W lepszych kamerach rama tylna posiada
pochylenie naprzod i w tyt — w najlepszych posiada takze pochyle-
nia boczne. Pochylenia sg wazne przy zdjeciach architektury i przy
reprodukcjach.

Miech kamery lgczy organicznie ze sobg obie wspomniane
wyzej czesci, stanowiac wiasciwg ciemnice, w ktorej oddziatywa na
ptyte promien Swiatta, zatamany w soczewce. W wyniku miech musi
by¢ mocny i nie przepuszczajacy wcale Swiatta. Wieksza jego dtugosc
jest zawsze pozadana — zar6éwno przy reprodukcjach, jak przy zdje-
ciach jedng soczewka anastygmatu lub teleobjektywem.

Bieznia stanowi podstawe przedniej i tylnej ramy kamery,
potgczonych ze sobg miechem, ajednoczeSnie umozliwia przesuwanie
obydwodch tych czesci. Skiada sie z dwéch lub trzech metalowych
albo drewnianych pomostoéw, zsuwanych i rozsuwanych jeden w dru-
gim, a na wierzchnim posiada szyny metalowe, po ktérych ,biegnie“
przéd kamery. Rozsuwanie pomostéw daje to, co sie nazywa wycig-
giem podwéjnym lub potréjnym. Bieznia o diugiem rozciggnieciu,
precyzyjna i solidna, a jednocze$nie lekka, decyduje o wartosci ka-
mery i 0 jej cenie.

Celownik okresla obraz, jaki sie odbija na szkle matowem,
rzadziej majac posta¢ drucianego prostokata, czeSciej stanowiac
samodzielng soczewke skupiajacg i pomniejszajgca w prostokatnej
ramce, umieszczong w gornej czesci kamery. Najgorsze sg celowniki
lustrzane, a wszystkie muszg by¢ uwazane przez fotografa artyste za
zto konieczne jedynie i uzywane tylko wtedy, gdy rodzaj kamery
i zdjecia nie pozwala na obejrzenie obrazu na szkle matowem. Ce-
lownik bowiem daje tylko wzgledna minjature obrazu, kiedy matéwka
daje sam obraz tak, jak bedzie wygladat po wykonaniu.

Migawka jest przyrzadem, odstaniajacym objektyw na czas,
potrzebny dla dokonania zdjecia, a to zarobwno w calych sekundach
(zdjecia czasowe) jak w jej najmniejszych utamkach (zdjecia mi-
gowe). Przedstawia dwa odrebne typy: migawke sprezynowsa, orga-
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nicznie wbudowang w objektyw i migawke szczelinowo-roletowsg, od
objektywu niezalezng. Migawka sprezynowa nie daje doktadnych
danych w utamkach sekundy i nie jest zdolna do szybkosci wiekszej,
powyzej i/ioo lub 1/200 sekundy. Gdyby jednak tych wad nie po-
siadata, to i tak nie mogtaby sie mierzy¢ pod wzgledem praktycznosci
z migawka drugiego typu, gdyz musiatby fotograf mie¢ tyle migawek,
ile ma objektywdéw, co nie jest ani tanie, ani wygodne. Zaleci¢ wiec
wypada tylko migawke roletowo-szczelinowg, ktéra stanowi w tylnej
czesci kamery, przed matéwka, ewentualnie przed piytg, rame
z dwoma watkami, z nawijanemi na nie czarnemi roletami. Za poci-
$nieciem mechanizmu sprezynowego rolety zapadaja jedna po drugiej
z szybkoscig i rozstawieniem, regulowanemi dowolnie, co daje wszel-
kie szybkosci, obliczone z mozliwg doktadnoscia, nawet tak znaczne
jak 171000 sekundy. Jasnem jest, iz kamera posiadajgca takg mi-
gawke, ma ja jedng raz na zawsze przy uzyciu wszelkich objektywow.

Surogatem migawki tej jest mala migawka roletowa Torntona
Pickard’a, o ustroju zasadniczo podobnym, ale naktadana na sam
objektyw, wiec oczywiscie nie tak uniwersalna. Pozatem sg jeszcze
odmienne typy migawek przy duzych kamerach salonowych, mniej
interesujace dla nie-fachowcow. Jednakze postulatem powaznej ka-
mery recznej jest migawka roletowo-szczelinowg przed pilyta.

Kaseta, jak juz powiedzieliSmy, mieSci w sobie ptyte, musi wiec,
by¢ na Swiatto catkowicie nieprzenikliwa. Pojedyncze kasety meta-
lowe sg raczej amatorska zabawka i zresztg praktykuja sie tylko
w formatach matych i najmniejszych. Dobra kaseta musi by¢ drew-
niana lub ebonitowa i podwoéjna do dwéch plyt na obie strony.
Z pomiedzy licznych typow kaset, jak proste, z zasuwkami sztywnemi,
z zasuwkami zatamanemi i albumowe, wyrd6zniamy kasete zaluzjowa,
ktorej zasuwka zbudowana na wzor zaluzji okiennych, przy otwarciu
chowa sie na drugg strone kasety, co czynija znacznie dogodniejszag
w uzyciu od kazdej innej.

Po opisaniu czesci sktadowych kamery przechodzimy do rozpa-
trzenia jej trzech réznych typow.

Kamera salonowa (pracowniana) stuzy zgodnie ze swg nazwg
do zdjeé w pracowni. Ma rozmiary i wage znaczne i bedac przezna-
czona do pozostawania w miejscu statem, jest nietatwo przenosna.
Diugi miech pozwala na stosowanie objektywdéw o duzych ognisko-
wych, a pochylenia ramy tylnej na wszystkie cztery strony, okre$la
jej przeznaczenie poza portretem : reprodukcje i powiekszenia. Bar-
dzo uzyteczna dla zawodowca, nie moze ona jednak interesowac
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blizej amatora, zwiaszcza pejzazyste, ktory poszuka sobie narzedzia
wsrod kamer lzejszych, przenosnych, czyli podr6znych.

Kamera podrézna zbudowana jest w ten spos6b, ze w stanie
ztozonym rama ze szklem matowem jest schowana wewnatrz, a czo-
towka wraz z objektywem jest wystawiona na zewnatrz. Zaletg
kamery podréznej jest prostota konstrukcji, diugi wyciag miecha,
pochylenia tylnej ramy — jednakze wiekszo$¢ modeli jest pozbawiona
migawki roletowo-szczelinowej, co jest jej cecha ujemna. Ma naj-
wieksze rozpowszechnienie w formatach wigkszych, jak 24X30 cm.
i 18x24 cm. — przy formatach mniejszych skutecznie zastepuja ja
inne typy dogodniejszej konstrukcji, o czem bedzie mowa nizej.

Kamery podrdéznej model francuski jest najlzejszy i naj-
mniejszy, gdyz posiada budowe prostokagtng, wskutek czego przy
zmianie formatu zdjecia z poziomego na pionowe lub odwrotnie na-
lezy odczepia¢ rame tylng od biezni i po przekreceniu znowu umo-
cowywac, co zresztg nie jest dogodnem. Z tego powodu ksztatt mie-
cha jest stozkowaty, zwezony ku przodowi. Brak urzadzenia do
pochylania ramy tylnej czyni ten model mniej godnym zalecenia.

Model angielski zachowat miech zwezajacy sie ku przodowi,
ale ksztatt ramy tylnej ma kwadratowy, dzigki czemu zmiana forma-
tow dokonuje sie bez obracania miecha, litylko przez przestawienie
ramy ze szklem matowem. Cata tylna rama przesuwa sie po szynie
na biezni zapomoca zebatki i posiada pochylenia, tak potrzebne
przy zdjeciach architektonicznych i reprodukcyjnych. Budowa jest
solidniejsza, niz w modelu francuskim.

Model niemiecki kamery podrdznej ma u nas najwieksze
rozpowszechnienie i, trzeba to wyznac, nie bez stusznosci. Posiada
bowiem wszystkie zalety kamer angielskich, a przytem jeszcze wiek-
szg solidno$¢ budowy, miech i rame tylng kwadratowe bez zwezenia,
a przy wiekszych formatach srube bez konca, co daje wieksza tatwosé
i doktadnos$¢ przesuwania ramy tylnej przy nastawianiu na ostrosc.

Kamery podrézne nie stuza do zdje¢ z reki i musza by¢é uzywane
natrdéjnogu (statywie), z ktérych najlepszym jest mocny drewniany
statyw, skladany potréjnie. Przy wiekszych formatach kamery te
wkraczajg w dziedzing kamer salonowych, racjonalnym przeto for-
matem dla amatora bedzie wymiar 18x24 cm. i 13x18 cm. ze sta-
nowczg przewaga tego ostatniego. Warunkiem koniecznym jest dtugi
wycigg miecha, najlepiej potréjny, warunkiem pozadanym — mi-
gawka szczelinowa w ramie tylnej, zbyt rzadko niestety stosowana
przez fabrykantow. Brak jej poniekad zastgpi¢ moze mata migawka



roletowa Torntona-Pickard’a, nakiadana na objektyw. Ta jednak
utrudnia uzywanie filtrow (szkiet zéttych) i nie daje sie stosowaé
w szerszych granicach do objektywow o réznej Srednicy. Jesli dodamy
pierscien objektywowy, stuzacy do umocowywania roznych objekty-
wow, poziom czyli libelle, pochylenia ramy tylnej, przesuwalnos¢
w gére i w dot deski z objektywem i wiekszg ilos¢ kaset podwdjnych,
najlepiej zaluzjowych, beda to juz wszystkie wymagania, jakie sta-
wiamy dobrej kamerze podréznej.

Kamera reczna odr6znia sie od podréznych zarbwno mniej-
szym formatem, jak fatwos$cig ustawienia do zdjecia. Pierwsza wy-
maga szeregu czynnosci, jak roztozenie, przytwierdzenie do statywu,
wysuniecie ramy tylnej trybami po szynach, umocowanie prostokat-
nosci do bieznika, wkrecenie objektywu, druga po dwuch ruchach,
czasem po jednym przez sam fakt otwarcia jest gotowa do zdjecia.
Ro6znica zasadnicza budowy polega na tern, ze kamery reczne majg
czes¢ tylng nieruchoma, a otwierany przod z objektywem, natomiast
podrézne majg odwrotnie ruchoma czes¢ tylng. Précz tego objektyw
w recznych jest schowany, kiedy w podr6znych wystepuje na zewnatrz.

Wadg kamer recznych jest to, iz posiadajg zawsze objektyw,
wmontowany w rame przednig na state wraz z migawka sprezynowa
i cala budowe zastosowang do tego jednego objektywu. Nie dajac
przeto moznos$ci stosowania objektywow roznych, ograniczajg tern
samem swojg uzytecznos¢ artystyczng do niewielkiego zakresu. Nawet
wycigg miecha majg przewaznie krotki i tylko ostatnio zaczeto go
przedtuzaé¢ dla umozliwienia zdje¢ jedng potowg objektywu. Coraz
czesciej za to stosuje sie obecnie w kamerach recznych migawke role-
towa przed pilyta, pozostawiajac objektyw wolnym od migawki.

Kamery reczne dzielg sie na dwa typy : skrzynkowe sztywne
i sktadane. Pierwszy jednakze jest narzedziem, raczej zabawkowem.
Zaczynajac od drewnianego szescianu, obciggnietego ptétnem, z dziur-
ka na objektyw i blaszanemi kasetkami wewnatrz, przechodzi rézne
modyfikacje i staje sie wartym zastanowienia wtedy dopiero, gdy sie
przeistacza w kamere lustrzang. Ta ostatnia jest bez wspoéiza-
wodnictwa w zdjeciach migowych, dokonywanych z reki, bez troj-
noga, poniewaz posiada lustro, ustawione wewnatrz skrzynki pod
katem 45° i odbijajgce obraz na matéwce w gornej czesci skrzynki.
Ogladany przez kaptur skérzany z gory, obraz moze byé w ten
spos6b $ledzony az do samej chwili spuszczenia migawki roletowej,
przy kasecie juz otwartej, a wiec gotowej do zdjecia. Cze$¢ przednia
skrzynki tgczy sie z tylng miechem, umozliwiajagcym nastawianie
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przy wszelkich odlegtosciach az do najblizszych ; normalna matéwka
(druga) w tylnej czesci stuzy do zwyklych zdje¢ statywowych, a lustro
unosi sie jednocze$nie ze spuszczeniem migawki, bedac z nig mecha-
nicznie zwiazane. Kamery lustrzane wyrabiajg sie w typie szesScien-
nym albo tez jako skladane, nieco mniejsze, ale za to wiecej skompli-
kowane. Sa to najlepsze kamery do zdjeé rodzajowych, sportowych
i wszelkich tych, gdzie idzie o chwytanie zycia na goracym uczynku.

Inne kamery reczne obchodzi¢ mogg artyste-fotografa mniej
blisko, dlatego tez ograniczymy sie na ich pobieznym przegladzie
jedynie.

0g06lng zasadg budowy kamery recznej jest ptaska sztywna skrzyn-
ka, ostaniajgca mieszek ze stojakiem do objektywu, wysuwany z we-
wnatrz po szynach, biegnagcych po desce stanowigcej dno skrzynki
i otwierajacej sie pod katem prostym. Wierzch skrzynki stanowi rama
do matoéwki i kaset, ktora bywa zaopatrzona w migawke roletowa.
W braku ostatniej objektyw posiada migawke sprezynowa.

Nie wyliczajac przer6znych odmian kamery recznej, w ostatnich
czasach bardzo zrézniczkowanych i doprowadzonych do wysokiego
stopnia precyzyjnosci, zauwazymy tylko, ze do celow fotografji ar-
tystycznej wzglednie najmniej niestosowang bedzie taka kamera,
w ktorej diugi wycigg mieszka pozwoli na fotografowanie jedng so-
czewka objektywu podwdéjnego, a obecnosé nietylko celownika, ale
i szkla matowego umozliwi rozwazenie i ocene ogladanego motywu.
Widnos¢ objektywu pozadana jest wieksza (f:4—f:5) ze wzgledu na
fotografowanie z reki, a konieczno$¢ pézniejszego powiekszenia ma-
tych formatow zdjecia wymaga objektywu anastygmatycznego, wzo-
rowo poprawionego ze zboczeri. Migawce roletowej oddamy pierw-
szenstwo przed sprezynowa, a godzac sie z koniecznosci na krotka
ogniskowg objektywu, pamieta¢ bedziemy musieli, ze dla unikniecia
perspektywy przesadzonej i dla oka niemitej, fotografowaé powinni-
Smy ze znacznej odlegtosci, nie wyzyskujac raczej catej piyty
i przeznaczajac tylko jej cze$¢ srodkowag z wiasciwym motywem do
pOZniejszego powiekszenia.

Wskazowki co do diugosci miecha i obecnosci matéwki dotyczag
oczywiscie wiekszych formatow kamery recznej, jak 9x12 cm.
10 x15cm. i 13x18 cm. Formaty mate od 6x9 cm. w dét, docho-
dzace obecnie do mikroskopijnego wymiaru normalnego filmu juz
tych warunkéw posiada¢ nie moga i przeznaczone sg wytacznie do
iloSciowego prztykania z celownikiem. Pedagogicznie bardzo mato
pouczajgce, nie powinny one bezwarunkowo stanowi¢ pierwszego
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szkolnego narzedzia w reku poczatkujacego, gdyz moga by¢ prawdzi-
wie uzyteczne tylko obok innych kamer, w reku specjalisty zdje¢ mi-
gowych, albo tez w reku doswiadczonego fotografa, postugujacego
sie niemi tam tylko, gdzie nie moze mie¢ zastosowania inna kamera.

Fotograf przeto poczatkujacy, ktéry z tych, czy innych powodéw
zatrzymuje sie na kamerze recznej, nie powinien wybiera¢ forma-
tow najmniejszych, lecz dgazy¢ do wiekszych. Mniejsza wygoda optaci
sie mu sowicie wiekszg korzyscig estetyczng, a format 9X12 cm.
potaczy jeszcze jako tako obydwa te warunki, gdy mniejsze dadzg
stanowczg przewage sprawie wygody z uszczerbkiem dla wartosci
artystycznej. Format pocztowki (9X14 i 10X15) jest szczegblnie nie
do zalecenia, gdyz cena i kamer i materjatéw tego formatu a takze
wymiary kamer mato sg rézne od formatu 13X18, przy wielkiej
roznicy w efekcie optycznym obrazka.

Zbyteczne dodawaé, iz kamera reczna winna posiada¢ ruchy
objektywu w gére i w dét, wyjscie bowiem kamery z poziomu daje
skrzywienie linij pionowych i znieksztatca obraz geometrycznie.

Najwiekszg trudnos$cig zdjecia migowego z kamery recznej
jest okreslenie czasu naswietlenia obrazu, ktoryby sie utrzymywat
pomiedzy dwiema granicami : pomiedzy minimum czasu, potrzeb-
nego dla uchwycenia ruchu, a maximum nieodzownego dla cat-
kowitego harmonijnego naswietlenia obrazu, to jest dla naswietlenia
jego dostatecznie nietylko w Swiattach, ale i w cieniach. Najwiekszym
wrogiem zdjecia migowego jest naswietlenie zbyt krotkie, dajgce ne-
gatyw kontrastowy, bez stopniowania tondw, z cieniami Slepymi
i Swiattami przejaskrawionemi do biatosci papieru.

Obok ptyt szklanych, bardzo sg rozpowszechnione do zdje¢ mi-
gowych btony, w rolkach lub ptaskich pakietach, tubiane dla lek-
koSci i tatwej zmiany przy Swietle dziennem. Majg jednak btony
wady zaréwno w swych cechach gatunkowych, jak i w nieréwnosci
ptaszczyzny, ktora powoduje nieréwnos$¢ ostrosci. Dlatego zaleca sie
unikania bton, gdy to jest mozliwe. Plyta szklana, mimo ciezaru
i trudniejszej zmiany, jest niczem niezastgpiona — daje bezwzgledng
ptaskos¢ i posiada barwoczuto$¢ niepodejrzang. Piyty szklane uzywaé
nalezy w kasetach podwodjnych drewnianych Ilub ebonitowych —
cate metalowe nie sg do zalecenia, a jeszcze mniej pewnym jest ma-
gazyn na 12 piyt, dajacy czesto rozne niemite niespodzianki, a przy-
tem nadmiernie obcigzajacy tylng cze$s¢ kamery. Koniecznem uzu-
petnieniem kamery jest poziom (libella), utrzymujacy ja w nalezytem
potozeniu, zachowanie ktérego na oko przedstawia pewng trudnosc.
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Rzeczg jest pierwszorzednej wagi, by fotograf znat dobrze po-
siadang reczng kamere. Nie wystarcza uprzednia znajomos$é kamer
wiegkszych, statywowych, poniewaz reczna jest zbudowana odmiennie
i znacznie bardziej skomplikowana. Wszystko w niej jest sprawg
chwili, szybkiej orjentacji, pewnej reki, wprawnego oka. Srednica
przystony, nastawienie na ostro$¢, szybko$¢ migawki, odstoniecie ka-
sety — wszystko trzeba zdecydowac i wykonaé¢ blyskawicznie, gdyz
ruch nie czeka, chwila sie nie powtarza. | tu wiec nalezy sie uzbroic
w uwage i nie postugiwac sie kamerg, zanim sig jej nie pozna grun-
townie.









ROZDZIAL V

Kamera i przybory pomocnicze fotografika
(kamera uniwersalna)

Gdy poczatkujacy fotograf bierze do rgk aparat, jest to w ogrom-
nej wiekszosci wypadkéw kamera reczna matego formatu do zdjec
migowych, gdyz ten rodzaj kamer jast najbardziej tubiany przez pu-
blicznos¢ dla jego wygody i najusilniej rozpowszechniany przez han-
del i przemyst fotograficzny, jako artykut popularny i masowy.

Jest to catkowicie btedne i wysoce szkodliwe pedagogicznie. Dla
poczatkujacych niema narzedzia bardziej nieodpowiedniego, jak apa-
rat reczny matego formatu, a rozpowszechnienie jego jest tylko wy-
nikiem niedorzecznego mniemania, ze zdjecia migowe z reki, bez
statywu, sa najtatwiejsze i najciekawsze. Bo przeciez to pozornie ta-
kie proste : nacisngé sprezynke, wykgpac¢ ptyte w jakim$ ptynie, sko-
pjowa¢ — ijuz sie jest tworcg obrazu. Magiczne jakie$ zaklecie w ro-
dzaju stowa ,Kodak® ma roztworzy¢ naosSciez wszystkie sezamy
artyzmu fotograficznego.

Dzieje sie niestety, wprost przeciwnie. Kamera reczna prowadzi
fotografa odrazu na manowce, gdyz daje samoukowi zie poczatki
praktyczne i przy braku kierownictwa wdraza mu wrecz falszywa
metode pracy. Przyzwyczaja do roboty bezmyslnie automatycznej,
niekontrolowanej przez rozmyst dojrzalszy i krytyczng ocene tematu
i jesli nie zrazi fotografa na samym poczatku, to go doprowadzic¢
moze, co gorsza, do $miesznego zadowolenia z tatwych lauréw auto-
matycznego fotografowania.

Mate reczne kamery w rekach doswiadczonych dajg negatywy,
bedace li tylko surowym materjatem, z ktdérego dopiero po catym
szeregu umiejetnych czynnosci otrzymaé mozna obraz. Od poczat-
kujgcego nie mozna wymagaé tych umiejetnosci, nie mozna mu
przeto zalecaé produkowania surowego materjatu obrazkowego, z kt6-
rym nie bedzie wiedziat, co robié. Poczatkujgcy zatem mie¢ musi
takg kamere, przy pomocy ktorej maogitby otrzymywaé negatywy
mozliwie skomponowane i zakohczone tak, by prostem kopjowaniem
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magt osiggnaC cel zamierzony, to jest obraz. Tworzy¢ w negatywach
materjat do przerébek — to zadanie poniekad nad jego sity.

Falszywa metoda pracy poczatkujacych, ktorzy sie postugujg ka-
merg reczng, polega na dwoch nastepujacych wiasciwosciach.

1. Na ztej kompozycji obrazka. Fotograf nie komponuje
wcale, gdyz niema na to czasu ani moznosci. Nie patrzy na szkio
matowe. Poprzestajgc na celowniku, nie wybiera i nie ocenia motywu.
Majac objektyw krotkoogniskowy i zawsze tylko ten sam, nieroz-
dzielny z kamerg o krotkim wyciggu, nie moze on opanowa¢ motywu,
tylko poddaje sie jego przypadkowosci. Dostaje na ptycie nie to, co
mie¢ chce w proporcjach Swiadomie wybranych, tylko to, co mu sie
nadarzy z taski kamery, objektywu i przypadku.

2. Na fatszowaniu walorow obrazu. Pracujgc bez statywu,
fotograf robi z koniecznosci same tylko zdjecia migowe, przy Kkto6-
rych z reguty naswietla zakrotko. Plyty i papiery fotograficzne
posiadajg juz w swej zasadzie wiasciwo$¢ nadmiernego powiekszania
kontrastow os$wietlenia, rozbijania ciggtosci réznostopniowej gamy
szarej walorow z podkre$laniem tondéw czarnych i biatych. Zbyt
krétkie naswietlenie, zwilaszcza przy nieumiejetnem wywotaniu auto-
matycznem, doprowadza te wilasciwos¢ do szczytu i daje w wyniku
te tysiaczne ordynarnie brzydkie ,fotografje* o biatych S$wiatlach
i czarnych cieniach, jakie ma na sumieniu kazdy poczatkujacy.

Postugiwanie sie wiec przy nauce kamerg reczng odbiera fotogra-
fowi dwie najwazniejsze mozliwosci pracy indywidualnej i artystycz-
nej : kompozycje obrazu i jego narysowanie tonalne, czyli innemi
stowy — ucina artyscie obiedwie rece. Czyz mozna sie potem dziwic,
ze taki estetyczny kaleka tworzy obrazki niedotezne, pozbawione
wszelkiej wartosci ?

W wyniku tego rozwazania ustalamy zasade. Poczgtkujacy
ma sie wystrzega¢ kamery recznej i nigdy od niej swej
nauki nie rozpoczynac. Ale jesli zaczynaé ma od kamery staty-
wowej, to od jakiej ?

Od zZadnej prawie z istniejgcych gotowych, gdyz zadna z nich
nie posiada wszystkich potrzebnych wilasnosci.

Aparat nalezy skomponowa¢ samemu. Nalezy go sobie
dobra¢, osobno kamere, osobno objektywy. W sprzedazy niema go-
towych aparatow, ostatecznie skompletowanych do pracy artystycz-
nej. Wszystko, co sie daje kupi¢ odrazu, niby w komplecie, bedzie
zawsze szwankowato. To, co jest potrzebne naprawde, musi by¢
przez fotografa osobiscie wybrane, zgromadzone i dostosowane i nie
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nalezy oczekiwa¢ na ,pieczone gotgbki“, jesli sie pragnie osiaggnac
powazniejsze wyniki.

Jedynym catkowicie odpowiednim typem do pracy artystycznej
jest kamera uniwersalna, wyrabiana rzadko, przez nieliczne,
lepsze tylko firmy i to coraz mniej w ostatnich czasach. Stanowi ona
typ przejsciowy od kamery recznej do podréznej (statywowej), w for-
matach 9X12 cm., 10X15 cm. i 13X18 cm. Posiada potréjny wyciag
miecha, migawke roletowo-szczelinowg, pochylenia ramy tylnej na-
przéd i wtyt, a czasem jeszcze w prawo i w lewo, wreszcie wyjmo-
wang deske objektywowag do umieszczenia na niej pierscienia teczow-
kowego dla ewentualnego uzywania réznych objektywow. Kamera
uniwersalna ma budowe kwadratowa, a najnowszem jej ulepszeniem
jest, ze czes¢ ramy tylnej z fugami na szklo matowe lub kasete obraca
sie dookota na pozostatej czesSci ramy nieruchomej, pozwalajagc na
szybka zmiane formatu poziomego na pionowy i odwrotnie. Bu-
dowe wewnetrzng ma taka, jak kamery reczne, to znaczy, iz sklada
sie objektywem do wewnatrz. Sprzedaje sie zwykle z jakim$ jednym
objektywem o ogniskowej krotkiej, wiec zaleca sie nabycie jej bez
objektywu i dobranie sobie optyki podiug istotnej potrzeby.

Wspomniatem juz, ze kamery uniwersalne sg obecnie coraz mniej
wyrabiane jako narzedzia skomplikowane, kosztowne i przeznaczone
dla powazniejszej pracy w wiekszych formatach. Przy wspo6tczesnem
dazeniu do wymiaréw obrazu minjaturowych, juz nawet format
9x12 cm zaczyna byé uwazany za duzy (gdy dla mnie byt on
i pozostanie maltym). Z tego powodu obecnie coraz trudniej przy-
chodzi wynalezienie dobrej kamery uniwersalnej, gdy pozyskanie ka-
zdej innej jest jaknajbardziej utatwione. Uwazam przeto za pozy-
teczne wymieni¢ tu pare wyprébowanych przezemnie modeli kamer
uniwersalnych 13x18 cm.

W ciggu 25 lat pracowalem nieodmiennie i wylgcznie kamerg
Heag IX Ernemanna z Drezna i bylem z niej catkowicie zadowo-
lony. Przy dostatecznej solidnosci i lekkosSci kamera ta posiadata
wszystkie warunki, o ktoérych tu wyzej moéwitem, a przytem wyciag
wiecej, niz potréjny, bo 75 cm. Nie bytbym sie zapewne nigdy roz-
stat z mojemi zastuzonemi staruszkami (miatem trzy jednakowe ka-
mery), gdyby nie to, ze te po dwudziestopiecioletniej stuzbie zazgdaty
przeniesienia w stan spoczynku. Zuzyty sie biedaczki i zestarzaty
w typie tak dalece, ze firma Ernemann, a p6zniej Zeiss-lkon uznata
je za nieuleczalne i odmodwita przyjecia do naprawy.

Gdy sie rozejrzatem w nielicznych nowoczesnych kamerach uni-
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wersalnych 13 X 18 cm, zatrzymatem sie¢ na dwdéch modelach, an-
gielskim i niemieckim (z francuskich nie znalaztem nic odpowied-
niego). Model ,,Royal Ruby“ Thorntona-Pickard’a z Altrincham w An-
glji byt w swoim rodzaju arcydzietem techniki, ale zbudowany byt
podtug specjalnych wymagan tamecznych, obcych kontynentowi euro-
pejskiemu, i uwazanych przez nas za niezawsze dogodne. Gdy sie
jeszcze okazato, ze model ten jest o 50% drozszy od najlepszej ka-
mery uniwersalnej niemieckiej, musiatem odda¢ pierwszenstwo tej
ostatniej w wykonaniu Curt'a Benzin’a w Gorlicach (Gorlitz) na Sla-
sku niemieckim. Benzin'a ,Universal Quadrat Primar“ kamera po-
zwolita mi nietylko zapomnie¢ o moich nieodzatowanych inwalidach,
ale wykazala niezaprzeczone udoskonalenia i wyzszo$¢ konstrukciji,
przy ogolnych cechach podobnych do Heaga IX. Wymieniam te
kamery po imieniu, poniewaz wiem, jak trudno jest przecietnemu
laikowi natrafi¢ na kamere wilasciwg, gdy jest ustawicznie nama-
wiany przez kazdego kupca do nabycia tej wiasnie kamery, jako
najlepszej, ktéra ten ma do sprzedania w danej chwili. Dodaje, ze
kamera ,Universal Quadrat Primar“ wyrabia sie w trzech wielko-
Sciach: 9x12, 10x14 i 13x18 cm.

W braku kamery uniwersalnej poprzesta¢ mozna na kamerze
podréznej, posiadajgcej wszystkie wyliczone cechy; jednakze kamery
podrozne rzadko bywajg dostarczane z migawka roletowo-szczeli-
nowg i te nalezy sobie osobno w fabryce zamoéwié i dopasowanie jej
do kamery poleci¢. W braku migawki przed piyta mozna sobie od
biedy radzi¢ mata migawka roletowa, nakitadang na objektyw, sy-
stemu Torntona-Pickard’a.

W ten sposob rynsztunek przepisowy fotografika takby wygladat :

1. Kamera uniwersalna lub dobra podrézna z migawka roletowo-
szczelinowg przed ptyta — najlepiej w formacie 13X18 cm. i z po-
tréjnym wyciagiem miecha, 65— 75.

2. Sze$¢ kaset, najlepiej roletowych, z wstawkami do formatéw
mniejszych.

3. Pierscien teczéwkowy do utwierdzania i zmiany objektywow,
umocowany na desce przedniej.

4. Objektywy w liczbie mnogiej. Jeden anastygmat symetryczny
0 ogniskowej rownej przekatni ptyty albo Plazmat mieszczacy 3 ob-
jektywy w jednym. Jeden teleobjektyw. Jeden anastygmat rozwarto-
katny do zdje¢ specjalnych.

5. Szkta zéhe (filtry) rbéznej gestosci, dostosowane do oprawy
objektywow.
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6. Statyw drewniany, sztywny i mocny.

7. Dwie torby ptocienne, oszyte skéra, z rzemieniami. Osobna
na kamere, osobna na kasety i na reszte przyboréw.

Doda¢ przytem nalezy, ze kamera uniwersalna, zbudowana na
wzér recznej i przeznaczona gtdwnie do zdje¢ statywowych, zdatna
jest takze w formatach mniejszych do zdje¢ migowych z reki, jako
dos¢ jeszcze lekka do tego celu. Nie posiada jednak zwrotnosci ka-
mery recznej wilasciwej. Ta ostatnia do portretu zupeinie nieprzy-
datna, nadaje sie w krajobrazie najwyzej do zdje¢ panoramowych,
pozatem stuzy do zdje¢ rodzajowych, sportowych i informacyjnych.
Portret za$ i pejzaz, jak i architektura, sg wytgczng dziedzing kamer
wiekszych, przed chwilg opisanych.

Postugujac sie kamerg wiekszg, formatu, powiedzmy 13X18 cm.,
poczatkujgcy uczy sie samodzielnie wybiera¢ i komponowaé motyw,
doprowadza¢ nastawienie do pozadanego stopnia ostrosci lub nie-
ostrosci, regulowaé wymiary motywu i skale jego powiekszenia lub
zmniejszenia przy pomocy odpowiedniej ogniskowej, postugiwac sie
rozmaitymi objektywarm o l6éznej widnosci i r6znym czasie naswiet-
lenia, a to pod grozbg przeswietlenia lub niedoswietlenia negatywu.
Ta ostatnia zniewoli go do przestudjowania wywotywania racjonal-
nego, $wiadomie modyfikowanego w dozach i sktadnikach, do opra-
cowania dalszego negatywu przez ostabienie lub wzmocnienie.
Objektywy o ogniskowych réznych i teleobjektywy, wymagajace dtu-
giego wyciggu miecha, nauczg go oddziela¢ motyw wasciwy od akce-
sorjow przygodnych i ujmowac¢ go w skali wiasciwej i wypetniajacej
caty format pityty.

Widzimy z tego wszystkiego, jak wazna role grajg w pracy foto-
graficznej i w poczatkowej jej nauce odpowiednie narzedzia. Nie-
wiasciwe mechanizuja i ograniczajg zakres pracy, sprowadzajac
ja do pustki ijatowosciszablonu. Witasciwe indywidualizujg prace
i, jak doswiadczony doradca, nasuwajg fotografowi r6zne nowe moz-
liwosci, pomagajg w rozwinieciu zdolnosci przyrodzonych.

Dlatego to ktadziemy nacisk na to, jakie narzedzia wybiera¢ ma
poczatkujacy, przyszty fotografik. Dlatego tez podkre$lamy raz je-
szcze, ze aparatu gotowego nie znajdzie on w zadnym handlu, gdyz
przemyst troszczy sie o wygode i zabawe pospolitych rzesz amator-
skich, a nie o prace artystow. Ten wiec tylko bedzie posiadat aparat
catkiem odpowiedni do celéw artystycznych, kto go bedzie umiat so-
bie sam skomponowac.

Komplet rynsztunku fotograficznego podatem wyzej w formacie

Fotografika 4
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13X18 cm., poniewaz w tym formacie pracuje juz dwadzieScia pieé
lat i uwazam go za najlepszy. Jednakze przyznaé¢ musze, ze taki kom-
plet przy dwunastu kasetach, natadowanych ptytami szklanemi jest
niepomiernie ciezki i wymaga pomocnika do jego dZwigania.

Przy dzisiejszym kierunku ,minimalistycznym®“ co do formatu
zdjecia, za ,duzg”“ jest juz uwazana kamera 9X12 cm. Poniewaz jest
ona rozpowszechniona znacznie wiecej, niz trzynastka, jako mniejsza,
Izejsza i tansza, wiec poczuwam sie do obowigzku podania tu kom-
pletu rynsztunku fotograficznego w formacie 9X12 cm.
bardzo celowo i praktycznie dobranego z fabrykatow prawie wy-
tacznie jednej firmy przez jednego z wybitniejszych artystow pomor-
skich p. Stanistawa Bochniga z Grudzigdza. Firma, ktorg wbrew utar-
temu zwyczajowi, bede zmuszony wymieni¢ z nazwiska dla pozytku
czytelnikow, data w tym wypadku chlubny i rzadko praktykowany
dowod dbatosci i przystosowalnos$ci do zatozen artystycznych i to
nietylko w wyrobie danych iiarzedzi, ale i w ich wzajemnem dopa-
sowaniu.

Komplet fotograficzny na wymiar 9X12 cm.

Kamera kwadratowa typu uniwersalnej ,Silar“, o wymiarach ze-
wnetrznych 7x15x15 cm. z potréjnym wyciggiem miecha o diu-
gosci 40 cm. Czotobwka metalowa w ksztatcie litery ,,U*“, bardzo so-
lidna, z deseczka do objektywu, wyjmowang i zamienng i z ruchami
objektywu we wszystkie cztery strony. Podwojne pochylenie ramy
tylnej, jedno zapomocg stawidet, drugie zapomocg gwintéow, utwier-
dzajacych rozcietg i odchylong czes¢ ramy tylnej, przytern ostatnie
ruchy idg we wszystkich czterech kierunkach. Rama ze szkiem mato-
wem, obracalna w koto, daje natychmiastowg zmiane formatu z po-
ziomego na pionowy i odwrotnie. Kamera nie posiada migawki ro-
letowo-szczelinowej przed ptyta, gdyz dopasowanie wszystkich trzech
objektywoéw do jednego otworu gwintowanego czyni wystarczajgca
migawke sprezynowa przy objektywie, jednakze w razie potrzeby
moze by¢ zaopatrzona w migawke przed piyta.

W ogo6lnosci skompletowanie rynsztunku fotograficznego na for-
mat 9X12 cm. jest daleko tatwiejsze, niz to bylo przy formacie
13X18 cm., gdzie znalezienie kamery, odpowiadajgcej wszystkim
wymaganiom, jest coraz trudniejsze wobec daznosci przemystu do
zmniejszania formatu. Na ptyte 9X12 mozna znalezé w kazdej prawie
lepszej firmie kamere uniwersalng z wyciggiem potréjnym, pochy-
leniami i migawka roletowo-szczelinowg ; trudniej bedzie z deska
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objektywowa i pierscieniem, poniewaz czotéwka metalowa ma wy-
miary jaknajoszczedniejsze, rzadko pozwalajgce na umieszczanie de-
seczki wyjmowanej i zamiennej. Ale i w tym wypadku znajdzie sie
rada, ktérag podamy przy opisie optyki.

Co do optyki powiedzieliSmy juz uprzednio, iz polecamy ana-
stygmat symetryczny o $redniej widnosci i wiekszej gtebi, pozwala-
jacy na postugiwanie sie jedng soczewka (aplanatem) o podwdjnej
ogniskowej, a radzimy unika¢ objektywu asymetrycznego o wiekszej
widnosci. Ale juz wéwczas wspomnieliSmy, ze chlubny wyjatek
wsrod tych ostatnich stanowi Plazmat Meyera o widnosci f:3,5
(Satz Plazmat, Hugo Meyer-Goerlitz). Jesli w danym wypadku wy-
bierzemy do kamery 9X12 taki Plazmat o ogniskowej 15,3 cm., to
dwie jego soczewki wziete osobno, stanowi¢ beda dwa samodzielne
objektywy: jeden o widnosci f:8 i ogniskowej 22 cm., drugi f:11
i 32 cm, wszystko wmontowane w migawke sprezynowg ,,Compur®.
Soczewki te majg gwintowanie niepetne tylko na jednej czwartej
czesci obwodu, a wskutek tego daja sie wykreca¢ i wkrecaé jednym
szybkim ruchem.

Plazmat da nam w ten sposéb trzy ro6zne objektywy o ognisko-
wych 15.3, 22 i 32 cm. Uzupetnimy go teleobjektywem Tele-Peconar
Plaubela, ktory skalg powiekszenia niewiele ustepuje Dallmeyerow-
skiemu Adonowi, a ma te wyzszo$¢, ze jako fabrykat pokrewny
pochodzeniem, moze by¢ z tatwoscia zamoéwiony i przystosowany
przez firme Meyera do gwintowania oprawy Plazmatu. A poniewaz
i rozwartokatne objektywy Meyera (Weitwinkel Aristostigmat f :9,
ogniskowa 8 cm.) fabryka przystosowuje do tegoz gwintowania, wiec
mielibySmy pie¢ roznych objektywéw (z trzech zasadniczych) do
wszelkich ogniskowych i wszelkiej skali obrazu, od najmniejszej do
najwiekszej, a wszystko dostosowane do jednej oprawy w migawce
Compur, co pozwala obejs¢ sie bez migawki roletowo-szczelinowej.

Jesli dodamy do tego trzy filtry nasadkowe : jasno zé6tty, Sredni
i ciemny, dostarczane przez te samg firme i solidny drewniany sta-
tyw tréjdzielny, to bedziemy mieli catkowity rynsztunek fotografika
do formatu 9X12 cm., ktéry mozna zaméwi¢ w jednem miejscu, co
bardzo utatwia sprawe, naogot skomplikowana.

Ta okolicznos¢ tagodzaca moze usprawiedliwi mie w tern, iz
wbrew zwyczajowi powszechnie przyjetemu wymieniam firme, wy-
rabiajgcg narzedzia fotograficzne. Nikt nie jest odemnie dalszy checi
reklamowania jakichkolwiek fabryk lub wyrobéw. Z chwilg jednakze,
gdy idzie o pozytek poczatkujacych i wskazanie im wiasciwego zrodta

o
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najlepszych narzedzi, uwazam, ze dyskrecja co do tego Zrddia
bytaby nie na miejscu. Uprzednio juz bez wahania wymienitem
teleobjektyw anachromatyczny Puyo i Pulligny (The adjustable
landscape lens). Sprawiedliwo$¢ nakazuje mi réwniez powiedziec,
ze w budowie Plazmatu jego wynalazca dr. Rudolph wykazat wy-
jatkowa dbatos¢ o miekkos¢ i plastyke rysunku, a kombinacja trzech
objektywow o roznych ogniskowych w jednym posunat znacznie za-
gadnienie prawidtowej perspektywy i dat w Plazmacie poczatkujg-
cym dobrg metode nauki i pracy. Oto sg przyczyny, dla ktérych po-
pozwalam sobie zaleci¢ powyzszy komplet rynsztunku 9X12 cm.
skomponowany z uwzglednieniem wszystkich potrzeb fotografikii z tg
tatwoscia, jaka daje pochodzenie prawie wszystkich przyboréw zjed-
nego Zrédia.



PRZYKLAD UJEMNY
Zta kompozycja motywu : krzyz umieszczony za nisko i nazbyt posrodku ;
drzewa niespokojnie rozproszone nie tworzg ramy dekoracyjnej
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Motyw planszy poprzedniej skomponowany prawidtowo



ROZDZIAL VI

Kompozycja obrazu fotograficznego

Po omdwieniu narzedzi, stuzacych do zdjecia fotograficznego,
przystepujemy do jego wykonania na ptycie, czyli do sporzadzenia
obrazu o walorach graficznych biegunowo odwroconych, ktory sie
nazywa negatywem. Nastepne przywrécenie waloréw pozytywnych
czyli istotnych przy pomocy kopjowania na papierze, bedzie sporzg-
dzeniem pozytywu obrazu, czyli procesem pozytywowym. Spo-
rzadzenie negatywu i jego wywotanie i opracowanie nazywa sie po-
stepowaniem negatyw owem. Poprzedzac¢ je musi kompozycja
obrazu i naswietlenie piyty.

Czas naswietlenia ptyty jest rzeczg doswiadczenia i zadne dane
cyfrowe nie moga tu by¢ miarodajne bezwzglednie. Natomiast kom-
pozycja obrazu na szkle matowem ujeta by¢ musi w pewne zasady,
0 ktérych tu obszerniej pomédwimy.

Dobra kompozycja obrazu plastycznego jest sprawg elementarna,
wstepng, o ktérej sie juz nie méwi wcale przy krytyce dziet sztuki
tak, jak sie nie mowi o ortografji i sktadni przy krytyce utworu lite-
rackiego. Tylko fotografja, jako sztuka mtoda, stanowi pod tym wzgle-
dem smutny wyjatek, a to dla braku w niej linji granicznej pomiedzy
rzemiesSlniczym dokumentem rzeczywistosci, a obrazkiem ujetym ar-
tystycznie. Co chwila sie zdarza, iz ludzie majgcy w fotografji kwa-
lifikacje wytgcznie rzemie$lnicze i to przewaznie bardzo skromne,
uwazajg siebie tern samem za powotanych do tworzenia obrazkéw
z pretensjg do artyzmu pomimo, ze nietylko nie posiadajg elementar-
nego przygotowania do tego, ale poprostu pozostajg w catkowitej,
a naiwnej nieSwiadomosci, czem jest sztuka. A te pretensjonalne
ztudzenia powodujg miljony bardzo brzydkich fotografji i dyskredy-
tujg ogot fotografow-artystbw wobec oswieconej czeSci publicznosci
1 krytyki.

Dlatego to nigdy nie mozna do$¢ potozy¢ nacisku na zalecenie,
azeby kazdy fotografujacy umiat obraz skomponowac¢. Nietylko
artysta, ale i rzemies$lnik, robigcy zdjecia techniczne. Kazdy, bo
i w zdjeciu technicznem potrzebajedno podkresli¢ i uwydatni¢, a dru-
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gie podporzadkowac i przyttumié. A c6z dopiero w obrazie, ktéry
ma wspotzawodniczy¢ z innemi sztukami graficznemi. Kompozycja
zatem jest pierwsza umiejetnoscig i czynnoscig fotografa.

Jesli niektére narzedzia fotograficzne utatwiajg skomponowanie
obrazu bardziej, niz inne, to jednak czynnos$¢ ta powinna by¢ po-
wierzona nie przypadkowi i maszynie, tylko Swiadomej mysli i uksztat-
Conemu smakowi. Niema powodu, azeby obraz fotograficz-
ny nie podlegat tym samym prawidtom estetyki, co i kaz-
de inne dzieto grafiki. Jest to ta sama zasada kompozycji, jaka
obowigzuje malarstwo, tylko zwezona do terenu wypowiedzenia bez-
kolorowego, czarno-biatego, do terenu rownowaznikow barw, zwa-
nych walorami.

Kompozycja w swojej istocie jest wyborem, podkresleniem i pod-
porzgdkowaniem. Komponujemy obraz w ten spos6b, ze jego tres¢
naczelnag, czyli motyw uwydatniamy pod wzgledem rozmiaréw, po-
tozenia pierwszoplanowego i oS$wietlenia, natomiast tre$¢ drugo-
rzedna, czyli otoczenie i tto sprowadzamy pod temi samemi wzgle-
dami do roli drugorzednej i podporzadkowanej, postugujac sie przy-
tem pewnemi zasadami ustalonemi.

Azeby umie¢ skomponowa¢ obraz zgodnie z temi przepisami,
ktorych sie nalezy nauczyé, trzeba przedtem umieé¢ odczuc¢ i odnalez¢
motyw, co jest sprawg uzdolnienia artystycznego i czego juz nie mozna
sie nauczy¢. Jednakze nawet bardzo mierne estetycznie jednostki
przez diugie i badawcze obcowanie z dzietami sztuk plastycznych
mogg w sobie wyrobi¢ umiejetnos¢ przyzwoitego skomponowania
obrazu fotograficznego.

Motywem czyli tematem nazywamy gtéwng tre$¢ obrazu, pla-
styczng i pojeciowa, ktdrg najczesciej okresla tytut obrazu, chociaz
to ostatnie nie jest cecha nieodzowng ani powszechna.

Motywy dzielg sie na rysunkowe i malarskie.

Motyw rysunkowy oparty jest przewaznie na trojwymiarowej
brytowatosci przedmiotow, wznoszgcych sie poziomo w goére, po kté-
rych Swiatto, $lizgajgc sie, uwydatnia i podkresla ich linje brytowato-
$ci. Motywy rysunkowe sg zatem jednoczesSnie motywami par excel-
lence oswietleniowymi, gdzie barwa gra role podrzedng. Motyw ry-
sunkowy ma wiec przewage linji. Motywy za$ malarskie two-
rza sie z przewagi dwuwymiarowych ptaszczyzn kolorowych (po-
wierzchni ziemi i nieba), mniej charakteryzowanych przez Zroédio
Swiatta, a wiecej przez ich rzeczywiste kolory. Motywy malarskie sg



znacznie trudniejsze do uchwycenia, niz rysunkowe, ale za to posia-
daja wiecej gtebi wyrazu i wytwornos$ci charakteru.

Nalezy doktadnie zdawac sobie sprawe z gatunku tych motywodw
i ze stopnia ich przettomaczalnosci na mowe graficzng
(bezkolorowa). Nie obowigzuje to malarza, ktéry z réwng tatwo-
$cig oddaje i barwe i Swiatlto, a przynajmniej ma tu catkowita wolnos¢
wyboru. Inaczej jest z fotografem. Efekty Swietlne (rysunkowe) wy-
zyska on z tatwoscig i osiggng¢ w nich moze duzg rozmaitos¢, ajesliby
miat sie czego wystrzegac, to tylko banalnej fatwosci i przejaskrawie-
nia kontrastow. Pozatem moze on z catem prawdopodobienstwem
przypuszczaé, ze obraz widziany na szkle matowem otrzyma dosé
wiernie na plycie. Z chwilg jednak, gdy fotograf przechodzi do te-
matow kolorystycznych, czyli malarskich, ktére dziataja nie przeciw-
stawieniem jedynie Swiatet i cieni, lecz wnetrzng witasciwoscig kolo-
row wydawania sie jasnemi lub ciemnemi, a w kazdym razie rozmai-
temi — tu wchodzi on na teren znacznie trudniejszy. Liczy¢ sie musi
z tern, ze pewne barwy, dajace w naturze zestawienie kontrastowe
lub rézne, utworzg na ptycie ptaszczyzny jednakowe tonalnie, a wiec
monotonne. Albo odwrotnie z tern, ze pewien zesp6t ptaszczyzn shar-
monizowanych kolorowo, w ttomaczeniu fotograficznem stworzy nie-
spodziewane przeciwstawienie, a co za tern idzie —-niepozgdane roz-
cztonkowanie i pstrocizne. Stowem, patrzac na Swiat musi fotograf
zgory przewidzieé¢, jak wybrany przezen motyw wypadnie
pod wzgledem tonalnym.

Praca kompozycyjna fotografa musi przeto odbywac sie w petnej
Swiadomosci przyczyn i skutkow. Do tego za$ potrzeba, azeby jego
krokami kierowato elementarne wyksztalcenie estetyczne,
ktére posigs¢ nalezy jeszcze przed pierwszem dotknieciem aparatu
fotograficznego. Kto chce przy jego pomocy wyrazi¢ sie artystycznie,
ten musi wyrobi¢ w sobie wrazliwo$¢ oka na ksztalty (linje i bryty),
na kolor, na Swiattocien i na ich przettomaczalno$¢ fotograficzna.
Wtedy tylko jego studja fotograficzne stang sie niejako praktyczng
nauka o rzeczy i pozwolg mu stwierdzi¢ i pogtebi¢ zasady teoretyczne,
znalezione w ksigzkach, lub zauwazone przy ogladaniu arcydziet
sztuk plastycznych.

Dla otrzymania odbitki fotograficznej rzemiosto pouczato, iz
trzeba wykonaé szereg czynnosci technicznych. Dla otrzymania dzieta
fotografiki potrzeba dwuch warunkéw z dziedziny plastyki: kom-
pozycji obrazu i jego interpretacji. W nich zawiera sie cata tajem-
nica fotografiki.
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Zasad kompozycji obrazu szuka¢ nalezy w dzietach mistrzéw
plastyki. Nie u chemika ani u optyka, ale u malarza musi sie przede-
wszystkiem i najwiecej uczy¢ fotograf. Obecnie, z rozwojem sztuki
fotograficznej zagranica, moze juz poczatkujgcy ksztatcié smak i na
obrazach takich mistrzéow fotografiki jak Misonne, Keighley, Job,
Whitehead, Horsley Hinton, Mortimer, Craig Annan, Steichen,
Ortiz Echague, Kiuhn, Puyo, Demachy i wielu innych fotografikéw
Swiatowego rozgtosu, ktérych dzieta ukazujg sie corocznie w alma-
nachach zagranicznych.

Zasady kompozycji sg niewatpliwie i do$¢ ogolnikowe i dos$¢ nie-
uchwytne, niemniej jednak istniejg, gdyz wychodzg z idei prze-
wodniej jedno$Sci i rownowagi, ktore wyptywajg z warunkoéw
przyrodzonych i przenikajg nieuchronnie kazde dzieto sztuki. Azeby
praca i wysitek artysty mogty wydac plon, godny nazwy dzieta sztuki,
musza one podporzadkowaé sie zasadzie jednosci tematu i zasadzie
konstruktywnej réwnowagi, obowigzujacej nietylko w architekturze,
ale i w kazdej innej sztuce, aczkolwiek pozornie w sposéb mniej wi-
doczny. Metoda wiec kompozycji nie tworzy zadnych dogmatéw
a priori i jest tylko uzgodnieniem faktéw zauwazonych i powszechnie
do wiadomosci przyjetych.

Posiada ona oczywiscie caty szereg poje¢ wiasciwych wszystkim
sztukom plastycznym i terminéw, okre$lajacych te pojecia. Bez zro-
zumienia takich okreslen, jak jedno$¢ motywu, rownowaga linij i pta-
szczyzn, jak walor, ton, akcent, plama, bryta, reljef, plastycznosc,
plama wtérna i t. p. niepodobna méwié¢ powaznie o zasadach kom-
pozycji. Szczegétowo omowié te pojecia mogtaby tylko jaka$ specjalna
estetyka plastyczna — tutaj mozemy zaledwie pobieznie naszkicowac
ich istote.

Jedno$¢é motywu rozumie sie sama przez sie. Nie mozna by¢
jednoczesnie pod jednakowo silnem wrazeniem dwuch réznych wzru-
szen estetycznych, gdyz jedno zneutralizuje drugie i w wyniku da
raczej pustke. Kazde dzieto sztuki, kazdy wiec obraz, przedstawia
jedno najwazniejsze i to jedno nazywa sie motywem lub tema-
tem obrazu.

Kompozycja kazdego utworu plastycznego jest zbudowana na
zasadzie tej jednosci, poniewaz sztuka odtwarza synteze zycia, czyli
pogtebia tre$¢ zycia w jednosci formy, tworzac syntetyczne skroty
i uproszczenia, dziatajgce silniej wtasnie dzieki swemu zesSrodkowaniu.
Motyw wiec musi by¢ jeden. Rozmiarami swemi i sposobem
przedstawienia musi si¢ on przemoznie narzuca¢ wzrokowi patrza-
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cego, odrazu, bez wszelkich wahan wzrok ten przycigga¢. Gdzie jest
najmniejsza watpliwo$¢, tam niema motywu wyraznego i jednego,
niema dobrej kompozycji. Miejsce obrazu, dokad sie skierowuje oko
w poszukiwaniu motywu, a raczej przy znalezieniu motywu, nazywa
sie centrem estetycznym obrazu. Centr estetyczny zawiera przeto
elementa najciekawsze, najsilniej uderzajace oko i wyobraznie. Pod-
lega on pewnym zasadom rozmieszczenia, o ktorych bedzie nizej,
i z powodu ktérych centr estetyczny obrazu prawie nigdy
(z wyjatkiem portretu glowy) nie schodzi sie z jego centrem
geometrycznym, a przeciwnie, stara sie go unikaé.

Centr estetyczny obrazu zgromadzi wszystko, co moze pociggnac
lub zachwyci¢ wzrok patrzgcego, wiec wieksze plamy jasne lub ciemne,
kontrasty zdecydowane, przedmioty Swiata otaczajgcego o tresci wy-
raznie sformutowanej. Wszystko wokoto centru bedzie sie réwno-
wazyto uktadem linij i plam z tern zastrzezeniem, ze rGwnowaga
estetyczna nigdy nie jest symetrjag (oprécz sztuki dekora-
cyjnej) i ze przeciwnie by¢ musi integralnie asymetryczna.

Do centru estetycznego bedg sie kierowaty linje prowadzgce,
to jest te, ktére leza blizej przekatni obrazu i ,prowadza“ uwage
widza od jego brzegéw wgtgb obrazu. W przeciwstawieniu do prze-
katni, linje réwnolegte do ramy obrazu nigdy nie sg prowadZg-
cemi, gdyz geometrycznie nie moga siegng¢ wgtab obrazu ; prze-
ciwnie, réwnolegte a brzezne linje wyprowadzajg oko poza rame
obrazu, rozcinajg go na czeSci i czynig motyw niezrozumiatym.
Szczeg6ty obrazu drugorzedne bedziemy traktowali inaczej : wzbo-
gacajac centr estetyczny obrazu, bedziemy usitowali zubozy¢ jego
tto, wystrzegajac sie umieszczenia na tle wszystkiego, co nie jest
drugorzedne.

Oko za$ fotografa musi by¢ dostatecznie wyszkolone, aby umiato
dostrzec motyw, wydzieli¢ go z szeregu niepotrzebnych szczegétow
otoczenia. Nalezy jednem stowem oszacowa¢ motyw. A przy
tej czynnosci wystrzegaC sie trzeba bezkrytycznego i ogdlni-
kowego uczucia zachwytu nad krajobrazem, bez Scistej od-
powiedzi na pytanie : ,gdzie wiasciwie jest najpiekniej ?*, bez chtod-
nego i spostrzegawczego umiejscowienia zachwytu, wchiania-
nego emocjonalnie z powietrza. Tak czynig tylko laicy i dyletanci,
tak zwana ,inteligentna publicznos¢”, wsrdd ktérej ludzie nieraz
wyksztatceni nie umiejg jednak zdaé¢ sobie sprawy z tego, gdzie wia-
Sciwie znajduje sie przedmiot ich zachwytu. Nie umiejac patrzed,
nie moga swych wrazen umiejscowic.
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Ekstaza uczuciowa w tym wypadku powinna by¢ podporzgdko-
wana zimnemu, bystremu i wytrawnemu widzeniu motywu, ina-
czej wynik estetyczny bedzie w stosunku odwrotnym do stanu duszy
i poezja wzniostego zachwycenia zakonczy sie prozag bardzo brzydkiej
fotografji. Spostrzegamy to zresztg codziennie i codziennie opowiadajg
nam amatorzy o swych pierwotnych zachwytach i nastepnych roz-
czarowaniach.

Centr estetyczny obrazu winien by¢ jednoczes$nie i o$rodkiem kon-
struktywnej réwnowagi jego. Dobra kompozycja umie zréwnowa-
zy¢ zaréwno linje gtéwne obrazu, jak jego naczelne tony, to jest daé
wrazenie statosSci (spokoju), opartego na prawie fizycznem po-
wszechnego cigzenia.

Praktyczne uzgodnienie z ciazeniem wytwarza pojecia form
i ksztaltow celowych, a uzyteczna celowos$¢ kiladzie podwaliny
wszelkiego poczucia harmonji i piekna. Stad tak czesto kompono-
wanie obrazu w ksztatcie trojkata (albo piramidy), ktoéry posiadajac
najnizszy S$rodek ciezkosci, sprawia wrazenie najwiekszej statosci.
Rownowaga ta jednak, kiladziemy powtdrnie na to nacisk, winna
by¢ niesymetryczna, gdyz Scista symetrja poza motywami wyraznie
dekoracyjnymi, jest estetycznie zabdjcza.

Niesymetryczno$¢ rownowagi polega na tern, iz rozmiarom linji
jednej strony obrazu nie powinny odpowiadac¢ takiez rozmiary po
stronie drugiej, tylko zespét innych rozmiarami linji, dajgcych zbio-
rowo w swej rytmice przeciwstawienie réwnowazne.

Podobniez nalezy réwnowazy¢ ptaszczyzny tonalne czyli
plamy w obrazie. Wieksza plama odosobniona wsréd tta przeciw-
stawnego bedzie razaca, jesSli jej wymowy nie zlagodzi zespét paru
innych mniejszych plam, ktére stanowi¢ bedg przypomnienie
pierwszej i w ten sposob jg zréwnowazg.

Takie plamy drugorzedne, przypominajgce swym tonem plame
gtowng, tylko skromniej, bez zwracania na siebie uwagi natychmia-
stowej, nazywajg sie plamami wtérnemi, i swa obecnoscig two-
rzg i wzbogacajg game waloréw.

Rozmieszczenie plam wtérnych nie powinno by¢, jak juz wspo-
mniatem, zbytnio symetrycznem. Nakaz asymetrycznosci idzie tak
daleko, ze dotyczy nawet sum geometrycznej powierzchni plam ciem-
nych i plam jasnych, z ktorych jedna musi mie¢ wyrazng przewage :
obraz nie moze sie sktadac¢ z rownej ilosci powierzchni jasnej i ciem-
nej, dlatego tez tak niemite wrazenie robi studjum twarzy, o$wietlonej,
zeby tak rzec, ,w pierwszej kwadrze“, gdzie linja srodkowa prze-
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chodzgca przez czoto nos i usta, dzieli twarz na dwie réwne potowy,
osSwietlong i cieniowg. Celowa symetrycznos¢ jest dopuszczalna tylko
w kompozycji dekoracyjnej, wzorowanej na architekturze, gdzie
Scista symetrja portalu, obramienia, kolumnady, fasady it.p. ksztat-
tow geometrycznych jest warunkiem nieodtgcznym samego zjawiska.

Poza tematami dekoracyjnemi obraz plastyczny komponuje sig,
jak juz powiedzieliSmy, asymetrycznie, z unikaniem zbieznosci
centrow estetycznego i geometrycznego. Centr wiec estetyczny, czyli
sam motyw musi sie znajdowac¢ gdzie$ w stronie od centru geometrycz-
nego. Zasade te pojmowac nalezy tak szeroko, ze nic wazniejszego
nie powinno sie znajdowac nietylko w $rodku, ale i na dwéch linjach
srodkowych, pionowej i poziomej, dzielagcych obraz na dwie réwne
czesci, czyli na linjach dwudzielnych. Linje dwudzielne nazywaja
sie w estetyce kompozycyjnej linjami stabe mi, poniewaz umieszcze-
nie na nich czeSci motywu ostabia wrazenie miast je potegowac.
Wiec np. linja widnokregu w krajobrazie najrzadziej bywa na linji
poziomej $rodkowej, najczesciej zas znajdzie sie na linji stanowigcej
jednag lub dwie trzecie obrazu. Stad wynika, ze linjami silnemi,
w ktorych umieszczenie sktadnikéw obrazu jest korzystne, beda linje
trojdzielne, zarbwno poziome jak pionowe. Dwudziat obrazu daje
zatem punkty i linje stabe, tréjdziat — silne. Wszystkie wiec wazniej-
sze czeSci sktadowe motywu winny sie znalez¢ na linjach pionowych
i poziomych tréjdzielnych, to jest na linjach dzielacych obraz na trzy
rowne czesci w obydwo6ch kierunkach (linje silne).

Pierwszem zadaniem komponujacego jest umiejetne i trafne
oSwietlenie: stworzenie oswietlenia we wnetrzach mieszkalnych
i wybor, wyczekanie, wystudjowanie Swiatta w przyrodzie.

Jest ono wprawdzie wiecej sprawg poczucia, niz teorji. tatwo
sie nauczyé, jak wydoby¢ i podkresli¢ Swiatto, trudniej jest sformu-
towa¢, gdzie sie ono ma znajdowaé¢ i w jakim stosunku ma byc¢
roztozone.

Istniejg wszakze ogoélne, szematyczne prawidta obchodzenia
sie ze Swiattocieniem. R_ozklada si¢ on podtug jednej z dwéch
zasad rytmicznych : kontrastu i stopniowania, ktorych jednak
nie nalezy bra¢ zbyt drobiazgowo. Nad kontrastem, czyli przeciw-
stawieniem nie potrzebujemy sie rozwodzi¢, gdyz fotografja w isto-
cie swej techniki juz posiada wadliwg skionno$¢ do przesadzania
kontrastow Swiatta i barwy. Tam wiec, gdzie kontrastowo$¢ bedzie
pozadana, spelni ona swe zadanie estetyczne wzorowo, oczywiscie
pod warunkiem indywidualnego kierowania i dozowania.
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Stopniowanie $wiatla opiera sie jako na wzorze, na rozkladzie
Swiatta na kuli, ktora jest pierwowzorem wszelkiej brylty naturalnej
i zywej, czyli czlowieka i przyrody — gdy szeScian jest prototypem
bryty konwencjonalnej, to jest architektury. Kolejno$¢ odcieni od
biatego do czarnego poprzez wszystkie stopnie natezenia daje game
ton6éw czarno-biatych, decydujaca o plastycznosci, brytowatosci przed-
miotu.

Zasady te sg szematyczne, to znaczy, iz daja tylko ogolng dyrektywe
kompozycyjna i wcale nie okreslajg z geometryczng scisto$cig miejsca,
gdzie powinny byé umieszczone najwazniejsze elementy motywu.
Estetyka jest sprawg wyczucia i talentu przedewszystkiem i kazdy
uktad kompozycyjny, nawet znacznie odchylony od regutly, bedzie
do przyjecia, jesli powziety zostat w celu uswiadomionym i osiggnie-
tym. Bo pamieta¢ nalezy wciaz, ze wprzdd byli artysci, potem naro-
dzita sie sztuka, a potem dopiero przyszty reguly estetyczne, ktére
sg tylko stwierdzeniem faktow dokonanych — faktow wolnej twor-
czosci artystow®).

*) Zasady kompozycji, spisane w tym rozdziale, opracowatem nietylko na podstawie
doswiadczen wiasnych, ale i podtug licznych a nieocenionych prac w tym zakresie putk.
C. Puyo. Obcowanie z jego pracag i mysla od lat przeszto dwudziestu wytworzyto stosunek
pokrewienstwa i wspoélnoty pomiedzy twierdzeniami mego mistrza, a mojemi wlasnemi po-
gladami. W tym czasie, zwlaszcza na poczatku, przyswoitem sobie zapewne niejedno jego
pouczenie, ale nieraz takze ex post stwierdzitem, iz moje wkasne credo estetyczne jest catko-
wicie zgodne zjego naukami. To tez niektérych ustepéw o kompozycji, zblizonych do tekstow
francuskich C. Puyo nie nalezy uwaza¢ za dyskretne przywiaszczenie z mojej strony, tylko
za otwarty dowdd catkowitego zjednoczenia sie mego z zasadami tego wielkiego prawo-
dawcy estetyki fotograficznej. ,,W Fotografie Warszawskim* z lat 1912— 13 podatem w wol-
nym przektadzie wlkasnym z upowaznienia autoréw cze$¢ dzieta L. de Pulligny i C. Puyo
p. t. ,Les objectifs d’artiste® (Objektywy artystyczne).









ROZDZIAL VII

Interpretacja obrazu fotograficznego

Gdy motyw, skomponowany podiug powyzej wytozonych zasad
og6lnych, ma zosta¢ utrwalony w postaci negatywu, przychodzi za-
danie artystyczne drugie niemniej wazne — interpretacja obrazu.

Wiekszos¢ fachowcédw i amatoréw nie zna tego okre$lenia, albo,
znajac, nie liczy sie z niem wecale. Nie istnieje dla nich interpretacja
obrazu negatywowego, polegajgca w pierwszym rzedzie na poprawie-
niu i przeksztatceniu brakéw negatywu, wynikajgcych z mechanicz-
nosci jego pochodzenia. Ograniczaja sie oni na zabiegach retuszo-
wania i kopjowania: wyretuszowujg usterki techniczne negatywu,
kopjuja na papierze, przewaznie kontrastujgcym tony negatywu i uwa-
zaja swe dzietlo fotograficzne za skonczone.

Ale w takiem traktowaniu obrazu fotograficznego jest tylko rze-
miosto i to rzemiosto ordynarne, pozbawione finezji wyzszej techniki
nawet rzemies$lniczej *).

Moment komponowania motywu posiada W sobie niezaprzeczone
pierwiastki twdércze, poniewaz powoduje emocje psychiczng o Wyso-
kiem napieciu. Ale to wiasnie napiecie emocjonalne rodzi w mysli
i woli artysty dalsze zamierzenia interpretacyjne, budzi w nim ko-
nieczno$¢ wypowiedzenia sie catkowitego poprzez wszystkie etapy
rekodzieta fotograficznego, az do obrazu. Gdyby bowiem praca ar-
tysty konczyla sie na kompozycji obrazu, a reszta pracy miata byé
powierzona przygodnym rekom bytejakiego rzemieSlnika — to na
czemze polegatby artyzm dalszej pracy fotograficznej, nastepujacej
po kompozycji i czy mogtaby fotografja zajmowac¢ to powazne sta-
nowisko artystyczne, ktore jej na szerokim $wiecie coraz chetniej
przyznajg powagi krytyczne ? Coby z tg rzemieslniczg i bezmysing
robotg miata do czynienia dusza ludzka, szukajgca wypowiedzenia
sie przy pomocy aparatu fotograficznego tak samo, jak przy pomocy

*) Przeciwstawiajgc nieraz okre$leniu ,artystyczny“ okreslenie ,,rzemies$lniczy”, mam
na mysli jedynie rzemiosto nowoczesne, zdegenerowane i zabite w X 1X w. przez maszyne.
Rzemieslnik wiekdéw poprzednich nidst wysoko sztandar rzemiosta, gdyz sam przewaznie
byt artysta.
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pendzla, kredki i otéwka ? MielibySmy tylko surowy materjat obraz-
kowy, skopjowany z przyrody w pewnym uktadzie kompozycyjnym,
ale realistycznie, dokumentarnie, bez sharmonizowania lub podpo-
rzadkowania $wiatet i cieni, plam i waloréw, bez perspektywy po-
wietrznej, bez akcentéw, bez indywidualnego, tworzacego synte-
tyzowania.

Negatyw jest tylko punktem wyjscia dalszej pracy artystycznej,
daje on jedynie surowy materjat do obrazu, ograniczony pewnym wy-
cinkiem kompozycyjnym, ale nie skoordynowany malarsko, nie prze-
tworzony przez artyste w sposOb osobisty i oryginalny. Dobra kompo-
zycja obrazu daje niewatpliwie juz pewne Swiadectwo umiejetnosci
i uzdolnienia artysty, i przy szczesSliwym zbiegu okolicznosci, przy
natrafieniu na motyw bez zarzutu, da¢ moze negatyw, zawierajacy
w sobie implicite znamiona pieknego obrazu ale pod warunkiem
umiejetnego i wyczutego przeprowadzenia sprawy negatywowej i po-
zytywowej, ktore wkazdem stadjum juz stanowig interpretacje. Mozna
jednak w tej ostatniej iS¢ jeszcze dalej, wprowadzajgc don te elemen-
ty, ktorych nie byto w motywie fotografowanym, a co jest szczego6lnie
dostepne pod wzgledem waloréw. Bo sztuka nie jest wcale naslado-
waniem przyrody. Przeciwnie — jest ona jej systematycznem i ce-
lowem przeksztatceniem. Artysta nie kopjuje przyrody niewol-
niczo, tylko wybiera podiug swego upodobania pewne jej fragmenty
i przetwarza je zgodnie ze swym temperamentem i charakterem.
Na nieksztaitnej bryle samorodnego zitota natury czlowiek-artysta
wyciska swoje pietno osobiste i dopiero ten stempel indywidualny
nadaje samorodkowi warto$¢ pienigdza lub klejnotu.

Interpretacja obrazu rozpoczyna sie juz z chwilg pierwszych czyn-
nosci technicznych i wraz z niemi postepuje, rozwija sie, wysubtelnia,
by wreszcie staé sie praca wybitnie twdrczg. Kolejne jej etapy sg
nastepujace :

1. Racjonalne nasSwietlenie, ktére powinno by¢ raczej za-
dtugiem niz zakrdotkiem, bo obliczonem na catkowite utrwalenie
nietylko Swiatet, ale tez i cieni. Tylko takie naswietlenie da mozno$¢
otrzymania przy pOZniejszych zabiegach waloréw poprawnych, nie
nazbyt sfatszowanych.

2. Racjonalne wywotanie i opracowanie chemiczne
negatywu, prowadzone Swiadomie i dgzgce do uszanowania walo-
row lub do ich przeksztatcenia w kierunku pozadanym.

3. Opracowanie graficzne negatywu, czyli retusz nietylko
techniczny, ale i ogdélny, zmieniajacy pojedyricze miejsca negatywu
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w kierunku pozgdanym. Mozliwosci pod tym wzgledem sg jednak
z natury rzeczy mocno ograniczone.

4. Racjonalne skopjowanie kontaktowe, polegajace na
dostosowaniu takiego wywotywacza i papieru o takim stopniu miegk-
kosci lub kontrastowosci, by jaknajmniej potrzebnych waloréw ne-
gatywu straci¢, a jaknajwiecej zachowaé lub uwydatnid.

5. Opracowanie graficzne pozytywowe, czyli retuszowanie
odbitki dla jej ulepszenia.

Retuszowanie odbitki automatycznej daje wyniki bardzo ogra-
niczone, gdyz prawie niepodobna potaczy¢ ze sobag bez rozdzwieku
precyzyjna i doskonale monotonng technike oddania fotograficznego
Z surowa, nerwowg i szczerg technika reki rysujacej. Dos¢ dobre wy-
niki daje lokalne ostabianie wiekszych odbitek pedzelkiem umaczanym
w ostabiaczu Farmera — rozswietla cate ptaszczyzny i kladzie dobre
akcenty.

Szersza interpretacja obrazu rozpoczyna sie dopiero z chwilg,
gdy porzucamy kopjowanie i zabarwianie mechaniczne i przecho-
dzimy do sposobéw pozytywowych indywidualnych, jak guma, olej,
bromolej i inne podobne, oparte na wiasnosciach koloidéw. Sposoby te
cechuje szlachetniejsza materja barwna, tworzgca obraz. Nie skiada
sie ona z cienkiego osadu srebrowego bez widocznego ziarna, jak to
jest przy papierach kopjujacych mechanicznie. Nie jest sucha, chuda,
i polyskliwa, ale posiada migzszos¢ i soczysto$é najlepszych utworéw
graficznych. Materje te tworzg pytki barwnikowe, uwiezione w za-
wiesinie koloidowej, dzieki czemu moze ona posiada¢ ten szlachetny
wyglad powierzchni, ktory jest wiasciwy grafice.

Ale nie o samg tylko materje barwng tu idzie. Sposoby pozyty-
wowe indywidualne pozwalajg na niewidoczne a skuteczne wdanie reki
ludzkiej, usuwajacej drobniejsze szczegdty rysunkowe, kiadagcej do-
wolnie akcenta, czyli podkreslenia Swietlne i opanowujgcej catkowi-
cie walory z moznoscig ich rozéwietlania i przyciemniania dowolnie
i poprawiania w ten sposéb przyrodzonych utomnosci negatywu.
W tern lezy najwieksza waga i najwiekszy urok sposobow indywidual-
nych i one to stanowig najswobodniejsza i ostateczng inter-
pretacje obrazu fotograficznego.

Tu nalezy jednakze sie zastrzec przeciw pewnym biednym poje-
ciom estetycznym, ktére rozkrzewit w ostatnich latach rozwéj technik
szlachetnych w fotografji. Po kolei stawaty sie modne, jako arcywzoér
dzieta fotograficznego : guma, olej, bromolej, przettok, a bezkry-
tyczna opinja cenita je wysoko dla samej techniki, niezaleznie od
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tresci obrazu. To byt biad, ktéry trzeba sprostowaé. Techniki szla-
chetne maja uprawnienie tylko o tyle, o ile potrafig tres¢ obrazu wy-
razi¢ lepiej, petniej, inaczej, niz zwykite bromowe powiekszenia —
jesli tego zadania nie spetniaja, stawiajg pod znakiem zapytania swoje
zastosowanie. A juz z pewnoscig bedzie wolat kazdy wytrawny znawca
doskonaty brom niz wadliwg gume czy bromolej, o cieniach rzeko-
mo tajemniczych, a w gruncie rzeczy klajstrowatych i przeczernio-
nych wskutek nieopanowania techniki lub wiasciwosci negatywu.
Nie jest wada drogi najprostszej, jeSli jest ona nieskomplikowana,
a w technikach szlachetnych nalezy widzie¢ tylko $rodek a nie cel
sam w sobie.

Takie sg Srodki interpretacji. Pozostaje powiedzie¢ ojej zasadach.
Wskazéwek co do zasad nalezy szukac juz nie u malarzy, jak byto
przy kompozycji, ale u grafikow, u rysownikéw, u artystow pracujg-
cych w drzeworycie, akwaforcie i miedziorycie.

Grafika jest pokrewna fotografice, gdy oddaje modelacje $wiatto-
cienia w formie ciggtej i zupeinej, ale przewyzszata jg dotad tam,
gdzie operowaé¢ umiata i mogta akcentem, fotografji klasycznej
catkowicie obcym. Bez akcentu za$ nie moze by¢ dobrej kompozycji
malarskiej (tonalnej), gdyz on jedynie rozszerza i harmonijnie usto-
sunkowuje game walorow.

Akcent jest przesadnem podkresSleniem pojedynczych plam ja-
snych tub ciemnych, waznych dla ogdlnego efektu, jest zeSrodkowa-
niem efektu przeciwstawienia, nawet jego spotegowaniem, ale kiero-
wanem i ograniczanem przez dobry smak, chronigcy od szarzowania
lub brutalnosci.

Fotografja nie koncentruje, tylko rozprasza — nie syntetyzuje,
tylko analizuje. Fotografja oddaje $wiat widziany beznamietnie i mo-
notonnie az do znudzenia. Gdy czasem potozy jaki$s akcent mocniej-
szy, uczyni to przypadkowo, nao$lep i fatszywie, jak $piewak pozba-
wiony muzykalnego ucha.

Co zepsuta maszyna, to musi naprawi¢ reka artysty i pierwsza
do tego droga jest zasada akcentowania, odnoszgca sie zaréwno do
Swiatet, jak do cieni. Umiejetne wzmocnienie jednych i drugich
w gtébwnej czesci obrazu uwydatni motyw, sprowadzajgc ton oto-
czenia do roli drugorzednej.

Akcentowanie motywu prowadzi w wyniku logicznym do przy-
ttumiania, stonowywania akcesorjow ubocznych— i to jest druga
zasada interpretacji.

Gdy pozostawiajgc motyw w nalezytej sile, potraktujemy otoczenie
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ogdélnikowo pod wzgledem wyrazistosci, a stabiej pod wzgledem
napiecia tonu, dopiero wowczas ujrzymy — jak nam motyw zagra,
jak sie wydzieli syntetycznie, jak przyémi otoczenie, zapanuje nad
niem i przeméwi do wyobrazni peltnym gtosem.

Wszystko to za$ razem — i akcentowanie i naktadanie ttumika —
daje sie okresli¢ jednem stowem : opanowaniem walorow mo-
tywu. Interpretacja polega zatem na calkowitem opanowaniu wa-
loréw obrazu i ukazaniu ich nie w tern natezeniu, jakie daje przyroda,
soczewka, negatyw i papier fotograficzny, tylko w takiem natezeniu
i w takim wzajemnym stosunku jasnosci i ciemnosci (blanc et noir —
Schwarzweiss), jakiego wymaga artysta w tym celu, azeby obraz jego
wyrazit to, co on wyrazi¢ pragnie.

Niepredko powrdcimy do szczeg6towego studjowania takiej inter-
pretacji. Pojdziemy kolejno przez szereg izb rzemie$lniczych, gdzie
bedziemy sie najprzéd uczyli rekodzieta elementarnego, poniewaz
to wprzéd opanowa¢ musimy. Ale w tej drodze pamietajmy zawsze,
ze interpretacja obrazu istnieje, moze by¢ nam dostepna i ze ona to
czyni z rzemie$lnika w fotografji — artyste.

fotografika i



ROZDZIAL VIII

Tres¢ obrazu fotograficznego. Krajobraz

Tres¢ obrazu fotograficznego rozpada sie na dwa gtéwne dziaty,
na obrazy otaczajagcego Swiata i na wizerunki ludzi. Do pierwszego
nalezg krajobraz wiejski lub miejski, architektura i wnetrza ; do
drugiego portret, zdjecia rodzajowe i kompozycje figuralne dekora-
cyjne. Wszelkiego rodzaju zdjecia techniczne nie sg tresScig obrazu
fotograficznego, tylko poprostu trescig odbitki fotograficznej, co na-
lezy rozrdzniac.

Co innego jest ,widok", a co innego — obraz fotograficzny.
Widok — to jest kopja natury, obraz — to indywidualna interpre-
tacja utamka natury zgodnie z temperamentem artysty. Nieprawda
jest, izby sztuka polegata na kopjowaniu natury, majacej by¢é mi-
strzynig artysty. Gdyby tak byto, toby malarze nie malowali z natury,
tylko fotografowali, dokonywali powiekszen i ,iluminowali“ je ko-
lorami.

Zacznijmy od krajobrazu. Krajobraz przestaje by¢ ,widokiem*,
a staje sie obrazem, to jest nabiera wartosci artystycznej tylko wtedy,
jesli wszystkie jego czesSci sktadajg sie na cato$¢ przyjemna dla oka
(,przyjemna“ od przyjmowac, angenehm — annehmen, agréable —
agréer), catoSC za$ przedstawia tres¢ wyrazistg i jedyng. Pierwszy
lepszy fragment natury, przypadkowo uchwycony na ptyte, daé moze
widoczek zajmujacy lub tadny w potocznem tego stowa znaczeniu.
Autor jednak takiego ,widoczka“ nie powinien sie tudzié, iz dokonat
czynu artystycznego, gdyz rolajego w najlepszym wypadku nie prze-
kracza roli — uczciwego znalazcy, ktoremu nalezy sie nie tytut wia-
snosci, tylko skromne odszkodowanie za poniesiong fatyge. Wartos¢
artystyczng mie¢ bedzie tylko obraz, wybrany, skomponowany i wy-
konany w petnej Swiadomosci.

Tutaj staje fotografik przed dwoma zagadnieniami: jaki ma
wybraé punkt widzenia i jakie oSwietlenie, azeby nietylko
zachowaé motywowi jego warto$¢ rzeczywista, ale jg jeszcze podniesc¢
i uwypuklic.
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Wybér punktu widzenia musi by¢ dokonany z najwiekszg
rozwaga i $wiadomoscig, jednak punkt widzenia nie musi by¢ za-
wsze ten sam przy ujeciu danego motywu przez osoby rozne. Kilku
artystéw, postawionych wobec tego samego widoku, znajdzie rozmaite
jego ujecia i bedzie go fotografowato kazdy z innego punktu, co sie
tacno ttumaczy tern, ze kazdy szuka swego echa i odpowiednika swego
usposobienia i gdy jeden podoba¢ sobie bedzie np. w harmonijnym
spokoju i wdzieku, to inny szukaé¢ bedzie w tern samem — i moze
znalez¢ — zadume lub melancholje.

Z chwilg jednakze, gdy wybor punktu widzenia nastgpit, musiato
to by¢ uczynionem odpowiedzialnie, z calg rozwaga i Scistoscig, w kto-
rej nie sa juz dopuszczalne zadne zboczenia. Krajobraz, widziany
w petnym swoim wyrazie z pewnego obranego miejsca, nie powinien
juz nic mie¢ do zyskania przy jego zmianie, przeciwnie — musi
straci¢ na wyrazie. Bedzie to wilasnie dowodem, iz punkt widzenia
w danych warunkach zostat wybrany trafnie. Stad wynika za-
sada, ze dla danego motywu i artysty, w danem ujeciu
punkt widzenia jest tylko jeden i kazdy inny bedzie
fatszywy. Bo przeciez w miare zmiany miejsca linje krajobrazu
przemieszczajg sie i zmieniaja swoje ustosunkowanie; przy cofnieciu
wstecz, plany dalsze malejg, ale wznoszg sie wyzej i bardziej sie
przeciwstawiajg pierwszemu planowi ; przy postapieniu naprzéd
pierwsze plany rosng i zyskuja na przewadze; przy obnizeniu punktu
widzenia linje prowadzace skracajg sie lub catkiem znikajg, wyra-
stajg natomiast pagorki i krzewy wzwyz ; przy podwyzszeniu tegoz
nastepuje zjawisko odwrotne ; stowem przy kazdej zmianie miejsca
krajobraz, jak morze, faluje, sptywa sie i rozptywa.

Po ustaleniu punktu widzenia przychodzi czas na oszacowanie
obrazu na szkle matowem, czego nie nalezy utozsamiaé z oceng wzro-
kowa obrazu w naturze, gdyz wprowadza ono czynnik nowy, nie-
zmiernie wazny, a niedoceniany przez zwolennikéw migawkowych
kamer recznych, pracujacych bez statywu i bez szkia matowego.
Czynnikiem tym jest ujecie obrazu w rame, ograniczenie
obrazu i jego wyosobnienie, w czem nawet najwprawniejsze
oko popetnia¢ moze btedy. Dopiero szkto matowe, odcinajgce z poza
swego czworoboku wszystko, czego objektyw nie ogarnia, lub wmie-
szczajgce w ten czworobok to, czego objektyw nie moze uniknac,
dopiero szkto matowe, ukazujace motyw a zakrywajgce wszystko, co
lezy poza motywem daje korekte miarodajng naszej wzrokowej oceny.
Dlatego to winien fotograf to swoje trzecie oko, jakie ma w objekty-

5*
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wie, uwazaé¢ za najpierwsze i decydujgce i nigdy nie zaniedbywac
jego porady, ktora bedzie czeSciej krytyka, niz pochwatg. Woweczas
bowiem przekonamy sie prawie zawsze, Ze obraz nasz nie zapeinia
catego czworoboku szkla matowego, tylko jego czes€ ; reszta zas przy-
pada na akcesorja niepozgdane, co pochodzi ze zbyt szerokiego kata,
czyli zbyt krotkiej ogniskowej objektywu, wspoétczesnego normalnego
objektywu, ktéry zresztg z daleko wiekszg stusznoscig nazwaé mogli-
bysmy nienormalnym. | wtedy dopiero odczuje fotograf potrzebe
objektywu o wiekszej ogniskowej, co da¢ mu moze uzycie jednej
soczewki, albo poprostu potrzebe teleobjektywu. Wowczas takze po-
czuje litosne lekcewazenie dla aparatu recznego, nie pozwalajgcego
oszacowa¢ motywu na szkle matowem spokojnie i dojrzale. Jesli po-
siada objektyw o dtuzszej ogniskowej, to go w takim wypadku zastosuje,
azeby wyzyska¢ catg ptyte, to jest zapeini¢ tematem caly czwo-
rokat szkla matowego.

Fotograf ,klasyczny“, ktéry z reguty wojuje jednym tylko i zawsze
tym samym objektywem krotkoogniskowym, ima sie wdéwczas spo-
sobu najgorszego, jaki mozna wynalezé : postepuje naprzod, aby sie
zblizy¢ do motywu i tym sposobem mieé go w wiekszej skali. | w tern
wilasnie idzie wbrew wszelkiemu zdrowemu sensowi, gdyz w ostatniej
chwili dezertuje z uprzednio obranego punktu widzenia (ktéry musiat
by¢ jedynym i najlepszym) i zmienia go na inny, gorszy i fatszywy.
Nie majgc innego objektywu, nalezatoby zamiast postepowania na-
przéd, pozosta¢ na miejscu obranem i zdecydowac sie raczej na nie-
wyzyskanie piyty, to jest na obraz w skali mniejszej, z ktorego
nastepnie zrobitoby sie powiekszenie, odrzucajgc nadmiar akcesorjow
zbednych po brzegach piyty.

Jest to zjawiskiem stalem a niepojetem, ze tylu fotograféw uwaza
za swoj obowigzek zapetnienie ptyty byle czem po same brzegi i trudno
zgadng¢, czy dziata tu swoiscie pojeta ambicja ,sfotografowania
jaknajwiecej“, czy tez inne powody ?

Niepodobna przeciez wymagaé¢, zeby motyw obrazu stosowat sie
SciSle do wymiaru ptyty. Jeden temat przedstawia sie korzystniej
wzdtuz, inny wzwyz, a inny jeszcze wymaga kwadratu lub czworo-
boku wydtuzonego. Format ptyty nalezy przeto uwazac¢ nie za norme
wymiarow obrazka, tylko za kartke szkicownika i pamietac, ze trafny
wycinek negatywu (a raczej pozytywu) nietylko nie jest wadg
w postepowaniu, lecz przeciwnie — koniecznym nakazem estetycz-
nym.

Gdy juz wybd6r punktu widzenia zapewnit obrazowi poprawng



perspektywe linji, pozostaje rozcztonkowanie kolejnych planéw,
to jest osiggniecie dobrej perspektywy powietrznej. 2eby nie mie-
sza¢ tych dwuch pojeé¢, na chwile sie nad niemi zastanbwmy. Per-
spektywa linji, czyli perspektywa geometryczna rysunkowa, jest nauka
teoretyczng i praktyczng, ktéra poucza, jakim modyfikacjom optycz-
nym podlegaja linje powierzchni i bryt w miare réznego oddalenia
od oka patrzacego. Dobrg perspektywe rysunkowa osigga sieg, jak juz
powiedzieliSmy, przez trafny wybdr punktu widzenia i odpowiedniej
ogniskowej objektywu. Natomiast perspektywa powietrzna nie ma
nic do czynienia z geometrjg i wogble naukami Scistemi i jest sprawg
techniki plastycznej. Polega na takiem stopniowaniu waloréw dal-
szych planéw od ciemniejszego ku jasniejszemu, zgodnie z faktem
obecnosci w powietrzu kurzu, pary wodnej, czastek atmosfery oswiet-
lonej, azeby oko doznawalo wrazenia réznego stopnia odlegtosci
réznych planébw na zasadzie tej, iz coraz dalsze plany sg coraz bar-
dziej mgtawe i jasne.

Perspektywe powietrznag osigga sie przez zastosowanie dwuch
warunkoéw: i. kierunku oS$wietlenia i 2 gtebokosci pola
objektywu.

Kierunek oSwietlenia. Starsze podreczniki zalecaty catkiem
btednie mieé¢ przy fotografowaniu storice poza sobg. Peine oswietle-
nie stoneczne frontowe, jest moze i bardzo rozweselajace i niemniej
doktadne, ale artystycznie jest to dla fotografa oswietlenie najgor-
sze i najnudniejsze. Samo oSwietlenie stoneczne petne, bez prze-
ciwwagi cieni, nie rozjasnia, tylko oslepia, zabija brytowato$¢ i pla-
styke przedmiotow, gdyz nie daje ani tla, ani kontrastu, wiec zadnej
skali poréwnawczej walorow. W tern Swietle ustaje zycie natury,
a zaczyna sie jej spis inwentarzowy. PowiedzieliSmy uprzednio, iz
obraz fotograficzny dobrze skomponowany w plamach, powinien
dawa¢ w sumie ptaszczyznowej przewage wyrazng ktorychkolwiek
plam, czy to jasnych czy ciemnych. Przewage, ale nie wytgcznosc,
a oswietlenie frontowe wiasnie do takiej wytgcznosci prowadzi. Tylko
o$wietlenie boczne pod katem prostym, skosne pod katem ostrym,
albo wprost przeciwstawne (contre jour, Gegenlicht) daje wzgledng
rownowage, a raczej przewage cieni, pozwala na rdzniczkowanie
przestrzeni, na podkre$lenie brytowatosci, na unikniecie nadmiaru
szczegbtow i ogdlnej niemitej pstrocizny.

Nie od rzeczy bedzie zastanowi¢ sie, jakie pory dnia i roku dajg
o$wietlenie najplastyczniejsze. Poniewaz do efektu plastyki potrzeba
dtugich cieni, podkreslajagcych brylowatos¢ przedmiotéw, wiec czas,
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w ktérym cienie sg najkrotsze i najgestsze bedzie naog6t najmniej
odpowiednim do fotografowania. Takiem bedzie w ciggu dnia —
potudnie, a w ciggu roku — lato z jego wysoko wzniesionem stoncem,
z jego cieniami krotkimi a nieprzezroczystymi. Przeciwnie, poranne
i wieczorne godziny latem, a cate prawie dnie na wiosne i w jesieni
nastreczag ogrom plastycznosci, podkreslajac cieniami kazdy drobny
szczegot, kazda falistos¢ gruntu, wszystko stowem to, co w oswietleniu
wyzszem zniktoby w jednolitej ptaskosci. OSwietlenie jesienne i wio-
senne ma jeszcze te wyzszo$¢ nad letniem, ze wskutek braku gestwiny
lisSci daje cienie bardziej przejrzyste i harmonijne. Wiecz6r ma nad
rankiem te przewage, ze czesciej posiada chmury na niebie i atmo-
sfere mniej jaskrawa i czysta, w ktorej obecnos$¢ oparéw i kurzu do-
datnio dziata na perspektywe powietrzng.

Pewne stany atmosferyczne, jak mgta lub deszcz pozwalajg nie
stosowa¢ sie do powyzszych prawidet, poniewaz syntetyzujg masy
wszedzie i nadajg planom stopniowanie.

Do stopniowania wyrazistosci plandéw stuzy jeszcze umiejetne
nastawienie na ostro$¢ i uzycie przystony. Ostro$¢ musi by¢
stopniowana zaleznie od odlegtosci plandw w tern rozumieniu, ze przed-
mioty sg tern mniej wyrazne, im sie znajdujg dalej. Przeciw tej zasa-
dzie grzesza ci, ktorzy uwyraZzniaja plany dalekie, a zostawiajg nie-
ostremi blizsze. Zachowanie tego warunku odda efekt naturalny
nawarstwien atmosfery, a zmiany przystony utatwig racjonalne sto-
pniowanie o0strosci.

Za prawidto uwaza¢ nalezy, ze po nastawieniu na ostros¢ okolicy,
lezacej poza motywem gtownym (w jego poblizu) przystone zmniejsza
sie az do otrzymania wyraznego pierwszego planu z pozostawieniem
planéw ostatnich zarysowanymi mniej ostro. Nalezy przytern unikac
niewyraznego planu pierwszego przy wyrazniejszych dalszych i prze-
sadnego rozptyniecia ostatniego planu w ksztatcie smug zamiast linji,
tudziez okragtych plam zamiast punktéw.

Pierwszg zaletg krajobrazu jest jego prostota, ktdra sie osigga
przez unikanie nadmiaru szczegdtow i przez poszukiwanie efektéw
syntetycznych w przewadze badz to Swiatet, badZ cieni, gdyz syme-
trycznos$¢ tych dwuch pierwiastkow jest estetycznie nudna.

Dawna fotografja ,klasyczna“ w gorszem znaczeniu tego wyrazu,
uwazata niebo w krajobrazie za miejsce na pusta karte biatego pa-
pieru i szczycita sie swoistg estetyka, wymagajac, by to biate przescie-
radto na miejscu nieba jasniato nieskalang bielg. Nie potrzeba ttuma-
czy¢, ze krajobraz, w ten spos6b skomponowany, wygladat jak tutow
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z ucietg gtowa, gdyz zasady harmonji waloréw, obowigzujgce dolna
cze$¢ obrazu przestawaty obowigzywaé cze$¢ gorna, gdzie nawet prze-
stawaly obowigzywaé proste wymaganie tresci jakiejkolwiekbadz.

Ten nonsens estetyczny i psychologiczny i nawet fizyczny pocho-
dzit stad, ze nieba sfotografowa¢ nie umiano, dopdki nie znano
ptyt barwoczutych, bezodblaskowych i zotego filtra, przeksztatcajg-
cego niedostepny dla ptyty kolor niebieski w dostepny zielony.

Tymczasem niebo, niebo prawdziwe, pelne tresci rozmaitej —
petne zmiennej gry obtokdéw, jest nietylko dobrg potowg krajobrazu,
ale nieraz nawet — najwazniejsza jego czescig. Niebo, jak morze,
posiada tysigce ksztattobw — tysigce barw, posiada cudowng tajem-
nice wieczystej zmiennosci, wiecznego wyrazu piekna. Kto sie wy-
rzeka nieba w krajobrazie, ten swag prace wilasnowolnie ubozy
i kaleczy.

Ré6zne podreczniki radzg naiwnym swoim czytelnikom w braku
istniejagcego nieba wkopjowywac niebo z innych negatywow wziete,
lub nawet bra¢ je ze specjalnych bedacych w sprzedazy szablonéw.

Niestety — rada ta ma takg samag wartos$¢ jak rada wkopjowania
innej piekniejszej gtowy do tutowia glowy, uznanej przez nas za
mniej ciekawa.

Niech Bdg broni kazdego fotografika od podobnego barbarzynstwa.



ROZDZIAL IX

Tres¢ obrazu fotograficznego. Architektura i wnetrze

Architektura urodzita sie na ziemi, wséréd drzew, zieleni, krze-
wow i kwiatow, pod biekitnem sklepieniem nieba, w blaskach stonca.
Stad ptynie jej integralna przynaleznos¢ do krajobrazu, dlatego tez
niepodobna pomysle¢ obrazu o temacie architektonicznym bez zie-
leni, powietrza i stonca.

Dopiero $wiatto stoneczne, szczegdllniej boczne, sko$nie muska-
jace fasade gmachu, a tworzace w innych miejscach gtebokie cienie,
nadaje architekturze brytowato$¢, charakter i wyraz. Bez stonhica zdje-
cie architektoniczne jest martwym dokumentem informacyjnym.

O ile architektura stanowi cze$¢ pejzazu, stosujg sie do niej wszyst-
kie wskazania techniczne, dotyczace krajobrazu. Szczeg6lng uwage
zwroci¢ wypadnie na to tylko, iz gmachy z czerwonej cegty, jako
mato aktyniczne*), fotografowac¢ nalezy w dobrem stonecznem oswiet-
leniu i przy maximum czasu naswietlenia, pod grozbg fatszywego
przettumaczenia czerwieni na kolor czarny. | na to jeszcze, ze gma-
chy biate, oSwietlone stohcem, sg o wiele jaSniejsze, niz niebo
i w konsekwencji musza by¢ przez plyte odpowiednio oddane.

Z chwilg, gdy architekturze w obrazie nadajemy role pierwszo-
planowg, staje sie koniecznem uzycie objektywu o dilugiej ognisko-
wej, albo teleobjektywu. Gmachy wysokie, ujete zbliska objektywem
o krétkiem ognisku, bedg miaty z reguty perspektywe przykrag i wa-
dliwg. Wystarczy zrobi¢ zdjecie gmachu w tej samej skali objekty-
wem wiekszym przy dalszym odstepie, azeby sie przekonaé jak bardzo
korzystnie bedzie sie takie zdjecie odrézniato od poprzedniego.

Ciekawe i wymowne moga by¢ studja fragmentdéw architekto-
nicznych, ktére sg tern w stosunku do catego gmachu czem studjum
twarzy w odniesieniu do calej postaci ludzkiej. Takie ,portrety
architektoniczne“ robi¢ nalezy w storicu i teleobjektywem, gdyz ob-
jektyw nawet o wiekszej ogniskowej niezawsze do tego celu wystarczy.
Dobrze jest stosowaé teleobjektyw takze przy zdjeciach miasta,
to jest przy zdjeciach ulic i zautkédw, chociaz w tym wypadku ko-

*) Aktynicznos$¢ — wrazliwo$¢ chemiczna ptyty na barwe.









nieczno$¢ wziecia blizszego planu narzuci niekiedy i ogniskowg
$rednig lub krétka.

Architektura wymaga kamery najdrozszej, gdyz bardzo precy-
zyjnej i posiadajgcej zarowno ruchy czotdéwki (deski objektywowej)
w gére i w dot, jak réwniez pochylen w przéd i w tyt ramy tylnej
(ramy matowkowej). Nieodzownym jest takze w kamerze poziom
(libella) dla ustawienia kamery bezwzglednie pionowo, gdyz naj-
mniejsza niedoktadno$¢ pod tym wzgledem pocigga za sobg znie-
ksztatcenie linji, co w architekturze daje si¢ nier6wnie tatwiej zauwa-
zy¢, niz w krajobrazie bez gmachow.

W jednym wypadku odstepstwo od ustawienia pionowego kamery
jest nietylko dopuszczalne, ale nawet zalecone, a to woéwczas, gdy
fotografujemy gmach wysoki z odlegtosci dos¢ bliskiej i otrzymujemy
zbyt wiele gruntu na pierwszym planie, a szczyt gmachu pozostaje
juz poza gérnym brzegiem piyty. Jedyng na to radg jest najpierw
podniesé objektyw z czotobwka jaknajwyzej, a jesli to niewystarcza,
to wyjs$¢ z pionu i ustawi¢ kamere pochyto, objektywem w gére o tyle,
by dosta¢ na ptyte szczyt budynku. GdybysSmy jednak na tern poprze-
stali, to bySmy zgodnie z zasadg perspektywy zamiast linij pionowych
dostali ukos$ne, coby prowadzito do znieksztalcenia perspektywicz-
nego gmachu. Tu wystepuje w catej peini konieczno$¢ i pozytecznosé
ruchéw ramy tylnej, ktére nadajg matdéwce z powrotem potozenie
pionowe. Z trzech przeto ptaszczyzn — i) matéwki (czyli ptyty), 2)
objektywu i 3) budynku, pierwsza i trzecia mimo przestawien kamery
zachowajg wzajemng réwnolegto$¢, gwarantujgca prawidtowg per-
spektywe linij. Poniewaz jednak ptaszczyzna $rodkowa t.j. ptaszczyzna
objektywu stracita potozenie réwnolegte wzgledem dwoch pozosta-
tych, przeto objektyw bedzie rysowat ostro tylko srodkowg czes¢
budynku, gbrajego bedzie nieostra, gdyz sie znajduje poza ptaszczyzng
ostrosci, dot nieostry, poniewaz sie znajduje przed tg ptaszczyzna.
Wtedy radzimy sobie przystong, ktérg skrecamy tak diugo, az ostrosé
gory i dotu doréwna ostrosci srodka, do czego potrzeba zwykle uzycia
jednej z najmniejszych przyston, znacznie przedituzajgcych czas na-
Swietlenia. Jest to jednakze jedyne wyjscie i bez niego musielibySmy
wyrzec sie zdjecia gmachow zbliska. Najswiezsze postepy techniki
rozwigzuja te manipulacje jeszcze prosciej i wygodniej. Udoskona-
lenie polega na tern, ze stojak kamery uniwersalnej, mieszczacy deske
objektywowa, daje sie zatamywac wtyt i utwierdzaé w tym zatamanym
stanie. Wskutek tego objektyw celuje i bierze wyzej, jak to byto po-
przednio opisane a przystona reguluje ostros¢. Unika sie wiec podno-
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szenia w gére przodu catej kamery i pochylania jej tylu naprzéd
i uzyskuje sie wynik wyzej opisany bez tych dwdch manipulacji.

Whnetrza architektoniczne mogtyby czesciej by¢ tematem
obrazu fotograficznego, gdyby sie dawaty ujmowac bardziej z daleka,
z zachowaniem prawidtowej perspektywy. Poniewaz jasno $wiecgce
okna wnetrz stanowig ogromny kontrast z partjami cieniowemi,
wiec przy takich zdjeciach konieczne bedg ptyty o dobrej izolacji
(bezodblaskowosci) i naswietlenie bardzo dtugie, obliczone na cienie,
i dochodzace nieraz do dziesiatkbw minut. Zdjecie migowe wnetrza
bedzie prawie zawsze nieartystyczne, gdyz bedzie posiadato mocne
kontrasty, a wiec zie walory.

Wskazania tu zawarte dotyczg stale fotografiki, to jest drog i sposo-
boéw, prowadzacych do obrazu, a nie do widoku lub dokumentu foto-
graficznego, poniewaz te inne wskazania mieszczg sie w kazdym pod-
reczniku, a nie jest naszg ambicjg da¢ nowy podrecznik powszechny.

Tu jednak wypadnie zrobi¢ odstepstwo od zasady z tego wzgledu,
ze architektura i wnetrza, ujete objektywnie, stanowig wazny i po-
trzebny dla kazdego dziat zdje¢ technicznych.

Tu stanie sie nam potrzebny objektyw, nie majgacy zadnego zasto-
sowania w fotografji artystycznej, objektyw rozwartokatny,
ogarniajacy przy matej ogniskowej duzy kat obrazu. Podczas, gdy
perspektywa prawidtowa wymaga przy formacie obrazu np. 13X18
cm. ogniskowej powyzej 40 cm., gdy najmniejsza ogniskowa, stoso-
wana przez samych fabrykantéw, wynosi 18 c¢m.— objektyw roz-
wartokatny na ten format bedzie miat 13, 12, a nawet tylko 11 cm.
tatwo zrozumieé, ze przy takiej ogniskowej o jakich$ prawidtowych
stosunkach perspektywicznych nie moze byé mowy, ze wiec zdjecia
takim objektywem zrobione prawie nigdy nie bedg mogty rosci¢
pretensji do miana obrazu.

Objektywami rozwartokatnymi, majacymi mata widnos$¢ i wy-
magajacymi diugiego naswietlenia, fotografujemy nietylko wnetrza,
ale takze architekture i wogéle wszystko, co wskutek braku wiekszego
odstepu zmuszeni jestesmy fotografowaé zbliska przy wymaganiu
oddania catosci i przy zatozeniu dokumentarnem.

Do zdje¢ wnetrz, stabo lub nieharmonijnie oswietlonych $wiattem
dziennem uzywa sie sztucznego osSwietlenia proszkiem magnezjowym.
Naswietla sie najpierw krotko przy Swietle dziennem, azeby otrzymad
efekt dnia przez oddanie jasnych okien, a nastepnie uzupetnia sie
zdjecie wybuchem magnezji, zapalonej od strony okien, azeby sie
kierunek Swiatta nie kiocit z dziennym.



ROZDZIAL X

Tres¢ obrazu fotograficznego. Cztowiek

Obraz postaci ludzkiej sktada sie z dwuch czesci : z samej postaci
i z otaczajgcego Srodowiska. Ktéra$ z tych czesci musi mie¢ w obrazie
wyrazng przewage. Postacie w krajobrazie, zadaniem ktérych jest
ozywi¢ krajobraz, musza mie¢ rozmiary nieznaczne, stanowié raczej
tylko jasne lub ciemne plamy, umieszczone we wiasciwem miejscu,
dla podkre$lenia centru estetycznego. Takie postacie w krajobrazie
nazywajg sie sztafazem.

Z chwilg, gdy otoczenie podporzadkujemy cztowiekowi, traktujac
je zawsze jeszcze z uwaga i w anegdotycznym zwigzku z nim, wkra-
czamy do dziedziny rodzaju (genre). Obrazami rodzajowymi nazy-
wamy wycinki zycia ludzkiego w otoczeniu i w zwigzku z przyrodag
lub z przedmiotami martwymi. Obrazek rodzajowy posiada¢ musi
fabute i tytut opisowy, poniewaz ma zawsze jaka$ akcje — co$ sie
W nim dzieje.

Kiedy za$ fabuta znika a otoczenie schodzi do podrzednoSci tta,
traktowanego rozmys$lnie pobieznie i szkicowo, obraz rodzajowy prze-
istacza sie w grupe portretowg lub w portret.

Odrazu powiedzmy, ze prawdziwym ijedynym portretem w sztu-
kach plastycznych jest portret psychiczny, to jest wilasnie ten,
0 ktérym fotografja wie najmniej.

Fotografja bedac par excellence realistyczng, oddaje najtatwiej
podobienstwo fizyczne, to jest podobienstwo poszczegdlnych
czesci postaci i rysow twarzy. Wiasciwosci tej naduzywajg fotogra-
fowie, interesujgcy sie przewaznie analizga bryly postaci i gtowy
ludzkiej i lubujacy sie w czynieniu spisu inwentarzowego guzikow,
tkanin ubrania, pryszczéw i piegobw twarzy tudziez struktury anato-
micznej naskorka. Taki ,portret* fizyczny nie jest oczywiscie
portretem, tylko karykaturalng kopjg cztowieka, w ktorej trudno jest
dostrzec co$ indywidualnego.

Portret psychiczny poprzez ciato i twarz cztowieka szukajego duszy
1 usituje pochwyci¢ najbardziej charakterystyczny jej wyraz, odbity
w rysach i ruchach. Cztowiek niezawsze jest ,podobny do siebie”,
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to jest do swego istotnego, duchowego ,ja“, przeciwnie, jest prze-
waznie do ,siebie“ niepodobny, jesli go odtworzymy w chwili nie-
wilasciwej i w nastroju niecharakterystycznym. Beethoven, naprzy-
ktad, spierajacy sie o rachunek z krawcem, nie bytby podobny do
tego Beethovena, ktérego znamy z portretow i ktérego sobie mozemy
wyobrazié.

Rzecza przeto portrecisty jest odrzuci¢ cechy przypadkowe i ma-
towazne, a zauwazy¢ i utrwali¢ cechy istotne cztowieka, pozna¢ go,
wykry¢, ze tak powiem, jego tajemnice, jego odrebnos$¢, jego wyraz —
i te przedewszystkiem w portrecie ukaza¢. Portrecista musi by¢ ob-
serwatorem i psychologiem, musi umie¢ zajmujgco i trafnie rozma-
wia¢ z osobg portretowang, azeby ja przywies¢ do takiego usposo-
bienia i nastroju, w ktérym bedzie onajaknajbardziej sobg. Bez tego
nie mozna zrobi¢ portretu psychicznego t. j. prawdziwego portretu.

Na podobienstwo w portrecie sktadaja sie takze pewne niezmienne
elementa fizyczne, ktérych walory barwne musza by¢ oddane
wiernie. Sg to: oczy, twarz i wilosy. Dbajagc o podobienstwo,
pamieta¢ nalezy o zachowaniu tondéw jasnych lub ciemnych tych
trzech czesSci sktadowych postaci ludzkiej, gdyz one to tworzg okresle-
nie bruneta, szatyna, blondyna i t. p. Barwe za$ ubrania i tta mozemy
zmienia¢ dowolnie i bedzie rzeczg fotografa nadaé¢ im walory harmo-
nijne, chociazby dowolne i niezgodne z rzeczywistoscia. Zbytecznem
jest dodawac, iz te czesci drugorzedne nie powinny by¢ traktowane
precyzyjnie takze i pod wzgledem ostrosci — owszem majg by¢ stiu-
mione i podporzadkowane przez oddanie miekkie i szkicowe.

O centrze estetycznym w portrecie nie ma potrzeby sie rozwodzic*
gdyz jest nim z koniecznosci prawie zawsze sama twarz, lub gtowa
tacznie z postacig. Rzadkie wypadki, gdy jest inaczej, prowadzg do
uwzglednienia postaci w pewnych linjach charakterystycznych i juz
w Scistej tgcznosci nietylko z ttem, ale i z otoczeniem, pojetem anali-
tyczniej. A takie traktowanie wychodzi juz z dziedziny portretu
i wkracza do zakresu obrazéw rodzajowych, to jest kompozycji
tgcznej ludzi i otoczenia. ,Genre“ jest w istocie swej dziedzing od-
rebng i bardzo rozlegty: trzebaby opowiedzieé¢ dzieje catego zycia
wspoétczesnego, zeby wyliczy¢ tematy i mozliwosci obrazu rodzajo-
wego, ktéry rozpoczyna sie od pospolitych migawek amatorskich,
przechodzi r6zne momenty podpatrzen zycia i wkracza w kompozycje
figuralne fantastyczne, inscenizacje kostjurnowe, sceny stylowe retro-
spektywne i t. p. | tu nie od rzeczy bedzie przypomnie¢, iz artysta
rodzajowy musi szczegOllnie rozwaznie umie¢ utrzymaé sie na linji
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kompromisowej pomiedzy minimum naswietlenia, sprzyjajacem zia-
paniu zycia na gorgcym uczynku, a tern maximum naswietlenia,
jakie jest konieczne dla otrzymania obrazu o walorach sharmonizo-
wanych. Krotkie naswietlenie skutecznie utrwala ruch, ale takze
prowadzi przez niedo$wietlenie do ordynarnej kontrastowosci cieni
i Swiatet, zwilaszcza przy wnetrzach ocienionych zatomow i katow.
Wybranie czasu posredniego miedzy naswietleniem skapem a prze-
diuzonem, przy objektywie widnym i ptytach wysokoczutych bedzie
pierwszem zdaniem fotografa rodzajowego. Zasady kompozycji w ro-
dzaju zostajg zawsze te same, a centr estetyczny bedzie osiggniety
tern skuteczniej, im bardziej zdota on wydzieli¢ motyw z przypadko-
wosci otoczenia i zmiany ruchu, co przy dziataniu szybkiem nie jest
tatwem.

Wracajac do portretu, zaczniemy od tego, jak sie ma oddzielac¢
posta¢ od tta ? Osiggamy to drogg przeciwstawienia plam jasnych
plamom i ptaszczyznom ciemnym, czy to w postaci, czy w tle i stwa-
rzamy w ten sposéb akord o trzech réznych tonach zasadni-
czych, o tonach twarzy, wloséw i tta. Zachowanie tej zasady jest
bardzo wazne i najlepsza kompozycje portretowg mozna zepsu¢, da-
jac np. tto réwnej jasnosci z twarza, lub réwnie ciemne, jak wiosy,
bo pojecia tonu jasnego i ciemnego, jako wzgledne, nabierajg wartosci
wzrokowo przekonywajacej tylko w skali poréwnawczej, a wiec na
odpowiednio kontrastujgcem tle.

Zaleca sie ostrozno$¢ przy umieszczaniu tonow krancowych —
najciemniejszych i najjasniejszych — nie powinny one znalez¢ sie na
tle, gdyz miejsce ich jest w centrze estetycznym, to jest na samej
twarzy. Otoczenie musi byé spokojne i raczej obojetne, a w tonie
harmonizujace z ubraniem, ktére nalezy z roli swej do tia i nie po-
winno z niego zbyt wyraZnie postepowac.

Upozowanie i oSwietlenie modela. Azeby da¢ postaci
ludzkiej poprawny rysunek perspektywowy nie nalezy sie zbytnio
zbliza¢ do niej. Konieczne sg tu objektywy diugoogniskowe, albo
teleobjektywy. Posta¢ ludzka, jako bryta o trzech wymiarach, za-
wiera sie w szeregu ptaszczyzn idealnych, rozmaicie odlegtych od
objektywu. Przy pewnem wiekszem oddaleniu rdéznica odlegtosci
tych ptaszczyzn daje sie¢ odczuwaé tylko przez wrazenie perspektywy
normalnej. Inaczej jest jesli sie¢ nadmiernie do modelu zblizymy.
Mozna to przedstawi¢ w cyfrach tak : r6znica odlegtosci ptaszczyzn
krancowych modela wynosi 1/3 metra, odlegtos¢ objektywu od mo-
dela 6 metréw, czyli jest 18 razy wieksza niz ,grubos$¢“ modela.
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Wobec tej odlegtosci ,,grubosé” i/3 metra jest ilosciag matg i w efekcie
optycznym nieznaczna, wiec. perspektywe da prawidtowa. Jesli jed-
nak ustawimy objektyw o 1 metr od modelu, to ta sama ,grubos$c¢*
stanowigc nie 1/18-stg, lecz 1/3 cze$¢ odlegtosci, bedzie iloScig powazng
i da efekt perspektywiczny catkiem groteskowy.

Przyktad byt wziety w przypuszczeniu osoby stojacej réwno.
Przy modelu siedzacym, zwilaszcza w pozie pochylonej naprzdéd lub
odgietej w tyt, odlegtosci ptaszczyzn granicznych beda znacznie
wieksze i nadmierne zblizenie objektywu moze da¢ efekty optyczne
poprostu potworne. Te efekty wynikajgce ze skrocen lub wydiuzen
perspektywicznych nazywajg sie przerysowaniem (perspektywa
przerysowana) i polegaja na nadmiernem zgrubieniu czesci modela
blizszych i takiem samem zmniejszeniu dalszych. Dobrze sg znane
w fotografjach amatorskich owe stopy i podeszwy, wieksze od gtowy
ludzkiej lub konskie gtowy wieksze od tutowia.

Nie nalezy przeto forsowaé¢ objektywu nadmiernem zblizeniem
do modela i poprzestawac¢ raczej na zbyt matej skali z zamiarem
pozniejszego powiekszenia, niz osigga¢ odrazu wieksze wymiary tak
nieprawdopodobnie drogim kosztem. Przyja¢ nalezy zasade, iz nie
wolno przekraczaé granicy, przy gtowie — 2 metrow
(pieciokrotnej ogniskowej 40 cm), a przy catej postaci — 3 me-
trow (o$miokrotnej ogniskowej 40 cm). A sa to jeszcze cyfry preklu-
zyjne, od ktérych takze lepiej sie trzymac¢ w przyzwoitej odlegtosci.
Zachowanie tej zasady znakomicie ufatwi sobie fotograf przez sto-
sowanie objektywu o duzej ogniskowej (40— 60 cm) lub teleobjek-
tywu portretowego, ktore dzieki duzej skali rysunku same bedg nie-
jako strzegty od zblizenia.

Punkt widzenia, czyli poziom objektywu musi by¢ Scisle do-
stosowany do przedmiotu, wiec przy catej postaci znajdzie sie na
linji ramion, przy samej za$ glowie — na wysokos$ci policzkow. Uni-
kaé¢ nalezy skrotow modela w kierunku objektywu — zawsze Zle
wypadajg rece i nogi wyciagniete ku aparatowi, lub postaé en face
przechylona w tyl Linje postaci muszg sie przecina¢ zajmujgco,
tworzac raczej katy ostre, niz rozwarte, a faldy ubrania nie powinny
przeczy¢ anatomicznej budowie ciata i uktadowi postaci.

Poza modela powinna by¢ jaknajnaturalniejsza, raczej przy-
padkowa, niz obmys$lona zgéry. Nie nalezy bra¢ na serjo ani wiasnych
w tym wzgledzie zamiaréw, ani szczegOlnie zyczen modela, gdyz
zbyt sumienne im uleganie gwarantuje wyniki jaknajgorsze. Lepiej
jest zdaé sie na przypadek i uwazaé, co w danej chwili, w danem
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miejscu i oswietleniu jest najciekawsze. Trzeba doskonatego aktora,
zeby potrafit na zaméwienie da¢ poze ,bez pozy“, to jest bez przy-
musu i nienaturalnosci, samg prawde zycia. Cud zycia objawia sie
wcigz i wszedzie, ale tylko sam dla siebie i w mgnieniach btyskawicz-
nych, wiec ani dla widza, ani dla objektywu. Umie¢ ten cud po-
chwyci¢ i utrwali¢ jest najwazniejszem zadaniem portrecisty. Jesli
nie sprzyja szczesliwy traf, to go nalezy usitowa¢ wywotaé rozmowa,
okreSlonym tematem, zartem, dziataniem na wrFazliwosé, nawet
utworzeniem ad hoc pewnych warunkéw lub sytuacji. Artysta musi
by¢ takze psychologiem, ktéry umie opanowaé¢ modela i poddac¢ go
swej niedostrzegalnej wiladzy. Modelowi okolicznosciowemu i mato
inteligentnemu nalezy nie dawac¢ czasu na ,poprawienie sie“, ktére
zawsze wypadnie gorzej. W wypadku modela inteligentnego takze
nie nalezy przecigga¢ czasu fotografowania nadmiernie, azeby uprze-
dzi¢ sztywniecie pozy i wyrazu, prowadzace do utraty gibkosci
i zycia. Jesli to sie uczyni¢ daje, dobrze jest, by model, nie wiedziat
Scisle, w ktérej chwili jest fotografowany.

Na rece nalezy zwraca¢ szczeg6lng uwage, gdyz sg one naj-
trudniejsza czescig portretu, czesciej bowiem niz twarz pozbawione
sg wyrazu i zastygajg w karykaturalnie bezradnym ukladzie. Strzec
sie nalezy najbardziej zaci$nietych piesci i rak ztozonych jedna na
druga, kazdy ukiad z palcami wydtuzonemi bedzie lepszy, a wyra-
zista reka o szlachetnej linji — to uwienczenie portretu. Dos¢ przy-
pomnie¢ szkice rysunkowe rgk Leonarda da Vinci.

OSwietlenie jest w portrecie sprawg decydujacg. Wybrane
umiejetnie, czyni zajmujaca twarz i posta¢ skadingd banalne; wy-
brane niefortunnie pozbawia wartosSci najlepszg kompozycje por-
tretowg, peitng ekspresji w oryginale. Oswietlenia ,gotowego“ nie ma
w najlepszej pracowni, gdyz kazda posiada nadmiar réwnego i moc-
nego $wiatla, rozsianego wszedzie dookota. OSwietlenie przeto nalezy
wyszuka¢ i wytworzy¢, manipulujac firankami, ekranami, reflekto-
rami, wszystkiem tern, stowem, co Swiatlo skierowuje, poteguje lo-
kalnie, lub lokalnie zmniejsza. Gtowne zasady oswietlenia, to prze-
ciwstawienie lub harmonja, ale dopiero diuzsza praktyka pozwoli
w nich wykry¢ cata mnogos$¢ odcieni, podkreslajgc to, co warte uwy-
datnienia, skrywajac to, co niem nie jest. Bez oswietlenia zajmujgcego
i niebanalnego nie ma portretu.

Pozyteczng w tej sprawie nauka bedzie wedrowka z biustem gip-
sowym poprzez pokoje lub pracownie i przyglagdanie sie zmianom wy-
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gladu i wyrazu, jakie w nim zachodzg pod wpltywem zmiany os$wiet-
lenia i tta. To nauczy patrzac — widzie€.

Do portretu nie potrzeba wcale fachowej altany fotograficznej
z goérnem S$wiattem, ktore jest przezytkiem z czaséw przed pot wie-
kiem, gdy wskutek matej czutosci ptyt i matej widnosci objektywow
czas zdjecia liczyt sie na minuty, a samo zdjecie miato miejsce na
dachach doméw w pelnem stohcu. Przy materjale fotograficznym
wspotczesnym Swiatto jest mniej wiecej wystarczajgce w kazdem ja-
$niejszem i wiekszem mieszkaniu prywatnem, a w codziennem oto-
czeniu ludzi niepozbawionych smaku znalez¢é mozna i odpowiednie
tto i tematy oswietleniowe zaréwno prawdziwe, jak ciekawe. Czio-
wiek nie mieszka w oszklonych werandach, tylko w zwyczajnych
pokojach z oknami, nalezy go przeto studjowac i pokazywaé w jego
wiasnem S$rodowisku. W niem jest on bardziej soba, gdyz otaczajg
go przedmioty lub warunki, na ktérych widnieje (lub widnie¢ po-
winno) pietno jego osobowosci. Przetoz i portret cztowieka w jego
zwykiem otoczeniu bedzie zawieral najwiecej prawdy — nie reali-
styczno-anatomicznej, ktéra inwentaryzuje cienkos¢ wiosa i ilos¢ gu-
zikdbw przy kamizelce, lecz prawdy artystycznej, ktéra jest stezonym
obrazem zycia, zatamanym w pryzmacie indywidualnosci.

Swiatto mieszkan prywatnych bywa czasem zbyt stabe,
skoncentrowane tylko w poblizu okien, a stabngce w dalszej czesci
pokoju. Zmusza ono fotografujgcego do umieszczenia modela zbyt
blisko okna, gdzie potowa twarzy dostaje nadmiernie silne, boczne,
§lizgajace sie oSwietlenie, ktére nie oswietla, tylko oSlepia. Druga
natomiast potowa twarzy bedzie prawem kontrastu w tern wiekszym
cieniu, a linja dzielcza przechodzi symetrycznie przez $rodek czota,
nosa, ust i podbrédka. Jest to typowo amatorskie zdjecie, tak zwane
~W pierwszej kwadrze“ i zawsze wyglada fatalnie, a wyglagda¢ moze
jeszcze gorzej, gdy sie oswietli ciemna potowe twarzy Swiatlem re-
flektowanem, ktére jest zupetnie niewyttumaczone w takiej bliskosci
od okna i zdradza odrazu swojg hiezreczng sztucznosc.

Miejsce modela jest prawie zawsze dalej od Zrodia Swiatla,
to jest od okna, w $rodku pokoju, a nawet blizej Sciany przeciwlegtej,
gdzie Swiatto bardziej rozsiane i harmonijne, bez twardej lokalizaciji,
daje modelacje i zaznacza w péttonach miesnie i rysy. Skosnie Slizga-
jace sie Swiatlo przy oknie, daje tylko efekty wiasnej gry na twarzy,
lekcewazac albo i znieksztatcajgc plastyczng charakterystyke samej
maski. Jednakze znowu o$wietlenie w gtebi pokoju musi by¢ umie-
jetnie regulowane zapomocag biatego ekranu-reflektora i przez kon-
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centrowanie Swiatta manipulowaniem firankami (zastonami) przy
oknach. Najlepsze warunki oswietlenia portretowego daje

Pracownia, czyli atelier uzywane przez malarzy. Jest to pokdj
duzy, raczej podiuzny, niz kwadratowy, posiadajacy tylko jedno
okno, ale szerokie i wysokie. Szeroko$¢ najmniejsza wynosi¢ ma 2%
szerokosci zwyktego okna, a pozadanem jest 3—4 szerokosci. Wyso-
ko$¢ okna ma by¢ mozliwie do samego sufitu, poniewaz wtasnie gérne
czesci muru ponad oknami zabierajg $Swiatto, potrzebne do rozswiet-
lenia cieni, zgeszczajgcych sie po stronie przeciwlegtej. Okno pra-
cowni powinno by¢ obrécone ku péinocy, azeby nie przepuszczato
bezposredniego $wiatla stonecznego— jesli okno jest potozone ina-
czej— to potrzebne sg geste zastony. Dolna czes¢ okna musi byé
stale zastonieta ciemnemi firankami, gdyz os$wietlenie na podtodze
od kolan modela do jego ndg, tylko wyjgtkowo wymaga wyrazistosci.
Firanki jasne i ciemne muszg by¢ tatwo przesuwalne po powierzchni
catego okna i to lepiej z gory na dot i odwrotnie, niz w Kierunku
bocznym. Niema prawie nigdy doskonatego oswietlenia portretowego
w stanie gotowym przypadkowo : oSwietlenie takie nalezy wystu-
djowaé i wytworzy¢ osobiscie, zapomoca firanek, zaston i ekranow.
Dobrze jest mie¢ w pracowni drugie okno, to juz normalnej wielko$ci,
w Scianie prostokatnej do gtéwnego okna — przyda sie ono dla spe-
cjalnych efektow w dwa Swiatta, ale na state okno to nalezy miec
zawieszone.

Nie wdajemy sie w szczeg6ty urzadzenia pracowni portretowej.
Wiadomosci te sg do znalezienia w podrecznikach i tu przekroczytyby
zakres zamierzony. Powtorzmy tylko jeszcze, ze pracownia nie jest
miejscem, gdziebySmy mogli znalez¢ oswietlenie portretu w stanie
gotowym. Pracownia jest jedynie zbiornikiem duzego zapasu
Swiatta, jako materjalu w stanie surowym. Rzeczg jest foto-
grafa wzigc jego czes¢, sttumié jg, skoncentrowaé lub skierowac tak,
by wytworzy¢ oswietlenie interesujgce. Dodamy takze, ze tto, na
ktorem sie portretuje, powinno by¢ i w tonacji i w wyrazistosci stab-
sze, niz centr estetyczny portretu. Model wiec musi by¢ umieszczony
w pewnej odlegtosci od tla i nastawienie na ostros¢ dokonane tak, by
wystgpito wyrazne rézniczkowanie ptaszczyzn.

Narzedzia portretowe okre$lic nalezy Scisle, gdyz sa tu do
wyjasnienia sprawy zasadnicze. Kamera jakakolwiekbadz musi mie¢
do tego celu wycigg miecha jaknajdtuzszy, bezwzglednie potroéjny,
a w desce przedniej pierécien teczOwkowy, azeby rozne objektywy
mozna byto tatwo wstawia¢ i wyjmowaé, bez zmudnego wkrecania.

Fotografika 6
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Musi tez kamera by¢ ustawiona na podstawie solidnej, to jest na troj-
nogu systemu stolikowego — wszelkie lekkie amatorskie statywy sg tu
nieodpowiednie. Objektywy moga by¢ stosowane tylko dtugoogni-
skowe, o korekcji niezbyt analitycznej. Najodpowiedniejszy bedzie
teleobjektyw o duzej widnosci, ktéry zmusi do fotografowania z dal-
szej odlegtosci, co sie dodatnio odbije na perspektywie. Objektyw por-
tretowy powinien by¢ zaopatrzony w sSwiattochron, czyli kaptur me-
talowy lub tekturowy, ostaniajgcy soczewki od wpadania szkodliwych
promieni bocznych, powodujgcych brak soczystosci i zmetnienie
obrazu. Bardzo skuteczng jest t. zw. przybudoéwka Grainera (Grainers
Vorbau) — w ksztalcie ucietej czworobocznej piramidy z zasuwkami
roletowemi, ktora ostania caly objektyw i wpuszcza don tylko pro-
mienie idgce wprost od przedmiotu fotografowanego.

Ptyty portretowe. Ze do portretu nalezy uzywaé tylko ptyt
barwoczutych, to sie samo przez sie rozumie. Plyta zwykta, niewraz-
liwa na ciepte tony twarzy, odda jg fatszywie, z czarnymi rumien-
cami, ze ztoSliwem uwydatnieniem zaczerwienien skory, pryszczykéw
i piegdbw. Woreszcie z bialemi oczami zamiast biekitnych i z prze-
sadnie czarnymi wilosami. Plyta bezodblaskowa bedzie konieczna
przy zdjeciach pod $wiatto.

Na zakoriczenie przepisbw o portretowaniu zwrocimy uwage na
to, iz portret, pomimo pochopnosci, z jakg od niego zaczynajg swa
prace fotograficzng wszyscy amatorzy, wecale tatwiejszy nie jest, niz
krajobraz, chociaz tak zwykle sgadza poczatkujacy. Bledne to zau-
fanie do tatwosci portretu stad pochodzi, iz daje on niejako automa-
tycznie pewien centr tematowy w postaci fotografowanej ofiary,
rzadziej wiec zachodzi tu, niz w krajobrazie, kompromitujgca wat-
pliwosé, co wiasciwie przedstawia¢ ma dany obrazek. W krajobrazie
nieraz zupetnie nie mozna zrozumie¢, co chciat pokaza¢ niefortunny
amator. W portrecie tudzi sie on wiekszg pewnoscig siebie, gdyz
zawsze mie¢ moze gotowg odpowiedz, iz to jest wizerunek pana X
lub pani Y.

Tymczasem wymagania portretu sg zgota inne i nie maja nic
wspoélnego z nazwiskiem osoby. Podobienstwo fizyczne jest warun-
kiem koniecznym portretu, ale nie jedynym. Poza tern musi on po-
siada¢ wyraz psychiczny, co$ ogdlnoludzkiego, syntetycznego,
wyrazajagcego pewne stany duszy, uwydatnione tak umiejetnie, by
byty dostrzegalne i zajmujace dla tych, ktorzy nazwiska osoby portre-
towanej nie znajg. Portret musi by¢ wizerunkiem nietylko fizycz-
nym, ale i duchowym cztowieka, bezimiennym obrazem samego



zycia. Taki portret z pewnoscig nie jest fatwiejszy od krajobrazu, ale
tylko taki godzien jest nazwy portretu. Wszelkie inne beda jedynie
kopjami budowy mieéni i skéry i spisem inwentarzowym owlosienia.

Azeby zrozumieé istote portretowania, musi fotograf by¢ psy-
chologiem, umiejgcym przenika¢ i odgadywac charakter ludzi. Musi
procz tego posigs¢ elementarne wyksztatcenie estetyczne i zna¢ dobrze
przynajmniej rodzime malarstwo portretowe. Ogromng korzysé
przyniesie mu obcowanie z dzietami koryfeusz6w malarstwa euro-
pejskiego, zapoznanie sie z ktéremi w reprodukcjach nie przedstawia
zadnej trudnosci.

W ogdlnosci, w fotografice na kazdym kroku przypomina sie ta
zaniedbana w podrecznikach i nauczaniu fotograficznem zasada :
»przystepujacy do fotografowania moze jeszcze nic nie umiec z techniki
fotograficznej, ale juz musi umie¢ duzo z estetyki i historji sztuki“*



ROZDZIAL XI
Zdjecie czyli naswietlenie ptyty

Dokonanie zdjecia przez otwarcie migawki i poddanie piyty
dziataniu Swiatta, czyli naswietlenie ptyty uwaza sie powszechnie za
sprawe raczej mechaniczng, poniewaz odbywa sie droga puszczenia
w ruch pewnego mechanizmu. Po za tabelkami z obliczeniem czasu
naswietlenia, bardzo sumarycznie ujetem, o tej waznej czynnosci
podreczniki wcale nie wspominaja.

Tymczasem naswietlenie jest czynnoscia jaknajbardziej rozumowa,
wymagajgca dokiadnego omowienia. Od czasu naswietlenia zalezy
w catkowitej mierze warto$¢ informacyjna i techniczna negatywu
i W znacznej mierze — jego wartos¢ artystyczna.

Naswietlenie krotkie (niedosSwietlenie) gwarantuje uchwycenie
ruchu w momencie pozornego znieruchomienia, rzecz niezbedng dla
zdjecia informacyjnego. Ale takie wyeliminowanie jednego mgnienia
ruchu z calego szeregu poprzedzajacych i nastepnych daje wrazenie
nienaturalnosci, jakiego$ sztucznego zastygniecia. Konieczne przy ru-
chu istot zywych o konturach zdecydowanie zrézniczkowanych, musi
ono by¢ unikane przy zdjeciach krajobrazowych, gdzie lepiej jest
przy dtuzszem naswietleniu dopusci¢ pewne wzajemne zatarcie brzez-
nych konturéw. SzczegOlniej, przy fotografowaniu drzew, ktére ina-
czej dajg inwentarz lisci i wody, ktora wyglada jak zamarznieta.

Naswietlenie diugie (przeSwietlenie) daje wprawdzie natural-
niejsze oddanie ruchu w krajobrazie, ale bedac przesadzone prowa-
dzi do niedopuszczalnego zamazania ogdélnego rysunku, a bedac po-
suniete jeszcze dalej — do utraty wszelkiej wartosci malarskiej nega-
tywu przez jego zaszarzenie i brak kontrastow.

Pozostaje przeto naswietlenie witasciwe, bardzo nietatwe do
sformutowania. W kazdym razie ma ono niewiele wspélnego z okrzy-
czanemi dla swej rzekomej niezawodnosci tabelkami naswietlen.
Tabelki te, w Swietle sprawdziandéw estetycznych, sg doskonale fat-
szywe. Podajg one zwykle minimum czasu, wystarczajgce dla utrwa-
lenia pewnego ruchu i dla wyprodukowania w pewnych warunkach
Swiatla negatywu klasycznego. A negatyw klasyczny amatoréow
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i teoretykdw od lat pieédziesieciu jest negatywem artystycznego bar-
barzynstwa, catkowicie zapoznajagcym harmonje waloréw. Daje on
Swiatta mocno kryte i cienie szklisto przejrzyste, a pomiedzy tymi
dwoma krancami czerni i bieli — wydziela pare chudych posrednich
tonacyj, wyrwanych bezmys$nie z calej gamy czarno-biatej. Negatyw
ten, zawdzieczajgcy swoje istnienie falszywym pouczeniom ignoran-
tow estetycznych, jest wiasciwie od poétwieku przekleristwem fotogra-
fiki i przyczyng jej glebokiego uposledzenia.

Klasyczny negatyw, twardy, kontrastowy, miejscami mocno kryty,
miejscami szklisty, bez przejs¢, bez przezroczystosci og6lnej powstaje
wiasciwie stad, ze sie oblicza prawidtowo czas naswietlenia dla Swiatet,
ale zapomina przytern, ze cienie potrzebuja zwykle dziesie¢ razy
wiecej, a czasami sto razy wiecej czasu, niz Swiatta, azeby ujawnity
na negatywie jakie$S pokrycie ze szczegbdtami, jakie posiadaja.

Mozna przeto bez przesady powiedzie¢, ze wszystkie wskazowki
tablic naswietlenia sg obliczone za skapo i powinny by¢ kilkakrotnie
powiekszone. W ogdélnosci — jesli wylgczymy tematy jednakowo jasne
bez ciemnych plam, jak niebo i wode, $nieg i niebo, biate mury
i niebo — to mozna doda¢, ze w fotografice zdjecia szybkie migowe
nie maja zadnego zastosowania, gdyz prowadzityby z koniecznosci
do negatywu artystycznie bezwartosciowego. Moze dopiero w przy-
sztosci, gdy widno$¢ objektywu bedzie wsparta wiekszg czutoscig
ptyty i wieksza energicznoscia wywotywacza harmonijnego — wtedy
dopiero bedg mogly migawki krétsze by¢ dopuszczone.

Tymczasem ustali¢ nalezy, ze nasSwietleniem prawidiowem
bedzie takie, ktore uwzglednia doktadnie oddanie nietylko Swiatet,
ale i cieni: a wiec naswietlenie znacznie diuzsze, niz to dora-
dzajg podreczniki i fachowcy. A ze pejzazysta naktada na objektyw
z6kty filtr, Kilkakrotnie powiekszajagcy czas naswietlenia i uzywa
czesciej mato widnych soczewek lub teleobjektywdow, niz jakich$
zawrotnie szybkich anastygmatow, wiec trzeba sobie zgory powie-
dzieé, ze daleko czesciej bedzie sie liczyto naswietlenie na cate se-
kundy lub jej potowki i éwiartki, niz na setne i tysigczne jej utamki.
I to jedynie nazwa¢ mozna naswietleniem, estetycznie prawidtowym.

Zapyta kto$, co w takim razie bedzie z szybszym ruchem ? Jak
sie on utrwali na ptycie ?

Odpowiemy — takich tematow wecale nie bedziemy utrwalali.
Majac do wyboru negatyw wadliwy lub zadny, fotografik wybiera
ten ostatni. Chyba, ze potrafi wady negatywu poprawi¢ przy indy-
widualnej interpretacji pozytywu. Tylko fotogramy uzytkowe, infor-
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macyjne, rzemieslnicze i ptatne musza by¢ koniecznie robione
niezaleznie od warunkow zdjecia. Obrazy fotograficzne wykonuje sie
w miare sprzyjajacych warunkéw, albo przy ich braku — nie wy-
konuje sie wcale. Sztuka jest bezinteresowna, wiec nie zna przymusu
koniecznosci.

Zresztg coraz widniejsze objektywy i coraz czulsze ptyty wspét-
czesne (dochodzace rzekomo do 26° Scheinera) ustawicznie zmniej-
szajg zakres ruchu, trudnego do pochwycenia na ptyte przy zacho-
waniu naswietlenia dostatecznego.

Czas nasSwietlenia z trudnoscig mozna uja¢ w jakie$ Scislejsze
cyfry. Zalezy on od widnosci objektywu i czutoSci ptyt, a przede-
wszystkiem od os$wietlenia, ustawicznie zmiennego i nie poddajacego
sie doktadnym miernikom. OkreS$lenia : lekkie obtoki, zachmurzenie,
ciezkie obtoki —-sg to powiedzenia ogélnikowe, nie oddajace tysigca
odcieni i stopniowanh sity Swiatla. Naswietlenie przeto jest rzeczg
raczej wyczucia : fotograf oglagda obraz na szkle matowem, co jest
absolutng koniecznoscia, gdyz ogladanie w naturze niewiele mu
powie, i wtedy, kierujgc sie pewnemi obliczeniami doswiadczenia,
ale takze intuicjg, naswietla. Trzeba mie¢ to poczucie niejako w pal-
cach — przecie i skrzypek nie potrafi doktadnie okre$li¢ na strunie
miejsca, naci$niecie ktérego wytworzy pewien okreslony dzwiek.

Poczucie to poprowadzi do naswietlenia obfitego w Swiattach a do-
statecznego w cieniach. A w razie niepewnosci zawsze jest lepiej na-
Swietli¢ za ditugo, niz za krétko, gdyz pierwsze mozna wyréwnac
wywotaniem, a na drugie niema zadnej rady.

Powiedzie¢ mozna najwyzej tyle : w stoneczne letnie potudnie
przy $rednio czutych ptytach, Srednim filtrze i objektywie o widnosci
Sredniej (f:7 — f:io) — krajobraz jasny bez wiekszych cieni (niebo
i woda, niebo i biate mury) wymaga naswietlenia w granicach 1/25—
1/15 sekundy. Krajobraz jasny z cieniami 1/10— 1/5 sekundy, krajo-
braz srednio jasny z wiekszymi cieniami 1/5— 1/2 sekundy. Ale tojest
ogl6lnikowy szemat, od ktérego moga by¢ w obydwie strony odchy-
lenia. Oprocz tego krajobraz fotografowany w petnem Swietle ze
storicem za plecami wymaga zmniejszenia czasu naswietlenia; krajo-
braz ze stoicem z boku i gestszemi cieniami — musi by¢ naswietlany
dtuzej niz norma, krajobraz przeciw stonca — jeszcze dtuzej. Motyw
w Swietle zielonem (wnetrze lasu) dziesie¢, piecdziesigt — sto razy
dtuzej, gdyz zielone Swiatto leSnych wnetrz jest wysoce nieaktyniczne,
podobniez zresztg jak czerwona barwa architektury gotyckiej i da-
chow z dachowki. Przeciwnie znéw aktyniczne zabarwienie niebie-
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skie (daleki otwarty widok, niebo z odbiciem w wodzie) oddziatywa na
ptyte bardzo energicznie i wymaga skrdocenia naswietlania ponizej nor-
my. Bialy i zo6ttawy piasek w storicu réwniez naswietla¢ nalezy krétko.

Przy zdjeciu oprocz powyzszych warunkéw trzeba bra¢ pod uwage
przeznaczenie negatywu. Je$li potrzebowa¢ bedziemy z niego
tylko zwyktych odbitek, do ktérych wystarczajg negatywy nawet
dos¢ kontrastowe, wowczas oczywiscie mozemy czas naswietlenia
nieco skraca¢. Jest to jednakze wypadek w pracy artystycznej rzadki.
Zdjecie formatu 9X12 lub 13X18 cm. uwazamy zwykle za etap
poczatkowy tylko, za punkt wyjscia do wiekszego obrazu. To tez
artysta wszystkie swoje negatywy traktuje jako materjat do powiek-
szen. A ze wspotczesne aparaty powiekszajgce pionowe bez konden-
satorOw nie cieszg sie sympatjg artysty, za$ kondensator znacznie
zwieksza kontrastowos$¢ obrazu, wiec perspektywa powiekszania przez
kondensator musi by¢ odrazu uwzgledniona w ten sposob, iz dazyé
musimy do otrzymania negatywu bardziej miekkiego i szarego, bez
silniej zaznaczonych kontrastow, ktore i tak po kondensatorze same
przyjdg. Negatyw przeto musi by¢ raczej cokolwiek zbyt miekki dla
kontaktowego kopjowania na bromie czutym, raczej wymagajacy
w kontakcie bromu kontrastujgcego. Taki negatyw bedzie zdatny
do powiekszenia — a otrzyma¢ go mozna przez racjonalne wywo-
tanie, ale i przez obfite naswietlenie.

Naswietlenie musi przeto by¢ z reguty obfite, z pew-
nym jakby zapasem, z pewnym nadmiarem posrednich tonacyj sza-
rych, ktdére sie nastepnie rozsung, zrézniczkujg przy pracy pozyty-
wowej. Musi ono by¢ tern, co sie w homenklaturze fachowej nazywa
przeSwietleniem, przeeksponowaniem (surexposition, Ueberbe-
tichtung), ale co w rzeczywistosci nie jest niem wcale.

Ktorys z mistrzow fotografji francuskiej juz przed ¢wiercwieczem
(1900) powiedziat : ,dla wielu fotograféw, do ktérych zaliczam i siebie,
przeSwietlenie stanowi naswietlenie normalne®.

Przy takiem naswietleniu wszystkie czesci obrazu skrytego w ply-
cie otrzymujg obfitos¢ Swiatta — jasne wiecej — ciemne mniej. One
to stanowig 6w zapas walorow potencjonalnych, zmagazynowany
w zawiesinie, skad mozemy je zapomocg odpowiedniego wywotywa-
nia, wydostawac¢ albo wszystkie razem, jesli idzie o efekt szarej mo-
notonji, albo w krétkich odstepach, przy umiarkowanym kontrascie,
albo w dtuzszych dla negatywu wyraznie kontrastowego.

Wyjasni¢ na zakonczenie nalezy oddziatywanie obfitego naswiet-
lenia na Swiatta negatywu.
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Swiattami nazywamy miejsca negatywu najczarniejsze, te ktére
w pozytywie dadza plamy jasne. Zrozumiatlem jest, iz naswietlenie,
dostateczne do utrwalenia szczeg6tow w cieniach, odda je w sposéb
zadawalniajgcy. Ale poniewaz takie naswietlenie dla Swiatet bedzie
nadmierne, dziesieciokrotnie lub wiecej przesadzone, wiec zachodzié
by mogta obawa, czy na tern Swiatta nie stracg, czy nie beda one zbyt
biate i puste, wogoéle nie takie, jak w naturze ?

Takby by¢ zapewne musiato, gdyby nie zjawisko solaryzaciji,
niezmiernie uzyteczne dla regulowania waloréw negatywu i poprostu
nieocenione dla swej gietkosci.

Solaryzacja polega na tern, iz negatyw przy nadmiarze naswietle-
nia tylko do pewnej granicy oddaje rysunek negatywnie. Po przekro-
czeniu tej granicy zaczyna go oddawac pozytywnie, najpierw w cze-
Sciach najjasniejszych, potem, przy diuzszem naswietlaniu — takze
w péttonach, nakoniec — i w cieniach. W ten sposob negatyw, na-
Swietlony np. i000 razy ponad norme po wywotaniu stanie sie catko-
witym pozytywem, negatyw, naswietlony mniej, odda cienie i péttony
negatywnie a silne Swiatta — pozytywnie. Negatyw naswietlony je-
szcze mniej, ale w kazdym razie ponad norme ujawni zjawisko pod-
solaryzacji, to znaczy — tylko zaszarzenie Swiatet.

Dzigki tej wiasciwosci ptyty mozna zawsze wybraé¢ taki czas
naswietlenia jej, ktory zapewni przy cieniach nalezycie wypracowa-
nych, harmonijny stosunek Swiattocienia, to jest catlg skale przejsc
od ciemnego do jasnego, bez razacych kontrastéw, bez sadzowatosci
cieni i bez papierowosci bieli. Naturalnie przy Swiadomem i umie-
jetnem kierowaniu.

W ten sposéb zamiast zestawienia dwuch kraricowych tonow
czarnego (cieni) i biatego (Swiatet) niedoswietlonego migowego nega-
tywu, pomiedzy ktérymi pozostawata skapo zapetniona przestrzen,
raczej pusta (negatyw klasyczny), czynimy przesuniecia nieco ku
srodkowi na klawjaturze naszego instrumentu plastycznego: czarne
posuwamy ku ciemno szaremu, od biatego cofamy sie ku szaro sto-
nowanej bieli, a wstawiajac, dzieki zapasowi waloréw potencjalnych,
ktére nam da przeswietlenie w potgczeniu z dobrem wywotaniem,
odpowiednig ilos¢ tonéw posrednich, otrzymujemy nalezyta malar-
ska game waloréw sharmonizowanych.

Nietrudno przeto bedzie, korzystajac z solaryzacji i stosujac
przeswietlenie (przypominamy terminologje : nasSwietlenie nie-
dostateczne nazywamy niedoswietleniem, nadmierne — prze-

Swietleniem) otrzymac¢ negatyw w takiej gradacji waloréw, albo
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z takim zapasem miekkos$ci (zapasem waloréw potencjalnych),
jakiego potrzebujemy do danego zamierzenia.

Ustalajgc powyzsza teorje naswietlenia, jako wynik diugoletnich
doswiadczen osobistych, zastrzegam sig, iz ma ona znaczenie pierw-
szorzedne — ale tylko tak dtugo, dopoki technika nie da piyt, rea-
gujacych inaczej i lepiej na naswietlenie, niz dotychczasowe.

Przy dzisiejszym jednak stanie ptyty fotograficznej stosowanie
teorji przeswietlenia uwazam za podstawe i konieczny warunek war-
tosci malarskiej negatywu. | raz jeszcze powtarzam, ze popularne
wskazania teoretyczne sprawy tej niedoceniajg, albo traktujajg wrecz
bez zrozumienia. Ze zatem fotografik wszelkie rzekomo fachowe
w tej dziedzinie wskazowki powinien przyjmowac nie inaczej, jak
z wielkg ostroznoscig i z nalezytym Kkrytycyzmem.



ROZDZIAL XIlI

Wykonanie obrazu fotograficznego* Postepowanie
negatywowe: ptyta

W dotychczasowych rozwazaniach kompozycji obrazu oglada-
lismy go wytgcznie na szkle matowem kamery. Teraz zachodzi py-
tanie, jak i na czem utrwala objektyw 6w obraz.

Bromek srebra, poddany dziataniu Swiatta a nastepnie ptynéw
chemicznych, zwanych wywotywaczami, czernieje w miejscach na-
Swietlenia i to w stosunku prostym do ilosci $wiatta (az do zjawiska
solaryzacji, przy ktérem stosunek ten nabiera charakteru odwrotnego,
patrz rozdziat poprzedni).

Do utrwalenia przeto na ptycie szklanej obrazu stuzy bromek
srebra, potgczony z zelatyna. Taka migszanina w postaci ptynnej
emulsji umieszcza sie na podktadce szklanej, celuloidowej lub papie-
rowej i po wyschnieciu stanowi t. zw. ptyte, bltone lub papier
bromosrebrowe, ktére sg ciete nastepnie na formaty, ustalone przez
kongresy fotograficzne. Btony sztywne i grube fabrykowane sg row-
niez w formatach, cienkie za$ i gietkie w diugich pasmach, nawija-
nych na szpulki.

Ptyta nie jest, jakby sie zdawato, przedmiotem catkiem mar-
twym, odbijajagcym automatycznie i mechanicznie wizerunki Swiata
zewnetrznego.

Ptyta posiada pewne wtasciwosci jakgdyby indywi-
dualne, zalezne od ilosci bromku srebra i stanu zelatyny, bedacej
substancjg organiczng. Wskutek tego nie bedzie przesadg mowié
o charakterze ptyty fotograficznej i traktowac jg jako co$ majgcego
swoje odrebne warunki pobudliwosci i reagowania, niejako warunki
wilasnego zycia. Kazda oddzielna preparacja emulsji jest inna — nie
bywa zapewne dwéch identycznych rodzajéw emulsji, jak nie bywa
dwoch absolutnie do siebie podobnych zywych stworzeh. Dlatego
to plyte nalezy bardzo gruntownie zbadaé¢ i swéj do niej stosunek
ustali¢ z wielkim rozmystem, wystrzegajac sie bezmysSlnego auto-
matyzmu.
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Wybierajagc pomiedzy plyta szklang, blong, a papierem, jako
materjatem negatywu, oddamy bezwzglednie pierwszenstwo ptycie
szklanej. Przyznajemy btonom zalete lekkosSci i nietamliwosci, takze
wzgledng bezodblaskowo$¢, spowodowang ich cienkoscig. Ale
tych zalet nie wyréwnajg wady : oddziatywanie chemiczne podkiadki
na emulsje zelatynowa, dajace niespodziewane nieréwnosci i plamy,
nastepnie gietkos¢, ktéra nie pozwala utrzymac sie btonie w ptaszczyz-
nie i powoduje nieréwng ostro$¢ roznych miejsc btony; nakoniec
mniejsza staranno$¢ fabrykacji, ptyngca stad, ze biony produkuje
sie masowo dla mniej powaznych konsumentow.

By¢ moze, iz postep techniczny da btone nieustepujgca ptycie.
Juz i teraz doswiadczeni fotografowie dajg sobie z niemi rade bardzo
dobrze, — ale poczatkujagcym zaleca¢ ich nie mozna.

Papiery negatywowe moga byé uzywane tylko do wiekszych
formatéw (od 13x18 cm. wzwyz), gdyz odbijajgca sie przy kopjo-
waniu struktura papieru nieprzyjemnie dziata w formatach mniejszych.
Pod wzgledem ptaszczyznowym majg wady btonek przy zalecie taniosci.
Kopjujag bardzo dtugo i kontrastowo wskutek nieprzezroczystosci pod-
ktadki — sg wprawdzie sposoby uczynienia papier6w przezroczystemi
zapomocg olejku rycynowego, ale jestto robota niemita, bo brudna.

WspomnieliSmy juz, ze ptyta posiada emulsje czyli zawiesine
zelatynowg w stanie suchym, w ktérej czasteczki bromku srebra sa
rownomiernie roztozone wskutek zmieszania w stanie ptynnym przed
wyschnieciem t. j. jak gdyby zawieszone w niej postaci drobnego
proszku. Zawiesina ptynna przy fabrykacji utrzymywana jest przez
pewien czas w okreSlonej temperaturze, wskutek czego dojrzewa
t. j. nabiera wiekszej czutosci na Swiatto. Dojrzewanie polega na tern,
ze czastki bromku srebrowego skupiajg sie w wieksze ugrupowania —
dlatego to ptyty czulsze maja ,ziarno“ bujniejsze, co staje sie widocz-
nem przy znaczniejszych powigkszeniach.

Czutos¢ piyt na Swiatto bywa szematycznie trojaka : nor-
malna, wysoka i najwyzsza, ustosunkowane do siebie co do czasu
naswietlenia jak 4:2:1. Przyrzady do mierzenia czutosci nazywajg
sie sensitometrami — czutoSciomierzami i okres$lajg ja w pewnej
skali cyfrowej. Jest wiele systeméw, nazywanych od nazwiska autora.
Najbardziej rozpowszechniong jest niemiecka skala Scheinera i an-
gielska Hurtera i Driffield’a.

Normalne oznaczone sg 13 stopniami (130) Scheinera lub 2500
H&D. wysokoczute 160 Sch. 400 H&D. najwyzsze 20— 230 Sch.
i 550—800 H&D.



9

Oprocz tych trzech rodzajow czutoSci sa jeszcze stopnie nizsze
specjalne. Najmniej czute ptyty uzywaja sie do reprodukcji drukéw
i do procesow fotomechanicznych (fotochemigraficznych), a takze
do przezroczy. Srednio czute sa najodpowiedniejsze do zdjeé krajobra-
zowych lub wogoéle do zdje¢ na wolnem powietrzu, gdzie niepotrzeba
nadmiernego skracania czasu naswietlenia. Ptyty za$§ wysokoczute —
do portretow w pokoju i we wszystkich wypadkach, zmuszajgcych
do szybkiego chwytania ruchu. Nie nalezy uzywaé ptyty wysokoczuitej
bez potrzeby, gdyz ma ona grubsze ziarno i gorszg gradacje (patrz
nizej) i w miare moznosci lepiej jest pozostawaé przy mniej czutych,
ktére gatunkowo sg zawsze najlepsze.

Gradacja ptyty, czyli stopniowanie jej wrazliwosci na kontrasty
oSwietlenia i jego poéttony jest naog6t przy dobrych gatunkach roz-
ciggta, o skali szerokiej, tagodnie rézniczkowanej. Gatunki gorsze,
albo tez plyty o przeznaczeniu specjalnem majg gradacje krotsza,
sktonng do kontrastéw bez przejs¢ tagodnych, co np. przy reprodukcji
drukow jest nieodzowne*).

Najlepsza gradacje maja ptyty o duzej zawartosci srebra, a o czu-
tosci Sredniej — przy nich tez nalezy pozostawaé w miare moznosci
pomimo, iz og6t amatorow ugania sie niepotrzebnie za ptytami naj-
czulszemi, tracagc w ten sposéb wiele na rdzniczkowaniu waloréw
i zmuszajac sie do pracy w warunkach gorszych i trudniejszych.

Ptyta zwyczajna, to jest preparowana w sposéb opisany po-
wyzej, niezaleznie od swojej czutosci, posiada wade fatszowa-
nia waloroéw, ktérej zapobiega manipulacja fabryczna dodatkowa
zwana barwoczutos$cig (ortochromatyzmem). Plyta zwyczajna,
bedgc sama barwy zielonawo-z6Hej (kolor emulsji) odbija kolory
pokrewne, a wchiania dopetniajgce, jest wiec nadmiernie czuta na
kolor niebieski i fjoletowy, ktéry oddaje jak biaty, na kolory za$ czer-
wony, pomaranczowy, brunatny i zolty jest catkiem niewrazliwa
albo wrazliwa tak mato, ze czuto$¢ ta w poréwnaniu z czutoscig na
btekit i fiolet praktycznie musi by¢ uwazana za zadng. Kolor wiec
czerwony wypada jak czarny, inne nawet przy tonacji jasnej wypa-
dajg ciemno. Bukiet jasnozéttych stonecznikéw w ciemno-niebieskim
dzbanie wypadnie czarno w biatem, czyli z gruntu falszywie. Obraz
olejny lub akwarelowy bedzie miat wszystkie barwy przeinaczone

*) Dlatego to nie nalezy uzywac phyt Srednio-czutych, o gradacji normalnej do repro-
dukowania drukéw i rysunkéw kreskowych. Na takich plytach biel wypadnie zawsze szaro.
Tylko ptyta mato-czuta, o gradacji krétkiej, a wiec silnie kontrastujgca, moze oddac wiernie
oryginat czarno-biaty, pozbawiony péttonéw. (Plyta reprodukcyjna albo fotomechanicznal.
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az do groteski, az do niepoznania. Stowem — ptyta zwyczajna moze
narazi¢ fotografa na oddanie falszywe i wysoce kompromitujgce.

Znane sg naprzykitad : klasyczne amatorskie niebo w krajobrazach
0 kolorze przescieradta i zielen czarna jak wegiel. Zjawisko papiero-
wego nieba byto w swoim czasie tak powszechne, iz utarto sie prze-
Swiadczenie o0 nieunikniono$ci tego falszu i uwazano przez diugi
czas za regute, iz krajobraz musi by¢ okaleczony przez odjecie mu
najbardziej wyrazistej i petnej tresci potowy. Dano sobie w ten sposéb
literalnie ,carte blanche“ na to ubolewania godne barbarzyhnstwo
estetyczne. A ttumaczyto sie to tern, ze biekit oddany biato, nie szaro,
pochtaniat w sobie biate chmury — ktére nie mialy tta do uwydat-
nienia sie.

To falszywe tlumaczenie rzeczywistosci przez piyte zwyczajng
nie niepokoi zwykle rzesz amatorskich, ktére nierzadko zadawalniajg
sie na swych fotogramach wylgcznie konturem rysunkowym, nie
troszczac sie wcale o ich warto$¢ malarskg. Przyzwyczajeni do bted-
nego mniemania, ,ze na fotografji nie wszystko wychodzi*, sktonni
sg otrzymang parodje natury uwazaé¢ za wynik normaliny.

Jest to oczywiscie stosunek do pracy z gruntu btedny : jesli foto-
graf rozporzadza jedynie gamg jednobarwng dla oddania przedmio-
tow wielobarwnych, to tern bardziej obowigzany jest do najpetniej-
szego jej oddania i do zachowania harmonijnego ustosunkowania
tondéw. Skomponowa¢ jaki taki obrazek rysunkowo potrafi kazdy
partacz i jesli co ma odrozniaé fotografika, to whasnie jego malarskie
odczucie i przettumaczenie motywu.

Zadanie to jest jednak niepodobienstwem z ptytami zwyczajnemi.
Nic nie pomoze mistrzowskie postugiwanie sie najodpowiedniejszymi
objektywami, przy najlepiej obliczonym czasie nasSwietlenia, przy
najstaranniejszem wywolywaniu. Nie mozna wydoby¢ tych tonacyj
barwnych, na ktore ptyta byta Slepa, niepodobna dostatecznie przy-
tlumi¢ innych, ktére odczuwa ona zbyt silnie. A jakze tatwo o wywo-
tanie niefortunne, ktére jeszcze sprawe pogorszy.

Piyta zwyczajna jest zatem przezytkiem ubiegtego
wieku, tych czaséw, gdy nie znano lub nie doceniano catej wagi
ortochromatyzmu (barwoczutosci) ptyt. Powszechne uzywanie i dzi$
jeszcze plyty zwyczajnej jest tylko Swiadectwem niewoli, w jakiej
trzyma fotograféow wielki przemyst, narzucajgc ich biernosci materjat
nieuzyteczny i szkodliwy. Na ptycie zwyktej fotografowacd
mozna tylko przedmioty bezbarwne, czarno-biate, do krajo-
brazujest ona zupeinie nieuzyteczna, do portretu prawie tak samo.
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Powinienby sie zebra¢ wszechswiatowy kongres fotograficzny dla
wygnania z uzycia plyty zwyczajnej, pozostawiajgc jg jedynie do
reprodukcji i przezroczy.

Podobnie, jak srodki trujagce prawo nakazuje zaopatrywaé w ety-
kiete z napisem ,trucizna“ i emblematami Smierci, tak samo pityty
zwyczajne powinnyby nosi¢ przepisowy i obowigzujacy napis: ,,Nie-
zdatne do wszelkich zdje¢ oprocz zdje¢ przedmiotéow bezkolorowych*.

Nikt nie potrafi wyttumaczyé, dlaczego do powszechnego foto-
grafowania uzywa sie materjatu catkowicie wadliwego, gdy obok
istnieje materjat odpowiedni. Jest nig plyta barwoczuta, ktorej
nie nalezy miesza¢ z ptyta barwng, oddajaca same kolory.
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ROZDZIAL XIlII

Postepowanie negatywowe: ptyta barwoczuta
i ptyta bezodblaskowa

Ortochromatyzm czyli barwoczuto$¢ polega na wprowadzeniu
do emulsji zelatynowej pewnych barwnikéw lub tez na skapaniu
w nich gotowej juz pityty zwyczajnej. Poniewaz ta ostatnia, bedac
zielonawo-z6ttg, nie wchiania barwy zielonej, z6Hej i pomaranczowej,
przeto nadaje sie jej takie zabarwienie, ktére zamiast odbija¢ te barwy
bedzie je chioneto, czynigc ptyte czulg na te barwy. Rozumie¢ pod
tern nalezy oczywiscie nie oddanie barwy w jej istocie, tylko we wia-
Sciwym stopniu jej natezenia, czyli w jej walorze, bo tylko o to idzie
w fotografji monochromowej, dajacej po wywotaniu negatywy czarne,
nie kolorowe pozytywy.

Barwoczutos$¢, wynalazek ktérej zawdzieczamy pracom Vogla, jest
pierwszym powaznym krokiem fotografji na drodze do harmonji to-
now. Przed jej odkryciem negatyw o walorach malarsko nienagan-
nych nie mogt istnie€. Zrozumiemy to lepiej jesli uwzglednimy
ponizej umieszczong tabelke czasu niezbednego naswietlenia roéz-
nych barw w stosunku do biekitnej (i biatej). A wiec przy i sekundzie
naswietlenia barwy biekitnej, naswietla¢ trzeba :

barwe fioletowg — 4 sek. pomaranczowg — 120 sek.
” zielong — 12 czerwong — 1800 ,,
” 26t — 36

Stosunek aktynicznosci barw nietylko wiec nie jest jednaki, lecz
wyraza sie w cyfrach 1 :3 :12 136 :120 :1800. tatwo zrozumie¢, ze
praktycznie niepodobienistwem jest naswietla¢ obraz sto lub tysigc
razy diuzej z powodu obecnosci w nim tondéw cieptych. Potrzeba
zatem wprowadzi¢ w plycie zwyczajnej dwie zmiany : obnizy¢
jej nadmierng czuto$¢ na tony zimne, a nastepnie pod-
wyzszy¢ jej czuto$¢ na tony ciepte.

Pierwsze osiggamy przez wkrecenie lub nasadzenie na objektyw
szkta zoOttego (filtru), o czem powiemy obszerniej nizej. Drugie
daje dodatkowe zabarwianie ptyty, (ktére powinno by¢ nie dodatko-
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wem, tylko normalnem i powszechnem). Barwniki z gatunku anili-
nowych, jak eozyna, erytrozyna i inne zabarwiajg ptyte na roézowo-
pomaranczowy kolor i w ten spos6b zmniejszajg znacznie czas na-
Swietlenia, konieczny do oddania tonéw cieptych. Na tern polega
ortochromatyzm.

Pierwotne kgpanie w barwnikach anilinowych ptyt zwyczajnych,
jako dos¢ zmudne i dajace dobre wyniki tylko na przecigg krotki,
zostato niebawem zastgpione wprowadzeniem barwnikéw do zawie-
siny juz przy samem fabrykowaniu. R6zne nazwy ptyt barwoczutych,
jak ortochromatyczne, izochromatyczne, chromowe, oznaczajg za-
wsze jedno : barwoczutosé na kolory ciepte oprécz czerwonego i tylko
osobno od nich stoi rodzaj panchromatyczny, czyli wszechbar-
woczuty, gdzie ptyta oddaje nalezycie i barwe czerwong. Rozumie
sie samo przez sig, ze jesli ptyte zwyczajng wystawia sie na Swiatto
czerwonej latarni przy wywotlywaniu bez obawy zaszarzenia czyli
dymku (wualu), to z ptytami barwoczutemi nalezy by¢ w tym wzgle-
dzie bardzo ostroznym, ogladajgc je tylko bardzo kr6tko i to przy
Swietle ciemno-czerwonem, stabem i aktynicznie skontrolowanem,
a wszechbarwoczutych wcale nawet na takie Swiatto nie mozna wy-
stawiac.

Ostatnie lata przyniosty wazne ufatwienie wywotywania ptyt
barwoczutych i wogo6le wysokoczutych w postaci odczulacza (de-
sensibilizatora). Barwniki jak feno-safranina i pinakryptol posiadajg
wiasciwo$é odbierania ptytom znacznej czesci ich czutosci na Swiatto.
Gram takiego barwnika, rozpuszczony w pieciu litrach wody, daje
zapas kapieli, w ktdrej zanurza sie po ciemku ptyte po naswietleniu
a przed wywotaniem, co nastepnie pozwala obchodzi¢ sie z tak od-
czulong ptytg znacznie swobodniej, gdyz mozna jg wtedy bez obawy
dymku wywotywac i oglagdac nietylko przy jakiemkolwiek Swietle czer-
wonem, ale i przy z6item. Jest to manipulacja zaréwno tatwa jak po-
zyteczna, ktdrg warto stosowacé z reguty przy wywotywaniu wszelkich
piyt, poniewaz i ptyta zwyczajna przy przeswietleniu moze mie¢ skton-
no$¢ do szarzenia. Odczulanie w polgczeniu z bromkiem potasu
w wywolywaczu zapewnia negatywom klarowno$¢ (przejrzystosc),
bardzo potrzebng przy procesie pozytywowym.

Plyty barwoczute sg naogét fabrykowane w stopniu Srednim
czutosci i naleza do kategorji normalno-czutych (130— 160 Sch.),
co zresztg wydaje sie stopniem najodpowiedniejszym dla fotografji
artystycznej, nie majacej pretensji do zdje¢ sportowych i aktualnych.
Ostatnio zresztg dochodzg one do 20— 210 Sch., czyli do poziomu
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wysokoczutych. Zdaje sie jednak, iz barwoczuto$¢ tych ostatnich nie
doréwnywa poprzednim.

Ptyta barwoczuta odda szaro te barwy, ktére na ptycie zwyczajnej
wypadtyby czarno. Jest to jednakze tylko pierwsza potowa poprawie-
nia nieprawidlowosci oddania ptyty, Sciggajaca tony od czarnego
kranca blizej ku S$rodkowi. Takie same Sciggniecie tondéw nalezy
uskuteczni¢ od korica biatego, to jest trzeba przyttumi¢ oddziatywanie
koloru niebieskiego i fjoletowego, ktére piyta oddaje zbyt jasno.
Wprawdzie ptyta barwoczuta ma wrazliwos¢ na tony zimne obnizong,
ale jednak nie w takim stopniu, by nie byt konieczny zabieg dodat-
kowy. Poniewaz chemja nie zna sposobu catkowitego uregulowania
chemicznego wrazliwosci ptyty na te barwy, wiec znaleziono wyjscie
zdumiewajgco proste a skuteczne. Nie mogac sobie z tymi kolorami
poradzi¢ unikamy ich, to jest przeistaczamy przez natozenie na ob-
jektyw szkta zo6ttego — kolor niebieski w zielony, a fioletowy — w zie-
lono-czerwony, ktére ptyta barwoczuta potrafi oddaé nalezycie, w od-
powiednim stopniu gamy szarej.

Z0tte szkta (filtry) barwiono pierwotnie na brunatno-zétto,
co byto mato celowem i bardzo przediuzato czas naswietlania. Na-
stepnie ulepszono zabarwienie do czysto zoHej barwy zapomocg
auraminy, pikryny lub tartrazyny. Ustalono jednak wkonhcu,
iz najskuteczniejszg neutralizacjg btekitu przy najjasniejszym odcie-
niu, wymagajagcym stosunkowo najkrétszych naswietlen jest kolor
z6Ho-zielonawo-ztocisty, ktéry tez dotychczas panuje bez wspoéiza-
wodnictwa. Sg oczywiscie filtry o innych zabarwieniach, ale te
uzywaja sie nietylko do sttumienia biekitu i fioletu, ale do prawidfo-
wego oddania innych barw na ptytach wszechbarwoczutych i auto-
chromowych (kolorowych).

Filtry tansze sporzadza sie z warstewki odpowiednio zabarwio-
nej zelatyny, SciSnietej pomiedzy dwiema szklanemi tafelkami, okle-
jonemi papierem. Warte zalecenia sgjednak tylko filtry z pojedynczej,
ptaskorownolegtej tafli szkta, zabarwionego w samej masie, a to szcze-
g6lniej ze wzgledu na zdjecia objektywami diugoogniskowemi przy
wiekszym wyciggu miecha. Dodatkowe zatamanie S$wiatta w gru-
bosci dwuch tafelek szklanych, ledwie wyczuwalne przy Kkrotkiej
ogniskowej, powoduje przy wyciggu dtuzszym przesuniecie ptaszczyzny
ostrosci, a wiec koniecznos¢ dodatkowego kontrolowania obrazu na
szkle matowem, a przy teleobjektywach sprowadzi¢ czasem moze
wrecz niemozliwo$¢ nastawienia na ostro$é. Filtry zelatynowe bez

Fotografika 7
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szkiet ochronnych musza by¢ stanowczo odrzucone, gdyz rysujg sie,
Scieraja i fatwo staja sie nieuzyteczne.

Filtry wyrabiajg sie w kilku odcieniach jasniejszych i ciemniej-
szych, nazywanych cyfrg ilokrotnosci przedtuzonego naswietlenia.
Do krajobrazu i portretu najprzydatniejsze sg jasne (2— 3 krotne),
rzadziej srednie (5 krotne). Ciemne (10 krotne), zbyt silnie przyttu-
miajg biekit i oddajagc go prawie czarno, dajg efekty nienaturalne,
ktorych sie nalezy wystrzega¢ — stuza one do reprodukcji przedmio-
tow kolorowych na ptytach wszechbarwoczutych.

Z tego, co tu zostato powiedziane o roli filtru, nie nalezy przy-
puszczaé, iz wystarczy go przystosowa¢ do objektywu, azeby i na
ptytach zwyczajnych otrzymac¢ wyniki zadawalajace. Tak nie jest,
bo chociaz filtr przyttumi i w tym wypadku cokolwiek dziatanie
koloréw zimnych, to jednak nie spoteguje dziatania cieptych. To tez
komplet filtrow jest nieodzownem zaopatrzeniem fotografika. Wa-
runek to tak dalece niezbedny, Zze bez wahania twierdzi¢ mozna,
iz bez filtréw krajobrazu wcale nie nalezy fotografowac.

Istnieja wprawdzie ptyty, majagce wprowadzony do zawiesiny
przy fabrykacji barwnik identyczny z barwa filtru, tak zwane ,sans
écran“, ,auto-filter” i t. p. Plyty te teoretycznie uprawniaja do ob-
chodzenia sie bez filtra, praktycznie jednak dos$wiadczenie dotych-
czasowe wykazato, iz lepiej na tej ich wlasciwosci nie polegac i zato-
zy¢ pomimo nigj filtrjasny. Dlatego to powrdci¢ nalezy do twierdzenia,
iz fotografowanie bez filtra powinno by¢ z dziedziny fotografji arty-
stycznej, gdy w gre wchodzg przedmioty o barwie zimnej, catkowicie
wygnane, jako absurdalne. Fotograf, ktory sie zapozna z ptytg barwo-
czutg, uzupetniong filtrem, nigdy juz nie powrdci do ptyty zwyczajnej,
jak nie zechce graé¢ na fujarce pastuszej o paru dzwiekach ten, kto-
remu stato sie dostepnem orkiestralne bogactwo tondéw fortepianu ;
jak nie zechce szkicowaé cate zycie weglem ten, kto rozporzadza
kasetg i paletg malarza.

Przez lat piecdziesiat, az do wielkiej wojny przemyst fotograficzny
lekcewazyt zaréwno filtr jak ptyte barwoczutg i wyrabiat je mato
i niechetnie. Trzeba bylo wzmozonego zapotrzebowania ze strony
Swiadomych artystow, by te obskuranckag tyranje przemystu zwal-
czyé. A stalo sie to w ostatnich latach tak dalece powszechnem, ze
juz istniejg specjalne fabryki filtréw, a zadna fabryka piyt nie $mie
pomija¢ wyrobu ptyt barwoczutych.

PoznaliSmy decydujace znaczenie filtru dla nalezytego oddania
waloréw. Znaczenie to nalezy sobie dokiadnie uswiadomié, azeby
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nie wpada¢ w grzechy poprzedniego pokolenia amatoréw, ktore nie
rozumiejac roli filtra, uwazato go zabobonnie za jaki$ talizman, przy
uzyciu ktorego ,fotografje lepiej wychodzity”“. A Zze wiekszos¢ ama-
toréw nie miata tej ambicji, wiec obchodzono sie bez filtréw w prze-
konaniu, ze wystarczy je$li fotografje ,wyjda“ tylko ,dobrze“, a nie
.jeszcze lepiej“. Postepowanie wspotczesnego fotografa musi cecho-
wacé rozwaga Swiadoma i pewna siebie.

Plyta barwoczuta, zarowno jak zwyczajna ijak kazda szklana ptyta
posiada jeszcze jedng wade zasadnicza, ktdéra musi by¢é usunieta
jako szkodliwa przy fotografowaniu przedmiotow S$wiecacych i ja-
snych. Jest nig wada odblasku (Halo, Lichthof), wynikajgca z tego,
ze ptyta szklana posiada dwie ptaszczyzny oddzielone od siebie dos¢
znaczng grubosciag masy szklanej. Odblask jest powrotnym, inaczej
umiejscowionym promieniem S$wiatta. Promien po przejsciu emulsji
ptyty i powierzchni przedniej, idzie w gtab szkia i odbijajac sie od
tylnej powierzchni plyty, juz nie na to samo miejsce powraca, kedy
wszedt, tylko przechodzi gdzie$ obok. Stad wynika jasne obrzezenie
konturéw przedmiotéw silnie oSwietlonych, rysunek ich niewyrazny
az do zatarcia i zbielenia, co wszystko wystepuje tern dobitniej i szkod-
dliwiej, im bardziej kontrastowat przedmiot os$wietlony z ttem ota-
czajgcem i im diuzsze byto naswietlenie. Typowym przykiadem
odblasku sg krajobrazowe zdjecia amatorskie ze szczytami drzew
jakgdyby wygryzionymi, anemicznie rozptywajacymi sie w biatem
niebie. Takze i nieobecno$¢ chmur przypisa¢ nalezy w czesci odbla-
skowi, ktory je wybiela i w ten spos6b niszczy i te nedzne resztki
chmur, jakie ocale¢ mogly po przettomaczeniu przez plyte zwykig
koloru btekitnego na bialy. Bardzo szkodliwie wystepuje odblask przy
stonecznych blikach i refleksach, albo przy oddaniu samego zrédta
Swiatta. Lekko przymglone stonce, ptonagca lampa nie dadzg sie ujgc
na ptyte odblaskujacag i zamiast nich otrzymamy znacznie wieksze
biate plamy. Ustali¢ mozna wogéle, ze zjawisko odblasku wystepuje
najszkodliwiej w silnem o$wietleniu, a wiec przedewszystkiem w krajo-
obrazie. Ustawicznie przerywana przez pstrocizne odblaskowej bieli
gama tonow krajobrazu nabiera jeszcze wiekszej analitycznosci,
czem oddala fotografa jeszcze bardziej od jego celu, ktérym jest
synteza.

Plyta wzorowa powinna wobec tego wszystkiego by¢ bezod-
blaskowg t. j. mie¢ odblask usuniety.

Osigga sie to przez izolowanie zawiesiny od podkiadki szklanej
warstwg kolorowa nieprzepuszczajgcg Swiatta, albo tez przez po-



krycie takgz warstwg spodniej powierzchni ptyty szklanej, co unie-
mozliwia powstawanie odblaskéw powrotnych promienia.

Ten drugi sposéb tatwy jest do uskutecznienia $srodkami domo-
wymi (lakier czerwony lub czarny) pod warunkiem doktadnego po-
krycia i wysuszenia, je$li idzie o niewielka ilos¢ ptyt. Zreszta obecnie
juz wszystkie fabryki wyrabiajg ptyty izolowane, aczkolwiek przez
czas diugi zaniedbywaly ten niezmiernie wazny dziat fabrykacji (Pla-
ques antihalo, Lichthoffreie Platten, Backed Plates). Warstwa pokrywa-
jaca szkto, odmywa sie automatycznie przy wywotywaniu, wewnetrzna
warstwa barwnikowa odbarwia sie przez kwasny utrwalacz lub przez
kapiel z kwasu octowego, cytrynowego lub dwusiarczynu sodu.

Bezodblaskowos$¢ plyty usuwa opisane niemite zjawiska Swia-
tet rozmazanych, daje wyraznie konturowane okna, zrédta Swiatta,
chmury na biekicie, wptywa dodatnio na soczystos¢ negatywu i na
nienaganne oddanie Swiattocienia. Ptyta bezodblaskowa jest konieczna
przy wszystkich zdjeciach przedmiotéw Swiecacych i przy wiekszosci
krajobrazéw w stoncu. Kto jej uzycia sprobowal, nie zechce sie bez
niej obchodzi¢, a nie wiedzac zgoéry, kiedy mu bedzie potrzebna
ptyta bezodblaskowa, a kiedy — nie izolowana, bedzie wolat raczej
pracowac¢ na izolowanych zawsze, chociazby czasem niepotrzebnie,
niz kiedykolwiek uczu¢ jej brak w potrzebie. Aczkolwiek wiec ptyty
wyrabiajg sie osobno bezodblaskowe i osobno barwoczute takze,
lepiej stale uzywac ptyt majgcych obie te wiasnosci, potgczone razem.
R6znica kosztu jest niewielka, a pozytek stad znaczny. Jesli fotograf
wybiera sie na plener bez ptyt odpowiednich, to naprawde najlepiej
uczyni, zostawiajgc w domu caty rynsztunek fotograficzny i idac na
gapia. Zaoszczedzi mu to przykrych zawodow.

Obchodzenie sie z ptytami niejest rzeczg btahg. Plyty i ne-
gatywy brac nalezy w rece za brzegi i ogladac, opierajac palce o kanty.
Nigdy nie nalezy przyciska¢ palca do emulsji, gdyz w ten sposéb czyni
sie daktyloskopijne odciski, bardzo trudne do zaretuszowania. Przy
Swietle czerwonej latarni nie nalezy niepotrzebnie wystawiaé wywo-
tywanej ptyty na dziatanie Swiatta (chyba gdyby byta odczulong).
Jakkolwiek nieaktyniczne w teorji, Swiatto czerwone na dituzsza mete
oddziatywa na ptyte i powoduje jej zaszarzenie (dymek, wual), ktére
wystepuje po wywotaniu i utrwaleniu i bardzo Zle wptywa na wynik
pozytywowy, zwitaszcza przy zdjeciach migowych, bo im byt krétszy
czas naswietlenia, tern silniej zaznacza sie szarzyzna w cieniach, ni-
szczagc delikatne pottony. To tez zaktadac¢ piyty do kaset nalezy
najlepiej pociemku, do czego nietrudno sie przyzwyczaic.
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Na piytach w czasie fabrykacji osiada kurz. Zwlaszcza przy opa-
kowywaniu. Jakkolwiek nikte, czasteczki kurzu posiadajg wymiary
i jesli nie beda usuniete z ptyty, uniedostepnia w miejscach przyle-
gania dziatanie Swiatta. Po wywotaniu wiec wystapig one jako setki
i tysigce drobnych przejrzystych punkcikow, niby od uktucia igia,
co jest prawie niemozliwe do zaretuszowania. Dla uniknie-
cia tego trzeba plyte przed wiozeniem do kasety odkurzy¢ miekkim
ptaskim pendzlem i to samo uczyni¢ z wnetrzem kasety.

Streszczajgc ostatnie rozdzialy powtarzamy. Fotograf-artysta, o ile
nie fotografuje przedmiotéw, pozbawionych barw i wolnych od cze-
Sciowego Swiecenia, uwaza za bezuzyteczne i szkodliwe piyty zwy-
czajne i pracuje wylgcznie na bezodblaskowych i barwoczu-
tych. Przytern nie uzywa bez koniecznej potrzeby ptyt wysokoczu-
tych i gdzie tylko mozna, poprzestaje na ptytach o czutosci Sredniej,
jako przewyzszajagcych inne pod wzgledem drobnego ziarna i so-
czystosci.



ROZDZIAL XIV
Postepowanie negatywowe. Wywotlywanie

Ptyta, poddana dziataniu $wiatta, rzuconego na nig przez objek-
tyw, ptyta pozornie niezmieniona, posiada juz w sobie w stanie nie-
widzialnym obraz, zatamany w objektywie, obraz utajony (limage
latente, das latente Bild). Azeby go uwidoczni¢ i uzy¢ nastepnie do
skopjowania na papierze fotograficznym, nalezy go zapomoca od-
powiednich $rodkéw chemicznych wywotac.

Wywotanie ptyty jest dla fotografa préba decydujgcg. Od sto-
sunku jego do tej czynnosci zalezy, do jakiej go zaliczy¢ mozna kate-
gorji : i) bawigcego sie amatora, 2) rzemie$lnika, 3) fotografika.

Pierwszy nie zadaje sobie wiele trudu, uwaza iz z chwilg dokona-
nia zdjecia dopetnit sprawy najwazniejszej i te zlekcewazong reszte
chetnie zleca swemu sklepowemu dostawcy. Po jakim$ czasie dostaje
gotowe odbitki, licho skopjowane z negatywéw bytejak wywotanych
i to ordynarne cudze partactwo uwaza dumnie za arcydzieto wiasne.

Rzemieslnik, tytutujgcy sie nierzadko, ale bez zadnych podstaw,
artysta, wywotuje juz sam. Ale dba tylko o obrazek wyraZzny, czysty,
bogaty w kontrastowe szczeg6ty, o mechaniczng kopje rzeczywistosci.
Prowadzi tez wywotanie automatycznie, a w kazdym razie bez po-
czucia waloréw. Wiec positkuje sie cudzg rutyng przy przyrzadzaniu
wywotywacza z przypadkowej recepty, albo co jeszcze gorsza, po-
sitkuje sie wywolywaczem gotowym o skladzie niewiadomym. Jest
catkiem zadowolony, gdy ma negatyw jasny, wyrazny, technicznie
tatwy do skopjowania i dostaje to, na co zastuzyt : kopje wycinka
rzeczywistosci ze spisem inwentarzowym pewnej ilosci przedmiotéw
w groteskowem przekontrastowaniu $wiattocienia.

A przeciez, gdyby byli w stanie pojac¢ jedni i drudzy, ile oni w ten
sposéb traca, jakich rzetelnych wzruszeh dobrowolnie sie¢ pozbawiajg?

Wiec — pierwsza chwila zaciekawionego oczekiwania, gdy w czer-
wonem S$wietle zaczynajg sie ukazywaé pierwsze zwiastuny obrazu
odwroconego (negatywnego), gdy sie nastepnie obraz uwyraznia,
po $wiattach ukazuje pottony, nabiera szczegotow, taczy sie w catosé
i wystepuje w ksztalcie harmonijnego zespotu bedacego echem
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i zwierciadlem przezytej przy zdjeciu emocji, powtdrzeniem i przy-
pomnieniem doznanej radosci. Wreszcie to zupetnie powazne wzru-
szenie, gdy obraz, oporny i wadliwy w Swiattocieniu, przy rozwaznem
i trafnem zastosowaniu odpowiednich zabiegdw (zmian w wywoty-
waczu) poprawia sig, uzupetnia, zmienia ustosunkowanie walorow,
w kontrascie nieprzesadzonym, w Swiatlach jeszcze przejrzystych,
w cieniach dobrze wypracowanych dajagc nam przedsmak pieknego
obrazu...

W tej chwili artysta doznaje wrazenia gtebokiego zadowolenia,
ktére porownac¢ tylko mozna z radoscig przy komponowaniu i foto-
grafowaniu. Ale tam bylo oczekiwanie i nadzieja tylko — tu juz jest
pewnos¢, wynik wiadomy, zgory przewidziany, gdyz wytrawniejszy
fotograf poznaje z negatywu cala przyszto$¢ swego obrazka. Zeby
jednak to wzruszenie byto dostatecznie intensywnem potrzeba dwéch
warunkow : niezbyt matego formatu negatywu i niezbyt szybkiego
przebiegu wywotania.

Pracujgc na tanich i bezsprzecznie wygodnych formatach minja-
turowych ponizej 9X12 cm., fotograf zobaczy niewiele w skgpem
czerwonem S$wietle i bedziemy niedalecy stusznosci, uwazajac format
13 x18 cm. za jedyny powazny, wystarczajaco duzy do ogladania
i szczegbOtowej oceny, ajeszcze nadajacy sie do powiekszenia. Przy
wywotaniu szybkiem, zakoriczonem w pare minut, nie wystarczy czasu
na zorjentowanie sie w koniecznych modyfikacjach wywotlywacza,
co narzuci wywotywanie przypadkowe i mechaniczne : nalezy wiec
tak utozyé rodzaj i sktad wywotywacza, azeby zabieg trwat od 5
do 10 minut i pozwolit zarowno wykona¢ go Swiadomie, jak i sma-
kowa¢ w tern wykonaniu. Wdanie osobiste w tym czasie, aczkolwiek
ograniczone, jest jednak niewatpliwie skuteczne i czesto decydujace.
Wywotanie jest najwazniejsza sprawa wyksztatconego fotografa, a ob-
szar jej jest tak rozlegly, ze nalezy strzec sie rozproszenia i pomiedzy
dziesigtkami wywotywaczy nie btgkac sie, nie eksperymentowac usta-
wicznie, tylko wybraé po dojrzatem wystudjowaniu jeden lub dwa
rodzaje i przy nich na state pozostac.

A wybraé¢ winnismy taki wywotywacz i o takiem zestawieniu
sktadnikéw, azeby najlatwiej otrzymaé negatyw uniwersalny,
to jest negatyw o bogatym zapasie waloréw w stanie po-
tencjalnym.

Jesli damy negatywowi odrazu tylko ten stosunek waloréw, jaki
mie¢ pragniemy na odbitce o pewnych wiasciwosciach, to tern samem
wykluczymy mozno$¢ otrzymania z niego rownie dobrych odbitek
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na papierze o wiasciwosciach odmiennych. Tak wiec negatyw dobry
do papieru miekkiego da na twardym obraz wadliwy. Negatyw do
kopjowania kontrastowego doskonaly, nie nada sie do powiekszenia
z kondensatorem, i da powiekszenie brzydko przekontrastowane.
A przeciez niezawsze mozna przewidzie¢, w jakiej formie bedziemy
chcieli mie¢ odbitke pozytywng, a raczej mozemy jej potrzebowac
w réznych rodzajach.

Azeby wyjs¢ z tego biednego kota, pomijamy kazde jednostronne
przeznaczenie negatywu i wywotujemy go po obfitem naswietleniu,
cokolwiek nazbyt miekko i harmonijnie, z kontrastami nieco zbyt
mato zaakcentowanymi, z ogbélng przezroczystoscia powierzchni, ale
bez szklistosci, z pokryciem wszedzie raczej szarawem i monotonnem.
Bedzie to negatyw miekki, z ktérego niepodobna otrzymac¢ dobrej
kontaktowej odbitki na wysokoczutym bromowym papierze o tagodnej
skali.

Ale wilasnie dla tego samego powiekszenie przez kondensator,
wzmagajace kontrast, wypadnie na tym samym papierze dobrze,
z zachowaniem normalnego kontrastu i z dobrym stopniowaniem
Swiattocienia. A poniewaz istniejg papiery bromowe o0 rozmaitej skali
kontrastéw i rozmaitym stopniu czutosci i twardosci lub miekkosci,
wiec zawsze mozna dobrac taki stopien, ktoryby w sposob prawidtowy
i pozadany odtworzyt gradacje waloréw, oczywiscie w tych grani-
cach, w jakich wogéle do tego jest zdolny papier bromowy. Wiec
zapomocg rozmaicie reagujacych proceséw pozytywowych czerpaé
bedziemy z potencjalnego zapasu waloréw negatywu tyle, ile nam po-
trzeba, co sie da uskuteczni¢ tylko wtedy, jesli ten zapas potencjalny
zmagazynowany w negatywie, bedzie dostatecznie obfity.

Zasada przeto zapasu potencjalnych waloréw jest punktem wyj-
§cia dla wywolywania. Ona poucza, iz naswietlenie negatywu po-
winno by¢ obfite a wywotanie jego tak prowadzone, azeby nic z tego
zapasu nie straci¢. A majac go, bedziemy zawsze mogli droga kon-
trastowania tak rozsuwac, rozcztonkowywac i intensyfikowaC¢ miek-
koS¢ i szarzyzne negatywu, azeby pozytyw miat te petng warto$¢ ma-
larska, na jakg go wogéle staé.

Zasady tej w rozwinieciu i umotywowaniu nie spotkatem w zadnym
podreczniku. A uwazajac ja za podstawowa i wazng dla przysziego
artysty, ktade na nig szczegélny nacisk, i nazywam zasada zapasu
waloréw w stanie potencjalnym, jako najwazniejszg cecha,
jakiej zadam od dobrego wywotania pityty.

Na czemze polega istota wywotywania wogdle? Bromek sre-



bra, zawarty w zelatynie, bedgc naswietlonym, rozdziela sie pod wpty-
wem substancji wywotujacych na brom i na srebro metaliczne,
majgce kolor czarny. Owe czarne srebro tworzy na ptycie obraz,
a ze oddaje czernig Swiatla, a przejrzystoscig cienie, tworzy przeto
obraz odwrécony czyli negatywny. Jasne wiec czesci obrazu
wypadajg ciemno, a ciemne jasno w stosunku proporcjonalnym do
swej intensywnos$ci. Powstaje obraz utworzony z réznych stopni
gamy czarno-biatej, ze wszystkimi przejsciowymi tonami szarymi,
tylko w porzadku odwréconym. Ten obraz ze skrytego przeistacza sie
w widzialny z chwilg, gdy wywotywacz straci srebro metaliczne
i utworzy zehn pokrycie plyty w barwie czarnej, co sie oczywiscie
musi odbywac¢ w ciemnosci, przy stabem sSwietle czerwonem, ktérego
dziatania nie nalezy naduzywac (stosowanie odczulacza, patrz roz-
dziat XII1I).

Wywotywacze sg bardzo liczne i mnozg sie jak grzyby po deszczu,
a nazwy ich, catlkiem dowolne, mogtyby juz utworzy¢ caty stownik,
w ktorym bytoby wiecej fantazji niz sensu. Sg wiec miedzy wywoty-
waczami i kombinowane, ktdérych dozowanie jest przez wynalazcow
taskawie dozwolone, sg i catkiem gotowe wjednym ptynie o trwatosci
wieczystej i sprawnosci uniwersalnej. Te ostatnie sg najmniej pewne
i powinny by¢ z miejsca odrzucone. Do wywotywania wybrac¢ nalezy
takg substancje, ktora dziatajac nie nazbyt szybko, pozostawi czas na
wdanie osobiste, i, odrzucajac wszystkie wywotywacze gotowe, nalezy,
po wystudjowaniu, samemu tgczy¢ i dozowac sktadowe czesci wywoty-
wacza tak, by utworzyé wywotywacz racjonalny, zastosowany do swych
zamierzen. Po gruntownem poznaniu wszystkich jego wiasciwosci,
bedzie mozna juz bez trudu i bez btedéw operowaé innymi wywoty-
waczami lub innemi zestawieniami.

Najlepiej jest wybra¢ dwie substancje wywotujace, jedng do zdjec
drobnych, o przebiegu szybszym, np. metol-hydrochinon i druga
do zdje¢ powazniejszych, opracowanych z rozwagg i staraniem,
w ktéorym to wypadku najlepszym i prawie jedynym jest pirogalik
(pyrogallus, pyrogallol). Pirogalik nie ma sobie rownego pod wzgle-
dem wypracowania cieni, modelacji Swiatet, delikatno$ci i przejrzy-
stosci catego negatywu.

Wywotywacz tworzy sie z nastepujacych skitadnikéw
niezbednych i niezastgpionych:

1. z wihasciwej substancji wywotujacej,

2. z czynnika konserwujgcego pierwsza,



3 z czynnika, przy$pieszajgcego i rozwijajagcego sprawnos$¢ wy-
wotywania,

4. z czynnika miarkujacego.

Ustalajac terminologje, w tym wzgledzie jeszcze po polsku nie-
istniejgca, powiedzmy, iz wywotywacz skitada sie z czterech czynnikéw :

1. wotacza*),

2. konserwatora,

3. przys$pieszacza,

4. regulatora.

Bez doktadnego zrozumienia roli kazdego z nich, nie moze byé
mowy o wywotywaniu skutecznem i powaznem. | tu jest pierwszy
szkoput pracy amatorskiej, pierwsza przyczyna niskiego poziomu
fotografji. Na stu amatorow, iluz zdaje sobie sprawe z roli sktadnikéw
wywotywacza i stosuje je Swiadomie ? Pragnatbym, Zzeby ich byto
chociaz dziesieciu, ale mocno w to watpie. Reszta idzie po omacku
i grzeznie w beznadziejnem partactwie, nie rozumiejac nawet, ze nie
moze by¢ w fotografji obrazu artystycznego bez rozsadnego wywo-
tania negatywu.

Zastanéwmy sie pokrotce nad dziataniem skiadnikow wywolty-
wacza :

1. Wotac¢z, substancja wywotujaca, nalezy zwykle do grupy
zwigzkéw aromatycznych, pochodzacych od benzolu. Nazwy han-
dlowe brzmig : pirogatik, hydrochinon, metot, amidol, eikonogen,
ortol, glicyna i t. p. Wywotywanie polega na stragcaniu srebra meta-
licznego i tworzeniu na ptycie czarnej metaliczno-srebrowej warstwy—
jednakze substancja nie dziata ani regularnie ani obliczalnie bez do-
mieszki innych skiadnikéw i nie posiada trwatosci. Dlatego to wotacz
nigdy nie uzywa sie sam, bez domieszki czynnika konserwujgcego.

2. Czynnik konserwujgcy (konserwator). Jest nim powszech-
nie siarczyn sodu (natrium sulfurosum). Konserwator zapobiega utle-
nianiu wotacza, prowadzgcego do niezdatnosci i w ten sposob decy-
duje ojego trwatosci. Dopiero te dwa sktadniki stanowig wywotywacz,
praktycznie uzyteczny (np. amidol). Z innymi wotaczamijednak dzia-
tatby on nazbyt powolnie i niedoktadnie, dlatego dodajemy don przy-
$pieszacz.

3. Przys$pieszacz skitada sie ztozony z weglanu sodu, weglanu
potasu, lub obydwuch razem (kalium i natrium carbonicum). Alkalja

*) ,Wotaczem*“ nazywatla Matopolska wywotywacz, ale ta nazwa sie¢ nie przyjeta
i zostata odrzucona przez komisje do stownictwa. Mozemy wiec skorzysta¢ z tej nazwy dla
tego wezszego pojecia.
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przy$pieszajg ukazanie sie obrazu, uwyrazniajg szczegOty i powiek-
szajg moc (kryto$é, czarnos¢) negatywu, czynigc go gestszym. Ponie-
waz jednak takie przySpieszenie procesu wywolywania nie moze
ograniczy¢ sie do samej tresci obrazu, lecz dziata na kazde prézne miej-
sce zawiesiny pomiedzy szczegdtami rysunku (czyli na najglebsze
cienie), a miejsca te zostaly takze naswietlone, jesli nie bezposrednio,
to przez promienie odbite i zatamane, wiec przys$pieszenie wywotania
sprowadzi og6lne zaszarzenie negatywu, zwane dymkiem (wualem),
ktorego mozna byto unikng¢ przy wywotaniu mniej energicznem,
a ktore jest bardzo szkodliwe dla jakoSci negatywu. Stad pochodzi po-
trzeba dodatku czwartego i ostatniego, mianowicie :

4, Regulatora t. j. bromku potasu (kalium bromatum), ktéry
mie¢ stale nalezy w rozczynie 10% i dodawaé potrochu, kroplami.
Nie wszystkie jednak wywotywacze tego wymagajg, poniewaz pilyta
sama wydziela pewng ilo§¢ bromu, zawartego w zawiesinie w postaci
bromku srebra. Z tego wida¢ zresztg, ze obecno$¢ pewnej ilosci
bromu jest w kazdym wywotlywaczu potrzebna, a rola bromu wazna.
Zapobiega on tworzeniu sie dymku, a wiec nadaje negatywowi kla-
rownos¢ (przejrzystos¢) ; powstrzymuje szybko$¢ wywotywania, pro-
wadzi do zgeszczenia Swiatet (kontrastowos¢). A calg zaletg negatywu
jest prawidtowy stopien przejrzystosci i kontrastowosci — nie za-
wiele i nie zamato. Nadmiar bromku w nastepstwie powoduje zby-
teczng kontrastowos$¢ negatywu, naswietlonego normalnie lub krétko,
ale bedzie bardzo uzytecznym przy prze$Swietleniu, da-
jacem niedostateczng kontrastowo$¢. Przy prze$wietleniu
wiec bedzie nieocenionym stary zuzyty wywolywacz, zlewany do
osobnej flaszki, a zawierajgcy bromek potasu w duzej ilosci.

Jesli ptyte poréwnywaliSmy ze stworzeniem zywem, majacem
wiasng osobowos$é, to wywotywanie odrazu nazwaé mozemy czyn-
noscig nietylko reki, ale oka i intelektu. Te cztery sktadniki wywo-
tywacza, to jakgdyby cztery konie, dzikie, i niesforne — zaden z nich
sam wozu nie pociggnie, raczej go strzaska. Ale umiejetny woznica —
psycholog chwyta w gars¢ wszystkie cztery lejce, jednych popuszcza,
drugie $cigga, zmusza rumaki, by wzajemnie siebie miarkowaty
a jednoczesnie pobudzatly do biegu — wpatrzony czujnie w czworke,
ustawicznie manipuluje lejcami i czwérka rumakow w doskonatym
szyku i petnym rozpedzie unosi go naprzéd ku wytknietemu celowi.
To fotograf inteligentny.

A tam, manowcami, wlecze sie pachciarska szkapa, oktadana
bezsensownie batem przez tepego i leniwego furmana. Jesli szkapa
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jest staba, nie dojada na noc i zanocuja w polu, jesli narowista, beda
lezeli w rowie. To — amatorzy.

Wréémy do wywotywania. Jesli zapamietamy doktadnie dziatanie
kazdego z jego czterech czynnikow,— to zaden wywotywacz nie be-
dzie posiadat dla nas tajemnic i mozemy zestawiac i uzywac¢ kazdy.
Zauwazmy jeszcze, ze temperatura ptyndéw oddziatywa na przebieg
wywotywania i to bardzo nawet wydatnie przy niektérych wywoty-
waczach. Niska powstrzymuje i kontrastuje, niszczac delikatne szcze-
goty w cieniach, wysoka przys$piesza, wydobywa szczegoty poHo-
nowe, nadaje harmonijnos$¢ i miekkos¢ ogo6lng. Za temperature nor-
malng wywotywacza jest uwazana pokojowa t.j. i6° C (okoto 13°R).
Rozcieniczenie woda opdznia wywotanie i zaleca sie przy plytach
0 naswietleniu niewiadomem lub niepewnem. Wywotlywacz skon-
centrowany, mocny, z normalng iloscig alkaljow i mocno ogrzany,
dla zabiegu krotkiego i energicznego stosuje sie do ptyt niedoswietlo-
nych, ktore przy wywolywaniu diuzszem ulegltyby zawualowaniu.

Przy wywotywaniu ptyty nalezy mie¢ na wzgledzie i warunki,
w jakich zostata naswietlona i sposéb pozytywowy w jakim zamie-
rzamy ja wykona¢. Wady naswietlenia ptyty mogag by¢ albo powiek-
szone albo ztagodzone w czasie wywolywania. Zalezy to od umiejet-
nosci wywotujagcego. Czasem wypadnie mu dgzy¢ do mocy i kontra-
stowosci, czasem znow ich unikaé, zapobiega¢ monotonji, jesli przy-
puszcza naswietlenie za obfite ; tagodzi¢ brutalng kontrastowos¢
ptyt niedo$wietlonych ; wystrzega¢ sie zaréwno stabej szarzyzny, jak
Slepej krytoSci ; pamieta¢, ze negatyw nie powinien mie¢ ani miejsc
catkiem czarnych, ani catkiem przejrzystych (szklistych), gdyz w kaz-
dem miejscu przemawia¢ musi jaka$ tonacjg szarg, rozng od czystej
bieli i czystej czerni. Stad znow wskazéwka, ze piekne kontrastowe
1 przezroczyste negatywy, usilnie reklamowane przez rézne fabryki,
wcale do najlepszych nie naleza. Mozna ustali¢ taki sprawdzian
dobrego negatywu :jesli potozymy go na biatej zadrukowanej karcie,
to w cieniach nie powinnidémy widzie¢ druku absolutnie czysto i wy-
raznie, lecz z pewnem zaszarzeniem — w poHonach powinnismy
moc go jeszcze odczytaé, w Swiattach o szerokich ptaszczyznych druk
acz juz nieczytelny powinien by¢ widzialny — i tylko w matych,
akcentowych Swiattach moze go nie by¢é widac.

W sprawie wywolywania jest do przeszkolenia cate jakby termi-
natorstwo, technika, osiggana przez dtuga praktyke, nauka nie majaca
podrecznikéw i poza gtdbwnemi wytycznemi oparta na wyczuciu
osobistem. Dlatego to w krajach o niskiej kulturze plastycznej i gra-
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ficznej, jak w Polsce, szwankuje nietylko fotografja, ale takze
i grafika reprodukcyjna. Mamy brzydkie wydawnictwa ilustrowane,
brzydkie reprodukcje dziet sztuki, brzydkie reklamy, brzydkie ety-
kiety i nalepki — brzydka catg grafike reprodukujgcg dlatego ze
sie w Polsce nie dba o dobre wywotanie negatywu, nie dba o nalezyte
malarskie walory i dopuszcza do grafiki tepych rzemie$lnikéw, za-
miast werbowaé¢ ludzi o poczuciu plastycznem.

Przebieg wywotywania, zalecany na rdézne sposoby, moze
by¢ artystycznie skuteczny w jednej jedynie tylko formie. W formie
dwuch etapéw: | wywotywania ogdélnego probnego i Il wy-
wotywania indywidualnego, jako nastepstwa proby. Wszelki
jednolity wywotywacz, ktéryby miat wystarczyé od poczatku do
konca przebiegu, uwaza¢ nalezy zgéry za podejrzany. Stosunkowo
rzadko moze mie¢ fotograf pewnos¢, ze ptyta otrzymata naswietlenie
doskonate — najczesciej ma w tym wzgledzie watpliwosci, czasem
juz wcale nie pamieta, jak sie rzecz miata. W tych warunkach wkia-
danie ptyty do wywolywacza normalnego jest lekkomyslinoscig. Na-
lezy przeto sprawe zbadac¢ i w zaleznosci od wyniku zastosowaé
wywotywacz.

I. Wywotywanie prébne. Porcje wywolywacza zestawiamy
tak, by pozostawiajgc inne skiadniki w dozie normalnej, dac¢ alkalji
tylko potowe lub jednag trzecig iloSci normalnej. Tak zestawiony
wywotywacz rozcienczamy wodg kilkakrotnie. Mowa oczywiscie o wy-
wotywaczu dziatajgcym wolno (pirogalik), bo zresztg zaden inny
wywotywacz mu nie doréwnywa. Zanurzamy do wywotywacza préb-
nego jedna lub wiecej piyt i kotyszac, czekamy spokojnie. Przed paru
minutami nic sie nie pokaze, mamy wiec wszelki czas do namystu.
Najpierw ukazujg sie Swiatla (czarno), po6Zniej poéttony (szaro), na
koricu dopiero cienie (jasno), ale z szarzyzng. Plyta przeSwietlona
bedzie ukazywata te kolejne stadja do$¢ szybko jedno po drugiem,
w odstepach krotszych, w pewnem logicznem zwigzaniu czasowem.
Plyta bardzo przeSwietlona — prawie jednocze$nie. Plyta naswiet-
lona normalnie odstepy czasu ukazywania $wiatet, p6ttondw i cieni
wydtuzy, nie pozbawiajgc ich jednak ciagtosci. Plyta za$ niedo-
Swietlona wykaze pomiedzy tymi etapami wyrazne przerwy. Ukazg
sie Swiatla, po ktdérych ditugo nic sie dalej pokazywac nie bedzie.

Il. Wywotywanie ostateczne. Spostrzezenia powyzsze z chwi-
la dokonania zamykaja wywotywanie prébne, juz dalej niepotrzebne.
Wywotywanie wiasciwe, ktére teraz przychodzi — jest juz rzecza
bardzo tatwg. Wiemy, ze plyte przeSwietlong nalezy traktowac ja-
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kimkolwiek wywotlywaczem kontrastujgcym, mocno bromowanym,
prowadzacym do twardosci (ale nie zadaleko!). Bedzie nim jaki$
uzywany metol-hydrochinon lub hydrochinon z dodatkiem wiekszej
iloSci bromu. Plyte dobrze naswietlong wywotamy w normalnie ze
stawionym wywotywaczu pirogalikowym. Plyte niedosSwietlong pod-
damy dziataniu tegoz wywotywacza, ale stezonego (p6t normalnej
dozy wody) i ogrzanego do takiej temperatury, jakg znies¢ moze
bez uszkodzenia zelatyna, zgarbowana w rozczynie atunu.

Ogrzewanie negatywu wymaga pewnych wskazéwek. Przede-
wszystkiem piyte nalezy zgarbowaé w 5 %roztworze atunu lub for-
maliny, azeby znie$¢ mogta wieksza cieptote. Nastepnie nie dolewa
sie gorgcej wody do wywotywacza, gdyz toby go rozcienczato i zresztg
wskutek szybkiego ochtadzania sie wody bytoby mato skutecznem.
Dobiera sie wanienke niewiele wiekszg od tej, w ktérej sie wywotuje,
nalewa do niej nieco goracej wody i wstawia do $rodka druga, mniej-
sza, z wywotujgcy sie ptytg. W ten sposéb ogrzewanie bedzie tagodne,
stopniowe i tatwe do regulowania. Poniewaz szczegOlniej ciepte wy-
wotywanie ptyt niedoswietlonych tatwo powodowaé¢ moze wual, wiec
samo przez sie rozumie sie, ze w tym wypadku jak zresztg w kazdym
innym przed rozpoczeciem wywolywania zaleca sie odczulenie ptyty
w jakim$ ptynie odczulajgcym.

Wyglad negatywdw ma cechy charakterystyczne, po ktdérych
mozna okresli¢ ich stopien naswietlenia. Tylko ptyta dobrze naswiet-
lona ma przejrzystg kryto$¢ Swiatet i wypracowana, jasng szarzyzne
cieni w nalezytej, nieprzesadzonej gradacji. Negatyw niedoswietlony
i przeSwietlony sg oba zaréwno zaszarzone, metne, nieprzej-
rzyste, ale pierwszy posiada przytem kontrastowos$¢ Swiatet i cieni
wyraznie zaakcentowana, drugi za$ tego kontrastu posiada tak nie-
wiele, iz wszystko w nim wystepuje prawie w jednakich walorach.
Mowa tu oczywiscie o negatywie Zle wywotanym.

Negatyw przeSwietlony a wywotany dobrze, bedzie posiadat do-
stateczng kontrastowos¢, ale jakgdyby schowang w ogélnem zamgle-
niu, powleczong jednolita szarg gaza, ktdérg oczywiscie usunie pézniej-
sze ostabienie, konieczne przy kazdym takim negatywie.

Wywotanie nie jest ukonczone, gdy obraz ukaze sie na negatywie
z wszelkiemi szczeg6tami. Nie jest niem takze w chwili, gdy zacznie
by¢ widocznym obraz na stronie odwrotnej ptyty. Zakonhczenie wy-
wotania ocenia sie wylgcznie na przezroczystos¢ pod Swiatto lampy
laboratoryjnej, sprawdzajgc, czy Swiatta majg juz dostateczng kry-
tos¢ (gestos€) i nie zwazajgc przytem na to, ze cienie podlegng za-
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mgleniu, ktére zniknie w utrwalaczu. Takie zaszarzenie cieni jest
wiasnie dowodem, ze wywotanie jest na ukonczeniu. Negatyw po
wywotaniu powinien wyglada¢ znacznie bardziej ciemnym (krytym)
niz go mie¢ chcemy, gdyz po utrwaleniu negatyw sie ,cofa“, to jest
traci na sile dlatego, ze utrwalacz rozpuszcza i usuwa mleczny bro-
mek srebra, powiekszajgcy kryto$¢ negatywu.

Do badania przebiegu wywotywania nalezy mie¢ w ciemni la-
tarnie o powierzchni $wiatta duzej, jasnej, a jednocze$nie nieszkodli-
wej dla emulsji ptyt. Najlepiej o trzech szybach, matowo biatej,
z6Hej i czerwonej, podnoszonych i spuszczanych dowolnie. Swiatto
latarni winno by¢ sztuczne o natezeniu statem — Swiatto dzienne
jako zbyt silne i nieobliczalnie zmienne, jest do wywotywania zupet-
nie nieodpowiednie. Pozadanym jest przy latarni kaptur, kierujacy
Swiatto wytgcznie wdot.

Wszelkie przygodne instalacje do wywotywania lub zmiany ptyt
w podrézy traktowaé nalezy bardzo nieufnie i nie dowierzaé ich po-
zornej ciemnosci : oko narazie ma wrazenie catkowitej ciemnosci,
a po pieciu minutach — gdy sie oswoi, rozr6znia druk po ciemku.
Najpewniejszem w takim razie jest jeszcze zakrycie rak, ptyt i calej
manipulacji kocem lub chusta.

Sprawa wywotywania jest tak doniosta i obszerna, ze pisano
0 niej cate tomy, i ze niepodobna jej zawrze¢ wszechstronnie w ele-
mentarnym skréocie. Dobrze naswietlony i wywotany negatyw decy-
duje w znacznej mierze o malarskiej wartosci obrazu fotograficznego,
to jest o jego walorach. Nie silagc sie na wyczerpanie tematu, po ktore
odsytam do innych podrecznikéw, pragnatem tutaj potozy¢ nacisk
na to, co bywa nieraz pomijane gdzieindziej : na szkodliwo$¢ wywo-
tywania mechanicznego i na obowigzek fotografika prowadzenia tej
pracy z catlem zastanowieniem, na jakie sie moze zdoby¢ jego inte-
lekt. Plyta pokryta substancjg organiczng, nie jest przedmiotem cat-
kiem martwym — niechze ja do swych wymagah umie nagina¢ —
cztowiek zywy.



ROZDZIAL XV

Postepowanie negatywowe. Utrwalenie i opracowanie
chemiczne negatywu

Gdy juz wywotanie obrazu skrytego zostato doprowadzone do
pozadanego stopnia, wypada usung¢ z negatywu nieroztozony bro-
mek srebra, ktéry znajdujac sie pod czarnym stragtem srebrowym,
tworzy warstwe biatawo-mleczng, wyraZznie widoczng od strony szkla-
nej negatywu. Warstwa ta zachowata wrazliwo$¢ na Swiatto i przy
usunieciu spowodowataby pozétkniecie i Sciemnienie negatywu. Roz-
puszcza ja podsiarczyn sodu (natrium hyposulfurosum) w roz-
czynie wodnym i :4, potocznie zwany utrwalaczem, poniewaz utrwala
negatyw, czynigc go niewrazliwym na Swiatto. Czynno$¢ ta nazywa
sie utrwaleniem negatywu.

W utrwalaczu biatawa warstwa znika juz po Kkilku minutach
i negatyw staje sie przejrzystym. Jednakze i potem pozostajg w nim
jeszcze niewidzialne zwiazki chemiczne, mogace oddziatywaé szkodli-
wie na negatyw. Dlatego zaleca sie utrwala¢ negatyw jeszcze drugie
tyle czasu, ile byto potrzeba, by go uczynié przezroczystym, naog6t
nie krocej niz 15 minut w catosci.

Utrwalacz w miare zuzycia zanieczyszcza sie przez wywotywacz
i tworzace sie z niego zwigzki, brunatnieje, traci na mocy, dziatajgc
coraz powolniej. Azeby temu zaradzi¢, utrwalacz sie zakwasza,
t. j. dodaje don siarczynu sodu, dwusiarczynu acetonu lub sodu,
metodwusiarczynu potasu, stowem zwiazki, zawierajgce kwas siar-
kawy. Dzieki temu utrwalacz nie ciemnieje nawet po dluzszem
uzywaniu i dziata skuteczniej i szybciej, niz utrwalacz zwykly.

Pomiedzy wywotaniem a utrwaleniem negatyw musi by¢ optu-
kany, azeby zbytecznie nie zanieczyszczat utrwalacza. Natomiast
po utrwaleniu musi negatyw by¢é przemyty bardzo gruntownie,
azeby zen wydali¢ catkowicie podsiarczyn sodu. Resztki jego pozo-
stawione w emulsji, dziatajg z czasem na nig rozkladajgco i niszczgco.
Negatyw, niedostatecznie wyptukany, nie daje zadnej gwarancji trwa-
tosci (podobniez, jak i odbitka pozytywna papierowa) — czynnos¢
ptukania musi wiec by¢ wykonana bardzo starannie. Dla usuniecia









resztek podsiarczynu z emulsji, wystarcza ptukanie w wodzie biezgcej
przez trzy kwadranse (doptyw gorny — odptyw dolny). W braku
takiego urzadzenia, gdy sie nie posiada wodociggu, jest sie zmuszonym
wymaczaé negatywy w wanienkach z wodg nalewang i co pewien
czas zmieniang. Potrzeba conajmniej sze$¢ zmian w odstepach dzie-
sieciominutowych. Przekona¢ sie o stopniu wyptukania z podsiar-
czynu sodu mozna, probujac wode, w ktorej diuzej lezat negatyw
lub odbitka, na reakcje nhadmanganjanu potasu w stabym rozczynie.
Jesli po pieciu minutach woda rézowosci nie traci, dowodzi to, ze
W niej juz resztek podsiarczynu sodu niema — w przeciwnym bowiem
razie rozowos$¢ po pewnym czasie zotknieje i niknie.

Wywotywanie negatywu odbywato sie przy Swietle ciemno-czer-
wonem. Z chwilg wlozenia do utrwalacza wystarcza Swiatto jasno-
czerwone albo nawet z6tte. Natomiast Swiatlo biate w najmniejszej
nawet ilosci sprowadza pozoétknienie miejsc negatywu nieutrwalonych
catkowicie albo zamglenie dwubarwne i dalsze utrwalenie takich
miejsc do przezroczystosci idzie juz opornie.

Negatyw utrwalony najczesciej podlega¢é musi dalszemu opraco-
waniu chemicznemu, t. j. ostabieniu lub wzmocnieniu, aczkolwiek
amatorzy skionni sa uwazac je za niepotrzebne i naog6t stabe pojecie
maja o niezmiernej wadze tych dalszych czynnosci, ktére moga grun-
townie przeksztatci¢ negatyw i z wadliwego uczyni¢ go wzorowym.
Negatyw musi posiada¢ doskonatg przejrzysto$¢ sSwiatet przy dosta-
tecznem pokryciu i wypracowaniu cieni — krytos¢ negatywu po-
winna by¢ $rednia, ani za gesta, ani za staba, a stosunek $Swiatet do
cieni ma wykazywac¢ kontrastowo$¢ dostateczng, ale nie zanadto
rozciagta.

Negatyw, naswietlony obficie i wywotany z uwzglednieniem zapasu
waloréw potencjalnych, bedzie najczesciej wymagat lekkiego osta-
bienia dla lepszej klarownosci, a rzadko ktéry negatyw posiada¢ moze
juz przez samo wywotanie opisane wyzej zalety — to tez dalsze opra-
cowanie negatywu prawie zawsze bedzie potrzebne, a mimo to pod-
reczniki nie kiadg nacisku na te okoliczno$¢ i traktujg ostabienie
jako czynno$¢ dodatkowa i wzgledng, gdy jest ona zasadniczg, po-
wszechng i prawie zawsze konieczna.

Ostabienie bywa dwojakie: réwnomierne i nieréowno-
mierne. Pierwsze zapomocg ostabiacza Farmera, drugie wnad-
siarkanie amonu (ammonium persulfuricum). Ostabienie
rownomierne zdejmuje z samej niejako powierzchni calego negatywu
szary strat srebrowy — nieréwnomierne dziata przewaznie w giab

Fotografika 8



najgestszej warstwy strgtu (najwyzsze $wiatta) a pozostawia nietkniete
warstwy cienkie (cienie).

Ostabieniu réwnomiernemu podlegaja negatywy zamglone, po-
wleczone dymkiem, albo tez negatywy wywotane zbyt intensywnie,
wiec posiadajgce nadmierng krytos¢ ogdlng. Z pomiedzy wielu osta-
biaczy tego typu najlepszym jest bezsprzecznie ostabiacz farmerowski,
niezmiernie prosty w przyrzadzeniu (rozczyn 5% zelazicjanku potasu
i 20% podsiarczynu sodu zmieszane razem w odpowiedniem dozo-
waniu). Nadmierna ilo$¢ zelazicjanku dziata zbyt predko i nieréwno,
bez moznosci szybkiej kontroli. Gruntowne piukanie negatywow po-
miedzy utrwaleniem a ostabianiem nie jest potrzebne, gdyz do oby-
dwuch ptynéw wchodzi ta sama substancja — bez optukania jednak
ostabiacz szybko sie zanieczyszcza i traci na sile. Wbrew ustalonej
praktyce amatorskiej unikania ostabiania, prawie kazdy negatyw,
O ile tylko nie byt niedoswietlonym, ajuz z pewnoscig kazdy naswietlo-
ny obficie musi przej$¢ ostabienie i ma w niem co$ do zyskania.
Ptyta mocno przeswietlona, ktoéra otrzymata wszedzie ilos¢ Swiatta
nadmierng, wypada po wywotaniu szaro i ciemno : ostabienie
usunie z niej te cechy, ajej monotonje i cienko$¢ nastepnie naprawi
wzmocnienie. Natomiast pityta niedoSwietlona rzadko tylko
by¢ moze ostabiang Farmerem i to bardzo krétko i ostroznie — li
tylko dla zdjecia dymku. Jej péttony sa cienkie, a szczeg6lty w cie-
niach zaledwie zarysowane — dtuzsze przeto ostabianie mogtoby zni-
szczy¢ te delikatne warstewki strgtu i doprowadzajgc je do przezro-
czystosci szklistej, uczyni¢ negatywy jeszcze bardziej kontrastowe ijuz
do uzytku niezdatne. Dlatego to nalezy unika¢ zamglenia przy wy-
woltywaniu ptyt niedoswietlonych i wywolywaé je ostro, szybko
1 ciepto, gdy to samo zamglenie przy negatywach normalnych i prze-
Swietlonych wecale nie jest niebezpieczne i z tatwoscig daje sie usu-
waé Farmerem.

Ale ten ostabiacz dziata skutecznie tam tylko, gdzie ma usunaé
z powierzchni negatywu zewszad jednakowg warstwe stratu srebro-
wego. Gdy jednak kontrasty sg mocne, to jest cienie przejrzyste
przy Swiattach gesto krytych, wtedy negatyw na réGwnomiernem osta-
bieniu mogtby tylko straci¢. A takie sg przewaznie negatywy ama-
torskie migowe i te, przy ktérych warunki zmuszaly do naswietle-
nia oszczednego. Negatywy te majg zte walory i bylyby artystycznie
stracone, gdyby nie cudowny poprostu w swem dziataniu ostabiacz
nierbwnomierny, atakujacy Swiatta, a oszczedzajacy cienie. Jest nim
ostabiacz z nadsiarkanu amonowego (ammonium persulfuricum),
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majacy wiasnos¢ rozpuszczania srebra tam przedewszystkiem, gdzie
jego warstwa jest najgrubsza, a wiec wiasnie w Swiattach.

Nadsiarkan amonu stosuje sie w rozczynie wodnym 3— 5%
z tern ostrzezeniem, ze negatyw musi by¢ uprzednio przemyty jak-
najgruntowniej, gdyz najstabsze resztki utrwalacza spowodujg plamy
i zepsuja negatyw bez ratunku. Poniewaz dziata on wgtgb zawiesiny,
wiec optukanie negatywu nie przerywa jego dziatania, jak to byto
z Farmerem. Negatyw wyjety z nadsiarkanu amonu i wiozony do
wody bedzie sie ostabiat w dalszym ciggu az do znikniecia catego
obrazu. Dziatanie jego przerywa kapiel z 5% rozczynu siarczynu
sodu w ciggu 5 minut, poczem nastepuje zwykte ptukanie.

Ostabiacz amonowy jest niezastgpiony niczem dla negatywow
kontrastowych i ulepsza je zadziwiajgco, nie tyka cieni przez diuzszy
czas i doprowadzi¢ moze Swiatlta do catkowitej przejrzystosci. Nega-
tyw po amonie staje sie idealnie harmonijnym i nawet starego praktyka
zdumiewa doskonatem wyrownaniem kontrastow, a przy diuzszem
ostabianiu moze nawet sprowadzi¢ ich zmniejszenie ponad potrzebe
i zamiast negatywu pstrego i poszarpanego w walorach daé zupetnie
cienki ijednolicie monotonny. Stanowi tez ostabiacz amonowy pierw-
szorzedny i niezmiernie doniosty Srodek malarskiego opracowania
negatywu w reku fotografa, obdarzonego smakiem i daje mu Zrédito
pracy wdziecznej i radosnej. Zbyt mato udzielajg uwagi podreczniki
temu szacownemu czynnikowi, ktory w pracy kazdego fotografa
powinien znalez¢ codzienne zastosowanie.

Posiada on tylko jedng wade. Jest niepewny i nieobliczalny. Zadne
podreczniki ani powagi naukowe nie umialy dotgd wytlumaczyé,
dlaczego raz dziata on skutecznie juz po paru minutach, innym razem
dopiero po kwadransie lub p6t godzinie (a kotysaé wanne trzeba wcigz),
a dlaczego niekiedy nie dziata wcale niezaleznie od czasu. Podobniez
najstaranniejsze przemycie nie zabezpiecza negatywu od plam lub
odstawania zelatyny od szkia — a jeSli negatyw byt za brzegi ujety
palcami niezbyt czystemi lub suchemi, to napewno w tern miejscu
po amonie bedg plamy. Bezpieczniej przeto jest sporzadzi¢ wprzéd
duplikat negatywu i na nim dopiero operowac.

Jednakze i te powazne niedogodnosci nie sg w stanie zrazi¢ Swia-
domego fotografa, gdyz amon daje mu S$rodek niczem niezastgpiony
oddziatywania na harmonijno$¢ negatywu. A wszystkie nasze rozwa-
zania sposobu negatywowego, prowadzone w kierunku otrzymania
negatywu wzorowego, idg po linji takiego opracowania negatywu,
izby on posiadat w sobie jaknajwiecej danych do stworzenia obrazu

g
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malarsko nienagannego i jaknajmniej zmian interpretowania walo-
row wymagat przy pracy pozytywowej.

Negatyw, naswietlony normalnie, ale wywotany zakrotko bywa
zbyt cienki (zamato kryty) i posiada kontrasty zbyt stabe. Negatyw
przeswietlony a wywotany nieostroznie, poOzniej za$ ostabiony Far-
merem, wykazuje te same cechy. W obydwuch wypadkach negatywy
te nie mogtyby da¢ dobrej kopji pozytywnej bez wzmocnienia.

Wzmocnienie polega na chemicznem zgrubieniu warstwy stratu
srebrowego, ktore intensyfikuje Swiatta, uwyraZnia delikatne cienie
i powieksza ogdlng kontrastowos¢. Wzmacnia¢ nalezy tylko takie
negatywy, ktére maja szczegdty w cieniach wypracowane, aczkolwiek
za stabe. Wzmocnienie negatywu o Swiattach krytych a cieniach
pustych i szklistych nietylko go nie poprawi, ale wprost przeciwnie
jeszcze pogorszy, gdyz zwiekszy jego wadliwg nadmierng kontrasto-
WOSC.

Wzmaczniacze sg rozmaite. Uranowy dziata zbyt silnie zabarwie-
niem na czerwono, ktére zresztg jest nietrwate i zmywa sie w wodzie.
Miedziany jest pewniejszy, ale nie doréwnywa sublimatowemu.
Ten ostatni daje wzmocnienie znaczne, ale harmonijne i trwale.
Przygotowuje sie z chlorku rteci (Hydrargyrum bichloratum corro-
sivum— truciznal), przyczem wymaga ostroznosci i dokladno$ci,
a poniewaz wybiela negatyw, wiec musi po nim nastgpi¢ powtdrne
czernienie w wywotywaczu przy Swietle dziennem. Stowem, jest dos¢
ktopotliwy. Dlatego, zalecajac zawsze przygotowanie wiasnoreczne
wszelkich ptynéw fotograficznych, w tym wypadku odstepuje od re-
guly, by poleci¢ gotowy wzmachiacz sublimatowy w jednym
ptynie, jaki wyrabiajg fabryki chemiczne : dziata on niezawodnie,
bez zadnych specjalnych zabiegbw poza dobrem wyptukaniem nega-
tywu z utrwalacza i nie wymaga p0zniejszego czernienia. Po wyschnie-
ciu negatyw wzmocniony sublimatem przybiera drugie tyle na sile,
co nalezy bra¢ pod uwage przy robocie i nie doprowadza¢ wzmocnie-
nia az do stopnia, w jakim widzie¢ chcielibySmy negatyw po wyschnie-
ciu. W razie przeholowania wzmocnienia krotkie zanurzenie do utrwa-
lacza ostabia go napowrét w zgdanej mierze, ale i tu strzec sie nalezy
przesady, gdyz negatyw tak ostabiony wzmacnia sie ponownie
z trudem.

Wszystko wyzej powiedziane dotyczyto ostabienia lub wzmocnie-
nia catego negatywu. Zdarzy¢ sie jednak moze, ze tylko cze$é
negatywu wymaga takiej modyfikacji, gdy chcemy w nim co$ uwy-
datnié¢, lub przyttumié. Te same plyny, to jest ostabiacz farme-



rowski i wzmacniacz sublimatowy stuzg ido opracowania czes$cio-
wego lokalnego, zapomocg pendzelka, ktaczka waty lub zanurzenia
w piynie czesci negatywu. Sa to jednak czynnos$ci nietatwe, wyma-
gaja reki biegtej i doSwiadczonej, nie mozna wiec ich zaleca¢ po-
czatkujgcym.

Wypadek najczestszy i wzglednie najtatwiejszy, to ostabienie nieba
w krajobrazie, ktére przy niedoswietleniach lub przy naturalnym kon-
trascie w temacie wypada zbyt czarno i pOzniej daje w pozytywie
owe uprzykrzone biate przeScieradta. Jesli ziemie z niebem taczg duze
drzewa, domy, wieze i t. p., to oslabienie nieba moze by¢ tylko
wykonane lokalnie przez nacieranie. Jesli jednak wysokich przedmio-
tow niema, to poprostu zanurzamy negatyw mokry (nigdy suchy,
gdyz linja graniczna zaznaczy sie z przerazliwa ostroscig) do osta-
biacza potowag gorng z niebem i doprowadzamy je do pozadanego
stopnia przejrzystosci, odnajdujac nieraz chmury, ktére przedtem
byty utopione w ogdlnej czerni i cieszgc sie pozyskaniem rdznych
subtelnych péttondéw, ktérych przedtem nie dostrzegaliSmy. W ten
sam spos6b wzmacniamy w razie potrzeby cze$¢ dolng negatywu.



ROZDZIAL XVI

Retusz negatywu

Fatszywem jest mniemanie, jakoby fotografika, majgca w swem
rozporzadzeniu liczne $rodki rysunkowego wdania osobistego i wpro-
wadzajgca za ich pomocag powazne zmiany w odbitce pozytywowej,
lekcewazyta negatyw malarsko wzorowy i poprzestawata chetnie na
bytejakim negatywie, w nadzieji na pOZniejsze ulepszenia odbitki
samej. Zdanie to bywa wygtaszane obecnie przez ludzi niedoswiadczo-
nych i mato odpowiedzialnych.

Fotografja nawet jako sztuka nie powinna wkraczaé bez koniecz-
nej potrzeby w dziedzine grafiki recznej, grafiki czystej i wszelkie zdo-
bycze malarskie, jakie moze osiggna¢ droga rzemiosta fotograficznego,
kierowanego przez smak estetyczny, powinna mie¢ ambicje osiggac
Scisle na tej tylko drodze. Nielogicznem bytoby i niezgodnem z istotg
rekodzieta fotograficznego zada¢ pomocy niejako technik obcych
tam, gdzie wystarcza umiejetne pokierowanie tern rekodzietem.

» Zawsze mimo to pozostanie fotografikowi dosy¢ sposobnosci
do zastosowania technik indywidualnych (guma, olej), o ktérych
bedzie nizej mowa.

Naszym punktem wyjscia, nasza zasadg jest przeto negatyw
wzorowy. Negatyw malarsko nienaganny, posiadajacy obfitg i har-
monijng gradacje tonéw i nadajacy sie do wszelkich sposobéw pozy-
tywowych, nie wylgczajgc powiekszenia, ktére jest celem ostatecznym
negatywu. Jednakze negatyw wywotany i opracowany chemicznie nie
jest jeszcze catkowicie gotow do kopjowania pozytywowego. Posiada
bowiem rézne drobne braki mechaniczne, skazy, kropki, plamy,
zadrapania, ktore nalezy przed kopjowaniem usunagé. Posiadaé tez
moze drobniejsze szczegOty w tresci rysunkowej, ktoérych usuniecie
poprawi kompozycje rysunkowa, albo tez wieksze ptaszczyzny zbyt
jasne lub zbyt ciemne, ktérych przeksztatcenie ulepszy kompozycje
malarskg. Stad wynika potrzeba opracowania recznego negatywu
Srodkami rysunkowemi, ktére sie nazywa retuszem, przytem retusz
bywa dwojaki, zwykty, techniczny, inaczej zwany odplamianiem
i ogolniejszy, dotyczacy kompozycji, ktory sie nazywa retuszem
artystycznym.



Pierwszy wymaga tylko wprawnej reki i oka i jest czynno$cig
Scisle rzemieslnicza. Drugi musi by¢ kierowany przez poczucie estetycz-
ne, smak uksztatcony i inteligencje. Wszelkie tak liczne w fotografji
fachowej dziwolggi i potwornosci portretowe pochodzg stad wiasnie,
ze umiejetna technicznie reka retuszera nie byta prowadzona przez
inteligencje.

Retuszowanie techniczne jest czynno$cig prostsza i tatwiejszg
w opisywaniu, niz w wykonaniu. Mowi¢ o niej mozna stosunkowo
niewiele, ale ,,czyni¢“ nalezy bardzo duzo, by nabra¢ wprawy i prak-
tyki. Retuszowanie otéwkowe dokonuje sie twardym zaostrzonym
cienko, diugo i $piczasto otéwkiem (przewaznie pomiedzy 3H a 6 H)
na stronie zelatynowej, w ktéra uprzednio wciera sie watg mato-
leineg, t.j. roztwdr zywicy damarowej w terpentynie, co utatwia cze-
pianie sie grafitu za gtadka i Sliskg powierzchnie zelatyny. Poczgtku-
jacy bardzo nie lubig tej roboty, a juz wcierania matoleiny unikaja,
jak djabet wody S$wieconej, przektadajac retuszowanie na suchej
emulsji, ktére oczywiscie daje bardzo mierne wyniki. Strzec sie nalezy
kleksowania powierzchni lepka i gesta matoleing, ktdéra czyni dane
miejsca przeZzroczystszemi i sprowadza ciemniejsze plamy na pozy-
tywie. W tym celu uwazac trzeba, by matoleina byta rzadka, a gdy
zgestnieje z powodu ulatniania sie terpentyny, dodawac tej ostatnigj
i wciera¢ watg mocno i doktadnie, azeby nie pozostawia¢ konturow
brzeznych plamy matoteinowej, tylko jg potgczy¢ z resztg negatywu
przejsciem niedostrzegalnem. Kto tego nie potrafi uczyni¢ niechaj
juz lepiej caly negatyw natrze matoleing, co i tak jest konieczne
przy negatywach, wzmocnionych sublimatem, azeby uniknaé¢ nie-
rownej przezroczystosci negatywu. Poniewaz wciera¢ trzeba bardzo
mocno, wiec negatyw moze nie wytrzymacé cisnienia i pekng¢ —
dlatego przezorniej bedzie naciera¢ dwa negatywy, ztozone do siebie
stronami szklanemi, trzymajac je oczywiscie w reku, a nie kladac
na stole. Taka para negatywow juz wszelki nacisk reki wytrzyma.

Otbéwek retuszera musi by¢ zaostrzony bardzo $piczasto i razem
cienko, na przestrzeni 1— 1y2 cm. grafitu, azeby swag gruboscig nie
zastaniatl szczeg6téw negatywu, ktéry sie kladzie na szkle matowem
pulpitu i oSwietla od dotu zapomocag lustra lub zaréwki. Otdéwek
trzyma sie nie pochyto, jak przy rysowaniu, tylko raczej blizej pionu,
azeby operowa¢ koricem ostrza, a nie jego bokami. Przykrywanie
miejsc przejrzystych na negatywie odbywa sie ruchem wirowym, prze-
cinkowym lub krzyzykowym. Kitadzenie kresek obok siebie nie zaleca
sie, gdyz fatwiej pozostawia luki, trudne do jednolitego zakrycia. Ka-



120

zdy retuszer wyrabia sobie zresztg wiasny sposéb, odpowiadajacy jego
rece i usposobieniu.

Tam, gdzie retusz otdwkowy nie daje sie wykonaé catkowicie
czy to z powodu zbyt wielkiej przezroczysto$ci negatywu, czy z po-
wodu zbyt duzej przestrzeni do zakrycia, czy tez dla zbyt drobnych
punkcikéw, podlegajacych zakryciu, uzywa sie pendzelka i farb
akwarelowych (tuszu, karminu i innych). Kropki zaktada sie samym
koncem pendzelka, postawionego sztorcem, miejsce przezroczyste
mniejsze zaktada sie karminem lub wogéle ktéryms$ nie nazbyt silnie
kryjacym kolorem, przestrzenie wieksze zamalowuje sie jakims lek-
kim fatwo rozpuszczalnym barwnikiem (np. nowa kokcyna). Ta
ostatnia operacja wykracza z dziedziny retuszu technicznego i sta-
nowi juz retusz artystyczny, gdyz powodujgc wyjasnienie catych
ptaszczyzn, pozwala na przeksztatcanie wzajemnego stosunku tonéw.
Te wszystkie czynnos$ci dokonuje sie oczywiscie na stronie emulsji
negatywu, podobniez jak zdejmowanie czesci warstwy emulsji twardg
guma, nozykiem, lancetem, piérkiem tréjkgtnem. Wprawny retuszer
moze zapomocg ostrych narzedzi wprowadzi¢ w negatywie zmiany
zasadnicze : zmniejszy¢ pokrycie Swiatet, usungl pewne szczegoly
catkowicie, doda¢ portretowi lekko szkicowane tto z harmonijnie uto-
zonych plaszczyzn i plam — sa to jednak zabiegi wymagajgce i duzej
praktyki i dobrej znajomos$ci rysunku — nie nalezy wiec do nich
przystepowaé bez przygotowania.

Opracowanie strony szklanej negatywu polega na pokryciu jej
spirytusowym szybko schngcym lakierem matowym, poczem sie
pewne czesci dla przyciemnienia wyskrobuje, inne za$ przykrywa
otébwkiem lub wiszerem, umaczanym w proszku grafitowym. Dotyczy
to jednak raczej negatywéw o wiekszych rozmiarach. Negatywy
papierowe dajg sie doskonale opracowywa¢ otéwkiem i wiszerem
na obydwuch stronach.

Retusz techniczny musi by¢é opanowany przez kazdego fotografa
dla przyzwoitosci wygladu negatywu i odbitki. Ale co do retuszu
artystycznego, to jest on tak réznorodny, tak zalezny od smaku

umiejetnosci jednostki, a narzedzia i sposoby jego sg tak indywi-
dualnie zrozniczkowane, ze bytoby i zbyt trudnem i bezcelowem opi-
sywaé wszystkie.

Umiejetnos$¢ retuszowania stuzy do tego, by naprawia¢ wady
techniczne i btedy kompozycyjne negatywu. Istnieje jednak w kotach
mniej inteligentnych zawodowe bractwo retuszer6w, uprawiajgcych
ten zabieg z zazartg bezmysinoscia dla niego samego. Jest to druga
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ostateczno$¢ tych amatordéw, co nie umiejac, nie retuszujg z zasady
i nie wstydzg sie pokazywa¢ obrazkéw popstrzonych i pokiereszowa-
nych. Retuszerzy zawodowi, radzi z opanowania tej nietatwej umie-
jetnosci, uprawiaja ja nietylko tam, gdzie jest ona potrzebna, ale
jeszcze czesciej tam wiasnie, gdzie jest nietylko zbyteczna, ale i szkod-
liwa. Dotyczy to oczywiscie przewaznie portretu.

Glowa ludzka po wyjsciu z rgk takiego magika wyglada jak
kula bilardowa, wdzieczy sie doskonatg okragtoscig policzkéw i cat-
kowitym brakiem ryséw i wyrazu, szklanemi oczami patrzy z martwo-
glupim wyrazem. Stad fatalna opinja, przyczepiona nie bez stuszno-
$ci do zawodowego retuszu, pomimo, ze samo retuszowanie jest prze-
cie tym samym rysunkiem, odwrdéconym negatywnie i bedac prowa-
dzone dyskretnie i w mierze wlasciwej, jest czynnos$cig i potrzebna
i uprawnionag.

Idzie wiec o to, by retusz byt Srodkiem, nie celem : aby bledy
negatywu poprawiat, a nie uwydatniat $lepej mechanicznosci pro-
cesu fotograficznego. Ma w nim fotograf wszelkg swobode, moze
retuszowac ile chce i jak chce, ale pod dwoma warunkami : po
pierwsze, zeby obraz na tern zyskiwal estetycznie, a nie tracit i —
po drugie — azeby retusz byt tak dyskretny, by go sie wcale na
obrazie nie odczuwato. Z retuszem jest jak z moralnoscig burzua-
zyjng : czyncie wszystko, co sie wam zywnie podoba, ale niech reka
boska was broni od tego, byscie sie dali na tern ztapad.



ROZDZIAL XVII

Postepowanie pozytywowe automatyczne

Obraz fotograficzny, otrzymany na negatywie, jest odwrécony,
poniewaz oddaje negatywnie czarne jako biate i biate jako czarne.
Tam, gdzie Swiatto dziatato najsilniej, strat srebrowy osadzit sie naj-
gesciej, dajac warstwe gteboko czarng. To sg ,Swiatta“ obrazu.
Gdzie za$ dziatanie Swiatta byto stabsze, powstat osad srebrowy rzad-
szy i cienszy, mniej lub wiecej szary. To sa p6ttony obrazu. Tam
wreszcie, gdzie dziatanie Swiatta zaznaczyto sie najstabiej, negatyw
pozostaje przejrzystym, zdradzajgc tylko wieksze lub mniejsze zasza-
rzenia, widoczne pod mikroskopem, jako ciemne punkty, rzadko roz-
siane w zelatynie. To sg cienie obrazu.

Azeby odwrdconym Swiattom i cieniom obrazu w negatywie
przywréci¢ warto$¢ wiasciwg, wystarcza podtozy¢ pod negatyw czystg
ptyte, poddacé dziataniu Swiatta (wyswietli¢) i wywotac, a otrzymamy
obraz pozytywny na szklanej podkiadce. Taki obraz nazywa sie
djapozytywem czyli przeZzroczem, i uzywa sie w stereoskopji
t. j. przy ogladaniu dwuch prawie identycznych obrazow dwojgiem
oczu przez dwa szkia lornetowe dla osiggniecia efektu plastycznosci,
tudziez przy rzutowaniu na biaty ekran w dowolnych powieksze-
niach przy pomocy latarni projekcyjnej czyli rzutowej.

Nas interesujg jedynie obrazy o wygladzie graficznym statym
i integralnie zwigzanym z podkladka papierowg. Te sg preparowane
i otrzymuja sie podobnie, jak przezrocza. Papier pokrywa sie zela-
tyng tub inng klejowa substancjg, zawierajacg metaliczne zwiazki
srebra, czerniejacego pod dziataniem S$wiatta. Papier ten przygoto-
wany fabrycznie, t. zw. papier Swiattoczuty, podkiada sie pod
negatyw w kopjoramce i wystawia na dziatanie swiatta, co sie nazywa
kopjowaniem negatywu, czyli sporzadzeniem odbitki pozytywowej.
Czynnos$¢ ta jest mechaniczna i z wiasciwg interpretacjg negatywu
ma niewiele wspollnego, stuzac raczej do celow praktycznych. Po-
niewaz kopjowanie automatyczne jest w przebiegu swoim nieskompli-
kowane, wiec ograniczymy sie jego ogdélnem scharakteryzowaniem,
a natomiast uwzglednimy jego krytyke ze stanowiska estetycznego,
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co bedzie stanowito przejScie do rozdziatu o wiasciwej interpretacji —
indywidualnej — negatywu.

Po dojsciu do negatywu jesteSmy w potowie drogi przecietnego
fotografa, ktoremu pozostaje jeszcze otrzymanie pozytywu, czyli sko-
pjowanie z negatywu na papier, jako druga czes$¢ pracy.

Jest rzeczg charakterystyczng, ze ta druga potowa drogi posiada
bardzo rozmaitg diugos¢. Sa amatorzy, sadzacy, iz majac negatyw
znajdujg sie juz u celu. Tacy zadawalniajg sie zatatwieniem naj-
prostszych manipulacyj kopjowania i otrzymaniem odbitki, jakg sie
uda. Sa znow inni, wkladajgcy w sprawe mechanicznego kopjowania
wiele zabiegéw i wysitkow, ktére mimo pewnych dodatnich wynikéw
pozostawiajg jednak wkonhcu uczucie niezadowolenia z pracy. Z nich
to rekrutuje sie trzecia kategorja fotograféw : tych, ktorzy niewiele
dobrego spodziewajg sie po kopjowaniu mechanicznem i dalszg prace
odrazu przenoszg do technik indywidualnych, zwanych szlachetnemi.

Papiery do kopjowania automatycznego dzielg sie na dwie grupy :
papieréw ciemniejacych na sSwietle bezposrednio (papieréow do dzien-
nego kopjowania) i papieréw, kopjowanych przy S$wietle sztucznem
bez widzialnego obrazu, ktory sie nastepnie wywotuje zwyklym spo-
sobem.

Pierwsza grupa, papiery srebrowe wykopjowywane (ary-
stotypowy, celoidynowy, albuminowy it.p.) pozwalajg na kontrole
kopjowania do korica, poczem sie odbitki barwi solami ztota lub pla-
tyny (ztotowanie, platynowanie) i utrwala podobnie, jak ptyty. Dwie
te czynnosci moga by¢ prowadzone kolejno albo jednoczesnie (kapiel
ztotujaco-utrwalajgca). Jest to najbardziej automatyczny, wiec naj-
mniej ciekawy materjat pozytywny. Wykonawcag czynnos$ci kopjo-
wania az do konca jest tylko sSwiatto dzienne, ktérego regulowac
lokalnie w odniesieniu do czeSci negatywu nie mozemy — przery-
wamy tylko kopjowanie w czasie wiasciwym i zadowolni¢ sie musimy
tern, co otrzymamy mechanicznie. Rola kopjujgcego ogranicza sie
do mozliwie tadnego zabarwienia i starannego wyptukania odbitek,
ktére zresztg nigdy ich catkowicie nie zabezpiecza od zblakniecia
lub pozétkniecia po pewnym czasie.

Papiery dzienne, nie dajgce powiekszen inaczej, jak przez powiek-
szony negatyw, uzywane sg obecnie prawie wylgcznie do celéw prze-
mystowych lub zabawkowych i zaden powazniejszy amator niemi
sie juz nie postuguje.

Znacznie ciekawszy i podatniejszy materjat pozytywowy stanowia
papiery wywotywane, czyli papiery do Swiatta sztucznego.
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Naswietlenie ich pod Zzaréwka elektryczna lub przy lampie zwykiej
nie daje zadnego widzialnego obrazu : ostatni musi byé wywotany
tak, jak sie wywotuje ptyty, poczem nastepuje utrwalenie odbitki
i jej wyptukanie podobniez, jak przy postepowaniu negatywowem.
Zakancza manipulacje tonowanie czyli barwienie.

Papiery te dzielg sie na dwie odrebne grupy : papierow bromo-
wych i papierow chlorobromowych (gazowych). Bromowe
zawierajg wytacznie bromek srebra, sg bardzo czute, naswietlajg sie
pod zarowka krotko, po pare lub kilka sekund i wymagajg trakto-
wania przy wywotlywaniu ostroznego, w Swietle ciemni wytacznie
czerwonem. Naswietlenie to jest wiasciwie jakby tylko podkopjowa-
niem, kopjowaniem niedostatecznem do widzialnosci obrazu, a da-
jacem sie uwidoczni¢ przez energiczne dziatanie wywotywacza. Ga-
zowe za$ maja emulsje chlorosrebrowg lub chlorobromosrebrowg
i sg o tyle mniej czute, ze wymagaja znacznie dtuzszego naswietlenia
i dajg sie wywotywac przy Swietle zéttem. Posiadajg stopnie czutosci
bardzo rozmaite i w konsekwencji naswietlajg sie od kilku sekund
przy zaréwce az do krotkich naswietlen dziennych, wywotywanie
ich trwa nieraz bardzo diugo i przy niektérych gatunkach odbywac
sie moze nawet w oddali od przy¢mionej zwyklej lampy naftowej,
bez Swiatta kolorowego.

Papiery bromowe maja te niezaprzeczona wyzszo$¢ nad dzien-
nymi z wykopjowaniem do konca, ze nie sg tak bezwzglednie sztywne
w swojej skali, jak tamte. Wykazujg pewng gietkos$¢, czyli zmiennosc
oddania w zalezno$ci od czasu naswietlenia i sposobu wywotania.
Stanowig one wsrdd wszystkich papieréw do kopjowania mechanicz-
nego jeszcze najmniej martwy i sztywny materjat, dajacy sie w pew-
nych granicach naginaé¢ do wiasciwego oddania negatywu. Tylko
papiery bromowe moga oddac¢ plame biatg w tonie zaréwno biatym,
jak jasno szarym, a plame czarng — zaréwno w tonie czarnym, jak
ciemnoszarym, a przeciez te kilka stopni przejsciowych w gamie
waloréw miedzy czernig a bielg decyduje o malarskiej wartosci
obrazu. Papiery bromowe sa wyrabiane w trzech r6znych odmia-
nach : miekkiej, normalnej i kontrastowej. Negatyw kontrastowy
i gesto kryty datby na papierze dziennym odbitke twarda, o pustych
Swiattach i cieniach zalanych — ten sam wynik datby twardy papier
bromowy, ale stosujac papier bromowy miekki i obfitsze naswietlenie,
a umiejetne wywotanie, mozemy te kontrastowos$¢ wydatnie ztago-
dzi¢ i otrzymac Swiatta niepozbawione tonu, a cienie jeszcze ze szcze-
gétami wymodelowanemu Papieréw bromowych jest bardzo wiele
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gatunkéw o najrozmaitszych stopniach czutoSci i rozmaitej skali,
tonie, kolorze i ziarnie papieru (papiery matowe, groszkowe, pto-
cienkowe, rastrowe, jedwabne i t. p.). Papiery matowe posiadajg wade
cieni $lepych i pustych, papiery btyszczace dajg znacznie lepsze cienie,
ale maja wyglad nieestetyczny i sg stusznie odrzucane przez powaz-
niejszych fotografow. Bardzo pozyteczny kompromis miedzy tymi
dwoma rodzajami stanowia papiery bromowe lekko ziarniste o bar-
dzo stabym potysku, nierazgcym, a dostatecznym dla uwydatnienia
szczegOtdw w cieniach.

Stosujgc do negatywu umiejetnie wybOr papieru i opisane tu
zabiegi, mozna otrzymaé z rozmaitych negatywéw odbitki i powiek-
szenia o0 wygladzie zupelnie estetycznym, a o walorach malarskich
nienagannych. Wady negatywdéw poprawia sig, stosujgc przeswietle-
nie na papierach migkkich albo niedoswietlenie na papierach tward-
szych. Umiejetnie wykonany brom nie jest rzecza do pogardzenia
z punktu widzenia artystycznego : Anglja i Stany Zjednoszone w 0so0-
bach swych najwybitniejszych artystbw pracujg conajmniej rownie
czesto na bromach, jak w gumie, bromoleju i przettoku.

Pracujac na bromach nalezy sie strzec nadmiernego przeswietlenia,
ktére powoduje, oprocz monotonji i braku normalnego kontrastu
Swiattocienia, jeszcze niemity dla oka ton szaro-zielonawy. Odbitka
dobrze wykonana powinna mie¢ ton czysty, stalowo-czarny, a nie-
ktore papiery dajg piekna i gtebokg czeri o tonie grawiurowym,
szczegOlnie dobrze odbijajgca od podkiadki kremowej. Soczystos¢
cieni poteguje drobna lub wieksza ziarnisto$¢ papieru o bardzo
dyskretnym i lekkim potysku. Papiery silniej blyszczace nadajg sie
tylko do tematéw dokumentarnych i naukowych.

Najwiasciwszym tonem odbitki bromowej sg kolory czarny lub
szary, jes$li sg czyste, a skale waloréw posiadajg harmonijng. Odbitki
glteboko-czarne o skali zbyt rozsunietej, czyli przekontrastowanej po-
prawi¢ mozna siarczkowaniem. Siarczkowanie polega na wybie-
leniu (zniszczeniu widzialnego obrazu) w kapieli wybielajgcej, zto-
zonej z bromku potasu i zelazicjanku potasu i na zabarwieniu na ton
cieptej sepji, przez zanurzenie do kilkuprocentowego rozczynu siarczku
sodowego (natrium sulfuratum —mie suifurosum). Zabarwienie se-
pjowe odbywa sie automatycznie w ciggu Kilku sekund, odbitka musi
by¢ oczywiscie dobrze wyptékana pomiedzy utrwaleniem a wybiele-
niem, a oplékana miedzy wybielaniem a siarczkowaniem. Po siarcz-
kowaniu nastepuje znowu doktadne diuzsze ptdkanie. Barwa sepji ma
mniejsza site pokrycia, niz czarna — wskutek tego odbitka sepjowana
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traci nieco na kontrastowosci i nabiera wyglagdu bardziej harmonij-
nego. Jednakze barwienia siarczkiem nie nalezy stosowac czesciej poza
koniecznoscig ztagodzenia kontrastow, gdyz ton sepjowy opatruje
sie tatwiej, pospolituje sie i nie moze wspoétzawodniczyé skutecznie
z tonem soczystej czerni, ktéry zwiaszcza na podkiadce kremowej
wyglada szlachetniej. Prdocz tego tylko odbitki czarne, nie barwione
pozwalajg na opracowanie lokalne ostabiaczem farmerowskim. Od-
bitka niewywotana do giebi i szara lub szaro-zielonawa da po sepjo-
waniu brzydki ton zéltawy, wiec nie powinna by¢ sepjowana, gdyz
posiada zbyt cienkag warstwe stratu srebrowego, nie dajgca dosta-
tecznie mocnych cieni. Taka odbitke skutecznie poprawimy, barwigc
ja sktadnikami chemicznemi, ktore jednoczes$nie ze zmiang koloru
nadajg wiekszg kontrastowo$é. Takim barwnikiem jest ,Carbon®
0 nieznanym blizej sktadzie, a o przepisie zatgczonym przy kazdym
flakonie lub tubie proszku. Proszek ten rozpuszcza sie w wodzie
destylowanej i daje kolory bronzowo-fioletowe, nieraz zupetnie tadne.

Rzecz naturalna, ze odbitki mocniej czarne, o kontrastach do-
statecznych, nie maja nic do zyskania w tern barwieniu — prze-
ciwnie, stracg, nabierajagc kontrastowo$ci nadmiernej.

Praca na bromach posiada jeszcze te zalete, ze pozwala na pewne
osobiste wdanie przy kopjowaniu. Poniewaz kopjowanie trwa krétko,
wiec nietrudnem jest stosowaé przykrywanie czesci negatywm zbyt
przejrzystej tekturg odpowiedniej wielkosci lub z odpowiedniemi wy-
cieciami, naswietlajac dtuzej miejsca bardziej kryte. W ten sposéb
mozna sharmonizowaé¢ zbyt kontrastujgce czesci negatywu, a szcze-
g6lniej poprawi¢ stosunek zbyt krytego nieba w krajobrazie do czesci
dolnej. Trudniejsze przy bezposredniem kopjowaniu z matych for-
matéw, przykrywanie jest szerzej stosowane i skuteczniejsze przy
powigkszeniach, o czem bedzie mowa w rozdziale o powigkszeniach.
Powiemy tam takze szerzej o lokalnem ostabianiu zbyt ciemnych
miejsc odbitki dla jej sharmonizowania zapomocg ostabiacza Farmera,
stosowanego na mokro pendzelkiem Ilub watg. Ten zabieg, nie-
zmiernie skuteczny przy duzych formatach, znalezé moze niewielkie
zastosowanie przy bezposrednio kopjowanych mniejszych formatach,
poniewaz wymaga pewnej szerokosci traktowania, wspotmiernej tylko
z duzym obrazkiem.

Papiery chlorosrebrowe (gazowe), zawierajace chlorek srebra
zamiast bromku i chlorobromosrebrowe, zawierajgce chlorek i bro-
mek srebra, majg te cenng wiasciwos¢, ze wywotany na nich strat
srebrowy nie ogranicza sie do tonoéw czarno-szarych, lecz w zalez-
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nosci od czasu naswietlenia i stopnia rozwodnienia wywotywacza
i jego skladu przechodzi z barwy czarnej w zielonawo bronzowa, se-
pjowa, czerwong, pomaranczowg— zawsze z tego samego negatywu.
Im naswietlanie jest dtuzsze i wywotywacz bardziej rozwodniony, tern
cieplejszy jest ton i mniejszy kontrast. Wspoiczesne papiery gazowe
sg bardzo rozpowszechnione i w wielu wypadkach stusznie, gdyz dajg
bardzo piekne tony. Uniwersalnosé ich jest jednakze przereklamo-
wana, gdyz naprawde piekng sepje otrzyma¢ mozna tylko z nega-
tywéw mocno krytych i raczej kontrastowych (ktérych artysta
unika), z ciemnych za$ i delikatniejszych, ktére wiasnie powinny
u artysty przewazac¢, trudno jest wydoby¢ co$ ponad brudno-zielone
i brudno-zétte tony. Précz tego majg te papiery sktonnos¢ do kon-
trastowania przy krotszem naswietleniu, a przy dtuzszem — odrazu
do dawania nadmiernego zmiekczenia kontrastow. Istotnie piekne wy-
niki z niemi nie sg wiec tak fatwe do otrzymania wskutek trudnosci
zatrzymania sie w naswietleniu na granicy, dzielagcej dwa wyzej wy-
mienione rodzaje naswietlenia. Papiery gazowe sa powszechnie uzy-
wane przez amatoréw dla tatwosci manipulowania przy jasno-zottem
Swietle. Jednakze trudno sie zgodzi¢, by doréwnywaly one papierom
bromowym w subtelnosci oddania swiattocienia. To tez amator tech-
niki bromowej bedzie raczej wolat pozosta¢ przy bromach, o opraco-
waniu i o szczeg6lnych zaletach ktoérych powiemy obszerniej w roz-
dziale o powiekszeniach.



ROZDZIAL XVIII

Powiekszenie i rzutowanie

Poniewaz wieksze formaty zdjeC coraz bardziej wychodzg z uzycia
i juz format 13X18 cm. jest uwazany za duzy — ogromna za$ wiek-
szo$¢ zdje¢ bywa dokonywana w formatach 9X12 cm. i nizej — przeto
mozna bez przesady powiedzie¢, ze kazdy udany negatyw jest tylko
materjatem do przysztego powiekszenia, ktére jest ostatecznym celem
pracy fotografika.

Powiekszenn z negatywéw dokonuje sie dwoma sposocbami : przy
pomocy specjalnych aparatow powiekszajacych i zwyklg kamerg foto-
graficzna.

Bardzo czesto jest i zalecany i praktykowany przez amatoréw
ten drugi sposoéb, poniewaz zaoszczedza wydatku na aparat specjalny.
Aparat zwykly uzywa sie do tego w kierunku odwréconym. Swiatto
dzienne lub sztuczne oswietla negatyw umieszczony w miejscu szkta
matowego, a przechodzac nastepnie przez objektyw i zalamujac sie
w nim rzutuje powiekszenie na ekran lub na przypiety do deski papier
Swiatloczuly. Aparat przytem i cale dalsze urzadzenie muszg oczy-
wiscie znajdowac sie w cieniu i by¢ catkowicie izolowane od Swiatta,
padajgcego na negatyw. O ile Swiatto to jest sztuczne, a wiec réwno-
mierne, nic nie mozna zarzuci¢ takiej manipulacji, majacej zalety
oszczednosci.

Ale amatorzy najcze$ciej upraszczaja ja sobie jeszcze przez sto-
sowanie Swiatta dziennego. Wstawiajg aparat do otworu, wycietego
w okiennicy lub w zaciemnieniu okna — i powigkszajg w ten sposob,
pragnac zaoszczedzi¢ sobie jeszcze koszt urzadzenia Swiatla sztucz-
nego. Spos6b ten musimy uznaé¢ za bezwzglednie niewarty zalecenia,
gdyz Swiatto dzienne jest i nazbyt silne i ustawicznie zmienne — wiec
czas naswietlenia w tych warunkach jest prawie nieobliczalny. Co
wiec fotograf zaoszczedzi na instalacji, to zmarnuje na zepsutym
materjale.

Dlatego tez powazniejszy fotograf powinien odrazu zaopatrzy¢ sie
w osobny aparat powiekszajgcy. Aparat ten posiada oddawna
ustalony typ poziomy z kondensatorem— to jest z parg du-
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zych soczewek ze zwyklego szkia, zeSrodkowujacych i wzmacniajg-
cych dziatanie sztucznego S$wiatta (lampy, zaréwki). Wspotczesna
technika bardzo reklamuje typ odmienny, pionowy i bez konden-
satora, w ktorym negatyw oswietla bezposrednio dos¢ silne Zrddio
Swiatta.

Typ pionowy, ustawiony z gory na dot, w kolejnosci takiej :
zar6éwka, negatyw, objektyw i podstawka z papierem Swiattoczutym,
posiada pewne niedogodnosci, ktére go czynig mniej polecenia godnym
dla artysty. Wprawdzie nie kontrastuje negatywu z powodu braku
kondensatora (ktérego wiasnoscig jest kontrastowanie), ale za to
rzadko daje gwarancje rownomiernego osSwietlenia negatywu.
Tworzy kregi jasniejsze i ciemniejsze, nie dajace sie unikng¢, przytem
ma nieraz automatyczne regulowanie ostrosci obrazu, rzutowanego
przez negatyw, co niezawsze jest pozadane, a czasami wrecz szko-
dliwe artystycznie i wyrabia sie przewaznie do negatywow tylko do
formatu 9X12 cm. wigcznie. Kto pracuje na negatywach 13 Xi8cm.
ten wiec nie moze z niego korzystac.

Wreszcie aparat pionowy dziata tylko do pewnej granicy, okre-
$lonej wysokoscig jego ramienia, wiec pozwala powieksza¢ tylko do
pewnej skali, niezbyt znacznej — tymczasem aparat poziomy takiego
ograniczenia nie posiada, a raczej maje w dtugosci miecha tak daleko,
ze praktycznie moznaje uwazac za nieistniejgce. Powiekszenia w skali
dwiestokrotnej (142 catkiem dostepne przy aparacie poziomym, by-
tyby przy pionowym niemozliwe.

Z tych wszystkich powodow fotografik bedzie wolat pozostac przy
aparacie powiekszajgcym z kondensatorem starego typu,
rzutujgcym poziomo. Kondensator czyni aparat wiekszym i ko-
sztowniejszym, przytem prowadzi do kontrastowania negatywu, ale
za to daje oswietlenie catkowicie rownomierne i silne przy stosunkowo
nieznacznem zrodle Swiatta, jak np. przy zaréwce 100 Swiecowej.
Zaletg takiego aparatu jest mozno$¢ powiegkszenia bez innego prak-
tycznego ograniczenia, jak rozporzadzalna przestrzeh ciemnicy. Skiada
sie z blaszanego korpusu, mieszczacego zarowke, z kondensatora
o Srednicy réwnej przekatni najwiekszej ptyty, z jakiej mamy powiek-
sza¢, z ramki do wstawiania negatywu, miecha, regulowanego przez
zebatke i objektywu. Odlegtos¢ zaréwki od kondensatora musi by¢
starannie regulowana, zgodnie zjego ogniskowg i zmienia sie w zalez-
nosci od rozmiaru powiekszenia. Na czotéwce, tojest na desce przed-
niej dobrze jest umiesci¢ pierscienn teczowkowy, azeby utatwic¢ szybka
zmiane objektywow, gdyz wspoiczesne powiekszanie postuguje sie

Fotografika 9



nietylko anastygmatem do powiekszen precyzyjnych, ale i specjal-
nymi miekko rysujgcymi objektywami, ktére z negatywu pre-
cyzyjnie ostrego dajg powiekszenie o0 szczegbtach syntetycznie upro-
szczonych. Papier bromowy do powiekszeh rozpina sie iksami na
osobnym ekranie, lub w jego braku na $cianie albo drzwiach, na
ktérych przymocowana jest deska rysunkowa. Przy wyborze apa-
ratu powiekszajagcego pozytecznem jest zatrzymaé sie odrazu na
wiekszym kalibrze o kondensatorze 23 cm. $rednicy, bo tylko taki
pozwala na powiekszanie z negatywéw 13X18 cm., gdy nabycie
mniejszego aparatu uczyni uzytkowanie tych negatywéw niedostep-
nem. A przeciez niezawsze sie ma negatywy wytacznie nizszych for-
matéw do powigkszania.

Powiekszanie jest niezmiernie wazng czynnoscia, gdyz bez niego
obraz, wykonywany przewaznie w mniejszych formatach, nie mogtby
uzyska¢ catego swego efektu, a fotografowanie odrazu na ptytach
18 x24 cm lub wiekszych nalezy do rzadkich i niepraktycznych wy-
jatkow. Wiasciwosci zas wzroku ludzkiego wymagajg conajmniej tego
rozmiaru, azeby obraz mogt osiagng¢ catkowite swe dziatanie este-
tyczne. Zwykle tez rozmiary obrazéw fotograficznych na wystawach
miedzynarodowych utrzymuja sie w sgsiedztwie wymiaru 24 X30 cm.,
ktory wydaje sie by¢ najracjonalniejszym. Jesli zreszta potrzebujemy
negatywu powiekszonego do pracy gumowej lub olejowej, to i w tern
bez aparatu do powiekszen nie moglibysmy sie obejS¢. Sporzadzamy
z negatywu przezrocze sposobem kontrastowym, a nastepnie z prze-
Zzrocza otrzymujemy dowolne powiekszenie, rzutowane na papier
negatywowy, btone lub negatyw szklany. Wywotywanie tych wszyst-
kich powigkszen odbywa sie zupetnie tak samo, jak wywolywanie
zdje¢ bezposrednich i odbitek kontaktowych. Widzimy wiec, ze apa-
rat powiekszajacy jest narzedziem codziennej pracy artysty i jest mu
absolutnie niezbedny.

Bioragc w powiekszeniach za staly punkt wyjscia aparat z kon-
densatorem, ktérego wiasciwoscig jest wzmachnianie kontrastowosci
negatywu, przekonamy sie rychto, ze pomimo uzycia najmiekszego
papieru bromowego, z negatywow twardych i bogatszych w kontrasty
nie zdotamy otrzymaé powiekszenia, ktéregoby walory byly niena-
ganne. Mimo wszelkich zabiegébw otrzymujemy cienie przeczernione
i Swiatta nazbyt razace, ze szczegétami jakby wyptokanymi. Otrzy-
mujemy wogdlle w powiekszeniu obraz ubozszy w pottony, niz
negatyw, z ktorego powiekszamy. A poniewaz i bezposrednie kopjo-
wanie bromowe prowadzi nieraz do tego samego wyniku, wiec wypada
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wogole przystosowa¢ charakter negatywu do tych warunkow, i juz
przy naswietleniu i wywotywaniu dbac¢ o jego miekkos¢, o skonden-
sowanie waloréw w stanie potencjalnym, jak to zostato opisane w roz-
dziale o naswietleniu (rozdziat X1), stowem o wytworzenie takiego
negatywu, ktorego gama tonalna dopiero po rozsunieciu i spote-
gowaniu przy powiekszeniu dawataby pozgdang skale i stosunek
wzajemny. Jesli negatyw, z ktérego mamy powiekszaé, powyzszych
cech w dostatecznej mierze nie posiada i jest nazbyt kontrastowy,
to jedynem wyjSciem jest ostabienie jego nadsiarczanem amonu,
ktére zawsze jest w stanie zredukowaé krytos¢ swiatet do pozada-
nej przezroczystosci i przywrdci¢ w ten sposéb negatywowi jego har-
monijnosc.

Przy samej pracy powiekszeniowej mamy pewng moznos$¢ wy-
zwolenia sie z jej automatycznosci. Znajdujemy ja w regulowaniu
czasu nhaswietlenia i sposobu wywotania, a takze w przykrywaniu
czesci obrazu, rzutowanego na papier bromowy, celem poprawienia
wzajemnego stosunku $Swiatet i cieni. Tak zmodyfikowany obraz, po
wywotaniu przechodzi jeszcze opracowanie lokalne zapomoca osta-
biacza Farmera. Opiszemy kolejno te zabiegi, nadajgce powiekszeniu
bromowemu pewna podatnos¢ i gietko$é, zblizajacg go do sposobow
indywidualnych — aczkolwiek w pewnej tylko mierze.

Naswietlenie krotkie powieksza kontrasty negatywu, a przedtu-
zone zmniejszaje i tagodzi. Te sama role odgrywa w drugim wypadku
wywotywacz $wiezy i mato bromowany, o mniejszej ilosci alkaljéw,
a w pierwszym — wywotywacz nieco zuzyty, bromowany obficie
i bogatszy w alkalja. Stosujac te dane doswiadczalne do negatywow
0 rozmaitym charakterze Kkrytosci i ustosunkowania S$wiattocienia,
mozemy w duzej mierze ulepszy¢ obraz powiekszony. Negatywy
mdte i cienkie naswietlamy krétko i wywotujemy twardziej, negatywy
mocne i kontrastowe naswietlamy diugo i wywolujemy miekko.
W wypadkach, gdy to nie wystarcza uciekamy sie do przykrywania
rekg lub tekturg z odpowiedniem wycieciem tych czesci negatywu
rzutowanego na papier czuty, ktdre grozityby zbyt ciemnem oddaniem,
naswietlajgc je tylko pewng czeS¢ czasu, obliczonego na reszte. Czesci
zas mocno kryte naswietlamy osobno diuzej i w ten sposob wyrowny-
wujemy braki negatywu i osiggamy harmonijne jego oddanie w po-
wiekszeniu. Wywotywanie powiekszeh przy czerwonem Swietle, tak
samo zresztg, jak wywotywanie odbitek powinno by¢ prowadzone dtu-
zej, nizby sie wydawato potrzebnem, sadzac z wygladu odbitki przy
Swietle czerwonem, gdyz ten jest tudzacy i wydaje sie zawsze ciemnigj-

9*
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szy, niz przy Swietle dziennem. Odbitka przeto, ktérej wywotywanie
przerwiemy w chwili, kiedy sie wydaje w Swietle czerwonem dosta-
tecznie mocng, bedzie w istocie za blada i chybiona.

Najlepszy materjat do powiekszeh stanowi papier bromowy.
Papiery chlorobromowe, zwane gazbwemi mniej sie nadajg do tego
celu, poniewaz wymagajg przewaznie diuzszego czasu naswietlenia
i posiadaja game Swiattocienia ubozszg i mniej gietkg, niz papiery
bromowe. Te ostatnie pomimo predylekcji okazywanej papierom
gazowym, rowniez fabrykowane sa obecnie w réznych gradacjach
czutosci i kontrastowosci i z ré6zng powierzchnig, wiec daja moznosé
bogatego wyboru. Najlepsze moze sg kartony bromowe biate lub
kremowe o drobnem ziarnie i niecalkiem matowe, lecz posiadajgce
lekki potysk, ktoéry wplywa dodatnio na soczysto$¢ cieni.

Przy wywotywaniu powiekszen bromowych (do czego sie najlepiej
bodaj nadaje wywotywacz z metolem i hydrochinonem) bedziemy
musieli pamieta¢ nietylko o dobrem opracowaniu $wiatet i przejrzy-
stosci cieni przy ich wzajemnem sharmonizowaniu, jak to byto przy
wywolywaniu negatywéw, ale précz tego jeszcze — o nadaniu od-
bitce juz samem wywotaniem tonu czystego, szlachetnego, mozliwie
zblizonego do tonéw grawiurowych. Ton negatywu magt by¢ obojetny,
ton powiekszenia bromowego jest sprawg pierwszorzednej wagi.

Jedli powigkszenie bromowe, pomimo wyzej opisanych manipu-
lacyj lokalnych naswietlenia, posiada pewne braki tonalne t. j. miejsca
zbyt ciemne albo wymagajace rozswietlenia i akcentéw Swietlnych,
wowczas radzimy sobie lokalnem ostabieniem przy pomocy
ostabiacza farmerowskiego.

Na sztywnej desce, blasze lub wannie umieszczamy powiekszenie
bromowe, rozmoczone uprzednio i obsuszone bibutg z nadmiaru
wody. Tuz obok mamy dwie mate flaszki, jedna z rozczynem pod-
siarczynu sodu, drugg z rozczynem zelazicjanku potasu, nastepnie
pare kitakow (tamponow) waty, takze mokrej i pare pendzelkow do
retuszu, mniejszy i wiekszy. Do osobnej szklaneczki nalewamy oby-
dwuch rozczynéw w proporcji, czynigcej z nich ostabiacz powolny
(staby) w ilosci niewielkiej. Nie nalezy migsza¢ go duzo, gdyz ostabiacz
juz po kilku minutach traci swg moc, co pozna¢ mozna po zmianie
koloru ztocistego na blado zielony — wolwczas nalezy go wzmacniag,
dolewajgc kroplami zelazicjanek.

Na mokrej odbitce ostabiamy ptaszczyzny wieksze tamponem,
a mniejsze pendzelkiem, zanurzonemi w ostabiacz i przytern trzy-
mamy w pogotowiu mokry ktak czystej waty, azeby natychmiast nig
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usuwaé ostabiacz z obrazu, gdy juz zaczat dziata¢ i rozéwietlit plame
prawie tyle, ile to uwazamy za potrzebne. Powtarzam : prawie
tyle, gdyz reszta dojdzie sama — nalezy sie strzec zbyt gitebokiego
ostabienia, ktére moze niepowrotnie zepsu¢ obraz, a natomiast trzeba
uzbroi¢ sie w cierpliwos$¢ i zabieg ostabiajacy uskuteczniaé Kkilka-
krotnie rozczynem stabszym.

Przytern granice brzezne plamy ostabionej beda tern ostrzejsze
i wyrazniejsze, im mniej mokry jest obraz bromowy. Daje to nam
mozno$¢ ostabiania np. nieba i chmur catkiem na mokro, bez obawy
otrzymania nienaturalnych konturéw granicznych danej plamy. Gdy
za$ bedzie chodzito o potozenie akcentu o konturze wyraznie odcie-
tym, ulatwimy sobie robote doktadnem obsuszeniem odbitki zapo-
mocg bibuty.

Po skonczonem ostabianiu nastepuje ptdkanie rownie gruntowne
jak po utrwaleniu odbitki, gdyz idzie o usuniecie z papierow $ladow
tego samego podsiarczynu.

Lokalne ostabienie, przeprowadzone umiejetnie, moze nadac
obrazowi bromowemu warto$¢ tonalng, przewyzszajaca znacznie efekt
mechanicznego powiekszenia z najlepszego nawet negatywu. W tym
celu nalezy juz przy powigkszeniu naswietla¢ brom obficie i wywotac
go tak miekko (i oczywiscie na papierze tak miekkim), azeby dostaé
cienie nie czarne tylko szare.

Odbitka taka bedzie miata narazie wyglad niepozorny, mono-
tonny i pozbawiony potrzebnej kontrastowosci, wskutek braku gestych
cieni i wskutek zaszarzenia Swiatet. Ale niechno tylko przyjdzie osta
bienie lokalne, niech reka potozy pare jasnych akcentow i rozswietli
pare plam, a przekonamy sie, jak obraz zagra doskonatg harmonjg
tonéw przy zachowaniu petnej ich gamy, zrézniczkowanej subtelnie
od przejrzystych cieni do ol$niewajacych Swiatet. Szczegdlnie zyskujg
na takiem opracowaniu widoki zimowe ze $niegiem, gdyz wolne sg
od statej swojej wady — od cieni giebokich a $lepych, poza tern wszel-
kie tematy, zbudowane z tondéw jasniejszych i Srodkowych gamy
czarnobiatej z wytgczeniem ciemnych. Azeby jednak osiggng¢ wyniki
tu opisane, potrzeba dobraé brom o wyjatkowej miekkosci i gietkosci
skali, gdyz juz cokolwiek twardszy bedzie reagowat zbyt kontrastowo
i da efekt chybiony. | z tern jest ustawiczny kiopot, poniewaz pro-
dukcja papieréw bromowych jest wogdle mniej staranna i mniej zroz-
niczkowana, niz chlorobrom owych i zresztg jest obliczona nie nawyma-
gania nielicznych fotografikéw, lecz raczej na masowy popyt amato-
row, cenigcych przedewszystkiem kontrastowos¢ i twardos¢. W swoich
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pertraktacjach z wielu fabrykami S$wiatowego rozgtosu o migkki
papier bromowy, polecano mi z catg naiwnoscig, jako bardzo miekkie
te papiery, ktore przy najwiekszej bezstronnosci uwaza¢ musiatem
za dalekie od tej cechy. Z pomiedzy wielu fabryk i marek bromu
z trudem udato mi sie znalez¢ jedng, odpowiadajgcag stawianym wy-
maganiom.

Anglosasi udoskonalili inny, réwniez bardzo skuteczny sposéb
powiekszen bromowych — tak zwang metode negatywu papierowego.
Dokonywa sie powiekszenia na cienkim papierze bromowym o0 nie-
znacznym ziarnie, a z niego kopjuje sie na tym samym papierze
druga odbitke, ktéra jest negatywem. Swiatla i cienie obydwuch
odbitek opracowuje sie otowkiem lub grafitem i w ten sposéb dopro-
wadza sie game waloréw negatywu ostatecznego do pozadanej roz-
ciggtosci i nalezytego ustosunkowania. Wowczas juz z tak opracowa-
nego negatywu pozostaje tylko zrobienie kopji kontaktowych.

Powigkszenie bromowe soczysto czarne na dyskretnie potysku-
jacym i lekko ziarnistym kartonie kremowym, albo tez platynowo
szare o skali ton6w bogatej a jasnej i przejrzystej nie musi byé ob-
jektem artystycznie bezwartosciowym, skoro na wszystkich wysta-
wach miedzynarodowych $wiata takie bromy stanowia znaczng wiek-
szo$¢ eksponatéw z wyrazng przewagg nad iloscig gum, bromolejow
i przettokdw. Lubuje sie w bromach zwilaszcza $Swiat artystyczny
anglosaski w Europie i Ameryce Pdinocnej, gdzie technika bromowa
jest doprowadzona do wysokiego stopnia doskonatosci.

Wypowiadanie sie fotografika w bromie nalezy uwaza¢ z tego
powodu za uprawnione i skuteczne w wielu wypadkach — a juz
z calg pewnoScig ustali¢ mozna zasade, ze ima¢ sie technik indywi-
dualnych powinien tylko ten, kto uprzednio catkowicie opanowat
technike bromowa. Pomijanie jej odrazu na korzys¢ gumy lub prze-
ttoku moze czasem utrudni¢ prace, zamiast jej ufatwienia, poniewaz
zdarzy¢ sie moga i takie motywy, ktore sie interpretujg w bromie
lepiej, niz w innej technice.

W przyswajaniu technik pozytywowych nalezy i$¢ wolno i stop-
niowo, nie lekcewazgc i nie pomijajac zadnego ich etapu.
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ROZDZIAL XIX

Krytyka postepowania pozytywowego mechanicznego
jako wstep do technik indywidualnych

Juz sama trudno$¢ znalezienia odpowiedniego materjatu bromo-
wego, fabrykowanego dla mas amatorskich, a nie dla artystow,
zmusza tych ostatnich do ogladania sie za jakiemi$ drogami nowemi
i odmiennemi i winna budzi¢ zaciekawienie do sposobdéw pozytywo-
wych indywidualnych, zwanych technikami szlachetnemi.

Gdyby zreszta i negatyw i pozytyw dawaty doskonate odpowiedniki
motywu, to i tak jeszcze nasuwataby sie koniecznos$¢ tych przeksztat-
cen obrazu, ktére stanowig jego warto$¢ najwyzszg, bo opartg na bez-
posredniej twdrczosci artysty. Sztuka jest fragmentem zycia, zatama-
nym w pryzmacie temperamentu cziowieka. Stad wyptywa nakaz
szukania w fotografice tych $rodkoéw technicznych, ktére pozwalajg
na interpretacje motywu jaknajszersza i najmniej skrepowana.

Wyobrazmy sobie na chwile, ze zarbwno nasz negatyw, jak ijego
bromowe powiekszenie nic nie pozostawiajg do zyczenia, co do ry-
sunku i co do waloréw. Jednakze nawet i w tym najszczesliwszym
a dos¢ rzadkim wypadku, pozostanie kardynalna wada papieréw foto-
graficznych — wada ich struktury chemicznej. Osad srebrowy, uwie-
ziony w zelatynie, a stanowigcy wraz z nig powierzchnie odbitki jest
matematycznie cienki i chudy i posiada koloryt ubogi. Daje obra-
zek suchy i ptaski, pozbawiony migzszosci, jakg posiadajg rysunki
i dzieta graficzne. Czu¢ w nim osad metaliczny i powierzchowny,
a nie krese barwng, idaca wglab papieru i tgczacg sie integralnie
z jego wildknistoscig. Czu¢ w samej mikroskopowej drobiazgowosci
rysunku twor techniki i maszyny, a nie dzieto reki ludzkiej. A jesli
suchos$¢ kresy zwalczymy przy pomocy objektywu anachromatycz-
nego, to nie doda to powierzchni obrazka ani grubosci warstwy, ani
szlachetnosci struktury i szeroko$ci pociggniecia, znamionujacego
reke rysownika i grafika.

A przeciez papiery fotograficzne posiadajg jeszcze inne wady.
Nietrwato$¢ odbitki, barwionej chemicznie, ktéra po pewnym czasie,
choéby najdtuzszym, skazanajest na zblakniecie lub inne defekta po-
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wierzchni. Fatszywe oddanie walorow negatywu, najczesciej zle in-
terpretowanych przez skontrastowanie i zatracenie delikatnych pot-
tonébw. No i nakoniec najwazniejsze : niemoznos$¢ wprowadzenia
zmian w kompozycji rysunkowej droga retuszu tematowego, po-
niewaz niepodobna potgczy¢ na obrazku rysunku objektywu z ry-
sunkiem reki ludzkiej w spos6b niewidoczny i nierazacy.

Niepodobna recznie poprawi¢ ani przeksztatcic odbitki nawet
w drobniejszych szczegotach. Wszystko, czego sie nie dato usunac
z negatywu retuszowaniem, musi nieuchronnie znalez¢ sie na odbitce,
chocby byto niepotrzebne, a nawet wrecz szkodliwe. Wprowadzanie
zmian rysunkowych na odbitkach o wiekszej skali nie jest moze nie-
mozliwe, ale jego trudno$é¢ i zmudno$é nie stoi w zadnym stosunku
do osiggnietego efektu.

Fotografika, nie bedac ani malarstwem ani grafika, musi szanowac¢
rysunek, otrzymany droga optyczno-mechaniczng, juz choéby dla-
tego, ze inaczej przestataby byé sobag i stataby sie zbyteczna. Ale
szacunek dla ogdlnego szkieletu rysunkowego nie powinien byé bat-
wochwalczym fetyszyzmem, gdy chodzi o szczegoly, decydujace
0 dobrej kompozycji. Bo objektyw utrwala obrazy, skomponowane
czesciej niedostatecznie, utrwala wiernie przypadkowos$¢ zycia,
a nie jego stezong tre$¢. Objektyw wbrew zamierzeniu artysty, cigzy
ustawicznie ku analizie, gdy ten dazy do syntezy. | w tern dgzeniu
do syntezy kopjowanie i powiekszanie mechaniczne jest jednak po-
wazng przeszkoda. Dlatego to fotografik po opanowaniu techniki
bromowej musi zateskni¢ za moznoscig interpretacji pozytywowej,
szerszej i zupetniejszej, jaka dajg techniki indywidualne, zwane ina-
czej szlachetnemi.

Predylekcje do technik szlachetnych obserwujemy w Swiecie foto-
graficznym juz oddawna, ale nierzadko, przyznac¢ trzeba, w formie
przesadzonej. Niejeden fotografik, po opanowaniu gumy, bromoleju
1 przettoku poswieca sie im wytgcznie i usuwa catkowicie bromy ze
swojej pracowni. Przecenia Srodek, nie myslagc o celu i biednie
mniemajac, iz obraz gumowy lub przettokowy juz przez samag tech-
nike, niezaleznie od tresci, zyskuje na wartosci artystycznej. A prze-
rozne ,artystyczne“ zaktady fachowe do masowego wyrobu obrazow
w technikach szlachetnych, ktérych niemato jest zagranica, ugrun-
towuja jeszcze to fatszywe mniemanie.

A przeciez technika nie stanowi o wartosci artystycznej dzieta
i jeden maly rysuneczek otéwkowy Matejki jest z pewnoscig wiecej
wart, niz wszystkie olejne obrazy Czachérskiego albo Styki. Po-
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dobniez piekny i wyrazisty motyw, wykonany w bromie, zakasuje
wszystkie niezreczne i ubogie kompozycje, wykonane w gumie lub
przettoku.

Fotografika nie uznaje przeto zadnych tytutdw hierarchicznych
oprocz wartosci samego obrazu niezaleznie od rodzaju jego techniki
i daje artyscie do reki wszystkie sposoby, zar6wno proste jak i bar-
dziej ztozone do wyboru i umiejetnego zastosowania. Nie popycha go
do zadnej wylgcznosci, lecz naklania do zastanowienia i orzeczenia,
ktory obraz nadaje sie bardziej do przettoku lub gumy, a ktéry
moze zyska¢ witasnie na wykonaniu w bromie. O tern nalezy zawsze
pamieta¢ i nie pogardza¢ zadng technika, skoro jest celowa.



ROZDZIAL XX

Postepowanie pozytywowe indywidualne

Szersza interpretacja negatywu staje sie dostepna w takich spo-
sobach pozytywowych, ktére nie ograniczajg sie do roli mniejwiecej
wiernego echa negatywu, lecz pozwalajg przeksztatcaé go dos$é za-
sadniczo zaréwno pod wzgledem tresci rysunkowej, jak pod wzgle-
dem Swiattocienia. Sg to techniki, oparte na wiasnosciach koloidow
(klejow) potaczonych z farbami olejnemi lub akwarelowemi. W nich
rysunek negatywu stuzy tylko za ogdlng wytyczng i moze by¢é w wielu
szczegbtach zmieniony i uproszczony, a walory negatywu sg w zu-
petnosci zalezne od fotografika i moga by¢ przez niego opanowane
tak catkowicie, iz w tym zakresie niema dlan nic niemozliwego. Nie-
tylko mozna podwyzszy¢ lub obnizy¢ sam ton lokalny o pare stopni —
mozna poprostu uczyni¢ jasne ciemnem, a ciemne jasnem.

Techniki te nazywamy indywidualnemi, z powodu swobody
interpretacji, jakag one dajg fotografikowi w poréwnaniu ze skrepo-
waniem techniki automatycznej. Sa to sposoby gumowy i olejny
wraz zpochodnemi, rozmaicie skombinowanemi sposobami koloido-
wemi, wsérdéd ktérych wyrdézniajg sie szczeg6lnie bromolej i prze-
ttok bromolejowy. Szlachetnemi nazywane sa te techniki dla
istotnie szlachetniejszego materjatu, w jakim sg wykonywane, a do-
tyczy to zarébwno materji barwnej (farby) jak i podktadki (papieru).

Techniki indywidualne stanowig odrebny dziat fotografiki, zu-
petnie samoistny i tak obszerny, ze wymagatyby osobnego dzieta,
gdyby go chcie¢ opisa¢ w spos6b szczegdtowy i praktycznie uzyteczny.
Tutaj ogranicze sie do scharakteryzowania tych technik pobieznego
a zasadniczego jedynie, gdyz omawianie doktadniejsze przekraczatoby
i ramy i zatozenie tej ksigzki, majacej Scisle wytknietg linje. Jest nia,
jak juz we wstepie zaznaczytem, szczegbétowe rozwazanie pozytecz-
nosci lub szkodliwosci artystycznej narzedzi i zabiegéw $cisle foto-
graficznych, jak kamera, objektyw, naswietlenie, wywotanie i ko-
pjowanie tgcznie z powiekszaniem, a wiec krytyka pospolitej amator-
skiej fotografji, prowadzona celowo w tym kierunku, azeby daé
fotografujacemu zwyktymi sposobami jaknajwieksze moznosci wy-









powiedzenia osobistego. Méwi¢ o tem ostatniem w rozlegtej dziedzi-
nie sposobow indywidualnych bytoby powtérnem odkrywaniem Ame-
ryki — kto do nich dojdzie i ich wkasciwosci pozna, ten z pewnoscig
potrafi zastosowaé je odpowiednio do wysokich zatozen artystycznych,
do ktorych sg jedynie przeznaczone — kto tego nie zdota uczynic
mimo swobody techniki, jakg posiadf, ten wykaze swg catkowitg nie-
udolno$¢ w fotografice, i temu préznoby mowic ojej zadaniach i moz-
liwosciach artystycznych.

Piszac te ksiazke miatem zatozenie nier6éwnie skromniejsze, ale
§cisle okre$lone. Chciatem pouczy¢, iz nawet zwyczajna fotografja,
operujaca S$rodkami prostymi, nie siegajaca do wyzszej dziedziny
technik szlachetnych, moze sta¢ sie fotografika, jesli zwykty rynsztu-
nek fotograficzny zostanie wsparty przez smak i gruntowne poznanie
narzedzi i zabiegéw fotograficznych. Chciatem dowies¢, iz optyke
i chemje, zaprzezone w stuzbe fotografji nalezy ocenia¢ nietylko
naukowo, ale — i to przedewszystkiem — malarsko, plastycznie, gdyz
tylko wowczas stang sie one prawdziwg pomocg, a nie batamuctwem
i przeszkoda dla poczatkujgcego artysty.

Zadaniem mojem zatem jest przedewszystkiem : ustawicznie kon-
trolowac nauke fotograficzng, jako doradczynie fotografika i ostrzegac
go w kazdym wypadku, gdy bezkrytyczne przyjmowanie danych
i narzedzi naukowych moze go sprowadzi¢ z drogi artystycznej na
manowce. Oddajac nalezny hotd naukowosci, uwazam jednak, iz
w fotografice winna ona nieustannie podlega¢ sprawdzianowi arty-
stycznemu, jako najwyzszej instancji.

Wszystkie techniki indywidualne oparte sg na zjawisku, iz kleje
(koloidy), jak zelatyna lub guma arabska, potgczone z dwuchromia-
nem sodu albo potasu pod dziataniem $wiatta garbuja sie i stajg sie
nierozpuszczalne w wodzie, i to w stosunku prostym do natezenia tego
dziatania. Kgpiel wiec rozczynu chromowego uczula jakikolwiek pa-
pier a naswietlenie pod negatywem powlekajacej go warstwy kleju,
zmieszanego z farbg akwarelowa, stanowi kopjowaniejako punkt wyj-
$cia do pdzniejszego wywotania drogg rozmoczenia i wyptukania. Po-
wyzsza wilasnos¢ koloidéw daje takze podstawe do utworzenia na
odpowiednio przygotowanej podkiadce papierowej odbicia negatywu
w stanie ukrytym, niejako potencjalnym (reljef w zelatynie), ktory
w miejscach zgarbowanych (cienie negatywu) zatrzyma natozona
farbe olejng, a w niezgarbowanych (Swiatta negatywu), wiec zawie-
rajacych wode, te farbe odtraci wskutek zawartego w niej tluszczu,
wreszcie zas w miejscach czeSciowo zgarbowanych (péttony negaty-
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wu) zatrzyma farbe czeSciowo, tworzac w ten sposdb game czarno
biatg ze wszystkimi jej tonami posSrednimi, ktdéra to gama jednak
moze byC¢ odtworzona nietylko w czerni, ale i w kazdym innym do-
wolnym kolorze.

Natozona w ten lub inny spos6b na podkiadke papierowa farba,
potaczona z koloidem, odtwarza rysunek negatywu mechanicznie,
0 ile zostanie réwniez mechanicznie natozona, to znaczy z zachowa-
niem catkowitej rownomiernosci, a bez kontroli osobistej. Jednakze
nietrudno jest przy pewnem wyczuciu i wprawie natozy¢ farby wiecej,
mniej, lub wcale nie natozy¢ w pewnych miejscach i w ten sposob
na ukrytej kopji mechanicznej negatywu ,malowac¢” farbami obraz
nowy, w o0golnych zarysach zblizony do poprzedniego, ale lepszy,
poprawniejszy i piekniejszy w uwydatnieniu lub przyttumieniu szcze-
gétéw rysunku, t. j. szczegétdéw linij, bryt i plam kompozycyjnych.

Guma zasadza sie na metodzie odjemnej. Mieszaning farby
tempera lub akwarelowej z dwuchromianem i guma arabskg powleka
sie sztywnym szerokim pendzlem papier rysunkowy watmanowski
lub inny, uprzednio dodatkowo przeklejony (t. j. powleczony war-
stewka rozpuszczonej zelatyny). Tak przygotowany papier, czuty na
Swiatto po wysuszeniu, kopjuje sie pod negatywem ze Swiattlomierzem
(fotometrem), poniewaz wynik kopjowania jest na oko niewidoczny,
a cata powierzchnia papieru pokryta jednolitg warstwg farby. Farba
ta jednak bedac w potgczeniu z chromem zgarbowana dziataniem
Swiatta stata sie nierozpuszczalna tern bardziej, im wiecej wystawiona
byta na Swiattlo, a zachowata swojg rozpuszczalno$¢ w wodzie tern
wiecej, im mniej byta wystawiona na $wiatto, co odpowiada cieniom
1 $wiattom negatywu.

Tak skopjowana odbitka gumowa podlega wywotaniu drogg roz-
moczenia o réznym stopniu intensywnosci, zaczynajac od zwyklego za-
nurzenia w wodzie, przechodzac do zlewania wodg z trocinami, powo-
dujacemi wieksze tarcie, a konnczgc na nacisku silnej strugi wody z weza
gumowego z sitkiem pod cisnieniem pompy ttoczgcej wodociggu miej-
skiego. Juz manipulowanie lokalne wywotania w potgczeniu z do-
tknieciem pendzlami miekkim i sztywnym pozwalajg na wprowadze-
nie zmian w tresci odbitki, ale na tern sie konczy wdanie osobiste
tylko przy gumie jednowarstwowej. Guma wielowarstwowa
daje mozno$¢ osiggniecia doskonatej gamy waloréw przez kilkakrotne
nafarbianie i kopjowanie przy coraz innych proporcjach skiadnikéw
i przy innym czasie naswietlenia, a takze przy odmiennej metodzie
wywolywania. Wieksza ilos¢ chromu nadaje obrazowi monotonje
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i tagodzi kontrasty, mniejsza ilos¢ te kontrasty powieksza, a rézne
ilosci farby, w zaleznosci od czasu naswietlenia przylegajg tylko
w pewnych miejscach, a w innych dajg sie rozpuszcza¢ i zmywac.
Nakoniec doswiadczony gumista nie poprzestaje na jednej barwie
pierwszego druku i w nastepnych drukach (kopjowaniach) zmienia
farbe, dobierajgc ja poditug jakiej$ zasady harmonji lub kontrastu,
kierowanej przez dobry smak. Nie ma tu mowy o realistycznem od-
daniu barw rzeczywistych motywu, ale umiejetnie dobrany zespoét
barw konwencjonalnych znakomicie podnie$¢ moze efekt obrazu,
albo nawet wytworzy¢ efekt nowy, niemozliwy do osiggniecia w gu-
mie jednobarwnej. Obraz gumowy procz powyzszych walorow kom-
pozycyjnych, odznacza sie pieknym wyglagdem zewnetrznym, gdyz
jego materja sklada sie z farby, nalozonej na papier po malarsku
I jest bogatsza i szlachetniejsza, niz chuda i uboga struktura che-
miczna. A wykonanie obrazu gumowego cechuje brak drobiazgo-
wosci i analizy, przyjemna dla oka szerokos¢ traktowania, blizsza
techniki recznej niz mechanicznej. Praca w gumie jest moze naj-
trudniejsza ze wszystkich technik, ale daje wyniki niedoréwnane
i nieosiggniete dotychczas przez zadng inng, a z nimi daje artyScie
rado$¢ prawdziwag i gteboka, ktdérgby mozna poréwnaé z uczuciem
niewolnika, rozkutego z kajdan i wypuszczonego na szeroki i piekny
bozy Swiat.

Sposdb olejowy, w przeciwienstwie do gumy zasadza sie na
metodzie dodawania. W gumie sptokuje sie nadmiar farby pokry-
wajacej catg odbitke i w ten spos6b tworzy sie rysunek, w oleju zas
rysunek negatywu tworzy sie naktadaniem farby litograficznej ttustej
(olejnej) na czysty papier zelatynowy, przygotowany w nastepujacy
sposéb. Papier rysunkowy, pokryty fabrycznie warstwag zelatyny
uczula sie w ktérym$ z dwuchromianéw (dwuchromiany sodu, po-
tasu i amonu) podobnie jak przy gumie, ale drogg zanurzenia w ich
rozczynie. Zelatyna, zaréwno jak guma arabska, posiada wasno$¢
garbowania sie pod wpltywem Swiatta. Taki wiec uczulony papier,
po skopjowaniu pod negatywem pod kontrolg fotometra i po rozmo-
czeniu w wodzie, wykaze nabrzmienia zelatyny wodg w miejscach
niezgarbowanych, odpowiadajgcych Swiattom negatywu, a zgarbuje
sie w cieniach i wytworzy na powierzchni zelatyny ledwie widzialny
reljef (wypukto$é), odpowiadajgcy scisle tresci rysunkowej negatywu.
Gdy wiec nastepnie bedziemy nafarbiali odbitke specjalnymi szero-
kimi, skosno Scietymi pendzlami z miekkiego wiosia, umaczanymi
lekko w farbe litograficzng, farba ta bedzie przylegata do miejsc
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zgarbowanych (cieni) a zostanie odtrgcona przez miejsca niezgarbo-
wane, zawierajgce wode, gdyz jest tlusta. W miejscach posrednich
miedzy dwoma krancami przyleganie farby bedzie takze posrednie
(péttony), a wszystko razem przy diuzszem modelowaniu pendzlem
odtworzy dokladnie rysunek negatywu farba olejng litograficzng
O kolorze dowolnym jednym lub w paru i wiecej dowolnych kolorach.
Rozumie sie samo przez sig, ze i tu, jak w gumie mamy wszelkg moz-
no$¢ regulowania stopnia nafarbienia odrecznie, czyli moznos$¢ wpro-
wadzenia do tresci negatywu tych zmian w linjach, brytach i pta-
szczyznach, jakie bedziemy uwazali za potrzebne dla przeksztatcenia
tre$ci negatywu w kierunku pozadanym.

Obrazek olejny, po wykonczeniu natozony odpowiedniej wielkoSci
papierem rysunkowym, przykryty podkiadka z miekkiej bibuty i ra-
zem przepuszczony przez prase walcowsg, utraci caty swoj rysunek
1 przeniesie go, raczej odda go temu papierowi rysunkowemu z do-
wolnie szerokim marginesem. W ten sposéb tworzy sie przettok
olejowy, Kktory juz bierze ostateczny rozbrat z pochodzeniem fa-
bryczno-fotograficznem, poniewaz sklada sie wylgcznie z papieru
rysunkowego i farby olejnej tak, jak kazda grawiura. Pozbawiony
warstwy zelatynowej, nie skreca sie, lezy ptasko, posiada¢ moze na
wzOr dziet grafiki szeroki biaty margines i wobec tych wiasciwosci
stanowi najdoskonalszy okaz czystej fotografiki.

Jednakze ani guma ani olej i przetiok olejowy nie mogly sie sze-
rzej rozpowszechnié¢ z tego powodu, iz wymagatly osobnych duzych
negatywow, ktérych sporzadzenie jest i nietatwe i kosztowne. Przy
gumie pozostato wielu artystow dla jej zalet, nie dajacych sie osiggnaé
zadnym innym sposobem, ale olej niebawem musiat ustgpi¢ miejsca
bromolejowi, a przettok olejowy — przettokowi bromolejo-
wemu, ktore przez ostatnie dziesieciolecie panowaty niemal niepo-
dzielnie w fotografice. A i obecnie, po zdyskredytowaniu bromoleju,
przetlok pozostat i bardzo skutecznie rywalizuje z guma.

Bromolej rézni sie od oleju tylko manipulacjg poczatkowa, czy-
nigcg posiadanie duzego negatywu zbednem. Robi sie z negatywu
oryginalnego na papierze bromowym niezbyt mocno zgarbowanym
fabrycznie, zwykte powiekszenie, ktore sie odbiela i ktéremu sie na-
daje reljef, jak przy oleju, przez zanurzenie do kapieli wybielajgcej
i uwypuklajgcej, ztozonej z siarczanu miedzi, bromku potasu i dwu-
chromianu, z dodatkiem kwasu solnego. W kapieli tej powiekszenie
bromowe traci widzialng czeri rysunku, a dostaje stabo widoczny
reljef, Scisle odpowiadajacy rysunkowi, zupetnie jak przy sposobie
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olejowym. Dalsze czynnosci zaréwno bromoleju, jak jego przettoku
sg identyczne z wyzej opisanem postepowaniu olejowem.

Spos6b bromolejowy wypart bardzo szybko swego poprzednika —
olej, poniewaz usuwat potrzebe sporzadzania powiekszonego nega-
tywu i w ciggu ostatniego dziesieciolecia rozpanoszyt sie w catem
Swietle fotograficznem z wylacznoscig zastanawiajgca. Sprzyjata jej
nietylko wzgledna tatwo$¢ manipulacji w poréwnaniu ze starszemi
technikami, ale i tatwo$¢ otrzymymywania pewnych efektéw, rze-
komo artystycznych, a w gruncie rzeczy mimowolnych a opartych
na wiasnosciach papieru bromowego kontrastowania cieni. Powodze-
nie bromoleju kryto w sobie i zarodek jego upadku. Niebawem setki
i tysigce olejowych przerébek kontrastowych i ciemnych bromow,
jeszcze bardziej czarne i banalnie tajemnicze, a wiasciwie zaciggniete
nudng, ponurg i nic nie moéwiaca czernia, jety na wszystkie strony
dyskredytowac¢ bromolej. Zrozumiano, iz ten, bedac oparty na nie-
doskonatosci bromu, musi i w przetworzeniu olejowem posiadaé
trudne do unikniecia wady powiekszenia bromowego, poniewaz nie
daje moznosci druku wielowarstwowego, jak to byto w gumie.

Od tej chwili zaczyna sie zmierzch bromoleju i rozkwit prze-
ttoku brom olejowego. Przettlok oparty jest na zasadzie kilka-
krotnego nafarbiania matrycy bromowej, rozmaitego pod wzgledem
barwy i stosunku tondéw i nastepnego kolejnego przettaczania tych
nafarbien na te samg podktadke z papieru rysunkowego. Posiada wiec
te same zalety techniki, te sama tatwos$¢ poprawienia i opanowania
waloréw, co i guma, a moze jg nawet przewyzsza swym wygladem
graficznym, gdyz guma badZz co badZz zachowuje w cieniach potysk
niekoniecznie przyjemny dla oka, a przettok wigzgcy farbe w struktu-
rze papieru w sposob doskonale matowy i posiadajacy nienaganny
graficzny margines dookota, wygladem swym nie ustepuje zadnemu
dzietu grafiki czystej.

Nie wyliczam tutaj technik szlachetnych pochodnych, wyniktych
z kombinowania wspomnianych trzech zasadniczych i typowych,
nie mowie takze o nowszych i niezbyt jeszcze ukoskonalonych spo-
sobach zapylania proszkiem barwnym (rezynotypja), ani o staro-
Swieckim sposobie platynowym, dos$¢ szlachetnym, a stanowigcym
raczej stopien posredni miedzy opisanymi dwoma krancami inter-
pretacji pozytywnej. Nie widze roéwniez powodu zatrzymywania si¢
nad sposobem pigmentowym, catkowicie automatycznym, a tylko
dajgcym bardzo delikatne i przejrzyste cienie (drugi biegun bromu)
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i rozmaito$¢ barwy. Zaznaczam bowiem tylko gtéwne i najwazniejsze
etapy pracy fotografika.

Literatura, traktujaca o technikach pozytywowych indywidualnych
jest bardzo bogata we wszystkich gtéwnych jezykach europejskich,
ale w jezyku polskim posiada nieliczne prace, mianowicie — J. Swit-
kowskiego ,,Olej i bromolej* (Lwéw 1925) i ,Fotogramy gumowe*
(Lwow 1909), H. Mikolascha ,Moja technika olejna i bromolejna“
(Lwéw 1925), rozdziat o bromoleju i przettoku w podreczniku Niem-
czynskiego (Warszawa 1927— 28), przyczem ogumie niema tam ani
stowa, rozdziat w podreczniku Barzykowskiego i Jaroszyriskiego (War-
szawa 1928) i trzy rozdzialy w ,Fotografji praktycznej“ Switkow-
skiego (Lwéw 1926). Swiezo opuscito prase dzietko S. Kotanca p. t.
.Szlachetne techniki w Fotografji. Pigment, guma, olej*. (War-
szawa 1930).

Z dziet obcych, dotyczacych technik szlachetnych warte sg za-
lecenia pomiedzy innemi :

G. Puyo — Le procédé a I'huile (Paris 1907 i 1922).

E. Rombaut — L’interprétation artistique de la photographie
(Bruxelles 1924).

R. Demachy et C. Puyo — Les procédés d’'art en photographie
(Paris 1906).

Dr. Emil Mayer — Das Bromdldruckverfahren und der Bromdl-
umdruck (Halle 1921).

Hermann Kosel — Die Technik des Kombinations-Gummidruckes
(Wien 1906).

Th. Hofmeister — Der Gummidruck (Halle 1907).



ROZDZIAL XXI

Wykonczenie obrazu fotograficznego

Pojecie ,,obrazu“ wytgcza sama mysl o jakiejs modyfikacji jego usta-
lonej tresci. Jednakze i doswiadczonemu fotografikowi moze sie wy-
darzy¢ zbyt szerokie potraktowanie wycinka negatywu, zawierajacego
motyw wiasciwy, a niedoswiadczonym przytrafia sie¢ to ustawicznie.
Powiedzie¢ wiec wypada o wycinku pozytywu, to jest o odrzuceniu
Z niego czy to drogag eliminacji przy powiekszeniu, czy to droga
obciecia na gotowym obrazie wszystkiego, co nie jest kompozycyjnie
niezbedne. Nalezy wiec podda¢ obraz gruntownemu rozwazeniu,
przykrywajac kolejno, albo jednoczeSnie jego czesci boczne, azeby
sie dostatecznie przekona¢, czy odrzucenie ktérejs nie wplynie do-
datnio na wyrazisto§¢ motywu. A w matych odbitkach amatorskich
wypadek ten zachodzi wcigz i nozyce sg tam nieprzerwanie czynng
komisjg krytyczno-estetyczng. Nie moze zresztg by¢ inaczej, skoro
ogromna wiekszos$¢ zdje¢ dokonywa sie objektywem zbyt rozwartym
o0 malej ogniskowej, a takie objektywy zawsze ogarniajg zbyt wiele
tresci zbednej, wsrod ktorej motyw wihasciwy maleje i staje sie zmajo-
ryzowanym. Nakoniec prowadzi¢ musi do wycinka i arbitralnos¢
formatoéw piyt, ktére niezawsze odpowiadajg wymiarom obrazu. Po-
czatkujagcy musi wiec przemdc w sobie nieuzasadniony pjetyzm dla
-petnego” formatu swej odbitki, wyrazonego w sakramentalnych
cyfrach 9X12, 13X18 cm. i t. d. i pamieta¢, ze sugestywny i wyra-
zisty obraz niema nic wspolnego z jakim$ zg6éry ustalonym formatem.
Im bardziej nielitosciwie bedzie nozycami krajat swoje odbitki, tern
sie wiecej nauczy komponowa¢ obraz i wyodrebnia¢ jego tre$¢ na-
czelna.

O retuszowaniu obrazéw gumowych i bromolejowych niepo-
dobna powiedzie¢ co$ wiecej ponad to, iz manipulacja ta winna sie
odbywac¢ przy pomocy pendzelka akwarelowego i tych samych farb,
ktére stuzyltyby do wykonania obrazow. Retuszowanie w nich jest
to wiasciwie sam proces gumowy lub olejowy w catym swym prze-
biegu od poczatku do konca — obraz skonczony nie powinien juz
wymagac retuszu, poza technicznem wyplamieniem przypadkowych
drobnych usterek.

Fotografika 10
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Wiecej zastosowania ma retusz przy obrazach srebrowych, ko-
pjowanych lub powiekszanych automatycznie. Obrazki matego for-
matu moga by¢ tylko technicznie wyplamiane, powiekszenia bro-
mowe nastreczajg jednak nieco wiecej pracy. Tu do dziedziny retuszu
nalezy lokalne opracowanie ostabiaczem Farmera, o czem byta mowa
w rozdziale o powiekszeniach, poczem pozostaje sharmonizowanie
ptaszczyzn ostabionych z otoczeniem, co sie dokonywa twardym
otéwkiem i farbg akwarelowg, dobrang SciSle do tonu obrazu.

Dla potozenia akcentéw S$wietlnych i dla rozjasnienia nieduzych
plam na bromie moze byé pomocng skrobaczka, stalowe tréjkatne
piérko o skosnie wyostrzonych brzegach. Wszystko to jednak wymaga
nietylko wprawy, ale dyskretnego smaku, azeby organicznie pota-
czyé prace reki retuszera z rysunkiem catego obrazu i niejako ukry¢
pierwsza w drugim. Retusz w fotografice ma wszelkie prawa obywa-
telstwa tylko pod tym warunkiem, azeby go z odlegtosci metra wcale
nie byto widac.

Gatunek, powierzchnia i barwa papieru odbitki bromo-
wej moga sie znakomicie przyczyni¢ do podniesienia wygladu obrazu
bromowego, jesli zostaly wybrane nalezycie. Papiery gtadkie i silnigj
potyskujace sa wogole najmniej odpowiednie, poniewaz uwydatniaja
jeszcze bardziej cienko$¢ warstwy i ubdstwo barwnika bromosrebro-
wego. Papiery o ziarnie grubem nadajg sie do formatéw duzych i do
tematow, traktowanych szeroko i mocno, drobnoziarniste o rozmaitej
strukturze groszkowej, siatkowej, ptécienkowej i t. p. moga byc
uzywane we wszystkich pozostatych wypadkach.

Motywy cieniowane lekko i delikatnie wypadng lepiej na papierze
matowym, ale przy cieniach gtebszych i mocniejszych nalezy sie
go wystrzega¢ i oddac¢ pierwszenstwo papierom o lekkim potysku,
ktore oddadza szczegdty w cieniach wierniej a cienie soczysciej.
Wybierajac pomiedzy kolorem papieru bromowego biatym i kremo-
wym, na biatym zatrzymamy sie przy tematach zimowych, mgli-
stych, $nieznych, ale poza tern skionimy sie raczej ku kremowemu,
gdyz niebogata czerri bromu zyskuje na stopieniu sie z cieptym tonem
kremowym, a na tle bialem fatwo wpada w martwote.

Montowanie i obramienie obrazéw fotograficznych
jest czynnos$cig nowa, pozbawiong jakichkolwiek tradycyj, poniewaz
obrazy te, zwtaszcza barwione automatycznie, stanowig grupe odrebng
swym charakterem nawet od grafiki. Stad te liczne btedy i potwor-
nosci estetyczne, jakie byly popetniane, gdy usitowano ujmowad
fotografje w montaz i rame, wiasciwe dla innych objektéw sztuk
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montazowe, jakie do niedawna masowo fabrykowano i rozpowszech-
niano. Wszelkie ttoczone esy i floresy, rzekomo ,,zdobnicze* i wszelkie
kolorowe marginesy w barwach czystych, albo neutralnych, czeko-
ladowych i zgnito-zielonych nie maja oczywiscie zadnego sensu este-
tycznego i muszag by¢ ryczaltowo odrzucone. Karton, na ktory sie
montuje fotografje ma tylko cztery zasadnicze tonacje do wyboru :
biatg, kremowag, jasno szarg (popielata) i neutralno-ciemna (czern
zmieszana z barwag brunatng, zielong, granatowg i t. p.). Wszelkie
inne tonacje barw mieszanych znaleZ¢ moga zastosowanie tylko wy-
jatkowe i bardzo rzadkie, a barwy czyste sg catkowicie nieprzydatne,
gdyz kolorowoscig swojg zabijajg uboga barwnos¢ odbitki fotogra-
ficznej.

Lepsze zagraniczne fabryki papierow montazowych wyrabiajg
je w catej gamie dyskretnych tonacyj, opisanych wyzej, ale papiery
montazowe na polskim rynku fotograficznym nalezy traktowac bar-
dzo nieufnie : peltno tam brzydkich i nieprzydatnych dziwolggéw —
kartonéw zielonych, buraczkowych, fioletowych i biekitnych, zdat-
nych chyba tylko na bilety kolejowe.

Wazng rzecza w montazu jest podktadka otaczajgca obraz
waskiem obrzezeniem, o barwie dobranej czy to na zasadzie podo-
biefistwa czy na zasadzie kontrastu, podobnie jak karton, o ktorym
byta przed chwila mowa. Podkiadka w wiekszych formatach nie po-
winna przekracza¢ jednego centymetra szerokosci, przytern brzeg jej
dolny moze by¢ cokolwiek szerszy, niz trzy pozostate brzegi, ktére
oczywiscie juz muszg posiadaé szerokos¢ jednakowg. Obrazy mocniej-
sze w tonie wygladajg czasem dobrze z podkitadkag czarng lub ciemna,
jednakze najniezawodniejszym montazem jest bialy karton czerpany
lub groszkowany z podktadka jasno kremowa, jesli obraz bromowy
jest takze w tym tonie utrzymany. Trudno wogdle okresli¢ Scisle prze-
pisy doboru barw przy montazu, i fotografik bedzie musiat kierowac
sie co do tego wlkasnym smakiem, uksztattowanym na dobrych wzo-
rach. Dawniej praktykowano dwie podkiadki, wewnetrzng mniejsza,
a zewnetrzng wieksza, o tonacjach kontrastujgcych, ale takie skom-
binowanie tylko wyjatkowo daje efekt fortunny. Lepiej jest zawsze i8¢
tu w kierunku prostoty, tembardziej, ze w licznych wypadkach pod-
ktadka nie da sie dobra¢ i wypadnie poprzesta¢ na samym kartonie.

Obraz i podktadka muszag by¢é na kartonie osiowo scentrowane,
to jest umieszczone na wspoélnej osi. Fantastyczne umieszczanie obrazu
z boku kartonu, praktykowane w koncu X1X w. musi by¢ stanowczo
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potepione. Zasada szerszego brzegu dolnego w podkiadce stosuje sie
i do rozmieszczenia catego obrazu na kartonie — brzeg dolny Kkar-
tonu powinien by¢ nieco szerszy niz brzeg gorny. Nakleja¢ podkiadke
na karton, a obraz na podkiadke nalezy klejem rzadkim krochmalo-
wym i nigdy na catej ich powierzchni, a tylko brzegami — naklejenie
w catosci po wyschnieciu spowoduje nieuleczalne skrecanie sie obrazu,
$cigganego klejem do wewnatrz. Bardzo schludne i estetyczne jest
naklejanie wcatku w goracej prasie przy pomocy bibuly nazywico-
wanej, ktore daje idealng doktadnos$¢ przylegania i ptaskos¢, ale jest
to sposéb kosztowny. Obraz zmontowany zabezpiecza sie bibuila,
przyklejona do tylnego gbérnego brzegu obrazu.

Powyzsze ogdllnikowe wskazéwki dotycza formatéw Srednich, do-
chodzacych do wymiaru 24 X30 cm. Formaty od 30 X40 cm. w gore
nie potrzebujg juz montazu, tylko wprost obramienia. Ramy szersze
i kolorowe prawie nigdy nie nadajg sie do obrazow fotograficznych
i wszelkie préby ich obramiania wzorem obrazéw olejnych sg zgéry
skazane na niepowodzenie, poniewaz mamy tu do czynienia z objek-
tami zasadniczo réznymi: obrazy malarskie sg bogate w barwnos¢
i nietylko znoszg, ale wymagajg nieraz ram mocno akcentowanych
i w rozmiarach i w kolorowosci, obrazy za$ fotograficzne, przewaznie
jednobarwne i niepozorne, a w kazdym razie o barwnosci skrom-
niejszej nie moga wytrzymac¢ rywalizacji z ramag okazala i Swietng
w tonie.

Beda wiec to przewaznie waskie i gtadkie listwy biate, neutralno-
ciemne, lub w kolorze naturalnej sosny, klonu czy jesionu niezazétcone
politurg. Matowa listwa ztota, o potysku zgaszonym (t. zw. vieil or)
nieraz sie dobrze nada do obrazéw mocnych w tonie, zwitaszcza jesli
jej potysk jeszcze neutralizuje podituzne pragzkowanie.

Bogatsze w barwnos¢ wielowarstwowe gumy i przettoki tagodza
surowo$¢ wyzej podanych przepiséw co do koloru ramy, i pozwalajag
na pewng swobode, nie zmieniajgc jednak naczelnej zasady powscig-
gliwosci co do szerokosci i ozdobnosci obramienia.

Sprawa montazu i obramienia obrazow fotograficznych na za-
chodzie jest utawiona zaréwno przez powszechng praktyke, jak przez
posiadanie odpowiednich materjatdw i dobrze wyszkolonych intro-
ligatorow i ramiarzy. W Polsce idzie sie dotagd pod tym wzgledem
samopas i po omacku i popetnia ustawiczne biedy nawet wéweczas,
gdy sie sprawe traktuje z calg powagg i naktadem kosztu. Jednym
z takich przyktadéw sa montaze kartonowe duze o sztywnosci i gru-
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bosci deski fornierowej — rzecz to zar6wno kosztowna, jak brzydka.
Obraz fotograficzny nie moze wazy¢ catych kilograméw, gdyz staje
sie przykry w dotknieciu i ujeciu. Dzieto fotografiki, podobnie jak
dzieto graficzne ma swoOj wzor szematyczny w arkuszu papieru ry-
sunkowego i lepiej jest przesadzi¢ w Kierunku jego cienkosci niz
w odwrotnym. Karton montazowy powinien by¢ zatem szczuptly
i nie przypominac¢ ani blachy ani deski.



ROZDZIAL XXII

Technika reprodukcji drukarskiej (fotochemigrafja)

Doswiadczony fotografik musi posiadaé blizsza znajomosé techniki
ilustracyjnej drukarskiej, azeby mogt ocenié, jak sa zreprodukowane
jego fotogramy w pismach, ilustracjach i ksigzkach, a przy sposob-
nosci, by moégt przeprowadzi¢ fachowg krytyke i korekte tych repro-
dukcyj. Malarze niewiele dbajg o swe reprodukcje, gdyz dla publicz-
nosci miarodajnym jest jedynie sam oryginat dzieta malarskiego
i kazdy interesujacy sie tworczoscig danego artysty nie oglada repro-
dukcji, tylko idzie na wystawe jego prac. Reprodukcja bowiem,
zwilaszcza jednobarwna, obrazu kolorowego daje zbyt mate i odlegte
pojecie o oryginale, by mogta wzbudzi¢ jakie$ zainteresowanie, lub
stanowi¢ miarodajna kopje oryginatu. Fotografik jest w potozeniu
odmiennem — wystawy fotograficzne sg rzadkie | mniej przez pu-
blicznos$¢ i krytykéw uczeszczane, wiec reprodukcja drukarska staje
sie przewazajacym sprawdzianem ewidencyjnym jego dziatalnosci
artystycznej, a to tembardziej, iz przy dobrem wykonaniu nie stoi
tak daleko od oryginatu, jak w malarstwie, wiec moze by¢ ponie-
kad traktowana, jako kopja oryginatu. Fotografik zatem musi znac
sie na reprodukcjach i pilnowa¢ doktadnosci i wiernosci ich wyko-
nania, zwtaszcza w Polsce, gdzie technika reprodukcyjna znajduje sie
jeszcze na bardzo niskim poziomie i wymaga ustawicznej kontroli.

Przed wynalezieniem fotografji reprodukowanie obrazéw i ry-
sunkow oparte byto wytgcznie na recznej, wiec indywidualnej technice
rytowniczej. Artysta-rytownik odtwarzatl dany oryginat, ,ryjac“
go w sensie odwréconym ostrem narzedziem (rylcem) na drzewie,
stali lub miedzi (drzeworyt, staloryt, miedzioryt). Tworzyt w ten
spos6b matryce rytowniczg, ktéra po nafarbieniu odbijat na papierze.
Tak wyglada szemat pracy rytownika, ktory musiat by¢ zawsze czto-
wiekiem uzdolnionym artystycznie. To tez przed wynalezieniem fo-
tografji ryciny ilustracyjne staly na poziomie wysokim — starsze po-
kolenie pamieta i w Polsce nienaganne ilustracje drzeworytnicze
z drugiej potowy XI1X wieku.

Rozwéj fotografji utatwit, ale jednocze$nie obnizyt poziom arty-
styczny reprodukcji, w osnowie ktorej legt negatyw fotograficzny.



Poprawna reprodukcja zagraniczna zgodna Reprodukcja polska (lwowska) z tegoz ory-
z oryginatem ginatu, niszczaca catkowicie jego wartos¢






Stajgc sie zalezng od jakoSci negatywu, reprodukcja zaczeta przecho-
dzi¢ wszystkie zmienne koleje przypadkowosci, niedbalstwa i nie-
uctwa, nieuniknione przy mechanicznym masowym wyrobie Kklisz
fotochemigraficznych przez ludzi, ktérzy fachowcami byli niezawsze,
a artystami nie byli zapewne nigdy. To tez wraz z ogromnem roz-
powszechnieniem ilustracji fotochemigraficznej przyszedt wyraZzny
upadek sztuki reprodukcyjnej : gdy dawniej na sto ilustracyj byto do-
brych moze dziewiecdziesigt procent, stosunek ten za naszych czaséw
zostat biegunowo odwro6cony : watpi¢ nalezy, czy obecnie na sto
reprodukcyj naliczy¢by mozna byto dziesie¢ wzorowych, wiernych
z oryginatem, a nie znieksztatconych pod wzgledem waloréw. Repro-
dukcje w Polsce wskutek braku dozoru artystycznego i do$¢ powszech-
nego nieuctwa estetycznego sg fatlszowane systematycznie i masowo.

Obawiam sie, ze i ilustracje mojej ksigzki, ktore staratem sie dobie-
ra¢ celowo i pogladowo, nie ujdg powszechnego losu. Istota ich polega
nieraz na subtelnych pottonach i odcieniach i tylko bardzo wzorowa
reprodukcja moze im pozostawi¢ wymowno$¢ przekonywujacag. Przy
zatraceniu w reprodukcji pottondéw lub przy sfatszowaniu ogélnej to-
nacji stang sie niezrozumiate i nic nie mdéwigce, pomimo objasnien
tekstowych, w jakie je zaopatruje.

Z chwilg, gdy wykonanie matrycy (kliszy) do reprodukcji dru-
karskiej stracito osobiste wdanie reki rytownika i stalo sie wyrobem
mechanicznym przy pomocy fotografji i chemji — powstata repro-
dukcja fotomechaniczna (fotochemiczna). Reprodukcja ta
odtwarza rysunek oryginatu na plycie metalowej przez trawienie
jej kwasami, zrgcemi powierzchnie w miejscach celowo przeciw temu
niezabezpieczonych i w ten sposéb wytwarza klisze chemigraficzna.
Odbitka z takiej kliszy, powleczonej farbg tlusta, na papierze w prasie
drukarskiej stanowi reprodukcje, druk ilustracyjny (rycine)*).

Druk chemigraficzny posiada trzy zasadnicze metody reprodukcji
w zaleznosci od charakteru powierzchni kliszy : technike wypu-
kta, ptaskg i wklesta.

Druk wypukly nazywa sie cynkografja alko cynkotypja (auto-
typja). Jest to najpospolitszy i najtanszy rodzaj chemigrafji, poniewaz
materjatem matrycy jest cynk, metal stosunkowo niedrogi.

Miejsca kliszy cynkowej, ktére majg by¢ nafarbione i maja prze-
nosi¢ farbe na papier, lezg w samej ptaszczyznie kliszy, gdy pozo-
state czesci kliszy, nie majace dotykaé papieru, sg wkleste (wgtebione).

*) Rycing witasciwagjest odbitka z matrycy, rytej recznie dawnymi sposobami — jednakze
nazwe te utrzymano i w zastosowaniu do odbitek chemigraficznych.
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Cynkografja zatem w zasadzie podobna jest do czcionki literniczej
drukarskiej, rowniez cynkowej, i zarowno jak druk literniczy, na-
lezy do techniki wypuktej.

Klisze cynkograficzne bywajg kreskowe i siatkowe. Kresko-
we, jak wskazuje nazwa, oddajg rysunek kreskowy, nie cieniowany,
wiec fotografika bezposrednio nie obchodzg. Rysunek modelowany
(cieniowany) oddaje klisza siatkowa i jej wykonanie opiszemy tu
w formie jaknajbardziej uproszczonej.

Obraz fotograficzny zostaje stotografowany na specjalnie przy-
rzadzonej kliszy srebrowo-kolodjonowej w stanie mokrym, przy-
tem dokonuje sie zdjecia przez raster, czyli przez siatke szklang,
utworzong z bardzo gesto krzyzujacych sie pod katem prostym linij,
wyrytych na szkle. Raster posiada od 20 do 120 linij na centymetrze
kwadratowym powierzchni — im jest drobniejszy, tern reprodukcja
delikatniejsza, ale wymagajaca tern lepszej farby i umiejetniejszej
techniki drukarskiej. Dlatego to chemigrafowie zatrzymujg sie prze-
waznie przy rastrze o 60 linjach na cm.2 wogdble, a polscy chemigra-
fowie, rzadko majacy dobrg farbe, wolg uzywaé rastra jeszcze grub-
szego, co utatwia prace, ale wynik graficzny daje gorszy. Siatka jest
potrzebna po to, by ptaszczyzny cieni rozcztonkowaé na drobne
fragmenty cieniowe i w ten sposéb uchroni¢ je w druku od zalewania
jednolita czernia.

Klisza kolodjonowa po dokonaniu zdjecia wywotuje sie wywoty-
waczem zelazowo-miedziowym i utrwala rozczynem cjanku potasu,

potem wzmachia, suszy i retuszuje. Nastepnie ptyte cynkowa pre-
paruje sie biatkiem i dwuchromianem amonu i suszy przy Swietle
z6ltem, gdyz dwuchromian czyni ja po wyschnieciu $wiattoczuta.
Tak przyrzadzona ptyta cynkowa jest materjatem do pozytywnego
kopjowania fotochemigraficznego z negatywu siatkowego.

Po skopjowaniu negatywu kolodjonowego na uczulonej dwuchro-
mianem plycie cynkowej, te ostatnig pokrywa sie farbg drukarskag
zapomocg specjalnego zelatynowego walca i kapie sie ja w wodzie
(wywotanie). Dwuchromian rozpuszcza sie catkowicie tylko w miej-
scach nienaswietlonych (w Swiatltach) a staje sie nierozpuszczalnym
w naswietlonych najsilniej (w cieniach), w péttonach zatem rozpu-
szcza sie czesciowo i odtwarza rysunek negatywu zupetnie tak samo,
jak w sposobie gumowym.

Teraz nastepuje mechaniczne trawienie piyty kwasem, co od-
powiada dawnemu recznemu rytowaniu. Przedtem jednak wzmac-
nia sie ptyte nagrzang drobno sproszkowanym asfaltem, ktory sie
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topi w cieple i tgczac z rysunkiem piyty tworzy rodzaj warstwy
ochronnej, poczem sie retuszuje plyte zaostrzong ptaskg igtg rytéw-
nicza.

Tak przygotowang ptyte cynkowag poddaje sie kilkakrotnemu tra-
wieniu, zanurzajac jag w kwasie siarczanym lub azotowym, ktéry
wyzera miejsca niezabezpieczone asfaltem a pozostawia nietkniete inne.

Trawienie jest dosy¢ skomplikowane i polega na calym szeregu
czynnosci, ktérych tutaj opisywac nie bedziemy, zaznaczajac tylko,
ze po skonczonem trawieniu i po przybiciu do deski, ptyta cynkowa
jest gotowa do druku i nazywa sie kliszag cynkograficzng lub cyn-
kotypem.

Druk ptaski reprezentuje fotolitografja i Swiattodruk. Matryce
pierwszej stanowi ptyta kamienna, matryce drugiej — ptyta szklana,
pokryta zelatyng. Szczegétdw nie opisujemy, gdyz zasadniczo sg one
podobne do wyzej opisanych, a sam sposdb graficzny nie daje wy-
nikéw estetycznych, wartych zastanowienia dla fotografika i jest sto-
sunkowo mato praktykowany. Rzadko widzie¢ mozna sSwiattodruk
nienagannie oddajgcy walory oryginatu i cechg jego bodaj wrodzong
sg matowe Swiatta i brudnawe cienie.

Druk wklesty w postaci heljograwiury byt oddawna uwazany
za najszlachetniejszg technike chemigraficzng, poniewaz polegat na
trawieniu obrazu na ptycie miedzianej, twardszej niz cynkowa i da-
jacej wieksza subtelnos$é rysunku. Nie wchodzac w charakteryzowanie
cech odrebnych tej techniki, opartej zresztg zawsze na poprzednio
wyluszczonych zasadach, powiemy tylko, ze heljograwiury drukowane
sg na ptasko w matej recznej prasie i ze matryca miedziana (podobnie
jak cynkowa) po odbiciu iooo— 2000 egzemplarzy Sciera sie i zuzywa,
dajac odbitki coraz gorsze, dlatego to odbitki pierwsze (t. zw. avant la
lettre), poprzedzajgce naktad numerowany, sg tak wysoko szacowane.

Heljograwiura jest technikg kosztowna, jak ze wzgledu na mate-
rjat i skomplikowane zabiegi, tak réwniez i dla niewielkiej ilosci wzo-
rowych odbitek, jakg mozna otrzymac. Z tego powodu heljograwiura
nie mogta sie rozpowszechni¢ i znalez¢ szerszego zastosowania w ilu-
stracjach ksigzek i pism perjodycznych i musiata ustapi¢ miejsca
rotograwiurze, ktéra z odbicia ptaskiego przeszta na odbicie w ma-
szynie rotacyjnej, umozliwiajgcej naktad wielotysieczny, a metalowg
matryce ptaska przeistoczyta w matryce walcowa, pokryta zelatyna.
Walec powleczony farbg przy obrocie napotyka na stalowa linje,
ktora zbiera farbe z powierzchni walca, ale pozostawia jg w zagte-
bieniach wytrawionego rysunku.



154

Druk wklesty z powodu swego charakteru nie wymaga lepszych,
gtadkich gatunkéw papieru i wypada poprawnie nawet na najtan-
szych papierach gazetowych. Okoliczno$¢ ta tgcznie z moznoscig
drukowania rotacyjnie wysokich naktadéw stworzyla powazng kon-
kurencje cynkotypji i doprowadzita do powszechnego przeswiadczenia
O niezaprzeczonej artystycznej wyzszosci rotograwiury, podajac cyn-
kotypje w pewng pogarde i lekcewazenie — ale niestusznie.

Powo6d byt ten, ze cynkografja, jako druk wypukly wymaga do-
skonale gtadkiego papieru (kredowego), azeby mogta daé prawdziwie
wierng odbitke, ale przy zachowaniu tego warunku daje jg z tak nie-
nagannie subtelng modelacja, iz wspo6tzawodniczy¢ z nig moze tylko
heljograwiura, a nigdy rotograwiura. Ostatnia ma tendencje zge-
szczania cieni i zatracania w nich szczeg6tow w znacznie wiekszej
mierze, niz inne techniki. Odbitka cynkograficzna lub autotypja na
kremowym matowym papierze kredowym, zwitaszcza wykonana spo-
sobem ,Duplex“ t. j. dwiema kliszami, z ktérych pierwsza odbija
czarno, a druga daje lekki tonowy podkiad — odbitka taka nalezy
do najwytworniejszych i w delikatnej przejrzystosci szczegotow i cieni
niedoréwnanych przez zadna inng technike. Zdeprecjonowato cyn-
kografje uzycie niewtasciwych papieréw. Druk ptaski przy najmniej-
szej nierdbwnosci i ziarnistosci papieru oddaje Swiatta brudno, a cienie
z biatemi wyrwami i wogdle znieksztatca walory i wyrazistos¢ obrazka,
a trzeba wiedzie¢, ze nawet drozsze papiery, na oko wytwornie gtadkie
lub potyskliwie glansowane, nie maja bezwzglednej gtadzizny, jaka
daje tylko kreda. Przekonaé sie o tern nie trudno odbijajac te sama
klisze na papierze kredowym i niekredowym i porownywujac te dwie
odbitki, miedzy ktéremi bedzie zawsze ogromna réznica. Oszczedni
wydawcy i drukarze, lekcewazgc te wiasciwosé cynkografji, namnozyli
brzydkich reprodukcyj na przeréznych t. zw. ilustracyjnych papie-
rach, w najlepszym razie tylko satynowanych Ilub kredowanych
1w ten spos6b zgotowali cynkografji niezastuzenie ujemna reputacje,
kiedy rycina cynkograficzna dobra, odbita na wiasciwym papierze,
jest reprodukcja najpiekniejsza i najlepsza, znakomicie przewyzsza-
jaca wklestodruk (rotograwiure).

WidzieliSmy, iz w osnowie wszystkich technik chemigraficznych
lezy fotografja. Bez przefotografowania, wywotania negatywu lub
przezrocza, bez skopjowania — reprodukcja wspoéiczesna nie moze
sie obejs¢. Wiemy, ile przynosi ztego, ile daje brzydkich i poronionych
wynikow w fotografji amatorskiej postepowanie negatywowe i pozy-
tywowe, nie kierowane przez do$wiadczong wiedze i przez wytrawny
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gust estetyczny. Jakiz moze by¢ wynik reprodukcji chemigraficznej,
jesli nieodzowna przy niej praca fotograficzna jest wykonywana
przez niewyksztalconych estetycznie rzemies$lnikéw, chociazby fa-
chowcow, ale pozbawionych poczucia walorow i szacunku dla ory-
ginatu autorskiego reprodukcji?

W tern lezy przyczyna wyjatkowo niskiego poziomu artystycznego
reprodukcji w Polsce. | je$li méwie o poziomie artystycznym, to nie-
oznacza to jakich$ szczeg6lniejszych wymagan, procz jednego : wy-
magania, by reprodukcja byta wierna z oryginatem nietylko pod
wzgledem rysunkowym, ale i pod malarskim— zeby oddawata
wiernie walory oryginatu. To wymaganie wydaje sie bardzo
skromnem, bo przeciez obowigzuje ono w kazdem powielaniu dzieta
artystycznego : od tego jest korektor i autor, by w ksigzce nie byto
bteddéw zecerskich i przeinaczenia tekstu utworu literackiego. Zasada
ta, oczywista dla wszystkich w reprodukowaniu mysli ludzkiej dru-
kiem, idzie jednak w zapomnienie, ilekro¢ sie w Polsce reprodukuje
utwor nie literacki, lecz plastyczny. Mnoza sie po szpaltach pism i na
stronicach ksigzek reprodukcje pokraczne, przekontrastowane, prze-
czernione, ze $Swiattami pustemi i wyptékanemi do biatoSci papieru —
i nie ozwie sie ani jeden glos protestu, ani ze strony autoréw, ani ze
strony krytyki i publicznosci. Dlaczego ? Bo nasze uksztatcenie pla-
styczne jest jeszcze catkiem pierwotne, o wiele nizsze od literackiego.
Niezawsze mamy szacunek dla stowa drukowanego i btedy drukarskie
tolerujemy nawet na drukach adresowych osobistych, wiec skadzeby
sie znalazt wéréd nas szacunek dla dzieta plastycznego i oburzenie
na jego znieksztatcenie przez reprodukcje, wykonang przez nieinte-
ligentnego fachowca ?

Faktem jest niezaprzeczonym, iz reprodukcja polska chemigra-
ficzna jest prymitywnie ordynarna i zaklamana. Brzydka jest odbitka
cynkograficzna, jeszcze brzydsza wklestodrukowa (rotograwiura). Znie-
ksztatcenie waloréw oryginatu idzie w nich przewaznie w Kierunku
przekontrastowania. Fotografik, dbajacy o posiadanie wiernych re-
produkcyj swych prac musi sie liczy¢ z tern niedomaganiem, bronic
sie przeciw jej skutkom i szuka¢ na nie $rodkéw zaradczych.

ZauwazyliSmy juz, iz reprodukcje prawie zawsze grzesza nad-
mierng kontrastowoscia, falszujaca game waloréw oryginatu. Sprawcag
jej jest fotochemigraf, prowadzacy wadliwie postepowanie pozytywne
i negatywne, a nierzadko catoksztatt procesu graficznego jest roz-
dzielony pomiedzy kilka osob, z ktorych kazda zneca sie nad walo-
rami negatywu i matrycy drukarskiej — na swdj sposob.
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Poniewaz w naszych nieuporzadkowanych stosunkach niema
mowy o korekcie plastycznej (zaktady graficzne zagranicg juz nieraz
posiadaja kierownika artystycznego, ktéry po dyktatorsku sprawuje
rzady estetyczne), a do takiej korekty przedewszystkiem autor obrazu
nigdy nie bytby dopuszczony, wiec pozostaje fotografikowi przeciw-
dziatanie techniczne ztemu, ktére jego pracy zagraza. Reprodukcja,
wiadomo to zgéry, bedzie przekontrastowana. Wiec fotografik, da-
jacy obrazek do reprodukcji, powinien go skopjowa¢ nadmiernie
miekko i szaro, bez kontrastow, tak wilasnie, jakeSmy zalecali spo-
rzagdzenie negatywu, przeznaczonego do powiekszenia przez aparat
z kondensatorem, ktory kontrastuje ponad miare. PowiedzieliSmy
w rozdziale X1 o metodzie waloréw potencjalnych. Niechze i nasza
odbitka, przeznaczona do reprodukcji, zawiera takie walory stezone
potencjalnie, ktore nastepnie rozszerzy i wydobedzie — nieumyslnie
i bezwiednie — tendencyjnie kontrastujgca technika gruboskdérnego
polskiego chemigrafa. Sposdb ten stosowatem niejednokrotnie z po-
wodzeniem i innego, lepszego, niestety nie znam.

Wymaganie od wydawcy i drukarza wiernosci z oryginatem
nalezatoby wiasciwie do kompetencji prawa autorskiego, ale
sprawdzian przekroczenia tego prawa bytby mozliwy tylko przy nie-
rownie wyzszym poziomie artystycznym powszechnym, niz nasz dzi-
siejszy. Obecnie nasi sedziowie i rozjemcy z pewnoscig nie zrozumie-
liby, o co autorowi idzie i poczytywaliby go za dziwaka lub manjaka.
Pozostaje wiec tylko powolne oddziatywanie na opinje publiczna
jednostek estetycznie uswiadomionych.

Oddziatywanie to i8¢ winno w kierunku wpojenia ogotowi zasady,
ktéra mu dotad catkowicie jest obca, ze reprodukcje ocenia¢ nalezy
nie subjektywnie, tylko objektywnie — nie podtug tego, jakg sie nam
wydaje ona sama, tylko w zestawieniu poréwnawczem z oryginatem.
Zasada ta bytaby niestuszna i niepotrzebna przy reprodukcji dosko-
natej, bezwzglednie wiernej, jaka sie czasem, chociaz niezbyt czesto
przytrafia zagranicg. Ale polska chemigrafja takiej reprodukcji do-
tad nie wydata i nie zna jej wcale, wiec szczegélnie majac do czy-
nienia z reprodukcjg polskag nalezy by¢ ostroznym i nigdy nie decy-
dowac¢ zgory o dziele autora bez ujrzenia oryginatu. Inaczej bo-
wiem grzechami kliszami i drukarni obcigza sie rachunek sumienia
artysty i czyni sie go odpowiedzialnym za winy niepopetnione.

Co innego jest reprodukcja nienaganna technicznie, czysta i so-
czysta, wolna od plam i usterek mechanicznych, a co innego — repro-
dukcja artystycznie dobra, tojest catkowicie wierna z ory-
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ginatem, posiadajgca te same walory, te same najsubtelniejsze od-
cienie pétonowe, te samg game tonalng, rozpoczeta w réwnym
z oryginatem tonie jasnym i zakonczona réwnym tonem ciemnym.
Sg to dwie rzeczy catkiem rbézne — pierwsza Swiadczy tylko o tern,
ze dany zaklad graficzny pracuje teehnicznie przyzwoicie — dopiero
druga Swiadczytaby o istnieniu w nim wzorowej kontroli artystycznej.

Nieraz bytem S$wiadkiem, jak ludzie rzekomo wyksztatceni este-
tycznie zachwycali sie moim obrazkiem, zreprodukowanym w taki
~przyzwoity“ sposob. Reprodukcja wygladata niezgorzej, ale brakto jej
tych wszystkich delikatnych péttonowych ,riens”, ktére stanowia
caly czar dzieta graficznego, a ktére mogli tuz obok odnalez¢
w moich oryginatach tych samych prac. Co powiedzie¢ na-
lezy o takiej krytyce, takich pochwatach i takiej spostrzegawczosci
ludzi, ktorzy byli nieraz ,$mietanka” artystyczna spoteczenstwa? lle
to spoteczenstwo musi sie jeszcze ksztatci¢ plastycznie, by od elemen-
tarza przyj$¢ do ptynnego czytania?

Umyslnie zwigzaliSmy sprawe wadliwej reprodukcji polskiej z pra-
wem autorskiem, azeby powiedzie¢ tu i o niem stow kilka, gdyz jest
ono wsréd fotografikbw zamato znane z uszczerbkiem materjalnym
i moralnym dla nich samych.

Prawo autorskie ustala wlasno$¢ fotogramu, utworzonego samo-
dzielnie i chroni autora: i. przed szkodg materjalng, wynikajgcg
z nieptatnego i samowolnego, a czesto w dodatku anonimowego
korzystania z fotogramu do ilustracji i 2. przed krzywdg moralnag, jaka
powoduje reprodukowanie bez podania autorstwa. Jest rzeczg zdu-
miewajgca, do jakiego stopnia ludzie skadingd i rozumni i uczciwi,
wykazujg w stosunku do fotografji bezgraniczng naiwnos$¢ i bezcere-
monjalno$¢, korzystajac z fotogramow bez pozwolenia autora, nie
ptacac mu honorarjum i nie podajgc przy reprodukcji jego nazwiska.
Zarzut naiwnosci dotyczy zreszta tylko autoréw, gdyz wydawcy,
redaktorzy, ksiegarze i drukarze znajg dobrze prawo autorskie,
a W razie jego przekroczenia raczej udajg jego nieswiadomos$é, albo
tlumacza autorowi, ze juz samo reprodukowanie jego fotogramu
jest zaszczytnym ekwiwalentem.

Wiedzie¢ przeto nalezy, ze i w Polsce, jak na catym Swiecie liczne
wydawnictwa ilustrowane catg swa tres¢ zawdzieczajg pracy foto-
graféw-amatorow i czerpig swoje dochody z reprodukowania tysiecy
fotograméw nietylko wartos$ciowych artystycznie, ale i obojetnych,
a nawet kiepskich. Ani redaktorzy ilustracyj ani publiczno$é nie jest
wybredna i gdy sie pod byle kiczem fotograficznym spreparuje lite-
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racki komentarz w stylu czerwonej prasy, albo gdy figuruje na nim
jaka$ osobisto$¢ aktualna czy znaczna, to kazda taka bagatelka foto-
graficzna posiada dla wydawcy niewatpliwg i wyraznie okreslona
wartos¢ poptatnego towaru na gietdzie wydawniczej i wartosci tej
nie powinien nigdy lekcewazy¢ autor fotogramu, nawet bytejakiego
artystycznie. Wprost przeciwnie — aktualne i sezonowe banalnosci
maja popyt najwiekszy i jesli co$ jest stosunkowo gorzej ptatne na
rynku wydawniczym, to wiasnie bezinteresowne i beztytutowe obrazy
fotograficzne o duzych walorach artystycznych, na ktérych mato kto
sie poznaje i ktére mato kogo obchodza.

Zrozumie¢ trzeba, iz minely te czasy, kiedy fotografje rozdawano
darmo, jak zapatki lub szpilki i kiedy biorgcy czynit tern zaszczyt
dajagcemu. Fotografja prasowa i ilustracyjna jest w Europie juz od-
dawna fachem wcale poptatnym i u nas takze zaczyna sie nim stawac,
a przy wspbiczesnych trudnych warunkach materjalnych fotografo-
wanie jest zbyt kosztownem, azeby mogt fotografujacy zrzekac sie
korzysci, jakie stad moze otrzymad.

Pomimo, iz wogéle unikam cyfr w tym podreczniku, czuje sie
w obowigzku pouczy¢ czytelnika, iz najnizsze honorarjurn, jakie
kazdy wydawca zaptaci chetnie za prawo jednorazowej repro-
dukcji jednego fotogramu, wynosi pie¢ ztotych. Honorarjum w sumie
dziesieciu ztotych jest jeszcze dos¢ czesto i tatwo ptacone, a w wypad-
kach poszczegolnych dochodzi ono do 15— 20 ziotych. Zagranicg
honorarja autorskie sg wyzsze, a w Niemczech i Anglji osiggajg sumy
dwa razy wyzsze od wymienionych.

Opieszatos¢ w rewindykowaniu swych praw autorskich jest takze
spotecznie karygodna, gdyz szkodliwa dla ogétu fotografujgcego.
Kto nie dba o swoje prawo, ten ufatwia i sankcjonuje deptanie praw
swych towarzyszow rzemiosta i sztuki, obniza poziom etyki wydaw-
niczej, obniza wreszcie poziom sztuki fotograficznej wewnatrz kot
amatorskich. Nie rozwijamy naszych zdolnosci, nie ptacimy skiadek
w stowarzyszeniach, nie prenumerujemy pism, nie obsytamy wystaw,
gdyz nie sta¢ nas na to wszystko. Nie mamy na to pieniedzy, ajedno-
czesSnie lekcewazymy powazne zrodto zarobkowe, jakie nam sama
nastrecza nasza praca lub nasza zabawa fotograficzna, a jednocze-
$nie pozwalamy, by nas okpiwano po wydawnictwach i ciggnieto
zyski z naszej bezptatnej pracy.

Zachecajgc wszystkich fotografujgcych, by mieli wiecej szacunku
dla tej pracy i wiecej zrozumienia interesu wilasnego i o0gdlnego
podaje wyciag z ustawy z dnia 29 marca 1926 roku o prawie autor-
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skiem, ogtoszony w Nr. 48 Dziennika Ustaw Rzeczypospolitej Polskiej
z dn. 14 maja 1926 roku. Poniewaz artykut 3 tej ustawy wymaga
wyraznego zastrzezenia prawa autorskiego, uwidocznionego na samej
fotografji, a art. 20 okresla ilo$¢ lat, po uptywie ktérych to prawo
wygasa, wiec kazdy fotografujagcy powinien albo odbija¢ u dotu
fotogramu stemplem metalowym wklesto i sucho ttoczgcym imie,
nazwisko i rok albo przynajmniej zaznacza¢ to samo na odwrocie
stemplem kauczukowym i farbg spirytusowa. Powszechnie przyjety
jest w Swiecie cywilizowanym do tego celu wyraz angielski ,,Copy-
right*, wiec odbija sie np. ,,Copyright by Jan Buthak, Wilno 1930“.

Wycigg z ustawy o prawie autorskie m.

Art. i. Przedmiotem prawa autorskiego jest od chwili ustalenia
w jakiejbadz postaci (stowem zywem, pismem, drukiem, rysunkiem,
barwa, brytg, dzwiekiem, mimika, rytmika) kazdy przejaw dziatal-
nosci duchowej, noszacy ceche osobistej tworczosci. Nalezg tu w szcze-
gélnosci : dzieta, utrwalone stowem zywem, pismem, drukiem. Dzieta
z zakresu wszystkich sztuk graficznych i plastycznych : rysunkowe
malarskie, rytownicze, litograficzne, rzezbiarskie, grawerskie, archi-
tektoniczne, dzieta sztuki zdobniczej, stosowanej do rzemiost i prze-
mystu, bez wzgledu na ich rodzaj, rozmiary i warto$¢ materjatu,
zdjecia fotograficzne lub otrzymane w podobny do fo-
tografji sposéb, ilustracje naukowe, mapy, plany, szkice, modele
naukowe wszelkiego rodzaju. W tern wszystkiem korzystajg z ochrony
zarbwno wykonanie ostateczne, jak prowadzace do niego szkice,
rysunki, plany, projekty. Utwory sztuki mimicznej (pantomina),
rytmicznej (choreografja) oryginalne, nie oparte na istniejgcem dziele
sztuki, zywe obrazy, produkcje kinematograficzne i inne w niemej
akcji wyrazajgce sie dzieta, utrwalone w scenarjuszach, rysunkach,
fotografjach lub chocby tylko w pamieci pewnej liczby os6b.

Art. 3. Prawo autorskie do utwordw fotograficznych lub otrzy-
mywanych w podobny do fotografji sposob istnieje pod warun-
kiem, ze zastrzezenie wyraZznie uwidoczniono na od-
bitkach. Na odbitkach fotograficznych i reprodukcjach,
otrzymywanych w podobny do fotografji sposéb, na filmach, a takze
na nutach dla mechanizmu, na walcach fonograficznych i tym po-
dobnych przyrzadach, odtwarzajgcych utwor w sposéb mechaniczny,
nalezy uwidoczni¢ rok zdjecia lub przeniesienia. W braku
podania roku prawo autorskie do takich utworow wtedy tylko ma
skutek przeciw osobom trzecim, jezeli wiedziaty, Ze czas trwania
prawa autorskiego jeszcze nie uptynat.
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Art. 6. Prawo autorskie nalezy w zasadzie do tworcy dzieta.
W braku dowodu przeciwnego za tworce poczytuje sie osobe, ktorej
nazwisko zaznaczono na dziele, albo ogtoszono przy wykonaniu lub
wystawieniu utworu.

Art. 12. Tworca rozporzadza swem dzietem wylgcznie i pod kaz-
dym wzgledem, w szczegblnosci rozstrzyga, czy dzieto ma sie ukazac,
czy ma by¢ odtworzone, rozpowszechnione i w jaki sposéb. Ochrona
praw osobistych stuzy kazdemu twércy bez wzgledu na istnienie lub
nieistnienie prawa autorskiego (Art. 58).

Art. 15. W zakresie utworéw rysunkowych, malarskich, rzezbiar-
skich, architektonicznych i fotograficznych wolno : odtwarza¢ utwory
fotograficzne, lecz nie w sposéb fotograficzny lub do niego podobny.

Art. 20. Prawo autorskie gasnie w piecdziesigt lat od S$mierci
tworcy; przy dzietach tgcznych w pieédziesigt lat od Smierci tego
tworcy, ktory innych przezyt.

Prawo autorskie do dziet fotograficznych, lub otrzymanych w po-
dobny do fotografji sposéb, gasnie w dziesieé¢ lat od zdjecia foto-
grafji ; do utworéw kinematograficznych — w dwadziescia lat od
sporzadzenia filmu ; do przerébek utworéw muzycznych na przy-
rzgdy mechaniczne — w dwadziescia lat od dokonania przerébki.

Prawo autorskie do serji zdjeé fotograficznych,
majacej znaczenie artystyczne lub naukowe, gas$nie
w piecdziesigt lat od Smierci wydawcy*).

*) Dla stworzenia precedensu, dotychczas w Polsce nieznanego i dla zachecenia
towarzyszy fachu do bronienia swej wilasnosci autorskiej od czesto praktykowanego przez
prase wyzysku, zaskarzytem do sadu redaktoréw dwéch wilenskich pism codziennych o po-
gwalcenie mego prawa autorskiego i jedna sprawe juz wygratem. Gdy wygram druga,
w co nie watpie, uczynie z wyrokéw jaknajszerszy uzytek publiczny, celem wyklarowania
opinji ogdlnej, na tym punkcie dziewiczo nieswiadomej i pograzonej w letargicznym $nie.
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ROZDZIAL XXIII

Wiadomosci ze sSwiata fotograficznego

Fotografik polski znajduje sie w dziwnie trudnem potozeniu,
ilekro¢ pragnie dowiedzie¢ sie czegoskolwiek, dotyczacego pism, wy-
dawnictw, stowarzyszen lub wystaw fotograficznych polskich. O ile
nie natrafi przypadkowo na egzemplarz ksigzki lub pisma, moze
bardzo dtugo a bezskutecznie pyta¢, szukac¢ i kotataé, a jednak ,nie
bedzie mu otworzono“, moéwiac stylem biblijnym. Nie dowie sie ni-
czego. W Polsce niema zadnego os$rodka, stale i tatwo dostepnego,
gdzieby mozna bylo na poczekaniu otrzymywac informacje, doty-
czace Swiata fotograficznego.

Zagranica jest inaczej. Rozgto$nie znane almanachy fotograficzne
zawieraja wszelkie wazniejsze informacje statystyczne i adresowe.
Précz tego istniejg centralne ksiegarnie wydawnicze, wytacznie foto-
graficzne, w ktérych automatycznie ogniskuje sie materjat informa-
cyjny. Nakoniec centralne zwigzki stowarzyszen fotograficznych réw-
niez petnig te powinno$¢ spoteczng nietylko teoretycznie, ale i prak-
tycznie.

W braku tego wszystkiego w Polsce, umyslitem ostatni rozdziat
tej ksigzki poswieci¢ sprawie informacyjnej. W tej pierwszej bodaj
probie opiera¢ sie musze, niestety, poza informacjami kilku o0s6b
kompetentnych, na wlasnym tylko ksiegozbiorze, i na wlasnych wia-
domosciach, ktére obejmuja zaledwie pewien okres w czasie i nie
moga by¢ ani obfite ani zupetlne. Bede prawdziwie zadowolony, jesli
krytyka mej statystyki wykaze jaknajwiecej jej brakow, Scisle wymie-
nionych, gdyz bedzie to najlepsza drogg do uzupetnienia i zdobycia
catoksztattu wiadomosci, tak wszystkim potrzebnych.

Fotografika n



Bibliografa polska, czasopisma, ksigzki, bI‘OSZUI‘y

»,Fotograf Polski“. Miesiecznik ilustrowany, wychodzi w Warszawie pod redakcja
St. Schonfelda od r. 1925. Adres redakcji — Warszawa, Marszatkowska 53, m. 6. Roczniki
1925» 1926, 1927, 1928, 1929.

»Polski Przeglad Fotograficzny*“. Miesiecznik ilustrowany, wychodzi w Poznaniu pod
redakcjg dra T. Cypriana od r. 1925. Adres redakcji : Poznan, ul. Skryta 14. Roczniki
1925* 1926, 1927, 1928, 1929. i

»,Miesiecznik Fotograficzny* ilustrowany, wychodzi we Lwowie pod redakcja J. Swit-
kowskiego od r. 1925. Adres redakcji : Lwéw, ul. Sw. Marka 5. Przedtem wychodzit 1911-1914
pod redakcjg R. Brzezinskiego.

»Swiattocien“. Miesiecznik ilustrowany, wychodzit w ciggu 3 lat od r. 1921— 1923
w Poznaniu pod redakcja R. S. Ulatowskiego.

.Fotograf Warszawski“. Miesiecznik, wychodzit w Warszawie od r. 1905 do 1914-go.

»~Wiadomosci Fotograficzne*, dwutygodnik ilustrowany pod redakcja W. Wotczynskiego,
a potem J. SWitkowskiego, wychodzit we Lwowie 1904— 1906.

Jozef Switkowski: 1) Zasady fotografji dla poczatkujacych. Wyd. 5-te. Stron 124,
rycin 36, tablic 3. Lwéw 1929.

2) Fotografja praktyczna. Wydanie 3-cie, stron 295, rycin 100, tablic 8. Lwéw 1926.

3) Fotogramy gumowe. Stron 64 z ryc. Nakt. ,Wiadomosci Fotograficznych®, Lwéw 1909.

4) Objektywy fotograficzne. Wyd. 2-gie, stron 212. Lwoéw 19x2.

5) Suwak do oznaczania naswietlenia zdje¢ fotograficznych. Wydanie 8-me. Lwoéw 1928,
str. 16 tekstu i tablice ruchome.

6) Olej i bromolej. Str. 32. Lwéw 1926.

Dr. H. Mikolasch iJ. Switkowski. Polskie stownictwo fotograficzne. Lwéw 1910. Stron 64.

Dr. H. Mikolasch. Moja technika olejna i bromolejna. Stron 70 z ilustr. Lwoéw 1910.

T. Barzykowski i J. Jaroszynski. Podrecznik fotografji. Warszawa 1928, str. 267

T. Cyprian i B. Gardulski. Podrecznik fotografji dla poczatkujacych, wyd. Il. Poznan
1929, stron xo8.

St. Szalay. Jak fotografowac¢ ? Warszawa 1930, stron 62.

Wiktor Wotczynski. Brewjarzyk fotograficzny. Lwéw 1903, (wyd. I1), str. 188.

Stan. M. Gnoinski. Fotometr ,,Compur®. (Tablice czasu naswietlenia). Warszawa 1925.

M. Wisznicki. Fotografja i rysunek na wycieczce. Naktadem Polskiego Towarzystwa
Krajoznawczego. Warszawa 1909 r. Stron 28.

J. Buthak, T. Cyprian, St. Schénfeld, J. Switkowski. Niektére zagadnienia Fotografiki
polskiej. Lwéw 1929. Stron 32.

J. Buthak. Fotografika. Zarys fotografji artystycznej. Stron 178. llustracyj 78. War-
szawa 1931. Trzaska, Evert i Michalski.

W. Niemczynski. Podrecznik fotografji. Warszawa 1928 Trzaska, Evert i Michalski.
Stron 350, rysunkdéw 103, tablic 16. (Bibljoteka Fotograficzna, Tom 1).

W. Niemczynski. Czy trudno fotografowac¢? Str. 103 z 72 ilustracjami. Trzaska,
Evert i Michalski, Warszawa 1930. (Bibljoteki fotograficznej tom 2).

W. Niemczynski. Wywotywanie ptyt dobrze i Zle naswietlonych. Str. 112. Warszawa
1929. Trzaska, Evert i Michalski. (Bibljoteka fotograficzna. Tom 3). «

W. Niemczynski. Zbior recept fotograficznych dla zawodowcéw i amatoréw. Str. 259.
Warszawa 1929. Trzaska, Evert i Michalski. (Bibljoteka fotograficzna. Tom 6).

S. Kotaniec. Szlachetne techniki w fotografji. Pigment, guma, olej. Str. 106 z ilustracjami.
Wyd. Trzaska, Evert i Michalski. Warszawa 1930. (Bibljoteka fotograficzna tom 7).

Katalog I-go Miedzynarod. Salonu Fotografji Artystycznej w Warszawie. Warszawa 1927.

Katalog X1 Wystawy fotografji artystycznej we Lwowie. Lwoéw 1927.

Katalog | Ogolnopolskiej Wystawy fotografji artystycznej. Wilno 1927. Druk M. Latoura.

Drugi Miedzynarodowy Salon fotografji artystycznej w Polsce 1928 r. Lwow— Wilno.

Trzeci Miedzynarodowy Salon fotografji artystycznej w Polsce. Poznan 1929 r.

Ogdlno-polska Wystawa fotografji artystycznej na Wolyniu. Krzemieniec 1929.

Dziat Sztuki (Fotografja Artystyczna) Powszechna Wystawa Krajowa. Poznan 1929.
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Katalog Dziatlu Sztuki — Powszechna Wystawa Krajowa. Poznali 1929. (Fotografja
artystyczna, str. 212— 230 i 172— 174)

Katalog X1l Wystawy dziet fotografiki polskiej. Lwoéw 1930.

Katalog Il Ogodlno-polskiej Wystawy fotografiki w Wilnie. Salon 1930. Wilno.

Adam Wislicki. Fotografja w Warszawie, Tygodnik Illustrowany z r. 1863. Nr. 209,

M. S. Fotografja, czyli zbiér srodkéw, uzywanych do zdejmowania obrazéw zapomoca
Swiatta na papierze lub na szkle, utozony do praktycznego zastosowania podtug dziet hrabiego
de la Sor i Texier, Le Graya i Brebissona — przez M. S. Warszawa. Naktadem G. L.Glucks-
berga, ksiegarza przy ul. Miodowej Nr. 497 pod filarami — 1857. Str. 4 nienumer. — 109— 3.
W drukarni J. Jaworskiego. Oktadka szara, format 11,5X17 cm. (Rzadkos¢ bibljograficzna,
znajduje sie w Bibljotece Publicznej przy ul. Koszykowej w Warszawie) Facsimile karty
tytutowej zataczone.

M. Strasz. Dalszy ciag Fotografji, czyli opisanie nowych praktycznych $rodkéw, oraz
wyprébowanych recept do zdejmowania obrazéw zapomoca $wiatta na papierze lub na szkle,
utozonych podtug najnowszych dziet francuskich i niemieckich przez M. Strasza. Warszawa,
naktadem Feliksa Kowalskiego 1862. Str. 2 nlb — 54 — 16 — 2 nlb. Oktadka ciemno-zielona,
format 16-ka, rozmiary jak wyzej. Facsimile karty tytutowej zataczone.

B. Smolenski. Kroétki rys fotografii praktycznej. Warszawa 1867. Str. 37 (znany z bi-
bjografji Estrejchera).

F. Werminski. O niektérych specjalnych gateziach fotografji. 8-ka, str. 31 (wymienione
w podreczniku Bohdanowicza).

Inz. J. Bohdanowicz. Podrecznik fotografji dla amatoréw. Z rysunkami w tekscie.
Warszawa. Naktad Gebethnera i Wolffa. 1891. Str. Il, 124, 2 nlb. Il. Format 16-ka.

Giuseppe Pizzigheli. Wstep do fotografji dla poczatkujacych w ttumaczeniu St. Szalay’a
i Wt Sklodowskiego. Warszawa 1899.

Wactaw Bruszewski. Praktyczne wskazéwki, dotyczace sztuki fotograficznej dla pp.
amatorow-fotograféw przez prowizora farmacji W. B., fotografa-amatora. Wtoctawek 1905.

Podrecznik Fotografa Lotniczego. Warszawa 1927. Stron 238, rycin 74.

Leon Halpem. O naukowych podstawach fotografji. Odbitka z ,Fotografa Warszaw-
skiego*“ stron 12, rycin 3.

Edmund Wach. Samodzielne sporzadzanie przyrzadéw fotograficznych. Wskazéwki
do sporzadzania przyrzadéw i przyboréw fotograficznych najprostszymi $rodkami — z nie-
mieckiego przetozyt Jan Ciahotny. Stron 244, rys. 179. Cieszyn 1925.

Kalendarz Fotograficzny Warszawski, na rok zwycz. 1903. Wydany pod redakcjg Wta-
dystawa Karolego. Str. 84. Rok drugi. Warszawa. 1903.

Aleksander Karoli. Podrecznik dla fotograféw i amatoréw fotografji. Cena ztr. 1. Str. 126.
nlb. 2 bez rycin. Krakéw. 1893.

.Swiatto“, miesiecznik, poswiecony fotografji i wiadomosciom, z nig zwigzanym. Rocz-
nik I. 1898— 1899. Wyd. pod redakcja J. J. Boguckiego. Z 13 reprodukcjami i licznymi ry-
sunkami w tekscie. Str. nlb. 12 — 544. Warszawa. 1900.

Samouczki techniczne. Nakt. B. Kotuli w Cieszynie.

2. M. Kibinski. Jak sie buduje aparat fotograficzny? Str. 32.
3. M. Kibinski. Jak sie fotografuje. Str. 32.

54. M. Kibinski. Kieszonkowe aparaty fotograficzne. Str. 32.

iii.L. Petryk. Retusz negatywdw portretowych. Str.32.

112. L. Petryk. Retusz negatywéw portretowych. Str.32.

125. A. Kotek. Praktyczne wskazoéwki dla amatoréw-fotograféow. Str. 30.
126. A. Kotek. Aparat do powigkszania. Str. 27.
127. A. Banas$. Wyrob ptyt fotograficznych. Str. 29.
69. J. Olszewski. Samodzielne przyrzadzanie ptyndéw i papierow do kopjowania
uzywanych we fotografji. Str. 28.

N. 113. T. Kutz. Wyréb przezroczy. Str. 32.

N. 118. S. Rueger. Aparaty fotograficzne bez objektywu. Str. 32. Almanach Foto-
fafiki Wilenskiej. Wilno 1931. Staraniem i naktadem Fotoklubu wilenskiego pod redakcja

zZzzzzzzzz

Buthaka, J. Kruszynskiego, K. Lelewicza i S. Turskiego.

]1*
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BibljograQa zagraniczna.

A. Pisma perjodyczne.

.Camera“ niemiecki, wytwornie ilustrowany miesiecznik. Luzern (Szwajcarjaj.
,»Il1 Corriere Fotografico“ (wioski miesiecznik ilustrowany) Torino.
»~American Photography* (angielski miesiecznik ilustrowany). Boston.

».The Amateur Photographer® (angielski tygodnik ilustrowany). London.

».La Revue Francaise de Photographie® (francuski dwutygodnik ilustrowany).
,Fotograficky Obzor* (czeski miesiecznik ilustrowany).

»Photofreund“ (niemiecki dwutygodnik ilustrowany).

B. Roczniki.

Photograms of the Year — angielski. Wyd. F. |I. Mortimer. London.
The American Annual of Photography — angielski. Wyd. Frank K. Fraprie. Boston,
Salon International d’Art photographique de Paris — francuski.

Luci ed Ombre — wioski. Wyd. Il. Corriere Fotografico. Torino.
Japan Photographic Annual — japonsko-angielski. Wyd. Asahi Shimbun Publ. C-o
Ltd. Tokyo.

Cameragraph — japonsko-angielski. Wyd. Japan Photographic Society. Tokyo.

The Pictorial Annual of The Royal Phot. Society of Great Britain. Wyd. F. C. Tilney.
London.

The Years Photography. Wyd. The Royal Phot. Society of Great Britain. London.

Cameragraphs — angielski. Australja.

Das Deutsche Lichtbild — niemiecki. Berlin.
Deutscher Kamera Almanach — niemiecki. Berlin.
Photofreund Jahrbuch — niemiecki. Berlin.

Wymienione tutaj pisma i roczniki zagraniczne nie wyczerpuja bynajmniej ich listy,
ktéra jest znacznie obfitsza. Uwazatem podawanie catkowitego spisu wydawnictw zagra-
nicznych za mato uzyteczne : czytelnik, interesujacy sie niemi specjalnie, znajdzie te spisy
w almanachach angielskich, a czytelnikowi przecietnemu w zupelnosci wystarcza podane,
tembardziej, ze wymienitem wszystkie te, ktére uwazam za najlepsze i ktdre sam posiadam.

Stowarzyszenia.

1. Zwigzek towarzystw fotograficznych w Polsce. Zatlozony na pierwszym
Zjezdzie delegatéw towarzystw fotograficznych w Warszawie w r. 1927. Na skutek uchwaty
zjazdu delegatéw w Poznaniu w r. 1929 wiadzami Zwigzku sa kazdoroczne wtitadze Polskiego
Towarzystwa Mitosnikow Fotografji w Warszawie az do odwotania. Siedziba Zwigzku to-
warzystw Fot. Warszawa, ul. Czackiego 3/5.

2. Polskie Towarzystwo Mitosnikéw Fotografji w Warszawie. Warszawa,
ul. Czackiego 3/5. Prezes (1929) major Bobrowski, sekretarz S. Kotaniec. l1lo$¢ cztonkow 227.
Budzet roczny 34.720 zt. Posiada wiasny lokal, sekcje odczytowa, komisje: oswiatowa, wy-
staw i konkursoéw, redakcyjna, dochodéw niestatych i bibljoteke. Skiadka roczna tacznie
z bezptatng prenumerata ,Fotografa Polskiego“ — zt. 50, wpisowe zi. 20.

3. Towarzystwo Mitosnikéw Fotografji wPoznaniu. Poznan, ul. 27Grudnia 20.
Prezes i sekretarz (1929) B. Gardulski, skarbnik K. Greger. Lokal wlasny. Liczba cztonkéw
121. Budzet roczny 3.000 zt. Posiada wiasny organ — ,Polski Przeglad Fotograficzny*,
budzet ktérego wynosi 28.000 zt. rocznie. Posiada sekcje: kurséw, odczytéw i wystaw.

4. Lwowskie Towarzystwo Fotograficzne, Lwéw,ul. Sokota 4. Prezes (1929)
A. Lenkiewicz. Lokal wiasny. Zatozone w r. 1903 droga przeksztatcenia z Klubu Mito$ni-
kow Fotografji we Lwowie, ktory istniat od r. 1891 do r. 1903.

5. Towarzystwo Mito$snikéw Fotografji w Wilnie. Wilno, ul. Jagielloniska 8
(Dane na rok 1930). Prezes J. Buthak, sekretarz K. Lelewicz. llo$¢ cztonkéw 92. Budzet
r. 1929 — 5.000 zt. Sekcje : artystyczna, odczytow i kurséw. Lokalu wiasnego nie posiada.
Sktadka miesieczna 1 zi.

6. Towarzystwo Mitosnikéw Fotografji w Toruniu. Prezes 1930 St. Matu-
sinski, sekretarz J. Landowski. Torun, ul. Zeglarska 26.

7. Klub Mito$snikéw Fotografji w todzi. Danych brak.

8. Sekcja fotograficzna przy Tow. Przyrodniczem im. St. Staszica w todzi.
Prezes K. Gaertner, sekretarz T. Miller.
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g. Towarzystwo'Fotograficzne w Tczewie. Danych brak.

10. Fotoklub Wilenski (prywatny). Prezes J. Buthak, sekretarz S. Turski. llos$¢
cztonkéw 14. Cel $cisle towarzysko-artystyczny. Adres : Wilno, Jagiellonnska 8, m. 21.

11. Fotoklub Polski. Photoclub de Pologne. Photoclub of Poland. Stowa-
rzyszenie reprezentacyjne dla propagandy fotografji polskiej zagranica, zatozone w r. 1929
przez zjazd delegatow Tow. Fotogr. w Poznaniu. Statut opracowany i zatwierdzony przez
czwarty zjazd delegatéw towarzystw fotograficznych w Wilnie w czerwcu 1930 r. Kapi-
tute Fotoklubu Polskiego stanowia Henryk Mikolasch, J6zef Kuczynski, Marjan Dederko,
Tadeusz Wanski i Jan Buthak. Prezes i sekretarz Jan Buthak, Wilno, Jagiellonska 8.

12. Koétko mitosnikéw fotografji panstw, fabryki zwigzkéw azotowych. Chorzéw (Ma-
topolska). Zatozone 1930 pod nazwa ,,Foton“. Prezes : inz. Czubek. Sekretarz : inz. Godle-
wicz. llos¢ cztonkéw 20.

13. Towarzystwo Mitosnikéw Fotografji w Wielkich Hajdukach, zatozone w r. 1930
Wielkie Hajduki (G. Slask). Prezes T. Paczynski, sekretarz R. Szczepanik.

14. Sekcja fotograficzna przy Polskiem Towarzystwie Krajoznawczem w Bydgoszczy.
Bydgoszcz, ul. Libelta 5.

15. Koto fotograficzne. Zakopane. Bratnia pomoc. Akademicki Dom Zdrowia.

16. Towarzystwo Mitosnikéw Fotografji w Krzemiencu. Zatozone w 1930r. Organizator
Stanistaw Sheybal, Krzemieniec Liceum. Innych danych brak.

Szkoty fotograficzne.

Krajowe.

1. Warszawa. Panstwowa szkota Przemystowa Zeriska w Warszawie (Gérnoslaska 31)
posiada dwuletni kurs fotografji (dla kobiet). Do przyjecia wymagane $wiadectwo ukonczenia
6 klas gimnazjalnych.

2. Lwoéw. Pracownia fotograficzna Uniwersytetu Jana Kazimierza we Lwowie (ul.
Marszatkowska 1, gmach nowy, Il pietro). Kurs dwuletni pod kierownictwem prof. J6zefa
Switkowskiego. Cwiczenia z techniki fotograficznej 3 godz. tygodniowo dla poczatkujacych.
Cwiczenia z fotografiki 3 godz. tygodniowo dla do$wiadczonych. Wstep tylko dla studentéw
zwyczajnych Uniwersytetu Jana Kazimierza we Lwowie.

3. Lwow. Instytut fotograficzny Politechniki lwowskiej pod kierownictwem Dra Hen-
ryka Mikolascha. Kurs sktada sie z dziatéw : 1) Elementy fotografji (Fotografja dokumentar-
na — 12 godzin wykladéw, 24 godzin ¢wiczen i 2) Fotografika, 1 godzina wyktadu, 5 godzin
éwiczen. — Wstep tylko dla studentow Politechniki lwowskiej.

4. Wilno. Zaklad fotografji artystycznej na Wydziale Sztuk Pieknych Uniwersytetu
Stefana Batorego w Wilnie. Wilno, ul. Zamkowa 11. Kierownik i wyktadowca Jan Buthak.
Kurs wyktadoéw (2 godziny tygodniowo) roczny, kurs ¢wiczebny (30 godzin éwiczen tygo-
dniowo) dwuletni.Wstep tylko dla studentéw Uniwersytetu Stefana Batorego w Wilnie.

Zagraniczne.

1. Wieden. Graphische Lehr- und Versuchs Anstalt. Wien VI1I, Westbahnstrasse 25.
Kierownictwo : dr. prof. Rudolf Junk. Kurs trzyletni, ogélny, ponadto kursa specjalne.
Fotografja. Grafika drukarska. Instytut doswiadczalny.

2. Monachjum. Bayerische Staatslehranstalt fur Lichtbildwesen (Staatliche Hd&here
Fachschule fur Phototechnik). Munchen Nr. 23. Clementstrasse 33. Kurs dwuletni. Optaty
dla cudzoziemcé4w znacznie wyzsze, niz dla autochtonéw.

3. Paryz. Ecole technique de Photographie et de Cinématographie. 85 rue de Vaugi-
rard, Paris (6-me). Kurs dwuletni. Po ukonczeniu dyplom urzedowy.



Wystawy polskie i zagraniczne,

Znaczenie wystaw fotografiki jest u nas niedoceniane i pojmowane dos¢ metnie. Jesli
wytaczy¢ jakichs 30— 40 czotowych fotografikéw polski, juz obytych z technika i rolg salonéw
miedzynarodowych, to o reszcie fotografujacych mozna powiedzie¢, iz waha sie ona pomiedzy
wstydliwg checig popisania sie, ostabiong przez niewiare we wiasne sity, a bierng obojetno-
Scig, potaczona z obawa, iz zalatwié¢ tej sprawy nie potrafi.

Tymczasem wystawy sa nietylko niestychanie waznym i potrzebnym sprawdzianem
sit artystycznych narodu, nietylko pedagogicznym terenem poréwnawczym, uczacym nieraz
wiecej, niz wszystkie podreczniki, ale procz tego sa one pozytecznym tgcznikiem w stosunkach
miedzynarodowych i nieocenionym wprost srodkiem propagowania zagranica wiadomosci
o kulturalnych bogactwach narodu. Salony miedzynarodowe daja krajom mozno$¢ wzajem-
nego poznawania siebie z najlepszej strony i zachecaja do tego poznawania.

Przed dziesieciu laty zagranica o polskiej fotografice nie wiedziano nic zgota. Wystar-
czyty wysitki kilkunastu tudzi dobrej woli, ktérzy uporczywie zaczeli obsyta¢ swemi pracami
salony zagraniczne i przyktadem swym prowokowac¢ do tego samego innych, azeby fotogra-
fika polska zajeta na forum miedzynarodowem miejsce wcale poczesne. Ostatni bostonski
rocznik ,,The American Annual of Photography“ w spisie fotografikbw calego Swiata wy-
mienia czterdziesci kilka nazwisk polskich, pisma europejskie pierwszorzednej miary, jak
paryska ,,LTllustration“, szwajcarska ,,Camera“, turynski , 1t Corriere Fotografico“, nowo-
jorski ,,Poland“, bostonska ,,The American Photography“ wyrdéznity polska fotografike, jako
odrebng, indywidualng i idacg wlasnemi drogami. Pierwsze trzy salony miedzynarodowe
w Polsce utorowaty droge zainteresowaniu tym krajem i tegoroczny czwarty miedzynaro-
dowy salon w Wilnie, obecnie (marzec 1930 r.) przygotowywany, odczuwa to dodatnio w po-
staci bardzo licznych zapytan i zgtoszen z catego Swiata. Kilka lat wytezonej pracy na tem
polu przyniosto wyniki niewatpliwie dodatnie.

Obsytanie wystaw zagranicznych przez ludzi, majacych juz co$ do pokazania, jest
nietyle moze osobista przyjemnoscia czy chluba, ile zwykiym obowiazkiem spotecznym.
A swoja droga otrzymanie dyplomu honorowego lub nagrody pienieznej, co spotkato juz
wielu polskich fotografikéw, takze nie jest do pogardzenia, zwilaszcza dla nowicjuszow,
ktérzy majg w tem znakomity bodziec do pracy. Nawet samo przyjecie na powazng wystawe
stoteczng jest niewatpliwem wyréznieniem i widzieliSmy wielu opieszatych, ktérzy po prze-
zwyciezeniu inercji i po przyjeciu prac na takiej wystawie, rychto nabierali ochoty do dal-
szego obsytania i juz nie potrzebowali do tego zachety.

Wiegkszos¢ polskich fotografikéw uwaza obsytanie wystaw za rzecz trudng i niebardzo
wie, jak sie do tego zabiera¢. Opisze wiec pokroétce, jak sie to czyni.

Komitety salonéw rozsytaja drukowane formularze zgtoszen, ktére nalezy wypetnié
po francusku lub po angielsku i przesta¢ podtug wskazanego adresu, przytem zgtoszenie
takie zawsze posyta sie w osobnym liscie wartosciowym, razem z pieniedzmi, albo w pole-
conym jesli sie pieniadze posyta przekazem pocztowym. Nigdy nie nalezy wktadaé¢ formularzy
zgtoszen do paczki z fotografjami. W braku drukowanych formularzy wystarczy kroétka
notatka w jezyku angielskim lub francuskim, wymieniajaca: 1) liczbe, tytuty, technike i cene
obrazow, 2) adres autora, bardzo czytelny, do katalogu i dla zwrotu, 3) kwote pieniezna,
jakiej wymaga komitet danego salonu, i o jakiej nalezy sie zawczasu dowiedzie¢. Kwota ta
nigdy prawie nie przewyzsza 1 dolara (9 zt), a czesto jest o potowe nizsza. Niektére wystawy
zgdaja tylko zwrotu kosztow odestania obrazéw i woéwczas wystarcza 3— 4 ztote, inne znowu,
ale to juz rzadziej, nawet i tego nie zadaja.

Niezaleznie od zgtoszenia i optaty, wiec catkiem osobno, posyta sie obrazy na wysta-
we, zwykle od 4 do 6, rzadko wiecej. Obrazy musza mie¢ na odwrotnej stronie wyraznie
napisany tytut, nazwisko, numer porzadkowy i szczegdétowy adres autora i to kazdy obraz,
niezaleznie od ilosci. Tylko zachowanie tego warunku moze uchroni¢ obraz od zabigkania
sie i zagubienia. Obrazy przekiada sie bibutka lub przynajmniej bialym papierem, zawija
w cienki papier opakunkowy, nastepnie oktada sie z obu stron gruba i sztywna tekturg o wy-
miarach wiekszych, niz wymiary obrazéw, znowu zawija sie wszystko razem w grubszy papier
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pakowy i zawigzuje sie mocno i gesto szpagatem, pozostawiajac korncowy wezet mozliwym
do rozplatania (dla rewizji celnej). Szczeg6lnie starannie nalezy pakowac¢ przesytki zamor-
skie, dajac tekture catkiem sztywna i nie tamliwa, ajeszcze lepiej deseczke ochronng z dykty.
Poczta przetadowywana w portach z kolei zelaznej na parowce, pakowana jest w duze wory,
przytern pakowniczy pomagaja sobie kolanami i nogami ; wory zreszta przechodza rézne
paroksyzmy, nim spoczng na dnie okretu — wskutek tego paczka niezabezpieczona nale-
zycie bedzie napewno zgnieciona i poltamana. Na pakiecie nakleja sie bialg karte papieru
i na niej pisze : ,,Druk, polecony”“ (Imprimé recommandé), gdyz pakiet ma is¢ jako druk,
niejako paczka (colis postal). Jest to i tansze i tatwiejsze ze wzgledu na formalnosci celne.
Nastepnie pisze sie dokiadny adres Salonu, a w dole dopisuje sie (to jest powszechnie wy-
magane) w jezyku francuskim lub angielskim :

»,Photos pour exposition. Sans valeur commerciale. Pour retourner a l’exposant®.

»Photographs for exhibition. No commercial value. To be returned to sender*.

Oznacza to, ze fotografje sa przeznaczone jedynie na wystawe, bez zadnego handlo-
wego celu i maja by¢ odestane wystawcy z powrotem. Taki napis zagranica chroni od oclenia
1 zwigzanych z tem kosztéw i zapewnia dostarczenie rychie, bez przetrzymania, adresatowi.

Waga takiego pakietu, przesylanego jako druk polecony, nie powinna przekraczac¢
2 kilogramow, a pakiet nie powinien mie¢ wymiarow powyzej 45 cm. w ktérgkolwiek strone,
inaczej bowiem poczta nie przyjmie go jako druku, a wysytanie paczka (colis postal) jest
znacznie kosztowniejsze i obstawione wielu formalnosciami. Zreszta komitety Salonéw
uprzedzajg zawczasu wystawcow, by wysytali swe prace, jako druki.

Gdy pakiet wraca do Polski, zdarza sie nieraz, iz urzedy celne polskie traktujg go, jako
towar zagraniczny i oktadaja ctem, wynoszgacem pare ztotych, albo i wiecej. Jest to oczywi-
Scie niestuszne i nielogiczne, ale jedynym narazie sposobem uchronienia si¢ od tego, jest
zameldowanie obrazéw, zaopatrzonych w piecze¢ towarzystw fotograficznych Warszawy,
Poznania, Lwowa lub Wilna w odpowiednim urzedzie celnym, dla ich zarejestrowania. Wogdle
sprawy celne przy komunikacji z zagranica sa bolgczka fotograféw polskich, gdyz nie sa
uregulowane nalezycie i ze zrozumieniem istoty rzeczy. Towarzystwa nasze, a przedewszyst-
kiem Zwiazek Towarzystw majg tu jeszcze duze pole do dziatania.

Obrazy na wystawy zagraniczne mozna posyta¢ bez naklejenia na karton podktadkowy,
poniewaz wybitniejsze salony czynia to na miejscu, umieszczajac obraz w ramy i pod szkio.
Lepiej jednakze uczyni¢ to samemu, gdyz montaz obrazu moze by¢ takze rzecza indywi-
dualng. Pamieta¢ przytem nalezy, iz kartony biate i kremowe, wogdle jasne, sa najlepszem
ttem dla wiekszosci obrazéw i komitety salonéw zalecaja ten rodzaj montazu, wychodzac
z zasady, iz dzieta grafikéw posiadaja zwykle szeroki biaty margines, a dzieta fotografiki
podlegaja tym samym wymaganiom artystycznym.

Z tego powodu obrazy fotograficzne nie powinny by¢ zbyt duze. Format 30X40 dla sa-
mego obrazu, bez marginesu, wydaje sie prekluzyjnym, a montaz powinien by¢ raczej cienki,
niz gruby i sztywny. Strzec sie nalezy bardzo wielkich formatéw, naklejonych na tektury
grube i ciezkie — czynig one wrazenie reklamowych desek i zawsze niekorzystnie Swiadcza
o smaku i dyskrecji amatora. Pierwowzorem dzieta graficznego nie jest ,tablica“, tylko ar-
kusz papieru.

Wszystko coémy powiedzieli o obowigzku obsytania salonéw fotograficznych daje sie
zastosowac¢ i do pism i do rocznikéw ilustrowanych. Fotografik polski powinien zabiegac¢
o to, by jego prace byly reprodukowane w prasie zagranicznej i tem przysparzaly rozgtosu
kulturze polskiej. Nie trzeba sie zraza¢ parokrotnem odrzuceniem prac przez redakcje za-
graniczne, ktore rozporzadzajag wielkim wyborem materjatu ilustracyjnego, wigc sa wy-
bredne i niechetnie dajg pierwszenstwo pracom obcym. Tem wieksza chluba i zastuga, jesli
mimo to prace nasze zostang tam umieszczone, co sie zdarza nierzadko i w czem wybitng
role posredniczacg gra¢ powinny redakcje polskich pism i zarzady polskich stowarzyszen
fotograficznych, organizujac wysytanie kolekcji zbiorowych.

Salonéw Miedzynarodowych Fotografiki bywa corocznie na caltym $wiecie do pieé-
dziesieciu i nie wszystkie z nich posiadajg ten sam poziom artystyczny. We Francji po wojnie
daje sie zauwazy¢ pewne ostabienie tetna. Chociaz salony doroczne w Paryzu gromadza
zawsze elite miedzynarodowa, ale rodowitych aséw francuskich bywa tam znacznie mniej,
niz przed wojna. Wzmozenie tetna za to widzimy w Hiszpanji i Italji. Przoduja jednak bez-
wzglednie salony anglosaskie po obydwuch stronach Atlantyku. Najpowazniejsze z europej-
skich sa obydwie wystawy londynskie, jedna urzadza Royal Photographie Society, ktérego
cztonkostwo (F. R. P. S.) jest Wysokiem odznaczeniem i ktére jednoczy wszystkich znako-
mitych fotograféw $wiata, druga — stowarzyszenie London Salon of Photography, gdzie



réwniez spotykamy takie nazwiska, jak Adams, Demachy, Echague, Job, Keighley, Mi-
sonne, Mortimer i Whitehead. Oprécz tych dwuch naj$wietniejszych wystaw, Anglja urzadza
jeszcze kilka wystaw prowincjonalnych, zawsze zakrojonych na miare powazna. Szkocja
wystawia w Edynburgu i Glasgow, Irlandja w Dublinie. Z wystaw w Stanach Zjednoczonych
najciekawsze sg w Nowym Yorku, Bostonie i w Seattle pod Waszyngtonem (w ostatniej prze-
wazaja amerykanscy japonczycy), chociaz i Pittsburg i Buffalo i Los Angeles i wiele innych
miast sa warte uwagi. Mozna, zdaje sie, twierdzi¢ bez pomyiki, ze teren wystaw anglosaskich
jest dla fotografika najwazniejszym i najbardziej wartym zachodu. Katalogi salonéw angiel-
skich i amerykanskich odznaczaja sie obfitoscig dobrych reprodukcji i wytwornym wygladem
graficznym, czego nie mozna znéw powiedzie¢ o katalogach francuskich i belgijskich, bardzo
prymitywnych.

Z innych krajow zapamieta¢ nalezy wystawy austrjackie (Wieden, Graz, Salzburg),
hiszpanskie (Madryt, Saragosa) — bardzo wytworne katalogi, wiloskie (Turyn), japonskie
(Tokio), urzadzane do$¢ perjodycznie. Sporadyczne wystawy miewaja Praga, Budapeszt,
Sztokholm, Oslo, Sydney (Australja) i kraje tacinsko-amerykanskie.

Niemcy Salonéw miedzynarodowych od czasu wojny wcale nie urzadzajg i trwaja
we wspaniatem odosobnieniu, mato posytajac zagranice, a sami stamtad nic nie przyjmujac
prawie. Skutkiem tego $Swiat fotograficzny miedzynarodowy nawzajem jeszcze mniej inte-
resuje sie Niemcami, na czem oczywiscie najgorzej wychodzg ci ostatni.

O polskich wystawach moéwi¢ mozna tylko w odniesieniu do ostatniego dziesieciolecia,
gdyz przedwojenne byty i rzadkie i mato zajmujace. Nieczeste wystawy w Warszawie i w Po-
znaniu zdystansowal Lwoéw, ktéry od szeregu lat urzadza swdj doroczny salon wiosenny
0 poziomie coraz powazniejszym. W roku biezacym odbyta sie we Lwowie dwunasta wy-
stawa. Wilno wstapito w szranki wspétzawodnicze dopiero od trzech lat, w ciggu ktérych
zdazyto juz urzadzi¢ dwie wystawy nienajgorsze.

Jedng wystawe i dos$¢ udatna urzadzita t6dz.

Proécz wystaw fotografiki polskiej od 1927 roku mamy takze polskie salony miedzynaro-
dowe, jak na pierwsze préby nawiazania stosunkéw z zagranica dos¢ pomyslnie przeprowa-
dzone. Zjazd delegatow ustalit kolejno$¢ czterech miast polskich — Warszawy, Lwowa,
Poznania i Wilna, z ktéorych kazde ma obowigzek urzadzenia polskiego salonu miedzyna-
rodowego raz na cztery lata. Pierwszy odbyt sie w Warszawie w r. 1927, drugi we Lwowie
w r. 1928, trzeci w Poznaniu w r. 1929, a w roku biezgcym zadanie to przypadio Wilnu.
Jednoczes$nie z otwarciem salonu odbywa sie¢ w danem miescie zjazd delegatow towarzystw
fotograficznych. Nie potrzeba dodawaé, ze udziat w tych salonach, nieréwnie tatwiejszy dla
polskich artystéw, jest ich bezposrednim obowigzkiem i ze nic nie moze usprawiedliwi¢ tam
nieobecnosci zadnego fotografika polskiego.

Stan wspo6iczesnej fotografiki polskiej.

Spis polskich wystaw, towarzystw i wydawnictw jest jednoczes$nie krétkim zarysem roz-
woju polskiej fotografiki w ciggu ubiegtego dziesieciolecia. W tych wszystkich poczynaniach
najwieksze utrudnienie stanowi polski brak zmystu spotecznego i solidarnosci, ktéry powoduje
przeciazenie praca jednostek bardziej gorliwych, przy ospatej bezczynnosci reszty. Towa-
rzystwa i wydawnictwa robia bokami majac stale jedna trzecig sktadek cztonkowskich nieza-
ptacona i przy swych chudych budzetach, pozbawionych poparcia panstwowego, nie sg w sta-
nie dokona¢ swych zadan na miare zamierzen i ambicji. Jednym z przykiadéw tego stanu
rzeczy jest tutajgca sie po szpaltach pism od lat trzech mysl wydania almanachu polskiej
fotografiki, ktdra mimo swej bezwzglednej koniecznosci, nie moze znalez¢ srodkéw na przy-
obleczenie sig¢ w cialo. Wytwornie wydany rocznik o pigcédziesigciu reprodukcjach czoto-
wych fotografikéw polskich, zaopatrzony w pare artykutdw o rozwoju fotografiki w Polsce
w trzech jezykach — bytby najskuteczniejsza legitymacja kulturalng Polski na forum mie-
dzynarodowem i obudzitby zagranica niewatpliwe zainteresowanie i zyczliwg che¢ zapo-
znania sie z Polska fotograficzna.

Mimo to wszystko, zestawienie dzisiejszego stanu polskiej fotografiki z ta estetyczng
pustyniag, jaka stanowita Polska przedwojenna jest catkowicie krzepigcem i daje miare nie-
matego szmatu drogi juz przebytej. Jesli uwzgledni¢, ze zaczeliSmy od poczatku, prawie od
niczego i tak niedawno, to powiedzie¢ mozna $miato, ze sie uczynito wiele.

Zrobito sie tyle, ze polski artyzm fotograficzny istnieje i zaczyna by¢ uznawany przez
artystéw z innych dziedzin, przez krytyke, przez oswiecong publiczno$¢, nawet przez zagra-
nice. Nie sg juz nieznane takie imiona, jak Wanski, Dederko, Mikolasch, Romer, Plater,



Neumann, Lenkiewicz, Cyprian, Mierzecka, Szporek, Gardulski, Worobjew, Jasienski,
Osterloff i wielu innych. Krajobraz, portret, rodzaj, kompozycja figuralna, architektura,
martwa natura — kazdy z tych dziatléw ma swoich znanych i cenionych koryfeuszéw. Wiecej
nawet — krytyka zaczyna odréznia¢ bogatsze w barwe gumy Dederki, przettoki Wanskiego
i Romera, oleje i bromoleje Mikolascha od skromniejszych broméw innych autoréw. Krzy-
zuja sie sady, wysuwaja pierwsze proby okreslenie indywidualnoséci, fotografika polska prze-
stata by¢ jedna wielka matematyczng niewiadoma i wie$¢ o niej przenika do spoteczenstwa.

Fotografja dawna byta w rekach amatoréw i zawodowcéw sprawa mechaniczng i eko-
nomiczna. Fotograf starat sig, jesli miat poczucie piekna i wyrazu, wybra¢ najkorzystniejsze
ujecie portretu lub pejzazu i na tern juz ograniczat, zakanczat swa niebogata tworczosc
osobistg. Wszystkie dalsze etapy pracy powierzat maszynie, rzemiostu, chemji fotograficznej.
Obrazek ,wychodzit* automatycznie, lepiej lub gorzej i ten mechaniczny wynik przyjmo-
wano jako koniecznos¢, biernie. Gdy twarz portretu bez ryséw i karnacji dawata w czarnych
i biatych plamach lakierowana bezduszno$¢ manekinu, gdy krajobraz bez nieba i chmur,
z martwem, biatem przesScieradlem zamiast nieba, statystycznie wyrzezbig! i analizowat
spis inwentarzowy lisci, traw i grudek ziemi w $lepym czarnobiatym $wiattocieniu — przyj-
mowano to wszystko z pasywng rezygnacja w przypuszczeniu, ze fotografja inaczej, lepiej
oddac¢ tego nie potrafi. Obrazki przetadowane szczegétami, bez zadnej kompozycji, z trescia
uboga i nieciekawa, uwazano za normalny poziom estetyczny, ktérego w fotografji przekro-
czy¢ niepodobna. Nie prébowano nawet poréwnywac jej z dzietami plastyki, malarstwa,
grafiki, nie sadzono nawet, by poréwnywac¢ byto mozna. Utrwalito sie przekonanie, ze malarz
i grafik, to sa artysci, a fotograf jest i moze by¢ tylko rzemiesinikiem.

Przekonanie to byto przez czas diuzszy uzasadnione i trzeba byto samotnej, odkrywczej
pracy catego pokolenia artystow obydwuch pétkuli, by je gruntownie zmieni¢ i doprowadzi¢
fotografike do artystycznego przewartosciowania.

Przewartosciowanie oceny i stosunku do niej datuje sie od ostatnich lat przesztego wieku,
kiedy wysitki utalentowanych i uksztatlconych artystéw catego Swiata doprowadzity do sze-
regu nowych catkiem odkry¢. Odkrycia te wyzwalaty fotografa z dotychczasowej mechanicz-
nosci i dawaty mu do rak sposoby techniczne, zgodne z zasada twoérczosci indywidualnej.
Barwniki chemiczne obrazéw zastgpiono farbami akwarelowemi i olejnemi, zapozyczonemi
od malarzy, a rysunek negatywu, przez specjalne szkta oddany migkko i syntetycznie, nau-
czono sie poprawiac, zmieniac i ulepszaé tak, by dawat Scisty odpowiednik pewnej artystycz-
nej koncepcji.

Dawniej negatyw fotografa decydowat bezapelacyjnie o tresci obrazu, ktéra byta tylko
jego mechanicznem, odwréconem powtérzeniem. Teraz negatyw powrécit do swej wiasciwej,
skromniejszej roli, stat sie tylko punktem wyjscia dalszej interpretacji obrazu, osobistej i arty-
stycznej. Miejsce automatyzmu rzemiosta zajeta osobista i $wiadoma praca artysty, wnoszac
do obrazu te konieczna sume twoérczosci, ktora jest istota dzieta sztuki i o jego wartosci sta-
nowi. Dzisiaj caty przebieg fotografowania, od poczatku do konca, jest prowadzony i kon-
trolowany przez te zasade.

Obecnie fotografika ma prawo ubiegac si¢ o tytut sztuki, ajej adepci muszg by¢ uwazani
za artystow, jak inni graficy.

Dazenia nielicznej jeszcze, ale wcigaz rosnacej braci artystycznej, zmierzaja i beda zmie-
rzaty do tego, azeby to zrozumienie wywalczy¢ jaknajszerzej i w ten sposéb ugruntowac
byt i rozkwit tej nowej sztuki graficznej w Polsce.
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Order Odrodzenia Polski za twoérczo$¢ artystyczng i propagande
zagraniczna. Medale ztote: Wilno 1913, Poznan 1923, Wilno 1924.
Medal srebrny: Budapeszt 1927. Medale bronzowe: Paryz 1923,
Ottawa 1927, Bruksela 1911, Madryt 1927, Saragosa 1927.
Nagrody: Turyn 1927, Gijon (Hiszpanja) 1927, Lucerna 1927.
Dyplomy honorowe: Antwerpja 1911, Lwoéw 1926, Ryga 1927,
Tallin 1926, Warszawa 1912, Odesa 1914, Bandoeng (Jawa)
1925, Saragosa 1926, Minsk 1912, Nottingham 1927. Wieden
1929. Salzburg 1929. New Westminster 1928. Warszawa 1927.

p R A C O W N I A
FOPOGRAFJI ARTYST YCZNEJ
PORTRETY. REPRODUKCJE Z DZIEL
SZTUKI, Z DRUKOW, MAP | PLANOW.

P R Z E Z R O C2zZA

7000 WIDOKOW Z CALEJ POLSKI.
2000 W I D OKOW W 1l L NA
2500 WIDOKOW DWOROW POLS KICH.

z A M O w I E N I A
NA WYKONANIE ALBUMOW, DWOROW,
KRAJOBRAZOW, ARCHITEKTURY
NA OBSZARZE CALEJ POLSKI.

PROSPEKTY NA ZADANIE.



Biblioteka Gtowna UMK

300042573889

JAN BULHAK

ARTISTE PHOTOGRAPHE
WILNO, (POLOGNE) JAGIELLONSKA 8

Chevalier de l'ordre Polonia Restituta. Médaillés d’or: Wilno 1913,
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