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  I. WSTĘP


  W lutym 1900 roku firma Eastman Kodak wprowadziła na rynek aparat fotograficzny Brownie dedykowany początkującym fotoamatorom. Cenę ustalono na 1 $ (pierwszy model był tekturowy, z prymitywnym jednosoczewkowym obiektywem), a kampanię reklamową symbolizowało hasło: "You push the button, we do the rest" — Ty naciskasz spust (migawki), my robimy resztę. Film po wypstrykaniu zdjęć oddawało się do laboratorium, gdzie go wywoływano i robiono odbitki — właściciel aparatu w ogóle nie musiał się martwić technologiczną stroną procesu. Była to rewolucja w porównaniu z ówczesną sytuacją, gdy otrzymywanie obrazów fotograficznych wymagało sporej wiedzy i kwalifikacji, stanowiąc coś w rodzaju wiedzy tajemnej, dostępnej nielicznym.


  Tak rozpoczęła się długa droga postępującej demokratyzacji fotografii, udostępniania jej coraz szerszym rzeszom fotografujących, od których wymagana była coraz mniejsza wiedza techniczna — aż do chwili obecnej, gdy aparat wyposażony we wszelkie możliwe automatyzacje uwalnia fotografującego od problemów określania właściwej ekspozycji, ustawiania ostrości i innych tego rodzaju technicznych kłopotów, pozwalając mu skoncentrować się tylko na wyborze motywu zdjęcia, ewentualnie właściwego kadru. Co więcej, jeśli posiadacz aparatu dysponuje jeszcze drukarką, teoretycznie nie potrzebuje żadnej obsługi z zewnątrz, ze strony jakiegokolwiek laboratorium. A zatem: "You push the button and YOU do the rest".


  Skoro więc każdy może zrobić poprawne zdjęcie, a nawet zdjęcie, które ma szansę zainteresować szersze grono odbiorców, nie tylko autora i jego najbliższych — o ile tylko dysponuje elementarną wrażliwością i poczuciem estetyki (lub refleksem) — to skąd bierze się wysyp podręczników fotografii uczących "jak lepiej fotografować", a także różnorodnych kursów i szkół fotografii? Ano stąd, że okazuje się, iż rzecz nie jest wcale tak prosta, jak mogłoby się wydawać. Między zwykłym, jako tako poprawnym "snapshotem", a fotografią, która niesie jakieś treści, jakieś emocje przekazywane widzowi, jest prawie przepaść. Wszyscy znamy uczucie zniecierpliwienia, jakie nam towarzyszy, gdy ktoś znajomy zmusza nas do oglądania setek zdjęć z wakacyjnych wyjazdów albo albumów rodzinnych przepełnionych fotkami małych dzieci (nieodmiennie uroczych), ciotek i wujków lub zgoła całkiem obcych (dla oglądającego) osób — zdjęć, które tylko dla autora coś znaczą, ewokują jakieś wspomnienia. Z drugiej strony, zdarzają się fotografie, które zapadają w pamięć, wywołują emocje, kształtują naszą świadomość — poznawczą i estetyczną. Tych jest oczywiście znacznie mniej w porównaniu z ogromną liczbą zdjęć powstających codziennie w wyniku niezmordowanego pstrykania uprawianego przez miliony ludzi.


  Wielki polski fotograf Edward Hartwig zapytany kiedyś przez dziennikarkę radiową, czy w dobie "auto-wszystkiego" każdy, nie mając żadnych kwalifikacji, jest w stanie wykonać poprawne zdjęcie, pomilczał chwilę i powiedział: "Wie pani, każde dziecko w przedszkolu potrafi śpiewać — ale śpiewaków operowych jest niewielu…".


  Nie trzeba dodawać, że aby zostać śpiewakiem operowym, powinno się nie tylko mieć głos, słuch, iskrę talentu i pasję, ale również włożyć ogromną ilość pracy, aby opanować rzemiosło, które zawsze stoi u podstaw jakiejkolwiek sztuki. Nie inaczej jest w przypadku fotografii — współczesna dostępność tworzywa i łatwość posługiwania się nim stwarzają iluzję, że wystarczy mieć aparat — najlepiej wysokiej klasy, drogi, bo przecież im lepszy aparat, tym lepsze zdjęcia! — by być pewnym sukcesu. Potem okazuje się zwykle, że te zdjęcia, które robimy owym drogim aparatem, jakoś ludzie nie bardzo chcą oglądać — bo są banalne i niczym szczególnym nie różnią się od tysięcy innych, które widzimy każdego dnia i które zewsząd nas otaczają, by nie użyć słowa "osaczają". Jeśli chcemy zainteresować widza swoimi fotografiami, musimy mu pokazać coś "ekstra", co przyciągnie jego uwagę — bądź tematem, bądź formą.


  Aby osiągnąć ten stopień wtajemniczenia, trzeba sporo się nauczyć i sporo praktykować. Chodzi przede wszystkim o wiedzę z zakresu estetyki — zdarzają się nieliczni, którzy "czują" to wszystko intuicyjnie — ale również o to, by nauczyć się, jak aparat fotograficzny "widzi" świat — bo, jak się okazuje, nie do końca tak, jak jego użytkownik! — oraz jak rejestruje obraz. Mimo olbrzymiego postępu technicznego w tej dziedzinie ciągle jeszcze sprzęt zdjęciowy ma pewne ograniczenia i niedoskonałości i by świadomie się nim posługiwać, trzeba sobie z tych niedoskonałości zdawać sprawę oraz umieć z nimi radzić.


  Pierwotnie ta książka była pomyślana jako pełny podręcznik fotografii — praca zbiorowa kilku wykładowców jednej z sopockich szkół — los jednak zrządził tak, że pozostałem sam na placu boju. Postanowiłem więc, że ograniczę jej tematykę tylko do zagadnień, w których czuję się w miarę kompetentny — tym bardziej, że na rynku jest wiele pozycji szczegółowo omawiających różne działy fotografii i techniki fotografowania oraz obróbki obrazu; stale też wychodzą nowe. To pozwoliło mi zrezygnować z koncepcji kompletnego podręcznika fotografii (o ile taki jest dziś jeszcze potrzebny i w ogóle możliwy) i zająć się tylko wybranymi tematami. Przede wszystkim zaś starałem się gruntownie ująć zagadnienia podstawowe, obok których inni autorzy zwykle przemykają. Książka powinna właściwie mieć podtytuł Dla dociekliwych. Zatem nie tyle, jak lepiej fotografować, bo takie poradniki pojawiają się na rynku księgarskim niemal codziennie, ile jak fotografować ŚWIADOMIE, wykorzystując wszystko, co współczesna technika rejestracji obrazu daje nam do dyspozycji.


  Książka ta adresowana jest głównie do czytelników o średnim stopniu zaawansowania, ale mam nadzieję, że znajdą tu sporo pożytecznych informacji zarówno adepci tej sztuki, jak i doświadczeni fotografowie. Tym ostatnim szczególnie polecam dołączony aneks, obejmujący trudniejsze i bardziej specjalistyczne zagadnienia.


  PODZIĘKOWANIA


  Z największą przyjemnością składam je przede wszystkim u stóp mego przyjaciela i mentora Andrzeja A. Mroczka, autora kilku znakomitych książek o fotografii, z których sam wiele się nauczyłem i które w dużym stopniu służyły mi za wzór. Andrzej cierpliwie czytał kolejne fragmenty, jakie mu podsyłałem, i nie szczędził rad oraz zachęt do dalszej pracy. Myślę, że bez jego wsparcia duchowego, cennego w chwilach zwątpienia, mogła ta książka w ogóle nie powstać. Także jej kształt wiele mu zawdzięcza, choć oczywiście za wszystkie wady odpowiada wyłącznie autor.


  Kilku moich znakomitych kolegów, gdy poprosiłem ich o możliwość zamieszczenia w książce ich zdjęć, zgodziło się natychmiast. Dziękuję, w porządku alfabetycznym, Bogdanowi Konopce, Arturowi Mieczkowskiemu, Andrzejowi A. Mroczkowi, Pawłowi Pierścińskiemu i Mieczysławowi Wieliczce oraz, last but not least, mojemu synowi Adamowi. Ich prace bardzo uatrakcyjniają książkę i podnoszą jej poziom.


  Podziękowania należą się też mojej Żonie, która z anielską cierpliwością znosiła wszystkie zmienne nastroje i frustracje towarzyszące mi podczas ponaddwuletniej pracy, otaczając mnie ciepłem i troską. Każdy, kto próbuje coś stworzyć, wie, jakie ma to znaczenie.


  Książkę poświęcam pamięci mojej Matki, kobiety wielkiego serca i mądrości, która, choć nigdy nie dała mi tego odczuć, zapewne do końca życia nie przebolała, iż jej syn porzucił karierę uniwersytecką dla fotografii…


  II. APARAT FOTOGRAFICZNY — TWOJE NARZĘDZIE PRACY


  Motto:


  Ninety-nine percent of the greatest masterpieces in the history of photography were taken with

  cameras that are not good enough for today's rank digital amateur.


  (Dziewięćdziesiąt dziewięć procent największych arcydzieł w historii fotografii powstało przy użyciu sprzętu, którego nie uznałby za dostatecznie dobry typowy współczesny użytkownik aparatu cyfrowego).


  Mike Johnston


  1. Typy aparatów — od telefonu komórkowego do kamery wielkoformatowej


  To już głównie historia — gdybyśmy się mieli ograniczyć do sprzętu używanego prawie wyłącznie dziś, to wystarczyłoby napisać o aparatach cyfrowych: lustrzance jednoobiektywowej, kompaktach i... telefonach komórkowych, no może jeszcze o zyskujących ostatnio popularność "bezlusterkowcach" — aparatach z celownikiem lunetkowym à la Leica lub jedynie z wyświetlaczem LCD, ale za to z wymiennymi obiektywami. Osobną kategorię stanowią profesjonalne aparaty wielkoformatowe na błonę ciętą, coraz częściej wyposażone w przystawki cyfrowe. Jednak szybki przegląd tego, co było w powszechnym użyciu jeszcze niedawno — a zdarza się, że jest i nadal — na pewno nie zaszkodzi.


  Chronologicznie rzecz ujmując, należałoby zacząć właśnie od aparatów wielkoformatowych — z tym że dzisiejsze bardzo specjalistyczne, precyzyjne i konstrukcyjnie wyrafinowane narzędzia fotografów, głównie studyjnych, z pierwszymi, prymitywnymi kamerami mają wspólne jedynie cechy podstawowe. Najważniejszą ich zaletą w porównaniu z innymi aparatami — oprócz dużego formatu obrazu, co przekłada się na jego doskonałą jakość — jest niesztywna konstrukcja pozwalająca w dowolny, acz oczywiście ograniczony sposób przemieszczać względem siebie czołówkę z obiektywem, tzw. przedni standard i tylną ramkę (tylny standard) zawierającą bądź kasetę z materiałem światłoczułym, bądź ściankę (przystawkę) cyfrową. Dokładniejsze omówienie pozostawię do odpowiedniego rozdziału (zob. aneks A6 — Kamera wielkoformatowa. Ruchy kamery) — dwa poniższe zdjęcia znakomicie ilustrują ewolucję, jaką przeszedł ten typ aparatu.
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  fot. 02-01 Kamera Susse Frére do dagerotypii z 1839 roku (Westlicht Photography Museum w Wiedniu)
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  fot. 02-02 Współczesny aparat na ławie optycznej (Sinar) (fot. Andrzej A. Mroczek)


  



  


  Wspomnieć tu jeszcze tylko trzeba, że istnieją dwa rodzaje kamery wielkoformatowej, wyspecjalizowane ze względu na zastosowania:


  • typowy aparat studyjny, zbudowany na ławie optycznej (powyżej) oraz


  • kamera plenerowa (field camera), dająca się wygodnie składać, przeważnie drewniana, by była jak najlżejsza, co jednak nie wpływa znacząco na jej sztywność i precyzję.


  Dodać należy, że jest to sprzęt na ogół bardzo drogi, specjalistyczny, poza zasięgiem typowego amatora, często, jak widać, pięknie wykonany.
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    fot. 02-03 Tachihara 8×10 cali — użyte drewno to 300-letnia japońska wiśnia, okucia złocone (źródło: internet)
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  fot. 02-04 Słynny Graflex Speed Graphic na klisze szklane, a potem błonę ciętą aż do 4×5 cali — przez wiele dziesięcioleci używany przez fotoreporterów prasowych. Produkowany w różnych wersjach od 1912 do 1973 roku (z kolekcji Marka Mazura)


  Pierwszą rewolucję przeżyła fotografia wraz z wprowadzeniem błony zwojowej — poprzednio używano klisz szklanych. Oprócz składanych aparatów mieszkowych, podobnych w zasadzie do aparatów plenerowych, ale mniejszych i oczywiście bez matówki, wyposażonych w zamian w celownik lunetkowy, często z dalmierzem dwupolowym, popularność zaczęły zdobywać lustrzanki dwuobiektywowe, wśród nich słynny Rolleiflex:
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  fot. 02-05 Rodenstock 6×9 cm (z kolekcji Marka Mazura)
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  fot. 02-06 Model z lat 30. ubiegłego wieku


  i popularny, acz bardzo prosty i niezbyt doskonały, produkowany w Polsce Start:
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    fot. 02-07 (z kolekcji Marka Mazura)

  


  Górny obiektyw to obiektyw celowniczy, rzutujący obraz na poziomo umieszczoną matówkę (wewnątrz widocznego wziernika-"kominka"), dolny, wyposażony w przysłonę i migawkę centralną, to obiektyw zdjęciowy. Format klatki 6×6 cm (56×56 mm).


  Miały te aparaty sporo zalet — były stosunkowo lekkie, ciche i wygodne w pracy, ale z dzisiejszego punktu widzenia mało uniwersalne: z nielicznymi (np. Mamiya C330) wyjątkami nie pozwalały na wymianę obiektywów. Obiektyw celowniczy nie miał przysłony, zatem nie pozwalał na ocenę głębi ostrości. Poza tym cierpiały na błąd paralaksy: obiektyw celowniczy "widział" obraz nieco przesunięty w stosunku do tego, co rejestrował obiektyw zdjęciowy.


  Zamiast wdawać się w przydługie wyjaśnienie, na czym polega paralaksa, proponuję Czytelnikowi bardzo proste ćwiczenie: ustawić palec w komfortowej odległości od nosa i obserwować, co się z nim dzieje, patrząc raz jednym, raz drugim okiem. Kto ćwiczyć nie chce, może sobie obejrzeć ten efekt w filmie Romana Polańskiego Nóż w wodzie. Notabene dwuocznemu widzeniu i związanej z nim paralaksie zawdzięczamy możliwość przestrzennego postrzegania obrazów, a na błąd paralaksy cierpią wszystkie aparaty z celownikiem umieszczonym poza osią optyczną obiektywu zdjęciowego, to znaczy wszystkie z wyjątkiem lustrzanki jednoobiektywowej, kamery wielkoformatowej z matówką celowniczą oraz — oczywiście — aparatów cyfrowych z wyświetlaczem LCD.


  Kolejna rewolucja przyszła z wprowadzeniem błony małoobrazkowej, a właściwie z aparatem Leica, w którym po raz pierwszy ją zastosowano. Była to w istocie zaadaptowana błona kinematograficzna; ponieważ rozmiar klatki kinowej 18×24 mm wydawał się nieco mały, na użytek fotografii został podwojony do formatu 24×36 mm. Zaowocowało to nieco przydługim kadrem o proporcji boków 2:3 miast znacznie przyjemniejszego 3:4 (te same proporcje ma format 6×9 cm na błonie zwojowej). Zachowana też została obustronna perforacja, niezbędna w przypadku filmu kinematograficznego, gdzie występują silne przeciążenia, bo błona przesuwa się skokowo, ale w fotografii prawie bezużyteczna — wystarczyłaby jednostronna, co pozwoliłoby powiększyć klatkę. Przypuszczam, że nie zrobiono tego głównie z powodów ekonomicznych, a i dziś w "pełnoklatkowych" aparatach cyfrowych stosuje się ten sam format 24×36 mm, prawdopodobnie dlatego, że do tego właśnie formatu przez dziesięciolecia przyzwyczaił się świat fotograficzny. Jakaś perforacja jest jednak potrzebna, ponieważ rozwiązuje problem równomiernego odkładania klatek przy przesuwie błony — wystarczy, że zębatka transportująca film obraca się zawsze o ten sam kąt.


  Inaczej wygląda to w przypadku taśmy 6 cm (średnioformatowej) — tam przesuw błony wymuszony jest przez obrót szpuli odbiorczej. W miarę tego, jak nawija się na nią coraz więcej błony, średnica rolki wzrasta i gdyby zachować stale ten sam kąt obrotu, z każdą kolejną klatką błona przesuwałaby się o coraz dłuższy odcinek, więc przerwy między klatkami by rosły. Konieczny jest zatem specjalny, dość skomplikowany mechanizm, który powoduje, że w miarę przesuwu błony kąt obrotu szpuli odbiorczej się zmniejsza. Dlatego np. wymienne kasety do Hasselblada czy Mamyi są tak drogie.
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  fot. 02-08 Kaseta aparatu Mamiya RB 67 Pro SD


  Można by niby z tego mechanizmu zrezygnować, używając poczciwego okienka z czerwonym filtrem (anachronizm z dawnych czasów, gdy czarno-białe emulsje nie reagowały na czerwone światło), ponieważ światłoczuła błona jest chroniona przez dodatkową taśmę papierową z nadrukowanymi kolejnymi numerkami dla formatów 6×9, 6×6 i 4,5×6 cm[1].
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  fot. 02-09 Rozwinięta rolka filmu


  Tak właśnie postępowałem, używając aparatu Kiev 88, gdy chciałem mieć równo odłożone klatki, ponieważ kasety wyprodukowane w kraju rozwiniętego socjalizmu były pod tym względem dość zawodne, potrafiły nawet zakładać zdjęcia jedno na drugie (przestroga dla entuzjastów tego aparatu!).
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  fot. 02-10 Kiev 88 i kaseta z odchylonym okienkiem


  Atoli oprócz "dupleksowej" błony oznaczanej symbolem 120 (12 klatek formatu 6×6 cm) spotyka się również błony 220 o podwójnej długości, czyli podwójnej liczbie klatek. Aby tę większą ilość filmu zmieścić na takiej samej szpuli, trzeba zrezygnować z ochronnej taśmy papierowej, pozostawiając ją jedynie na początku i końcu błony, by chronić zdjęcia przed zaświetleniem. W takiej sytuacji nie można już oczywiście używać kontrolnego okienka i... trzeba płacić za dodatkową komplikację mechanizmu kasety. W tej chwili zresztą już wszystkie aparaty średnioformatowe są w takie mechanizmy wyposażone.


  Wróćmy jednak do naszej błony małoobrazkowej. Pozwoliła ona na znaczną miniaturyzację aparatów — stały się lżejsze, poręczniejsze i tym samym szybsze. Właściwie dopiero teraz można było pomyśleć serio o konstrukcji lustrzanek jednoobiektywowych, które z czasem zdominowały rynek, pozostawiając niszę dla reporterskich aparatów typu Leica, a z czasem także dla popularnych, amatorskich aparatów kompaktowych. Asortyment lustrzanek średniego formatu jest natomiast dość ograniczony, adresowany głównie do zawodowców — by zrozumieć dlaczego, wystarczy zważyć w dłoni typową lustrzankę małoobrazkową i jej średnioformatowy odpowiednik, np. Hasselblada czy Mamyię RB/RZ 67 — ta ostatnia jest szczególnie ciężka...
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  fot. 02-11 Siostry, starsza i młodsza: Exakta Varex i Exa (z kolekcji Marka Mazura)


  W trakcie swojej ponadpięćdziesięcioletniej przygody fotograficznej miałem okazję obserwować z bliska ewolucję lustrzanki jednoobiektywowej. Najpierw dodano dźwignię szybkiego naciągu — za moich młodych lat miała ją tylko Exakta Varex, zresztą z lewej strony — potem półautomatyczną przysłonę i samopowrotne lustro, niestosowane w lustrzankach średnioformatowych ze względu na zbyt silne już wibracje. Najważniejsze udoskonalenie miało miejsce wraz z wprowadzeniem pryzmatu pentagonalnego — wcześniej obraz na matówce rzutowany przez lustro był odwrócony stronami, a prawdziwe cuda zaczynały się dziać, gdy obracało się aparat do pionowego kadru — obraz wędrował w zupełnie nieprzewidzianym kierunku!
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  fot. 02-12 Praktica VX z wymiennym pryzmatem pentagonalnym


  Kolejne ulepszenia dotyczyły matówek, coraz jaśniejszych. Potem przyszła kolej na pomiar światła przez obiektyw, początkowo tylko uśredniony (także światła błyskowego, bezpośrednio z powierzchni filmu — TTL flash), dopiero znacznie później punktowy i segmentowy. Doszła wreszcie automatyka ekspozycji i ostrości (autofocus), a po drodze jeszcze to, co bracia Czesi nazywają "motorovým pohonem", tj. szybkie przewijanie taśmy za pomocą najpierw dołączanego, a potem już standardowo wbudowanego silnika. Kiedy wszystko było gotowe i małoobrazkowa lustrzanka jednoobiektywowa stała się narzędziem niezawodnym, wszechstronnym i tak wygodnym w użyciu, że właściwie bezkonkurencyjnym, a równocześnie podobną doskonałość osiągnęły materiały fotograficzne, nadeszła... fotografia cyfrowa.


  Przemknęliśmy nieco obok lustrzanek średnioformatowych, pora to uzupełnić. Gama rozmiarów klatki jest dość szeroka: poza typowym formatem 6×6 cm (12 klatek na filmie 120) mamy jeszcze 4,5×6 (15 lub 16 klatek), 6×7 (10 klatek), a nawet 6×8 cm (Fuji — 9 klatek). Oprócz kilku aparatów wyglądających jak powiększone lustrzanki małoobrazkowe (Pentax 6×7, Pentacon Six, Exakta 6×6) większość ma konstrukcję modułową, pozwalającą na wymianę kaset z filmem — do wyboru: negatyw czarno-biały, negatyw barwny, "odwrotka" — no i od niedawna jeszcze przystawki cyfrowe... Ponieważ liczba klatek jest ograniczona, a aparaty te są duże i ciężkie i nie można sobie powiesić na szyi dwóch – trzech takich na małoobrazkową modłę, możliwość wymiany kasety w trakcie zdjęć stwarza olbrzymią wygodę.
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  fot. 02-13 Pentacon Six (z kolekcji Marka Mazura)


  Najsłynniejszym przedstawicielem tej rodziny jest oczywiście Hasselblad, ale analogiczne aparaty produkowały Mamiya, Bronica, Pentax, Fuji, a nawet Rollei (bardzo interesujący, bo wyposażony w (ograniczoną) możliwość pochylania czołówki, ale bez wymiennych kaset, Rolleiflex SL66). Do tej grupy należy też sowiecki (ukraiński) Kiev 88, kiepska i bardzo zawodna kopia jednego z pierwszych Hasselbladów. Pamiętam, że w okresie, gdy nie było mnie jeszcze stać na wymarzoną Mamyię RB67, miałem tych Kievów cztery naraz, by zwiększyć szanse, że któryś z nich będzie działał prawidłowo. A i tak często po powrocie ze zdjęć i wywołaniu materiału pierwszym odruchem była chęć spuszczenia tego badziewia z balkonu mojego mieszkania na szóstym piętrze.
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  fot. 02-14' fot. 02-14'' Mamiya RB67 Pro SD z wziernikiem i pryzmatem TTL


  No i jeszcze szok, jaki przeżyłem, mając kiedyś okazję obejrzeć Kieva 88 sauté, tj. w stanie rozebranym: na chassis widniały całkiem wyraźne ślady pilnika! W ogóle gdy się kupowało Kieva, pierwsze kroki należało skierować do warsztatu naprawczego, by tę maszynę rozebrali i wydmuchali opiłki metalowe, jakie często się tam "fabrycznie" zawieruszały. Krótko mówiąc, jak to ongiś określił jeden z moich kolegów: "Pentacon Six to kiepski aparat amatorski, a Kiev 88 to kiepski aparat profesjonalny". Sapienti sat[2].


  Migawki w tych aparatach trafiają się zarówno szczelinowe, jak i centralne. Moim zdaniem migawka centralna to lepsze rozwiązanie — unika się dość częstego problemu z nierównomiernością przebiegu, nie trzeba zważać na czas synchronizacji z błyskiem, a i praca takiej migawki jest znacznie cichsza — ale ma ono również wady. Po pierwsze, migawka musi się znaleźć w każdym obiektywie, co oczywiście znacznie zwiększa jego cenę. Po drugie, brak migawki szczelinowej, która zakrywa powierzchnię filmu, powoduje, że potrzebna jest dodatkowa klapka, która razem z lustrem odsłania emulsję dopiero w momencie dokonywania zdjęcia. Sama migawka też działa w ten sposób, że pierwotnie jest otwarta, by w wizjerze było coś widać, a następnie, po naciśnięciu spustu, zamyka się — wtedy lustro wraz ze wspomnianą klapką wędrują w górę — wreszcie otwiera się, by dokonać ekspozycji, i znowu zamyka. Operacja równie skomplikowana jak jej powyższy opis, a wszystko to rzutuje na cenę aparatu. Dlatego nikogo nie powinna dziwić reklama, jakiej ongiś podobno używał Hasselblad: "Jeśli twoje pierwsze pytanie po wejściu do sklepu dotyczy ceny, przepraszamy (we're sorry) — to nie jest aparat dla ciebie!"[3].


  Dwa słowa należą się jeszcze Leice. W porównaniu z lustrzanką jednoobiektywową jej konstrukcja jest bardzo prosta, prostsza też jest konstrukcja obiektywów, które nie muszą być wyposażone w szybko zaskakującą przysłonę i cały mechanizm jej symulacji, niezbędny w lustrzankach, jeśli chce się kadrować jasny obraz, tj. przy pełnym otworze obiektywu. Nie trzeba również stosować konstrukcji retrofokalnych (zob. rozdział IV, Optyka — retrofokalne konstrukcje obiektywów), co znacznie redukuje liczbę soczewek w obiektywie, a tym samym pozytywnie wpływa na jakość obrazu, nie wspominając o rozmiarach i wadze tego pierwszego. Obiektywy do Leiki typu M (R to lustrzanki) cieszą się zasłużenie sławą najlepszych w swojej kategorii (zob. rozdział IV — optyka, obiektywy Leitza). Małe rozmiary i waga aparatu oraz obiektywów i znacznie cichsza niż w przypadku lustrzanek, niemal niesłyszalna, praca migawki spowodowały, że dla wielu fotoreporterów Leica stanowiła ulubiony albo wręcz jedyny aparat, jakim się posługiwali. Podobnie jest i dziś, gdy istnieje już wersja cyfrowa (M8 i M9), skądinąd zaporowo droga (ok. 7000 $).
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  fot. 02-15 Leica (z kolekcji Marka Mazura)


  Aparaty kompaktowe nie wymagają szerszego omówienia — na ogół były to stosunkowo proste i tanie konstrukcje amatorskie, stopniowo wyposażane we wszystkie możliwe automatyki, by zdjąć użytkownikowi z głowy problem nastawiania czegokolwiek. Jednak i zawodowcy używali ich czasem, głównie jako swego rodzaju notatnika, ponieważ były małe i lekkie, mieściły się w kieszeni i, jeśli nie wymagało się zbyt wiele i nie stawiało ich wobec trudnych sytuacji oświetleniowych, pozwalały otrzymać zdjęcia przyzwoitej jakości. Tak jest zresztą i dzisiaj, gdy kompakty stały się już cyfrowe.
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  fot. 02-16 Olympus 35 RD
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  fot. 02-17 Olympus mju: II


  Pod koniec tego rozdziału nie można nie wspomnieć o pewnych aparatach ogromnie kiedyś popularnych, które w tej chwili całkowicie straciły już rację bytu, a mianowicie o tzw. polaroidach, czyli aparatach do fotografii natychmiastowej, produkowanych przez firmę Polaroid Land Co. — wyposażonych w materiały pozwalające otrzymać gotową fotografię w ciągu zaledwie kilku minut. "Też mi mecyja" — powie ktoś — "zdjęcie z aparatu cyfrowego można obejrzeć już w sekundę po wykonaniu!". No i właśnie dlatego polaroidów już nie ma... Chwilę dłużej pozostały[4] jedynie ładunki do kaset, których używali zawodowcy w nie-cyfrowej fotografii wielkoformatowej, ponieważ pozwalały na zrobienie próbnych zdjęć i ocenę wyników, zanim założyło się do aparatu często dość kosztowny materiał oryginalny.


  I tyle na temat polaroida — łza się w oku kręci...
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  fot. 02-18 Polaroid Land camera


  No i wreszcie aparaty cyfrowe, które "jakie są, każdy widzi". Pozostawiając na boku ścianki cyfrowe do kamer wielkoformatowych i superwypasione, wielomegapikselowe, zaporowo drogie aparaty średnioformatowe oraz, na przeciwnym biegunie skali, telefony komórkowe, pozostałe możemy podzielić z grubsza na trzy grupy:


  • Małe kompakty: aparaty, które z łatwością mieszczą się w kieszeni lub w damskiej torebce. Ceny od kilkuset do około 1000 zł. Produkują zdjęcia całkiem przyzwoitej jakości, o ile nie planujemy zbyt dużych powiększeń — dlatego nieporozumieniem wydaje mi się pakowanie w nie czujników obrazowych o rozdzielczości 12 i więcej megapikseli. Może zresztą nie tyle nieporozumieniem, co zręcznym chwytem marketingowym. Więcej na ten temat w jednym z kolejnych rozdziałów (zob. rozdział XI — fotografia cyfrowa; megapiksele a czułość). Są to zwykle aparaty typu "auto-wszystko", zapisujące zdjęcia jedynie w formacie JPEG, dziś już rutynowo oferujące możliwość rejestracji filmów wideo, zwykle dość kiepskiej jakości. Coraz rzadziej trafia się w nich celownik optyczny, zwykle poprzestają na wyświetlaczu LCD. Sprzęt raczej dla "fotografa niedzielnego" lub początkującego amatora, choć wielu profesjonalistów (ze mną włącznie) nosi stale przy sobie coś takiego na zasadzie notatnika lub na wszelki wypadek. Właściwie zresztą wystarczyłby w chwili obecnej już telefon komórkowy; taki HTC Desire chwali się np. wbudowanym aparatem o rozdzielczości 5 Mpx, a zdjęcia z najnowszego iPhone'a 4S, 8-megapikselowego, szokują jakością…
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  fot. 02-19 Canon Ixus 75


  • Duże kompakty: te mają już zwykle celownik à la lustrzanka jednoobiektywowa, ale nie optyczny, tylko LCD. Oczywiście jakość obrazu w takim wizjerze jest nieporównywalna z tym, co oferuje prawdziwa lustrzanka, ale do oceny kadru wystarcza. Wyposażone są często w nie najgorszej jakości bardzo długie zoomy, 30× i więcej, pozwalają na zapis nie tylko w JPEG, ale i w RAW, a także na wybór trybu fotografowania: program (P — czasem wiele różnych), priorytet migawki (T) lub przysłony (A) oraz ustawienia manualne. Ceny od 1000 do 2000 zł — w chwili, gdy to piszę, przeważnie w okolicach 1300 – 1500 zł. Wydaje mi się, że takie aparaty mogą być idealnym towarzyszem podróży — są jeszcze stosunkowo małe i lekkie, a dają już znacznie większe możliwości kreacji obrazu i lepszą jego jakość niż grupa poprzednia.
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  fot. 02-20 Panasonic Lumix Z100


  • Lustrzanki jednoobiektywowe: to już sprzęt dla ambitniejszego amatora albo zgoła profesjonalny. Ceny samego korpusu (body) wahają się od ok. 2000 do 10 000 zł i (znacznie) więcej; w zależności od ceny otrzymujemy produkt albo o takich sobie możliwościach, albo najwyższej klasy i uniwersalny. Zawsze jednak oferują wymienną optykę, szybką reakcję migawki, optyczny celownik lustrzany, zwykle z możliwością podglądu głębi ostrości, różnorodność trybów pomiaru i realizacji ekspozycji, pełną automatykę tejże oraz autofocus, ale również, alternatywnie, pełną gamę ustawień manualnych. Różne są też rozmiary stosowanych czujników obrazu (matryc) — od 4/3, poprzez najbardziej popularny APS-C, po "pełnoklatkowy" 24×36 mm. Oczywiście im większy rozmiar matrycy, tym lepiej, ale koszty rosną przy tym niepomiernie (zob. rozdział XI — fotografia cyfrowa: rozmiary matryc i koszty ich produkcji). Wyposażenie dodatkowe tych aparatów bywa bardzo bogate — tym zajmiemy się później.
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  fot. 02-21 Kuzyni: Nikon D700 i Nikon D3 (źródło: dpreview)


  Coraz większą popularność zyskują też aparaty z celownikiem lunetkowym i wymiennymi obiektywami. Tu znowu flagowym przedstawicielem jest Leica M8 (cena samego "body" — ok. 12 000 zł, jeszcze droższa jest M9!), ale i paru innych producentów wypuściło już na rynek podobne, na szczęście tańsze aparaty.


  I jeszcze wspomniane już wyżej "bezlusterkowce", których ostatnio obserwujemy obfity wysyp — prostsi (i tańsi!) bracia aparatów z grupy poprzedniej.


  2. Podstawy obsługi aparatu


  Zwykle gdy kupujemy aparat, razem z nim dostajemy instrukcję obsługi, która czasem ma postać cienkiej broszurki (z ewentualnym odsyłaczem do strony producenta, skąd można pobrać pełny tutorial), a kiedy indziej to gruba książka licząca kilkaset stron. Tu zatem tylko kilka uwag o charakterze ogólnym


  Poza nielicznymi wyjątkami wszystkie produkowane dziś aparaty są w pełni zautomatyzowane — dotyczy to zarówno ustawiania ekspozycji, jak i ostrości. W pierwszym przypadku mamy zwykle do wyboru różne sposoby pomiaru poziomu oświetlenia — uśredniony, punktowy i segmentowy (zob. rozdział VI — pomiar ekspozycji) — i realizacji ekspozycji: program (P — aparat sam decyduje o właściwych ustawieniach czasu ekspozycji oraz przysłony, zgodnie z zaprogramowanym algorytmem), priorytet przysłony (A — użytkownik ustawia wartość przysłony, aparat dobiera czas — zalecane, gdy chce się kontrolować głębię ostrości), priorytet czasu (S — użytkownik decyduje o czasie otwarcia migawki, aparat martwi się o przysłonę), tryb manualny (M — użytkownik sam ustala czas i przysłonę, aparat pokazuje jedynie, w jakim stopniu te ustawienia odbiegają od zalecanej ekspozycji). Gdy chodzi o automatykę ustawiania ostrości (autofocus), użytkownik też ma często do wyboru kilka opcji — może np. sam decydować, które miejsce kadru ma być oddane ostro, bądź zdać się na ocenę aparatu (pomiar wielopolowy), może wybierać między ustawieniem statycznym (aparat ustawia ostrość na wybrany punkt i tak pozostaje) lub dynamicznym (aparat śledzi wybrany punkt w ruchu) itd.


  Zwykle pomiar jest realizowany poprzez wciśnięcie spustu migawki do pierwszego oporu. Ponieważ ustawienie parametrów chwilę trwa, nawet jeśli jest to czas bardzo krótki, warto przyzwyczaić się do dwustopniowego naciskania spustu: najpierw pomiar, potem zdjęcie. Bywa jednak tak, że naciskając spust do pierwszego oporu, nie tylko dokonujemy pomiaru, ale i blokujemy parametry ekspozycji oraz ustawienia ostrości — warto mieć to na uwadze i ewentualnie zastosować odpowiednie ustawienia trybu automatyki.


  Na ogół aparat wyposażony jest również w guziki blokady: AE Lock (blokada automatyki ekspozycji) i AF Lock (to samo w odniesieniu do ostrości). Bardziej doświadczonym fotografom zalecałbym jednak jak najczęstsze korzystanie z trybu manualnego, ponieważ cała ta automatyka, acz wygodna i szybka, może prowadzić do niezamierzonych błędów. Szczególnie dotyczy to autofocusa, który z upodobaniem potrafi ostrzyć nie tam, gdzie chciałby fotograf, a przerzucanie punktu ostrości w wizjerze podczas szybkiej akcji sprawia więcej kłopotu niż praca z ustawieniem manualnym. Bywa także, że autofocus nie działa dostatecznie precyzyjnie, ustawiając stale ostrość zbyt blisko lub zbyt daleko — warto to sprawdzić, fotografując kilka przedmiotów ustawionych w nieznacznie różniących się odległościach, i w przypadku niezgodności odwiedzić warsztat naprawczy.


  Praca przy ustawieniu manualnym też skądinąd wymaga trochę uwagi — wielu fotografom zdarza się systematycznie ustawiać ostrość zbyt daleko; przypuszczalnie wiąże się to z niedostateczną akomodacją oka do powierzchni matówki (gdzie te dalmierze dwupolowe lub mikrorastry często spotykane w starszych modelach...?). Zatem jeśli nasz aparat dysponuje możliwością regulacji dioptrażu wizjera, koniecznie należy to wykorzystać. Osobiście, ponieważ wzrok już nie ten, często zdaję się na wskaźnik ostrości widoczny w polu informacyjnym wizjera.


  3. Jak obchodzić się, a jak nie obchodzić ze sprzętem


  Jak się obchodzić? Starannie. Aparat fotograficzny jest narzędziem skomplikowanym i dość delikatnym. Nie lubi wstrząsów (choć sam byłem kiedyś świadkiem bójki dwóch fotoreporterów, którzy okładali się aparatami — i aparaty, i fotoreporterzy przeżyli), nie lubi wilgoci, a szczególnie wody morskiej (gwarantowana wizyta u specjalisty!), nie lubi również kurzu, pyłu i piasku, a także gorąca. Jeśli wybieramy się z aparatem na plażę, należy ochronić go przed nadmiernym wpływem słońca i przed piaskiem choćby za pomocą plastikowej torebki, najlepiej takiej do transportu mrożonek, z folii odblaskowej. No i nigdy, przenigdy nie zostawiać go w samochodzie, tam, gdzie może go dopaść światło słoneczne, o złodziejach nie wspominając. Temperatura we wnętrzu samochodu w pogodny letni dzień może sięgać stu stopni Celsjusza, a jeśli aparat, na ogół przecież czarny, jest wystawiony na bezpośrednie promienie słoneczne, mogą go one nagrzać tak, że aż parzy. Elektronika półprzewodnikowa, którą współczesne aparaty są wręcz naszpikowane, wysokich temperatur nie lubi szczególnie — może się okazać poniewczasie, że uszkodzenia są nieodwracalne.


  Obiektyw bywa elementem droższym niż samo body, zatem warto go chronić za pomocą filtra typu UV lub skylight — jeśli coś ma się zabrudzić, zarysować lub stłuc, niech to już raczej będzie filtr, którego koszt stanowi ułamek ceny obiektywu. Pamiętajmy także, do czego służą pokrywki — przednia i tylna; obiektyw będzie nam za to niewątpliwie wdzięczny. Skoro o słońcu i obiektywach mowa, unikajmy sytuacji, w których bezpośrednie światło słoneczne może wpaść do wnętrza aparatu: obiektyw działa jak soczewka skupiająca, a ognisko tej soczewki znajduje się, przy ustawieniu obiektywu na nieskończoność, dokładnie w płaszczyźnie filmu/matrycy. Kto zabawiał się kiedykolwiek wypalaniem dziur za pomocą soczewki, wie już, o co chodzi. Nawet w przypadku lustrzanek, w których dostępu do migawki (szczelinowej) i powierzchni światłoczułej broni lustro, ryzykujemy uszkodzenie sensorów pomiaru ekspozycji i autofocusa — niedbałość może się srogo zemścić.


  Aparat należy utrzymywać w czystości. Wielokrotnie widziałem, a nawet sam kiedyś odziedziczyłem po kolegach, niemożliwie skatowane egzemplarze, które mimo to (choć nie zawsze) działały — lepiej jednak do takiej sytuacji nie dopuścić. Pedanterii pod tym względem nigdy za wiele. Szczególna uwaga należy się obiektywom — brudny obiektyw to gorsze zdjęcie. Czyszczenie powierzchni szkieł wymaga jednak ostrożności — pył działa jak papier ścierny, a jedno niezauważone ziarnko piasku może zniszczyć obiektyw zupełnie. Pamiętajmy także, że współczesne warstwy przeciwodblaskowe, acz utworzone z dość twardych tlenków, nie są jednak tak odporne na ścieranie jak samo szkło, które przecież też można zarysować. Zatem jeśli obiektyw jest tylko zakurzony, zwykle wystarcza przedmuchanie za pomocą gumowej gruszki lub (uwaga — z niezbyt bliska!) pojemnika ze sprężonym powietrzem. Jeśli zdarzyło się trwalsze zabrudzenie, np. odciski palców (usuwać jak najszybciej — kwasy i sole zawarte w pocie mogą na trwałe uszkodzić powłoki przeciwodblaskowe!), dobrze sprawdzają się specjalne płyny i ściereczki z mikro-

  włókien. Zalecana w dawnych podręcznikach ircha jest ryzykowna — nigdy nie wiadomo, czy nie zawieruszyło się tam jakieś ziarnko piasku... Ostatecznie może to być sprana i czysta chusteczka do nosa, nie wydaje mi się też, by mogło przynieść szkodę delikatne chuchnięcie na powierzchnię szkła i wytarcie jej do sucha. Natomiast nie należy tego samego zabiegu stosować, gdy w wyniku wniesienia sprzętu z zimna do ciepłego pomieszczenia soczewki obiektywu pokryją się mgłą. Jeśli nawet je przetrzemy, natychmiast znowu ulegną zamgleniu. Trzeba po prostu odczekać, aż sprzęt się nagrzeje, wtedy mgiełka odparuje samorzutnie.


  Problem, który dotyczy aparatów cyfrowych z wymienną optyką, to zabrudzenie czujnika obrazowego. Wiele modeli posiada opcję czyszczenia matrycy, niestety na ogół niezbyt skuteczną i zdarza się, że trzeba to zrobić ręcznie. Lepiej tego unikać i raczej oddać sprzęt do specjalistycznego zakładu naprawczego. Jeśli jednak zdecydujemy się wykonać to zadanie sami, pierwsza rzecz, o którą trzeba zadbać, to w pełni naładowana bateria — jeśli bowiem w trakcie czyszczenia zamknie się migawka szczelinowa (w stanie otwarcia utrzymuje ją płynący prąd!), to... dalsze czyszczenie matrycy mija się już z celem. Informacje o tym, jak unieść lustro i otworzyć migawkę, by uzyskać dostęp do sensora, zawarte są w instrukcjach obsługi — raczej nie należy robić tego drogą ustawienia na B, ponieważ włączamy wtedy całą elektronikę rejestracji obrazu, co może nadwerężyć czujnik, a jeśli palec ześlizgnie nam się ze spustu, to mamy sytuację taką samą jak opisana przed chwilą...


  Czyścimy właściwie nie sam sensor, a powierzchnię pokrywającego go filtra dolnoprzepustowego/podczerwieni, ale ta też jest delikatna i łatwo ją uszkodzić. Konieczna jest więc maksymalna ostrożność. Czasem wystarczy przedmuchać powierzchnię powietrzem. Zalecana jest tu raczej gumowa gruszka niż pojemnik ze sprężonym gazem. Robimy to zawsze z bezpiecznej odległości, by nie uszkodzić powierzchni sensora — zdarzyło mi się także, że z takiego pojemnika padły na matrycę drobne kropelki cieczy, co skończyło się wizytą w zakładzie naprawczym, na szczęście bez dalszych konsekwencji. Jeśli przedmuchanie nie wystarczy, można użyć pędzla o bardzo delikatnym włosiu (trafiają się produkowane specjalne do tego celu), w ostateczności również odpowiedniego płynu czyszczącego. Zalecany jest alkohol izopropylowy, ale nie biorę odpowiedzialności za tę informację. Osobiście przedkładam ponad to wszystko gadżet o nazwie Dust-Aid Platinum: na długiej szpatułce umieszczona jest płytka z silikonową folią adhezyjną, którą po prostu przykłada się płasko do powierzchni matrycy. Wszystkie zabrudzenia przylepiają się do płytki, którą następnie można oczyścić do powtórnego użytku za pomocą znajdujących się w zestawie specjalnych pasków samoprzylepnych. Operacja jest prosta, ale ostrożność, jak zawsze, zalecana.
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  fot. 02-22 Dust-Aid Platinum


  Inne rozwiązanie proponuje firma LENSPEN. Zestaw składa się ze specjalnego pędzelka oraz lupy z podświetleniem, przez którą można dokładnie obejrzeć powierzchnię czujnika i pędzelkiem usunąć zanieczyszczenia. W skład zestawu wchodzi jeszcze typowa gruszka gumowa do wstępnego przedmuchania komory zdjęciowej — dopiero gdy w ten sposób nie uda się usunąć pyłków osiadłych na czujniku, firma zaleca użycie pędzelka. Całkiem zasadnie, bo każda operacja mechaniczna na powierzchni filtra dolnoprzepustowego jest ryzykowna i wymaga skupienia, precyzji oraz cierpliwości, by nie spowodować katastrofy.
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  fot. 02-23 Zestaw LENSPEN


  Stosunkowo skutecznym, acz niezbyt wygodnym sposobem pozwalającym zminimalizować niebezpieczeństwo zanieczyszczenia matrycy jest wymiana obiektywów w taki sposób, by aparat był skierowany w dół. Warto również, zanim się obiektyw założy, przedmuchać jego tylną powierzchnię, co dodatkowo zwiększa szanse, że żadne pyłki, które mogły się na niej znaleźć, nie zawędrują do wnętrza aparatu i nie osiądą na matrycy. I tak zresztą w końcu osiadają...


  4. Jak prawidłowo trzymać aparat


  Ważne jest, by uchwyt był pewny, a naciskanie spustu migawki łagodne i stopniowe — inaczej łatwo o poruszenie zdjęcia. Przypomina to bardzo instrukcję strzelania z karabinu: "Docisnąć kolbę do ramienia, wycelować i miękko, nie zrywając, nacisnąć na spust".
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    fot. 02-24 Nie tak...
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  fot. 02-25 ...tylko tak…
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  fot. 02-26 ...albo tak


  5. Zdjęcia poruszone — zmora fotografa; najdłuższy bezpieczny czas ekspozycji z ręki — jak go jeszcze wydłużyć


  Czasami nie od razu zauważamy, że ze zdjęciem jest coś nie tak — prawda wychodzi na jaw dopiero przy powiększeniu. Krótko mówiąc, drobnym poruszeniem nie ma się na ogół co przejmować, do pewnego stopnia można też ten efekt zminimalizować w Photoshopie. Wszystko jednak zależy od tego, co uważamy za "drobne" poruszenie — tu obowiązuje ta sama zasada co przy ostrości, głębi ostrości (zob. rozdział IV, optyka — rozdzielczość, głębia ostrości) i "pikselozie" (tj. rozdzielczości w pikselach), czyli decyduje stopień powiększenia.


  W albumie, który ongiś popełniłem z jednym z kolegów, jest zdjęcie pnia w lesie, rozdmuchane na rozkładówce do rozmiarów plus minus 30×40 cm, ewidentnie poruszone, czego zapewne nie byłoby widać, gdyby wydrukowane zostało w formacie 9×12 cm — no ale wtedy gdzie ten efekt? — skądinąd wątpliwy. Komentarz mojego amerykańskiego przyjaciela: "Ci on nie miał statiw?!".


  No właśnie. Wszędzie tam, gdzie zależy nam na zdjęciach ostrych jak brzytwa, używajmy statywu, a przynajmniej dostatecznie krótkich czasów otwarcia migawki. Istnieje pewna popularna reguła:


  Najdłuższy czas, przy którym bez ryzyka poruszenia można fotografować "z ręki", to odwrotność ogniskowej użytego obiektywu (w mm).


  Zatem jeśli obiektyw ma np. ogniskową 50 mm, to bezpieczny jest czas 1/60 s, ale 1/30 już nie. W przypadku dłuższych obiektywów sytuacja staje się dramatyczna: ogniskowa 210 mm wymaga już czasu 1/250 s! Oczywiście jest to reguła ogólna, tzw. thumb rule, przewidująca wyjątki w obie strony. Jeśli nie trzymamy aparatu dostatecznie pewnie (zob. fotografie powyżej), możemy poruszyć zdjęcie nawet przy znacznie krótszym czasie ekspozycji. Zdarzyć się to może także np. podczas intensywnego marszu lub po długim podejściu w górach, gdy naraz otwiera się przed nami z przełęczy czy szczytu olśniewający widok i musimy go uwiecznić NATYCHMIAST! Lepiej jednak zaczekać, aż oddech się uspokoi i ręce przestaną drżeć z wysiłku — i dopiero wtedy zabrać się do fotografowania lub — jeśli rzeczywiście bardzo nam się spieszy — zastosować przynajmniej dostatecznie krótki, bezpieczny czas ekspozycji.


  Z drugiej strony, jeśli zadba się o odpowiednią stabilizację aparatu, szukając jakiegoś oparcia dla rąk, dociskając ciało np. do ściany czy ławki i wstrzymując oddech, można uzyskać nieporuszone zdjęcie przy znacznie dłuższych czasach naświetlania, niż to przewiduje powyższa reguła 1/f. Sam wiele lat temu byłem świadkiem, gdy jeden z moich przyjaciół, nieżyjący już świetny fotograf Piotr Barącz, robił ze swobodnej ręki portret mojej córki — Hasselbladem z obiektywem 150 mm przy czasie

  1/15 s (!). Pomyślałem sobie: "Ale się mistrz wyłoży!". Tymczasem to zdjęcie zostało potem wydrukowane na okładce czasopisma o formacie większym niż A4 — i dopiero przyglądając się uważnie, można było dostrzec lekkie (bardzo lekkie!) poruszenie!


  Czyli odwrotnie niż w przypadku tego nieszczęsnego pniaka, o którym była mowa powyżej…


  Nie sposób nie wspomnieć tu jeszcze o systemach stabilizacji obrazu — tak matrycy, jak i obiektywu — ale moim zdaniem nie należy liczyć, że rozwiążą one wszystkie Wasze problemy — czasem mogą się nawet przyczynić do pogorszenia obrazu! Lepiej polegać na sobie, stosując, gdzie się tylko da — i jak się da — własne, wypróbowane metody stabilizacji aparatu. Zawsze np. lepiej ustawić wyższą czułość matrycy (lub założyć do aparatu bardziej czuły film), co pozwoli skrócić czas ekspozycji — ponieważ nawet większe szumy (ziarno) lepiej zwykle wyglądają na zdjęciu niż ewidentna nieostrość.
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  fot. 02-27 (Piotr Barącz)


  6. Jeśli nie statyw, to co?


  Cokolwiek, co pozwala na stabilne ustawienie aparatu. Stabilne, by nie przytrafiło się nam to, co słynnemu Beatlesowi Ringo Starrowi w niemniej słynnym filmie A Hard Day's Night (odsyłam, polecam!). Na ogół jednak udaje się znaleźć jakąś podpórkę, na której można umieścić aparat bez obawy o katastrofę. Nadto przy niewielkiej fatydze można ze sobą nosić ministatyw, który jest lekki i mieści się w torbie ze sprzętem bądź w kieszeni kurtki czy kamizelki, którą ma się na sobie. Nie jest to oczywiście wyjątkowo stabilna sytuacja, ale często wystarcza, szczególnie gdy aparat nie jest nadmiernie duży i ciężki. Inne popularne rozwiązanie to poduszeczka wypełniona grochem lub drobną fasolką — niezbyt szczelnie, by dało się ją w dowolny sposób uformować dla odpowiedniego ustawienia aparatu. Trzeba jeszcze zadbać o wyzwolenie migawki, tak by nie poruszyć aparatu w trakcie zdjęcia. Nie ma tego problemu, jeśli czas ekspozycji jest dłuższy niż jakieś 5 sekund, bo ewentualne poruszenie stanowi niewielki ułamek całkowitego czasu naświetlania — wtedy można po prostu nacisnąć spust migawki ręcznie. W innym przypadku trzeba się uciec do zdalnego wyzwalania — wężyk spustowy lub jego elektroniczny odpowiednik, także wyzwalanie bezprzewodowe — radio lub podczerwień, można wreszcie zastosować samowyzwalacz. Należy jeszcze tylko zwrócić uwagę, czy samo podłoże, na którym umieściliśmy aparat, nie drga, jak np. most, po którym akurat przejeżdża tramwaj czy inne ciężkie pojazdy. Kłopot może także sprawić silniejszy wiatr, ale ten problem dotyczy również statywów. Sam w takich przypadkach radziłem sobie w ten sposób, że podwieszałem na statywie ciężką torbę ze sprzętem, która dodatkowo go stabilizowała.

  


  
    
      [1] Błona i taśma ochronna razem tworzą tzw. dupleks.

    


    
      [2] Mądremu wystarczy

    


    
      [3] Druga znakomita reklama, jaka przychodzi mi na myśl, zupełnie zresztą niezwiązana z fotografią, to reklama "grocery store", czyli sklepu z warzywami: "Dżentelmeni, którzy pogardliwie wyrażają się o sałacie, twierdząc, że jest ona pokarmem dla królików, winni pamiętać, CO króliki zawdzięczają sałacie". Poddaję pod rozwagę nie tyle męskiej części Czytelników, co współczesnym twórcom reklam.

    


    
      [4] W lutym 2008 roku Polaroid ogłosił zaprzestanie produkcji wszystkich typów materiałów natychmiastowych i zwolnił 450 pracowników, ale w rok później odwołał tę decyzję — nie udało mi się ustalić, jaka jest sytuacja dziś. Natomiast produkcji analogicznych materiałów nie zaprzestał Fujifilm.

    

  


  III. SPRZĘT FOTOGRAFICZNY


  1. Obiektywy


  Szczegółowo zajmuję się tym tematem w rozdziałach poświęconych optyce (zob. rozdział V. "Elementy optyki fotograficznej", aneks A2 "Prawa optyki i co z nich wynika dla fotografii"), tu tylko parę uwag ogólnych. Decyzja w sprawie zakupu obiektywu należy do tych najpoważniejszych, ponieważ jaki obiektyw, taka jakość obrazu. Ujmując rzecz w skrócie, przytoczę powiedzenie popularne w kręgach fotograficznych: "Tanie body, drogi obiektyw". Nie należy z tym oczywiście przesadzać, najlepiej mieć wszystko jak najlepszej jakości, ale sprzęt jest drogi, a fundusze zwykle ograniczone. To, że na sprzęt fotograficzny można wydać KAŻDE pieniądze, to oczywiście truizm, więc trzeba sobie zwykle narzucić jakiś limit wydatków. Zresztą torba wypełniona dużą liczbą najróżniejszych obiektywów staje się nieporęcznie ciężka, a czas potrzebny na podjęcie decyzji, jakie szkło założyć do aparatu, może skutecznie zapobiec zrobieniu dobrego zdjęcia, bo temat na ogół nie czeka.


  Przez wiele lat deklarowałem się jako przeciwnik zoomów, z jednym może wyjątkiem dla dłuższych obiektywów, tak od 100 mm (dla formatu 24×36 mm) w górę. W przypadku bowiem krótszych ogniskowych często wystarczy zrobić krok do przodu lub do tyłu, by uzyskać odpowiedni kadr. Ta uwaga dotyczy przede wszystkim zoomów "standardowych", które często pełnią rolę tzw. obiektywów "kitowych", tj. sprzedawanych wraz z aparatem (ang. kit — zestaw). Są one rzeczywiście niespecjalnej na ogół jakości i w zasadzie bym je odradzał. Atoli w ostatnich latach dokonał się tak niebywały postęp w zakresie optyki fotograficznej, że coraz częściej obiektywy zmiennoogniskowe z powodzeniem — a nawet zwycięsko — konkurują pod względem jakości obrazu ze swymi stałoogniskowymi odpowiednikami. Oczywiście z reguły są znacznie większe, cięższe i mniej jasne oraz cierpią na typową przypadłość zoomów, tj. dystorsję (zob. rozdział V: dystorsja, położenie przysłony względem głównej płaszczyzny optycznej), ale pozwalają pracować szybko i — co niebagatelne — nie wymuszają stałej wymiany obiektywów, szczególnie kłopotliwej w przypadku aparatów cyfrowych, gdzie łatwo o zanieczyszczenie czujnika obrazowego (zob. rozdział II- Aparat fotograficzny: czyszczenie matrycy). Zatem tam, gdzie ekstremalna jakość obrazu nie jest sprawą aż tak ważną, można z powodzeniem używać zoomów, byle dobrej jakości.


  Często obiektywy niezależnych producentów okazują się być nie gorsze od obiektywów firmowych danej marki, a są zwykle sporo tańsze. Zawsze warto poświęcić trochę czasu na przestudiowanie odpowiednich testów publikowanych w prasie fotograficznej i w internecie (np. bardzo dobra witryna http://www.dpreview.com), a zaraz po zakupie obiektywu, jeśli tylko mamy możliwość ewentualnego zwrotu, wykonać, nie leniąc się, wszechstronny test (zob. aneks A4 — procedura testowania obiektywu).


  Obiektywów idealnych nie ma, więc tym bardziej warto dokładnie znać ograniczenia naszego cacka — do czego się nadaje, a do czego nie i — czy nadaje się w ogóle. A nadawać się powinien przede wszystkim do tego, do czego planujemy go używać — obiektyw świetnie sprawdzający się w portrecie może okazać się całkowicie nieprzydatny w fotografii architektury ze względu na silną dystorsję lub niedostateczną rozdzielczość na krańcach obrazu; optyka doskonała do architektury czy pejzażu nie musi być szczególnie jasna, więc gorzej sprawdza się w reportażu, może też nie rysować dostatecznie ostro przy zdjęciach z bliska. Konstrukcja każdego obiektywu to zawsze kompromis pomiędzy wieloma różnymi czynnikami: rozdzielczością, kontrastem odwzorowania, stopniem kompensacji określonych wad optycznych w różnym zakresie ogniskowania, a także — pamiętajmy! — wagą, rozmiarami i ceną.


  2. Osłona przeciwsłoneczna


  Rzecz często niedoceniana, a niezmiernie przydatna i ważna! Do wielu obecnie produkowanych obiektywów takie osłony dodawane są już fabrycznie i ich zamontowanie to naprawdę chwila — tymczasem jakże często widzę sytuacje takie, jak na załączonym obrazku:
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  fot. 03-2-01


  Oczywiście w takim położeniu osłona jest bezużyteczna i jedynie przeszkadza! A przecież chroni nie tylko od słońca, co sugeruje polska, nieco myląca nazwa (lepiej jest po niemiecku: lichtblende lub angielsku: lens shade), ale i od wszelkiego pasożytniczego światła, jakie pada z boku, spoza kadru — i jest w stanie skutecznie zepsuć zdjęcie, odbijając się wielokrotnie wewnątrz obiektywu i korpusu aparatu, obniżając kontrast, powodując flary, tworząc niechciane refleksy.
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  fot. 03-2-02 Flara
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  fot. 03-2-03 Flara
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  fot. 03-2-04 Zaświetlenie spoza kadru


  Zasadą powinno być stałe używanie osłony przeciwsłonecznej. Koniecznie należy tylko sprawdzić, czy w przypadku danego obiektywu nie powoduje ona winietowania, tzn. obcięcia obrazu na rogach. Dla obiektywów szerokokątnych produkowane są specjalne osłony z wycięciami, tzw. tulipany; wygodne też bywają, jeśli ma się więcej obiektywów, gumowe osłony uniwersalne, które można wyciągać lub spłaszczać w zależności od ogniskowej (czyli kąta widzenia) obiektywu.
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  fot. 03-2-05 Osłona tradycyjna, tulipanowa i gumowa


  Jeśli osłona na obiektywie nie wystarcza, zawsze można go jeszcze zacienić dodatkowo ręką, arkuszem kartonu (np. szarą kartką!), czapką czy czymkolwiek innym. Trzeba tylko sprawdzić, czy owa osłona nie będzie widoczna w kadrze — na ogół wizjer aparatu nie obejmuje pełnych 100% kadru!


  3. Filtry


  Do niedawna nosiło się tych filtrów w torbie mnóstwo. W fotografii czarno-białej w użyciu były tzw. filtry kontrastowe, w różnych kolorach. Miały poprawiać przełożenie barw świata na skalę czarno-białą w taki sposób, by odpowiadało to możliwie wiernie sposobowi, w jaki jasność tych barw postrzega oko ludzkie — a w innych przypadkach zmieniać tę skalę tak, by uzyskać większą ekspresję (ulubiony filtr pomarańczowy i czerwony pejzażystów). W fotografii barwnej potrzebne były z kolei filtry korekcyjne sprowadzające barwę światła do przyjętych standardów: przywracające właściwą temperaturę barwy (zob. rozdział VIII "Fotografia barwna — podstawy": temperatura barwy, filtry kompensacyjne; także informacje w dalszej części tego rozdziału), usuwające zielone zabarwienie produkowane przez świetlówki i lampy rtęciowe itd. To wszystko znikło wraz z wprowadzeniem fotografii cyfrowej, ponieważ praktycznie w każdym programie do obróbki obrazu można działanie tych filtrów doskonale imitować. Używało się jeszcze tzw. filtrów efektowych (multiplikacje, tęczowe rozbłyski, winietki itd.), ale i tu programy graficzne oferują podobne możliwości. Wystarczy zatem, jeśli w torbie fotografa cyfrowego znajdą się następujące filtry:


  a) filtr polaryzacyjny — najlepiej kołowy,


  b) szary filtr połówkowy — ew. dwa ich rodzaje o różnym stopniu krycia, ułatwiające "zmieszczenie się" motywu w zakresie tonalnym, jaki może zarejestrować aparat,


  c) jednolity filtr szary osłabiający natężenie światła padającego przez obiektyw — dla tych, którzy chcą stosować dłuższe czasy naświetlania lub szerzej otwartą przysłonę, niż pozwala na to istniejący poziom oświetlenia,


  d) oraz dodatkowo, na obiektywach, filtry UV lub SL (skylight), pełniące głównie rolę ochronną, ale przydatne w sytuacjach, gdy mamy do czynienia z dużą ilością ultrafioletu, tzn. wysoko w górach lub na plaży.


  Ponieważ jednak wielu fotografów pozostało wiernych tradycyjnej technice srebrowej, co więcej, wielu z tych, którzy wychowali się już na cyfrze, próbuje swoich sił także w dawnych technikach, może nie od rzeczy będzie krótki przegląd również i tych tradycyjnych filtrów, dotąd jeszcze mających swoje miejsce w torbach wielu fotografów, choć już nieczęsto przez nich używanych.


  Filtry "kontrastowe" w fotografii czarno-białej


  Nazywane tak dlatego, że istotnie można za ich pomocą wpływać na kontrast sceny. Przykład: mamy do czynienia ze scenerią oświetloną późnym, zachodzącym słońcem — jest to tzw. "złota" lub "magiczna" godzina, ze względu na wyjątkowo piękne, kolorowe światło. Miejsca, do których dociera jeszcze słońce, mają barwy ciepłe, żółte i pomarańczowe, podczas gdy w cieniach, oświetlonych jedynie przez błękit nieba, dominuje poświata zimna — niebieska i fioletowa. Jeśli założymy na obiektyw filtr o ciepłym odcieniu — żółty, pomarańczowy, czerwony — rozjaśni on miejsca ciepłe, a zgasi zacienione, zatrzymując światło niebieskie. Kontrast wzrośnie[1]. Odwrotnie — filtr niebieski rozjaśni cienie, a przyciemni światła — kontrast zmaleje.


  To zastosowanie, choć bywa przydatne, jest oczywiście marginalne. Podstawowa rola tych filtrów, jak już wspomnieliśmy wyżej, polega na takiej zmianie składu widmowego światła wpadającego przez obiektyw, by uzyskać przełożenie barw na skalę szarości zgodne z zamysłem fotografa. Czasem chodzi o maksymalnie wierne oddanie ich wzajemnych jasności, tak jak je postrzega oko, czasem wręcz przeciwnie, o zmianę skali walorowej dla stworzenia pożądanego efektu. Jak łatwo się przekonać naocznie, gatunek homo sapiens (wyjąwszy daltonistów) jako najjaśniejszą barwę odbiera żółtą i jej bliskie: żółto-zieloną i żółto-pomarańczową. Im dalej ku obu końcom skali, tym barwy ciemniejsze:
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    fot. 03-3-01
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  fot. 03-3-02


  Istnieje dość pomysłowe wytłumaczenie tego faktu. Otóż nasi odlegli przodkowie pędzili życie w puszczy, dżungli lub na sawannie, gdzie przeważają barwy żółta i zielona. Gdy nasz praprzodek wychodził na polowanie, dobry wzrok był podstawowym warunkiem sukcesu — tego, że raczej coś upoluje, niż że sam zostanie upolowany przez inne drapieżniki. Oczywiste, że pod tym względem większe szanse mieli osobnicy dobrze widzący w zakresie zielonym i żółtym, a mniejsze ci, których maksimum czułości oka przypadało w obszarze czerwonym, niebieskim czy zgoła w ultrafiolecie i podczerwieni. I tak stopniowo, drogą doboru naturalnego...
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  fot. 03-3-03 Oryginał
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  fot. 03-3-04 Bez filtra
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    fot. 03-3-05 Filtr żółty
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  fot. 03-3-06 Filtr żółto-zielony
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  fot. 03-3-07 Filtr czerwony


  [image: ]


  fot. 03-3-08 Filtr zielony
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  fot. 03-3-09 Filtr niebiesko-zielony
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  fot. 03-3-10 Filtr niebieski


  Jak mawiają Włosi: Se non e vero, e ben trovato — jeśli [nawet] nie jest to prawda, to zostało dobrze wymyślone...


  Nowoczesne materiały czarno-białe są uczulone na poszczególne barwy w sposób bardzo zbliżony do tego, jak widzą je nasze oczy, i zwykle żadne korekty nie są potrzebne. Pejzażyści lubią używać filtra żółto-zielonego lub jasnego żółtego, które lekko rozświetlają zieleń i równie lekko gaszą błękit nieba. Gdy chcemy lepiej uwydatnić obłoki, mocniej przyciemniając niebo, zastosujemy gęstszy filtr żółty lub pomarańczowy. Jeszcze silniejszy efekt zapewni filtr czerwony, ale trzeba pamiętać, że jednocześnie przyciemni nam zieleń, co nie zawsze jest korzystne. Filtr niebieski zadziała dokładnie odwrotnie — rozjaśni błękit nieba i przyciemni ciepłe barwy, dając efekt przypominający ten, jaki otrzymywali nasi przodkowie używający wcześniejszych, "barwoślepych" emulsji. Jak piszę gdzie indziej (zob. rozdział XIII i aneks A8), halogenki srebra z samej swojej natury uczulone są głównie na światło niebieskie (i ultrafiolet) i prawie wcale nie reagują na światło pomarańczowe i czerwone, stąd tradycyjnie używane w ciemni czerwone oświetlenie, które dziś przetrwało głównie w postaci czerwonego filtra w powiększalnikach — czarno-biały papier fotograficzny jest uczulony tylko na światło niebieskie, w przypadku papierów wielogradacyjnych jeszcze na zielone. Skądinąd czerwone oświetlenie ciemni jest niezdrowe dla oczu i zaleca się raczej światło oliwkowe.


  Wracając do naszych filtrów zdjęciowych, ich działanie pokazują zamieszczone obok fotografie (symulacje komputerowe).


  Warto jeszcze wspomnieć w tym kontekście o tzw. gradacji atmosferycznej — przysłonięciu odległych planów delikatną, niebieskawą mgiełką, która je rozjaśnia i zaciera szczegóły:
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  fot. 03-3-11 Gradacja atmosferyczna
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  fot. 03-3-12


  Kolor tej mgiełki podpowiada rozwiązanie: jeśli chcemy efekt gradacji atmosferycznej uwydatnić, użyjemy filtra niebieskiego; w przeciwnym razie zastosujemy filtry o ciepłym odcieniu: żółty, pomarańczowy, czerwony będą dawały efekt coraz silniejszy.
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  fot. 03-3-13 Filtr niebieski
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  fot. 03-3-14 Filtr czerwony


  Jeszcze sprawniejszy jest pod tym względem filtr podczerwony (IR — infrared), ten jednak wymaga użycia specjalnych materiałów. Warto w tym miejscu zauważyć, że większość aparatów cyfrowych w pewnym stopniu "widzi" podczerwień, mimo że na ogół producenci stosują filtry podczerwieni (razem z filtrami dolnoprzepustowymi) osłaniające czujnik obrazowy. By pod tym względem sprawdzić swój aparat, wystarczy użyć np. pilota telewizyjnego. Jeśli po włączeniu aparatu na wyświetlaczu LCD zobaczymy światełko dobywające się z emitera pilota, to znaczy, że nasz aparat rejestruje podczerwień.


  Filtry korekcyjne w fotografii barwnej


  Gdy chodzi o nazewnictwo, występuje tu pewne zamieszanie, dlatego proponuję następującą terminologię:


  • filtry kompensacyjne — ocieplające lub schładzające barwę światła. Produkowane są w kilku gęstościach, mają zabarwienie, odpowiednio, niebieskawe lub bursztynowe (łososiowe). Można je składać parami, by otrzymać bardziej precyzyjny efekt. Ich szczególnym przypadkiem są filtry konwersyjne, pozwalające fotografować na materiałach "dziennych" przy świetle sztucznym (żarowym) i odwrotnie — na materiałach przeznaczonych do światła żarowego przy świetle dziennym (zob. rozdział VIII — temperatura barwy, filtry kompensacyjne i konwersyjne).
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  fot. 03-3-15 Filtry kompensacyjne


  • filtry korekcyjne (CC = color correction) — występują we wszystkich sześciu podstawowych kolorach, tj. niebiesko-zielonym (cyjan), purpurowym (magenta) i żółtym (triada subtraktywna CMY) oraz czerwonym, zielonym i niebieskim (triada addytywna RGB), w wielu gęstościach, opisanych w procentach. Stosowny odcień korekcji dobiera się, składając razem odpowiednie filtry — w szczególności można je wykorzystać w odpowiednich kombinacjach jako filtry kompensacyjne. Wydawałoby się, że filtry R, G i B nie są potrzebne, można je bowiem otrzymać, składając odpowiednio filtry C, M, Y o tej samej gęstości:

  R = Y+M, G = Y+C, B = M+C (zob. rozdział VIII — składanie barw). Jest tak rzeczywiście, ale oznacza to konieczność użycia dwóch filtrów zamiast jednego, co zawsze negatywnie wpływa na jakość obrazu.


  Naturalnie by metoda była dostatecznie precyzyjna i powtarzalna, potrzebny jest jeszcze specjalny światłomierz, zwany czasem dość nieszczęśliwie kolorymetrem, mierzący skład widmowy światła i podpowiadający, jakiej kombinacji filtrów należy użyć, by zneutralizować niepożądane zabarwienie oświetlenia. Jest to jednak przyrząd dość drogi, podobnie jak i cały zestaw filtrów, więc używany w zasadzie tylko w fotografii profesjonalnej, tam, gdzie wierność oddania barw jest szczególnie istotna — w fotografii technicznej, reprodukcji, modzie. No a w fotografii cyfrowej całkowicie zbędny.


  Filtr polaryzacyjny


  Działanie tego filtra i jego zastosowania omówione są szczegółowo w aneksie (zob. aneks A3 — światło spolaryzowane), tu ograniczymy się do najistotniejszych informacji. Za pomocą filtra PL można wygasić odblaski na szybach wystawowych, na powierzchni wody, a także np. na dachówkach czy listowiu, co zwykle znacznie intensyfikuje barwy — natomiast nie uzyskamy tego efektu w przypadku błyszczących metali. Wyjaśnienie znajduje się w aneksie. Drugie ważne zastosowanie to możliwość przyciemnienia błękitu nieba. W fotografii czarno-białej można uzyskać taki efekt, stosując filtr czerwony lub pomarańczowy — w fotografii barwnej oczywiście nie. Poważny fotograf pejzażysta pracujący w kolorze nie wyjdzie w plener bez filtra polaryzacyjnego w torbie. Trzeba jedynie pamiętać, że najsilniejsze przyciemnienie nieba otrzymuje się pod kątem prostym do słońca, zaś w kierunku ze słońcem i pod słońce ten efekt praktycznie nie występuje. Z tego względu zalecana jest również ostrożność przy fotografowaniu obiektywem szerokokątnym. Po wyjaśnienie tych wszystkich faktów trzeba znowu sięgnąć do aneksu i przygotować się na dość dogłębny wykład z fizyki — jeśli ktoś nie chce nadmiernie się wysilać, niech po prostu zapamięta powyższe informacje, które znacznie skrócą czas potrzebny na opanowanie techniki użycia filtra polaryzacyjnego metodą prób i błędów.


  Filtry polaryzacyjne występują w dwóch wersjach — filtry liniowe i kołowe. Ich działanie, tj. efekt ich użycia, jest na zdjęciu dokładnie takie samo. Filtry kołowe są bardziej uniwersalne, tzn. można je stosować z każdym aparatem, podczas gdy filtry liniowe mogą niekiedy powodować kłopoty, szczególnie przy pomiarze i realizacji ekspozycji. Dlatego jeśli nie jesteś pewien, Czytelniku, czy filtr liniowy będzie dobrze współpracował z posiadanym przez Ciebie sprzętem, wykosztuj się (bo filtry kołowe, jako bardziej skomplikowane konstrukcyjnie, są droższe) i zainwestuj w filtr kołowy.
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  fot. 03-3-16 Wygaszanie odblasków
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  fot. 03-3-17
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  fot. 03-3-18 Przyciemnienie nieba i ożywienie barw
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  fot. 03-3-19


  Filtry połówkowe


  Mimo olbrzymiego postępu technicznego aparaty cyfrowe ciągle jeszcze nie są w stanie zarejestrować dostatecznie szerokiej skali tonalnej. Podobny problem występuje przy fotografowaniu na tradycyjnych barwnych materiałach odwracalnych. Wyobraźmy sobie typową, często spotykaną sytuację plenerową: ciemna ziemia i bardzo jasne niebo. Z tego m.in. powodu w "ważonym" pomiarze uśrednionym ekspozycji większy udział przydaje się dolnej połowie kadru, by zapobiec niedoświetleniu zdjęcia przez nadmiernie jasne niebo (zob. rozdział VI — metody pomiaru TTL). Problem jednak pozostaje: jeśli zdecydujemy się oddać w szczegółach fakturę obłoków, ryzykujemy niedoświetlenie dolnej części zdjęcia. Jeśli z kolei postawimy na dobre oddanie szczegółów tonalnych zaoranej ziemi, obłoki wyjdą papierowo białe (blooming!) i żadnymi manipulacjami w Photoshopie nic nie wskóramy (zob. rozdział XI fotografia cyfrowa: blooming). No a w przypadku "odwrotki" po naciśnięciu spustu migawki nic już nie można zrobić — jeśli niebo jest zbyt jasne, to już takie będzie na zdjęciu. Sytuację ratuje w takich wypadkach właśnie filtr połówkowy, który pozwala przyciemnić niebo na tyle, by wszystkie szczegóły tonalne w najjaśniejszych partiach zostały oddane właściwie. Inne zastosowanie przytacza Andrzej A. Mroczek w swojej Książce o fotografowaniu. Zamiast streszczać, zacytujmy Mistrza:


  "(...) jedna połowa pomieszczenia była zbyt ciemna w stosunku do drugiej i odwrotnie, ta druga była zbyt jasna w stosunku do pierwszej. (...) Skoro nie można ciemnej części doświetlić, to można przecież spróbować, czy nie uda się przyciemnić jasnej części pomieszczenia! (...) Założyłem na obiektyw uchwyt filtrów Cokin, wsunąłem czterokrotny, neutralnie szary filtr połówkowy. Założyłem go bokiem, ciemną połową od strony okien. Ot i cały wynalazek!".


  Wspomniany autor poświęca w swojej książce wiele miejsca na omówienie rozlicznych zastosowań filtrów połówkowych, których np. wspomniana firma Cokin (ale i wiele innych) produkuje całą szeroką gamę. Tu mamy miejsca znacznie mniej, pozostaje mi zatem odesłać Czytelnika do tej znakomitej pozycji. Jeszcze więc tylko kilka informacji ogólnych.


  Cokin (ale i inne firmy, np. Hitech, Lee, PPL) produkuje te filtry w postaci prostokątnych płytek, niestety nie szklanych, a z masy plastycznej, prawdopodobnie rodzaju pleksiglasu (akrylu), co nie najlepiej wpływa na ich jakość optyczną. Zdarzają się egzemplarze całkiem przyzwoite, ale i takie, które są nie do użytku, dobrze jest więc sprawdzić je przy zakupie. Im dłuższy obiektyw, tym łatwiej te wady zauważyć. Do tych filtrów potrzebna jest odpowiednia oprawa (holder), w którą się je wsuwa. Ta możliwość przesuwania jest zresztą bardzo istotna, ponieważ granica jasne-ciemne może w ten sposób przypaść w pożądanym miejscu kadru. Holder mocuje się na obiektywie za pomocą pierścieni redukcyjnych o odpowiedniej średnicy — jest ich cały wachlarz, dzięki czemu wystarczy mieć jedną oprawę bez względu na rozmiar posiadanych obiektywów. Cokin produkuje te filtry (i oprawy) w dwóch rozmiarach: oznaczonych odpowiednio A (mniejsze — do obiektywów o średnicy maksymalnie 62 mm) i P (większe — do 82 mm średnicy obiektywu; format filtrów 85×110 mm). Zalecałbym te większe, jako bardziej uniwersalne, choć oczywiście droższe. Gama produkowanych filtrów jest bardzo szeroka i oprócz filtrów połówkowych obejmuje wiele filtrów efektowych — ale także i filtry połówkowe produkowane są w różnych gęstościach i kolorach. Kiedyś, będąc na stypendium w Wielkiej Brytanii, postanowiłem część otrzymanych pieniędzy przeznaczyć na zakup filtrów Cokina i nabyłem ich całkiem sporo — dość szybko jednak połapałem się, że właściwie wystarczą mi dwa połówkowe filtry szare o różnej gęstości i czasem, choć nieczęsto, filtr opisany jako "tobacco" — przydatny, gdy chce się imitować lub wzmocnić efekt zachodu albo wschodu słońca. Parę razy zdarzyło mi się jeszcze użyć połówkowego filtra niebieskiego, gdy niebo było dość szare, ale efekt był na ogół raczej nienaturalny. W dobie Photoshopa, gdy za pomocą gradientu lub innego analogicznego narzędzia można sobie niebo i inne partie zdjęcia zabarwić na dowolny kolor, przydatne są właściwie tylko filtry szare, inne można sobie darować. I tak cały, kupiony za spore pieniądze zestaw Cokina leży w szafie...
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  fot. 03-3-20 Filtry połówkowe Cokin: dwie gradacje Gray, Blue light, Tobacco light oraz holder z pokrywą i pierścienie redukcyjne


  Oprawa filtrów ma trzy przegródki, co pozwala na użycie trzech filtrów jednocześnie i uzyskiwanie najróżniejszych efektów. Trzeba jednak pamiętać, że im więcej filtrów (a w przypadku płytek z plastiku szczególnie), tym znaczniejsze pogorszenie jakości obrazu. Wspomnieć też trzeba o jeszcze jednej rzeczy, tzn. o tym, że każda błyszcząca powierzchnia odbija część padającego światła, a oprawa typu Cokin jest ażurowa, filtry znajdują się od siebie nawzajem i od przedniej soczewki obiektywu w pewnej odległości i światło może na ich powierzchnię padać ze wszystkich stron, co tworzy nieograniczoną możliwość powstawania wszelkiego rodzaju pasożytniczych odbić, które nie zawsze w ferworze fotografowania dostrzeżemy, a które niezawodnie ukażą się na gotowym zdjęciu. Ich usunięcie może być bardzo trudne, najlepiej więc zadbać o jakąś osłonę, choćby owinąć cały holder wraz z filtrami paskiem czarnego papieru. Szczegółowo omówione są te sprawy we wspomnianej już Książce o fotografowaniu — polecam!
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  fot. 03-3-21 Bez filtra
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  fot. 03-3-22 Filtry Gray (oba)
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  fot. 03-3-23 Filtry Gray + Tobacco light
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  fot. 03-3-24
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  fot. 03-3-25
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  fot. 03-3-26
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  fot. 03-3-27
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  fot. 03-3-28 "Duchy" powstałe w wyniku odbić między obiektywem i filtrem


  Ważna uwaga na koniec


  Działanie filtra zawsze polega na osłabieniu lub wręcz odcięciu (odfiltrowaniu) części światła — obraz jest rejestrowany w zawężonym zakresie widmowym lub, jak w przypadku filtra polaryzacyjnego, tylko w świetle o określonym kierunku polaryzacji, z wszystkimi tego konsekwencjami (zob. aneks A3: światło spolaryzowane, filtr polaryzacyjny). Wniosek: skoro część światła jest zatrzymywana przez filtr, do powierzchni światłoczułej dociera go mniej, więc trzeba to skompensować odpowiednim przedłużeniem ekspozycji lub otwarciem przysłony. Informację, w jakim stopniu należy to uczynić, podają producenci w postaci tzw. krotności filtra; można ją zresztą zdobyć samemu, mierząc światło przez filtr i bez niego (to, co znajduje się przed filtrem, musi mieć kolor neutralny, inaczej dojdzie do błędu!). Krotność np. 3 oznacza, że aby uzyskać poprawną ekspozycję, należy trzykrotnie przedłużyć czas otwarcia migawki lub równoważnie (tj. o półtorej działki) otworzyć przysłonę. Jeśli mierzy się światło przez obiektyw, aparat dokonuje tej korekty automatycznie, ale należy mieć się na baczności, ponieważ: a) elementy pomiarowe wykazują czasem predylekcję w stosunku do określonych barw, np. czerwieni, co może prowadzić do niedoświetlenia; b) nie zawsze po to zakładamy filtr, by naświetlać "na szarą kartkę" — np. filtr czerwony, polaryzacyjny i odpowiednio użyty połówkowy silnie przyciemniają niebo, więc jeśli chcemy zachować ten efekt, musimy wprowadzić odpowiednią korektę ekspozycji, inaczej zdjęcie wyjdzie jaśniej, niż byśmy chcieli.


  4. Światłomierze


  W fotografii tradycyjnej dobry, precyzyjny światłomierz ręczny był narzędziem niezastąpionym. Natomiast obecnie, w dobie daleko posuniętej automatyzacji oraz aparatów cyfrowych, gdy na wyświetlaczu można natychmiast ocenić prawidłowość dokonanej ekspozycji, a i w sporej mierze skorygować ją później podczas obróbki w komputerze, światłomierze potrzebne są praktycznie tylko w (flash) studiu — tam jednak nadal są niezbędne. Z powyższego wynika, że jeśli ktoś decyduje się na zakup światłomierza, powinien przede wszystkim sprawdzić, czy ów przyrząd mierzy również światło błyskowe. Starsze modele często tej opcji nie mają. Pożądany odnośnik: A14. Kupując, zwłaszcza sprzęt używany, dobrze jest sprawdzić jego wskazania, porównując z jakimś innym światłomierzem, o którym wiadomo, że można mu ufać. Jeśli różnica wskazań jest stała, taka sama w całym obrębie skali, to mały problem — każdy dobry światłomierz daje możliwość takiej korekty i producent wręcz zaleca, by jej dokonać zgodnie z upodobaniami użytkownika — czy woli zdjęcia trochę ciemniejsze, czy jaśniejsze. Wielokrotnie zdarzało mi się porównywać wskazania równie znakomitych światłomierzy Gossena i Minolty i nieodmiennie różnica między nimi wynosiła 1/2 EV, natomiast w obrębie danej marki wskazania były identyczne. Można stąd wysnuć wniosek zarówno co do precyzji sprzętu, jak i różnych upodobań obu producentów, gdy chodzi o wygląd zdjęcia.


  Właściwe posługiwanie się światłomierzem wymaga pewnej wiedzy. Czytelnik znajdzie wszystkie potrzebne wiadomości na ten temat w rozdziale VI, "Pomiar światła i ekspozycja".
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  fot. 03-4-01 Od prawej: Weston Master z fotokomórką selenową, Gossen Lunasix z elementem CdS, Gossen Luna-Star. F (Variosix F) z elementem GaAs (zob. rozdział VI: "Pomiar światła i ekspozycja")


  5. Pierścienie pośrednie i osprzęt do zdjęć z bliska


  Im bliżej znajduje się przedmiot, który chcemy sfotografować, tym dalej trzeba wysunąć obiektyw, by "złapać" ostrość. Pożądany odnośnik: A2-5. Oprawa ślimakowa obiektywu ogranicza te możliwości — jeśli nie brać pod uwagę obiektywów "makro", które pozwalają na odwzorowanie nawet 1:1, to zwykle najbliżej można podejść do obiektu na jakieś 30 cm, w przypadku dłuższych obiektywów nawet nie na tyle. Potrzebne jest więc jakieś dodatkowe urządzenie, pozwalające wysunąć obiektyw jeszcze bardziej. Mamy do wyboru: pierścienie pośrednie lub mieszek na sankach (pierścienie makro, mieszek makro). Zakłada się je pomiędzy aparat i obiektyw. Pierścienie sprzedawane są zwykle w komplecie: 2 – 3 sztuki różnej długości; można je również składać razem, uzyskując większe przedłużenie. Mieszek naturalnie wystarczy jeden. Bywają pierścienie zaopatrzone w kontakty pozwalające na używanie automatyki aparatu, często jednak trzeba pracować manualnie — to samo dotyczy zwykle mieszków.
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  fot. 03-5-01 Pierścień makro do aparatu Mamiya RB67 Pro SD


  Używając tych urządzeń i w ogóle pracując w skali makro, należy koniecznie pamiętać o trzech rzeczach:


  1. Nie każdy obiektyw sprawdza się przy małych odległościach. Konstrukcja obiektywu to zawsze wynik pewnego kompromisu i może się zdarzyć, że obiektyw, który spisuje się świetnie w typowych sytuacjach fotograficznych, przy zdjęciach makro ujawnia całą gamę aberracji. Typowe obiektywy "makro" są konstruowane specjalnie do takich zadań (m.in. wyposażone są zwykle w grupy soczewek przemieszczające się niezależnie podczas ogniskowania, tzw. floating elements, poprawiające korekcję dla różnych odległości), co na ogół nie przeszkadza im świetnie rysować przy ustawieniu na nieskończoność.


  2. Im dalej wysuniemy obiektyw, tym bardziej spada jego efektywna jasność (zob. aneks — A2-6: prawa optyki — współczynnik makro). Zwykle doskonale z tym sobie radzi wewnętrzny pomiar światła (TTL), ale są sytuacje, gdy nie można go użyć i wtedy trzeba sobie radzić manualnie, korzystając z odpowiednich nomogramów albo — najprościej — z dyskutowanego w dalszej części książki wzoru:


  τ = (1+M)2


  gdzie: τ — współczynnik przedłużenia czasu naświetlania,

  M — skala odwzorowania (powiększenia).


  3. Charakterystyczna dla zdjęć makro jest również bardzo mała głębia ostrości. Ten fakt wymusza zwykle konieczność silnego przysłonięcia obiektywu, co wspólnie ze spadkiem jasności powoduje, że znacznie rosną czasy naświetlania. Pomaga silne oświetlenie albo wysoka czułość nośnika, ale nie zawsze jest to możliwe.


  Wypada jeszcze wspomnieć o nasadkach makro, tj. soczewkach skupiających zakładanych przed obiektyw, które pozwalają fotografować z bliska bez konieczności ekstremalnego wysunięcia obiektywu. Ich zaletą jest to, że nie zmniejszają siły światła obiektywu, natomiast istotną wadą, że w znacznym stopniu pogarszają jego właściwości optyczne, co jednak nie zawsze przeszkadza, a czasami może nawet prowadzić do interesujących efektów.


  6. Telekonwerter


  To dodatkowy układ optyczny o własnościach soczewki rozpraszającej, który zakłada się pomiędzy aparat i obiektyw, uzyskując w ten sposób przedłużenie ogniskowej, zwykle dwukrotne, ale produkowane są również konwertery 1,4× (zob. rozdział V-5. Elementy optyki fotograficznej – Konstrukcje retrofokalne). Cena, jaką płaci się za tak stworzony teleobiektyw, jest jednak na ogół dość słona: dwukrotnie dłuższa ogniskowa przy niezmienionej średnicy soczewek oznacza CZTEROKROTNE zmniejszenie jasności obiektywu (zob. rozdział IV-2: otwór względny, liczba przysłony) lub, jak kto woli, czterokrotnie dłuższe czasy naświetlania — a im dłuższa ogniskowa, tym krótsze stają się "bezpieczne" czasy przy fotografowaniu z ręki (zob. rozdział IV-1: Migawka — bezpieczny czas naświetlania z ręki). Co gorsza, wstawienie w bieg promieni światła dodatkowego układu soczewek zwykle niekorzystnie odbija się na jakości obiektywu, a w konsekwencji obrazu. Do niektórych obiektywów (szczególnie tych dłuższych) produkowane są specjalne, "dedykowane" telekonwertery, co częściowo poprawia sytuację, jeśli chodzi o jakość zdjęcia, ale jasność obiektywu spada w sposób nieunikniony!


  7. Statyw i monopod


  Dobry statyw to element wyposażenia absolutnie niezbędny każdemu poważnemu fotografowi! Pisząc "dobry", mam na myśli przede wszystkim stabilność, czyli dostatecznie sztywną konstrukcję, a dopiero potem wygodę użytkowania. Sztywna konstrukcja to niestety również ciężar, choć wraz z wprowadzeniem włókien węglowych i kompozytów ten problem został w dużej mierze rozwiązany. Takie statywy są jednak nadal bardzo drogie. Tak czy inaczej nawet najcięższy i najdroższy a stabilny statyw jest rozwiązaniem znacznie lepszym niż lekkie i chwiejne cudo, które po prostu nie spełnia wymogów zadania, do jakiego zostało przeznaczone. Autor nie otrzymuje honorarium za reklamę jakiegokolwiek sprzętu, więc nie będzie tu polecał żadnej firmy, ale w środowisku fotograficznym na ogół wszyscy wiedzą, które statywy mają opinię najlepiej zaprojektowanych i najbardziej niezawodnych — wystarczy zapytać znajomego speca. Osobiście mam dwa statywy: jeden cięższy, do pracy przede wszystkim w studiu i przy fotografowaniu wnętrz, drugi — mniejszy i lżejszy, z kulową głowicą typu joystick, do zdjęć w plenerze, gdzie często trzeba się sporo nachodzić, a duży statyw stanowi dodatkowe obciążenie i jest ogólnie mniej wygodny.


  No właśnie — głowica! Najlepiej, oczywiście, jeśli głowica jest wymienna, co jest regułą w przypadku statywów wyższej klasy. Głowica przegubowa typu kardan jest z pewnością najbardziej niezawodna, ale ciężka i wymaga więcej czasu potrzebnego na ustawienie kadru niż wspomniana już głowica typu joystick — ta ostatnia sprawdza się przede wszystkim tam, gdzie trzeba pracować szybko. Jest jednak mniej wszechstronna i mniej niezawodna, szczególnie gdy z czasem osłabi się blokada przegubu kulowego.
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  fot. 03-7-01 Moje statywy…
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  fot. 03-7-02 ... i głowice
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  fot. 03-7-03
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  fot. 03-7-04
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  fot. 03-7-05 Ministatywy


  Przy zakupie trzeba też zwrócić uwagę na nośność statywu i głowicy, tj. maksymalny ciężar sprzętu, jaki te urządzenia są w stanie bezpiecznie unieść. Przekroczenie tych granic może się skończyć katastrofą!


  Skoro jesteśmy przy nośności, dwa słowa warto poświęcić ministatywom. To bardzo przydatne urządzenia ze względu na znikome rozmiary i ciężar — można coś takiego wsadzić do torby i zapomnieć aż do momentu, gdy zachodzi potrzeba użycia. Trzeba jednak pamiętać, że jest to gadżet zastępczy, z wszystkimi ograniczeniami i wadami, jakie wynikają z tego, co napisałem powyżej. Wskazana jest maksymalna ostrożność, bo i tu o katastrofę nietrudno. Bezpieczniejsza jest stara, poczciwa poduszka z grochem (fasolką, cieciorką, soczewicą), choć jest cięższa i zajmuje więcej miejsca w torbie.


  Wreszcie monopod. Przydatny głównie wtedy, gdy używamy długoogniskowych obiektywów, umożliwia bowiem znacznie lepszą stabilizację aparatu niż przy fotografowaniu z ręki. Wyznam jednak, że choć posiadam coś takiego od wielu lat (prezent od przyjaciela), nigdy nie zdarzyło mi się go używać, bo wydaje mi się jednak mocno nieporęczny. No i nosić go trzeba... Wolę już zaprzeć się gdzieś mocno plecami albo ustabilizować aparat, opierając go o cokolwiek, co mam pod ręką.


  Co się stabilizacji tyczy, nawet najlepszy, najbardziej sztywny statyw okazuje się czasem nie dość stabilny. Doskonale poprawia tu sytuację dodatkowe obciążenie — można np. powiesić na statywie, z zachowaniem należytej ostrożności, torbę ze sprzętem lub cokolwiek innego — im cięższe (w granicach nośności statywu!), tym lepiej stabilizuje. No 
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