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Rok VIII. 1936. Nr. 1.

NOWOŚCI FOTOGRAFICZNE
WYCHODZĄ 2 RAZY ROCZNIE, 1 KWIETNIA i 1 PAŹDZIERNIKA 

POD REDAKCJ Ą DR. T. ORŁOWSKI EGO.  
Wydawca: „ALFA“, FabryKa płyt, błon i papierów fotograficznych

w B Y D G O S Z C Z Y .
„NOWOŚCI FOTOGRAFICZNE“ można otrzymać bezpłatnie w wszystkich składach

K tórekolw iek  czasopism o fachow e, k siążkę , lub podręcznik  fo to
graficzny w eźm iem y do ręk i i p rzejrzym y, zaw sze m ożem y sobie w yobra
zić — jako p ierw szy  i o sta tn i cel tej lite ra tu ry  — w skazyw an ie  drogi do 
u zyskan ia  p ięknej fotografji. W praw dzie p iękno  w pojęciu  różnych  
au torów  może być różn ie  in te rp re to w an e  i zakres tego pojęcia m oże być 
m niej, lub  w ięcej szeroki w zależności od staw ianych  zadań , jed n ak  
w  p ięknej fotografji n ie chodzi tylko o doskonałość technicznego  w y 
konan ia . W podręczn ikach  k ładzie  się copraw da głów ny nacisk  na 
o siągnięcie tech n ik i m ożliw ie w szechstronnej, ale rzadko  też się trafi 
tak a  k siążka, w  k tó re j au to r n ie by łby  zm uszony .wdać się w  spraw y 
kom pozycji obrazu  i jego w alorów  este tycznych . Robi to często n ie 
zdarn ie  i s ta ra  się zbyć te  w ażne sp raw y byle  czem, chociaż w iadom o, 
że p iękno  technicznego  w y k onan ia  i p iękno  este ty czn e , to dw ie zupełn ie  
różne rzeczy, k tó re  dopiero w  połączeniu  dają  skończoną całość.

Ja k  te  rzeczy  łączy  się z sobą, tego n ik t n ie um ie określić  i może 
n aw et n iem a na to recep ty . N atom iast drogi, w skazyw ane p rzez różnych  
au to rów  i uw ażane p rzez n ich  za jedyne, są tak  różne i tak  się k ręcą  
około spraw  technicznych , że m im owoli nasuw a się m yśl, czyby się nie 
dało sprow adzić tego do jak iegoś w spólnego m ianow nika, k tó ry  m iałby 
to do siebie, że s ta łby  ponad  tech n ik ą  e lem en tarn ą , ponad  k w estją  klisz, 
film ów , w yw oływ aczy i konstru k c ji aparatów .

O tern, jak  pow staje  p ięk n a  fotografja, m ożna napisać g ruby  tom, 
odznaczający  się tern, że napew ne n ie  będzie  ostatn i. Z tak im  tom em  
w  rę k u  n ie m ożna nic sfotografow ać. W ypadałoby  p rzy  każdej czynności 
zaglądać do innego  rozdziału , a i to w  obliczu p rzyrody  nie pom ogłoby 
w iele. Tem bardziej n ie  pom oże nic czasopism o, k tórego  num er stanow i 
w  roczniku  jak b y  rozdzia ł i to mocno n ie jed n o lity  w  treści. Gdy znów  
ktoś nieśw iadom y zap y ta  fachow ca-prak tyka , co robić, aby  uzyskać 
w fotografji re z u lta ty  a rty sty czn e , otrzym a k ilk a  w skazów ek  m ądrych  
i słusznych, ale n iesy n te ty czn y ch , w zię tych  z różnych  stron  rozległej

 --------------  artykułów  fotograficznych. •--------   -
Wszelką korespondencję adresować: „ALFA“ Bydgoszcz. V

Przedruk artykułów  w olny tylko z podaniem  źródła.

Dr. Antoni Wieczorek, F. P ., Zakopane.

Problem tła we fotografii.



p rak tyk i ,  po k tó rych  w  głowie początku jącego  fo toam atora  powstaje  
jeszcze w iększy  zamęt. Albowiem praw ie  każdy  dobrze i z ta len tem  
fotografujący człowiek ma jeszcze to do siebie, że mimowoli daje w sk a 
zówki jednostronne, w  zależności od tego, jak iem u ga tunkow i fotografji 
zasadniczo się poświęca i jaką  tech n ik ą  w pozytyw ie  najchętn ie j  pracuje.

Tak  więc w spom niany  w spólny m ianow nik  powinien stać również 
ponad  tem atam i i mieć ważność un iw ersa lną  w stosunku do fotografowania 
p rzedm iotów  tró jw ym iarow ych, jakiem i w yłącznie  zajmuje się fotografja 
a rtystyczna .

Sądzę, że m ianow nik  ten  istnieje i można go nazw ać s z t u k ą  t ł a .  
Do tej sz tuk i m ożna sprowadzić wartość p lastyczną  każdego obrazu  foto
graficznego. Zrozumienie znaczenia  tła prowadzi najła tw iej do zrozumienia, 
dlaczego nie każd y  obraz ba rw ny  w na tu rze  nadaje  się do fotografowania. 
Dla fotografji musi bowiem ten  obraz zawierać tylko takie barw y, k tóre  
są w  stanie  tw orzyć dla siebie dobre tło w skali czarno-białej. Kolor 
dla koloru  może być dobrem tłem, ale jeśli odrzucimy barw ę, to nie 
zawsze musi tak  być w skali czarno-białej, powstającej w w yn ik u  procesu 
fotochemicznego. Sądzę naw et,  że na leżałoby  ułożyć prze jrzys tą  tabelę 
zes taw ień  ba rw nych , k tó re  w  fotografji m uszą dać dobry rezu lta t  przy 
użyc iu  m aterja łu  ortochrom atycznego i panchrom atycznego z żółtym lub 
zie lonym  filtrem. Aż dziw, że coś podobnego jeszcze nie istnieje. Nie,
żeby  to miało działać, jak  au tom at w obliczu przyrody, ale żeby było
p unk tem  wyjścia  dla fotograficznego kszta łcenia  oka w terenie .

Spraw a barw  i ich p rzew artośc iow ania  na  obraz czarno-biały  jest 
na jciem niejszą s troną fotoamatora, k tó ry  o tem zaczyna myśleć na  końcu, 
a pow inien  wiedzieć od początku. Ale on nie jest winien. Nikt mu 
dotychczas tej sp raw y nie ułatwił, n ik t  nie dał w  rękę  p u n k tu  zaczepienia. 
Malarza uczą, jak  mieszać farby, ale ci, co przem aw iają  do fotografa
o barw ach , mówią jak  ślepi. Nie pokazu ją  bowiem nigdy  tych  barw 
naocznie  i n ie  uczą e k s p e r y m e n t a l n i e ,  jak  się w sensie fo to
graficznym miesza kolory, aby było dobrze. S taw ia ją  mu natomiast
przed  oczy gotowe w ynik i  n ie licznych artystów , k tó rym  się to udaje, — 
jed n ak  na  podstaw ie  n aw e t  najlepszego obrazu fo toam ator nie jest w stanie 
w yobrazić  sobie, jak  to w  ba rw ach  w yglądało w  przyrodzie  — niem a on 
n igdy  możności po rów nan ia  osta tecznego w yn iku  cudzego z tym p ierw o
wzorem, k tó ry  został fotograficznie przew artościow any, a tylko takie 
częste porów nyw anie ,  gdyby wogóle było możliwe, mogłoby czegoś nauczyć. 
Zasypu ją  fo toam atora  uczonemi w ykresam i, k tóre  m ają  w artość na  swojem 
miejscu, ale dla zrozum ienia , na  czem polega w aloryzow anie  barw  obrazu 
na tu ra lnego  na  obraz fotograficzny, są abso lu tn ie  bez znaczenia. W y 
starczy  wiedzieć, że dany  m aterja ł  nega tyw ow y do tego się nadaje  i na 
tem  koniec, — przynajm niej w  począ tkach  n abyw an ia  w iedzy fotograficznej.

Spraw a w aloryzacji barw  na tu ra lnych , jako ściśle zw iązana ze sztuką 
tła, jest k w es tją  wielkiej wagi i to tembardziej w dobie kam er  m ało
obrazkow ych, gdzie pośrednictwo m atów ki zostało zastąpione celownikiem 
optycznym . Twierdzenie, że obraz na  m atówce ma cechy kompozycji 
malarskiej, a ten  sam obraz w  celow niku optycznym  w ykazu je  właściwości 
kompozycji rysunkow ej,  jest  przesądem , gdyż substra t  kompozycji fo to 
graficznej istnieje w  na tu rze  w  danej chwili iden tycznie  dla m atów ki,



jak  i dla celownika. R ysunek  i ba rw y  są iden tyczne  na  matówce 
i w celowniku tak, że um iejętność waloryzow ania  barw  odnosi się do 
obydwóch systemów, z tern jednakże  w ażnem  zastrzeżeniem , że m atów ka 
ma wielkie za le ty  pedagogiczne.

Idzie tylko o to, żeby  to umieć. Dotychczas uczyliśmy się na  
w łasnych  błędach, psuliśm y m nóstwo m aterja łu , zanim doszliśmy do 
pojmowania przyrody n a  sposób fotograficzny, raczej fotograficzno-malarski. 
I dziś nie jest inaczej, poniew aż w powodzi pom ysłowych udogodnień, 
jakiemi obdarza nas  przemysł, n ik t  n ie  w padł na  to, aby fotoamatorowi 
postawić p rzed  oczy najczęściej w na tu rze  spo tykane zestaw ienia  barw ne 
i pokazać jednocześnie  ich zdjęcia na  różnych  m ater ja łach  negatyw ow ych. 
Ten brak  pochodzi może stąd, że przyczyn  zła szukano zawsze praw ie 
w technice i w  konstrukcji  aparatów , nie zaś w um yśle  i wyobraźni 
fotografa. S taw iam y więc tezę, że spraw a waloryzacji barwnego obrazu 
n a tu ry  jes t  kw estją  nie celownika lub m atówki, lecz wyłącznie umysłu. 
Tu właśn ie  uwidocznia się najdokładniej koniec m aszyny  i początek  
człowieka we fotografji.

Sz tuka  tła nie jest  niczem innem, jak  sw obodnem  rozw iązyw aniem  
zagadnień  este tyczno-fotograficznych n a  p łaszczyźnie  z jednej s trony  
właściwości m aterja łów  fotograficznych, zaś z drugiej, znajomości przyrody. 
Nie zapominajmy bowiem, że n aw e t  tam, gdzie żyw a p rzyroda bezpośrednio  
w grę nie wchodzi, uczyć się m usim y zawsze od niej. Zarzucić mógłby 
ktoś, że sprawa tła jest  tak  bana lna  i sama przez się zrozumiała, iż nie 
w arto  o tern mówić. Może tak  i jest w grafice, w m alarstw ie, lecz nie 
w e fotografji.

Fo toam ator n a  począ tku  fotografuje na prawo i lewo i wogóle nie 
myśli. Z czasem dowie się o ważności tła z czasopisma lub podręcznika, 
ale to tylko w tym w ypadku , gdy będzie mowa o portrecie. Niewiadomo 
dlaczego o tle mówi się najw ięcej p rzy  portrecie , a p rzy  k ra jobrazie  nic. 
Czasem, ale to rzadko, będzie  w zm ianka o niebie, jako tle kra jobrazu , 
gdy jednak  zaraz potem  niebo zostanie nazw ane  „p lan em “, fo toam ator 
jest zgubiony. I nic dziwnego, gdyż w krajobrazie  są różne p lany, ale 
wszystko, co nie jest p ierwszym  planem , jest tłem czegoś. P ierw szy  plan  
jest odskocznią, w szystko inne  jest tłem we w zajem nym  s tosunku po 
szczególnych planów. Podczas gdy w portrecie  operu jem y jednem  tłem 
i to zazwyczaj sztucznem, to w  krajobrazie  mamy liczne n a tu ra ln e  tła, 
k tóre  ze względu na  kompozycję określa  się jako p lany, zaś z p u n k tu  
w idzenia  bezpośredniej zależności, jako tła. Fotoam ator, k tó ry  zrozumiał 
rolę tła w portrecie, nie pojmuje tej podwójnej roli tła w  kra jobrazie, 
k tó re  jednocześnie  jest  planem , treścią dla siebie i oparciem dla innego 
p lanu  o podobnej lub innej treści.

Jeżeli  jeszcze dodamy, że rola w szystkich  teł, tak  jak  i wszystkich  
planów, nie jes t  jednakow a, że p i e r w s z y  p lan  jest w  s to sunku  do 
innych  w stępujący , a o s t a t n i e  tło jest  najważniejsze, jako oparcie dla 
wszystkich  te ł-planów, — to będziem y mogli zrozumieć tę nadzw yczajną  
hierarchiczność budow y kra jobrazu  i że lazną  logikę konstrukcji.  Archi- 
tek ton ika  kompozycji k ra jobrazow ej jest obrazem ładu, harm onji  i w za 
jemnego podporządkow ania  elem entów składowych. Hierarchiczność 
budowy, jej logika i konstrukc ja  w żadnym  temacie fotograficznym nie



dochodzi tak  wyraziście  do głosu, jak  w krajobrazie, k tó ry  jest  naj- 
praw dziw sżem , najbardziej  bezpośredn iem  odbiciem harmonji i ładu, 
panującego  we wszechświecie. Sensu wszelkiej innej kompozycji każdego 
innego tem atu  na leży  szukać w krajobrazie, jako prażródle  nauk i  i p la 
s tycznego pojm ow ania przyrody. S tąd  tylko krok do wniosku, że cała 
szkolna i p racow niana  pedagogika  jest  na  błędnej drodze, jeżeli, poddając  
uczniom tem aty , nie  zaczyna od krajobrazu . Mało tego. Taka nau k a  
po w stępnych  objaśn ien iach  pow inna  się odbyw ać w  terenie , gdzie każde  
objaśnienie  nab ie ra  wagi złota. Tego nie  da żadne  czasopismo, żadna 
książka, żaden, n aw e t  na jlepszy  obraz, lub reprodukcja . Może to brzmieć 
paradoksaln ie , ale n aw e t  portrecista  pow inien  zaczynać od k ra j
obrazu! Krajobraz bow iem  zam yka w  sobie syn te tyczn ie  całość życia, 
skupia  jednocześnie  w szystkie  jego objawy, natom iast p o r tre t  jest w tern 
rozum ieniu  drobnyin w ycinkiem  p rzyrody  żywej, zagubionym w kom pleksie  
b y tu  i zjawisk, k tó rych  jes t  cząstką.

Można człowieka malować, rzeźbić, fotografować, lecz nie m ożna go 
trak tow ać  jako czegoś oderw anego  od przyrody. Człowiek jest  częścią 
p rzyrody  i k ra jobrazu , dlatego też p u n k tem  wyjścia dobrego portrec is ty  
musi być kra jobraz  i żyw y k o n tak t  z tern wszystkiem , co obchodzi 
człowieka.

A jak  jest w  rzeczyw istości?  Zawodowiec często niety lko, że 
n iem a żadnego pojęcia o krajobrazie, ale człowieka trak tu je  jak  m a n e 
k ina. Fo toam ator  dopiero w  osta tn ich  latach, dzięki kam erze  mało
obrazkowej, odrywa się od ideału  p o r tre tu  starej da ty  i szuka człowieka 
w  przyrodzie , na  tle jego życia i pracy. Nie tw ierdzę, że k lasyczny  
p o r tre t  a te l ie row y się przeżył, lub stracił na  wartości. Będzie on jednak  
zawsze akadem icko-suchy , jeżeli źródłem inspiracji fo tografa-portrecisty  
nie  stanie  się miłość kra jobrazu . Można z k ra jobrazu  brać różne e lem enty  
i t rak tow ać  je jako osobne tem aty , lecz nie można zapom inać ani na  
chwilę o ta jem nych  zw iązkach, is tniejących w przyrodzie, k tó rych  w y 
k ładn ik iem  są e lem entarne  p raw a istnienia.

Znam w yb itnych  polskich  artystów-fotografów, — a przynajm niej 
uchodzących  za takich, k tó rzy  u tknę li  beznadz ie jn ie  w  portrecie i opartej 
na  nim  kom pozycji tem atowej, zanim zdołali zrozumieć i opanow ać fo to
graficznie krajobraz. W sku tek  tego linja ich rozwoju została beznadziejn ie  
w ypaczona. Są oni dziś ze swoją twórczością w ślepej ulicy, trzep ią  się, 
jak  p tak i  w  sidłach, rzuca ją  się z jednej skrajności w drugą, jeżeli czem 
żyją* to daw niejszem i sukcesami. Ich s tosunek  do człowieka jest n ie 
szczery, a kra jobraz  — to najlepsze źródło wszelkiej inspiracji —  jest im 
obcy. I tosamo grozi każdem u, kto żyjąc w większem  mieście, straci 
k o n ta k t  z na tu rą .

S z tuka  tła, dochodząc do największego m istrzostw a w krajobrazie, 
może być każdej chwili p rzen iesiona  na  inne tem aty  fotografji, na  a rch i
tek tu rę ,  portre t ,  m artw ą  na tu rę ,  gdzie nie s tanow i już odrębnych  p ro 
blemów. Kto opanuje  tę rzecz w kra jobraz ie , może być spokojny 
o pozostałe tem aty , a zwłaszcza o te, gdzie tło i w arunk i zdjęcia mają 
być sztuczne. Na sztuczne aranżow anie  w arunków  zdjęcia, tak  częste 
w  fotografji, może sobie z czystem sumieniem pozwolić człowiek, w y 
ksz ta łcony  na żyw ym  obrazie przyrody. Trzeba się koniecznie kształcić



n a  słońcu, aby  się móc dobrze posługiwać reflektorem . Kto jed n ak  
kocha słońce, te n  n igdy nie zasklepi się w  reflektorach i e fek tach  światła  
sztucznego. T echnika  'w iele może i w iele  daje, techn ika  budzi szczery  
podziw  postępem  i zdobyczami, lecz nie  zastąpi ona słońca i p ierwotnego 
p iękna  na tu ry .  Gdyby je n aw e t  w  pew nych  granicach zastąpiła , to 
jeszczeby  jej b rakło  tej olbrzymiej mocy Matki-Ziemi, tej siły, inspirującej 
wszelkie piękno, dającej moc w ybiegan ia  ponad czas.

Nie łudz'my się. W szystkie tem aty  w fotografji mogą być czemś 
zastąpione, wszystk ie  się mogą znudzić, tylko nie słońce i krajobraz. 
One to dają  człowiekowi szeroki oddech do lotu, one są pierwszym  
zachw ytem  dziecka, do nich biegnie osta tn ie  spojrzenie konającego. 
Krajobraz nie zacieśnia, lecz rozszerza horyzonty  fotografa, jest g łówną 
podstaw ą n au k i  i m yślenia  fotograficznego, jest na j trudn ie jszą  sz tuką  —  
sz tuką  tła. I o tern powinni pam iętać wszyscy, a p rzedew szystk iem  ci, 
k tórzy, odbiegłszy daleko od na tu ry , znaleźli się na  skraju  przepaści, 
której na  imię — nuda  i nicość.

Jan Bułhak, Wilno.

Fotografowanie drzew i lasu.
Drzewo jest na jw ażnie jszą  osobowością św iata  roślinnego, n a j 

p ięknie jszym  żyw ym  stworem  zielonej przyrody. Drzewo jest na jw iększą  
ozdobą pow ierzchni ziemskiej przez swą sm ukłą  lub rozłożystą  wysokość 
pnia , przez w ie lokszta łtne  rozgałęzienie konarów, wyraziście b ry łow atą  
sy lw etę  i b a rw n ą  rozmaitość u lis tnienia. Obok zwierzęcia, drzewo jest 
najc iekaw szem  zjawiskiem życia jednostkowego o charak teryzacji  zdecy
dowanej, o obliczu zróżniczkowanem , a pe łnem  wymowy. Drzewo żyje 
w głębi ziemi i ponad  ziemią, porusza  się w zras tan iem  swego tułowia 
i członków, p rzem aw ia  szumem korony  i gałęzi, w yodrębn ia  się od 
otoczenia, tak  samo jak  człowiek, rozw iniętem i formami ciała i w yraża  
n iemi różne s tany  swego życia, różne chwile swego by to w an ia  n a  deszczu 
i wichrze, w  mroźnej zadym ce lub w  stężen iu  śnieżnej okiści, w  mgła- 
w ym  puchu  w iosennych  pączków  lub w  rdzaw ym  jes iennym  listopadzie — 
w każdej z tysiącznych  odsłon zm iennego te a t ru  życia. Drzewo jest 
niemniej od człowieka w arte  uwagi, poznan ia  i serdecznego zbliżenia, 
a las dla a r tys ty  s tanowi szacowny i n iep rzeb rany  skarbiec studjów, 
p rzy b y tek  w nętrznego  skupien ia  i najmilsze towarzystwo.

Fotografow anie  drzew jest może jednem  z najtrudnie jszych , ale i n a j
wdzięczniejszych zadań  p lastyki świetlnej. Rozpada się p rzy tem  na  dwa 
zupełnie odrębne działy, z k tó rych  każdy  w ym aga innego trak to w an ia :  
l -o  na fotografowanie pojedynczych drzew lub skupin  drzew nych, od 
małych grup i gaików począwszy, do szerokich połaci leśnych, ale zawsze 
o d  z e w n ą t r z ,  z w olnego odstępu, w p lenerze  n a  tle n ieba  i 2 -o na  
fotografowanie w n ę t r z  l e ś n y c h  w rozmaitej skali i różnym  stopniu  
zbliżenia.



Najmniej zajmujące, a zarazem  najła tw iejsze jest fotografowanie 
m a s y  l e ś n e j  zdała, w  p lenerze, lub z szerokiej drogi, rozcinającej 
las na  dwie odrębne ściany. W pierw szym  w y p adku  będą  do zastoso
w ania  zasady ogólne, dotyczące w idoku otwartego w słońcu, a więc w y 
branie  takiego miejsca i chwili, k iedy  bryłowatość m asy leśnej uw ydatn i 
się p rzez oświetlenie  boczne. Zresztą w  tak iem  ujęciu las będzie  miał 
rolę d rugorzędną mniejszej lub średniej p lam y w prostokącie przedpola 
i nieba.

Szeroka  aleja leśna stanowi tem at już nieco w ym owniejszy i t ru d 
niejszy. Las w nim  będzie  miał najczęściej jedną  stronę oświetloną, 
a drugą  ciemną, gdyż ten  k ie ru n e k  światła  jest i najkorzystn ie jszy  p la 
stycznie i na jczęstszy  — kró tk i  czas, gdy słońce znajduje  się na osi 
drogi leśnej i oświetla obie połowy lasu rów nom iernie , nie jest m om entem 
godnym  zalecenia. P rzy  fo tografowaniu  szerokiej drogi leśnej (wąskie 
zaliczamy do innego działu zdjęć) m usim y pam iętać o naśw ie tlen iu  
obfitem strony  ocienionej, jeśli chcem y mieć szczegóły w cieniu wyrobione, 
a nie pu s tą  czarną  plamę. Najdłuższego czasu naśw ietlen ia  wym aga 
ściana św ierkow a (jodłowa), potem  idzie sosnowa, potem  brzozowa i inne 
liściaste i czas ten, nie dający się określić na  n iew idziane, jest w każdym  
razie bliższy jednej piątej sekundy , niż jednej pięćdziesiątej. Motyw 
alei leśnej jest  naogół dość m onotonny, jeśli b rać obie ściany zdaleka  —  
szablonowość jego mogą złagodzić jakieś p ierw szoplanow e drzewa, zwi
sające konaram i ponad  drogą, jakieś urozm aicone chm uram i niebo lub 
sztafaż ludzk i i zwierzęcy.

Dotychczas mówiliśmy o masach drzew nych , oglądanych  z pew nego 
odstępu. Możnaby je porów nać do zbitego t łum u ludzi, w k tórym  
jednostki za tracają  swoje formy indyw idua lne  na  korzyść ogólnej sza
rzyzny  lub czerni. Każda czerń — ludzka  czy leśna — jest bez w yrazu  
i p rzem aw ia  raczej jako prosta plama. O brazowanie życia ch a ra k te ry 
stycznego zaczyna się od m ałych grup jednostkow ych, a przedew szystk iem  
od sam ych jednostek  zarówno ludzkich, jak  drzew nych. Tu najważniejszą 
rolę odgrywa stopień oddalenia  od drzew a lub zespołu drzew. W ymowa 
oddania  rośnie w  m iarę  zbliżenia. Tak samo zresztą, jak  przy  portrecie 
i a rch itek turze .  Żeby w izerunek  całej postaci oddziaływał równie 
sugestyw nie, jak  popiersie lub m aska twarzy, na to po trzeba  mistrza 
portre tu ,  k tó ry b y  potrafił  nadać  mu szczególne walory pozy, kostjumo- 
w an ia  i s tosunku  do tła i o toczenia. Inaczej o trzym am y przysłowiowy 
am erykańsk i  „kicz z nogam i“, s tanow iący  szczyt brzydkiego i śmiesznego 
banału . To samo da się powiedzieć o gmachach w ysokich i strzelistych, 
k tóre  są na zdjęciu tern bliższe martwego szablonu, im sumienniej 
zostały  u ję te  całościowo aż do zwieńczenia  dachu  lub kopuły  włącznie.

S tosunkowo więcej szans uda tnego  w yn iku  p rzedstaw iają  w tej 
kategorji  zdjęć grupy  pierwszo lub drugoplanowe, k tó rych  zw arte  korony  
n adadzą  plamie ogólnej więcej miąższości i lepsze oparcie wzroku, 
zwłaszcza jeśli je zam knie u góry niebo z w yrazistszą treścią  obłoczną. 
Natomiast d rzew a pojedyńcze, pokazane  w całym wzroście aż do szczytu, 
rzadko dają coś więcej ponad  obojętny dokum ent przyrodoznawczy. 
Chyba żeby miały bogate i w ym ow ne rozgałęzienie, pozbawione liści 
i przeto  działające już nie masą, lecz rysunkiem  i rzeźbą konarów.



I tu  potrzeba jeszcze pomyślnego w ypadku  odpowiednio wolnego tła, 
jednolitego i pozbawionego sąsiedztw a mniejszych drzew  lub krzew ów , 
k tóre  są p rzew ażn ie  n iepożądane i naw et  szkodliwe, podobnie  jak  
w szelkie perspektyw iczne  plam y p rzypadkow ych  akcesorjów, w ynurza jące  
się z głębi pola w idzenia  zdjęcia. Poza temi wyjątkam i — od portre tów  
całych drzew „z głową i no g am i“ nie można oczekiwać wiele. Naj
potężniejszy kolos d rzew ny w  tern ujęciu wydaje  się mały i chudy, traci 
swoje przym ioty  w zrostu  i grubości, ponieważ widz jest zm uszony do 
porów nyw ania  jego nikłej i drobnej sy lwety  z otoczeniem niewspół- 
m iernem  — z Wysokiem n iebem  i ze znaczną  p rzestrzen ią ,  dzielącą apara t  
od ob jek tu  (to samo jest p rzy  architekturze). Dodanie postaci ludzkiej 
jako sztafażu, norm ującego isto tne w ym iary  drzewa, nie pomoże n aw e t  
w tedy , gdy jest uzasadn ione  kompozycyjnie, gdyż ta  popraw ka  inform a
cyjna skali w ym aga rozum owania i drzewo mimo tego nie p rzestan ie  robić 
w rażenia  pa tyka . Jedynem  wyjściem jest zastosowanie łacińskiego „pars 
pro to to “, k tó re  w yjaśnia  założenie kompozycyjne, że f ragm ent ma więcej 
wymowy, niż całość. Należy ująć drzewo tak, jak  się ujm uje w portrecie  
maskę tw arzy  —  rzucić je na  całą p ły tę  z obciętym szczytem i uciętemi 
końcami bocznych konarów , a także  z bardzo małem przedpolem , a czasem 
n aw et  całkiem bez podstaw y, to jest bez miejsca w ras tan ia  pn ia  w  ziemię. 
Wówczas drzewo nabierze  grubości, k tó ra  udzieli się również jego 
ramionom, a rozgałęzienia  tych  ostatnich, chociaż mniej liczne i długie, 
zyskają  na  wymowie, całość zaś będzie czyniła w rażen ie  wyniosłego 
i potężnego rozrostu. Szczegóły tła  będą  wówczas obojętniejsze, poniew aż 
mniej liczne, a szkodliwe łatwiej będzie  usunąć, s tan  zaś chm ur i n ieba  
również straci wiele ze swego poprzedniego znaczenia. W arunki ośw ie
tlenia  i naśw ie tlen ia  zachow am y te same, co wym ienione uprzednio , 
z tą  chyba różnicą, że im objekt jest bliższy, tern dłuższego w ym aga 
naświetlenia . Co do ośw ietlenia  możemy napo tkać  ten  szkopuł, że n a j
korzystn iejsza strona (fasada) drzew a wym agać może innego p u n k tu  
w idzenia  (ujęcia), niż p las tyka  konarów, za leżna  od s tanu  słońca. W tedy  
w ypadnie  poczekać, aż nas tąp i  chwila zbieżności tych  obydwóch czynników, 
albo o b l i c z y ć  c z a s ,  k iedy  może nastąp ić  i odłożyć zdjęcie na  potem. 
Fragm entaryczność  zdjęcia może oczywiście w ahać  się w  dość w  szerokich 
granicach i dochodzić do ujęcia zupełnie  cząstkowego, p rzy  którem  od
czuje się potrzebę długiej ogniskowej lub te leob jek tyw u (znów tak  samo 
jak  w architekturze). P rzy tem  przekonam y się, że w ycinek  k ilku  zwi- 
k łanych  konarów  lub para  charak te rys tyczn ie  zaakcen tow anych  pni 
lepiej obrazuje istotę drzewa, niż jego całość, odtworzona z sum ienną 
dokładnością. To samo jest  z portre tem  ludzkim, a zwłaszcza z „portre tem  
arch itek ton icznym “, k tórych indyw idualizow anego oddania  nie można 
osiągnąć inaczej, jak przez trafny w ybór lap idarnych  fragmentów.

*
Z temi doświadczeniami przechodzimy do drugiego działu „zielonych 

m otyw ów “ — do w nętrz  leśnych. Są one rów nie p iękne  i nęcące, jak  
t rudne  i zawodne. Niebo traci w  nich praw ie  całe znaczenie , a zamiast 
ła twego p leneru  m am y do czynienia z n ieprze tłom aczalnym  świetlisto- 
mrocznym św iatłocieniem o ogromnej rozpiętości tonów krańcow ych. 
Zamiast jednostek  drzew nych  lub ich grup, w yraźnie  odciętych od



niebieskiego tła, m am y chaotyczny splot wszelkich stworów roślinnych, 
od niebotycznej korony  sosnowej do przyziem nych  kępow isk  mchów 
i badyli, zamiast form prostych  i w yosobnionych — bez ładną  masę 
wierzchów, gałęzi, pni, zwałów, k rzew ów  i podszycia. Drzew jest zadużo, 
ich mnogość zagubia syn te tyczną  „ideę la su “, jedne  drzew a p rzeszkadzają  
innym  dojść do na leży tego  w yrazu , w ystąpić  w  pożądanym  układzie 
kom pozycyjnym  — wszystko jest rozrzucone w chaosie świateł i cieni, 
znajdu je  się wszędzie potrochu, zamiast lokalizować się w  skupieniu  
uchw ytnem . Dopóki nie m am y zamiaru fotografować lasu  i przyglądam y 
się m u bezin teresow nie  —  odbieram y same w rażen ia  dodatnie. Las 
w ew ną trz  jest  nap raw d ę  p iękny , zwłaszcza jeśli jest m ieszany, szpilkowy 
i liściasty na  niezgorszej glebie, w ydającej bogate  i urozmaicone pod
szycie krzew ów , ziół i mchów. Sosny bu d u ją  w  nim smukłe rdzawe 
kolum nady, w śród k tó rych  rozwiesisto  i pysznie  czernieją  obwisłe jodłowe 
nam io ty  o p iram idalnym  kształcie. Łapiaste  okiście jodłowe rozwieszają 
triumfalnie fes tony  nieustającej leśnej uroczystości, a spod czarnej po d 
cieni zioną mrokiem  ta jem nicy ; szeroko i wspania le  rozsiadła się kró- 
lowa-jodła pośród śmigłych sosnowych portyków  i omracza ich 
przejrzystość ża łobnym  m ajesta tem  swej władczo rozpiętrzonej sylwety. 
Surow a sym etrja  s tożkowatego zarysu nadaje  jej p ię tno mocnej i w yraz i
stej osobowości — od samej ziemi wznosi się ogromna, czarno-zielona 
piramida, zw ęża się postępującym  ry tm em  coraz kró tszych  ram ienis tych  
wiech, sp ływających szpilkowemi kaskadam i, w spina  się coraz wyżej 
szum ną fałdzistością szaty, ścienią się i wreszcie bodzie niebo ostro- 
kończastym  szczytem jak  sm ukły  podn iebny  obelisk! Jodła — to fan 
tas tyczna , odziana kró lew skim  płaszczem leśna ballada! Las — to w cie
lenie czarownej baśni, jej ojczyzna i najbogatsze z'ródło!

Jeśli jodła jest balladą, to sosna będzie odą, brzoza liryczną pieśnią, 
a dąb — eposem. A gdzież znajdziem y godne upostaciowanie dla całego 
tłum u innych  m ieszkańców  leśnych, różnokszta łtnych  i w ielobarw nych, 
co konaram i zap la ta ją  szmaragdowe pułapy, podm alowane modrem i w y 
lotami n ieba, i s tam tąd  rozw ieszają  aż do ziemi firanki, zasłony i kulisy, 
mieniące się całą p a le tą  kolorów i odcieni od ciemnego g rana tu  do jasnej 
złocistej zieleni! Ja k a  w tych  zbitych gęszczarach boru  rozrzutność 
ba rw  i świateł, jaka  szczodrość w ie lorak ich  form, jakie  w iotkie  cienio
w anie  rozbłysków  i przygasań , jakie  szalone przeskoki od rozpłomienienia 
s łonecznych polan w m roczną cienistość głębi, jaka  tęczow a kolorowość, 
prom ienis ta  i samoświecąca tych  p ierzastych  paproci, tych  puszystych 
wrzosów i borów ek, tych  m iękkich  dyw anow ych  mchów, to srebno-siwych, 
to malachitowych, to rdzaw o-burych , m ienących  się jak  pola drogocennych 
klejnotów!

Złotozielona fan tasm agorja  leśna — to raj dla samotnika, marzyciela, 
poety . Ale co pocznie w  nim plastyk , k tó ry  umie malować tylko tonami czar- 
nem i i białemi i całe to czarodziejstwo musi przepuścić przez soczewki 
swej niedołężnej kam ery  fo tograficznej?  W ierzcie memu doświadczeniu: 
można chodzić po lesie cały długi le tn i dzień, można widzieć setki za 
chw ycających  (oko) m otyw ów  — i nie  móc zrobić z tego ani jednego 
porządnego obrazka. Las jest k ap ry śn y  i nie lubi pozować do fotografji. 
Spróbujm y poznać jego narow y.



W lesie cudownie barw ne  słońce, dające owe n iezrów nane malowidła, 
jest dla fotografa najsroższym tyranem . Świeci poprzez gałęzie jaskraw o 
ale pstro, i swoją ruchliw ą m ozaiką rozbija, rozczłonkowuje każdy  m otyw 
w nętrza . Zamiast pa ru  w iększych  płaszczyzn, jasnych  i ciemnych, 
po trzebnych  do zbudow ania  obrazu, tw orzy całą szachownicę p lam  drob
niejszych, świecących ostro i przenikliw ie i p rzep lec ionych  mocnemi cie
niami. Zaciera sy lw ety  i bryły, n iszczy organiczną  spoistość poszczegól
nych elementów, sprowadza us taw iczny  św ietlis ty  chaos, w  k tó rym  gubi 
się wszelki zamiar kom pozycyjny. A do tego od s trony słonecznej 
dochodzą jeszcze mocno świecące w yrw y nieba, pow odujące na  obrazie 
przykre  białe „d z iu ry “, k tóre  mogą zepsuć n aw e t  szczęśliwie nadarzony  
motyw o spokojniejszym światłocieniu.

Jakaż  na  to ra d a ?  Trzeba szukać m otyw u nie w  miejscach 
zagęszczonych, lecz raczej na  wolniejszych p rzesm ykach  i haliznach, 
dających pew ien  odstęp perspek tyw iczny  i bardziej jednolicie oświetlone 
lub zacienione płaszczyzny, trzeba* zmieniać p u n k t  w idzenia  przez drobne 
przesunięcia  kam ery , aż nie un ikniem y świecących „dz iu r“ n ieba, z p o 
wodu k tórych  rezygnuje  się n ieraz z doskonałego skąd inąd  motywu. 
Albo też trzeba  uzbroić się w  dłuższą ogniskową ob jek tyw u i starać się 
pochwycić mały fragm ent o wąskim  kącie optycznym, czasem jakiś jeden  
pień  lub konar d rzew ny o w yrazie  stężonym, ażeby  „część“ przemówiła za 
„całość“ . P rzy tem  tabelkę  naśw ie tleń  lepiej jest zostawić w domu, gdyż 
wszelkie jej pokazy  w tych  w aru n k ach  są niewiele  w arte . Kontrast 
między światłem  i cieniem w lesie jest tak  znaczny, zielona poświata 
miejsc om roczonych tak  mało aktyniczna , że czas naśw ie tlen ia  trzeba  
będzie liczyć n iety lko na całe sekundy, ale n ieraz na  dziesiątki sekund, 
ażeby  w yrów nać te różnice i osiągnąć szczegóły cieniowe.

Ale i te w szystkie  sposoby i środki ostrożności mogą okazać się 
p łonne i narazić  fotografującego na p rzyk ry  zawód. Znaleziony dobry 
motyw w na tu rze  w ypadn ie  na negatyw ie  analitycznie , zostanie roz
członkowany, nie będzie się „trzymał k u p y “, słowem okaże się zm arno
wany. W inne temu będzie słońce, k tó re  doprowadziło kon tras ty  m otyw u 
do stanu, nieprzetłom aczalnego przez emulsję brom ową płyty . Tutaj 
udzielę rady , o której skuteczności p rzekonałem  się wielokrotnie . 
W nętrza  leśne na leży  fotografować raczej nie w  d z i e ń  s ł o n e c z n y ,  
l e c z  w p o c h m u r n y ,  l u b  p r z y  c h w i l o w y c h  z a c h m u r z e 
n i a c h  s ł o ń c a .  Mógłbym naw et rościć pre tens je  do opa ten tow ania  
tego przepisu, ponieważ nie spotkałem go w żadnym  podręczniku, 
a bodaj że nie słyszałem go w us tach  żadnego fotografa.

Słońce jest po trzebne przy  fo tografowaniu na  o tw artej  przestrzen i 
dla zaznaczenia  cieniami brył i dla podkreślen ia  świateł. Ale w nę trze  
lasu ma i bez niego dosyć własnego zróżniczkow ania  świetlnego w sku tek  
obfitości cieniowych zagłębień. A plam y jasne w świetle bezsłonecznem  
są równiejsze, łagodniejsze, łatwiejsze do ogólnego sharmonizowania, 
a jeszcze dostatecznie  wyraziste. Wreszcie w ł a s n a  b a r w a  rozm aitych 
rodzajów zadrzew ienia  jest tak  n iejednolita , że daje i bez słońca p o 
trzebne stopniowanie tonalne. Las jest wówczas pe łny  spokojnej barw nej 
treści, bardziej harm onijnej i zdatniejszej do fotografowania. Pod  jednym  
wszakże w a ru n k ie m : żebyśm y b e z w z g l ę d n i e  u n i k a l i  n i e b a .



Tylko w  słońcu niebo daje się czasem zestroić z lasem i to jedynie  
w stronie, oddalonej od słońca. Bez słońca, w  świetle rozproszonem, 
świecenie  białego n ieba  jest o tyle silniejsze od świecenia z ielonych 
plam  i p rzes trzen i leśnych, że o pow odzeniu  harm onijnem  tych dwóch 
tonacyj n a  płycie nie może być m ow y: niebo w ypadn ie  całkiem biało, 
albo las — czarno. Więc t rzeba  unikać  n ie ty lko  w iększych  p łatów  nieba, 
ale i m ałych jego sk raw ków  m iędzy liśćmi, t. zw. „dziur" , albo p rzy n a j
mniej ograniczyć ich ilość do minimum, które  po tem  zdołamy w yskrobać 
n a  negatyw ie ,  zare tuszow ać na  pozytywie, lub zneutra lizow ać przez 
opracowanie  w tórn ikow e (patrz podręczniki „Bromografika" i „Technika 
Bromowa").

Naświetlenie  w nętrz  leśnych  bez słońca musi oczywiście być jeszcze 
dłuższe niż naśw ie tlen ie  w  jego świetle, ale zato w yrów nan ie  kon tras tów  
przy jdzie  z w iększą  ła twością  i nie będzie wymagało tak  znacznego p rze 
d łużania  czasu. W każdym  razie  będzie tu  chodziło o liczby 100— 200 
razy  p rzew yższające  zw ykłe  normy, gdyż trzeba  pamiętać, że bez słońca 
las jest  objek tem  o ak tyniczności znacznie  osłabionej, a tymczasem 
niebo lekko schm urzone działa na  p ły tę  równie energicznie, jak  niebo 
osłonecznione. Różnica ta  nieco słabnie przy  większem  zachmurzeniu, 
n ap rzy k ład  w czasie deszczu. Nie należy  wyobrażać sobie, by deszcz 
był przeszkodą do fo tografow ania  w nętrz  leśnych — n ie jeden  motyw w y 
pada, w ted y  właśnie  najlepiej dzięki m iękkości i równości światła.

/ . Switkowski, Lioóu).

Odwrócenie obrazKa 
zamierzone i przypadkowe.

Po w yw ołaniu  zdjęcia fotograficznego na  emulsji światłoczułej o trzy
m ujem y „nega tyw ", to znaczy: obrazek, w k tó rym  przedm ioty  jasne 
przedstaw ia ją  się czarno, a p rzedm ioty  ciemne są mniej lub więcej p rze j
rzyste . Jes t  tak  dlatego, że tam, gdzie światło działało na  emulsję n a j 
silniej, wywoływacz osadza najwięcej czarnego s trą tu  srebrowego, miejsca 
zaś słabiej naśw ie tlone  zaw iera ją  mniej tego strą tu .

Im silniej więc działa światło na  emulsję, tern więcej srebra zdoła 
w  niej strącić wywoływacz — ale tylko do pew nej granicy. Jasne  jest, 
że w yw oływ acz nie zdoła strącić w i ę c e j  srebra, n i ż  g o  b y ł o  
w emulsji; jeżeli zatem zw iększym y in tensyw ność  naśw ietlen ia  poza 
p ew n ą  granicę, to już nie zdołamy uzyskać  w tern miejscu zaczern ien ia  
silniejszego, niż przy  naśw ie tlen iu  słabszem.

W prak tyce  uwidocznia  się to w  ten  sposób, że miejsca neg a ty w u  
bardzo silnie naśw ietlone  nie zaw iera ją  już ż a d n y c h  z r ó ż n i c o w a ń ,  
mimo, że w  na tu rze ,  w  przedmiocie zdejmowanym, były  w tych miejscach 
jeszcze różne szczegóły, różne stopniow ania  jasności. Np. chm ury  na  
n iebie  w  krajobrazie  nie są już zróżnicowane w nega tyw ie  zbyt długo



naśw ietlonym : są na  nim  tak  samo czarne, jak  n iebo , chociaż w n a tu rze  
odbijały  sw ą b ie lą  w yraźn ie  od ciem nego b łęk itu  nieba*).

Zjaw isko to zowie się w fotografji s o l a r y z a c j ą  i w ystępu je  na 
różnych  em ulsjach w różnym  stopniu , w zględnie z ró żn ą  szybkością. 
Gdy naśw ietlim y  zdjęcie 1000— 2000 razy  dłużej, niż norm alnie po trzeba , 
o trzym am y po w yw ołan iu  — zam iast neg a ty w u  —  zupełny  pozytyw . Na 
n iek tó rych  em ulsjach zjaw isko to w ystępu je  już po 600-kro tnem  p rz e 
św ietlen iu , na innych  dopiero po k ilku tysięcznem , ale w ystęp u je  na  
k a ż d e j  bez w y ją tk u .

Ze zjaw iska solaryzacji m ożnaby w p rak ty ce  skorzystać  w  w y 
padkach , w k tó rych  idzie o uzysk an ie  bezpośrednio  pozy tyw u, z om in ię
ciem zw ykłej drogi pośredn ie j przez negatyw  do pozy tyw u; jed n ak  k ilk u 
tysięczne p rześw ie tlan ie  zdjęcia  byw a zw ykle tru d n e  do zastosow ania 
p rak tycznego .

O trzym yw anie pozy tyw u bezpośredniego  pożądane jest zw ykle w tedy , 
gdy idzie o uzyskan ie  j e d n e g o  t y l k o  egzem plarza obrazka p o zy ty 
wowego, dalsze bow iem  nie  b ęd ą  w cale po trzebne. W tedy sporządzanie  
zw ykłą  drogą nap rzód  n eg a tyw u , a dopiero z niego pozy tyw u, by łoby  
kosztow ne i w ym agałoby  długich stosunkow o zabiegów . T ak zw ana 
„fotografja u liczn a“, k tó ra  w  ciągu k ilka  m inu t dostarcza k lien tow i 
gotow ą odbitkę pozytyw ow ą z dokonanego zdjęcia portre tow ego , n ie  
dałaby  się uzyskać  poprzez nega tyw , lecz ty lko  bezpośredn im  pozytyw em . 
T ak samo m a się rzecz z am atorsk iem i zdjęciam i k inem atograficznem i, 
z k tó rych  poza pierw szym  pozytyw em  dalsze n ie by ły b y  nikom u p o trzebne , 
a koszt b łony  negatyw ow ej i drugiej pozytyw ow ej podw aja łby  n ie 
po trzebn ie  w ydatk i.

Do tego rodzaju  celów  nie stosuje się zjaw isk  solaryzacji, lecz dwie 
inne  m etody, z k tó rych  każda ma in n ą  podstaw ę i posługuje  się innym i 
zabiegam i fo tochem icznym i.

P ierw sza  z nich , daw niej znana, nada je  się do m aterja łów  n iep rze j
rzystych , jak  np. b lacha  lub pap ier. Je s t to w łaściw ie m etoda n e g a ty 
w ow a, w  k tó rej neg a ty w  ma j a s n e  zabarw ien ie  s trą tu  srebrow ego 
i m ieści się na  c i e m n y m  podkładzie . W iadom o, że w yw oływ acz, za 
w iera jący  w iele brom ku potasow ego, daje n ega tyw  zabarw iony  nie czarno, 
lecz jasno szaro; is tn ie ją  pozatem  dodatk i do w yw oływ acza, dające s trą t 
jeszcze jaśn iejszy , n iem al całkiem  b iały . M ożna z resz tą  środkam i ch e 
m icznym i (np. sublim atem ) nadać  barw ę b ia łą  zw ykłem u czarnem u strą- 
tow i sreb ra  na negatyw ie. Jeżeli em ulsja um ieszczona jest n ie na szkle 
lub celulo jdzie, lecz na pap ierze czarnym  lub ciem no b ru n a tn y m , to po 
n aśw ie tlen iu  jej i w yw ołan iu  jasny  s trą t sreb row y — chociaż jest z a 
sadniczo negatyw em  — będzie  na  ciem nem  tle p ap ie ru  w yglądał jak  
pozytyw .

D ruga m etoda nada je  się zarów no do pozytyw ów  na pap ierze  jak  
i na szkle lub celulojdzie. Po lega na u s u w a n i u  p ierw otnego  obrazu

*) Nie ma lo nic wspólnego z ortochromazją emulsji ani z użyciem filtru żółtego; 
wiadomo bowiem, źe i na emulsji „ślepej“ można było otrzymać dobrze zróżnicowane 
chmury, jeżeli była odpowiednio naświetlona i krótko wywoływana.



negatyw ow ego i na s trącen iu  n ienaśw ietlonej poprzednio reszty  bromku 
srebra , przezco w miejsce neg a ty w u  powstaje  pozytyw.

Po w yw ołan iu  zdjęcia norm alnie  naświetlonego mam y na  negatyw ie  
miejsca ciemne, u tw orzone przez czarny strą t  srebrowy i odpowiadające 
przedmiotom jasnym  w na tu rze ,  oraz miejsca białawe, utworzone z n i e -  
s t r ą c o n e g o  w yw oływ aczem  brom ku srebra, a odpowiadające cieniom 
przedm iotu  w naturze .  Jeżeli — zamiast usunąć  u trw alaczem  ten  biały 
brom ek srebra  — usun iem y zapomocą odpowiedniego roztworu czarny 
s trą t  srebrowy, a nas tępn ie  p o c z e r n i m y  ponow nem  w ywołaniem  p o 
zostały bromek srebra , otrzym am y oczywiście zam iast n ega tyw u  pozytyw, 
gdyż cienie przedm iotu  (biały p ierw otnie  b rom ek srebra) będą teraz 
ciemne, a św iatła  będą  przejrzyste  (usunęliśmy z mich bowiem czarny 
strą t  srebrowy).

Metoda ta, jako z u p e ł n i e  p e w n a  i ła twa, ma liczne zastosow a
nia  prak tyczne . Zdjęcia w barw ach  na tu ra lnych , jak  np. na p ły tach  
z rastrem  barw n y m  „A utochrom “ lub na takichże błonach dają zapomocą 
tej m etody odrazu obrazek  p o zy tyw ny  ba rw ny  na szkle lub na celulojdzie. 
Ta sam a metoda służy także  do uzysk iw an ia  wprost pozytyw ów  ze zdjęć 
kinem atograficznych  am atorskich, zwłaszcza na  filmie wąskim (9 V2 lub 
16 mm), a podobnież można nią  o trzym ywać odrazu pozy tyw y na 
zw ykłych  p ły tach  lub błonach.

Roztwór usuw ający  czarny s trą t  srebrowy, a więc o d w r a c a j ą c y  
nega tyw  na  pozytyw , zawiera  w sobie sk ładniki rozpuszczające czarny 
s trą t  srebra metalicznego, ale n i e  n a r u s z a j ą c e  wcale pozostałego 
w emulsji brom ku srebra. Składnik iem  tak im  jest jużto dwuchromian, 
jużto nadm angan ian  potasu, z odpowiednim  dodatkiem  wolnego kw asu  
nieorganicznego.

Fab ryk i  podają  zazwyczaj odpowiednie  do swych wyrobów p r z e 
p i s y  na  roztw ór odw racający; do emulsyj zw yczajnych, bez ras tru  b a rw 
nego, nadaje  się bardzo dobrze roztwór w następu jącym  składzie:

2 0 0  ccm wody,
1 g dw uchrom ianu  potasu,
1 ccm kw asu  siarkowego chem. czystego.

Aby się zapoznać z p r a k t y c z n e m  w ykonyw aniem  odw racania  
obrazu na  pozytyw , można wziąć zw yczajną p ły tę  lub błonę bromo- 
srebrową, zrobić na  niej zdjęcie z norm alnem  naśw ietlen iem  i po w y 
wołan iu  neg a ty w u  w zw ykły  sposób odwrócić go tą  m etodą na  pozytyw .

Emulsje o nadzw yczajn ie  wysokiej światłoczułości nada ją  się do tego 
celu gorzej, niż normalnie czułe; dobre w yniki daje np. emulsja „A lfa“ 
Orto-Antihalo. Naświetlam y ją  w kam erze  w sposób zwykły, raczej za 
obficie, niż za krótko, i w yw ołu jem y w świeżym w yw oływ aczu  (bez 
bromku) dopóty, aż od strony, szkła pojawi się obraz w y r a ź n y  ze 
wszystkimi szczegółami w cieniach (miejscach przejrzystych). Opłukawszy 
nega tyw  w czystej wodzie, zm ienianej dwa razy  co trzy do czterech 
m inut, p rzys tępu jem y do zabiegu n a ś w i e t l e n i a  p o w t ó r n e g o .

Takie  naśw ietlen ie ,  po trzebne  na  to, aby  pozostały  po odwróceniu  
brom ek potasu  łatwiej się wywoływał, odbywa się najlepiej i najpewniej 
zapomocą światła  magnezowego. Odciąwszy kaw ałek  taśmy magnezowej



5 — 1 0  cm długości i u jąw szy  go w szczypczyki żelazne, w yjm ujem y 
nega tyw  z wody płuczkowej, p rzyk ładam y do jego s trony s z k l a n e j  
czarny pap ie r  tych  samych rozmiarów, s taw iam y n ega tyw  wraz z papierem  
pionowo, emulsją na front i zapalam y (zapałką) taśmę m agnezową, t rzy 
m aną  nieruchomo w odległości pół m etra  od nega tyw u.

Po spaleniu się taśm y odłączamy czarny p ap ie r  od nega tyw u, w le 
w am y do czystej miski roztw ór odwracający, sporządzony w edług przepisu 
wyżej podanego i w k ładam y w eń  nega tyw , oczywiście emulsją na  wierzch. Ko
łysząc miską pozostawiam y nega tyw  w roztworze tak  długo, aż r o z p u ś c i  
s i ę  w s z y s t e k  czarny o s a d  s trą tu  srebrowego. Możemy to śmiało 
kontrolować do lampy, gdyż jasne światło już teraz nie szkodzi.

Zamiast neg a ty w u  widać teraz  słaby pozytyw, gdyż „św ia tła“ p rzed 
miotu są już p r z e j r z y s t e ,  a tylko „c ien ie“ są białawe, zamiast czarnych, 
pozostał w nich bowiem n ie tk n ię ty  p łynem  odwracającym  biały bromek 
srebra. Aby go p o c z e r n i ć  (gdyż naświetliliśm y go już taśm ą m ag
nezową), opłukujem y obraz dw ukro tn ie  wodą, zm ienianą  co dwie m inu ty  
i w k ładam y  do wywoływacza, użytego już na  samym początku  zabiegów.

To w yw oływ anie  p o w t ó r n e  musi t r w a ć  t ak d ł u g o ,  aż obraz 
pozytyw ow y będzie nieco ciemniejszy, niż właściwie nam potrzeba. 
Opłukawszy go, w kładam y do u trw alacza  na  10 —15 minut, gdzie się 
nieco wyjaśnia, i wreszcie po dokładnem  w yp łukan iu  m am y pozytyw  
gotowy.

Jeżeli naśw ietlen ie  p ierw otne  — podczas dokonyw ania  zdjęcia w k a 
merze — było n i e d o s t a t e c z n i e  długie, to pozy tyw  końcowy jest 
nieco za gęsty, z b y t  c z a r n y  i n ieprzejrzys ty ; na  odwrót zaś, im 
d ł u ż s z e  było naśw ietlen ie  p ierw otne, tern s ł a b s z y  i jaśniejszy  jest 
pozytyw. Gdy jest za gęsty, można go z ła twością  uczynić przejrzystszym  
zapomocą osłabiacza Farm era. Podobnież w pływ a na  w ygląd pozytyw u 
długość pierwszego w yw oływ ania  (po dokonaniu  zdjęcia); jeżeli było 
krótkie , w tedy  pozy tyw  będzie  bardzo gęsty, a im było dłuższe, tern 
p r z e j r z y s t s z y  w ś w i a t ł a c h  będzie pozytyw , zachowując przytem  
wielką  siłę w cieniach.

Drugie w yw oływ anie  — po naśw ietlen iu  m agnezem  — ma oczywiście 
również w pływ  na w ygląd pozytyw u; ponieważ jednak  b ia ław y brom ek 
srebra u trudn ia łby  n iew praw nem u ocenę, lepiej jes t  w yw oływ anie  to 
doprowadzić a ż d o  k o ń c a ,  to znaczy do chwili, w które j także po 
stronie szklanej pozy tyw u widać już wyraz'ne zaczernienie. U trwalenie  
s ta ranne  jest mimoto zawsze potrzebne.

Otóż taką  samą m etodą  odwraca się na  pozy tyw  także z d j ę c i a  
k i n e m a t o g r a f i c z n e  am atorskie  na b łonach wąskich  (16 i 9 x/ 2 mm). 
Poszczególne fabryki podają  w praw dzie  w swych przepisach do tych błon 
pew ne modyfikacje; zasada ogólna jed n ak  pozostaje zawsze ta  sama. 
Niektóre fabryki, licząc się z b rak iem  w praw y u am atorów w takich  za 
biegach, załatw iają  je za nich s a m e ;  w ystarcza  w tedy  tylko zrobić 
zdjęcie i posłać je do fabryki, k tóra  sama dokonywa w yw ołania  i odwró
cenia na  pozytyw, gdyż opłata za te czynności mieści się już w cenie 
kupna błony  na zdjęcia.

Metoda ta również znajduje zastosowanie do pew nego ga tu n k u  błon 
na zdjęcia Leiką i innemi kamerami na błony k inem atograficzne normalnej



szerokości (35 mm). Są  to te błony, k tó rych  podkład celuojdowy nie 
jest po przeciwnej stronie gładki, lecz row kow any  poprzecznie we formie 
półokrągłych wypukłości. Błony takie dają  obrazki w b a r w a c h  n a 
t u r a l n y c h ,  jeżeli podczas zdjęć nałoży się na objek tyw  specjalny filtr 
tró jbarw ny, a odwróconą na pozytyw  błonę rzu tu je  się na  biały  ekran  
również przez podobny filtr trójbarwny. Na pozytywie n iem a w tedy  
ż a d n y c h  k o l o r ó w ;  jest to zwyczajny d iapozytyw  czarny, a kolory 
pow sta ją  d o p i e r o  n a  e k r a n i e .

M etoda odw racania  na  pozy tyw  m ogłaby pozatem  służyć także do 
otrzym yw ania  obrazków w p r o s t  n a  p a p i e r z e ,  gdy jeden  tylko 
egzemplarz jest pożądany, nic bowiem nie przeszkadza  użyć na  zdjęcie 
czułego pap ie ru  bromosrebrowego zamiast p ły ty  lub błony. Droga ta 
jednak  niewiele przynosi korzyści poza drobną oszczędnością w  kosztach 
m ater ja łu ; a ponadto  w ym aga dokonyw ania  zdjęcia p r z e z  p r y z m a t  
lub do lustra, gdyż p raw a i lewa strona by łaby  na takim pozytyw ie 
papierow ym  przeciw nie położona. O wiele prostszem jest poświęcić 
d w a  a r k u s z y k i  pap ie ru  bromosrebrowego : na  jednym  dokonać zdjęcia 
i wywołać je w sposób norm alny, a z tego nega tyw u  papierowego 
skopjować na  drugim ark u szy k u  odbitkę stykową, lub też na  nim odfoto- 
grafować nanow o ów pierw szy  negatyw .

W szystko to, co wyżej powiedziałem, odnosi się do świadomego 
i c e l o w e g o  uzyskiw ania  pozytyw ów  w miejsce negatyw ów . Zdarzają  się 
jednak  w ypadki,  w  k tó rych  b e z  z a m i e r z o n e g o  celu pojawia się 
we wyw oływ aczu  pozy tyw  zam iast oczekiwanego negatyw u. P rzyczyny  
tego zjawiska mogą być różne ;  jużto fotochemiczne, jużto czysto 
chemiczne.

Najrzadziej zdarza się, żeby  p rzyczyną takiego odwrócenia była so
laryzacja. W spomniałem na  wstępie, że solaryzacja w ystępuje  dopiero 
przy  nadzw yczajn ie  w ielk iem  przedłużeniu  czasu naśw ie tlen ia  emulsji, 
a takie  — tys iąckro tne  i dłuższe jeszcze — prześw ietlenia  nie  zdarza ją  się 
naw et  przy grubych pomyłkach. Gdy n ieuw ażny  fotograf naśw ietli  zdjęcie 
przez x/ 5 zamiast przez Vooo sekundy, lub gdy zamiast zmniejszyć p rz y 
słonę na  1 : 25 pozostawi przez przeoczenie pe łny  otwór objek tyw u 1 :3 , 
to prześw ietlen ie  zdjęcia będzie dopiero dochodziło do 60 lub do 
lOOkrotnego, ale jeszcze nie do tysiącznego.

W takich  w ypadkach  w ystąpi zaledwie s o l a r y z a c j a  c z ę ś c i o w a ,  
ale jeszcze nie zupełna. Będzie „częściowa“ o tyle, że światła  najwyższe 
na  negatyw ie  b ęd ą  już mniej lub więcej so laryzowane, podczas gdy 
w cieniach zróżnicowanie pozostanie norm alne. W ygląd neg a ty w u  będzie 
wówczas szczególny: w  miejscach, odpow iadających cieniom przedmiotu 
fotografowanego, będzie to rzeczywiście nega tyw ; półtony średniej jasności 
będ ą  bardzo silnie wyrobione, ale ś w i a t ł a  najwyższe, a więc miejsca, 
odpowiadające przedmiotom bardzo jasnym, będą  na  nim coraz bardziej 
p rzejrzyste , a więc już odwrócone na  pozytyw.

Takie w yraźne  odwrócenie świateł na  pozytyw  zdarza się jednak  
równie rzadko, jak  rzadkiem i są 60— lOOkrotne prześw ietlenia  zdjęć przez 
pomyłkę. Częściej zdarza się odwrócenie połowiczne; światła  nie są 
jeszcze pozytywem , ale m ają g ę s t o ś ć  m n i e j s z ą  niż półtony, wobec 
czego na  odbitce pozytyw ow ej z takiego zdjęcia światła  są zabrudzone,



szare, bez szczegółów. Bywa tak  n a  zdjęciach przedm iotów b a r d z o  
k o n t r a s t o w y c h ,  mocno prześwietlonych, a robionych na  emulsjach 
s tosunkowo ubogich w srebro.

O wiele częściej w ystępu je  odwrócenie na  pozytyw  z innego powodu, 
znanego pod nazw ą „zjawiska Saba tie r’a “ . Zjawisko to n i e  z a l e ż y  
od jakości emulsji, od długości naśw ietlenia , ani od kontrastow ości p rzed 
miotu, lecz tylko od niewłaściwego postępow ania  przy  w yw oływ aniu .

F o t o g r a f o w i e  n i e w p r a w n i ,  a l b o t e ż  z b y t  u f n i  w c u d o w n e  
w y n i k i  w y w o ł y w a n i a  „ i n d y w i d u a l n e g o " ,  m a j ą  z w y c z a j  co 
k i l k a n a ś c i e  s e k u n d  w y j m o w a ć  n e g a t y w  z w y w o ł y w a c z a ,  
przybliżać go do  l a m p y  c i e m n i c o w e j  i „ k o n t r o l o w a ć " ,  j a k  
d a l e c e  w y w o ł y w a n i e  p o s t ą p i ł o .  S k u t k i e m  t a k i e g o  c i ą g ł e g o  
w y s t a w i a n i a  n e g a t y w u  n a  ś w i a t ł o  c i e m n i c o w e  — g d y ż  o ś w i e 
t l e n i e  a b s o l u t n i e  p e w n e  n i e  i s t n i e j e  i i s t n i e ć  n i e  m o ż e  — 
zaświetlają e m u l s j ę  t a k ż e  w t y c h  m i e j s c a c h ,  n a  k t ó r e  p o d 
c z a s  z d j ę c i a  ś w i a t ł o  n i e  p a d ł o .

Po takich  k i lkunas tu  — lub k ilkudziesięciu  —  oględzinach „ indyw i
dua lnych" działanie światła  ciemnicowego może być  dostatecznie silne, 
żeby przy d a l s z e m  w yw oływ aniu  spowodowało zaczernienie  strą tem  
srebrowym  także tych miejsc, k tóre  odpowiadają  „cieniom" przedmiotu. 
Jeżeli to zaczernienie  przew yższy zaczernienie  w „św ia tłach", w tedy  
światła  pozostają negatyw em , ale cienie odw racają  się już na  pozytyw*).

To samo może zajść także bez wyjm owania neg a ty w u  z w yw oływ acza  
dla og lędz in ; a to wtedy, gdy oświetlenie ciemnicy jest  n i e o d p o w i e d n i e  
do ga tunku  emulsji wywoływanej. Zdarza się to szczególnie ła two 
z emulsjami p a n c h r o m a t y c z n e m i ,  gdyż emulsja taka  jest prak tycznie  
uczulona na  w s z y s t k i e  barw y  światła, zatem  naw et  oświetlenie ciemno 
czerwone n i e  c h r o n i  jej od zaświetlenia. Samo w yjm ow anie zdjęć 
z kam ery  lub k ase t  i w k ładan ie  ich do w yw oływ acza  może wystarczyć  
do zaśw ietlenia  ich w tak im  stopniu, że w ystąp i zjawisko S aba tie r’a, 
chociaż łatwiej w ystępu je  to sku tk iem  wyjm ow ania  nega tyw ów  z roztworu.

Rzecz prosta, że nie m a to n i c  w s p ó l n e g o  z jakim ikolwiek 
objawami s o l a r y z a c j i ,  i że nie zależy od g a tunku  emulsji ani od 
długości naśw ie tlen ia  zdjęcia. Jes t  tylko nas tępstw em  nieodpowiedniego 
oświetlenia ciemnicy i n ieopatrznego zbliżania nega tyw ów  do światła. 
Unikniem y tak ich  n ieoczekiw anych  zjawisk napewno, gdy dam y spokój 
w szelkiem u „kontro low aniu" negatyw ów , zostawiając je p r z e z  c a ł y  
c z a s  z a k r y t e  od światła  ciemnicowego, a samo w kładanie  ich i w y j
mowanie z roztw oru uskutecznia jąc  jak  najszybciej i z d a ł a  od lampy. 
Emulsje panchrom atyczne  najpew niej jest nie w ystaw iać  wogóle na  światło, 
w ykonyw ając  wszelkie zabiegi w z u p e ł n e j  c i e m n o ś c i .

Na zakończenie  wspom nę jeszcze o innem  zjawisku podobnem, 
a również całkiem odm iennem  od solaryzacji. Powodem jego byw a nie- 
dbałość, a raczej w prost niechlujność fotografa, gdy u t r w a l a c z  dostanie 
się w pew nej ilości do w ywoływacza. Ma to miejsce zwłaszcza u h y 

*) Jest to zatem efekt wprost p r z e c i w n y  solaryzacji częściowej, tam bowiem 
światła są pozytywem przy cieniach niezmienionych, a tu pozytyw  w ystępuje w cieniach.



drochinonu, adurolu, glicyny i pirogalolu. W takim zanieczyszczonym 
roztw orze pojawia się zabarw ien ie  czerwono b r u n a t n e  w cieniach 
nega tyw u , a gdy jest dość silne, może przy sporządzaniu  odbitek pow strzy 
mać światło tak  dalece, że zamiast spodziewanego pozy tyw u na odbitce 
w ystąp i negatyw .

Oto różne — zamierzone lub p rzypadkow e — powody w ystępow ania  
zjawisk odw rócenia  obrazu. Znając je, zdołamy ich uniknąć, lub też 
w razie po trzeby, w ykorzystać  je celowo.

Dr. Tadeusz Cyprian, C. F. K ’. P., Poznań-Puszczykówko.

Fotografia w służbie prasy, reklamy 
i plakatu.

Gdy przeg lądam y dziś daw ne roczniki pism ilustrow anych  z ich 
naiw nym i miedziorytami, przedstaw iającym i ak tua lne  ongiś w ydarzenia , 
mimowoli stają nam  przed oczyma nowoczesne ilustracje, przesy łane  
drogą radjową, wspania łe  zdjęcia aktualności w „m agazynach“ i luksuso
w ych  perjodykacli i dopiero po takiem porów nan iu  możemy ocenić, 
w jakim stopniu  fotografja ow ładnęła  całą dzisiejszą służbą informacyjną.

Bez fotografji nie da się dziś pomyśleć żadna dziedzina prasy  — w y 
darzen ia  ak tua lne ,  sport, sztuka, reklam a, wszystko to nab ie ra  pełnej 
wartości dopiero w tedy , gdy poparte  jest dobrą ilustracją.

W najszerszej mierze z ilustracji korzysta ją  pisma specjalne, pośw ię
cone w łaśnie  „obrazowej ak tua lnośc i“, ale i prasa  codzienna nie może 
się obejść bez lepiej lub gorzej (to osta tn ie  n ie s te ty  przew ażnie  u  nas) 
zrobionych ilustracyj ak tua lnych , które  ożywiają tekst i wnoszą rozmaitość 
w suchy m ater ja ł  sprawozdawczy dziennika.

Przejdźm y w k ilku zdaniach proces pow staw ania  takiej ak tua lne j  i lu 
stracji w piśmie codziennem.

Otóż reporter-fotograf, uzbro jony  w stosowną kam erę (dziś najczęściej 
jeszcze dużego formatu, by  nie powiększać obrazu) oraz ręczną  lampę 
magnezjową zjawia się przy  każdej uroczystości, godnej tego, by jej 
p rzebieg  uwiecznić  zdjęciem.

Zdjęcia, ledwo w yw ołane  i opłukane, w ysuszone w alkoholu (albo 
i zgoła na  mokro) kopjuje się na lśniącym papierze i^dostawia do redakcji 
pisma, gdzie po ich zakw alifikow aniu  do d ruku  sporządza się z nich 
klisze drukarsk ie , najczęściej na  cynku, drogą autotypji, odlewa m atryce 
i po uform ow aniu  ich na  walce ro tacyjne drukuje  wraz z tekstem  na  
m aszynach ro tacyjnych.

Takie ilustracje w ychodzą zwykle n iezbyt szczęśliwie — winien  temu 
pośpiech, n ies ta ranne  w ykonanie  klisz, n iena leży te  „p rzy rządzen ie“ ich 
do druku, słowem, oszczędność na czasie, pracy i pieniądzach.

Dlatego też obrazy w prasie codziennej aż nazby t często p rzed 
staw iają  czarne plamy, na  k tó rych  wogóle nic nie widać.

Pisma zagraniczne, p rzyk ładające  więcej s tarań  do w ykonan ia  
ilustracyj i używ ające  nieco lepszego papieru  rotacyjnego, dają obrazy
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nieraz zupełnie  znośne i służące sw em u celowi, k tórym  jest poinformowanie 
czytelnika, jak  dana rzecz w ygląda, bez dalszych pre tensji  do este tyk i 
lub piękna.

Lepiej dzieje się ilustracjom, ukazującym  się w tygodnikach  ilustro
w anych. Tygodniki te posługują  się również albo autotypją , albo roto- 
g raw jurą  (wklęsłodrukiem).

A utotypją polega na  tem, że zdjęcie fotografuje się przez specjalną 
sia tkę (raster), rozkładając jego światła  i cienie .n a  sieć drobnych 
punk tów  widocznych przez słabą naw et lupę, przenosi n a  p ły tkę  po le ro 
w anej b lachy cynkowej i kw asem  w ytraw ia  te miejsca, które  w obrazie 
m ają być jasne. Bibl. Jag.

W ten  sposób pow sta je  rodzaj płaskorzeźby, w  której miejscom 
jasnym  obrazu  odpow iadają  wgłębienia, miejscom zaś c iemnym wypukłości, 
podobnie jak  to się dzieje przy czcionkach d rukarsk ich  i dlatego też 
au to typ ja  jest jedną  z gałęzi w ypukłodruku .

W prost przeciwnie dzieje się p rzy  ro tograwjurze czyli w klęsłodruku. 
Tu oryginały reprodukuje  się na  przeźroczach, te zaś skolei przenosi się 
zapomocą techniki p igmentowej na  walce m iedziane, k tóre  po tem  ry tu je  
się kw asem  w ten  sposób, że miejscom jasnym  w obrazie odpowiadają  
wypukłości, miejscom zaś ciemnym zagłębienia, a więc w prost odwrotnie, 
jak  w autotypji.

Różnica ta u jaw nia  się w odm iennym  sposobie drukow ania . Kliszę 
drukarską , w y k o n an ą  sposobem autotypji  d rukuje  się tak  samo, jak  
zestaw  czcionek drukarskich, z którem i może być d rukow ana  razem. 
Kliszę taką  wraz z czcionkami, stanowiącem i teks t  (albo jako osobną 
ilustrację) w kłada  się do płaskiej m aszyny  drukarskiej,  p rzesuw a po niej 
walcem napuszczonym  farbą d rukarską  i w ten  sposób pokryw a farbą  
p rzedew szystk iem  wypukłości kliszy (i czcionek), w  mniejszym stopniu 
półtony, zupełnie zaś nie pokryw a się farbą  cieni (zagłębień) kliszy 
i czcionek, bo walec z farbą tam nie dociera, s tykając  się jedynie  z po 
w ierzchnią  miejsc wypukłych.

Następnie przykłada  się na  tak  nasycony  fa rbą  zestaw arkusz pap ie ru  
i drukuje  ilustracje i tekst.

Inaczej w rotograwjurze. Tu obraz spoczywa nie na  płaskiej kliszy, 
ale na  w a lc u ’m iedzianym  i leży nie na  w ypukłościach kliszy, lecz w jej 
zagłębieniach. .

Walec ro tograw jurow y styka  się z drugim, m iękkim  walcem nasyco 
nym farbą, k tó ry  wtłacza farbę w wszelkie zagłębienia  walca obrazowego, 
poczem rodzaj noża (t. zw. rakel) zbiera nadm iar fa rby  z powierzchni 
walca.

Po tym zabiegu farba pozostaje jedynie  we w głębieniach walca obrazo
wego i to w tem większej ilości, im zagłębienie to jest większe, a więc 
im w iększem u odpowiada zaczernieniu.

Po nafarbow aniu  walec jest gotowy do druku  i przez przepuszczenie  
pod nim arkusza  p ap ie ru  pod dużym naciskiem wyciska się n iejako farbę 
z jego zagłębień na  papier.

Technika  ro tograwjurowa, rozpow szechniająca się coraz bardziej, 
zawdzięcza uznan ie  — jak iem  się cieszy — temu, że nie w ym aga tak  
drogich ga tunków  pap ieru  dla uzyskan ia  doskonałych obrazów, daje



i lustracje  soczyste i pe łne  głębi p rzy  stosunkowo m niejszych kosztach, 
niż pełnow artośc iow a auto typja .

Powyższe uwagi techniczne u ła tw ią  zorjen tow anie  się w zadan iach  
i po trzebach  każdego działu fotografji w służbie prasowo-reklam owej 
i dlatego dłużej się za trzym ałem  nad  procesem pow staw ania  ilustracji.

O ile dział i lu s tracy jny  pism perjodycznych już od dłuższego czasu 
posługiwał się w yłącznie  fotografją, o tyle dział rek lam ow y czyni to od 
n ied aw n a  i w mocno ograniczonej jeszcze mierze.

Reklam a jest rzeczą  s tarą  jak  świat, ale metody, jakiem i się dziś 
zaczyna posługiwać, są u ltra-now oczesne, co spow odow ane jest  p rz e 
kszta łcan iem  się rek lam y  z „nab ie ran ia  k l i je n ta “ w jego obsługę.

Znam y wszyscy reklam ę, obiecującą, że kto będzie  używ ał m ydła  X 
lub p ud ru  Y, ten  n igdy  nie umrze, kto przyzw yczai się do stałego 
łykan ia  pas ty lek  Z, ten  zyska powodzenie  w  życiu dzięki podwojonej 
sprawności myślenia, i t. d.

Ta m etoda rek lam y zwolna się przeżyw a, a z n ią  p rzeżyw ają  się 
i m etody  s tosow ane do jej ilustracji.

Dawniej rek lam a używ ała  w yłącznie  rysunku , bo chciała przedmiot 
rek lam ow any  przedstaw ić  w świetle  korzystn iejszem , niżby mu się to 
należało , chciała pokazać rzecz tak, jak  ona nie w ygląda  i nie może 
wyglądać, by  tylko zwabić kupującego, by go omamić nadzie ją  nabycia  
rzeczy nadzw yczajnej, by  go oszołomić i wmówić w niego kupno.

Stąd w spania łe  ry sunk i reklam owe, w ykonyw ane  z resz tą  n ieraz przez 
bardzo zdolnych (i bardzo dobrze opłacanych) rysowników, ukazujące  
nam  rzecz w fan tas tycznych  w prost ksz ta łtach .

Fotografja  nie miała w s tępu  do tej dziedziny, bo była  zanadto  
„ szcze ra“, zanadto  p raw dziw a i skrom na i nie pozwalała  na  zbytn ią  p rze 
sadę i blagę.

Ale ostatnio stosunki się zmieniły, i to po obu stronach. Z jednej 
s trony fotografja — w dużej mierze dzięki nowej „rzeczowości“ nauczy ła  się 
pokazyw ać w n iezrów nany  sposób powierzchnię i tworzywo przedmiotów, 
z drugiej zaś s trony w alka  k o n k urency jna  i p rzeładow anie  rynku  towarem 
uczyniło kupu jących  sceptykami, nie dającymi się brać na  zbyt fan ta 
styczne ilustracje.

Te dwie przem iany  otworzyły  przed  fotografją  drzwi, dotychczas 
szczelnie zawarte , udostępnia jąc  jej olbrzymi teren  pracy.

Ostatnie  la ta  p rzynoszą  ogromne sukcesy fotografji n a  tern polu. 
Dziś już każda  gałąź przem ysłu  i hand lu  posługuje się fotografją, ko rzy 
stając w coraz mniejszej mierze z usług rysow nika, k tórego podporząd
kow ano fotografowi, dając im zadania  do w ykonan ia  drogą ścisłej 
współpracy.

Myli się, kto sądzi, że fotograf sam może pracow ać na  polu reklam y, 
bo jedyn ie  w spółpraca z dobrym rysow nik iem  daje tu  w yniki dodatn ie  — 
obraz fotograficzny, naw et najlepszy, jest  tylko surowcem, z k tórego 
współpraca rysow nika  może w ykrzesać  twór skończony.

Reklam a musi bowiem składać się z obrazu i tekstu  — tekstu  tego 
jest obecnie coraz mniej, coraz bardziej ciężar p rzerzuca  się na  obraz, 
ale im mniej jest  tekstu , tern wyższe s taw ia się w ym agania  jego treści, 
wkom ponow aniu  w całość i zw iązaniu  z obrazem.



Dlatego dziś rek lam ą fotograficzną zajm ują się ludzie najbardziej 
uzdolnieni, znakomici artyści fotografowie o sub te lnem  wyczuciu  p iękna  
i nerw ie aktualności, n ierzadko sami równocześnie  będący  rysownikami 
lub malarzami.

Kto widział reklam ę takich zdaw ałoby się „n ie fo togenicznych“ rzeczy, 
jak  m aterja ły  jedw abne, w ełn iane  lub garderoba m ęska i damska, w y 
k onaną  sposobem fotograficznym, a stale s tosow aną w dużych pismach 
tygodniowych na  zachodzie, ten  potrafi ocenić trudności, z jakiemi musiał 
walczyć fotograf, by  wyw iązać  się należycie z zadania .

Oddać na  zdjęciu sztuczkę jedw abnej materji  tak , by  mimowoli ręka  
się po nią wyciągała, by można było ocenić niemal ga tunek  m aterjału, 
by fałdy jedw abiu  zdaw ały  się poruszać, a św iatła  ślizgać po ich 
załamaniach, to rzecz t ru d n a  i w ym agająca olbrzymiej w iedzy  technicznej 
i a rtystycznego przygotowania .

Ale nie koniec na  tern, bo samo zdjęcie tego jedw abiu  musi być 
należycie u ję te  w ram y obrazu, musi być splecione w jedną  całość 
z odpowiednim tekstem, krótkim , a p rzekonyw ającym  i w rażającym  się 
w pamięć.

Mistrzowskie wprost żonglowanie światłem, uk ładan ie  przedmiotów 
tak, by  uwypuklić  ich charak ter, jakość, zalety, znakom ita  techn ika  
negatyw ow a, oto rzeczy jedynie  podstawowe.

Bo przedew szystk iem  trzeba mieć pomysł, dać rzecz nową, nigdzie 
jeszcze n iewidzianą, znać upodobania  i gust ludzi, do k tórych  reklam a 
ma dotrzeć, słowem, być w szechstronnym  artystą , dobrym  psychologiem, 
starym technikiem, obracać się swobodnie w każdej dziedzinie życia 
i sztuki.

Dobrych obrazów rek lam ow ych jest mało, ale cenione są na  wagę 
złota i dają ich autorom sławę i n iezależność majątkową.

Jak  powstaje fotografja rek lam ow a?  Otóż przedew szystk iem  po 
wyborze przedmiotu, np. samochodu, k tó ry  fabryka  zam ierza silnie 
w danym  sezonie reklam ować, nas tępu je  rozważanie, gdzie obrazy 
reklam owe mają się ukazać, w jakich pismach, dla jakich kół czytelników, 
czy mają działać na  ludzi przesyconych  luksusem, czy przem awiać do 
szerokich kół ludzi in te resu  lub zam ożnych grup ludności różnych 
zawodów.

Jeśli d a n y  samochód jest wozem luksusowym , przeznaczonym  dla 
najbogatszych sfer publiczności, to fotograf musi pam iętać  o tem, że 
ludzie ci już napew no  m ają  jakiś  wóz, musi więc dany  samochód pokazać 
z jakiejś s trony tak  korzystnej, tak  nowej, by  za in teresow ać ludzi, k u 
pujących now y wóz dlatego, że jest bardziej udoskonalony , bardziej w y 
godny lub nowoczesny, niż poprzedni.

Jeśli samochód przeznaczony  jest dla sportsmena, to obraz rek lam ow y 
musi uw ydatn ić  jego szybkość, akcelerację, rasowy kształt  karoserji , nowe 
pomysły w budow ie podwozia i nadwozia, musi podkreślić  zalety, k tó rych  
nie mają dotychczasowe samochody.

Jeśli wóz p rzeznaczony jest dla turysty, to fotografja  musi połączyć 
jego obraz z przyjemnościami dalekich  w ypraw , musi wzbudzić  w k u p u 
jącym w rażenie ,  że żadnym  innym  wozem nie . odbędzie tak  p ięknie  
dalekiej wypraw y, nie zazna tylu przyjemości, co tym właśnie.



Wóz dla „szarego człowieka" (oczywiście w pojęciu zachodniem, bo 
u  nas w szyscy n iem al jes teśm y poniżej poziomu szarego człowieka, m o
gącego sobie pozwolić tylko na  tani samochód) musi być tak p rzed 
stawiony, by  w idać było, że mimo prostej konstrukcji  jest w ygodny 
i celowo zbudow any, że służy swem u właścicielowi w  każdej porze dnia 
i roku, że nie w ym aga zbytniej pielęgnacji, dużego garażu, że jest eko
nom iczny w użyciu, tan i i p rak tyczny .

Kto uw aża, że zw ykłe  zdjęcie nie może podkreślić tak  abstrakcyjnych  
pojęć, jak  wyżej omówione, nie nada je  się n a  fotografa reklam owego, bo 
nie da obrazu, działającego sugestyw nie na  kupujących.

Pow yższy  p rzyk ład  z samochodem daje się m utatis  m utandis  roz
ciągnąć na  wszelkie dziedziny reklam y.

Skoro więc mam y już zdjęcie, opracowane pod powyższym p unk tem  
widzenia , p rzystępu jem y do opracowania  odpowiedniego tekstu . Tekst 
musi być krótki,  lakoniczny, musi zawierać tylko rzeczy najpotrzebniejsze 
i musi w iązać się z obrazem  w jed n ą  harm onijną  całość.

Czy tek s t  ten  będzie  umieszczony obok samego obrazu, czy wprost 
na  nim, czy też n aw e t  będzie niejako w pla ta ł  się w obraz, jest kw estją  
za leżną  od jego brzmienia i jakości obrazu, a najściślejsze zespolenie 
tekstu  rysow anego z obrazem stanowić będzie o powodzeniu  całości.

Dopiero taka  całość daje obraz reklam owy. W ażną  rolę gra tu  oczy
wiście znajomość środowiska, dla jakiego rek lam a jest przeznaczona. 
Bo byłoby nonsensem  użyć obrazu w ytw ornej damy w futrze, pijącej 
w eleganckiej kaw iarn i kaw ę, na  reklam ę taniej kaw y  ludowej, kupow anej 
przez żony robotników (choć może się zdarzyć, że obraz działa 
„praw em  kon tra s tu " ,  pokazując  szarem u człowiekowi, że tan im  kosztem 
może być wytworny), a tak  samo nie można reklam ować drogich pończoch 
damskich, pokazując  w ie jską  dziewczynę.

Wogóle zadaniem  rek lam y dzisiejszej jest zachęcenie  do k upna  w ten  
sposób, by  kupującem u daną  rzecz pokazać wprawdzie w świetle jak  naj- 
korzystniejszem, by wzbudzić w nim mniemanie, że przedmiot reklam o
w an y  jest o całe niebo lepszy od przedmiotów w yrab ianych  przez k o n 
kurencję ,  ale by  go nie oszukać co do rzeczywistego kszałtu  i właściwości 
danych  rzeczy, bo inaczej klijent cofnie się, gdy w chwili kupna  zobaczy, 
że jego w ym arzony objekt zbytnio odbiega w rzeczywistości od obrazu, 
jak i o nim sobie urobił na podstawie obrazu reklamowego.

Jed n ą  z form rek lam y nowoczesnej, obok  ogłoszenia w prasie 
ilustrowanej lub codziennej jest p lakat, przeznaczony  do umieszczenia 
na  słupach reklam ow ych, w  w agonach kolejowych, na  dworcach, w tram 
w ajach, i t. d. P lak a t  tern się różni zasadniczo od ogłoszenia w piśmie, 
że musi działać na odległość, musi przyciągać oko zdaleka, musi mieć 
jeszcze mniej treści, a bardziej w ym ow ny obraz.

Znana jest powszechnie  reklam a p lakatow a, jaką  stosują św iatow e 
fabryk i mydła, działające na  te ren ie  Polski. P lakaty , p rzedstaw iające 
użycie m ydeł i proszków do prania, hasła  sugestywne, zwięzłe i w b ija 
jące się w pamięć są już dziś powszechnie znane.

O ile w dziedzinie ilustracji w czasopiśmie ilustrow anem  fotografja 
już dobrze się zakorzeniła, o tyle rek lam a plakatow a jeszcze jest w p rze 
ważnej części w rękach  m alarzy i rysowników.



Wszyscy znam y w spaniałe  obrazy z cyklu „P iękna  P o lsk i“, m alowane 
przez Norblina, godnie reprezen tu jące  nas zagranicą obok w spania łych  
obrazów obcych. Ale p laka ty  te działają n iety lko linją i plamą, jak  
ogłoszenia w czasopismach, lecz przedew szystk iem  rzucają  się w oczy 
dzięki barw ie i to jest p ierw szą  przyczyną, dla której p lakat jest jeszcze 
dziś dziedziną nie opanow aną  przez fotografję.

Drugą przyczyną jest efekt p łaszczyznow y p lakatu .  Obrazy olbrzy
mich nieraz rozmiarów, rzucane śmiało na papier, wnbiące kon tras tem  
dużych płaszczyzn dają  się łatwiej komponować i w ykonać  pendzlem  
malarza, niż objek tyw em  fotografa.

Ale i tu zdarzają  się wyjątk i.  P lakaty , pokazujące  nam  różne 
przedmioty w ich zupełnie  na tu ra lnym  wyglądzie, a zwłaszcza przedmiotów 
jednobarw nych, mogą być i są w ykonyw ane  drogą fotograficzną, na  czem 
zyskuje dokładność oddania rzeczy, nie traci zaś efekt całości, bo napis 
na  p lakacie może być barw ny, bo, sam przedm iot może być odpowiednio 
kolorowany. Tu nie obowiązuje zakaz ręcznego kolorowania  fotografji, 
podobnie jak  to się dzieje w fotografice, bo każdy  środek jest dobry, 
a obraz rek lam ow y nigdy nie jest  w ytw orem  „czyste j“ fotografji, lecz 
zawsze kombinacją  fotografji i rysunku  lub m alarstwa.

Tak więc fotografja opanow ała dziś dziedzinę ilustracji prasowej 
aktualnej bez reszty, tem aty  naukow e tak  samo, w dziale ogłoszeniowo- 
reklam owym  zwolna w ypiera  już ry su n ek  ręczny, nakoniec  zaś sięga do 
p lak a tu  jako ostatniej tw ierdzy  grafiki i malarstwa.

Na Zachodzie są całe ateliers reklamowo-fotograficzne, złożone ze 
sztabu fotografów, rysow ników  i malarzy, podejmujące się w ykonan ia  
najbardziej śmiałych projektów. U nas dziedzina ta  zupełnie  jest n ieznana  
i w ykonyw anie  ogłoszeń leży albo w ręk u  rysow ników  i malarzy, 
trak tu jących  przeważnie  swą pracę na  tern polu jako przym usow y środek 
zarobkow ania  w odróżnieniu od „czyste j“ sztuki, albo też próbują  swych 
sił dyletanci, k tórych  nieudolne  nieraz próby firmy przemysłowe 
i handlow e tylko dlatego przyjm ują, że nie m ają ludzi, k tórzyby  potrafili 
powiedzieć, że dany  obraz n iem a najmniejszej' wartości.

A już w ystaw a plakatów  propagandow ych by łaby  u nas pokazem  
rekordowego n iechlujstw a rysunkow ego, b rzydo ty  i nonsensu. Dobrych 
plakatów  reklam ow ych jest u  nas znikoma ilość.

W każdym  razie warto fotografom polskim polecić s tudjum  ogłoszeń 
w pismach zagranicznych, i to począwszy od zwyczajnych tygodniowych 
ilustracyj aż do w ytw ornych  organów wielkiego świata, by  się mogli 
zorjentować, jak  olbrzymie leżą przed nimi możliwości, przez nikogo 
jeszcze n iew ykorzystane .

P A P I E R
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Inż. Wł. Markocki, Laboratorjum fotochemiczne
Bydgoszcz. fabryki „Alfa“.

KilKa słów o utrwalaniu.
Światłoczuła w ars tw a  m aterja łów  fotograficznych jest w głównej 

mierze zaw iesiną chlorowcowych soli srebra  w żelatynie. W procesie 
w yw oływ ania  część tych soli ulega redukcji  na srebro metaliczne, tworząc 
obraz. Pozostająca jednak  w warstw ie  resz ta  (ca 7 0 % )  jest już niety lko 
zbędna, ale naw et  szkodliwa i zostaje u sun ię ta  w procesie u trw alan ia  
przez u tw orzen ie  zw iązków  kom pleksy jnych  rozpuszczalnych w wodzie.

Najczęściej s tosowanym środkiem do tego celu jest tiosiarczan sodowy 
(N a2 S2 0 3. 5 H2 O. zw any także hyposulfitem lub natronem ). Jes t  to 
sól bezbarw na  krysta lizu jąca  w układzie  jednoskośnym  z pięcioma
cząsteczkami wody, topiąca się w 48 °C. we własnej wodzie krystaliza- 
cyjnej.

Reakcja  tw orzenia  się rozpuszczalnych we wodzie związków kom 
p leksy jnych  przebiega  w p rzypadku  użycia tiosiarczanu w trzech stadjach. 
W pierwszym rzędzie tworzy się, podobnie jak  chlorowcopochodne srebra, 
trudno  rozpuszczalny tiosiarczan srebra:

A) 2 AgBr +  N a 2S20 3 =  Ag2S20 3 +  2 NaBr.
(dla przykładu wziąłem  brom ek srebra Ag Br, jednak  w przypadku jodku 
czy chlorku reakcja  przebiega  podobnie).

Tiosiarczan srebra  reaguje  dalej z nadm iarem  tiosiarczanu sodu, dając 
zespoloną sól, nada l trudno rozpuszczalną w wodzie:

B) Ag2S20 3 -f~ N a2S20 3 — Ag2S20 3. Na2S20 3.
Koniec tej reakcji można poznać po zniknięciu „mleczności“ w arstw y 

emulsji. Dopiero w trzeciem stadjum powstaje  rozpuszczalna we wodzie 
sól zespolona, k tó ra  podczas następnego  p łukan ia  zostaje usunię ta  
z emulsji:

C) Ag2S20 3_. Na2S20 3 +  Na2S20 3 =  Ag2S20 3. 2 Na2S20 3.
Z tego względu poleconem jest trzym ać kliszę czy film dwa razy 

dłużej w u trw alaczu  niż to jest po trzebne  do zniknięcia mleczności. 
P rzeryw ając  bowiem u trw alen ie  p rzed  ukończeniem  reakcji „C a, pozosta
łaby  w emulsji sól zespolona Ag2S20 3. Na2S20 3, k tó ra  jako trudno roz
puszczalna nie m ogłaby być usun ię ta  podczas p łukan ia  i ulegając w czasie 
p rzechow yw ania  neg a ty w u  rozkładowi z w ydzie len iem  siarczku srebra, 
zabarw iłaby  go na  żółto. Niektórzy jed n ak  badacze (Lumière, Seyewetz) 
uw ażają , że w kąpieli n iezużytej szybkość reakcji „C “ jest tak  znaczna, 
iż zaraz po zniknięciu  mleczności emulsji możemy u trw alan ie  bez żadnych  
obaw przerwać.

Sum aryczny czas u trw alan ia  zależy nietylko od stężenia  t iosiarczanu 
(minimum czasu osiągamy przy 25— 4 0 % ),  lecz także w znacznej mierze od 
wielkości z iarna i grubości w ars tw y  emulsji i jej sk ładu chemicznego, 
tem pera tu ry  u trw alacza  oraz innych  mniej w ażnych  czynników. Naturalnie 
w  miarę zużycia kąpieli czas u trw alan ia  rośnie, co spowodowane jest 
częściowo spadkiem  koncentrac ji  tiosiarczanu, lecz przedew szystkiem  
pojawieniem  się w kąpieli chlorowcopochodnych sodu, które jako p roduk ty



reakcji „A“ pow odują  opóźnienie jej, oraz przesunięcie  się s tanu  rów no
wagi wg. p raw a działania mas. Z tego powodu nigdy nie możemy dojść 
do zupełnego zużycia tiosiarczanu w edług nakreś lonych  powyżej reakcyj 
i nasycony roztwór brom ku srebra w 1 0 %  tiosiarczanie zaw iera  zam iast 
49 g — co w ynikałoby ze stechjom etrycznych  stosunków  reakcyj „A “ „B “ 
i „C “ —  tylko 35 g AgBr w litrze roztworu. Jes t  to jednak
stan  równowagi usta la jący się po bardzo długim czasie i dlatego w p ra k 
tyce kąpiel staje się znacznie wcześniej n iezda tną  dó uży tku , mianowicie 
już przy około 8  g brom ku srebra  w litrze 1 0 %  tiosiarczanu.

Z e  w z g l ę d u  n a  n i s k ą  c e n ę  t i o s i a r c z a n u  n i e  z a l e c a  
s i ę  s p e c j a l n y c h  j e g o  o s z c z ę d n o ś c i ,  możemy jednak  w litrze 
2 5 %  tiosiarczanu utrw alić  8 tuz. p ły t 9 X 1 2  lub w litrze 1 5 %  tiosiar
czanu 30 tuz. pap ierów  9 X 1 2 .  Przy papierach nie możemy w sposób 
ła tw y obserwować tych  stadjów u trw alan ia  i dlatego stosuje się tu u t rw a 
lanie na  czas; 1 0  m inut w ystarcza w każdym  w ypadku.

Przez mieszanie kąpieli u ła tw iam y dyfuzję tiosiarczanu, skracając w y 
datnie  czas utrwalania . Również dodatek  do kąpieli chlorku amonowego 
(salmiaku NH4C1) przyspiesza dosyć znacznie u trw alan ie , jednak  tylko 
w tym przypadku , o ile emulsja zawiera  jodek srebra, co przy m aterja łach  
nega tyw ow ych zawsze ma miejsce. Efekt p roporcjonalny jest do ilości 
jodku srebra  w emulsji.

Razem z płytą, naw et przy dobrem płukaniu , przenosimy do u t rw a 
lacza pew ną  ilość wywoływacza, k tóry  ulegając z czasem w alkalicznej 
reakcji u tlenieniu , powoduje ciemnienie kąpieli. Zapobiega temu z a 
kw aszenie  u trw alacza  przez dodatek  kw aśnego siarczynu sodu (NaHSO^), 
lub p irosiarczynu potasu  (K2S20 5), a n iek iedy  naw et z b raku  powyższych 
kw asu  siarkowego z pew n ą  ilością siarczynu sodu. Dodatki te, prócz 
konserwacji u trw alacza, dają nam  jeszcze tę korzyść, że z chwilą p rze 
siąknięcia kwaśnego  roztworu w całą warstw ę emulsji, w yw oływ anie  
zostaje zupełnie wstrzym ane i bez obaw y możemy już zapalić zw ykłą  
żarówkę.

W lecie lub w krajach  gorących, korzystne  a naw et n iek iedy  
konieczne jest stosowanie u trw alaczy  garbujących, podnoszących pu n k t  
topnienia emulsji, zabezpieczających ją  zatem  od spłynięcia w sku tek  zbyt 
wysokiej tem peratury  p łukan ia  lub suszenia. Jako  środków garbujących 
używ a się zazwyczaj a łunu  glinowego, chromowego lub formaliny.

Wspomnę jeszcze o osłabiającem działaniu utrwalacza, zwłaszcza 
kwaśnego. Efekt przy m aterja łach negatyw ow ych daje się jednak  zauważyć 
dopiero przy dłuższem działaniu tak, iż w  norm alnym  toku pracy nie 
wchodzi w rachubę. Emulsje papierów, posiadające ziarno znacznie 
drobniejsze, w ykazu ją  w iększą  w tym k ie runku  wrażliwość i z tego powodu 
nie należy  stosować utrw alacza  zbyt mocnego i nie przeciągać n ie 
potrzebnie  czasu utrw alan ia , gdyż może to spowodować osłabienie lub 
naw et zupełną  u tra tę  ry sunku  w światłach obrazu.

Stosując też bardzo stężony tiosiarczan, zachodzi możliwość, po p rze 
niesieniu  papieru  z u trw alacza  do wody, tw orzenia  się pęcherzy  spowo
dowanych wielkiem ciśnieniem osmotycznem. Z tych względów poleca 
się użycie dla pap ierów  tiosiarczanu 1 0 % . Dla klisz i błon natom iast 
można bez obaw y używ ać u trw alacza  o zawartości 2 5 %  tiosiarczanu.



Pam iętać  należy, aby nie rozlewać u trw alacza  po pracowni, a lbowiem 
wysychając, unosi się w postaci pyłu  i zanieczyszcza m aterja ły  foto
graficzne lub gotowe zdjęcia. Specjalnie szkodliwym może być tiosiarczan 
we wywoływaczu.

Po u trw a len iu  musimy przez p łukan ie  usunąć  z w ars tw y  zawarte 
w niej sole. Półgodzinne p łukan ie  w wodzie bieżącej, lub pięciokrotne 
zm ienienie  wody co 1 0  m inut wystarcza  w zupełności, natom iast n a j
dłuższe naw et moczenie w  jednej wodzie nie prowadzi całkiem do celu.

Kilka recept na u trw alacze  dla p ły t i błon.
1. Utrwalacz kw aśny :

tiosiarczan sodu 250 g
kw aśn y  siarczyn sodu \  ^5

lub pirosiarczyn potasu  /  ' ^
w ody 1 0 0 0  cm 3.

2. Utrwalacz „szybk i“ :
tiosiarczan sodu 250 g
kw aśny  siarczyn sodu 1 0  g 
chlorek am onow y 75 g

3. Utrwalacz garbujący  z a łunem  chromowym:
tiosiarczan sodu 2 0 0  g
ałun  chromowy 5 g
kw aśny  siarczyn sodu 4 g

Z  laborat. fabr. Alfa.

Nowy materjal negatywowy „ALFA“.
Z okazji 10-lecia is tn ienia  fabryki „ALFA“ wypuściliśmy na  ry n ek  

now y ga tu n ek  p ły t pod n azw ą „Jub ileuszow e“.
Jakko lw iek  myślą przew odnią  było dostarczenie  p ły ty  specjalnej do 

portre tu , to jednak  m aterja ł  ten, jak  każdy  zresztą  dobry, nadaje  się 
i do innych  celów.

Portre t  s tawia jednak  dodatkowe w arunk i specjalne, które n ie 
koniecznie muszą być spełnione przez p ły ty  innego rodzaju.

Portret,  jak  wiadomo, p rzedstaw ia  często bardzo długą skalę jasności 
p rzekraczającą  n ieraz s tosunek 1 :100. P ły ta  do tego celu musi mieć 
zatem „długą g radac ję“, dającą gwarancję  bogatego rysu n k u  nietylko 
w półtonach, lecz także w cieniach, oraz specjalnie w ażnych  w portrecie 
światłach.

W ykres tej właściwości p ły t „Jub ileuszow e“ , w yrażający  zależność 
o trzymanego po w yw ołaniu  zaczernienia  od naśw ietlen ia  (czyli iloczynu 
z in tensyw ności św iatła  padającego na  kliszę oraz czasu jego działania) 
p rzedstaw ia  ryc ina  obok. Trzy k rzyw e odnoszą się do różnych  czasów 
w yw oływ ania : 2, 4 i 7 minut.

Rzut na  oś naśw ie tleń  odcinka „uży tecznego“ krzyw ych, w którym  
oddanie  wartości tonalnych  m otyw u jest prawie bez zniekształceń, re p re 
zen tu je  nam  „długość gradacji“ i wynosi około 2 ,8  jednostki w skali lo-



gary fonicznej, co odpow iada w  skali num erycznej stosunkow i jasności 1 : 635. 
O dcinek uży teczny  zaznaczono n a  w ykresie  pionow em i linjam i. M otyw y 
o dłuższej skali jasności niż 2,8 je d 
nostk i spo tyka  się w  p rak ty ce  bardzo 
rzad k o ; do n ich  na leżą  p rzedew szy- 
stk iem  kon trastow e w n ętrza , gdzie 
skala  jasności nie je s t p rak tyczn ie  
ograniczoną. Jed n ak  i w ty ch  p rzy 
padkach  obraz „m atów kow y“ , p a 
dający na k liszę posiada skalę  jasności 
znacznie skróconą w sk u tek  n ieu n ik n io 
nych  refleksów  w ob jek tyw ie n iek iedy  
naw et do 1 jednostk i. R ozpiętość ja s
ności w  portrec ie  wg. Jo n es’a w aha 
się zazw yczaj od 1,7 do 2,0 jednostek .
M otyw o tej rozpiętości jasności m o
żem y zatem  na k liszach  „Ju b ileuszo 
w ych“ przeeksponow ać 4— 6 razy  bez 
ujem nego w pływ u na  ry su n ek  św iateł.
W p rzypadku  kró tk ie j g radacji o trzy 
m aliśm y w tedy  św iatła  „p łask ie“ bez 
ry sunku . Jest to cecha w p rak ty ce  
bardzo w ażna, dająca sw obodę n a 
św ietlen ia.

N achylenie k rzyw ych  do osi naśw ietleń , będące m iarą  kontrastow ości 
m aterja łu  jest naw et w  p rzy p ad k u  długiego w yw oływ ania  n iezb y t duże. 
Je s t to zatem  m ate rja ł m iękko p racu jący .

Jednosta jna , w ysoka czułość 26° Sch. um ożliw ia k ró tk i czas n a 
św ietlen ia  naw et w p rzy p ad k u  słabego ośw ietlenia.

Dobra barw oczułość, zw łaszcza przy  św ietle  sztucznem , dopełn ia  za le t 
tej p ły ty  specjaln ie  nadającej się do zdjęć po rtre tow ych  w a telier.

Kto zatem  chce mieć nega tyw y  dobrze „w yrob ione“ , harm onijne
0 bogatym  ry su n k u  we w szystk ich  partjach  m otyw u, n iech  używ a p ły ty  
„Jub ileuszow ej“ .

P ły ty  „Jub ileuszow e“ w yrab iane  są jako bezodblaskow e (antihalo)
1 zw ykłe.
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Dr. Antoni Wieczorek, C. F. K. P., Zakopane.

Komentarz autorski do ilustracji.
Wszystkie ilustracje w ykonano  „L eiką“ („Elmar“ 1 :3 ,5 ,  F — 5 cm) na 

filmie k inow ym  „A lfa-Pan“ , przy  użyciu  filtra żółtego średniej gęstości. 
P rzecię tne  naśw ietlen ie , 1/ 40 sek. przy  F =  1 :6 ,3 .  Powiększenia  do 
reprodukcji  w ykonano  na  „Alfabromie“ m iękkim wzgl. normalnym, w za 
leżności od cha rak te ru  i stopnia kontrastowości negatywu.

N egatyw  w ywołano w tan k u  ,,Correx“ , typu  Zeiss-Ikon, w którym  
taśma w yw oływ ana  stoi luz'no, bez pośrednictwa żłobkowanej wstęgi 
celulojdowej. W ywoływacz metolowo-boraksowy w edług przepisu inż. 
Daniewskiego („Fotograf P o lsk i“ nr. 2/1932). Oto jego skład: 

metolu 4 g
siarczynu sodu kryst.  400 g (jeżeli siarczyn bezwodny, to 200 g)
boraksu  kryst.  2 0  g
wodą dopełnić do 1 litra.

Jes t  to roztw ór zapasowy, k tóry  do uży tku  rozcieńcza się trzema 
częściami wody. Tak rozcieńczony roztwór uży tkow y  służy jednorazowo, 
poczem się go wylewa. Czas w yw oływ ania  filmu „A lfa-Pan“ wynosi 
20— 25 m inu t przy  tem pera tu rze  18° C. Otrzymuje się nega tyw y przej
rzyste, m iękkie , ze wszystkiem i szczegółami, dobrze się nadające  do 
pow iększania  na  „Alfabromie“ normalnym.

Jak  widzimy, cechą powyższego w yw oływ acza jest w ielka ilość s iar
czynu przy  zupełnym  braku  brom ku potasu. Brak ten  daje się czasem 
odczuć jako zadym ienie  na  filmie „Super-O m ega“, natom iast na „A lfa -Pan“ 
można zawsze otrzymać k larow ne negatyw y, o łagodnej, p rzepięknej 
gradacji. Zaznaczam, że doda tek  brom ku potasu  zmienia odrazu własności 
wyw oływ acza  i w pływ a wybitn ie  na charak te r  nega tyw u w k ie ru n k u  
zw iększenia  kontrastów.

W ywoływacz w podanym  składzie nie potęguje  z iarna i działa jedno
cześnie wyrównawczo. Dlatego też motywy, z n a tu ry  mgliste i bez 
kontrastów , mogą w ypaść  zbyt blado. Sporządzenie  w ywoływacza napo tyka  
na  pew ne  trudności, k tó rych  można uniknąć , postępując w sposób, k tóry  
podajem y poniżej.

Do bu te lk i litrowej na lew am y pół litra wody p r z e g o t o w a n e j  
i j e s z c z e  g o r ą c e j .  Najpierw w sypujem y metol, k tóry  się natychm iast 
rozpuszcza. Po s tw ierdzeniu , że to się stało, wysypujemy siarczyn, k tóry  
przy tem pera tu rze  w ody trochę poniżej w rzenia  również się rozpuści, 
t rzeba  jednak  chwilę dobrze w strząsać bute lką . Ponieważ boraks 
w obecności tak  znacznej ilości s iarczynu rozpuszcza się bardzo trudno 
i n iezupełn ie , przeto rozpuszczam y go osobno w małej ilości w ody gorącej 
i roztw ór ten  w lew am y do wywoływacza, poczem dolewamy jeszcze wody 
przegotowanej do ilości jednego litra. Gotowy wywoływacz powinien 
odstać conajmniej dobę, poczem można go jeszcze przefiltrować przez 
w atę  i odstawić do użytku .

Ktoby jednak  przypuszczał, że ta jemnica powodzenia leży tylko 
w w yw oływ aczu, by łby  w błędzie. Dobry wywoływacz może dopomóc



natu rze  zdjęcia i motywu* ale lichego zdjęcia nie uszlachetni* Więc 
jeszcze parę  objaśnień  do ilustracji „Lato w T a trach “* W ywoływacż 
i dobór odpowiedniego papieru  sprawił, że rozkład plam i ich w zajem ny 
s tosunek  jest prawidłowy. Najwięcej jednak  — poza kompozycją — za
wdzięcza to zdjęcie w yją tkow ym  w arunkom  atmosferycznym, dzięki k tórym  
p iękne  chmury rzuciły cień na  góry, podczas, gdy p ierw szoplanow y owies 
znalazł się w pełnem  słońcu. Takie rzeczy trzeba jednak  umieć pod- 
palrzeć i w tem jest znaczna część powodzenia.

Ruch fotograficzny w Kraju.
O ile w sezonie letnim wre praca  fotograficzno-twórcza, o tyle 

w  zimie m am y raczej sposobność do oglądania owoców tej pracy, bo 
klimat nasz, w dużej części k ra ju  bezśn ieżny  i bezsłoneczny nie sprzyja 
bardziej in tensyw nej p racy na wolnem powietrzu.

Sezon jesienny  w ubiegłym roku zaznaczył się pow ażną imprezą, 
bo IX Międzynarodowym Salonem Fotografiki w  Polsce, k tóry  trw ał od 
28 październ ika  do 3 listopada 1935.

Salon ten zgromadził bardzo pow ażną ilość obrazów tak  zagranicznych, 
jak  i polskich — kry tyk i  szczegółowe ukazały  się w wszystkich  pismach 
polskich, więc obecnie recenzja  by łaby  już spóźniona i n ieak tua lna .

Warto tylko wspomnieć o nowości, jaką  było dopuszczenie na  Salon 
zbiorowych przesy łek  obrazów, rep rezen tu jących  poszczególne kraje 
i podlegających tylko ocenie własnego Jury . Takie rep rezentacje  zbio
rowe dają znacznie lepszy pogląd na  całokształt twórczości danego kraju , 
niż obrazy, nadsy łane  indyw idualnie .

Pozatem  trzeba zaznaczyć silnie podkreśloną  stronę reklam ow ą 
Salonu. I tak  Kodak dał swoją dużą w ystaw ę specjalną, Leitz zaś po 
kaza ł  prace w ykonane  Leiką (trzeba przyznać, że były  to naogóf w spaniałe  
rzeczy o wysokiej wartości artystyczne). , Natomiast przem ysł krajow y 
rep rezen tow any  był tylko przez więcej niż skromne stoiska k ilku  firm 
bez udziału  najpoważniejszych fabryk, co słusznie podkreślił  p. Kaz. Greger 
w redagow anem  przez siebie piśmie „Wiadomości Fo tograficzne“ .

Inne w ystaw y kra jow e były  mniejszego znaczenia i nie w ychodziły  
poza ram y imprez lokalnych  lub specjalnych.

Prasa  polska nadal rep rezen tow ana  była  przez dwa pisma warszawskie  
i jedno poznańskie , do k tórych przybył jeszcze w ileński „Przegląd Fo to 
g raficzny“, redagow any  przez W ilnian nadzw yczaj s tarannie  i ukazu jący  
się z podkreślenia  godną regularnością. Pismo to stale zwiększa swą 
objętość i u lepsza szatę zew nę trzną  tak, że dziś już wybija się na  czoło 
naszej p rasy  fachowej.

W ażną pozycją w dziedzinie naszego piśm iennic tw a fachowego jest 
k s iążka  Jana  B ułhaka  „Estetyka Ś w ia tła“ . Okazały tom o trzystu  blisko 
s tronach  druku, oraz sporej ilości całostronicowych plansz ilustracy jnych  
(w ykonanych  wedle  zdjęć sporządzonych na  papierach  „Alfy“) obejmuje 
wszelkie dziedziny a r tyzm u fotograficznego.

W 35 rozdziałach autor omawia wszystkie  problemy, które  mogą 
interesować poważnego artystę, a omawia je w sposób tak  żywy, tak



bezpośredni, że czyta się je jednym  tchem, jak  najciekaw szą powieść. 
N aw et kwestje  ściśle techniczne nab ie ra ją  zupełnie  swoistego wyrazu, 
gdy ,o nich mówi Bułhak, oceniający je pod k ą tem  ich doniosłości dla 
artystycznego w yn iku  pracy.

Książka ta  s tanowi bardzo doniosłą zdobycz naszej l i te ra tu ry  fachowej, 
k tóra  poszczycić się może dziełem, jakiego bodaj nie ma w tej postaci 
zagranica.

Pozatem  Wilno wydało  miłą broszurę k u  upam iętn ien iu  trzydziesto
lecia p racy  zawodowej Bułhaka.

Podczas gdy Wilno obchodziło jubileusz, W arszawa poniosła bolesną 
s tra tę  przez nagły  zgon P rezesa  Polskiego Towarzystwa Fotograficznego 
i Związku Polskich Tow. Fot., Majora Tadeusza  Bobrowskiego.

Zmarły poświęcił się z całym zapałem  pracy na  polu organizacyjnem 
i n iestrudzonej Jego energji zaw dzięczamy w dużej mierze ostatni Salon, 
jak  i w iele sukcesów organizacyjnych. Śmierć Jego okryła żałobą cały 
polski świat fotograficzny.

Życie organizacyjne p łynie u  nas dość ospale w u ta r tych  kolejach. 
Jedyn ie  Tow. Mił. Fot. w Poznaniu  przekształciło  się w jesieni w klub 
zam knię ty , p rzym ujący jedynie  artystów, podobnie  jak to się dzieje 
z Klubem wileńskim. O ile now a ta forma organizacyjna wzmoże 
aktyw ność Klubu, pokaże dopiero przyszłość.

Polski przem ysł fotograficzny pracuje  nadal pomyślnie i mimo t ru d 
nych w arunków  zbytu  u tw ierdza  coraz mocniej swoją pozycję. W yroby 
polskie znajdują  coraz więcej uznan ia  u polskich odbiorców, k tórzy zwolna 
w yzw ala ją  się spod uroku  słowa „ tow ar zag ran iczny“. Ile zaś w  tein 
jest  zasługi „Alfy“, o tem wie każdy, kto zma s tosunek  ilościowy towaru 
Alfy i innych  fab ryk  na  rynku.

Zbliżający się sezon w iosenny napaw a nas otuchą, że przebrnęliśm y 
najgorsze okresy  kryzysu  i że amatorzy nasi pracować będą z zdwojoną 
energją. Dr. Tadeusz Cyprian, C. F. K. P., Poznań-Puszczykówko.

XVI D o r o c z n a  W y s t a w a  F o t o g r a f i k i  P o l s k i e j  odbyła się 
we Lwowie w czasie od 23 lutego do 20 marca r. b., Lwowskie Salony 
fotografiki m ają  już w Polsce usta loną  opinję jako rzeczywiście wyborowy 
przegląd najnowszej twórczości fotograficznej całego kraju. Opinję tę 
podtrzym ał w pełni Salon tegoroczny, zgromadził bowiem dzieła wszystkich  
najw ybitn ie jszych  fotografików polskich, a obok nich dał sposobność w y 
stąp ien ia  publicznego znacznem u zastępowi ta len tów  nowych, poczęści 
jeszcze n ieznanych.

Wzięło udział w w ystaw ie  n iemal 140 autorów, a ponieważ do w y 
s taw ien ia  przyjęła  komisja kwalifikująca ponad  400 obrazów, w ypad ły  na 
jednego au tora  przecię tn ie  trzy okazy. Byli wśród nich oczywiście i tacy, 
k tó rym  przyjęto wszystkie nades łane  obrazy (5— 6); ale ta skromna liczba 
400 okazów na  140 au torów  może być pewnego rodzaju pociechą 
dla wszystkich  tych wystawców, k tórym  przyjęto  zaledwie jedno lub 
dwa dzieła.

„Gwoździem “ Salonu lwowskiego były  w tym roku dzieła fotografików 
poznańskich  z mistrzem W ańskim na  czele. Jego bardzo w ybitna indy 



widualność a r ty s tyczna  widocznie u trzym uje w tamtejszem T-wie Foto- 
graficznem wysiłki innych  a rtystów  na  wysokim poziomie, a to zarówno 
artystów  już uznanych , jak i ta len ty  młodsze.

Tuż po Poznaniu  postawiłbym W arszawę, nielicznie wprawdzie  
rep rezen to w an ą  na wystawie, ale zato pracami przew ażnie  wyborowemi. 
Dorównywa jej n iemal poziomem Wilno, a jeżeli uw zględnim y s tosunek 
ludnościowy obu tych miast, to może naw et Wilno wyprzedziło  stolicę. 
Pozatem  Wilno ma swoją cechę charak terys tyczną , jakiej napróżno szu
kalibyśm y u artystów  innych  miast; ma swoistą „szko łę“ w yrazu  a r ty 
stycznego, noszącą w ybitne  piętno indywidualności mistrza Bułhaka. 
Emancypuje się spod niej tylko jeden  W ileńczyk (Hermanowicz), podczas 
gdy np. w Poznan iu  mimo równie potężnej indyw idualności W ańskiego 
każdy  zr ar tystów  tam tejszych zachowuje właściwą sobie fizjognomję 
w twórczości fotograficznej.

Niema podobnież śladu żadnej „szko ły“ wśród artystów  warszawskich, 
ani niema jej wśród fotografików w innych  w iększych skupieniach a r ty 
stycznych. Uważam to za objaw dodatni, gdyż każda „szkoła“ ma tylko 
dopóty wartości i rację bytu, dopóki „uczy“, dopóki wskazuje  drogi t a 
lentom nieskry ta lizow anym ; u artystów  w y traw nych  zaś grozi już m aujerą  
lub szablonem. Że zresztą  przechodzenie  przez pew ną  „szkołę“ nie jest 
konieczne, świadczą — bardzo w ybitne  nieraz —  prace a r tystów  „dzik ich“, 
tworzących samotnie w jakimś zapadłym  zaką tku  (jak np. Bitków).

Szczupłe ram y sprawozdania  nie pozwalają mi wymienić naw et po 
nazw isku  autorów  w szystkich  dzieł w ybitn iejszych; muszę zatem  poprze
stać na krótkiej wzmiance, że Krzemieniec nie w ystąpił w tym  roku 
okazale. Kraków był rep rezen tow any  nielicznie, lecz wartościowo, 
a Lwów nie poszedł za przykładem  w ystaw  francuskich, na  k tórych  
miejscowi zawsze przygn ia ta ją  swą większością zaproszonych gości. Że 
mimo swej gościnności Lwów obronną ręk ą  w yszedł z porów nania  do 
innych miast polskich, to już objaw rozmachu twórczego i dobrego smaku, 
którego naw et sroga komisja kw alif ikacy jna 'n ie  potrzebowała korygować.

Wśród tem atów prac w ystaw ionych  przeważał, jak  wszędzie zresztą, 
krajobraz, p rzew ażnie  bardzo dobry; a rch itek tu ra ,  nieco słabsza, trzym ała 
się niemal wyłącznie  granic „fotografji czys te j“, niewiele zatem nowego 
miała do powiedzenia. Wielki rozmach twórczy objawiał się w portrecie; 
nie brakło obok niego dość znacznej liczby aktów, przew ażnie  p o 
praw nych , a naw et bardzo dobrych. Rodzaj n iezbyt bogaty ilościowo, w y 
bijał się jakościowo nieraz na pierwsze miejsce spośród innych tematów. 
Natura  m artw a —  nieliczna, jak  zwykle — nie znalazła widocznie do tych
czas swego „wielkiego tw órcy“ , była bowiem przew ażnie  zaledwie po
prawna.

Techniką obrazów był w ogromnej większości brom, doprowadzony 
w n iektórych pracach do szczytu perfekcji, co tern bardziej podnieść 
należy, że właśnie te najlepsze dzieła wykonano  na  poczciwym bromie 
krajowym. Drugie skolei miejsce ilościowo zajmował prze tłok  — niezawsze 
szczęśliwy, czasem jednak  mistrzowski — oraz bromolej; by ły  także dwa 
duże przeźrocza (poza konkursem).

J ŚwitKowsKi,



Tegoroczna (IV) W y s t a w a  F o t o g r a f i k i  W i l e ń s k i e j ,  słusznie 
urządzona przez Fotoklub  W ileński w  czasie w iosennych uroczystości 
zw iązanych  z świętem  św. Kazimierza („K aziuk“ ) w pierwszej połowie 
marca, zgromadziła w  wielkiej sali Izby Przemysłowo-Handlowej n iety lko 
znaczną  ilość prac  (175 na  szesnastu  członków Fotoklubu  i trzech au to 
rów niezrzeszonych), ale także nadzwyczaj dużo zwiedzających. Pomysł 
bodaj najruchliwszego Fotok lubu  w Polsce zorganizowania w ystaw y  
w  czasie uroczystości regjonalnej zasługuje na  uznanie  i dowodzi w szech
stronnego zmysłu organizacyjnego w ileńskich kierow ników  ruchu  foto
graficznego, jednokro tn ie  już uwidocznionego tak  w imprezach jak  w w y 
dawnictwach.

Dobrą i niemniej zasłużoną opinję prasy  fachowej i dzienników 
zdobył J e r z y  D z i e r z b i e  k i  swą w ystaw ą indyw idualną . Oryginalność 
Dzierzbickiego, w yraża jąca  się w kompozycji geometrycznej, a mało znana  
szerszemu ogółowi, w arta  jest bliższego zaznajom ienia  się i dlatego za 
in te resow anych  arch itek ton iką  (i n ie ty lko  tych) na leży  zachęcić do prze j
rzenia  a lbum u zdjęć z Kazimierza nad  Wisłą, w ydanego  wprawdzie  
już w 1933 r., lecz dodziśdnia niemniej ak tua lnego  jako n iewątpliwe 
dzieło sztuki.

Wystawy i KonKursy.
P rzedew szystk iem  zwrócić należy  uw agę na dwa Konkursy foto

graficzne fabryki „ALFA“ tak  spowodu popularności, jaką  fabryka  ta 
cieszy się zasłużenie w najszerszych kołach miłośników sztuki fo to
graficznej, jak ze w zględu  na duże nagrody, k tó rych  równowartość do
chodzi 10.000.— złotych. Termin zgłoszeń jest s tosunkow o daleki (jesień), 
w ięc na przygotow anie  prac zostaje jeszcze sporo czasu. Bliższe dane
0 konkursach  oraz w arunki udziału  podane są na specjalnych ulotkach, 
rozdaw anych  przez sk łady  z artykułam i fotograficznemu

Pierwsza ogólnokrajowa wystawa fotograficzna pracowniKów
fotograficznych w czerwcu br. organizowana z okazji trzydziestolecia 
Związku Prac. Fot. we Lwowie. Deklaracje: Z. Bednarczuk, Lwów, 
Grochowska 51.

Wystawa Przemysłu Metalowego i EleKtrotechnicznego odbędzie 
się w  W arszaw ie w czasie od 23 sierpnia do 11 października 1936 r. 
Celem w ystaw y  jest przedstaw ienie  całokształtu  przem ysłu  metalowego
1 e lektro technicznego wraz z rad jo techn iką  i w ykazanie  postępu i rozwoju 
tych  przem ysłów w okresie 17 letniej niepodległości Polski. W ystawa 
ta zain teresu je  n iew ątpliw ie i św iat fotograficzny, albowiem wym ieniony  
powyżej przem ysł kra jow y zaczyna in teresow ać się i dziedziną fotografji 
(wyrób s ta tyw ów  m etalowych, pochylaczy, gwintów redukcyjnych , kase t ,  
w an ienek , reflektorów  do zdjęć, żarówek ciemnicowych, do zdjęć i pro-



jekcyjnych). Należy spodziewać się, że i w  tej dziedzinie nasz p rzem ysł 
pokaże, jakie is tn ieją  możliwości p rodukcyjne.

W zw iązku z w ydaniem  A lmanachu odbędzie się w Wilnie Wy
stawa Fotograficzna złożona z obrazów nades łanych  do Almanachu. 
Obrazy należy nadsyłać do 15 maja r. b. do Administracji „P rzeg lądu  
Fotograficznego“ B onifraterska 2 — 4, Wilno. Bezzwrotne wpisowe za 
porto i manipulacje wynosi trzy złote. Korespondencje w spraw ach 
Almanachu należy k ierow ać do Adm. Przeglądu, wszelkie zaś wpłaty 
dokonywać na Konto P. K. O. Nr. 141401 St. Turskiego lub za pomocą 
blankie tów  rozrachunKowych (żółtych) na  „Przegląd  Fotograficzny“ 
(z wyraz'nem zaznaczeniem  celu wpłaty) w każdym  urzędzie pocztowym.

Pierwsza międzynarodowa wystawa sztuki fotograficznej w Karls
badzie, organizow ana przez Związek Niemieckich Fotografików w Cze
chosłowacji w  czasie od 10 lipca do 9 sierpnia  1936. O stateczny term in 
zgłoszeń i p rzesy łek  prac 18 czerwca br. K arty  zgłoszeń dostarcza 
Rudolf Zbitek, Karlsbad „K erag-P a lace“, Czechosłowacja.

Czwarta międzynarodowa wystawa fotografiki w Wiedniu. Zgło
szenia do 1 maja 1936 r. przesyłać pod adresem : Dr. Wilhelm Führer,  
W ien VIII Alserstrasse 49.

Pią ta  międzynarodowa wystawa fotograficzna w Johannesburgu
(Południowa Afryka) z ostatecznym  term inem  nadsyłan ia  zdjęć 14 s ierpnia 
pod adresem : The Hon. Secre ta ry  Johannesburg  Photographic  Society 
P. 0 .  Box. 7024 —  Johannesburg  South Afryca. Wpisowe 5 szylingów 
augielskich.

öd ceda.
Wobec nadal wpływających do nas pism z  życzeniem nadesłania  

dawniejszych numerów „Nowości Fotograficznych“ donosimy zainteresowanym, 
że  dysponujemy jedyn ie , zresztą  ograniczonym, zapasem numerów 10 i 14. 
W szelkie  inne numery są Wyczerpane i dlatego mimo najszczerszej chęci 
i pełnego zrozumienia życzeń  sympatyków naszego pisma o dokompletoWanie 
spełnić nie możemy. Posiadanego przez  nas kompletu okazowego nie w y 
dajemy ze  zrozumiałych względów.

O becny numer (15) ,,Nowości Fotograficznych“ Wydajemy w większym  
nakładzie (30.000), aby Wszystkim interesującym się bliżej dziedziną foto
graficzną zapewnić należny egzemplarz do bibljoteczki.

Pozatem zwracamy uwagę P. T. czytelników na zaproszenie do przed
płaty na trzecią serję ilustrowanego Wydawnictwa Jana Bułhaka, p. t. „ W ę
drówki Fot ograf aszer ze j  opisanego na trzeciej stronie okładki.

Drukiem i Nakładem Fabryki Płyt, Błon i Papierów Fotograficznych „ALFA“. 
Redaktor odpowiedzialny: Jan Orłowski, Bydgoszcz.

Alfa-druk. Bydgoszcz.



Papiery fotograficzne „Alfa“
Cdo wywoływania).

„Alfagaz", papier chlorosrebrowy o niskiej czułości, szczególnie przeznaczony 
dla amatorów i do prac technicznych, wyrabiany bywa w 3 gradacjach normalnej (N), 
twardej (T) i bardzo twardej, Ultra Tw. (UT) oraz w 7 rodzajach papieru.

G. 1. (N, T, UT) matowy, biały, gładki, cienki.
G. 2. (N, T, UT) matowy, biały, gładki, kartonowy.
G. 3. (N, T, UT) półmatowy, biały, gładki, cienki.
G. 4. (N, T, UT) półmatowy, biały, gładki, kartonowy.

H G. 5. (N, T, UT) z połyskiem, biały, gładki, cienki.
H G. 6. (N, T, UT) z połyskiem, biały, gładki, kartonowy.
H G. 9. (N, T, UT) z połyskiem, kremowy, gładki, cienki.

„Alfaport“, papier chlorobromosrebrowy o średniej czułości, szczególnie prze
znaczony do fotografji zawodowej (do portretów) odznacza się bardzo harmonijną 
gradacją i wydobywa z negatywów wszelkie półtony. „Alfaport“ kopjuje się w ciepłym 
kolorze i z łatwością zabarwia się bezpośrednio w kąpieli bronzowej. Przy aparatach 
powiększających kondensorowych może być też użyty do powiększeń.

W yrabiany bywa w następujących rodzajach:
P. 1. matowy, biały, gładki,, cienki.
P. 2. matowy, biały, gładki, kartonowy.
P. 3. półmatowy, biały, gładki, cienki.
P. 4. półmatowy, biały, gładki, kartonowy.

H P. 5. z połyskiem, biały, gładki, cienki. (T)
P. 6. z połyskiem, biały, gładki, kartonowy. (T)
P. 8. półmatowy, kremowy, kartonowy. (T)

H P. 9. z połyskiem , kremowy, gładki, cienki.
P. 10. z połyskiem, kremowy, kartonowy.
P. 12. głęboko matowy, kremowy, kartonowy.
P. 20. jedwabisty, biały, kartonowy. (T)
P. 22. jedwabisty, kremowy, kartonowy. (T)
P. 24. grawurowy, biały, kartonowy.
P. 26. grawurowy, kremowy, kartonowy.

Prócz normalnego Alfaportu wyrabia się też gatunek twardo pracujący (T) do 
cienkich negatywów.

„Alfabrom", papier bromosrebrowy o wysokiej czułości, przeznaczony głównie 
do powiększeń, może atoli też być użyty do odbitek stykowych z mocnych negatywów. 

W yrabiany bywa w następujących rodzajach:
Br. 1. matowy, biały, gładki, cienki.

(H) Br. 2. matowy, biały, gładki, kartonowy. (M)
Br. 3. półmatowy, biały, gładki, cienki. (M)

(H) Br. 4. półmatowy, biały, gładki, kartonowy. (M)
H Br. 5. z połyskiem, biały, gładki, cienki. (M) (T)
H Br. 6. z połyskiem, biały, gładki, kartonowy. (M) (T)
H Br. 8. półmatowy, kremowy, gładki, kartonowy.
H Br. 9. z połyskiem, kremowy, gładki, cienki.

Br. 12. głęboko matowy, kremowy, kartonowy.
Br. 15. matowy, biały, drobnoziarnisty, półkartonowy. (M)
Br. 16. matowy, biały, gruboziarnisty, półkartonowy.
Br. 17. matowy, kremowy, ziarnisty, półkartonowy.

H Br. 20. jedwabisty, biały, kartonowy. (M)
H Br. 22. jedwabisty, kremowy, kartonowy. (M)

Br. 24. grawurowy, biały, kartonowy. (M)
Br. 26. grawurowy, kremowy, kartonowy. (M)

Prócz  n or m a ln e go  Alfabromu wyrabia s ię  ga tun ek  twardo pracujący  CT)
i miękko  pracujący  (M).

H o z n a c z a  gatunki  s p ec ja l n i e  ha r towane  do s z y b k ie g o  s u s z e n i a  na  
g or ą c o ,  CH) =  tylko na z a m ó w i e n i e  hartowane.



ZAPROSZENIE DO PRZEDPŁATY NA TRZECIĄ SERJĘ 
(ZESZYTY VI— IX) WYDAWNICTWA ILUSTROWANEGO

J A N A  B U Ł H A K A
POD TYTUŁEM

WĘDRÓWKI FOTOGRAFA
W SŁOWIE I W OBRAZIE

WĘDRÓWKI FOTOGRAFA w ychodzą perjodycznie  zeszytami ob
jętości około dw uch a rkuszy  teks tu  i ilustracyj i tw orzą  album  opisowe 
i obrazowe Ziemi W ileńskiej.

Dotychczas w yszły  z d ruku:
A. Serja pierwsza, zawierająca

Zeszyt I — Krajobraz Wileński.
Zeszyt II— Przez Ponary  do Trok.
Zeszyt III— Krajobraz w idziany  przez soczewkę.

B. Serja druga
Zeszyt IV i V Jezioro Narocz.

Nowa, trzecia serja WĘDRÓWEK FOTOGRAFA, na  k tó rą  ogłasza 
się obecnie przedpła tę ,  składa się z nas tępu jących  zeszytów:
Zeszyt VI. Człowiek twórcą krajobrazu.
Zeszyt VII. Ruszczycowskie dożynki. (Bohdanów w Oszmiańszczyźnie). 
Zeszyt VIII—IX. (podwójny). Pejzaż Wilna. (Miasto s tworzone przez wieś).

Cena trzeciej serji WĘDRÓWEK FOTOGRAFA, wynosi w przed
płacie wraz z przesy łką  pocztową osiem złotych. N adsyłający tę 
kw otę  pod adresem  autora  o trzym ają  w szystkie  cz tery  zeszyty trzeciej 
serji najpóźniej w  m aju  r. b., poczem p rzedp ła ta  będzie zam knię ta , a cena  
księgarska  podwyższona.
P rzedp ła tę  należy  k ierow ać do autora J. B ułhaka, Wilno, Orzeszkowej 3. 

SPIS PRAC JANA BUŁHAKA
1. »Moja Ziemia, w ydanie L. Chomińskiego. W ilno 1919 (w yczerpane).
2. W ędrówki Fotografa. Z eszyt I. Krajobraz w ileński. W ydanie L. Chomińskiego. W ilno 1931.
3. Fotografika. Zarys fotografji artystycznej. W ydanie Trzaski. Ewerta i M ichalskiego. W arszawa 1931.
4. Technika bromowa. W ilno 1933. Skład głów ny w księgarni Św. W ojciecha W ilno—Poznań— 

W arszawa—Lublin (ńa wyczerpaniu).
5. W ędrówki Fotografa. Z eszyt II. Krajobraz, widziany przez soczew kę. W ilno 1933. Skład głów ny  

w księgarni Św. W ojciecha.
6. W ędrówki Fotografa Z eszyt III. Przez Ponary do Trok. W ilno 1933. Skład głów ny w księgarni 

Sw. W ojciecha, W ilno—Poznań—W arszawa—Lublin.
7. Bromografika czyli m etoda wtórnika. W ilno 1934. Skład głów ny w księgarni Św. W ojciecha, 

W ilno—Poznań—W arszawa—Lublin.
8. E stetyka Światła (Zasady Fotografiki) W ilno 1936. Skład głów ny w księgarni Św. W ojciecha, 

W ilno—Poznań—W arszawa—Lublin.
9. W ędrówki Fotografa., Z eszyt IV—V. Jezioro Narocz. W ilno 1935. W ydanie St. Turskiego. Skład  

głów ny w  księgarni Św Wojciecha.
€ 10. W ędrówki Fotografa. Z eszyt VI. Człowiek twórcą krajobrazu. W ilno 1936. Skład g łów ny w księ

garni Św. W ojciecha.
11. Wędrówki Fotografa Zeszyt VII. R uszczycow skie Dożynki. W ilno 1935. Skład głów ny w księ

garni Św. W ojciecha.
12. W ędrówki Fotografa. Z eszyt VIII—IX. Pejzaż W ilna W ilno 1936. Skład głów ny w księgarni 

Św. W ojciecha, W ilno—Poznań—W arszawa—Lublin.
Pod redakcją i przy współpracy autora:

13. Alm anach Fotografiki W ileńskiej. W ydanie Fotoklubu W ileńskiego, W ilno 1931 (na w yczerpaniu).
14. Almanach Fotografiki Polskiej 1934. W ilno 1931. W ydawca i skład głów ny Stanisław  Turski. 

W ilno, ul. Bonifraterska 2 m. 4.



PAPIER

ALFABROM
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grawurowy 
Kr e m o w y

dzięki swej charakterystycznej powierzchni nadaje się specjalnie 

do obrazów o walorach artystycznych
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negatywów


