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Wstep

Wynalezienie litografii techniki ,gumy" (Gummidruck — niem., gamme lichromatee — fr., gummi
— ang.) bylo nieprzypadkowe i w duzym stopniu — sensacyjne, W latach piecdziesiatych zeszlego
wieku zaczeto usilne pracowac nad technika fotografii barwnej. Robic préby z pigmentami, w
koloidowym Srodowisku (guma arabska, zelatyna, krochmal i inne) z dodatkiem srodka
uczulajacego — soli dwuchromianowej — dwuchromianu potasowego, sodowego, czy amonowego
(Poitevin, rok 1S54).

W Polsce technika gumy zajmowalo sie kilku artystéw fotograféw. Wiekszosc swojego
aktywnego zycia poswiecil tej technice inz. Marian Dederko. Za granica gumy uprawiali E.
Steichen, Demachy, Berssenbridge. Osrodkami rozwoju gumy byla Szwajcaria, Francja i Austria,
stad kilka metod uzyskiwania fotogramu.

Pierwotnie robiono obrazy ,czarno-biale", ,jednobarwne", stosujac jako pigment rézne formy
wegla, gléwnie sadze, stad francuska nazwa ,aucharbon".

Okazalo sie, ze do fotografii barwnej najbardziej nadawala sie jako koloid zelatyna. Mimo to
praktycznie uzytecznego sposobu fotografii w barwach naturalnych wéwczas nie osiagnieto.

Technika gumowa, zwana po prostu guma, nalezy do fotograficznych technik specjalnych. Do
otrzymania obrazéw pozytywowych wykorzystuje swiatloczulosc roztworéw dwuchromianéw potasu
lub amonu oraz gumy arabskiej jako koloidu organicznego. Pod wplywem swiatla roztwory, te
ulegaja zgarbowaniu i traca zdolnosc rozpuszczania sie w wodzie. Jezeli papier pokryty takim
roztworem, oczywiscie po jego wysuszeniu, naswietlic przez zlozony z nim negatyw, to
zgarbowaniu ulegna jedynie miejsca, na ktére padlo swiatlo, a wiec odpowiadajace jasnym
miejscom negatywu. Po wywolaniu, czyli rozpuszczeniu w wodzie emulsji nie naswietlonej
otrzymujemy obrazy gumowe, czyli gume.

W latach 70-tych zauwazano, ze zdjecia srebrowe bledna, rudzieja, znikaja, ze fotografia na
zasadzie soli, srebra jest nietrwala. Zaczeto (niezaleznie od odkrycia Poitevina) szukac materialow
trwalych i przypadkowo trafiono na najstarsze egipskie papirusy, ktére od wielu tysiecy lat nie
zmienily swego wygladu
Inkaustem uzywanym przez Egipcjan byla sadza zmieszana z roztworem gumy arabskiej. | wtedy
powrécono do wynalazku Poitevina: guma arabska, wegiel i dwuchromian potasowy. Niestety,
proby te nie daly pozadanych wynikéw, obraz byt albo za malo kontrastowy, albo ziarnisty, albo po
prostu nieostry.

Wspoblczesna metode gumy pierwsi opracowali Szwajcarzy. Niestety w ich ojczyznie zostala
ona zapomniana.

Minelo wiele lat. Na przelomie XIX i XX wieku rozwinal sie dynamicznie ruch fotografii
artystycznej, tak zwany impresjonizm fotograficzny we Francji (Puyo, Demachy), w Anglii
(Cocubun, Annan Craig), we Wloszech (Guido Rey), w Niemczech (Karnitschnig i inni) i wreszcie w
Polsce (Bulhak, Mikolasch). Technike gumowa zastosowano w 1904 roku jako doskonale
narzedzie wypowiedzi artystyczne;.

Rozkwit gumy trwal do wybuchu drugiej wojny Swiatowej, a nawet kilka lat po wojnie. Teraz swiat
zaczyna sie zn6w interesowac ta metoda.



WARSZTAT

SKLADNIKI GUMY

Do pracy technika gumowa potrzebna jest guma arabska, dwuchromian potasowy i
pigment.

1. Guma ar abska — klgj roslinny, rozpuszczalny w wodzie.

2. Dwuchromian potasowy (Kg2Cr207) pomaranczowe krysztaly, rozpuszczalne
w wodzie. Bez dodatku substancji koloidalngj, jak guma arabska, niewrazliwe na
swiatlo. Swiatloczule stgja sie w obecnosci koloidu.

3. Pigment — farba réznego pochodzenia, nierozpuszczalnaw wodzie, a dajaca z
nia zawiesiny. W odrdznieniu od barwnikéw (np. tekstylnych) pigmenty zmieszane z
woda nie sa przezroczyste. Pigmenty moga byc naturalne (ziemie, gliny) oraz
syntetyczne, produkowane przez szereg chemicznych reakcji. Domieszka barwnika
rozpuszczalnego w wodzie, barwnika , tekstylnego" do pigmentu (co czesto robia
producenci farb) dyskwalifikuje go do uzycia przy produkcji gumy.

Inne dodawane substancje to pomocne, lecz nie konieczne dodatki.

1. Woda (nie biorac pod uwage wody, jako rozpuszczalnika gumy arabskig, czy
dwuchromianu) sluzaca do zmnigjszenia gestosci mieszaniny. Nie méwimy rowniez o
wodzie, przy pomocy ktorel splukujemy (, wywolujemy™) obraz w warstwie naswietlo-
nej.

2. Ziemia okr zemkowa (trypla) dajaca warstwe matowa i inne korzysci, o ktérych
bedzie mowa dalg.

3. Glicerynalub pokost do uzyskania specjalnych efektow.

4. Krochmal uzywany czasem zamiast ziemi okrzemkowsj.

5. 2el zelatynowy w stanie niemal plynnym do zageszczenia mieszaniny.
6. Bardzo drobny szych szklany do efektéw specjalnych. Skladniki (3) (5)

uzywane sa bardzo rzadko.

PROCES GUMOWY

Odpowiedni karton (papier) pokrywamy (smarujemy) przy pomocy pedzli

mieszanina gumy arabskiej, pigmentu i dwuchromianu potasowego. Czyli warstwa
swiatloczula, czesto nazywana blednie — emulsia. Po dokladnym wysuszeniu,
naswietlamy stykowo te warstwe przez negatyw, zazwyczg powiekszony, gdyz ma
niska czulosc. Naswietlamy swiatlem dziennym lub jasnym lukowym (60 A). Po
naswietleniu wyplukujemy woda obraz i ,wywolujemy" (to tez jest bledna nazwa),
najczescigl spryskujac warstwe sitkiem. Po skonczeniu wywolania gume suszymy.

PRZEBIEG PROCESU

1. Papier — podloze obrazu

Papier podlozowy, karton do gumy, powinien byc gladki, szorstki, dobrze
przeklgjony, malo kurczliwy pod wplywem wody. Najlepszym papierem jest Schellers
Hammer [ub Schellers Parole. Inne kartony réwniez nadaja sie do tej techniki, jednakze
praca na nich jest utrudniona i wymaga wiekszej precyzji. Udawalo mi sie robic
pozytywy gumowe nawet na szkolnym papierze z blokdw rysunkowych.

Im jednak gorszy jest papier, tym wieksze sa trudnosci z wykonaniem dobrej gumy.

Obrazy gumowe udaja sie hawet na papierze akwafortowym, nasiakliwym i przy
dluzszym moczeniu, rozklejgjacym sie na cienkie warstewki.

2. Przeklgjanie

Niektére podreczniki polecaja przeklejanie papieru, na przyklad zelatyna, agarem,
rozklejonym krochmalem lub guma arabska
Z dodatkiem dwuchromianu potasu, przy czym przeklejanie powinno byc wykonane co
najmniej na osiem godzin przed kopiowaniem obrazu.

Papieru nie przeklegjam jednak, albowiem warstwa klgju utrudnia wyplukiwanie
warstwy obrazowej, ktéra przykleja sie do podloza, co latwo dgje sie zauwazyc przy
nakladaniu warstw wtérnych. Druga warstwa mocni€j przylega do migjsc ciemnych,
zwlaszcza przy metodzie gumy wiedenskiegj, choc mozna rowniez zauwazyc to
Zjawisko nawet przy gumie warszawskiej.

Wywolywanie obrazu (a wlasciwie wyplukiwanie) z papieru przeklejonego idzie
opornig, oraz ma tendencje zaszarzenia miejsc jasnych.

Stosowanie przeklejania zapobiega wsiakaniu farby w glab papieru. W technice,
ktéra opisuje i ktéra nazwalem , guma warszawska' przeklejanie jest niepotrzebne,
wsiakanie pigmentu w glab papieru zdarza sie bardzo rzadko, nawet w przypadku
uzycia papieru niskigj klasy.

Warstwa obrazowa gumy sklada sie z:

a) gumy arabskigj, pelniace) role nosnika oraz jako koloid uczulgjacy dwuchromian
potasu, ktéry bez koloidu nie jest swiatloczuly,

b) dwuchromianu potasu lub amonu, ktéry w obecnosci koloidu, tym razem gumy
arabskiej tworzy w warstwie obrazowej czynnik swiatloczuly,

) pigmentu, czyli farby, materii optycznej obrazu. Wszystkie srodki kolorotworcze
dzielimy nadwie grupy. Barwniki, czyli substancje rozpuszczajace siew wodziei da-



jace roztwor przezroczysty i zazwyczaj klarowny, stosowane do wielu celow,
zwlaszcza przemys owych oraz pigmentdw, nierozpuszczanych, dajacych zawiesine.

SKLADNIKI WARSTWY
Guma arabska

Nie uzywamy gumy arabskiej, produkowanej jako klej (w sloikach), Daje zle
wyniki.

Grudki gumy arabskiej dobrego gatunku, o ile mozliwe jasne (koloru lekkiej
herbaty) wsypujemy do czystego sloja i zalewamy zimna woda do wysokosci grudek
(rysunek ). W tym stanie pozostawiamy gume az do rozpuszczenia w wodzie, co trwa
dwa, trzy tygodnie, mieszajac mozliwie dokladnie trzy razy dziennie, gdyz gumaw tym
czasie ma tendencje sklgjania sie, skawalania, co bardzo przediuza jg rozpuszczenie.
Gumy nie gotujemy!

Rys. | Rozpuszczanie gumy arabskigj

Gdy po rozpuszczeniu guma ma juz jednolita konsystencje, przeciskamy ja
(cedzimy) przez czysta szmatke, ngjlepig Iniana, w celu usuniecia zanieczyszczen
naturalnych, jak drzazgi, kawalki kory itp.

Gume zlewamy do butli lub sloja z gumowym korkiem, bowiem korki szklane
przyklejgja sie do szkla butelki i aby dostac sie do plynu, czesto musimy stluc naczynie.

Korki naturalne, korkowe rowniez sie przyklgjgjai przy wyjmowaniu ich z szyjki
butelki krusza sie, zanieczyszczajac gume.

Aby w gumie nie nastepowa proces plesnienia i zakwaszenia, wrzucamy do
naczynia jeden krysztalek tymolu. Chroni on ja przed fermentacja i nie wplywa
ujemnie na przebieg procesu gumowego.

Chromiany

Do uczulenia warstwy gumowe uzywamy soli chromu: -dwu-chromianu
potasowego lub dwuchromianu amonowego. Ten drugi daje wieksza czulosc i mnigjsza
kontrastowosc warstwy obrazowsy.

Dwuchromiany powinny byc w roztworach stezonych. Aby je otrzymac w prosty
sposdb, bez uzycia wagi i miarki, do butli np. 1/2 litrowe] wsypujemy dwuchromian

potasowy do wysokosci mnigl wiecg 1/3 naczynia i zalewamy go wrzatkiem.
Potrzasamy naczynie. Jezeli bylo w nim pelno wody, dwuchromian potasu rozpuszcza
sie. Stygnacy roztwoér wydziela nadmiar soli, ktéra krystalizuje sie na dnie naczynia.

Jezeli krysztaly takie nie powstaja, oznacza to, ze roztwor nie jest nasycony. Trzeba
‘wtedy rozpuscic w nim dodatkowo dwuchromian, lekko podgrzewajac. Chronic przed
zelazem i jego zwiazkami!

Pigmenty

Pigmenty, czyli farby nie rozpuszczajace sie, a ulegajace zawieszeniu w wodzie.
Zawiesina taka z zasady jest metna i nieprzezroczysta. Pigmenty stosujemy réwniez w
wielu technologiach, np. do barwienia materii nieprzezroczystych, plastikow.

Barwniki do gumy nie nadaja sie, gdyz wsiakaja w glab papieru i w procesie
wywolywania nie daja sie wyplukac z jasnych migjsc obrazu.

Do gumy stosujemy wylacznie pigmenty, ktére wsiakaja w papier nie gleboko i w
czasie wywolywania dgja sie calkowicie wyplukac.

Do gumy mozemy stosowac farby akwarelowe i temperowe najwyzszej klasy, w
tubkach.

W okresie miedzywojennym do techniki gumy stosowano malarskie farby
(pigmenty) w tubkach, akwarele i tempery, co bardzo ulatwialo prace. Niestety po
wojnie farby te z zasady sa ,,uszlachetniane" dodatkiem barwnikéw, co powoduje ich
nieprzydatnosc do techniki gumowsey.

Wszystkie proszki i pigmenty, ktérych uzywam saw stanie naturalnym, oczywiscie
bez dodatku barwnikéw. Wiekszosc pigmentéw pochodzi ze zrodel naturalnych, z
mineraléw, na przyklad z wegla. Niektére pochodza z produkcji chemiczng.

Odpowiednie do naszego celu sa laki. Sa to barwniki, w czasie produkc;i
zmieniane na farby, nie rozpuszczalne, a zawieszalne w wodzie, na przyklad czerwony
kraplak. W czasie pracy wszystkie farby dzielimy wedlug nastepujacych koloréw:

a) czernie
1) sadza
2) wegiel
3) kosc palona
4) czern loniowai inne.

»Czerni obojetng” nie uzywamy, gdyz jest ona barwnikiem.

Poniewaz czernie te maja odcien cieply, brunathawy, czesto dodajemy do nich
farby niebieskiej, naprzyklad ultramaryny, czy ktorejs z farb cyjanowych.

b) brunaty
1) senna palonai naturalna
2) sepia
3) umbrai inne.

Sa to wszystko farby ziemne, gliny i prawie nigdy nie daja niespodzianek. O
ugrach bedzie mowa przy farbach zdltych, o czerwieniach zelazowych, przy farbach
czerwonych” choc wszystkie one maja odcien brunatny. (Brunatami nazywamy farby



ziemne, brazami proszki metaliczne jak braz naturalny, czy sproszkowane aluminium).
C) czerwienie
1) karmin
2) kraplak
3) cynober
4) czerwien kadmowa
5) minia olowiana oraz
6) czerwien zelazowa jak indyjska czy angielska
7) czerwien turecka.
Do tg grupy zaliczyc mozemy farby pomaranczowe réznego typu,
d) zolcienie
1) z6lcien chromowa
2) zélcien kadmowa
3) gumigutta oraz |) ugier naturalny
5) ugier jasny
6) ugier zloty.
Te ostatnie maja odcien brunatnawy.
€) zielenie
1) zielen szmaragdowa
2) zielen soczysta
3) zielen Paolo Y eronese
4) zielen szwajnfurckai kilkainnych.
f) blekity
1) ultramaryna
2) blekity cyjanowe, zwane pruskim, berlinskim paryskim
3) indygo
4) kobalt i kilkainnych mnigj waznych.
g) fioletdbw w gamie nie stosujemy h) biele
1) biel cynkowa
2) biel olowiowa (kremska)
3) biel tytanowa (1)
4) bid barowa
5) litopon (bardzo rzadko).
Biele stosujemy niemal wylacznie w technice diagumy, zwlaszcza biel tytanowa.
i) brazy
1) braz naturalny
2) braz aluminiowy
3) braz miedziany
oraz bardzo rzadko brazy kolorowane w czasie produkcji nawszelkie kolory.
Jest to, podana zreszta w skrécie, paleta ,,gumisty" pozwalgjaca mu na osiagniecie
wszystkich rozsadnych efektéw barwnych.

Ziemia okrzemkowa

Jest to proszek o szarym zabarwieniu. Niestety, dostepny na rynku jest
produktem technicznym i ma wiele grubszych gry dek. (Ziemie okrzemkowa uzywa
sie do zabezpieczania w czasie transportu butelek z plynami zracymi i silnymi
kwasami, prze wozonymi w skrzynkach).

Ziemie okrzemkowa trzeba przesiac przez drobne sitko (srednio o 12 otworach na
centymetr biezacy) i to kilkakrotnie albo przez muslin. Uwaga! Istnigja dwa gatunki
ziemi okrzemkowsj bialy i szary. Biay nie nadaje sie do naszych celéw. Uzywam
tylko szara odmiane ziemi okrzemkows.

Ziemie okrzemkowa dodaje sie do warstwy obrazowej w Kilku celach:

1) zmalowania ciemnych migjsc obrazu,
2) zwiekszenia nasycenia koloru i tonalnosci,
3) zwiekszenia przylepnosci warstwy.

Ziemia okrzemkowa nie rozwarstwia sie w mokrej warstwie jak na przyklad
pumeks, nie zmienia barwy obrazu, poniewaz kazde jg ziarnko pokrywa sie warstewka
pigmentu. W celu zmatowania warstwy mozna do niej dodawac nierozklejony kroch-
mal, jednakze wtedy obraz otrzymuje zabarwienie ,, bialawo-opal owe".

Ziemia okrzemkowa jest jednym z zasadniczych skladnikéw gumy warszawskiej.

PRZYGOTOWANIE WARSTWY

Warstwe przygotowujemy w wygodnym do tego celu naczyniu, na przyklad w
porcelanowym mozdzierzu. Oczywiscie, nalezy dbac o czystosc sprzetu.

Cay proces zaczynamy od wsypania do mozdzierza proszku pigmentowego,
potem ziemi okrzemkowej. Nastepnie dodajemy odpowiednia ilosc gumy arabskie i
starannie te mieszanine ucieramy, uwazgac, aby caly proszek zwiazal sie z guma.
Witedy dodajemy dwuchromian potasowy i hadal ucieramy mieszanine.

PROPORCJE SKLADNIKOW WARSTWY

Proporcje skladnikdéw warstwy uzaleznione sa od obrazu jaki chcemy otrzymac.
Oto przykladowa ,recepta’ na warstwe czarna o srednig charakterystyce
fotochemiczno-optyczne:

1) sadzy — jedna nieczubata lyzeczke od herbaty

2) ziemi okrzemkowej — 1/3 lyzeczki do czarnej kawy lub mnigj

3) gumy arabskiej — czubata lyzeczke od herbaty

4) dwuchromianu potasowego — 50 procent wiecgj niz gumy, dwuchromianu
amonowego troche mnigj niz gumy.

Woda jest juz zawarta w roztworach gumy arabskigl i dwuchromianu potasu.
Dodatkowo jg nie dodajemy.

Stosujac  odpowiednie proporcje czterech  podstawowych  skladnikéw,



otrzymujemy warstwy o odpowiedniej kontrastowosci. Niestety, ponizsza tablica nie
podaje konkretnych liczb, a to .dlatego, ze oprécz dwuchromianu potasowego,
pozostale elementy maja zmienne wlasciwosci.

miekka srednia twarda
Farby malo sporo sporo
Ziemi okrzemkowej malutko malutko malutko lub nieco
wiecej
Gumy arabskiegj malo srednio duzo
Dwuchromianu duzo srednio nie za duzo
potasowego

Jest to receptura przyjeta z gumy wiedenskigj. W gumie warszawskig odgrywa
onamalarole.

Innym sposobem regulacji gradacji jest jgf dojrzewanie, a wiec okres czasu
miedzy wyschnieciem uczulonego papieru a jego na swietleniem i wywolaniem. Tak
wiec w czasie do 4 godzin otrzymujemy obraz twardy, w czasie od 4 do 16 godzin —
dosc kontrastowy, a w czasie od 16 do 30 godzin — miekki. Po dluzszym okresie
warstwa psuje sie, ,starzeje", traci czulosci czesto nie daje sie wyplukac.

Tonalnosc warstw w gumie warszawskigj regulujemy zasadniczo stosujac dwa lub
wiecej negatywow o roznym charakterze tak zwane tonorozdziel cze.

Zastosowanie farb réznych kolorow wplywa na kontrast i czulosc warstwy. Oto
kolejnosc od czulgj, i miekkiej do malo czulej twardey:

1) blekity

2) czernie

3) zblcieniei ugry

4) zielenie i pomaranczowe
5) brunaty

6) czerwienie.

Biele, jako farby silnie kryjace oraz brazy metalowe sa bardzo malo czule i ich
naswietlanie moze trwac do kilkunastu godzin, o czym latwo sie przekonac pracujac
metoda diagumy.

Roznice w czasie naswietlania moga byc bardzo duze, na przyklad blekit : brunatu
= 1:3; czernie: czerwieni = 1:4; biele i brazy wymagaja bardzo dlugiego, nieraz
pieciokrotnego i wiecej przedluzenia naswietlania.

SMAROWANIE PAPIERU

Warstwe obrazowa nakladamy na papier przy pomocy pedzli Poczatkujacym radze
papier przyklejac przylepcem do tektura lub deski, gdyz na mokro ma tendencje
skrecania sie, co moze spowodowac uszkodzenie warstwy. Przy pewnej wprawie, oraz
przy wystarczajaco sztywnym kartonie przylepianie go nie jest konieczne.

Warstwe na papier nakladamy pedzlem szczecinowym, plaskim, o szerokosci od 5
do 8 cm, tak zwanym kwaczem. Najpierw nakladamy warstwe wzdluz, a nastepnie
wyréwnujemy ja w poprzek papieru, aby zmnigjszyc smugi nieréwnosci. Nastepnie
wygladzamy farbe delikatnym pedzlem lintownikiem, o wiele miekszym od kwacza, o
szerokosci od 10 do 12 cm.

Nagjlepsze sa lintowniki z wlosia borsuczego (z ciemnym paskiem w srodku),
jednakze w handlu ich nie ma, a na zarnowiec nie kosztuja drogo. Przy pewne wprawie

mozna wygladzac warstwe tanszym pedzlem, delikatnym szczeciakiem, lub dobrym
wlosiakiem.

Wazna funkcja jest suszenie posmarowanego papieru. Jezeli warstwa jest niezbyt gesta,
poczatkowo suszymy jaw polozeniu poziomym do chwili, gdy sie utwardzi i nie bedzie miala
tendencji splywania. Warstwy gestsze smialo mozemy suszyc w pozycji pionowsj.

Jezeli zalezy nam na uzyskaniu specjalnego efektu, tak zwanej pseudokrakelury dosc rzadka
warstwe suszymy pionowo. Farba czesciowo splywa, dajac efekt jakby popekania powierzchni
obrazu (o czym szczegdlowo w rozdziale o uzyskiwaniu specjanych faktéw powierzchni).

Papier naklgjony na tekturze suszymy wraz z tektura. Dopiero gdy warstwa podeschnie na
tyle, ze nie bedzie splywac, mozemy suszyc w pozycji pionowej, na przyklad na drewnianych
szczypezykach do suszenia bielizny. Papier przed naswietleniem musi byc dokladnie wysuszony,
gdyz miejsca wilgotne w czasie wywolywania odpadalyby nieréwno, ziarniscie, brzydko,
powstawalyby inne, niezamierzone efekty.

Calaoperacje, od przygotowania warstwy do wysuszenia mozemy przeprowadzac w swietle
nawet dosc mocnego oswietlenia zaréwkowego, natomiast unikac trzeba swiatla dziennego, ktére
nawet w niewielkigj ilosci moze zaswietlic warstwe.

Po wysuszeniu papier prostujemy i przechowujemy w kopercie w ciemnegj skrytce.

KOPIORAMY

Poniewaz warstwa chromianowa jest bardzo malo czula, nie mozemy robic na nig
powiekszenia. Musimy miec powiekszony kontrnegatyw (o czym péznigj) i kopiowac go na
swietle dziennym, najlepig w swietle slonecznym, lub przy 2 — 4 lampach lukowych po 15 A.
Czas naswietlania w pelnym sloncu przecietnie wynosi dla negatywdw celuloidowych od 2 do 8
minut, dla negatyw6w papierowych od 15 do 90 minut, a czasem i wiecej. W dzien pochmurny
naswietlamy co najmnigj trzy razy diuzej.

Gumy naswietlamy w kopioramach typu niemieckiego lub angielskiego. Wskazane
jest, aby rozmiar kopioramy byl 0 2 cm wiekszy od rozmiaru kopioramy obrazu.

Kopiorama powinna dawac dobry docisk, a wiec miec mocne sprezyny i deske



wylozona pilsnia lub porowata gabka. Szyba i kopioramy powinna byc w miare
moznosci czysta, bez rys i sfalowan. Forma jg powinna byc taka, aby wziecie do rak
nie sprawialo trudnosci. Brzegi powinny byc wyszlifowane.

NEGATYW

Gumy kopiujemy przy silnym swietle, w sloncu, w ostatecznosci przy swietle
elektrycznym — lukowym lub jodowym. Nie sposdb robic przy dzisiejszej technice
powiekszen obrazéw gumowych. Wrécmy wiec do negatywu dla gum.

Poniewaz obecnie nie uzywa sie aparatow fotograficznych duzych wymiardw,
musimy wykonac z malego (wyjsciowego) — negatyw powiekszony. Mozemy go robic
na materiale przezroczystym, szkle, transparencie, celuloidzie lub zwyklym papierze
fotograficznym. W kazdym z tych przypadkow mozemy otrzymac dobry obraz
negatywowy, z tym ze przy uzyciu negatywu plastikowego lub szklanego naswietlamy
gume duzo krécsj.

Mozna stosowac dwie metody wykonywania negatywow powiekszonych.

1) Z negatywu wyjsciowego robimy stykowo lub przez powiekszalnik pozytyw
maly lub wiekszy na blonie i nastepnie powiekszamy go do zadanego rozmiaru na
odpowiednim materiae.

2) Wykonujemy jedno (lub kilka) powiekszen na papierze, z czego robimy juz duze
pozytywowe odbitki stykowe.

Nie trzeba sie bac ziarnistosci papieru, gdyz w technice gumowej na rozmiarach
powyzej 9 X 12 cm ziarno nie jest widoczne i nie zatraca rysunku obrazu.

Jezeli operujemy jednym negatywem, powinien on miec wszystkie wymagane w
tym przypadku szczegdly. Ciemne migjsca nie moga byc mocno kryte, poniewaz
uniemozliwia to wykopiowanie wszystkich ich szczegdldw na warstwie gumy.

Negatyw dla gumy powinien byc miekki i przejrzysty nawet w najciemnigjszych
jego migjscach. W przeciwnym razie nie uda sie nam wydobyc jasnych partii obrazu
ostatecznego. Dotyczy to negatywdw pojedynczych. Gdy natomiast stosujemy metode
tonorozdzielcza, z zasady oba negatywy, dla swiatel i dla cieni powinny byc
kontrastowe, a w wyjatkowych przypadkach (guma — izohelia) bardzo kontrastowe,
bez polcieni.

Od wyjsciowego negatywu zalezy bardzo wiele, czesto wynik ostateczny. Zle
Spreparowane negatywy stwarzaja trudnosci, czesto nie do pokonania.

PUNKTURA
Jezeli robimy gume jednowarstwowa, punktury sa zbedne, natomiast aby oba

obrazy dokladnie sie na siebie nakladaly przy wielowarstwowej konieczne. Punktury
sa to wyciecia ha marginesie negatywu, a potem pozytywu, na czterech rogach. W

10

przypadku, gdy jest to niemozliwe, wystarcza dwie punktury przeciwlegle. Robimy je
dwojako (rys. 2).

Punktury najlepigj robic na pierwszym, duzym pozytywie lub negatywie, poniewaz
kopiuje sie on w nastepnych stadiach, pozytywu, negatywu, czy obrazu ostatecznego.
Wedlug tego obrazu wycinamy zawsze punktury wtérne, pozwalagjace na dokladne
zlozenie negatywu i gumy przed naswietleniem.

Znamy szereg sposobow punkturowania, ale kazdy z nich wymaga w ostatecznosci
poprawnego zlozenia negatywu i uczulonego papieru.

)
1
!
LI 15 %
]
H

Rys. 2 Punktury przeciwlegle (m — margines)
SPOSOB TONOROZDZIELCZY

W gumie wiedenskiegj stosujemy kilka warstw: miekka, sredniai twarda, najednym
obrazie. Oczywiscie jest to zasada rozdzielczosci. Natomiast w gumie warszawskigj,
zamiast operowac trzema gradacjami warstwy obrazowsj, niemal do wszystkich tonéw
stosuje sie te sama kontrastowosc warstwy, natomiast operuje sie kilkoma negatywami,
W nagjprostszym i najczestszym przypadku dwoma: dla ,,swiatel" i dla cieni. Negatyw
dla swiatel ma wyrobione szczegdly tonalne w jasnych miejscach ostatecznego obrazu,
czyli w ciemnych negatywu i moze byc jasny, miekki. Szczegoly w jego ciemnych
migjscach powinny byc pod swiatlo dobrze rozroznialne. Negatyw dla cieni powinien
byc dosc kontrastowy, moze byc ciemny w ciemnych jego miejscach, zas w jasnych
przejrzysty i dosc kontrastowy. Stosunki tonalne miedzy tymi dwoma negatywami nie
sastalei zmienigjasie w zaleznosci od zamierzen artysty.

Specjalnym przypadkiem serii negatywOw tonorozdzielczych sa negatywy do
techniki, zwangj guma-izohelia (nie platac z izohelia-guma, o czym p6znig)).

Innym przypadkiem jest sporzadzanie negatyw6w dla gum barwnych, o czym
rowniez pozniej.

RETUSZ NEGATYWOW

Negatyw do gum czesto retuszujemy, co hie sprawia trudnosci zwlaszcza przy
negatywach papierowych. Retusz przeprowadzamy w dwodch celach: po pierwsze
usuwamy biale, mechaniczne plamki, co robimy na stronie emulsyjnegj (obrazu) przy'



pomocy pedzelkai tuszu, lub po prostu dobrze zaostrzonego oléwka. Inny retusz sluzy
do ingerowania w tonalnosc, a nawet szczeglly obrazu. Tak wiec na negatywie
wzmachiamy szczytowe swiatla lub za jasne na nim elementy. Najczescig wzmac-
niamy tonalne swiatelka na twarzy.

Uwagal Retuszem takim wzmacniamy jedynie istnigace, lecz | za dabo
wystepujace na hegatywie szczegdly. Nie wolno niczego dorysowywac!

Na negatywie zdarzgja sie rowniez szczegdly szkodliwe dla obrazu, na przyklad
zbedne przewody elektryczne czy niepotrzebne zdzbla traw. Szczegdly takie mozemy
zaretuszowac na negatywie, czy pozytywie wstepnym (tym wykonanym z negatywu
pierwotnego).

Jest to retusz wtérnikowy, opracowany ongis przez Jana Bul-haka i nazwany przez
niego bromografika. Przeprowadza sie go miekkim oléwkiem, albo przy pomocy
wiszoru pylem oléwkowym, weglem rysunkowym, lub tlustym weglem tak zwanym
saucem. Retusz przeprowadzamy na odwrotne stronie negatywu. Powtarzam: retusz
wtdrnikowy nie sluzy do domalowywania, do dodawania elementéw nie istnigjacych na
zdjeciu. Retusz negatywu gumowego niczego nie dodaje do obrazu, natomiast moze na
nim kasowac zbedne fragmenty. Retusz ten nie domal owuje nowych detali tonalnych,
moze jedynie wzmacniac istniejace.

Retuszu nalezy unikac, jednakze w wielu przypadkach stosowanie go jest
niezbedne!

KOLOR GUMY JEDNOBARWNEJ

Zasadniczo gume  jednobarwna mozna robic  kazdym = pigmentem,
nagjszlachetnigjszy efekt otrzymujemy jednak przy farbach czarnych i brunatnych,
zwlaszcza umbry. W takim przypadku czasem nakladamy na siebie kilka warstw ta
sama farba. Guma warszawska dazy do efektu jednowarstwowego, wiec klopot kil-
kakrotnego naswietlania jest bardzo rzadki.

Uwagal Guma jednobarwna wymaga wiekszgj ilosci ziemi okrzemkowej niz guma
barwna. Dgje to wieksze nasycenie tonalne.

Bardzo ladne efekty uzyskujemy mieszankami: czern + indygo, czern + czerwien
indyjska, zielen + sienna palona, zélcien chromowa + ugier naturalny. Ale zawsze
bezpiecznig jest stosowac farby czyste, nie mieszane.

Trzeba pamietac, ze mocno zolty dwuchromian zabarwia silnie warstwe,
zwlaszcza czernie i blekity, zamienigjac je na zielenie, oraz zabarwigjac na zélto biale
miejsca obrazu. Zabarwienie to usuwa sie aunem po skonczonym wywolywaniu.

Najwiekszy kontrast obrazu uzyskujemy stosujac czernie, oczywiscie przy duzym
ich kontrascie i nasyceniu (gesta farbal). Mimo to, jezeli nam na tym zalezy, mozemy
sporzadzac gumy jasne i miekkie, operujac jedna barwa, nawet czernia. Sporzadzamy
wowczas ,cienka' warstwe, zazwyczaj zmnigjszajac ilosc pigmentu i gumy, zas
zwiekszajac ilosc dwuchromianu. Mozna, choc to nie zawsze daje dobry wynik,
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warstwe, oczywiscie przed smarowaniem, rozcienczyc woda, ae ostroznie, nie wiecg
niz jedna czesc wody natrzy czesci zwyklej warstwy.

Kontrastowosc barwnego obrazu jednowarstwowego uzalezniona jest od skladu
warstwy, zwlaszcza od ilosci pigmentu i ziemi okrzemkowseyj; wielki wplyw wywiera
tu kolor pigmentu.

Trudno jest zreszta podac dokladne recepty, poniewaz kazdy kolor moze miec rozmaite
nasycenie tonalne, na przyklad blekity:;

najciemnigjsze jest indygo, jasnigjszy kobalt, najjasniejsze pigmenty kombinowane z
kilku (z dodatkiem bieli), na przyklad , blekit nieba'. Sprobujmy jednak sporzadzic
orientacyjnatabele ;| od ciemnych do jasnych pigmentow. 1

Czernie — indygo — umbra. Blekity. Braz Van Dycka. Zielenie — sienna palona
— zielen soczysta— zielen szmaragdowa. Kraplaki — karminy — oranze — ugry —
z6lcienie — biele, | Oczywiscie zachodza tu czeste zmiany, albowiem pigmenty o tej
samej nazwie moga miec nasycenie tonalne bardzo rézne.

GUMA WIELOBARWNA

Mozliwosc operowania farbami o réznych kolorach nasuwa mysl, ze mozna robic
gumy kolorowe.

Zasada jest, ze do gumy kolorowef musimy uzyc co ngmnig' dwdch
réznobarwnych pigmentéw, minimum w dwdch war-, stwach.

Gume barwna moze robic srednio zaawansowany ,,gumista’, jednak trzeba do tego
miec sporo smaku artystycznego, bo zle, zrobiona guma kolorowa jest bardzo brzydka.
Przyjmijmy w tym
przypadku zasade: guma kolor owa powinna oper owac niewielka iloscia koloréw i to
slabo z soba barwnie kontr astujacych.

Bez wielkiego trudu mozemy wykonac gumodruk , polibarwny". Wystarczy uzyc
trzech pigmentow: zdltego, karminowego i ultramaryny (koniecznie w tej kolejnosci), a
operujac odpowiednio retuszowanymi negatywami, kontrastowoscia warstw, wreszcie
ordynarnym uzyciem pedzla, uzyskamy obraz niemal taki, jak widujemy na bardzo
tandetnych oleodrukach.

Nie znaczy to, ze dazenie do polichromii jest czyms karygodnym. Mozna stworzyc
obraz wielobarwny, ale do tego potrzebna jest wysoka technika i rzeczywista kultura
plastyczna.

Znamy kilka sposobéw uzyskania barwnosci gumy. Zrozumiale, ze mus to byc
gumakilku — przynajmnigj dwuwarstwowa.

1) Barwnosc uzyskana z kilku negatywdéw tonorozdzielczych, kopiowanych na
gumie w réznych kolorach.

2) Barwnosc uzyskana przez retusz dwoéch, nawet identycznych negatywow.
Zaretuszowujac rézne ich elementy i kopiujac na kilku réznobarwnych warstwach
uzyskujemy wiel obarwnosc.

3) Metoda zdrapywania czesci warstwy, inngj dla kazdego koloru, o czym bedzie



mowa przy wywolywaniu gumy.

Czesto laczy sie te metody dlawzmocnienia, lub stonowania efektu.

Normalnie stosujemy klasyczna kolejnosc kladzenia barw, od jasnej do ciemne),
wiec na przyklad: zélta, czerwona, niebieska, albo ugier, umbra, czern, przy czym jasne
kopiujemy miekko, zas ciemne kontrastowo.

Istnigje rowniez metoda inwertycji, polegajacej na zmianie tej kolgjnosci. Jezeli
pierwsze warstwy beda na przyklad czerwona i czarna, to trzecia — ugier zloty.
Osiagniety efekt daje wrazenie ,, zlotawego przeswietlenia obrazu", jego promienistosc,
pogode. Ostathia warstwa, inwertujaca nie powinna byc mocno zyjaca. Stanowi ona
nigjako , laserunek” obrazu. Najlepsza jest gumigutta, niestety obecnie nieosiagalna. Do
problemu tego wréce w nastepnych rozdzialach.

WYWOLYWANIE

Po naswietleniu wyjmujemy gume z kopioramy, oczywiscie chroniac ja przed zbyt
mocnym swiatlem dziennym i poddajemy ,, wywolywaniu" czyli wyplukaniu zbednych
czesci warstwy obrazowej.

Do wywolywania konieczny jest odpowiedni sprzet. Najlepigf wywolywac w
wannie lub w innym sporym naczyniu, z ktérego woda splywa swobodnie do
kanalizacji i nad ktérym jest kran z zimna i (najlepiej rowniez) goraca woda. Plyte do
wywolywania ustawiamy skosem, mniej wiecgj jak narysunku 3.

NERN

Rys. 3 Urzadzenie wywolywania gumy

T(((

Moze to byc plyta z grubego szkla, plastiku, blachy, lub nawet z drewna, aby
nie ze sklgki, ktéra by sie pod wplywem wody rozkleila bardzo szybko.

Dodatkowo musimy sporzadzic sobie deske natryskowa (rys. 4). Jest to zazwyczgj
urzadzenie z plastiku w typie plyty (I) z zagietymi brzegami (2) oraz zabkami
wycietymi w plastiku (3), na ktérych opiera sie wywolywana guma. Zagiecia boczne
deski natryskowej chroniafotografai pomieszczenie przed rozpryskujaca sie woda.
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Do kranu dolaczamy przewdd gumowy, zakonczony sitkiem natryskowym. Do
tego celu moze sluzyc sito prysznica ha gumowym przewodzie.

Konieczne sa dwie kuwety, jedna wielkosci wywolywanych! gum, druga
najwyze o jeden stopien mnigjsza. Do tego celu uzywam kuwety 30 X 40 i 24 X
30. O ich zastosowaniu za chwile.|

Bardzo uzyteczny jest komplet pedzli tak szczeciakdw, jak

Rys. 4 Deska natryskowa

i wlosiakbw w réznych wielkosciach od kwaczy (4 cm) do malych
kilkumilimetrowych. O ich zastosowaniu dalgj.

Trzeba miec, rzadko zreszta uzywana gabke, oczywiscie naturalna (!) o przecietnej
srednicy 10 cm.

Zwiazki chemiczne, sluzace do wywolywania gum to czysta woda i do przerwania
procesu zwykly denaturat.

Praca przy wywolywaniu musi byc doskonale zorganizowana, bo czasem kilka
sekund decyduje o wyniku, a drobne zagapienie niszczy najlepiej zapowiadajacy sie
obraz.

Do suszenia gum dluzy mocny sznurek z duzym zapasem drewnianych
szczypezykow do suszenia bielizny. Ze szczypczykow plastikowych gumy czesto sie
wyslizguja.

Dotychczas méwilismy wylacznie o sprzecie. Teraz poméwimy o wywolywaniu
jako pracy. Jest to niemal najwazniejsza funkcja przy sporzadzaniu obrazu gumowego.

Pamietajmy, ze w technice bromowej blad naswietlania jest nie do naprawienia w
procesie wywolywania. W gumie natomiast naswietlanie i wywolanie uzupelnigja sie i
czesto moga zastepowac jedno i drugie. Czesto, ale nie zawsze. Jezeli popelnilismy
blad w naswietlaniu, mozemy uzyskac dobra, nawet bardzo dobra gume, ale inna niz
zamierzalismy, zmienia sie bowiem nasycenie tonalne, kontrast obrazu, jego faktura,
zZmienia sie caly nastrgj. Byc moze jednak, ze wlasnie te niespodzianki stanowia dla
»gumisty" ngjwieksza atrakcje.

Zajmijmy sie teraz konkretnymi czynnosciami. Naswietlona | gume zanurzamy w
kuwecie pelng zimngl wody na kilka sekund, po czym kladziemy ja na plycie, jezeli



obraz jest mnigjszy | na desce natryskowsej, bierzemy rure z sitkiem do reki i —
odkrecamy ostroznie kran zimngj wody. Najpierw otryskujemy marginesy, ktére
powinny byc po wywolaniu biale. Jezeli warstwa nie schodzi z nich od razu jest
sygnalem wiekszego lub j mnigjszego stopnia przeswietlenia. Nastepnie, jezeli obraz
nie jest przeswietlony, calosc natryskujemy lagodnie i mocnigj polewamy. Jezeli jasne
miejsca wywoluja sie szybko, skupiamy uwage, aby obrazu nie przewolac, bo méglby
sie stac kartka bialego kartonu, z nielicznymi plamkami. Teraz trzeba skupic sie i po- |
wziac decyzje. Gdy obraz juz jest ,dobry" przerywamy wywolywanie. Od swiadomej
decyzji przerwania procesu zalezy caly | wynik.

| wreszcie — obraz jest dobry. Przerywamy tryskanie wody i natychmiast
zanurzamy go w denaturacie naczasod 2 do 4 sekund (!). To wystarcza.

Gdybysmy tego nie zrobili, slabigj haswietlony obraz w czasie suszenia splynalby.

Uwagal Zbyt diugie moczenie w denaturacie powoduje silne zabarwienie obrazu.
Tak bywa z guma przeswietlona. Naswietlenie za male nie dgje pozadanego efektu.
Obraz splukuje sie szybko. Plukanie przerywamy natychmiast, nawet po Kkilku
sekundach. Ngjczesciej obraz niedoswietlony nie daje sie jednak uratowac.

Postepujemy tak w wielu przypadkach, nawet, gdy obraz byl naswietlony
prawidlowo. Goraca woda (to zrozumialel) przyspiesza splywanie warstwy
przeswietlongj, niestety w niewielkim stopniu. Wtedy, ae jest to ostatecznosc,
korzystamy z odpowiedniego pedzla, (powyzej 4 cm) najpierw z kwacza wlosiaka, pra-
cujacego delikatnie, a jezeli nie dagje to rezultatu ze szczeciaka (jak kwacz do
smarowania tylko kroce przycietego). Niestety, jest to ostatni manewr ratowania
gumy.

Ale zasadniczo (przyjmujemy!) ze guma naswietlona jest poprawnie. W kuwecie z
woda trzymamy ja nie dluzej niz minute i spokojnie, bez pospiechu, wywolujemy
natryskiem zimnej wody. Marginesy rozjasnigja sie po kilku sekundach, ale nie od razu
stgja sie bide. Nastepnie ,maujemy natryskiem", skierowujac prad wody na
ngjistotniejsze partie obrazu, zwlaszcza na jasne migjsca. Potem pasami wywolujemy
calosc, raz poziomo, raz pionowo i znéw ,,meczymy" elementy najistotniejsze. Jezeli i
to nie pomaga, stosujemy goracy natrysk.

Natrysk goracy przyspiesza wywolywanie jednoczesnie kontrastujac obraz,
zwlaszcza w jego najjasnigjszych migjscach. W przypadku wiec dobrego naswietlenia
jest niezastapionym sposobem osiagniecia dobrej tonalnosci obrazu.

Zasadniczo obraz powinien sie formowac wylacznie pod dzialaniem wody, wlasnie
natrysku. W wielu przypadkach jednak, zwlaszcza gdy pracujemy na gorszym,
wsiakliwym papierze, jasne migsca sa ,zadymione', pokryte cienka warstwa
pigmentu, ktdrego nie sposob splukac prysznicem. Wtedy (z koniecznosci) uzywamy
pedzla

Pedzel jest ostatecznoscia i dobrze by bylo, gdybysmy go nigdy nie uzywali. W
wielu przypadkach jest to jednak konieczne.

W teg sytuacji uzywamy pedzla tylko do wydobycia zagubionych szczegdlow w
najjasniejszych migjscach obrazu, zwlaszcza swiatel szczytowych na twarzy. | tu, w
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kolginosci zaczynamy od miekkich pedzli wlosiakéw, a jezeli te nie pomagaa,
bierzemy ostre szczeciaki.

Wiekszosc gum jednak wywoluje sie latwo, swobodnie, bez klopotéw. Z gladkig,
ciemng) powierzchni wylania sie dzielo sztuki. Radosc! Twodrcza radosc. Kto nie
sprébowal, ten nigdy nie zrozumie.

Przypominamy, ze to nie jest dobrze naswietlony pozytyw bromowy, ze proces
wywolywania nie zatrzymuje sie w optymalng chwili, ze trzeba napiac uwage, aby
~Wywolywanie" przerwac w odpowiednim momencie.

Po wywolaniu, jak powiedziano, zanurzamy gotowy obraz w denaturacie i
wieszamy go pionowo do wysuszenia. | to juz koniec. Pozostaje Wyprostowac, obciac i
ewentualnie wyretuszowac plamy i — jezeli jest to dzielo — nawystawe.

KLAROWANIE

Obraz gumowy, zwlaszcza gdy proces jego wywolania przebiegal szybko, ma w
sobie resztki dwuchromianu potasu, czy amonu. Czasem ten dodatek uzupelnia
barwnosc obrazu, ale czesto go psuje. Wtedy trzeba go usunac, wyklarowac obraz. Do
tego celu uzywamy kwasnego siarczynu sodowego ' (NaHSO3) Iub alunu glinowo
potasowego (KA1/S04/ 12 H20). Kwasny siarczyn sodu jednakze reaguje z pigmentem
lub z papierem, zmienigjac jego barwe. Ja uzywam z powodzeniem aunu.

Po wysuszeniu obraz zanurzamy w dziesiecioprocentowym roztworze alunu, po
czym pluczemy go przez 20 minut. Po wyschnieciu gotowy jest do obciecia,
oprawieniai pokazania.

Po aunowaniu nie nalezy klasc warstw nastepnych. To tymczasem wszystko, co
dotyczy procesu fotograficznego gumy. Dalej bedziemy juz méwic o zagadnieniach tak
zwanych estetycznych.

' Obecnie przyjeta nazwa — wodorosiarczyn sodowy.



PROCES TWORCZY

GUMA | BROM

Zeby zrobic dobre zdjecie, wystarczy tradycyjna technika bromowa, a dzis réwniez
fotografia barwna. Zdjecia bromowe sa ostrzejsze, wyrazniejsze, kolorowe bardziej
barwne niz gumy. Wiec po co guma?

Z gory trzeba sie stanowczo zastrzec, ze guma nie jest ani lepsza, ani gorsza od
innych technik. Jest inna!

Zaden brom nie moze dac obrazu chocby tylko podobnego do gumy, tak jak guma
nie jest w stanie nasladowac obrazu bromowego.

Jest ona technika indywidualna i to jest jgj zaleta. W technice bromowej fotograf
zZwiazany jest scidymi warunkami technicznymi, ktérych nie wolno lekcewazyc.
Naswietlenie i wywolanie negatywu, naswietlenie i wywolanie pozytywu, warunek
czasu wywolania, hiemoznosc poprawienia obrazu wywolywaniem, gdy naswietlenie
bylo bledne. Wada techniki bromowej jest jgj krzywa charakterystyczna, podkreslgjaca
przesadnie szczegdlowosc tonalna pdltonéw, a gubiaca ja w swiatlach i cieniach. W
gumie wadatajest tak znikoma, ze mozemy nie brac j& pod uwage.

Technika gumowa pozwala na wprowadzenie do obrazu daleko idacych korektur
czasem i sposobem wywolywania, moznoscia nalozenia nastepnych warstw, zas g
krzywa charakterystyczna Jest niemal prosta, wiec wszystkie wartosci tonalne od
swiatel do cieni odtwarza réwnomiernie, awiec prawidlowo (rys. 5).

*)W fotografii zwyklej obraz jest utworzony ze srebra, a me z bromu. Termin »brom" przyjal sie z
powodu nazw fabrycznych, gdzie papier bromosrebrowy ma nazwe brom , zas chlorosrebrowy -
chlor, oczywiscie terminy te sa niewlasciwe jednakze w swiecie fotograficznym przyjely sie | w
pracy tej nie bede zmieniac tego nawyku.
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Rys. 5 Poréwnanie krzywych bromu i gumy
(D — gestosc obrazu, E — naswietlenie)

Techniki tonorozdzielcze stosowane w bromie sa trudne, pracochlonnei nie zawsze
dajawynik zaplanowany. Guma warszawska, jezeli jest traktowana kilkuwarstwowe z
zasady jest tono-1 rozdzielczai to w sposdb zalezny od woli fotografa.

Nie namawiam nikogo do robienia gum, choc ma ona niezaprzeczalne zalety. Guma,
tak popularna do lat dwudziestych zostala zarzucona na skutek zmiany mody.
Zapomniano o nigj. | Na calym swiecie jest dzis kilkunastu ,,gumistéw". U nas do
zarzucenia tej techniki przyczynil sie naturalistyczny i realizm socjalistyczny, a potem
dominacja fotodziennikarzy, czyli chec szybkiego i latwego zarobku. Nie jestem
wrogiem fotografii  dziennikarskiej. Sam kilkakrotnie bylem fotoreporterem. Nie
znaczy to jednak, ze kiedykolwiek porzucilem inne techniki i inne kierunki fotografii.

Guma jest technika indywidualna. Kazdy ,,gumista’ wypracowuje wlasny warsztat
i wlasny styl. Kazdy z natury stale po-1 szukuje nowych rozwiazan technicznych; jest
to jedna z cech charakterystycznych tej techniki- |

Nie byloi niema, gumisty", ktéry by nie dokonal jakiegosj ,, wynaazku",
odkrycia, ulepszenia, ulatwienia pracy. |

Co najmnig setki takich odkryc czeka na odkrywcow. Przy | technicznych
mozliwosciach i réznorodnosci tef metody, sprawa | rzeczywiscie nie jest trudna.

Guma jest technika wybitnie manualna. Nie ma moznosci zamiany ludzkich rak
jakimkolwiek automatycznym urzadzeniem. Papier pokrywany jest warstwa obrazowa
recznie. Sitem operujemy recznie i to tak jak tego wymaga wywolywany obraz. Czas
plukania zmienia sie w granicach od kilku sekund do kilku godzin. Stosowanie przy
wywolywaniu pedzla wymaga pewnej umigetnosci poslugiwania sie nim. To juz
niemal ,malowanie". Obraz gumowy powstaje podczas pracy twérczej. Kazdy jest in-
ny. Nie moze byc dwéch jednakowych,' bo ,,gumista’ nie jest niezmiennym aparatem,
azywym, wciaz zmienigiacym sie czlowiekiem.



Techniczne parametry gumy tez sa zmienne. Nie ma dwaéch partii surowej gumy
arabskigj o tych samych wlasciwosciach fotochemicznych. Kazda partia farby jest inna,
na przyklad blekity cyjanowe nigdy nie sa identyczne. To samo dotyczy farb ziemnych,
czy czerwieni.

W pierwszej czesci ninigjszej pracy podane ,recepty” sa kuchenne. Nie wazymy,
nie mierzymy, bo jak wazyc i mierzyc przedmioty zmienne? | po co? Tak wiec ilosCi
poszczegblnych skladnikow warstwy obrazowej wciaz sie zmienigja, a zatem musi sie
zmieniac charakter obrazu ostatecznego.

Jak wazyc i mierzyc chemikalia nie magjace stalych parametrow? Niewiele by to
pomoglo poczatkujacemu ,,gumiscie”, przeciwnie, mogloby wprowadzic w blad.

Naswietlamy gumy swiatlem slonecznym. Cudownym swiatlem, lecz jakze
zmiennym. W porze ,pelnego dnia’, a wiec okolo poludnia, pozornie stale czyste
donce zmienia swa sile naswietlania, czasem nawet dwukrotnie. A gdy niebo jest
zamglone lekko, mocnigj, lub zachmurzone, obliczenie ekspozycji jest niemal nie-
mozliwe. Kopiowanie prébek niewiele daje. Obloki moga zaslaniac i odslaniac slonce.
Witedy nawet przyblizone ustalenie czasu naswietlania stgje sie fikcja. ,, Gumista’
okresla czas naswietlania , na pikniecie serca’ i... myli sie stosunkowo rzadko, zreszta
prawie zawsze blad naswietlenia moze poprawic wywolywaniem lub innym sposobem.

Wywolywanie gumy to wielka uciecha. Gdy widzimy wylanigjacy sie z cienia
obraz, gdy wszystkie nerwy sa napiete, aby uchwycic te najlepsza chwile do przerwania
plukania, aby zadecydowac: ,juz". Tej emocji nigdy nie da technika bromowa.

TECHNIKI BROMOWE NA USLUGACH GUMY

Gume odbijamy (kopiujemy) z powiekszonego negatywu bromowego, dlatego
mozemy korzystac ze wszystkich specjalnych technik bromowych: tonorozdzielczych,
fotokonturu, reliefu, monitazu, zziarnien, retuszu czy rastrow. Wszystkie te zabiegi
wykonujemy przed ostatecznym powiekszaniem kontrnegatywu.

A wiec w kolgjnosci:

1) Grafizacje przeprowadzamy zwykla metoda, przekopiowujac obraz kilkakrotnie:
pozytyw-negatyw-pozytyw itd., az uzyskamy obraz bezcieniowy czarno-biay o
mozliwie ostrym zarysie konturéw. Negatyw (lub pozytyw) zgrafizowany jest
materialem wyjsciowym do szeregu technik tonorozdziel czych.

2) lzoheliaguma, wykonana wedlug recept prof. W. Romert daje w rezultacie
negatyw izoheliczny, z ktérego kopiujemy obraz gumowy. Inna metoda jest:

3) Gumaizoheliaa W tym przypadku grafizujac otrzymujemy dwa lub wiece)
negatywy mocno kryte w ciemnych migscach. Z tych negatywow robimy gume
wielowarstwowa, czesto barwni (do kazdej warstwy stosujac inny pigment).

4) Guma tonorozdzielcza (nazwa moze byc mylaca, bo guma-izohelia tez jest
tonorozdzielcza. O tegj technice juz pisalismy) Dzielimy tonalnosc obrazu na kilka,
najczescigl dwa negatywy, dla swiatel i dla cieni. Postepujemy identycznie jak przy
gumie izohdlii. (Warto zaznaczyc, ze negatyw dla cieni jest ciemny, zal dla swiatel —
jasny, co sie wydaje paradoksalne).
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5) Fotokontur robimy ktérakolwiek z kilku znanych metod, lecz ostateczny
negatyw musi byc kontrastowy, a jego najjasniejsze migjsca nie zadymione. Czasem
udaje sie sporzadzic dwa , negatywy", jeden dla elementéw negatywowych, drugi dla
pozytywowych. Oczywiscie z takiego materialu robimy gume dwuwarstwowa, czasem
dwubarwna.

6) Relief wykonujemy metoda tradycyjna, doprowadzajac negatyw do postaci
najlepszej dla techniki gumowey.

7) Zziarnienie. Musi ono dawac duze obrazy ,ziarna'. Zwykle najwieksze
powiekszenie nie daje tego efektu, dlatego tez nalezy osiagnac ziarno metoda
wiel okrotnego przekopiowywania.

8) Rastry. Rastry kopiowane bezposrednio na warstwe gumowa hie daja wyraznych
efektéw. Trzeba je wprowadzic na ostateczny negatyw w trakcie jego sporzadzania. Za
raster moze sluzyc szklo fakturowane, tkaniny, siatki itp. Temat obrazu musi byc
wyrazny, bo drobniegjsze szczegdly ulegaja zagubieniu.

Mozna by wyliczyc jeszcze kilka sposobéw, ale powyzszy spis méwi, ze do gumy
mozna zastosowac niemal kazda technike bromowa.

FAKTURA

Guma odznacza sie wlasciwa sobie, bardzo réznorodna faktura. Mozemy zrobic
gume, ktéra niemal nie bedzie sie roznila od odbitki bromowej, oczywiscie tylko
pozornie. Jednakze guma posiada tendencje rozziarnienia, zmnigjszenia OStrosCi
obrazu, zagubienia drobnych szczeg6l 6w.

Duza role odgrywa tu powierzchnia papieru. Kazda nieréwnosc (ziarno faktury
papieru) odbija sie na obrazie. Farba wolnig wyplukuje sie z wglebien niz z
wypuklosci, stad dosc czesto obraz jest , nakrapiany”, ,piegowaty”. Przy dluzszym
wywolywaniu mozna zmniejszyc ziarno ale usunac go calkowicie nie sposob, chyba z
gladkiego papieru typu bristol, ktéry jest bardzo trudny w obrébce, poniewaz warstwa
splywa z niego bardzo latwo. Jak juz wspomniaem, najlepszym papierem do gumy jest
Schoellers Hammer. Jezeli papier ma gruba fakture, jak na przyklad Torchon, nadaje
sie tylko do gum duzego rozmiaru, gdzie grube ziarno nie jest denerwujace.

Sposdb smarowania papieru ma wplyw na fakture. Jezeli warstwy (dosc gestej) nie
wyréwnamy lintownikiem, na obrazie ostatecznym pozostana smugi po pedziu.
Czasem dgje to dobry efekt, ale nie nalezy naduzywac tego sposobul.

Czesto, de nie zawsze, udaje sie uzyskac efekt krakelury (spekania warstwy obrazu
olejnego) oczywiscie pozorng. W tym celu robimy rzadka warstwe z niezbyt duza
iloscia pigmentu. Zeby nie naduzywac dwuchromianu, rozrzedzamy ja woda. Papier
smarujemy dosc obficie i hastepnie suszymy w postaci pionowej. Powoli splywa farba.
W trakcie tego procesu nastepuje czesciowe
wyschniecie i zatrzymanie splywania. Wytwarzgja sie smugi 0 zlozonym rysunku,
wlasnie pseudokrakelura, ktéra bardzo rzadko powstaje na calym arkuszu. Nastepnie z



arkusza wybieramy (z koniecznosci) odpowiednie czesci i kopiujemy mnigjsze obrazy.
Zdarza sie, ze mimo zastosowania opisanego sposobu, w czasie suszenia efekt ten nie
powstaje.

Ujemna cecha gumy wiedenskigj jest polysk jg ciemnych migjsc przy matowosci
jasnych. Juz méwilismy o zastosowaniu ziemi okrzemkowej do gumy warszawskiegj. Tu
trzeba zwrdcic uwage, ze ngjwiekszarole pelni ostathia warstwa.

Fakture w pewnym stopniu mozemy uzyskac, traktujac zwlaszcza ciemne migjsca
obrazu twardym pedzlem szczecinowym. Trzeba to jednak robic ostroznie, nie
przesadzac.

Probowano na mokrej gumie wytlaczac fakture grubej tkaniny, lecz zabieg ten
rzadko sie udagje. Za duzo warstwy przetlacza sie natkaninei obraz traci sile nasycenia.

Przypuszczam jednak, ze w te) dziedzinie mozna wynalezc jeszcze duzo nowych
sposobow.

TONALNOSC GUMY

Technika gumowa mozemy uzyskac wszystkie odmiany tonalnosci, od jasne] do
ciemngj, od miekkiej do bardzo kontrastowsy.

Nie ma recepty na tonalnosc gumy!

Powinna ona odpowiadac zalozeniom autora, dostosowujacego tonalnosc do tematu
i do zalozonego nastroju obrazu.

Poniewaz obraz moze byc niemal w kazdym kolorze, mozliwosci regulagji
tonalnosd. zwiekszaja sie. Natomiast przy gumie barwne rzadza prawa kompozycji
kolorystyczngy.

GUMA KOLOROWA

Bedzie tu mowa o gumie kilkukolorowej. Juz méwilismy jak sie to otrzymuje.
Teraz zastandwmy sie nad estetyka barw. W fotografii barwnej (fotokolor) obowiazuje
kilka praw:

1) W obrazie powinna panowac tonika czyli ogélne i zabarwienie kolorami
pokrewnymi, aby obraz nie byl pstrokaty.

2) Na obrazie powinien zngjdowac sie element, zazwyczg niewielki o barwie
kontrastujacej, zwany akcentem barwnym (dominanta). Na przyklad gdy caly obraz
utrzymany jest w barwach blekitno-zielonych, zielonych i zielono-zoltych, akcent
powinien byc barwa uzupelnigjaca, w tym przypadku czerwona. Oto lista barw
uzupelnigjacych: fiolet + zdlty, niebieski 4- pomaranczowy, zielony + czerwony.
Oczywiscie, barwy te moga miec ngrozmaitsze odcienie. Ale dosyc o fotogréfii
barwnej, wrécmy do kolorowej gumy.

Barwna guma powinna byc foniczna, czyli dyskretna kolorystycznie. Akcent
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barwny stosujemy bardzo rzadko i tylko w uzasadnionych przypadkach. Oto kilka
zestawien barwnych. Oczywiscie, nie wyczerpujacych wszystkich mozliwosci:

1) ugier umbra czern

2) czerwien indyjska karmin sepia

3) zélcien cynober umbra

4) zblcien blekit czern

5) oranz umbra blekit

6) zolcien zielen Sepia.

We wszystkich podanych przypadkach pierwsze warstwy sa jasniejsze od

nastepnych.

Nie trzeba sie lekac, ze na przyklad w przypadku (4) wystapi pstrokacizna. Nawet
przy stosowaniu negatywow tonorozdzielczych barwy nakladaja sie na siebie laczac
sie— tworzac nawet barwy wypadkowe, w rezultacie — spokojna tonike, chlodnigjsza
lub cieplegsza, od czarnego blekitu do brunatnej czerni.

Barwnosc obrazu dobieramy w zaleznosci od tematu. Nie znaczy to bynajmniegj, ze
staramy sie naturalistycznie odtworzyc barwy ,rzeczywiste', ze drzewa musza byc
zielone, niebo niebieskie, a cegla czerwona. Nasza barwa wynika nie z przedmiotu, a z
mysli. Nie jestesmy niewolnikami natury!

Barwa zdjec barwnych jest analityczna, automatyczna, niemali mechaniczna, barwa
gumy natomiast syntetyczna, swiadoma, celowai odtwarzatylko artystycznawizje
fotografa.

Czy mozna by robic gumy barwne z wyciagdw barwnych z negatywoéw, czy
pozytywdw kolorowych? Zadanie technicznie trudne, ale wykonalne. Zrobienie trzech,
czy czterech wyciagéw prze- \ prowadza sie w zakladach graficznych przy
reprodukowaniu obrazéw kolorowych. W gumie na przyklad tréjwarstwowej tworzy-
libysmy obraz ostateczny pigmentami: zolcien kadmowa, karmin, ultramaryna.
Jednakze, jak juz wiemy, rozne sa zélcienie, karminy i ultramaryny, w rezultacie (jak
dotychczas) otrzymalibysmy barwy falszywe i do tego brudne.

Jednakze guma przeznaczona jest do inngj tworczosci, innych . sposobéw i zasad,
abowiem sporzadzanie gumy o barwach analitycznych byloby kiepskim
nasl adowni ctwem fotokoloru. Ale kto chce, niech probuje. Byc moze jest to przyszlosc
gumy?

INWERTYCJA

Z poprzedniego rozdzialu widzimy, ze kolgjnosc warstw nastepuje od jasnegj do
coraz ciemnigjszgj. (W drukarstwie ilustracyjnym kolgjnosc barw jest nastepujaca:
z6lta — karminowa — niebieska — czarna). Kolgjnosc ta moze byc dla pewnych
celow naruszona. Na przyklad jezeli robimy gume tréjwarstwowa. Dwie pierwsze
warstwy to, na przyklad, dla swiatel umbra, dlacieni czern lub blekit. To jest kolgjnosc
zwykla, od jasngj do ciemngj. Ale natych dwoch warstwach dajemy warstwe jasna, dia
swiatel (jasny negatyw). Moze to byc: zdlcien chromowa lub kadmowa, ugier jasny,



lub zloty, wreszcie, niestety niedostepna gumigutta. Warstwa ta powinna byc tak
cienka, aby nie zakryla szczegdlow, zngjdujacych sie pod nia. Najlepigj do tego celu
nadgje sie ugier zloty i gumigutta. Jest to warstwa inwertycyjna (inwertycja —
odwrocenie kolgjnosci barw; nie inwerga, bo wyraz ten ma w fotografii inne
znaczenie). Stanowi ona jakby laserunek i, rozslonecznienie" obrazu, jedli jest to farba
o charakterze zoltym.

Inwertycje mozna robic takimi pigmentami jak karminy, blekity cyjanowe, ktére w
cienkigy warstwie sa choc troche przezroczyste. Nie nadgja sie do tego celu (poza
wyjatkowymi przypadkami), ultramaryna, indygo, kobalt, zielenie, cynober, minia,
czerwienie zelazowe, bo nawet w cienkigl warstwie zakrywaja niema cakowicie
obraz pierwotny. Nie mozna do tego celu réwniez stosowac bidi, zwlaszcza bieli
tytanowsy.

Nalezy pamietac, ze sposdb ten nie nadaje sie dla wszystkich tematéw. Najlepsze
wyniki osiaga sie w ludzkig postaci, zwlaszcza tam, gdzie widac duzo ciala, wiec w
aktach. Niezle wyniki uzyskuje sie w kragjobrazach, zwlaszcza slonecznych.

Duzo trudnigj stosowac inwertycje takimi farbami jak kobalt, karminy, czy niektére
zielenie, zwlaszcza ze pozytywny efekt osiaga sie bardzo rzadko. Ngjlatwiej operowac
mozliwie jasnym kobaltem.

Uwaga: warstwa inwertowana musi byc rzadka, dodajemy wiec do farby wody,
nawet w stosunku | : | do dwuchromianu.

Bardzo trudna inwertycja ma na przyklad przy pierwszej warstwie farbe czarna,
przy drugiej — czerwien indyjska. Ta druga pokrywa calkowicie pierwsza, nawet w jej
najciemnigiszych migjscach. Dlatego pierwsza warstwa powinna miec duzo
szczegolow w jasnych migjscach, natomiast druga powinna byc w jasnych migjscach
czysta, zgrafizowana.

UZYCIE PEDZLI

Podstawowym sprzetem ,gumisty” przy wywolywaniu jest komplet pedzli. W
wielu przypadkach, zwlaszcza przy uzyciu gorszego papieru oraz przy przeswietleniu
gumy, moczenie czy spryskiwanie, nawet goraca woda, nie daje czystegl bieli w
migjscach najjasnigjszych, zwlaszcza swiatel szczytowych w ludzkig twarzy, czy na
jasnych wlosach. Wtedy jako zlo konieczne uzywamy pedzli. Jak juz méwilem, maja
one rézna sztywnosc jak szczeciaki i wlosiaki, rozny rozmiar od malych do duzych i
dwojaki ksztalt (okragle i plaskie). Wszystkie pedzle maja rézne zastosowanie.
Zdgimujac pedzlem fragment delikatnej, slabo trzymajacel sie papieru warstwy
uzywamy miekkiego wlosiaka wielkosci odpowiedniej do wielkosci zdejmowanego
elementu.
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Szczeciakami  ,drapiemy” migjsca mocno przylegajace do papieru, naczescie
przeswietlone.

Jak juz wiemy, ,skrobanie" przeprowadzamy w réznych celach, a wiec jak wyzej
powiedziano w celu rozjasnienia swiatel, w celu przyspieszenia wywolywania
przeswietlonych egzemplarzy, w celu podkreslenia slabo widocznych, ciemnych
szczegolow, wreszcie przy technice gumy kolorowse.

Skrobanie pedzlami miekkimi nie sprawia probleméw, nawyzel nerwowy
~gumista’ przeskrobie szczegdl na lekko lezace] warstwie obrazowej. Szczeciaki sa
mnigj bezpieczne. Skrobie sie nimi zasadniczo ciemne migjsca, czesto mocno
przywierajace do papieru; atakze miejscajasne, mocno przeswietlone, co niemal nigdy
nie daje pozytywnego wyniku.

Gdy proces ten nie udgje sie, nieopanowany fotograf skrobie tak mocno, ze narusza
fakture powierzchni papieru, co widac na skonczonym obrazie i co uniemozliwia
nal ozenie nastepngl warstwy, ktérej pigment wsiaka w migjscach uszkodzonych w glab
papieru uniemozliwiajac dalsza jego obrdbke.

W przypadku duzego przeswietlenia po kilkugodzinnym moczeniu mozemy
powierzchnie przecierac duzym szczeciakiem, najlepigj okraglym o szczecinie nie
dluzszej niz 5 cm. Przy bardzo wielkim przeswietleniu manipulacjata nie daje rezultatu
i wtedy nieudany egzemplarz gumy nalezy wyrzucic. Wywolywanie pedzlem rzadko
daje dobre rezultaty i stosujemy je w ostatecznosci. Czasem nastepna warstwa moze
uratowac obraz, jezeli powierzchnia papieru nie zostala uszkodzona skrobaniem. (Do
podobnego celu mozemy uzywac naturalnej gabki).

Im dluzsza jest szczec, czy wlos w pedzlu, tym delikatnigj on ' pracuje. Nawet
wlosiaki przyciete do dlugosci 5 mm pracuja ostro. ' Dlatego nalezy miec pedzle o
rézngj dlugosci wlosa. Zwlaszczaw szczeciakach mozemy nadmiar szczeciny starannie
obciac, oczywiscie dokladnie, aby z czubka nie wystawaly zbedne kepki wlosia, latwo
powstajace, gléwnie na plaskich szczeciakach. Stosujac :
do wywolywania gum kwacz (szer. 5 cm) przycinamy jego szczecine do dlugosci 4—5
cm, anawet jeszcze krocej.

W praktyce swojej unikam przeswietlen i wole pedzle o dluzszym wlosie.

Pedzle stosuje sie réwniez w czasie pracy pojedynczym negatywem. Zalézmy, ze
kladziemy dwie warstwy. Czerwien i blekit. Zestawienie tych farb powinno dac fiolet,
poniewaz jednak pigmenty nie sa czyste spektralnie, wypadkowa bedzie brunatnawo-
fioletowa.

Wyaobrazmy sobie obraz (rys. 6), na ktérym
chcemy uzyskac barwe czerwona, blekitna i

najciemniejsza — ,fioletowa'. Na przyklad A} A B
ma byc czerwona, B — niebieska, zas C —
fioletowa. Kladziemy pierwsza warstwe ¢

czerwona i w czasie wywolywania niemal ,,do
Rys. 6 Barwy na obrazie



dna" wyskrobujemy partie B, tam gdzie chcemy otrzymac blekit. Czerwien przebarwila
by go na fiolet. Z drugigj, niebieskigy warstwy zdrapujemy pole A. W ten sposéb na
obrazie uzyskujemy A — czerwona, bo blekit usunieto, B — niebieska, bo brak tu
czerwiem i C — gdzie sa obie farby, dagjace w rezultacie ciemny fiolet. Oczywiscie
moze tu byc wiele kombinacji. Zdrapanie warstwy moze byc calkowite lub czesciowe,
w ten sposob uzyskamy wiecgl niz trzy kolory, bo jeszcze powstgja odcienie ich
mieszanin.

Zawsze jednak trzeba pamietac, aby nie uszkodzic powierzchni papieru i... zeby
barwnosc obrazu byla dyskretna. , Gryzace" kolory zostawmy fotografii barwnej!
Zreszta do problemu barw jeszcze powrdcimy.

Widzimy z tego, ze pedzel sluzy nam gléwnie do uzyskiwania barw. Jest to jednak
sposdb mnigj zalecany, stosowany jeszcze pél wieku temu do gumy wiedenskiegj, nie
zngjace] innych metod. W kazdym jednak razie lepigl uzyc srodka mnigj szlachetnego
niz stracic szanse zrobienia dobrego obrazu.

Pedzle po uzyciu musza byc starannie plukane i suszone w pozycji pionowsej,
wlosiem do gory, naprzyklad w glinianym naczyniu.

(Uwagal Pedzli uzywanych do gum nie stosujemy do zadnego innego celu, aby nie
zanieczyscic ich chemicznie. Zwlaszcza nalezy bronic je przed tiosiarczanem sodu).

GUMA JEDNOBABWNA

Guma jednobarwna jest najszlachetniejsza odmiana tej techniki, tym bardzigj, ze
moze miec rézne zabarwienie, najczescigl czarne, brunatne lub brunatno-czerwone.
Zdarzgjasieinne barwy, ae rzadzig i tylko do osiagniecia specjanego celu.

W kazdej z technik gumowych, wiedenskigj, paryskiel czy warszawskigj, guma
jednobarwna kréluje, zwlaszcza w te] ostatnigj, dzieki swe szlachetngj prostocie.
Najklasycznigjsza forma jednobarwne] gumy jest guma czarna.

Poniewaz czarne pigmenty z zasady magja cieply odcien, dodajemy do warstwy
niewielka (I : 10) ilosc blekitu, najlepiej cyjanowego. Niezaleznie od tego, ktora z
technik stosujemy, staramy sie otrzymac obraz o pelnym kontrascie i bogactwie
szczegblow tonanych w kazdym jego odcinku. Jednakze czasem chcemy otrzymac
obraz jasny, miekki. Ale zdarza sie to stosunkowo rzadko. Stosujemy wowczas mnigj
kontrastowe warstwy, mnigl naswietlamy, a zwlaszcza ostroznigj wywolujemy,
wreszcie uzywamy miekszych negatywow.

W gumie wiedenskigj robimy obraz trzema warstwami: swiatla, pdltony, cienie.
Trzy warstwy dodane do siebie z zasady dagja duze zaciemnienie, a warstwa swiatla
tworzy szczeg6ly w jasnych migjscach.

Guma paryska to proces subtelny, trudny i niepewny.
Warstwa sklada sie ze sporg ilosci gumy arabskiey malgj ilosci dwuchromianu,
najczescigj amonowego i bardzo duzej ilosci pigmentu. Po naswietleniu, niezbyt
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obfitym, kladziemy gume warstwa w dél w kuwecie, na powierzchni zimngj wody i
pozostawiamy ja tak bez dotykania na okres od | do 5 godzin. Rozmoczone ziarna
warstwy ulegaja sile ciazenia i jako ciezsze od wody opadaja ha dno naczynia. Potem
odbitke nalezy bardzo delikatnie wyjac, szybko zabezpieczyc w denaturacie i suszyc,
najlepiel w polozeniu poziomym.

Guma paryska jest wyjatkowo piekna, matowa (bez dodatku ziemi okrzemkowsy),
niestety czesto ulega zziarnieniu, ktére moze s byc niepozadane. Wymaga wiele
cierpliwosci i opanowania, ae je wyniki sawyjatkowo interesujace.

Guma paryska ze swej istoty jest jednobarwna, poniewaz posiada tylko jedna
warstwe.

Guma warszawska, ktéra jest mutacja gumy wiedenskigj pozbawiona jest trudnosci
gumy francuskiej. Podobny efekt osiaga sie przy pomocy drobnego elementu — ziemi
okrzemkowsj. Jest to technika, w ktérej bez trudu mozna osiagac efekty barwne, ae w
istocie tgf metody tkwi jednowarstwowosc i jednobarwnosc. Dzigje sie to dzieki
duzemu nasyceniu barwy w pojedynczej warstwie. Kolory , klasyczne" to jest czern i
brunaty uzyskuja nasycenie od razu pod kilkoma jednakze warunkami:

1) guma arabska w stosunku do dwuchromianu potasowego | : | (oczywiscie moga
tu zachodzic odchylenia uwarunkowane wlasciwosciami fotochemicznymi gumy);

2) duza ilosc pigmentu — taka, ze mokra warstwa polozona na gazecie
spowodowalaby nieczytelnosc druku;

3) dobre naswietlenie. Musi ono byc dosc obfite z powodu malej ilosci
dwuchromianu i gestosci farby. Nie za duze jednak, aby wywolywanie trwalo nie
dluzej niz dwie minuty;

4) w czasie plukania margines wybiela sie po kilku sekundach. Wywolywanie
obrazu przebiega harmonijnie. Najpierw pojawia sie obraz ciemny, ktory jasnige w
swiatlach, nie tracac nasycenia cieni. Poniewaz wyplukiwanie przebiega szybko, trzeba
uwazac ha moment jego przerwania, gdyz wywolywanie nie zatrzymuje sie, jak w
technice bromowsj, lecz nastepuje dalej; obraz stgje sie coraz jasnigjszy i traci swoj
szlachetny charakter. Tu konieczna jest decyzja: przerwanie procesu przez zanurzenie
obrazu w denaturacie.

W metodzie tej nie uzywa sie pedzla, po prostu nie ma nato czasu.

Jezeli nawet jasne migjsca nie sa idealnie biale, nie stanowi to wady obrazu, gdyz
dzieki nasyceniu farba miegjsc ciemnych jego kontrast jest duzy.

Nasycenie to uzyskujemy przy uzyciu wszystkich farb ciemnych, nie zachodzi ono
natomiast przy ugrach, zélcieniach, minii (rzadko stosowanej) oraz czasem przy
karminach i kobaltach (!).

Nie oznacza to bynajmnigj, ze w technice gumy warszawskiej nie nalezy robic
obrazéw jasnych, nie nasyconych barwnie i tonalnie. Wlasnie wlasciwoscia tej techniki
jest moznosc robienia gum bardzo jasnych i bardzo miekkich. Jest to specyficzna jas-
nosc, inna od szarosci zlych obrazéw bromowych, majacych brzydkie zabarwienie. W
gumie czynny jest szlachetny pigment, ktéry nawet jako warstwa cieniutka nie traci
swego kolorystycznego uroku.



Gumy jasne mozemy robic wszystkimi kolorami. Zélcienie i ugry daja jasnosc
dzieki swej barwne naturze, kopiujemy wiec je kontrastowo. Inne pigmenty musimy
przygotowywac specjanie. Preparujac warstwe dodajemy malo pigmentu, sporo dwu-
chromianu potasowego, a jezeli uzyskujemy za geste krycie, dodajemy czystej wody,
jak przy sposobie , krakeluropodobnym”. Oczywiscie posmarowany papier suszymy
poziomo. Nadmiar dwu-chromianu moze spowodowac brzydka szarosc. Naswietlenie
nie powinno byc za duze, takie, aby obraz wywolal siew czasie 2—5 minut.

Najciekawsze efekty uzyskujemy czarnym pigmentem, zwlaszcza sadza. Dobrze
wykonany obraz przypomina wéwczas rysunek oléwkiem. Brunaty moga dac brunatne
zabarwienie, gdyz piekno ich wystepuje przy duzym nasyceniu, jednakze w przypadku
niewielkiego przeswietlenia moga wygladac bardzo ladnie. Blekity czesciowo traca
barwe i wydaja sie chlodno-szare. Czerwienie staja sie r6zowe, czasem mdlo-rézowe,
co rzadko daje dobry efekt.

Oczywiscie mozemy robic obrazy ciemne i bardzo ciemne. Uzyskujemy ten efekt,
stosujac kilka warstw, bo nawet uzywajac ciemng czerni zlamanej blekitem, na
przyklad indygiem. Przy jednej warstwie nasycenie moze byc za male. Pamietgjmy, ze
i w gumie obowiazuje prawo logarytmicznego rosniecia gestosci obrazu. (Jezeli jedna
warstwa pochlania 50 procent swiatla odbitego od podloza, to druga— 75 procent itd.)

Gumy bardzo ciemne dzieki swej mozliwej, wielkig kontra-stowosci nie powinny
miec zupelnie bialych elementéw. Razilyby one brutalnoscia

Przy uzyskaniu wielkig czerni, awiec bardzo grubej warstwy, moze sie zdarzyc, ze
nawet ziemia okrzemkowa nie jest w stanie stworzyc matowosci powierzchni. Wtedy
guma, aczkolwiek wykonana metoda warszawska, moze przypominac gume wiedenska
i co ciekawsze po dluzszym okresie czasu, zwlaszcza przy przechowywaniu w zbyt
suchym pomieszczeniu, ulega spekaniu, a wiec naturalng, rzeczywistej krakelurze
(zwlaszcza bywa to przy diagumie). Na szczescie, zdarza sie to rzadko; zjawisko
pekania i luszczenia sie warstwy jest nie do zatrzymania i po czasie prowadzi do
calkowitego zniszczenia obrazu. Szczedliwie, zdarza sie to nie czesto, dowodzi jednak,
ze wbrew przewidywaniom wynalazcow — Szwajcarow, guma hie tworzy obrazéw
~wiecznych", w kazdym razie nie zawsze.

Wrécmy jednakze do spraw technicznych. Ciemna gume warszawska robimy z
pojedynczego negatywu, kopiujac z niego kolejne warstwy, lub z kilku negatywow,
najczescigl dwobch. Zaczynamy woéwczas od swiatel. Pierwsza warstwa powinna byc
stosunkowo jasna, dobrze naswietlona, bogata w ziemie okrzemkowa dlatego, aby
mocho trzymala sie podloza, i aby nastepne warstwy przylegajac do nigj nie miay
tendencji do odwarstwienia sie z obrazu. Pierwsza warstwa powinna wydobyc
szczegély tonalne w swiatlach. Jezeli najjasnigjsze migjsca nie sa zupelnie biae, nie
jest to jeszcze bledem. Wazne natomiast jest to, zeby nie bylo na nich ,plamek
fakturowych", ospy, ktora pozostalaby do konca, szpecac obraz. Jezeli na migjscach
ciemnych powstana niepozadane plamy, stracimy je przy nastepnych warstwach.

Druga warstwa — to warstwa dla cieni, dajaca nasycenie migjsc ciemnych (a nie
ciemne szczegoly, ktére w ciemngl gumie jednobarwnej w rezultacie ngjczescigj gina,
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Co jest cecha charakterystyczna tej metody). Jest to warstwa o dosc duzej ilosci pig-
mentu i malg ilosci dwuchromianu w stosunku do gumy (I : 2). Naswietlanie musi byc
obfite wlasnie ze wzgledu na mala ilosc dwuchromianu. Wywolywanie staranne.
Zwlaszcza nalezy chronic ciemne migjsca, gdyz przy malg ilosci soli chromowej
warstwa moze odpadac platami. Dlatego nie mozna stosowac wody goracej i silnego
pradu.

Zasadniczo (najczescigj) obraz jest gotow. Jezeli brak wyraznych szczegdlow w
swiatlach, nakladamy trzecia, dosc jasna warstwa (na swiatla) rowniez malo czula i
naswietlona dosc diugo. W przypadku twarzy, warstwa ta powinna wydobyc szczegdly
tonalne oswietlenia, ktore w pierwszej warstwie moga byc za malo zaznaczone.

Druga, obok czerni barwa odpowiednia dla gumy jednobarwnej sa brunaty,
zwlaszcza umbra, potem sienna palona, brunat Van Dycka, sepiai inne oraz czerwienie
zelazowe, na przyklad indyjska. Czasem do brunatu, dla zwiekszenia jego nasycenia,
dodgje sie czerni, de uwazam, ze nie jest to konieczne. Zwlaszcza umbra dgje
wystarczajaco glebokie nasycenie. Oczywiscie, nie uzyska sie tak glebokigj ,czerni”,
jak na przyklad przy sadzy, ale uzyskuje sie przy tym inny efekt, mnigj nasycony,
delikatniejszy. (O laczeniu umbry i czerni bedzie jeszcze mowa przy gumie barwnej).

Blekity i zielenie jako barwa obrazu jednobarwnego stosowane sarzadko. Zdlcienie
i ugry stosujemy wyjatkowo, chcac otrzymac obraz bardzo jasny.

Ciekawym, zapomnianym juz sposobem jest guma konturowa. Stosujemy ja niemal
wylacznie przy brunatach. Materidlem wyjsciowym jest profilowy portret
sfotografowany na ciemnym tle. Po wywolaniu jednowarstwowej gumy zdrapujemy
ostrym szczecinowym pedzlem tlo, zostawigjac na linii profilu waski pasek (do 3 mm)
farby. Daje to efekt kreskowego okonturowania ryséw twarzy. Moze to i efektowne,
pod warunkiem, aby nie naduzywane.

Chcac osiagnac uproszczenie obrazu, wolno nam zeskrobac cale, nieraz duze
elementy, nie tla, ae tematu gléwnego, na przyklad w przypadku aktu zlikwidowac
elementy ciala, jak rece, czy przedzial miedzy nogami — pozostawigjac ogélny zarys,
(ale opisana wyzej metoda konturowa). Zabieg nalezy przeprowadzac ostroznie, bo
przesada w tym przypadku prowadzi do marnych, manierystycznych efektow. Moznaw
ten sposdb sprokurowac np. ,tors' likwidujac rece oczywiscie nie pokrywajace sie z
korpusem.

Jest to juz wstep do deformacji, o ktérej bedzie mowa w zwiazku z systemem
fotontiguma.

Jeszcze raz zaznaczam, ze w gumie warszawskig najlepsze efekty uzyskuje sie w
obrazach jednowarstwowych i kilkuwarstwowych jednobarwnych i kilkubarwnych
»bliskobarwnych”, o czym bedzie jeszcze mowa.

WARSZAWSKA GUMA KOLOROWA

Teraz 0 kolorze. W gumie warszawskigj do koloru dochodzi-sie kladac druga abo
kilka nastepnych warstw. Czesto, calkiem przypadkowo, druga warstwa ma nieco inne
zabarwienie niz pierwsza, co w rezultacie daje |ledwo dostrzega ha dwubarwnosc. Jezeli



na przyklad pierwsza warstwa zawiera pigment sienny, a druga bardzo podobny —
umbry, wystepuje wlasnie taka dwubarwnosc. Sposob ten stosowany swiadomie moze
dac bardzo szlachetny wynik. Barwnosc taka nazywamy ,, bliskobarwnoscia” .

Sam fakt stosowania kilku warstw, z ktorych kazda moze byc innego koloru kusi
fotografa do préb nad wielobarwnoscia, a nawet wszechbarwnoscia, do ktérych od
bliskobarwnosci  jest juz tylko niewielki krok. Dotyczy to zwlaszcza gumy
warszawskigj, przy operowaniu kilkoma tonorozdziel czymi negatywami.

Pierwsze préby (co doradza autor) najczesciej bywaja przypadkowe i ich wynik jest
tylko troche barwniejszy od gumy bliskobarwnej, na przyklad swiatla— kobalt, cienie
— indygo. Fotograf, ktéry dostrzeze mozliwosc robienia barwnych obrazéw prébuje
uzyskac wiekszy kontrast barwny, na przyklad zlamany barwnie kobalt — czern, az
dochodzi juz do konkretnego wyniku kolorystycznego blekit — czern.

Dalsze eksperymenty nastepuja juz szybcigj i smielg. ,Gumista' prébuje wszelkich
kombinacji barwnych, dobrych i nieporadnych; wreszcie dochodzi do zasady
klasycznej kolgjnosci barw i wtedy juz moze osiagac swiadome efekty.

W gumie warszawskiej, operujacej negatywami tonorozdzielczymi, samo przez sie
nasuwa sie mysl, aby kazda z warstw miala inny Kkolor; przy kolejnosci klasycznej
pierwsza warstwa dla swiatel jest jasnigjsza, druga dla cieni ciemnigjsza. Wystepuje
efekt podobny do dwubarwnego drzeworytu.

Oto kilka przykladow:
| warstwa
zblcienie
ugry
czerwienie
brunaty

Il war stwa
umbra

czern
blekit

chlodna czern.

To tylko kilka kombinacji. Przykladdbw moze byc o wiele wiecel. Nadaja one
dojrzalemu ,,gumiscie” jego charakter indywidualny.

Opisanawyzel metoda barwnosci jest ngjprostszai najszlachetniejsza ze wszystkich
dazacych do wielobarwnosci dzieki swej prostocie. Dgje ona dobre wyniki nawet przy
najmniej spodziewanych zestawieniach kolorystycznych.

Uwagal Dla powyzszej metody nagjlepiel sluza negatywy kontrastowe, o wyraznym
rozgraniczeniu miedzy partiami jasnymi i ciemnymi. Jest to juz niemal guma-izohelia,
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o ktérej dalg).

Majac do dyspozycji tylko jeden negatyw réwniez mozemy uzyskac podobna (lecz
nieco inna) wielobarwnosc, dla swiatel sporzadzajac mieksza warstwe z jasniejsze)
farby, a dla cieni bardzigl kontrastowa z ciemnigjszej. Uzyskuje sie wtedy wiel obarw-
nosc 0 wiekszych przejsciach. Barwy wystepuja lagodniegj, ale uzyskuje sie wiecgj ich
odcieni w strefie granicznej, poltonowej. Wspomnielismy juz o tym piszac 0 gumie
wiedenskiej. Nastepny, trzeci sposdb rozbarwiania obrazu to uzywanie pedzla. Przy
dwoch  warstwach, powiedzmy czerwieni i blekicie, z warstwy czerwonej
wyskrobujemy miejsca, ktére maja byc niebieskie, a z warstwy niebieskiej, te ktore
chcemy miec czerwone. Migjsca nie ruszone pedzlem dadza warstwe wypadkowa obu,
w tym przypadku brudno-fioletowa lub niemal czarna w zaleznosci od gatunku pig-
mentu i od nasycenia nim warstw obrazowych. O czym juz wczesnigj byla mowa.

Metoda ta, tylko pozornie prosta i latwa, wymaga wiele smaku, poczucia barwy i
sporej wprawy. Zbyt brutalne wydobywanie barw prowadzi bowiem do efektéw tanich
i nieestetycznych.

Pamietajmy o tym, ze barwnosc gumy tylko wtedy ma walory artystyczne, gdy jest
bardzo subtelna.

INWESTYCJA W GUMIE WARSZAWSKIEJ

Inwertycje stosujemy wtedy i tylko wtedy, gdy chcemy wysubtelnic zbyt ostry
rysunek tonalny obrazu. Nie nadaje sie ona do tematéw mocnych, do odtwarzania
przedmiotow twardych,
daje natomiast doskonale wyniki przy obrazowaniu ludzkiego ciala. Wiemy juz jak ja
przeprowadzic. Jest to proces stosunkowo latwy, zwlaszcza w gumie warszawskigj,
gdzie w warstwach glebszych matujaca ziemia okrzemkowa zwieksza przylepnosc
warstwy ostatniej, powierzchniowsj.

Radze, robiac gume inwertowana, w glebszych warstwach nie wydobywac zbyt
mocno szczegolow tonalnych swiatel. Wystapia one w warstwie inwertujacej, ktora
najczescig) stanowiazélcieniei ugry, pieknie odtwarzajace fakture ludzkiej skory.

Wydawaloby sie, ze skdra powinna byc rézowa. Jest to nieporozumienie. Skora jest
jasno-brunatnawa, wlasnie jak lekki ugier. Przypominam rowniez, ze barwy w gumie
bynaimniej nie musza nasladowac natury, ze artysta, operujacy ,nienaturalnymi”
kolorami z powodzeniem moze stworzyc wrazenie ,realng prawdy".. Twarz
wymodelowana, na przyklad zielenia, czerwienia czy blekitem bynajmnigj na obrazie
nie robi wrazenia twarzy zielonej, czerwong lub niebieskigj. Gdybysmy chcieli
otrzymac efekt tego rodzgju (na przyklad ilustracje do powiesci Grunes Gesicht
Meyrinka) musielibysmy operowac wieloma farbami o kolorach zasadniczo
kontrastujacych.

Kolor gumy nie stanowi 0 wrazeniu koloru odtwor zonego przedmiotu!

Wrécmy do inwertycji. W niektérych przypadkach do tego celu mozemy uzywac



innych farb niz oméwione, tylko jak juz powiedziano, bardzo lekkich, zeby nie pokryly
obrazu glebszego.

Inwertycje stosujemy czasem do portretu, gdy jego tlo jest wystarczajaco ciemne.
Najlepiej do tego celu nadaje sie gumigutta, najlzej leserujaca. Zabieg ten umozliwia
uzyskanie nastroju ,starego portretu® o ciemnym, subtelnie zielonawym tle.
Zastosowana do tego celu inwertycjamusi byc jednak bardzo delikatna.

POLYSK POWIERZCHNI
Guma warszawska w swojej istocie daje obraz matowy, dzieki stosowaniu ziemi
okrzemkowej. Mimo to, czasem chcemy uzyskac, jef polyskliwa powierzchnie. Guma
wiedenska dgje polysk w ciemnych migjscach, zas biale, nie powleczone guma arabska
pozostaja matowe, co jest niezgodne z naszym odczuwaniem natury swiatla, bo ,,jasne-
blyszczy". Aby osiagnac polysk rwnomierny calej' powierzchni obrazu, pokrywamy
go mieszanina ,,bezbarwna' j (przed alunowaniem!).
Gumy arabskig 5 czesci
dwuchromianu | czesc
Po nal ozeniu warstwy mnigj wiecgj natydzien pozostawiamy gume w spokoju, po
czym ,traktujemy" ja bardzo dokladnie alunem. Sposdb ten stosujemy bardzo rzadko.
Nadaje sie on tak do S gumy wiedenskiej, jak paryskigj czy warszawskiegj.

INWERTYCJA KRYJACA

Omawiana juz uprzednio metoda klasyczneg inwertycji wynika z warstwy
przezroczyste ,, laserunkowsy”, jednakze przeprowadzamy czasem zabieg inwertowania
farba kryjaca, najczescig czerwienia zelazowa, minia olowiowa, rzadziej biela, bo
wtedy uzyskujemy, ngjczescigg niezamierzony, efekt inwersji, czyli bialego
odtworzenia ciemnych migjsc, co upodabnia je do obrazu negatywnego, a rzadziej do
diagumy.

.Czasem dgje to efekt ciekawy, ale najczescigj obraz stgje sie nieczytelny i brudny
kolorystycznie.

KOMBINOWANIE TECHNIK

Mozemy robic obrazy gumowe kilkuwarstwowe, przy czym jednawarstwe
stosowac wprost z negatywu, a druga z pozytywu, o czym bedzie oddzielny rozdzial.
Jest to technika trudna,| ale udane egzemplarze moga byc bardzo piekne. Wymaga
jednak wiele dokladnosci i uwagi. Do tematu powrdcimy omawiajac diagume. System
ten nalezy do grupy kontragumy.

BARWA | TONALNOSC
Sa to dwa pojecia sztucznie rozdzielone, lecz w rzeczywistosci, w przypadku
obrazu barwnego — niepodzielne. W fizyce na przyklad biel — to duzailosc swiatla o
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pelnym (w przyblizeniu) skladzie spektralnym (mgjaca wszystkie czesci widma
slonecznego), zas czern to po prostu brak swiatla. Fizyka nie rozpatruje pojecia
szarosci, traktuje ja jako mnigjsza ilosc swiatla. W nauce o kolorach tych, ktére
widzimy i rozr6zniamy, biel, czern i pelna skala szarosci to konkretne barwy.

Wrazenie barwy, (tymczasem mowimy o skali szarej) zalezne jest od ilosci swiatla,
padajacego na przedmiot od zrédla swiatla i ilosci swiatla odbitego (lub
przepuszczonego) przez przedmiot oswietlony. | tak jasna powierzchnia oswietlona
slabym swiatlem moze byc dla nas identyczna z ciemna, oswietlona swiatlem jasnym, a
wiec dwa réznobarwne przedmioty widzimy jako réwno-barwne. Jest to normalne
zjawisko przy fotografii jednobarwnej, ,,czarno-bialgj".

Skala szara, od bieli do czerni, moze sprawiac rézne wrazenie barwne w zal eznosci
od skladu spektralnego promieni padajacych i odbitych. Méwimy wtedy o bieli cieple)
lub chlodnej. Lekko kremowy papier (réwniez nie farbkowana bielizna) ma odcien
cieply, farbkowana — chlodny. Swiatlo sloneczne w dzien pogodny robi wrazenie
cieplego, i choc jest spektralnie biale, widzimy je czesto jako ,zlote", a wiec zoltawe.
Swiatlo sloneczne zza oblokéw jest szare, a nawet ,sine”. (,Poszedl w sinada" czyli
w mgle). Z czernia jest nieco inaczej. Jezeli, widzimy czern, dowodzi to, ze jest ona
lekko oswietlona, zas jej odcien barwny zalezny jest od zabarwienia przedmiotu; moze
byc czern ciepla, brunatnawa, lub chlodna, indygowa. Poltony, czyli skala szarosci
niemal zawsze robi wrazenie chlodne (mysi, szary kolor).

Niemal niemozliwe jest rozpatrywanie barwy jakiegos przedmiotu pojedynczo, bez
poréwnania jego barwy z barwainnego przedmiotu. Jezeli barwy te (lub tony) sarézne,
mamy do czynienia ze zjawiskiem kontrastu. Na przyklad przedmiot szary na jasnym
tle jest dla nas ciemny, na ciemnym — jasny, choc bezwzgledna jego jasnosc w obu
przypadkach jest ta sama. Tak wiec wrazenie jasnosci bardzi€] jest zalezne od kontrastu
niz od oswietlenia, czy barwy wlasnej przedmiotu.

Tak wiec biel, czern i skale szarosci nadal bedziemy traktowac jako kolory. Dla
ustalenia pojec o swietle bedziemy nadal méwili, ze ma barwe, zas o przedmiocie, ze
posiadakolor.

Przejdzmy teraz do omoéwienia koloréw, uzyskiwanych w gumie przy pomocy
stosowanych pigmentéw. | tu sprawa nie jest prosta, bo farba oprécz koloru ma cechy
tonalne, moze byc jasna, ciemna lub posrednia.

| tu mamy do czynienia z dwoma zjawiskami. Rozpatrujemy farby pod wzgledem
spektralnym, gdy maja pelne nasycenie, gdy sa mozliwe ,ngjciemnigjsze”’. Widzimy
wtedy, ze na przyklad indygo czy blekit cyjanowy jest bardzo ciemny, niemal czarny.
Karmin robi wrazenie jasniejszego, cynober — jeszcze jasnigjszego, zas zOlty chrom,
czy kadm, nawet ngjbardziej nasycony bedzie dla nas jasny. Krzywa odczuwania przez
nas jasnosci barw spektralnych podaje w przyblizeniu rysunek 7.



JASNOSC

BARWA
zieleh

" T L T T Y
fiolet brekit #gkty czerwony

Rys. 7 Krzywe jasnosci barw dla ludzkiego wzroku

Z gory zakladamy, ze zaden z pigmentow nie ma spektralnie czystego zabarwienia,
ze kazdy jest mieszanina wszystkich skladnikéw widma z dominacja jednego lub kilku.
| tak fiolety i blekity sa ,zanieczyszczone" wszystkimi barwami, zwlaszcza czer-
wieniami, czerwienie zawiergja duzo z0ltej, zielenie to barwy od fioletu do zoltgj. Nie
sprawia to nam Kklopotu, gdy operujemy pojedynczymi pigmentami, natomiast
mieszanie kilku dla uzyskania koloru wypadkowego bywa czesto przyczyna
niespodzianek. Niema wszystkie mieszaniny maja charakter ,zlamany”, czyli po-
siadaja cechy brunatéw lub szarosci. Te pierwsze wynikaga z nadmiaru barw
czerwonych, drugie — chlodnych.

Wrécmy jednak do tonalnosci barwy. Oprécz tonalnosci spektralnej mamy stale do
czynienia z tonalnoscia ,, posrednia’, wlasnie wynikajaca z laczenia barw.

Porownajmy laczenie barw gumy z technikami malarskimi:
olgina i akwarela. Przy oleju niemal zawsze farba kolorowa jest mieszana z biela
(cynkowa czy innd), wéwczas ciemna farba jasnigje, w stopniu zaleznym od ilosci
bieli. Na przyklad ultramaryna, stopniowo rozbielana zmienia sie z ciemnoniebieskie
przez szereg jasnigjszych, przez ,blekity" na przyklad ,blekit nieba’, do biaych o
odcieniu blekitnym. Tak wiec przez rozbielanie z jedng farby mozemy uzyskac
teoretycznie nieskonczona ilosc roznych farb. Dotyczy to wszystkich pigmentéw.
Rozbielanie dziala tak mocno, ze czesto nie zdajemy sobie sprawy z tego, ze mamy do
czynienia z konkretna farba

Akwarela réwniez moze byc rozbielana, jednakze mechanizm zjawiska jest inny.
Farb akwarelowych nie mieszamy z biela (choc i to jest mozliwe). Korzystamy z bidli
podloza (papieru), na ktérym powstaje obraz. Farby akwarelowe maga niewielka
zdolnosc krycia i zawsze przez warstwe barwna przeswieca biel papieru. Po prostu
malarz maluje farba bardziej lub mnigj rozwodniona. Efekt niemal identyczny jak przy
rozbielaniu farbaw technice olgjng).

Rozpisalem sie na temat malarstwa, zeby wyjasnic ze w gumie wystepuje podobne
Zjawisko, z tym ze rozbielenie wynika z grubosci warstwy pozostalel po wywolaniu,
jest wiec podobne do akwarelowego (mimo ze czasem rozbielamy ciemny pigment
jasnigjszym). Oto przyczyna, dzieki ktérej uzywajac niewielkig ilosci farb uzyskujemy
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dosc bogata kol orystyke.

Ogladgjac te sama gume w jasnym i ciemnym oswietleniu, dostrzegamy dwa
rodzaje tonalnosci barwnej. Widzimy, ze zmienia sie nie tylko charakter barwny, ae i
tonalnosc.

Nas jednak interesuje tonalnosc barw na pojedynczym obrazie. Wielkosc plam, ich
nasycenie (tak jasnosc jek i barwa), sasiedztwo plam o réznym charakterze, nadaje
obrazowi pietno indywidualne, bo kazdy ,gumista’ inaczej widzi swiat i inaczej
odtwarza go naobrazie.

Ale do rzeczy. Czern i brunat, czerwien i z0lty, to male kontrasty barwne, ae na
przyklad zielen i karmin, czy ultramarynai cynober dgja tak duzy kontrast, ze patrzac
na takie zestawienie niemal odczuwamy bdl oczu. Komponujac zatem barwny obraz
bierzemy pod uwage wartosci tonalne i kontrast tak jedno jak i wielobarwny.

Nie pierwszy zreszta raz przypominam, ze operujac zbyt duza iloscia koloréw,
zwlaszcza prébujac nasladowac nature, uzyskujemy obraz pstrokaty i najczescieg)
brzydki. Chcac operowac kontrastem, zwrécmy raczej wysilek w kierunku kontrastu to-
nalnego, a nie barwnego.

NIETYPOWE TECHNIKI GUMOWE

Guma, dawno juz znana technika, posiada wiele mozliwosci rozwijania i
udoskonalania pracy. Mozliwosci te dgja wiele korzysci, takich jak latwosc i prostota
pracy, rozwiazanie probleméw techniczno-warsztatowych, wreszcie osiagniecie
efektow niewykonal nych innymi metodami.

Autor mniejszej pracy wprowadzil do warsztatu ziemie okrzemkowa, alkohol do
likwidacji splywania, warstwowa pseudokrakelure i szereg innych. Niezaleznie od tego
zastosowal jako pierwszy, lub jeden z pierwszych systemy, pozwalgjace na dowolne
formowanie obrazow, uwzglednigjace zaréwno tonalnosc, barwe jak i ksztalt
(geometrie), niezaleznie od prac wstepnych przy uzyciu techniki bromowse,
negatywowej czy pozytywowsy.

Ponizej oméwimy kilka sposobéw nietypowych. Zwracam uwage, ze w gumie nie
wszystko zostalo dotychczas powiedziane i przyszli ,,gumisci”, oczywiscie ci z
inwencja twércza, moga opracowac co ngimnigj dziesiatki sposobéw, dzis jeszcze nie
znanych.

Diaguma
Gdybysmy klasyczna gume, kopiowali z negatywu, moglibysmy ja nazwac
»negaguma’, ktéra to zreszta nazwa jest zupelnie zbedna. Gdy jednakze robimy
pozytyw gumowy z pozytywu (papierowego lub celuloidowego) mamy do

czynienia z inna, nowa dla nas technika. Zwracam uwage, ze nie chodzi tu o tak



Zwanha , negatypie”, to jest ostateczny obraz negatywowy. W diagumie otrzymujemy w
rezultacie pozytyw!

Oto w duzym skrécie przebieg procesul.

Po pierwsze przygotowujemy ciemne, zazwyczaj czarne podloze. Ponizej podaje
dwa naj prostsze sposoby.

a) Zaczernienie arkusza matowego papieru fotograficznego w siarczku sodu.
Uzyskujemy je bez trudu. Nie czernimy papieru wywolywaczem, bo uzyskane w ten
Sposob srebro reaguje z dwuchromianami, natomiast siarczek srebra otrzymany w wy-
zej opisang) kapieli jest obojetny na dzialanie soli chromowych.

Uwaga! Po zaczernieniu papier nalezy plukac w goracej wodzie, co najmnigj przez
godzine!

b) Drugi sposdb prostszy, lecz gorszy, to pomalowanie papieru tuszem kreslarskim.
| tu konieczne jest plukanie w celu usuniecia czasteczek rozpuszczalnych, ktére
zngjduja sie nawet w tuszach najlepszego gatunku.

(Nie nalezy dodawac do tuszu srodkéw przeklegjgjacych, na przyklad gumy z
dwuchromianem potasowym, czy ziemi okrzemkowsej).

Po dokladnym wysuszeniu podloza nakladamy na nie warstwe jasnego pigmentu,
przygotowana podobnie jak do gumy klasycznej.

Zasadniczo uzywamy pigmentéw bialych. Ze wszystkich bieli najwieksza sile
krycia posiada biel tytanowa. Biel cynkowa czy olowiowa kryja duzo dabigj. Zbyt
dabe pokrycie biela dgje w rezultacie szary, mdly obraz. Zamiast bieli mozna uzyc
innych pigmentow, takich na przyklad jak zdlcien kadmowa, cynober, caput mortuum.
Z powodu jednak dosc ciemng tonanosci tych farb z zasady obraz ma za maly
kontrast.

Biel tytanowa w normalngj mieszaninie dla gumy ma bardzo duza gestosc, do tego
stopnia, ze nie sposdb jgf rownomiernie rozprowadzic na papierze. Dlatego robimy
nastepujacy zestaw:

biel tytanowa — lyzeczke od kawy bez czubka

ziemia okrzemkowa — bardzo malo

guma arabska — | lyzeczke od herbaty

dwuchromian potasu — 2 lyzeczki od herbaty

woda— 2 lyzeczki od herbaty.

Mozna rowniez zmnigjszyc ilosc bieli tytanowe] i powtorzyc naswietlanie na nastepnej
warstwie.

Uwaga: jest to recepta dla obrazu o jednegj warstwie. Diagume mozemy kopiowac
kilkakrotnie. Wtedy warstwe przygotowujemy jeszcze bardzie] ja rozcienczgac, na
przyklad zamiast dwaéch dodajemy cztery lyzeczki wody.

Pojedyncza warstwa daje stosunkowo male krycie, dliatego wlasnie wskazane jest,
zeby polozyc, oczywiscie po wyschnieciu pierwszej — druga warstwe.

Papier przygotowany do diagumy (czyli pokryty warstwa swiatloczula) schnie
powoli, czasem nawet kilka godzin.

Diagume naswietlamy przez normalny diapozytyw lub pozytyw papierowy.
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Naswietlanie trwa trzy lub piec razy dluzej niz zwyklej gumy, poniewaz biel tytanowa
przepuszcza w glab malo swiatla. Aby warstwa w czasie wywolywania nie odkleila sie
calkowicie od podloza, musi byc naswietlona,, do dna".

Wywolywanie diagumy jest klopotliwe, wymaga cierpliwosci, i uwagi i z géry
trzeba przyjac, ze bardzo czesto sie nie udaje. Jezeli obraz jest naswietlony poprawnie,
wywolywanie nastepuje w sposob charakterystyczny: od migjsc, ktére maja na obrazie
byc czarne odrywaja sie platki warstwy wielkosci okolo milimetra. Pierwotnie obraz
jest nieczytelny, jednakze po pewnym ;
czasie ciemne punkty lacza sie ze soba i ukazuja sie ksztalty nakopiowane.

Poniewaz biel tytanowa jest mocno kryjaca uzyskany obraz ma charakter
zgraflzowany, czarno-bialy, niemal bez pdéltondw.

Wywolywanie przerywamy bardzo ostroznie, bo warstwa ma tendencje odpadania.
Nawet w spirytusie, w ktérym kapalismy pozytw pozostaja ziarenka bieli tytanowsy.
I

Diagume oczyszczamy nie aunem, a 10 procentowym rozczynem kwasnego
siarczynu sodu, po czym po raz drugi moczymy w denaturacie, poniewaz, po
sklarowaniu warstwa staje sie z powrotem bardzo delikatna.

Gdy diaguma jest niedoswietlona, warstwa ziarniscie odpada na cae jeg
powierzchni i rysunek sie nie tworzy.

Diagume mozna robic dwoma naswietleniami, ale jg delikatnosc sprawia wéwczas
jeszcze wieksze klopoty.

Z powodu swej delikatnosci diaguma jest technika bardzo nietrwala. Niemal
zawsze jg warstwa ulega krakelurze, co powoduje odpadanie je platkami az do
calkowitego zagubienia rysunku obrazu.

Fotonit— guma

Fotonit, jest to technika retuszerska opracowana w 1922 roku. Fotonit moze byc
kopiowany kazdym fotograficznym sposobem, wiec réwniez i bromowym, jednakze od
chwili swego powstania byl scisle zwiazany z technika gumowa (Berssenbridge,
Dederkowie).

Byly to lata przelomowe. W drugigj dziesiatce wieku krélujacy od trzydziestu lat
impresionizm fotograficzny, interpretowany z zasady w technikach chromianowych
zostal niemal calkowicie wyeksploatowany, do tego stopnia, ze obrazy réznych auto-
réw powtarzaly sie. Impresonizm w teg formie chylil sie ku upadkowi. W takich
chwilach artysci zaczyngja szukac nowego wyrazu wypowiedzi, a jezeli chodzi o
fotografie, zawsze sieggja do zdobyczy malarstwa. Zrodzil sie futuryzm, kubizm i inne
kierunki. Fotografowie zaczeli z nich korzystac, szukali rowniez rozwiazan na drodze
techniki fotograficzngl. Man Ray wykorzystal (miedzy innymi) efekt Sabatiera,
uzyskujac obrysy fotografowanych przedmiotow (technika nazwana potem blednie
solaryzacja). Uzywam terminu fotokontur. Berssenbridge pierwszy opracowal technike
grafizmu, Dubreuil deformowal rzeczywistosc przy pomocy ukladéw optycznych,



wreszcie Erwin Quedenfeldt stosowa wszystkie dostepne mu sposoby, aby fotogram
stracil cechy fotograficzne. Zgjeto sie fotomontazem.

Nieco pOznigj, jako bunt przeciw temu modernizmowi, powstal kierunek
naturalistyczno-realistyczny. Papier blyszczacy, obraz ostry... Ale to juz inna epoka.

Fotonit powstal dla gumy wiedenskigj, aby podkreslic szczegély ginace przy
stosowaniu metod czysto fotograficznych.

Fotonit to po prostu obraz bromowy z nalozonym retuszem przy pomocy kredy i

tlustego wegla. Obraz taki reprodukowano i z tego negatywu sporzadzano gume. W
pierwszym okresie byl to retusz bardzo delikatny, podkresajacy jedynie istnigjace na
zdjeciu elementy. Powoli jednak temperament ponosil retuszera.
Zaczai zmieniac niektére szczegdly, likwidowac, az wreszcie dorysowywac
nieistniejace. Nastepny krok to jeszcze wieksze oddaenie od fotografii. Zmieniano
tresc obrazu, ze zwyklych obywateli robiono na przyklad postacie historyczne...
Wreszcie zaczeto nasladowac — malarski kubizm. | to byl wlasciwie koniec epoki
fotonitu, ktory jednak przetrwal niemal dwadziescia lat i nawet po wojnie czasem do
niego wracano. Dzis nalezy do historii.

Gume z negatywu sfotonizowanego robi sie klasycznie, wprowadzajac nikle
zmiany do pracy wykonanegj wczesnigj przez retusz. Odpowiednie zmiany tonalne w
negatywie niemal calkowicie zlikwidowaly koniecznosc stosowania pedzla.

Czy fotonity to fotogramy? Tak, bo pozytyw powstal droga fotograficzna. Czy
duszne, celowe jest robienie fotonitbw? W gumie nigednokrotnie tak! Retusz
wtornikowy, duzo subtelnigjszy, nie zawsze moze przeprowadzic kazda zmiane —
korekture. Dzis fotonit stosujemy jedynie w dwéch przypadkach: pierwszy — to
podkreslenie swiatlocienia i usuniecie zbednych szczegdl6w, drugi — to portret, gdzie
lekkim retuszem fotonitowym jestesmy w stanie podkreslic charakter modela.

Nieistotne jest to, czy technika ta jest fotografia, czy nie. Wazny jest wynik, a
artysta ma prawo dazyc do niego kazda droga.

Jednakze poréwnujac pozytywy fotonitowe wykonane technika gumowa i
bromowa, musimy przyznac wyzszosc gumie, a to z tego powodu, ze metodata ,,gubi”,
lub chocby zmnigjsza slady pracy ,reczng”, fakture rysowaniaweglem i kreda.

Kontraguma

Jest to zupelnie nowa mutacja gumy wiedenskigj lub warszawskigj i czasem
przypomina technike fotokonturu polaczona z technika reliefu. Jest ona nieco zblizona
do diagumy, ale jgj zalozeniai efekty sa zupelnie inne.

Oto kilka uwag warsztatowych:

a)Przygotowujemy negatyw i pozytyw identycznego rozmiaru. Najczescig

negatyw jest stykowa kopia pozytywu. Tonalnosc
obu powinna byc poprawna i ngjczescigj staramy sie, aby zlozone razem nie dawaly
obrazu przy ogladaniu pod swiatlo.
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b) Papier pokrywamy normalna warstwa gumowa po czym naswietlamy mozliwie
normalny pozytyw, kopiowany oczywiscie przez wyzej wspomniany negatyw.

¢) Po wysuszeniu, obraz pozytywowy pokrywamy warstwa, rézniaca sie kolorem
od poprzednigj i na nigj naswietlamy obraz przez pozytyw, oczywiscie odwrécony
papierem do warstwy gumy. Barwy (b) i () powinny réznic sie wyraznie, gdyz w prze-
ciwnym razie obraz bedzie brudnym, ciemnym pozytywem.

W przypadku, gdy zabieg sie uda, otrzymujemy na nim pozytyw na przyklad
czarny, zas negatyw w inngj na przyklad czerwonej barwie, przy czym jedna warstwa
daje elementy pozytywowe, druga zas—negatywowe.

Lekkie przesuniecie obu obrazéw w czasie naswietlania w stosunku do siebie, daje
efekt podobny do fotokonturu (kontur zazwyczgj jasny) choc w rzeczywistosci jest to

zwykly relief.

Guma — replika

Jest to odmiana kontragumy, z tym ze zamiast bromowego pozytywu (z ktérego
naswietlalismy wczesnigj druga, negatywowa warstwe) wykorzystujemy do tego celu
pozytyw gumowy, naswietlony uprzednio jako warstwa pierwsza.

Oto kolegjne postepowanie:

a) Z negatywu na warstwie czarnej, brunatnej lub czerwonej, lecz nie niebieskigj,
naswietlamy normalny, mocno kontrastowy pozytyw i wywolujemy go do czystosci
jasnych migjsc.

b) Obraz ten pokrywamy druga warstwa, inna niz poprzednio. Mozna tu uzyc
réwniez blekitow.

¢) Po wysuszeniu wkladamy obraz do kopioramy czysta strona do szkla, jak
pokazuje rysunek 8. Naswietlamy i wywolujemy zwyczajnie.

Jest to technika trudna, dajaca niepewne wyniki, lecz czasem mozna w ten sposoéb
uzyskac ciekawy obraz, na przyklad gdy druga warstwa jest ,,inwertujaca’, oczywiscie
pozornie, poniewaz nie kryje migjsc ciemnych.

Uwaga, karton podlozony powinien byc mozliwie przejrzysty i maloziarnisty.

KIERUNEK
SWIECENA

DLA | WARSTWY

KIERUNEK B
SWIECENIA

DLA 1l WARSTWY

Rys. 8 Guma-replika



Legenda
K — Karton podloza P — Obraz pierwszej warstwy, otrzymany z negatywu metoda
zwykla, naswietlany z kierunku A. WN — Druga warstwa nienaswietlana, polozona na
pierwszej po je
naswietleniu.
WNW — Druga warstwa po je naswietleniu z kierunku B. Promienie przechodza przez
podioze K, obraz pierwszy P, naswietlgja warstwe druga WN, na ktorej po
wywolaniu powstaje negatywowy obraz WNW.

Piktoguma

Jest to technika stojaca na pograniczu fotografii i malarstwa, jeszcze bardzigj niz
fotonit. Oto w skrdcie kolejnosc postepowania:

a) Wykonujemy, zazwyczaj czarnym pigmentem, wstepny, bardzo jasny obraz.

b) Przygotowujemy w niewielkich miseczkach warstwy dla zadanych kol oréw.
Aby efekt byl wyrazny, musimy miec co ngjmniej trzy barwy. Nie muszato byc
oczywiscie barwy zasadnicze, jaskrawe.

¢) Miekkim pedzlem, wlosiakiem nanosimy te farby na odpowiednie migjsca
jasnego obrazu. Tak ,, pomalowana’ gume pozostawiamy w swietle do nastepnego dnia.

d) Najczescig) obraz taki nie ma nasyceniai kontrastu, jest mdly. Dlatego na
zakonczenie pokrywamy go warstwa bardziej nasyconai normalnie kopiujemy,
uwazajac, aby koncowa warstwa nie zlikwidowala barw.

€) Po wywolaniu obraz klarujemy alunem.

Wynik bedziemy mogli uwazac za dobry, gdy na pierwszy rzut oka domalowania
beda niedostrzegalne. Dlatego i tu zaleca sie stosowanie barw harmonizujacych a nie
kontrastujacych z soba.

Luksografiai heliografika

Obie techniki wystepuja rowniez przy sposobie bromowym, jednakze w gumie
pelnia specjana role. Obie wlasciwie operuja tymi samymi sposobami, z tym ze
luksografia przedstawia rzeczywiste, czesto przestrzenne przedmioty, natomiast
heliografika posluguje sie papierowymi wycinkami.

W gumie, gdzie naswietlanie odbywa sie w plaszczyznie, na ktorg w czasie
naswietlania cien przedmiotu zmienia polozenie, luksografia jest bardzo trudna i daje
zle wyniki, natomiast przedmioty plaskie, jak na przyklad tkaniny czy liscie
nakopiowuja sie poprawnie. Jezeli natomiast chcemy w gumie robic luksogra-my
przedmiotow przestrzennych, robimy ich naswietlenie na bromie i z tak sporzadzonej
odbitki robimy gume.

Chcac zrobic luksogram przedmiotu przestrzennego na warstwie gumowsej,
korzystamy jednoczesnie z mototypii.

25

Na rysunku 9 R jest drewniana czescia kopioramy, S — szyba, K — kartonem
uczulonym warstwa gumowa. Przedmiot P umieszczony jest w odleglosci n od
kopioramy. Rozpatrujemy punkt A przedmiotu, oswietlonego promieniami, ktére na
skutek ruchu slonca (O) powoli sie przesuwaja, tak ze cien punktu A pierwotnie pada
na B, a po pewnym czasie na C naswietlangj warstwy (robi wiec droge BC). Jezeli
swiatlo nie jest za jasne, a czulosc warstwy niezbyt duza, obraz cienia ulegnie
poruszeniul.

Rys. 9 Luksogram bezposredni na warstwie gumy

Oczywiscie mozna robic luksogramy umieszczajac przedmiot bezposrednio na
szybie kopioramy. Poruszenie bedzie wtedy minimalne, lecz efekt z zasady
zadowalgjacy. Zasadniczo lepigl i latwig udga sie luksogramy z bromowych
negatywow, ktéry to sposdb opisalismy wyzej.

Trzeba pamietac, ze luksogram, czy heliogram daje obraz negatywowy (cien jest
jasny). Gdy taka odbitke przekopiujemy, otrzymamy pozytyw. Mozemy wiec w
luksografii swobodnie otrzymywac ostateczny obraz pozytywowy, czy negatywowy.
Niewprawne oko réznicy tej nie dostrzega dlatego, ze obraz luksograficzny jest bardzo
zsyntetyzowany, a czesto zdeformowany.

Obrazy luksograficzne zawsze niemal maja charakter nieco abstrakcyjny i czesto na
obrazie nie mozna odczytac, co one oznaczga Sa one jednak doskonala szkola
kompozycji, moze wlasnie dlatego, ze ich forma dominuje nad trescia.

Mozemy sporzadzac luksogramy barwne zwykla, wielowarstwowa metoda lub
czasem zmiana polozenia przedmiotéw rzucajacych cien.

Heliografika to wlasciwie technika malarska, korzystajaca z moznosci kopiowania
obrazu droga fotograficzna. Z zasady jest ona wielobarwna.

Gdy luksografia sklania sie do abstrakcji, heliografika ma najczescigl wyraznie
odczytywalny temat. Ponizej podaje najlepszy, moim zdaniem, sposob postepowania.



Sporzadzamy projekt obrazu w skali 1:1 i kolorujemy go w sposob, jaki w
przyblizeniu chcemy otrzymac na ostatecznym obrazie. Doradzam, zeby koloréw tych
nie bylo wiecg niz cztery, poniewaz nadmiernaich ilosc bardzo utrudnia prace. Z pro-
jektu, przy pomocy kalkowania, sporzadzamy matryce dla kazdego koloru. Staramy sie
robic to bardzo dokladnie, zeby na obrazie granice poszczegélnych warstw pasowaly
do siebie. W niektérych przypadkach zamiast wycinania matryc z czarnego papieru,
mozemy je malowac na kalce kredarskigj, jednakze wtedy pod wplywem farby, czy
tuszu ma ona tendencje do marszczenia sie, co powoduje migjscowe hieostrosci na
obrazie. Po wykonaniu matryc robimy dokladne punktury, zeby w czasie naswietlania
uniknac zbednych przesuniec.

Matryce mozemy sporzadzac w taki sposob, aby w niektérych migjscach warstwy
nakladaly sie na siebie, co zwieksza skale kolorystyczna, gdyz poszczegélne kolory
mieszaja sie z soba.

Przy heliografice nie musimy |lekac sie przeswietlenia, bo migjsca nie naswietlone,
przykryte w czasie kopiowania czarnym papierem lub tuszem przy wywolywaniu
moga byc splukane do czystego papieru. Pamietajmy przy tym, ze pozostawienie
lekkiego zabarwienia migjsc jasnych moze dac dobry wynik.

Heliografike mozemy uprawiac wszystkimi sposobami, nawet diaguma, pamietajac
jednak, ze odwraca wartosci tonalne.

Probowano laczyc heliografike z fotografia konwencjonalna, lecz réznica faktury
daje prawie zawsze obraz niezrownowazony tonalniei nienaturalny.

BLEDY KOLORYSTYCZNE

Nawet wytrawny , gumista’ popelnia bledy kolorystyczne. Pierwszym z nich jest
czesto polozenie pierwszej, czarngj warstwy dla poltonéw. Warstwa taka, choc
stosunkowo lekka i nie ma w dalszym ciagu wplywu na barwe ciemnych migjsc,
pokrywa szaroscia calkowicie, lub w duzej czesci partie jasne. Powoduje to zlamanie
barw nastepnych, réwniez jasnych. Na przyklad przy portrecie nie mozna juz wtedy
osiagnac barwy ,cielistg" przy pomocy zolcieni, ugréw, brunatéw, czy czerwieni
zelazowych. Warstwe tego rodzaju kladziemy jako druga i wéweczas, chocby nawet
pedzlem, mozemy usunac ,, zaszarzejaca' czern.

Innym bledem jest nadmierne wywolanie warstwy pierwszej najczesciej ugru lub
umbry. Brak tej warstwy ochladza jasne migjsca, gdyz aby osiaghac na nich szczegoly,
pozostawiamy ktoras z nastepnych warstw, czesto chlodnych. Jezeli warstwa ta jest
brunat, to jeszcze dobrze, bo mozna z nigj wydobyc miekkie szczegdly, lecz gdy jest to
ktorys z blekitow lub czern, kolorystyka lamie sie calkowicie. W takim przypadku
nalezy ugrowa warstwe wywolywac powierzchownie, a podkreslic jedynie swiatla
szczytowe. To nie szkodzi, ze obraz wyglada jak szary. Nastepne warstwy nadadza mu
kontrastowosc, a migjsca jasne-cieple zagraja (przez kontrast) pelnym bogactwem
tona nym.
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Czerwienie kladziemy przy gumie tréjwarstwowej jako warstwe druga. Jako
pierwsze, dalyby zbyt jaskrawe swiatla, jako ostatnie zgubilyby szczegdly w cieniach,
poniewaz sasilnie kryjace. Alei tu istnigja wyjatki.

Oddzielnym zagadnieniem jest usuwanie produktow naswietlania zbednego juz
dwuchromianu potasu. Robimy to przy pomocy kapieli w alunie glinowo-potasowym
lub kwasnym siarczynie sodowym. Jednakze nie zawsze jest to konieczne. Alunowac
nie nalezy gumy o przewadze czerni i blekitow, gdyz w przeciwnym razie maja odcien
zielonawy, co zwlaszcza przy czerniach wyglada bardzo brzydko.

Natomiast zdjecia w tonacji brunatnej, zwlaszcza, gdy w czasie wywolywania
dlugo moczyly sie w wodzie, nie wymagaja alunowania, a nawet zabieg ten moze
pogorszyc ich kolorystyke.

Pozostaly po soli chromowej slad zéltosci dodaje obrazowi ciepla. Gdy natomiast
papier ma zabarwienie chlodne (polski papier fotograficzny 111) slad zOltosci
chromianowej jest niema konieczny. Prébowano po wyaunowaniu zabarwic caly
obraz na przyklad w kawie, ale barwa taka nigdy nie daje dobrego efektu.

PROBY

Oto kilka przykladéw préb i eksperymentéw dotychczas ostatecznie nie
opracowanych, ale godnych uwagi dlatych, ktérzy chca eksperymentowac.

1) Guma-przetlok. Mozna sie bawic przenoszac obraz gumowy na inne podloze.
Oto kilka uwag:

Stosujemy najciemniejsze pigmenty. Warstwa musi byc bogata w pigment przy
malg ilosci soli chromianowe.

Obraz naswietlamy krotko.

Wywolujemy krétko i ostroznie, jednakze ogdlny czas moczenia powinien
przekraczac 3 minuty w celu spulchnienia warstwy.

Wywolana gume nakladamy na wtérne podioze, na przyklad na perka i
przepuszczamy przez... wyzymaczke.

Ngjczesciej obraz przetloczony jest za miekki i za dlaby, bo czesc warstwy
pozostaj e ha papierze pierwotnym.

2) Guma wilgotna. Kopiujac obraz na niezupelnie wysuszonej warstwie, albo na
takigj, do ktérg dodano substancje zwalnigjaca suszenie (pokost, gliceryna)
uzyskujemy obraz podobny do bromowego fotokonturu, na ktérym powstaja obok
siebie elementy pozytywowe i negatywowe. Obraz z zasady jest jasny. Lepsze wyniki
uzyskuje sie, stosujac dwie warstwy.

3) Guma relief. Jest to guma dwuwarstwowa, gdzie druga warstwa jest przesunieta
w stosunku do pierwszej. Celowe, gdy stosujemy dwa rézne pigmenty.



STOSOWANIE RASTROW

Mozemy naswietlac gume przez raster. Najlepsze do tego sa siatki mlynarskie,
grube. Zbyt drobny raster jest na obrazie niewidoczny. Mogato byc geste firanki i inne
rzadkie tkaniny, jak réwniez kopiowanie gumy przez szklo fakturowe.

Ladny efekt mozna otrzymac przy pomocy szlachetnego papieru czerpanego
(»Ingres"). Jednakze dady na papierze sa za nikle, dlatego trzeba go raz lub kilka razy
przekopiowac na papierze bromowym. Otrzymujemy wtedy negatyw abo pozytyw
LZiarna" papieru, co przy kopiowaniu nalezy brac pod uwage.

Pseudorastry mozemy robic sporzadzajac powiekszony negatyw i posypujac go
mozliwie réwnomiernie krysztalami cukru, czy tiosiarczanu sodu, albo makiem, lub
innymi drobnymi ziarenkami. Przez taki raster, przygotowany uprzednio na bromie ko-
piujemy albo bezposrednio gumy, skladajac raster z negatywem, albo nakopiowujac go
w formie kontrnegatywu.

Szyby fakturowane rowniez lepigj przekopiowac i skontrastowac bezposrednio na
powiekszonym negatywie, albo na osobnym papierze, czy blonie.

Rzadko uzywane rastry i to tylko w przemyslanych i uzasadnionych przypadkach
moga dac niezly, choc niezbyt wybredny efekt.

MIKBOGUMY

Nagjlatwiejsze do opracowania w gumie formaty maja od 13X18 cm do 24X30 cm.
Wiemy o tym, ze guma zatraca najdrobniejsze szczeg6ly obrazu, ze ,syntetyzuje"
obraz. Otz zjawisko to zachodzi prawie zawsze, a w wymienionych rozmiarach nie
sprawia klopotu. Rozlanie konturéw, ziarno z faktury papieru lub niezbyt dokladnie
zmielonego pigmentu, wreszcie nieréwnosci powstgjace przy stosunkowo krotkim
naswielaniu nie raza.

Oczywiscie dotyczy to réwniez i wiekszych formatow, tu jednakze nastepuje
przykre zjawisko kurczenia sie lub rozciagania papieru w czasie wywolywania
pierwsze] warstwy. Przy formacie 40X50 cm zmiana wymiaru przekracza nawet 5 mm,
Co jest juz denerwujace, gdy sie oglada obraz ostateczny. ,, Gumista' radzi sobie w ten
sposdb, ze stara sie, aby dopasowac ngjistotniejsze elementy obrazu, to znaczy, zeby
wazne szczegoly po wywolaniu drugie] warstwy nie mialy zdublowanych konturéw, co
nie zawsze sie udge. Oczywiscie zjawisko to nie interesuje nas przy gumach
jednowarstwowych, a takimi najczescigj sa gumy warszawskie. Jednakze im wiekszy
jest rozmiar obrazu, tym wiekszego wymaga nasycenia barwy, a wiec kilku warstw.
Klopot ten zmniejsza sie przy gumie-izoheli, oraz przy wielu innych specjalnych
technikach.

Odrebny problem stwarzaja mikrogumy (czy jak kto woli minigumy, gumy
miniatury) kopiowane bezposrednio z pierwotnych negatywéw zazwyczaj 6X6 cm. Z
negatywow mal oobrazkowych rzadko udaje sie zrobic dobra mikrogume.

Trudnosc tej techniki polega natym, ze guma gubi drobne szczegdly, a na obrazku
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24X 30 mm wszystkie szczegdly sa drobne! Dlatego caly proces jest skierowany na to,
zeby szczegdly te byly mozliwie nagjwidocznigjsze, lecz zeby obraz zachowal fakture
gumy. Oto warunki konieczne:
1) Papier musi byc matowy, ale bardzo drobnoziarnisty.
2) Sklad warstwy obrazowsy:
pigmentu — nie za malo, gumy arabskiej — malo,
dwuchromianu potasowego — sporo, ziemi okrzemkowej
— malo.
3) Naswietlenie powinno byc wystarczgjace, ale trzeba unikac przeswietlenia. Z
normalnego negatywu celuloidowego w pelnym sloncu naswietlamy 2—4 minuty.
4) Wywolywanie wraz z moczeniem nie powinno trwac krécej niz 5 minut.
Zachowujac te warunki mozemy uzyskac szczegoly nie gorsze niz w technice
bromowej.
Oczywiscie mozemy starac sie 0 otrzymanie faktury, na przyklad ziarnistej,
jednakze grozi to , przefakturowaniem” i utrata czytelnosci obrazu.
Mikrogumy zawsze sa jednowarstwowe, co bez trudu osiaga sie w gumie
warszawskigj, awiec saodmianai wykorzystaniem te techniki.
Czesto mikrogumy robi sie na sciankach papieru uczulonego dla wiekszych
formatéw, ale wtedy wyniki sa duzo gorsze, poniewaz cechy fotochemiczne warstwy
obrazowej sainne.

ZAKONCZENIE

Wilasciwie gaweda o gumie warszawskiej skonczona. Powiedzialem duzo, nie
powiedzialem wszystkiego, bo jest to niemozliwe z wielu powoddw.

Po pierwsze, guma jest technika grymasna i zmienna jak dziewczyna. Zmiana,
drobnego na pozér, parametru powoduje powazna zmiane w rezultacie ostatecznym.
Dlatego tez kazdy egzemplarz gumy trzeba traktowac indywidualnie, dazyc do tego,
zeby byl taki, jakim go sobie wymydlilismy, ale trzeba réwniez uszanowac fantazje
techniki i wtedy znalezc inna droge do celu, abo... zmienic cel zamierzony na
osiagalny. W tym wlasnie lezy urok gumy, ze jest taka rozmaita, ze stwarza niespo-
dzianki, czasem przykre, a czasem zaskakujaco urocze.

Ogladgjacy obrazy gumowe, zwlaszcza po raz pierwszy, jest zaskoczony. Oto kilka
reakcji: ,Co to jest?', ,Czy to jest fotografia?', ,Jak to jest zrobione?', ,To mi
przypomina malarstwo (grafike)!", ,,Po co to robic?’, ,A czy to trudno robic?’, ,A czy
mozna sie tego nauczyc?'. Zaskoczenie, zdziwienie.

A trzeba podkreslic, ze guma jest technika scisle fotograficzna, albowiem przy jej
pomocy otrzymujemy obraz za pomoca swiatla na powierzchni swiatloczulej. Drobne
~wyskoki", na przyklad fotonit, czy heliografike mozemy smialo pominac, bo uprawia
sieje bardzo rzadko.



Dlaczego, a zwlaszcza dla kogo napisalem te prace? Dla tych, ktérzy juz umiga
fotografowac i chcieliby wzbogacic swoj warsztat. Glownie dla mlodych. Niestety, aby
na podstawie tych notatek nauczyc sie robic gumy, trzeba duzo i systematycznie pra-
cowac nad technika. Duzo predzej dochodzi sie do wynikéw ogladajac wprawnego
~gumiste" przy pracy. Ale i w takim przypadku, dzien w dzien trzeba przychodzic do
»gumiarni", co nagimnig przez trzy miesiace. | to od wczesnego rana do zachodu
donca. Trzeba patrzec na rece fachowca, bo kazdy jego ruch jest celowy, ma
znaczenie. Tych rzeczy nie da sie opisac. To trzeba samemu wypracowac, popelnic
wiele bledéw i zrozumiec ich przyczyne.

Warto! Praca nad guma to wielka przyjemnosc, a osiagniety dobry wynik —
wspaniaa nagroda.

Wszystkim moim czytelnikom zycze pieknego slonca, dobrego kartonu na podloze
i dobrych pigmentéw na sam obraz!

Nie zatrzymujcie sie, nawet osiagnawszy pewien stopien doskonalosci. Wciaz
trzeba myslec, szukac, prébowac, albowiem w kazdej technice mozliwy jest postep.
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Luksografiai eliografiKa ............ oot
Bledy KOIOTYSLYCZNE .....vvvi ettt ettt
Proby ....cccovveeeens e
Stosowanie rastrow ...
IMIEKFOGUIMY ..ottt ettt bbb bbbt

ZAKONCZENIE ....... i i
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|. Wstepny retusz pozytywu wyjsciowego, z ktérego bedzie wykonane ostateczne zdjecie. A —
pozytyw, B — pozytyw odwrdcony, retuszowany

2. Guma jednobarwna wykonana brunatnym pigmentem
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3. Guma barwna kopiowana z dwach réznych negatywow

4. Guma jednobarwna kopiowana miekko
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5. Fotokontur



7. Pseudokrakelatura 8. Kompozycja tonalna

6. Zziarnienie
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10. Heliografika

9. Luksogram
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11. Fotonit

34



