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MARTA GOLAB

SREBROWE TECHNIKI FOTOGRAFICZNE

Druga potowa XIX w. byla dla fotografii czasem
wynalazkoéw, poszukiwania nowych technik i ma-
terialow, a zarazem upowszechnienia sztuki fo-
tograficznej. W latach piecdziesiatych istniala je-
szcze dagerotypia czy talbotypia, jednak stopnio-
wo wypieraly je techniki nowe — tansze, latwiej-
sze. W latach 1851, 1862 wynaleziono mokry i
suchy proces kolodionowy, w 1871 r. — suche
plyty zelatynowe, w latach osiemdziesigtych —
blony celuloidowe. Przemystowa produkecja pa-
pierow fotograficznych rozwineta sie w latach
szeStdziesigtych. Czasowo wigze sie to z rozkwi-
tem firm fotograficznych i szerszym upowszech-
nieniem fotografii w kregach mieszczanskich.
Procz zawodowych fotograféw pojawiali sie ama-
torzy, tworzacy w réznych technikach, na réznych
materialach — dla eksperymentu czy zabawy. Fo-
tografowano zaréwno w technikach srebrowych,
jak i zelazowych czy tzw. szlachetnych techni-
kach chromianowych. Fotografie srebrowe wyko-
nywano na roznych materiatach, np. na tkani-
nach, drewnie itp. Kazdy material powleczony
emulsjg fotograficzng mogt byé podlozem dla fo-
tografii.

Dawne fotografie srebrowe w wiekszosci odzna-
czajg sie wyrazistoscig, precyzja w oddaniu szcze-
golow, nawet na bardzo matych formatach, oraz
kolorem — zwykle cieplym, brunatnosepiowym.
Odcien obrazu powstawal na ogél wskutek tono-
wania, ale mogt byé takze spowodowany drobng
ziarnisto$cig srebra, dlugim czasem naswietlania,
stopniem zgarbowania zelatyny czy rodzajem uzy-
tego wywolywacza.

Niniejszy artykul zawiera charakterystyke tech-
nik srebrowych wykonywanych na réznych ma-
terialach. Kryterium wyboru technik byl nie osta-
teczny efekt — wytworzenie obrazu srebrowego,
lecz charakter proceséw chemicznych, ktére do
powstania tego obrazu doprowadzily. Dlatego np.
pominijeto kalitypie — technike srebrowo-zelazo-
wa. Artykul nie wyczerpuje w pelni tematu. Wer-
sji przepisow jest wiele. Zapewne i samych te-
chnik znalazloby sie tyle, ile istnialo podiozy fo-
tograficznych.

EMULSJE FOTOGRAFICZNE

Emulsje fotograficzne sg zawiesinami §wiatloczu-
lych soli srebra w substancji koloidalnej — w
zelatynie, kolodium, biatku, kleju arowrotowym
lub agar-agar (rzadziej — w emulsji zelatynowo-
-zywicznej). W fotografii srebrowej wykorzysty-

* Artykul na podstawie pracy dyplomowej, napisanej na
Wydziale Konserwacji Dziet Sztuki ASP w Krakowie,
pod kierunkiem prof. dra Wiladyslawa Slesinskiego, w
i{attle{c.ir;e Technologii i Technik Malarskich i Konserwa-
orskich.

wano Swiatloczule sole: bromek, chlorek, jodek i
i azotan srebra. W niektérych technikach so6l1
Swiatloczulg mieszano z calg objetoscig emulsji;
w innych -— uczulano powierzchniowo nalozong
wezeSniej warstwe koloidalng. A oto skladniki
dziewietnastowiecznych emulsji fotograficznych.
Zelatyna — substancja bialkowa otrzymywa-
na z kosci i chrzgstek zwierzecych. Bezbarwna,
elastyczna. W zimnej wodzie pecznieje, w gorg-
cej rozpuszcza sie. Emulsja zelatynowa, nie za-
wierajgca $rodkéw garbujacych, ogrzewana w
wodzie do temp. 32—34°C topi sie (spltywa). Ze-
latyna garbowana (np. alunem, formaling) topi
sie w temp. 40—100°C i czesto ulega deformacji
w temperaturze nieco nizszej niz temperatura
topnienia. Deformacja emulsji zelatynowej mo-
ze by¢ widoczna na obrazie fotograficznym w po-
staci drobnych, wezykowatych zmarszczek (tzw.
retykulacja) lub jako znieksztalcenie linii obra-
Zu.

Kolodium -— roztwér bawelny strzelniczej,
czyli azotanu celulozy (C,H,0,(ONO), w miesza-
ninie 1 czesci alkoholu i 3 cze$ci eteru. Ciecz bez-
barwna lub jasnozolta o konsystencji syropu.
Rozlana cienkg warstwg szybko wysycha, two-
rzgc przezroczysta, dobrze przylegajgca do podilo-
za blonke. Jest zwigzkiem chemicznie niestabil-
nym, sklonnym do samorzutnego rozktadu. Zew-
netrznym objawem rozkladu chemicznego jest
pojawienie sie na emulsji plam, luszczenie sie jej
i odpadanie od szklanego podloza. Rownoczesnie
wydziela sie kwas azotowy, tlenki azotu i inne
gazy. Proces ten jest nieodwracalny. Niska tem-
peratura i wilgotno$é wzgledna (maks. +18°C,
wilgotno$é wzgledna do 40—45%0) opozniaja,
lecz nie zapobiegaja rozkladowi kolodium.
Bialko — najczesciej biatko jaja kurzego, rza-
dziej — bialko pochodzenia roslinnego.

Klej arowrotowy — otrzymywany z ma-
czki ararutowej. Arrow-root jest maczka skro-
biowa, zblizong do ziemniaczanej. Otrzymuje sie
ja z korzeni, bulw lub owocéow niektérych ro-
slin tropikalnych; w Indiach Zachodnich z korze-

ni maranty, w Ameryce Poludniowej — z korze-
ni manioku i bulw batatu.
Agar-agar — bezbarwna substancja pektyno-

wa, otrzymywana z azjatyckich wodorostéw mor-
skich. Rozpuszcza sie w wodzie w temp. 100°C.
Krzepnie ponizej 50°C, dajac trwalg galarete bez
smaku i zapachu.

Zywice — francuska kalafonia, sandarak. Spo-
tykane rzadziej. W polaczeniu z zelatyng tworzy-
ly emulsje.

TECHNIKI NA ROZNYCH MATERIALACH
1. Techniki fotograficzne ma papierze

Réznorodnos$é papierow fotograficznych wytwa-
rzanych w XIX w. dotyczy zaréwno emulsji, jak
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i grubosci, faktury czy barwy papieru. Produko-
wano je fabrycznie lub preparowano w pracow-
ni. NajczeSciej spotyka sie cienkie, gladkie, bia-
le papiery, ktore naklejano na karton. Istnialy
tez papiery o fakturze imitujgcej ptétno. W war-
szawskiej wytworni Piotra Lebiedzinskiego pro-
dukowano w latach osiemdziesiagtych papiery
barwne — rézowe, fioletowe, zielone. Formaty
zmienialy sie zaleznie od rodzaju fotografii, np.
8 1/4 X 12 em — zdjecia ,,wizytowe”,

18 X 24 cm — zdjecia ,,buduarowe”,

50 X 60 ecm — duze portrety.

W XIX w. istnial podzial na tzw. papiery ,,dzien-
ne” i ,nocne”. Na papierach ,dziennych” obraz
pojawial sie juz w trakcie naswietlania. Papiery
»nocne” wymagaly chemicznego wywolywania.
Papier uzyty do celéow fotograficznych winien
by¢ dobrze klejony i nie powinien zawieraé czg-
stek metalu. Powierzchnie papieru pokrywano
najpierw zaprawg zlozong z bieli barytowej i ze-
latyny z dodatkiem alunu i gliceryny. Lekko
wilgotny, barytowany papier satynowano i po-
wlekano emulsjg fotograficzng.

W drugiej polowie XIX w. byly w uzyciu:

— Papier albuminowy; produkowano papier al-
buminowy blyszczacy (od 1850 r.) i matowy (od
1863 r.). Byl on szczegoélnie popularny w Niem-
czech. Papier ten preparowano nastepujgco: bial-
ko jaja kurzego ubijano na piane i po 24 godzi-
nach cedzono przez muslin. 50 ml cieklej albu-
miny mieszano z takg samg iloscig ostudzonego
20/0 klajstru z maczki ararutowej, dodajac 2 g
soli kuchennej. Roztwér mieszano 2z niewielks
iloScig alunu i powlekano nim papier. Po wy-
schnieciu kgpano papier w roztworze azotanu
srebra z dodatkiem kwasu cytrynowego. Podczas
naswietlania na $wietle dziennym obraz byl wi-
doczny. Po utrwaleniu obraz tonowano w kapieli
z chlorkiem zlota i powtoérnie kgpano w roztwo-
rze tiosiarczanu sodu. Papier albuminowy mato-
wy daje odbitki o cieplejszych tonach niz papier
blyszczacy.

— Papier protalbin; emulsja zawierala blizej nie-
okreSlone biatko roslinne, uczulone chlorkiem sre-
bra. Przed utrwaleniem odbitki mogty by¢ tono-
wane w kapieli zlotowej na odcien fioletowy.

— Papier bromowy; emulsja zelatynowa zawie-
rala bromek srebra. Produkowano papiery o réz-
nych powierzchniach: matowe i gladkie, matowe
i szorstkie, blyszczace. Papier ten byl w uzyciu
od 1865 r. Przed utrwaleniem plukano odbitki w
wodnym roztworze kwasu octowego. Obrazy mo-
gly by¢ tonowane. Papier bromowy dawal odbit-
ki o glebokich cieniach.

— Papier celoidynowy (kolodionowy); produko-
wany od 1867 r., rozpowszechnil sie na przelomie
wiekow. P. Lebiedzinski wytwarzal ,,papier ko-
lodyonowy uniwersalny” blyszczacy, w réinych
odcieniach. Barytowany papier powlekano emul-
sja kolodionowsg z chlorkiem srebra i dodatkiem
kwasu winowego lub cytrynowego. Podczas ko-
piowania na $§wietle dziennym pojawial sie obraz
w niemilym, zoéttobrgzowym odcieniu. Poddawa-
no go tonowaniu w kapieli zlocgco-utrwalajacej.
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— Papier ,,Aristo”; popularny na przelomie wie-
kow, produkowany od 1865 r. Nalezal on do gru-
py papierow dziennych. Emulsje stanowila zela-
tyna z chlorkiem srebra. Obraz tonowano w roz-
tworze zlocaco-utrwalajgcym. Nastepnie plukano
odbitke i garbowano zelatyne w roztworze atunu.
Obrazy aristotypowe cechowala duza zdolnos¢
rozdzielcza.

— Papier arowrotowy; obrazy na tym papierze
cechowala gladka, matowa powierzchnia. Miesza-
jac maczke ararutowsg z niewielkg iloScig zimnej
wody sporzadzano klajster. Nastepnie wlewano te
zawiesine do wrzatku, dodajac chlorek amonu i
kwas cytrynowy. Gotowano az do uzyskania prze-
zroczystej masy. Po ostygnieciu pedzlem lub gab-
ka nanoszono klajster na papier. Uczulano azo-
tanem srebra.

— Papier solony (solny); okres$lenie to dotyczy
papieréw o réznych emulsjach. Wsp6lng ich ce-
chg byta zawartosé chlorku sodu w roztworze do
preparacji papieru. Papiery solone nalezaly do
papieré6w dziennych. Sprzedawano je pod nazwa
»Rives”, | Steinbach”. Wystepowaly w réznych
formatach, w odcieniach biatych, zéitawych lub
niebieskawych. Przy koncu wieku byly juz rzad-
ko uzywane.

Roztwory do preparacji papieru mogly zawieraé:
arrow-root, zelatyne, zywice, kazeine, bialtko,
agar-agar. Np.: 1 g agar-agar moczono w wodzie
przez pét godziny, gotowano przez 5 minut. Do
cieplego roztworu dodawano 2 g soli kuchennej.
Stezong galarete przeciskano przez geste plotno
i nanoszono na papier za pomocg szczoteczki. U-
czulano roztworem azotanu srebra z dodatkiem
kwasu cytrynowego. Podczas naswietlania papier
winien by¢ nieco wilgotny (nasigkniety parg od
odwrocia). Odbitki tonowano w kgpieli zltotej, pla-
tynowej lub laczgc obie kgpiele. Po tonowaniu
utrwalano. Otrzymywano w ten sposéb miekkie
obrazy w cieplym odcieniu brazu.

— Papier zywiczny; emulsje sporzadzano naste-
pujaco: w goragcej wodzie amoniakalnej rozpusz-
czano 4 g francuskiej kalafonii. Roztwor ten mie-
szano z 4 g rozpuszczonej zelatyny. Nastepnie do-
dawano 10 g wodnego roztworu chlorku amonu
i dopelniano wodg destylowang do 1 litra. Zobo-
jetniano roztwér kwasem solnym, po czym do-
dawano stezonego roztworu kwasu cytrynowego.
Woéwczas zywica wytrgcala sie w postaci mlecz-
nego roztworu. W tym roztworze kapano papier.
Uczulano 12% roztworem azotanu srebra. Przed
naswietleniem poddawano papier dzialaniu par
amoniaku.

— Japonski papier zywiczny; papiery zywiczne
»Usayo”, ,,Gampi” preparowano wedlug recep-
ty: roztworem 5 g chlorku amonu, 24 g zelaty-
ny, 480 ml wody oraz 120 ml alkoholowego roz-
tworu sandaraku powlekano papier, a po wy-
schnieciu uczulano roztworem azotanu srebra.
Odbitki tonowano w kapieli zlotej.

Pod nazwg ,czarodziejska” fotografia na papie-
rze kryje sie nie technika, lecz trick, znany w



XIX i jeszeze na poczagtku XX w. Produkowano
wowczas cygara, na ktorych w czasie palenia, pod
wplywem dymu, pojawial sie obraz fotograficz-
ny. Sprzedawano tez kartki papieru, ktore, przy-
kryte specjalng bibulg i polane woda, przeksztal-
caly sie w fotografie.

W obu tych wypadkach na papierze istnial obraz
srebrowy. Utrwalony obraz kgpany byl w roz-
tworze chlorku rteciowego, wskutek czego srebro
tworzylto niewidoczny chlorek. Na tym utajonym
obrazie osadzal sie rowniez niewidoczny, bialy
chlorek rteciawy. Sczernienie tego zwigzku bylo
réwnoznaczne z wywolaniem obrazu. W wypad-
ku cygara funkcje wywolywacza spelnial amo-
niak zawarty w dymie, natomiast w wypadku
drugim bibula, ktérg pokrywano papier, byla na-
sycona siarczkiem sodu. Pod wplywem wody roz-
puszezona s6l przenikala do niewidocznego obra-
Zu, przy czym powstawal czarny siarczek rteci.

2. Techniki fotograficzne na tkaninach

Obraz fotograficzny na tkaninie cechuje sie ma-
la ostroscia w szczegolach, miekkim, malarskim
Swiattocieniem. Podlozem dla fotografii mogly
by¢ tkaniny jedwabne, Iniane, bawelniane i in-
ne, o réznym splocie i grubosci, w réznych od-
cieniach. Najlepsze jednak efekty uzyskiwano na
bialych podlozach.

Fotografia na jedwabiu Oryginalny

charakter obrazu fotograficznego na jedwabiu

wigze sie z cechami samej tkaniny. Obraz jest
miekki, mienigey, nieuchwytny.

Przeznaczony na podloze fotograficzne surowy

jedwab impregnowano. Substancjg impregnujaca

mogt byé wywar z mchu islandzkiego lub roz-
cienczony spirytusem mastyks. Charakterystycz-
ne jest réwniez to, ze prasowano jedwab przed
kopiowaniem i po utrwaleniu obrazu. Istnieje kil-
ka wersji techniki na jedwabiu. Oto jedna z nich:

— impregnacja tkaniny w przefiltrowanym roz-
tworze zawierajacym spirytus, benzoes, mas-
tyks, chlorek kadmu; suszenie;

— uczulenie w 12%% roztworze azotanu srebra;

— prasowanie;

— kopiowanie;

— wywolywanie w roztworze: siarczyn sodu,
kwas cytrynowy i pyrogallusowy, hydrochi-
non;

— plukanie w stabo zakwaszonej wodzie;

— utrwalanie roztworem tiosiarczanu sodu;

— plukanie w wodzie, suszenie;

— prasowanie;

— tonowanie w kapieli zlotej lub platynowej.

Fotografia na réznych tkaninach.
Apretur¢ usuwano w cieptej wodzie. Suchg tka-
nine powlekano roztworem biatka jaja kurzego
(biatko ubite na piane, przefiltrowane, zmiesza-
ne ze 140 ml wody destylowanej) i 130 g chlor-
ku amonu. Nastepnie wysuszong tkanine uczula-
no 10% roztworem azotanu srebra. Kopiowano
przy $wietle dziennym 2z mocnego negatywu.
Utrwalano w kapieli zlocgco-utrwalajacej.

3. Fotografia na plétnie malarskim

Fotografia wykonana na zaprawionym plétnie
malarskim stuzyla zazwyczaj jako ,,podmaléowka”
obrazu. Je$li za§ nie pokrywano jej farbami, po-
zostawala samodzielng fotografig. Podlozem mo-
glo by¢ pldotno, nawet wigkszych rozmiaréw, po-
kryte fabryczng zaprawg olejng lub zaprawsg spo-
rzagdzong przez malarza. Obraz powiekszano rzu-
tujgc go na ploétno przez diapozytyw.

Obraz fotograficzny uzyskiwano dwoma sposoba-
mi: na emulsji zelatynowo-arowrotowej lub na
powierzchni zaprawy, bez emulsji.

Technika z emulsja. Emulsje otrzymy-
wano z roztworu: 12,5 g bromku amonu, 1 g ze-
latyny, 33 kropli roztworu jodku potasu, 20 ml
alkoholu, 120 ml wody destylowanej.

Emulsje mieszano w temp. 35°C. Nastepnie do-
dawano roztwdér azotanu srebra i 90 kropli amo-
niaku. Mieszano i odstawiano az do znikniecia
piany. Do tej mieszaniny dodawano (po uprzed-
nim zagotowaniu i ostudzeniu) roztwor: 12,5 g
arrow-rootu, 0,8 g kwasu cytrynowego, 140 ml
wody destylowanej. Otrzymang w ten sposob
emulsje nakladano za pomocg gabki. Po wy-
schnieciu plukano przez godzine. Naswietlano
krétko ze wzgledu na wysokg czulosé emulsji.
Wywolywano tak, jak papier bromowy.

Technika bez emulsji. Pitno malar-
skie wymyte goraca wodg przecierano roztworem:
3 g bromku potasu, 1 g bromku kadmu, 1 g jod-
ku potasu, 240 ml wody. Suszono i nastepnie u-
czulano roztworem: 4 g azotanu srebra, 1 g kwa-
su cytrynowego, 140 ml wody destylowanej. Ko-
piowano przy sztucznym $wietle przez okolo 10—
30 minut. Wywolywano w cieptym roztworze:
10 g kwasu pyrogallusowego, 45 g kwasu cytry-
nowego, 400 ml wody. Plukano i utrwalano tio-
siarczanem sodu. Plukano powtérnie, a po wysu-
szeniu przecierano piotno bialym woskiem.

—

4. Technika kolodionowa na szkle

Wynaleziong w 1851 r. przez Scotta Archera te-
chnike kolodionows stosowano powszechnie do
lat siedemdziesigtych, na terenach polskich — do
lat osiemdziesigtych. Na szkle wykonywano w tej
technice negatywy. Negatywowy obraz na kolo-
dionie moégl byé wykorzystany w innych tech-
nikach — ambrotypii i ferrotypii.

Charakterystyczng cechg a zarazem trudnoscig
byla koniecznos¢ naswietlania plyt na mokro.
Plyty kolodionowe przygotowywano wiec bezpo-
Srednio przed uzyciem. A oto sposéb przygoto-
wania plyt: plyte szklang powlekano mieszani-
ng — 20 g bialka jaja kurzego (ubitego i przefil-
trowanego), 20 ml wody destylowanej, kilka kro-
pli amoniaku. Po wyschnieciu tej warstwy nakla-
dano emulsje kolodionowg sporzadzong nastepu-
jaco: rozpuszczano 840 g 4% kolodium. W moz-
dzierzu rozcierano 14 g azotanu srebra z 6 kro-
plami wody destylowanej, dodajac nieco kolo-
dium. Osobno mieszano: 2 g chlorku litu, 2 g kwa-
su cytrynowego, 12 ml alkoholu absolutnego, do-
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dajac pozostatg czes¢ kolodium. Obie mieszaniny
faczono i odstawiano na trzy dni, po czym odle-
wano czysty ptyn. Naswietlano na mokro. Wywo-
tywano roztworem kwasu galusowego w kwasie
octowym. Utrwalano roztworem tiosiarczanu so-
du. Obraz mogt byé tonowany w kapieli z chlor-
kiem ziota.

Istniaty takze tzw. suche ptyty kolodionowe,
uczulone chlorkiem srebra. Nie wymagaty one
natychmiastowego naswietlania i mogty by¢ prze-
chowywane dtuzej. Plyte szklang powlekano ko-
lodium, a po lekkim przesuszeniu uczulano w roz-
tworze chlorku srebra. Nastepnie ptukano miesza-
ning wody z piwem i samg woda. Naswietlano,

48

1. Fotografia srebro-

wa: A — na papie-
rze, B — na tkani-
nie

ptukano wodg destylowang. Wywotywano w wy-
wotywaczu, wzmacniano kwasem pyrogallusowym
i utrwalano.

5. Proces emulsyjny bromosrebrowy na szkle

Suche ptyty z emulsjg zelatynowg, wynalezione
przez Maddoxa w 1871 r., w krotkim czasie za-
stapity niewygodne w uzyciu ptyty kolodionowe.
Otrzymywano na nich negatywy lub pozytywy.
Te ostatnie stuzyty jako przezrocza do wyswie-
tlania, jako ,witraze” zawieszone w oknach, w
abazurach itp.



1. Silver Photograph:
A — on paper, B —
on cloth

Ptyty zelatynowe produkowano fabrycznie. Od-
znaczaty sie one czutoScig stokrotnie wiekszg od
czutosci mokrych ptyt kolodionowych. Otrzyma-
ne na nich obrazy cechowata delikatno$¢ rysun-
ku, miekko$¢ przejs¢ od Swiatet do cieni, duze
zroznicowanie waloréw.

Naswietlony obraz wywotywano w roztworach
zelaznych lub alkalicznych. Utrwalano roztwo-
rem tiosiarczanu sodu z dodatkiem atunu. JeSli
pozytywem miata by¢ taka sama ptyta szklana,
woéwczas podczas kopiowania powierzchnie obu
szkiet winny przylega¢ doktadnie do siebie, by
unikng¢ deformacji obrazu.

Oprocz ptyt bromosrebrowych produkowano tez

ptyty chloro-bromo-srebrowe (mniej czute; wy-
wotywane, jak pityty z bromkiem srebra) i ptyty
chlorowosrebrowe (tonowane w kapieli ztocagco-
-utrwalajgcej).

6. Ambrotypia

Technika ambrotypii pojawita sie w Stanach
Zjednoczonych w potowie XIX w. Okoto 1853 r.
Mathew B. Brady wykonywat ambrotypy w Wa-
szyngtonie.

Istota techniki opiera sie na zjawisku optycznym:
negatyw na Kkliszy szklanej, umieszczonej na czar-

49



nym tle, przedstawia sie jako pozytyw. W am-
brotypii wykorzystywano wiec negatywy na Kkli-
szach kolodionowych. Obraz negatywowy winien
by¢ nie doswietlony. Klisze umieszczano na czar-
nym papierze lub welwecie, emulsjg w doét. Szklo
stanowilo ochrone emulsji. Widoczny poprzez nie
obraz byl pozornym pozytywem. Cechowala go
mala kontrastowos$¢, przyttumione, szarawe swia-
tla. Zasada abrotypii znalazla zastosowanie w in-
nej jeszeze technice — ferrotypii.

7. Ferrotypia

Technike ferrotypii (lub inaczej — tintypii), opi-
sang w 1852 r. przez Adolfa A. Martina, wyko-
nywano w Stanach Zjednoczonych juz w polowie
lat piecdziesigtych. Opatentowal ja Hamilton L.
Smith pod nazwg melainotypii. W latach pézniej-
szych przyjela sie nazwa ,,ferrotypia”.

Podlozem dla ferrotypii byly plytki z zelaza lub
cynku, miedzi, stali, mosigdzu itp. Powlekano je
czarnym lub ciemnobrgzowym lakierem. Na po-
wierzchnie lakieru nanoszono emulsje kolodiono-
wa lub zelatynows. Na emulsji otrzymywano ne-
gatyw, ktory dzieki ciemnemu podlozu przedsta-
wial sie jako pozytyw.

Charakterystyczny dla ferrotypii jest kolor —
‘przytlumiony, szaroczarny, w cieplym odcieniu.
Swiatla zgaszone, szarawe. Powierzchnia btysz-
czaca. W ferrotypii uzyskiwano bardzo wierne,
wyraziste szczegély — dlatego technika ta nada-
wala sie raczej do matych formatoéw. Miniaturo-
we ferrotypy zdobily bizuterie. W St. Zjednoczo-
nych produkowano metalowe guziki z ferrotypo-
wymi podobiznami politykéw. Technika ta znala-
zla réwniez zastosowanie w fotografii nagrobko-
wej. Ferrotypy, jakkolwiek nieodporne na uszko-
dzenia mechaniczne, byly stosunkowo latwe do
wykonania i tanie. Popularne w USA, w Europie
pojawily sie w latach siedemdziesiatych.
Wykonywano je dwoma sposobami. Mokra meto-
da kolodionowa, podobnie, jak na szkle, wyma-
gala naswietlania w stanie wilgotnym. Latwiej-
sza wiec byla sucha metoda bromo-srebro-zelaty-
nowa. NasSwietlone plyty wywolywano krotko,
stosujac rézne rodzaje wywolywaczy (np. glicy-
nowy, eikonogenowy, Rodinal). Mniej lub bar-
dziej skomplikowana obrébka zalezala od wywo-
lywacza.

8. Fotografia na drewnie (fotoksylografia)

Wyszlifowang, jasng deske powlekano goragcym
roztworem: 40 g zelatyny miekkiej, 1 1 wody,
8 ml formaliny. Po wyschnieciu nakladano war-
stwe zawierajaca: 25 g zelatyny twardej, 100 g
krochmalu, 10 g chlorku amonu, 1 1 wody. W
dniu przed naswietleniem uczulano wodnym roz-
tworem azotanu srebra z dodatkiem kwasu azo-
towego. Szybko suszono i naswietlano. Utrwala-
no w kapieli zlocgco-utrwalajacej. Fotografia na
drewnie mogla tez byé¢ pokladem drzeworytu.
Woéwezas grafik wykonywal zdjecie na desce
drzeworytniczej, pokrytej bialg zapraws. Nastep-
nie wycinal rysunek wedlug linii obrazu fotogra-
ficznego.

Przygotowujae zaprawe, rozpuszczano zelatyne
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w wodzie i dodawano kolejno: biate mydlo oraz
biel cynkows. Zaprawa winna mie¢ gesto$é Smie-
tany. Cienka jej warstwe nakladano pedzlem, po
czym wcierano palcami. Na tak przygotowang za-
prawe nakladano warstwe biatka z dodatkiem
chlorku amonu i kwasu cytrynowego. Uczulano
azotanem srebra. Po skopiowaniu zanurzano deske
w roztworze soli kuchennej. Utrwalano tiosiar-
czanem sodu.

9. Pirofotografia na porcelanie i emalii

Na podlozach ceramicznych powszechnie fotogra-
fowano w technikach chromianowych. Technika
srebrowa na porcelanie badZ emalii nalezy do
rzadkosci. Rownie rzadko ja opisywano. Podane
tu wiadomosci pochodzg z ksigzki J. Husnika *.
Podlozem obrazu fotograficznego bylo surowe
(nie wypalone) szkliwo emalii lub porcelany.
Obraz pozytywowy otrzymywano jednak nie na
powierzchni szkliwa, lecz na kliszy szklanej po-
krytej emulsjg kolodionowg z chlorkiem srebra.
Elastyczng powloke kolodionowsg z wytworzonym
na niej obrazem zdejmowano ze szkla w nastepu-
jacy sposob: krawedzie plyty ostroznie nacina-
no, po czym umieszczano plyte obrazem ku go-
rze, w roztworze — 1 cz. lugu potasowego i 50
cz. wody. Zdejmowano delikatnie warstwe emul-
sji. Nastepnie nakladano ja na powierzchnie szkli-
wa porcelany, najlepiej w wodnym roztworze bo-
raksu (pod woda) naciggajace blone tak, by usu-
na¢ pecherze powietrza. Obraz moégt by¢ tonowa-
ny w roztworze soli platyny i zlota i wowczas
po wypaleniu przybieral odcien fioletowy. Kapiel
w roztworach soli uranu lub manganu dawala
obraz brazowy lub czarny. Po wyschnieciu prze-
niesionego obrazu wypalano szkliwo wraz z obra-
zem srebrowym w piecu muflowym. Temperatu-
ra wypalania wahala sie od 1400°C dla porcela-
ny do okolo 850—1000°C dla emalii.

Najlepsze efekty uzyskiwano na szkliwie bialym
i matowym (z domieszkg dwutlenku cyny). Po-
dlozem mogly by¢ takze szkliwa w innych odcie-
niach. Po wypaleniu otrzymywano trwaty, ma-
towy obraz, odporny na Swiatlo, czynniki atmo-
sferyczne i ogien. Obraz mogt byé polerowany.

KAPIELE TONUJACE

Celem tonowania bylo zabarwienie obrazéw sre-
browych na jednolity, dowolny kolor. W niekto-
rych wypadkach tonowanie bylo konieczne. Do-
tyczylo to papieréw dziennych. Obrazy na tych
papierach, powstajgce przez bezposrednie ciem-
nienie na $wietle dziennym, przybieraly niemils,
zéttobrunatng barwe. Zabarwiano je zwykle na
kolor brunatnoczarny w kapieli zawierajacej so-
le zlota, platyny lub palladu.

1J., Husnik, Das Gesammtgebiet des Lichtdrucks
nebst einer wvollstaendigen, theoretisch-praktischen An-
leitung zur Ausuebung der Photolitographie, Emailphoto-
graphie, Chemigraphie (Zinkographie) und anderweitigen
Vorschriften zur Vervielfaetigung der negativen und po-
sg’tiven Glasbilder, Wien — Pest — Leipzig 1880, s. 133—
151,



Kapiele tonujgce sg stabymi, wodnymi roztwora-
mi zawierajagcymi: sole metali (lub niemetali),
zwiagzki regulujgce osadzanie sie metalu (lub nie-
metalu) na obrazie srebrowym oraz zwigzki za-
mieniajgce srebro na sole rozpuszczalne w roz-
tworze tiosiarczanu sodu. Stosowano takze kapie-
le tonujgco-utrwalajgce. Zawieraly one, procz wy-
mienionych wyzej skladnikéw, tiosiarczan sodu.
Barwienie przeprowadzano na wilgotno, bezpo-
Srednio po wyplukaniu utrwalonej odbitki (lub
przed utrwaleniem obrazu). Podczas tonowania
sole metalu oddzialywaly na obraz srebrowy na-
stepujaco:

— Obraz srebrowy zamienial sie w barwng sol
srebra. Jezeli roztwoér tonujgcy zawieral np. siar-
czek sodu, to srebro obrazu przechodzilo w bru-
natny siarczek srebra.

— Obraz srebrowy zamienial sie w niewidoczng
s6] srebra (podczas bielenia). Bielenie przeprowa-
dzano kapigc odbitke w roztworze zelazicyjanku
potasu i bromku potasu. Powstawal wéwezas ja-
snoz6lty bromek srebra. Jesli roztwér tonujacy
zawieral siarczek sodu, woéwczas obraz bromosre-
browy przechodzil w obraz z siarczku srebra. Spo-
s6b ten nazywano poSrednim tonowaniem.

— Barwny obraz utworzony wskutek tonowania
mogt zawiera¢ nie s61 srebra, lecz wolny metal
(niemetal). Np. jesli kagpiel tonujgca zawierala
chlorek zlota, woéwczas srebro tworzylo bialy
chlorek srebra, za$ zloto osadzalo sie na jego po-
wierzchni, tworzge barwny obraz.

Najeczesciej tonowano odbitki w odcieniach bru-
natnoczarnych. Zaleinie od rodzaju kgpieli uzys-
kiwano tez tony czerwone, blekitne, fioletowe lub
zielone. W kapielach o odczynie alkalicznym
otrzymywano tony chlodne. W kgpielach kwa$-
nych — tony ciepte. Istnieje wiele przepiséw to-
nowania. Oto niektére z nich:

— bragz — tonowanie w roztworach: siarczku so-
du, selenosiarczku sodu lub wielosiarczku amo-
nu;

— czern — odbitki celoidynowe kgpane w roz-
tworze: chlorek zlota, boraks, krystaliczny octan
sodu — tak dlugo, az Swiatla staly sie niebieska-
we a cienie brazowe, nastepnie tonowano w roz-
tworze chlorku platynowo-potasowego i kwasu
cytrynowego;

— czerwien — tonowanie w roztworze: siarczan
miedzi krystaliczny, kwas cytrynowy, soda krys-
taliczna, zelazicyjanek potasu;

— bilekit — tonowanie bez utrwalenia w roztwo-
rze: cytrynian zelazowo-amonowy, kwas cytryno-
wy, zelazicyjanek potasu;

— zielen — tonowanie w roztworze azotanu ura-
nylu, cytrynianu amonowo-zelazowego, kwasu
cytrynowego i zelazicyjanku potasu.

RETUSZOWANIE POZYTYWOW

Punktowanie. Drobne punkty nanoszono
najpierw w wiekszych odleglosciach, po czym
stopniowo zageszczano je, sprawdzajac efekt pod
lupg. Ten spos6b nadawal sie do retuszu niewiel-
kich plaszezyzn i detali.

Kreskowanie, tj. rysowanie ukoénych linii
rownoleglych. Linie te krzyzowano pod katem
ostrym. Nastepnie stopniowo je zageszczano. Kres-
kowanie stosowano do retuszu tla i odleglych
przedmiotéw. Sposob ten nie nadawatl sie do obra-
zo6w o wiekszym ziarnie.

Nakladanie plam — na wigkszych po-
wierzchniach. Nie stosowano tej metody na pa-
pierach albuminowych i , Aristo”, gdyz tworzy-
ly sie wowczas nieregularne plamy.

Farby nakladano cienkim pedzelkiem. Spoiwem
farb mogla byé woda gumowa. NajczeSciej uzy-
wano: biel cynkows, tusz chinski z dodatkiem ble-
kitu paryskiego a do retuszu fotografii tonowa-
nych dodatkowo — ziemie sienenskg, fiolet, od-
cienie brunatne.

Papiery blyszezace przed malowaniem powlekano
roztworem: 10 kropli plynnego amoniaku, 25 kro-
pli gumy arabskiej, 100 kropli wody. Aby uzys-
ka¢ blyszczaca powierzchnie, mieszano farby ze
spoiwem: 20 g bialego wosku, 10 ml olejku la-
wendowego, 100 ml olejku terpentynowego.

Do retuszu matowych powierzchni moégt byé¢ tak-
ze uzyty oldwek. Zbyt ciemne miejsca wyciera-
no gumka lub wydrapywano. Plamy zbyt blysz-
czgce pocierano lekko proszkiem kostnym.

WERNIKSY

Werniks zabezpieczal emulsje przed zniszczenia-
mi mechanicznymi i zwiekszal nasycenie koloru.
Funkeje werniksu mogla spelniaé zelatyna, kolo-
dium, guma arabska, dekstryna. Stosowano tez
werniksy zywiczne i woskowo-zywiczne (z dama-
ry, sandaraku i elemi). Niekiedy nakladano war-
stwami ro6ine rodzaje wernikséw, np. w pierw-
szej warstwie kolodium, a w nastepnej — mie-
szanine sandaraku rozpuszczonego w alkoholu i
oleju rycynowego.

KLEJE DO NAKLEJANIA ODBITEK

Zaleznie od rodzaju papieru i od podloza, na
ktére odbitki naklejano, uzywano réznych klejow,
np.:

— do odbitek zelatynowych z wysokim polys-
kiem: 100 g zelatyny lub kleju kolonskiego, 50 ml
wody, 50 ml gliceryny, 150 ml alkoholu, 20 kro-
pli kwasu karbolowego;

— odbitki papierowe klejono z metalem za po-
mocg soku z cebuli;

— z plotnem klejono je gutaperks, na goraco.

mgr Marta Golgb
Wydzial Konserwacji Dziet Sztuki
ASP w Krakowie
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SILVER PHOTOGRAPHIC TECHNIQUES IN THE SECOND HALF OF THE 19th CENTURY

In the second half of the 19th century silver photo-
graphs were made on various materials. Paper, textile
and glass were most freguently used for that purpose,
Occasionally, other less typical materials such as wood
or metal were used. Photographs on these bases are
found rather in works of amateurs than in mass pro-
duction, where paper was a dominating material. Photo-
graphy of that time could exist on its own as a work
of art or a produce of craftsmanship. On rare occasions
it served as a base for paintings or wood-engravings,
Some techniques, e.g. ambrotypography, ferrotypography,
went with specific bases, while others could be excuted
on various materials.

In the majority of technique a silver picture was for-
med on a photographic emulsion or on the surface pre-
paring the base. In other techniques, e.g. on painting
canvass, emulsion was not used; instead, the base was

coated with a solution of photosensitive salt. Photograp-
hic emulsions and solutions for the preparation of the
base were made on the basis of proteins, colloidon, adhe-
sive, agar-agar. Silver chloride, iodide, bromide and ni-
trate were employed.

A silver picture was toned down in solutions of metal
and nonmetal salts. This was necessary in the case of
the so-called daylight papers, i.e. albumin, ”Aristo”, cel-
loidine and salted paper. Pictures on these papers did
not require chemical developing but due to an unsati-
sfactory colour they had to be toned down. The toning
bath was sometimes combined with fixation.

Protos made in big qunatities in photographic shops
were as a rule retouched by stippling, taching of spot
covering techniques. A ready photo was varnished and
put on cardboard.

KOMUNIKATY, DYSKUSJE

IZABELA REJDUCH-SAMKOWA, JAN SAMEK

PROBLEMY INWENTARYZACJI ZABYTKOW W DUZYCH ZESPOLACH MIEJSKICH
NA PRZYKEADZIE ,KATALOGU ZABYTKOW MIASTA KRAKOWA”*

Inwentaryzacja Zabytkow w duzych zespolach
miejskich stanowi szczegdblnie trudny problem w
dziedzinie ewidencji dziet sztuki. Pragniemy go
rozwazy¢ na przykladzie prac nad Katalogiem
Zabytkéw miasta Krakowa, ktérego ukazaly sie
juz trzy czesci, obejmujgce ponad 750 stron tek-
stu i ponad 3000 ilustracji’. Tomy te zawieraja
omowienie kilkuset zabytkéow architektury oraz
kilkunastu tysiecy zabytkoéw z zakresu malars-
twa, rzezby i rzemiosla artystycznego.

Charakterystyka materialu zabyt-
kowego. Krakdow stanowi najwiekszy zesp6l
zabytkowy w Polsce. Jak wiadomo, skilada sie
on z trzech miast $redniowiecznych: lokowanego
w 1257 r., ktore do dzi§ stanowi centrum zam-
kniete Plantami (szerokim pasem zieleni w miej-
scu dawnych muréw obronnych i fosy), polaczo-
nego z zamkiem — Wawelem; dwoch miast za-
lozonych przez kréla Kazimierza Wielkiego —
Kleparza (1366 r.) od podlnocy i Kazimierza
(1335 r.) od poludnia, oraz miasta Podgérza, za-
lozonego po drugiej stronie Wisty w koncu XVIII
w. Te cztery organizmy z licznymi przedmiescia-
mi rozwinely sie w XIX i XX w. wchlaniajac
podmiejskie wsie i osady. Przyjmujgc, iz inwen-

* Praca byla referowana w Instytucie Teorii i Historii
Sztuki Czechoslowackiej Akademii Nauk (Ustav Teorie
a Dejin Uméni CSAV) w Pradze, w maju 1979 r.

1 Katalog Zabytkéw Sztuki w Polsce, Tom IV, Miasto
Krakéw, Cz. 1. Wawel (pod red. J. Szablowskiego), War-
szawa 1965; Cz. II. Koécioty i klasztory Srédmiedcia, 1
(pod red. A. Bochnaka i J. Samka), Warszawa 1971; Cz.
III. Ko$cioty i klasztory Srédmie$cia, 2 (opr. jw.), War-
szawa 1978,
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taryzacji podlegaja obiekty powstale do czasu
drugiej wojny S$wiatowej, na terenie Krakowa
znajduje sie obecnie kilka tysiecy budynkéw za-
bytkowych, w tym blisko 100 budowli sakral-
nych. Przykladowo w obrebie miasta z czasu lo-
kacji w 1257 r. zachowato sie kilkaset, w wiek-
szosci gotyckich, domoéw oraz 21 koSciolow, prze-
waznie z zabudowaniami klasztornymi. Cechg cha-
rakterystyczng krakowskiej architektury jest jej
zroznicowane oblicze stylowe, co najlepiej obra-
zujg kamienice wielokrotnie przerabiane w cza-
sach renesansu, baroku i w wieku XIX. W chwi-
li obecnej na obraz Krakowa skladajg sie zasad-
niczo trzy wazne dla tego miasta epoki: czasy
kréla Kazimierza Wielkiego, ostatnich Jagiello-
néw, epoka baroku oraz okres modernizacji za-
budowy w drugiej polowie XIX w. Niezmiernie
bogate zasoby zabytkéw — malarstwa, rzezby,
zlotnictwa i tkanin — znajdujg sie poza muze-
ami? Przykladowo, w glownej $wigtyni miasta
pochodzgcej z XIV w. — kosciele Mariackim za-
chowalo sie blisko 2000 tego rodzaju obiektow
(142 witraze, 216 nagrobkéw i epitafiow, okolo
1000 dziet zlotnictwa, tkanin i haftow). W 35
skarbcach krakowskich przechowywanych jest —
wedlug wstepnych obliczen — okolo 10000 za-
bytkow zlotnictwa i blisko 6000 tkanin i haf-
tow.

Dzieje inwentaryzacji zabytkow
miasta Krakowa. Pierwszy opis koScioléw
krakowskich ukazal sie juz w 1603 r., ale o in-
wentaryzacji zabytkow zaczeto mys$le¢ dopiero
w polowie XVIII w. Duze zastugi poniesli tu
czynni w XIX w. , badacze strozytnosci”, np. Am-
brozy Grabowski, ktérego zastuga bylo odkrycie
Wita Stwosza jako autora oltarza gléwnego w ko-
Sciele Mariackim. W 1887 r. Akademia Umiejetno-



