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  © Zdjęcie wykonane przez Davida Paula Baylesa w 2007 roku


  Blue Fier studiował sztukę na kilku uczelniach. W Occidental College uzyskał licencjat w dziedzinie nauk humanistycznych, a tytuł magistra sztuk pięknych zdobył na Uniwersytecie Stanowym Kalifornii w Northridge oraz Uniwersytecie Kalifornijskim w Los Angeles. Od ponad dwudziestu lat jest zawodowym fotografem, współpracującym z instytucjami turystycznymi, handlującymi nieruchomościami, sportowymi i przemysłowymi. Wcześniej przez prawie dwie dekady był niezależnym artystą; jego prace można było podziwiać na wielu wystawach. Oprócz pracy w charakterze zawodowego fotografa przez piętnaście lat zajmował się także nauczaniem fotografii.
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  Podziękowania


  W opracowywaniu tej książki brało udział wielu niezwykle utalentowanych ludzi. Najwięcej zawdzięczam mojej osobistej redaktorce, Kate Shoup Welsh, która nadawała ostateczny kształt moim przemyśleniom i pomysłom, a nawet je twórczo rozwijała. Chciałbym także wyrazić wdzięczność członkom zespołu redakcyjnego wydawnictwa Wiley, z którymi miałem przyjemność współpracować. Dziękuję moim studentom z Santa Monica College, na których mogłem testować i doskonalić własne pomysły dydaktyczne; dziękuję także klientom, którzy zaufali moim technikom wydobywania piękna z pozornego chaosu. Moja żona, Kim, i synowie, Zack i Easton, zachęcali mnie do podjęcia wysiłku napisania tej książki, godząc się z faktem, że odbyło się to kosztem wspólnie spędzanego czasu. Mojemu przyjacielowi Davidowi Paulowi Baylesowi dziękuję za cenne uwagi i wskazówki, a także za znakomite zdjęcie portretowe mojej skromnej osoby. Specjalne podziękowania kieruję do Roberta Farbera, z którego pomysłów i sugestii często korzystałem. Christianowi Erhardtowi z firmy Leica USA dziękuję za wypożyczenie najnowszych modeli aparatów cyfrowych, a firmie Lifepixel Company — za przystosowanie mojego aparatu cyfrowego do robienia zdjęć w zakresie podczerwieni. Wielką pomoc w pracy nad tą książką zyskałem dzięki członkostwu w grupie Ian Summer’s Heartstorming, która zachęcała mnie do realizowania własnych wizji.


  Tym wszystkim, którzy podążają za swoim sercem.


  Przedmowa
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  © Zdjęcie wykonane przez Jaya Maisela


  Przez dziesięć lat pomagałem fotografom szlifować ich umiejętności za pośrednictwem witryny photoworkshop.com i wreszcie odważyłem się zaprezentować we współpracy z wydawnictwem Wiley tę nową serię książek.


  Uważam, że fotografia jest dla wszystkich, a w jej nauczaniu, gdzie głód wiedzy podsycany jest inspiracją, książka odgrywa niebagatelną rolę. Robienie wspaniałych zdjęć wymaga opanowania kilku podstawowych technik i wprawnego oka. Mam nadzieję, że niniejsza książka pomoże Ci w nabywaniu niezbędnych umiejętności i zgłębianiu tajników tego gatunku fotografii, który Cię najbardziej ekscytuje.


  W książkach z serii „Warsztaty fotograficzne” przyjęliśmy zasadę, że nauka nie powinna polegać wyłącznie na przeczytaniu książki, i na końcu każdego rozdziału zamieściliśmy zadanie do samodzielnego wykonania. Mamy nadzieję, że to pomoże zarówno w przyswajaniu wiedzy teoretycznej, jak i w opanowywaniu umiejętności praktycznych.


  


  



  Robert Farber
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  Wstęp


  Każdego dnia, gdy tylko się przebudzisz, ciągle stajesz przed jakimś wyborem. Grzanka czy kanapka? Bezkofeinowa czy naturalna? Papier czy folia? Lista nie ma końca. Wiele z podejmowanych decyzji, jak te, które przytoczyłem, nie ma większego znaczenia. To znaczy, że wybór tej czy innej opcji może mieć wpływ na przebieg jednego dnia, ale nie na całe Twoje życie. Są jednak decyzje, których skutki mają znacznie większy ciężar gatunkowy: gdzie się osiedlić, z kim (jeśli w ogóle) związać się na całe życie, jaki zawód wybrać.


  W fotografii (a właściwie w każdej dziedzinie sztuki) jak w życiu musimy ciągle dokonywać wyborów. Jakiego typu aparatu użyć? Czy zdjęcie powinno być w układzie poziomym, czy pionowym? Kolorowe czy czarno-białe? Jakie ustawienia — ISO, przysłona i czas otwarcia migawki — będą najlepsze? Jak skomponować kadr? Jak oświetlić fotografowaną scenę? Czy zastosować statyw, filtry lub specjalny obiektyw? Jaką pozycję przyjąć w chwili naciskania spustu migawki?


  Każda z tych decyzji ma wpływ na kompozycję zdjęcia, czyli na jego wygląd albo, mówiąc ściślej, na informację, którą ma przekazać. Dobrze skomponowany obraz ujawnia swoje przesłanie w sposób klarowny i skłania widza do wnikliwego badania szczegółów, a także do wydania pozytywnej opinii.


  Jak zatem utworzyć dobrze skomponowany obraz? Na to pytanie staram się odpowiedzieć w niniejszej książce. Podczas jej lektury poznasz narzędzia niezbędne do komponowania zdjęć w taki sposób, który przyciągnie wzrok patrzącego i skupi jego uwagę. W szczególności zapoznasz się z następującymi zagadnieniami:


  • elementy kompozycyjne występujące w każdej fotografii,


  • wpływ głębi ostrości na kompozycję zdjęcia,


  • efekty kompozycyjne wynikające z zastosowania różnych czasów naświetlania,


  • rozmaite sposoby wykorzystania światła w komponowaniu obrazów,


  • jak fotografia kolorowa w przeciwieństwie do czarno-białej wzmacnia siłę przekazu (lub na odwrót).


  Uzbrojony w taką wiedzę przystąpisz do poszukiwania najlepszych sposobów komponowania obrazów o różnym charakterze: portretowych, krajobrazowych, przedstawiających martwą naturę i zdjęć typu makro. Następnie przyjrzymy się programom graficznym i możliwościom ich wykorzystania do poprawy kompozycji zdjęć. Na koniec każdego rozdziału zostaniesz poproszony o wykonanie zadania ilustrującego poznane wcześniej zasady kompozycji.


  Celem tej książki jest jednak nie tylko zaprezentowanie mniej lub bardziej istotnych reguł kompozycyjnych. Ma ona być pomocą w rozwijaniu własnego, niepowtarzalnego stylu komponowania zdjęć. Czerpiąc z niej wiedzę, możesz próbować wypracować metody nadawania swoim pracom unikatowego charakteru. Jeśli jesteś gotów zmienić swoje dotychczasowe podejście do fotografowania i zamiast obrazów, obok których wszyscy przechodzą obojętnie, tworzyć takie, przy których większość widzów zatrzymuje się na dłużej, czytaj dalej.


  Komentarze i dodatkowe informacje związane z książką, a także kolejne warsztaty i podcasty znajdziesz na stronach compositionphotoworkshop.com i bluefier.com. Możesz także napisać do mnie na adres blue@bluefier.com. Wiele obrazów prezentowanych w książce jest dostępnych na stronach internetowych www.gettyimages.com lub www.panoramicimages.com.


  Niech dobre światło towarzyszy Ci zawsze i wszędzie.


  — Blue Fier


  Rozdział 1. 

  Istota kompozycji


  METODY KOMPONOWANIA OBRAZÓW


  JAK WIDZIMY


  POCZĄTKI KOMPOZYCJI


  PERSPEKTYWA LINIOWA


  KOMPOZYCJA W FOTOGRAFII
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  Czy kiedykolwiek, patrząc na zdjęcie, zastanawiałeś się, dlaczego wygląda ono amatorsko w porównaniu ze zdjęciami wykonanymi przez doświadczonego fotografa? Jeśli nawet przedstawiają to samo — na przykład fragment brzegu morskiego — różnica między nimi jest wyraźna. Zdjęcie mistrza bardziej przyciąga nasz wzrok i silniej do nas przemawia niż zwykła amatorska fotka, ale dlaczego? Co sprawia, że zdjęcie zrobione przez profesjonalistę jest tak zniewalające? Co sprawia, że określamy je jako artystyczne?


  Na jakość obrazu fotograficznego składa się wiele czynników. Jednym z nich jest oświetlenie fotografowanej sceny. Duże znaczenie mają także ustawienia aparatu — wielkość przysłony, czas otwarcia migawki oraz ISO. Ważna jest również jakość obiektywu i zastosowanie dodatkowego osprzętu w postaci filtrów i statywu. Czynnikiem najważniejszym jest jednak kompozycja obrazu, czyli ułożenie jego elementów w obrębie kadru. W istocie, kompozycja jest tym, co łączy dzieła sztuki z dziedziny malarstwa, fotografii itp.


  Zrobienie zdjęcia jest samo w sobie czynnością prostą i sprowadza się do wycelowania aparatu i wciśnięcia spustu migawki. To nie wymaga głębszych procesów myślowych. Jeśli jednak chcemy skomponować ujęcie, musimy świadomie wybrać, które elementy wizualne mają się znaleźć w kadrze, a które mają być pominięte (patrz zdjęcie 1-1). Gdy zdjęcie jest dobrze skomponowane, jego przesłanie jest czytelne i skłania widza do głębszej analizy obrazu.
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  Zwróć uwagę na postać opierającą się o mur. Dzięki jej obecności możemy zorientować się w rozmiarach tego obiektu (105 mm, ISO 100, filtr neutralny centralnie ważony, f/32,5 przy 1/4 sekundy)


  Metody komponowania obrazów


  Chociaż komponowanie polega na wyborze elementów, które mają być widoczne na fotografii, nie można powiedzieć, że każdy dokonuje tego wyboru w taki sam sposób. Jedni starają się to uzyskać przez odpowiednie ustawienie aparatu względem fotografowanych obiektów, a inni pieczołowicie ustawiają same obiekty. Jeszcze inni wyczekują, aż poszczególne elementy same ułożą się w odpowiedni sposób. Przykładowo, XIX-wieczny fotograf Carleton Watkins, autor słynnych zdjęć z Ameryki Zachodniej (szczególnie z okolic Yosemite), nie nastawił aparatu, zanim nie obszedł danego miejsca wokół w poszukiwaniu takiego usytuowania, z którego widok na fotografowaną scenę był dla niego zadowalający (patrz zdjęcie 1-2). Watkins rozumiał, że nawet niewielka modyfikacja pozycji mogła diametralnie zmienić wzajemne relacje między elementami obrazu, dając w efekcie to, co nazywał „najlepszym widokiem”.
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  Najlepszy widok na Mariposa Trail w latach 60. XIX wieku. Autor: Carleton Watkins. Ze zbiorów Centrum Fotografii Kreatywnej Uniwersytetu w Arizonie


  Podobnie Edward Weston, znany z pięknych zbliżeniowych zdjęć owoców, warzyw i nagich ciał, precyzyjnie ustawiał wszystkie obiekty, zanim je sfotografował (patrz zdjęcie 1-3). Robił tak niezależnie od tego, czy sesja zdjęciowa odbywała się w studiu czy w plenerze. Inaczej do sprawy podchodził Henri Cartier-Bresson, słynny fotograf ludzi i miejsc (patrz zdjęcie 1-4), który bardziej polegał na własnej intuicji niż na ścisłym planowaniu ujęć. Posiadał on niezwykłą umiejętność rozpoznawania w ułamku sekundy — nawet w największym zamieszaniu — czy zdjęcie będzie właściwie skomponowane. Sam nazywał to chwytaniem „decydującego momentu”.
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  Akt, 1936. Autor: Edward Weston. Kolekcja Centrum Fotografii Kreatywnej.©1981 Arizona Board of Regents
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  Francja: Departament Var. Hydres. 1932. © Henri Cartier-Bresson, 1932. Magnum Photos


  Jak widzimy


  Dlaczego sposób, w jaki zdjęcie — lub inne dzieło sztuki — zostało skomponowane, wpływa na skuteczność przekazu określonych treści? Dlaczego jedne kompozycje przykuwają wzrok widza na dłużej, podczas gdy inne są oglądane pobieżnie? Częściową odpowiedź na te pytania uzyskamy, poznając mechanizmy naszego postrzegania.


  Fizjologia oka


  Nasze postrzeganie wzrokowe jest możliwe dzięki światłu, które wyemitowane przez obiekt lub od niego odbite trafia do naszego oka w postaci fal elektromagnetycznych. Fale te przechodzą przez rogówkę, źrenicę i soczewkę, aby dotrzeć do siatkówki, gdzie pobudzają receptory wzroku, zwane pręcikami i czopkami (patrz rysunek 1-5). Pręciki umożliwiają nam widzenie ogólnych konturów obiektów nawet przy słabym oświetleniu — ale bez kolorów. Natomiast czopki odpowiadają za rozpoznawanie kolorów i szczegółów. Czopki są skupione w dołeczku środkowym — wgłębieniu w centralnej części siatkówki. Pręciki rozłożone są na pozostałej części siatkówki. Receptory pod wpływem światła wysyłają impulsy do nerwu wzrokowego, który przekazuje je do odpowiedniego obszaru kory mózgowej, gdzie są przetwarzane. Aby zobaczyć, jak to działa, przejdź z pomieszczenia silnie oświetlonego do takiego, w którym panuje półmrok. Początkowo będziesz w stanie rozróżnić tylko zarysy najbliższych przedmiotów — to zasługa pręcików. Po pewnym czasie, gdy oczy dostosują się do nowych warunków, zaczną pracować czopki i będziesz mógł dostrzec więcej szczegółów.
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  Przekrój gałki ocznej


  
    
      
        	
          UWAGA

        

        	
          Światło padające na środek siatkówki (tzw. dołeczek środkowy) jest bardziej zogniskowane niż to, które pada w inne miejsca. W rezultacie powstaje obraz ostry w środku i rozmyty przy brzegach. Natomiast aparat fotograficzny może wygenerować obraz jednakowo ostry na całej powierzchni. Pod tym względem aparat i oko zachowują się nieco inaczej. To wyjaśnia, dlaczego zdjęcie danej sceny może być równomiernie ostre, mimo że nasze oczy nie postrzegają jej w taki właśnie sposób.

        
      

    
  


  Dzięki temu, że mamy dwoje oczu z rozstawem źrenic wynoszącym ok. 6,5 cm, możemy widzieć świat stereoskopowo. Oznacza to, że każde oko widzi ten sam obiekt nieco inaczej. Aby utworzyć trójwymiarowy obraz z pełną informacją o głębi, rozmiarach, odległości, wysokości i szerokości, mózg łączy obrazy zarejestrowane przez oboje oczu. (Taka procedura ma zastosowanie przede wszystkim wtedy, gdy obiekt znajduje się w odległości mniejszej niż 6 m. Przy większych odległościach mózg określa głębię na podstawie względnych rozmiarów i ruchów poszczególnych obiektów). W mózgu następuje także odwrócenie obrazu, który na siatkówce jest rejestrowany do góry nogami, tak jak na zdjęciu 1-6, co jest wynikiem załamania promieni świetlnych w soczewce oka.
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  Tak nasz mózg widzi obraz zarejestrowany przez oczy — do góry nogami. Teraz musi go odwrócić (105 mm, ISO 50, f/16 przy 1/40 sekundy)


  Widzenie selektywne


  Mimo że w proces postrzegania wzrokowego zaangażowana jest prawie jedna trzecia mózgu, nie jest on w stanie reagować na każdy sygnał dostarczany przez nerw wzrokowy. Ilość danych wysyłanych przez oczy jest po prostu zbyt duża i dlatego mózg przetwarza je selektywnie. Zamiast analizować każdy bit tych danych, wychwytuje tylko różnice będące następstwem ruchu, zmian w kolorystyce, przesunięć w układzie świateł, cieni itp. Aby dostarczyć mózgowi takich informacji, oko nieustannie skanuje scenę, jaka znajduje się przed nim. Jeśli nawet nasze otoczenie jest idealnie statyczne, podświadomie skanujemy je w celu wychwycenia ewentualnych zmian. Ponadto dodatkowy ruch oczu umożliwia ogniskowanie wzroku na różnych fragmentach sceny.


  Jak przy nieustannym skanowaniu otoczenia, tak i podczas oglądania zdjęcia lub jakiegokolwiek nieruchomego obrazu nasze oczy są w ciągłym ruchu. Ponieważ jednak obraz nieruchomy jest z definicji statyczny, żadne zmiany nie zostaną zarejestrowane. Jednak mimo to, jako fotograf, możesz wykorzystać tę naturalną skłonność oczu do skanowania obrazu i odpowiednio ustawić obiekty w scenie, czyli skomponować zdjęcie (patrz zdjęcie 1-7). Gdy zdjęcie jest dobrze skomponowane, oko w naturalny sposób najpierw kieruje się do miejsca najważniejszego, czyli tam, gdzie obiekty wyraźnie odróżniają się od swojego otoczenia, a dopiero potem skanuje resztę obrazu (patrz zdjęcie 1-8).
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  Nawet prostokąty można ustawić tak, by zmusić oko do wędrowania po obrazie, co zostało zademonstrowane na zdjęciu 1-7 (30 mm, ISO 100, f/5,6 przy 1 sekundzie, z filtrem FL-D kompensującym światło fluorescencyjne)
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  Na zdjęciu 1-8 widać dinozaury stojące w pobliżu kalifornijskiej autostrady nr 10. Zwróć uwagę, jak mniejszy z nich, stanowiąc przeciwwagę dla większego, zatrzymuje wzrok w obrębie obrazu (24 mm, ISO 50, f/16 przy 1/60 sekundy)


  
    
      
        	
          WSKAZÓWKA

        

        	
          Znając sposób, w jaki ludzie zwykli reagować na bodźce wizualne, możesz tak komponować swoje zdjęcia, aby zatrzymywały wzrok widza przez dłuższy czas. Gdy zdjęcie stanowi złożoną kompozycję tekstur, światła i obiektów, wówczas przy pierwszym spojrzeniu dostrzegamy jedne elementy, przy drugim inne, a przy trzecim jeszcze inne. Przykładowo, wiedząc, że ludzkie oko jest szczególnie wyczulone na zmiany, powinieneś w tym, co fotografujesz, poszukiwać kontrastowości tekstur, kształtów, kierunków linii, światła i barw. W ten sposób wzbogacisz kompozycję zdjęcia i wzmocnisz siłę jego przekazu.

        
      

    
  


  
    WIDZENIE SELEKTYWNE A SELEKCJA NATURALNA 


    Aby przeżyć, człowiek pierwotny musiał szybko wykrywać niebezpieczeństwo i odpowiednio na nie reagować. Pomagało mu w tym widzenie selektywne. Przez ograniczenie ilości danych, jakie mózg musiał przetwarzać, zapobiegało ono nadwrażliwości — człowiek mógł właściwie ocenić zmiany zachodzące w jego otoczeniu. Wprawdzie człowiek pierwotny używał do orientacji w środowisku wszystkich pięciu zmysłów — dotyku, smaku, węchu, słuchu i wzroku — ale to właśnie wzrok, jako najbardziej dynamiczny i aktywny, miał kluczowe znaczenie dla obrony przed rozmaitymi zagrożeniami. W istocie, w procesie postrzegania wzrok odgrywa tak ważną rolę, że ludzie często myślą i rozumują przy użyciu obrazów, a mózg jest w stanie tworzyć kolorowe obrazy nawet wtedy, gdy śpimy lub mamy niesprawne receptory. Mówiąc inaczej, zmysł wzroku jest tak potężny i ważny dla naszego postrzegania, że może funkcjonować nawet bez pobudzania.

  


  Początki kompozycji


  Historia zabiegów kompozycyjnych służących zwróceniu uwagi widza na określony element jest tak stara jak sama sztuka. Można zauważyć, że nawet autorzy najstarszych malowideł, jakie zachowały się na ścianach jaskiń, starali się przekazać określone informacje w możliwie najefektywniejszy sposób. W miarę upływu czasu kolejne pokolenia artystów wypracowywały coraz skuteczniejsze reguły kompozycyjne, które z powodzeniem możemy stosować również w fotografii.


  Niektóre z tych reguł różnią się w zależności od kultury, w której są stosowane — głównie z powodu różnic w technice pisania i czytania. W kulturach zachodnich ludzie piszą i czytają od lewej do prawej i kolejno wierszami od góry do dołu. W większości języków arabskich obowiązuje również układ wierszy poziomych, ale pisanych i czytanych od prawej do lewej, a w wielu językach azjatyckich, np. w chińskim i japońskim, pismo ma układ pionowych kolumn i jest odczytywane z góry w dół oraz kolumnami od lewej do prawej. W rezultacie człowiek wychowany w kulturze zachodniej najpierw patrzy w lewy górny róg obrazu, a następnie przesuwa wzrok w prawo i kontynuuje takie skanowanie wzdłuż poziomych linii aż do dołu (patrz zdjęcie 1-9). Arab zaczyna od prawego górnego rogu i skanuje w lewo, a dopiero potem przenosi wzrok niżej. Natomiast Azjata zwykle rozpoczyna oglądanie obrazu w lewym górnym rogu i skanuje w dół, a dopiero potem przenosi wzrok w prawo. Te zakorzenione nawyki silnie wpływają na sposób, w jaki postrzegamy i komponujemy obrazy. W niniejszej książce skupimy się na regułach kompozycyjnych obowiązujących w kulturze zachodniej; jednak sztuka komponowania polega na takim poprowadzeniu wzroku widza, aby trafił on dokładnie tam, gdzie sobie życzymy, bez względu na podłoże kulturowe.
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  Oto kompozycja typowa dla kultury zachodniej, w której widz ogląda obraz od lewej do prawej, jak podczas czytania (24 mm, ISO 100, f/16 przy 1/125 sekundy)


  
    
      
        	
          UWAGA

        

        	
          Najpopularniejszą metodą uczenia się zasad komponowania było — i jest nadal — kopiowanie prac starych mistrzów, takich jak Da Vinci, Michał Anioł, Rafael, Caravaggio, Albrecht Dürer, Rubens czy Rembrandt, a także udział w akademickich dyskusjach na temat słynnych dzieł sztuki.

        
      

    
  


  Perspektywa liniowa


  Już pierwsi malarze próbowali tak komponować swoje obrazy, aby jak najwierniej oddać stan rzeczywisty, ale ich wysiłki nie przynosiły właściwych efektów, bo nie rozumieli i nie stosowali perspektywy liniowej — techniki pozwalającej tworzyć na płaskiej powierzchni (czy to na ścianie jaskini, czy na płótnie) iluzję trójwymiarowości z uwzględnieniem odległości i głębi. Ówcześni artyści znali tylko jeden sposób na odwzorowywanie odległości w ich kompozycjach, polegający na częściowym przysłanianiu malowanych postaci lub obiektów. Dodatkowym problemem było to, że często nadawali oni ważnym postaciom większe rozmiary, co zazwyczaj prowadziło do jeszcze większego zachwiania proporcji w całej kompozycji.


  Wszystko to uległo zmianie po tym, jak w latach 1303–1305 włoski malarz Giotto stworzył cykl fresków w kaplicy Scrovegnich w Padwie. Do rozmieszczenia postaci i obiektów zastosował on metodę matematyczną, co pozwoliło mu uzyskać efekt głębi. Z dzisiejszego punktu widzenia było to dalece niedoskonałe, ale na początku XIV wieku zostało odebrane jako podejście bardzo nowatorskie.


  Metodę Giotta udoskonalił Filippo Brunelleschi, wprowadzając perspektywę liniową, która jest stosowana do dzisiaj.


  Kluczowymi elementami tej metody komponowania obrazu są: skrót perspektywiczny, linia horyzontu i punkty zbiegu (patrz zdjęcia 1-10 i 1-11). Skrót perspektywiczny polega na powiększaniu tych fragmentów postaci lub obiektu, które znajdują się najbliżej widza, dzięki czemu uzyskuje się efekt oddalenia pozostałych części. Linia horyzontu biegnie przez całą płaszczyznę obrazu dokładnie na wysokości oczu widza i reprezentuje (wprost lub domyślnie) linię, wzdłuż której niebo styka się z ziemią. Punkty zbiegu są takimi punktami obrazu — często na linii horyzontu — do których wydają się zbiegać linie równoległe. Obraz może zawierać wiele punktów zbiegu, w zależności od liczby obecnych w nim zestawów linii równoległych, albo wcale ich nie zawierać, jak w przypadku scen z pasmami górskimi, gdzie linie równoległe nie występują w ogóle. Linie ortogonalne wizualnie łączą punkty leżące na krawędzi obrazu z każdym punktem zbiegu i służą artyście do prawidłowego ustawiania obiektów w przestrzeni trójwymiarowej, na przykład płytek na podłodze lub stołu i krzeseł w pokoju.
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  Krajobraz kalifornijskiej Doliny Śmierci pokazany na fotografii 1-10 nie zawiera żadnych linii równoległych charakterystycznych dla wytworów ludzkich rąk (105 mm, ISO 100, filtr neutralny centralnie ważony, f/22,5 przy 1/8 sekundy)
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  Zdjęcie 1-11 przedstawiające budynek mieszkalny ilustruje jednopunktową perspektywę z liniami równoległymi i ortogonalnymi promieniami, jaką stosuje się w malarstwie (105 mm, ISO 50, filtr neutralny centralnie ważony, f/32 przy 1/4 sekundy)


  Ostatecznie pogłębienie znajomości zasad perspektywy pozwoliło artystom na ustawianie postaci i obiektów w płaszczyźnie obrazu w taki sposób, aby uzyskać złudzenie trójwymiarowości i sprawić, by wyglądały one tak, jak je widzimy w rzeczywistości — lub na fotografii. Na tym nie koniec. Artyści wprowadzili jeszcze perspektywę powietrzną (wraz ze wzrostem odległości obiekty stają się coraz bardziej wyblakłe i rozmyte), co jeszcze zwiększyło realizm ich obrazów. Aby wykorzystać te nowe techniki, zaczęto częściej malować obrazy przedstawiające pojedyncze, jednorodne sceny (np. Sztuka malarska Jana Vermeera) niż ich kombinacje (np. Ogród ziemskich rozkoszy Hieronima Boscha).


  
    CAMERA OBSCURA 


    Jednym z narzędzi, jakimi artyści posługiwali się podczas tworzenia obrazów realistycznych, była camera obscura. Pierwotnie było to pomieszczenie z maleńkim otworkiem w jednej ze ścian, przez który wpadało światło, by na przeciwległej ścianie utworzyć odwrócony obraz tego, co znajdowało się na zewnątrz pomieszczenia (później wprowadzono soczewkę wypukłą w celu skorygowania odwróconego obrazu).


    Pierwsze pisemne wzmianki na temat camery obscury (po łacinie znaczy to „ciemna komnata”) pochodzą z X wieku naszej ery, a ich autorem jest arabski uczony Hassan ibn Hassan, chociaż za twórcę naukowych podstaw tego urządzenia uważany jest Arystoteles, żyjący ponad 1000 lat wcześniej. Kolejne wzmianki pojawiają się w pracach Francisa Bacona i Leonarda Da Vinci. Jednak za prekursora wykorzystania camery obscury w pracach malarskich powszechnie uznawany jest wenecki arystokrata Daniel Barbaro (1528–1569).


    W trakcie udoskonalania tego urządzenia opracowano jego modele przenośne — najpierw były to składane namioty, a później drewniane skrzynki z soczewką skupiającą obraz, który był rzutowany na płytkę z matowego szkła pokrytą półprzezroczystym papierem. To umożliwiało artyście wierne odwzorowanie sceny znajdującej się przed kamerą. Wynalazek ów największe powodzenie zyskał wśród malarzy amatorów, ale nie stronili od niego również ci najbardziej utalentowani — prawdopodobnie używali go m.in. Jan Vermeer (1632–1675), Canaletto (1697–1768), Joshua Reynolds (1723–1792) i Paul Sandby (1725–1809). Ostatecznie na bazie camery obscury powstały w latach 1826–1839 pierwsze aparaty fotograficzne Louisa Daguerre’a, Nikifora Niépcego i Williama Foxa Talbota.

  


  Kompozycja w fotografii


  Komponując zdjęcie, fotograf musi wziąć pod uwagę kilka specyficznych dla fotografii elementów:


  • Szczegół. Czy zdarzyło Ci się zrobić zdjęcie portretowe w plenerze i później stwierdzić, że z głowy modela „wyrastają” przewody elektryczne, konary drzew lub lampy uliczne? Tak się dzieje, ponieważ aparat rejestruje znacznie więcej szczegółów, niż Ty jesteś w stanie zauważyć swoim selektywnym widzeniem. Ponieważ aparat jest tak precyzyjny i niczego nie pomija, jako fotograf musisz nauczyć się zwracać uwagę na każdy detal fotografowanej sceny, by z chaosu wydobyć jakiś porządek. Jednym ze sposobów na osiągnięcie tego celu jest uproszczenie otoczenia — to wyjaśnia, dlaczego tak wielu fotografów woli pracować w warunkach studyjnych. Inny sposób to odpowiednia organizacja obrazu wokół chaosu, tak jak na zdjęciu 1-12. Zauważ, że mimo wybitnie nieuporządkowanej sceny światło padające z jedynego okna dachowego skupia nasz wzrok na narzędziach widocznych w górnej części zdjęcia.


  [image: 041.jpg]


  Przyjrzyj się wszystkim szczegółom. Na zdjęciu możesz dostrzec to, co w warunkach naturalnych z pewnością uszłoby Twojej uwadze (105 mm, ISO 400, f/22 przy 30 sekundach)


  • Czas. Chociaż malarz może próbować namalować to, co zaobserwował w danej chwili, jego dzieło nie może być wykorzystane w celach ściśle dokumentacyjnych. Z konieczności jest ono ograniczone do tego, co zauważył (lub czego nie zauważył) artysta. Natomiast zdjęcie może z powodzeniem służyć jako dokument historyczny. W ułamku sekundy aparat fotograficzny rejestruje moment, który już się nie powtórzy, zatrzymuje chwilę obecną i umożliwia późniejszy do niej powrót. Poza zatrzymywaniem czasu, co pokazano na zdjęciach 1-13 i 1-14, aparat może także nim manipulować. Przez dobór odpowiedniego czasu otwarcia migawki możemy pokazać ruch w sposób, w jaki nasze oczy nie są w stanie go zarejestrować. Na zdjęciu możemy uchwycić spadającą kroplę lub utworzyć kilkuminutowy zapis ruchu wody spływającej ze skał. Przez wybór sposobu zapisywania czasu — dzielenie go na tysięczne części sekundy lub rejestrowanie tego, co dzieje się przez kilka godzin — możemy uczynić widocznym to, czego normalnie nie jesteśmy w stanie zobaczyć.
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  Woda zatrzymana w czasie — coś, czego nie może zobaczyć nasze oko, ale co można zarejestrować aparatem fotograficznym (50 mm, ISO 100, f/4 przy 1/2000 sekundy)
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  Taka kompozycja zdjęcia kieruje Twój wzrok na kobietę, potem na otaczające ją chmury, głazy, góry i z powrotem na kobietę (30 mm, ISO 100, filtr neutralny centralnie ważony, f/5,6 przy 1/250 sekundy)


  • Widzenie jednooczne. Jak już wcześniej wspominałem, człowiek widzi stereoskopowo, dzięki czemu postrzega świat w trzech wymiarach. Natomiast aparat „patrzy” tylko jednym okiem. Takie widzenie jednooczne oznacza oglądanie świata tylko z jednego punktu patrzenia. A zatem w ramach nauki komponowania zdjęć trzeba nauczyć się patrzeć tak, jak patrzy aparat, i oczami wyobraźni przewidywać końcowy efekt. Taki proces nazywany jest prewizualizacją, a jego opanowanie wymaga czasu i praktyki.


  Zadanie na koniec rozdziału



  360 stopni


  Tym zadaniem otwieramy serię ćwiczeń mających poszerzyć zasób Twoich technik fotografowania. Wybierz jakiś obiekt, co najmniej tak duży jak samochód, i taki, abyś mógł go obejść dookoła. Następnie zrób mu co najmniej 30 zdjęć. Fotografuj z dołu, z góry, z bliska i z daleka, stosuj różne obiektywy i analizuj obiekt na wszelkie możliwe sposoby, włącznie z fotografowaniem o różnych porach dnia. Celem tego zadania jest między innymi zmuszenie Cię do poruszania się w kierunkach, w jakich do tej pory nie podążałeś.


  Staraj się, aby każde zdjęcie było inne i niepowtarzalne. Wyszukuj rozmaite sposoby patrzenia na fotografowany obiekt. Nie zapominaj ustawiać aparatu pionowo i poziomo, a nawet ukośnie. Fotografuj w taki sposób, w jaki do tej pory tego nie robiłeś. Zaskakuj sam siebie i ciesz się każdym nowym pomysłem.


  Jeśli zdecydujesz się poddać jakieś zdjęcie ocenie innych, pomyśl o jego kompozycji. Jeden ze sposobów sprawdzenia jej prawidłowości polega na obracaniu zdjęcia kolejno o 90 stopni i oglądaniu go. Jeśli kompozycja sprawdza się w każdym ułożeniu, istnieje duża szansa, że fotografia zrobi pozytywne wrażenie na widzach.


  Aby wykonać to zadanie, wybrałem włoskie miasteczko Portofino położone blisko Lazurowego Wybrzeża. Zauroczyło mnie niezwykłe piękno maleńkiego portu i kolorowych budynków. Jest to wprawdzie duży obiekt, ale ograniczony do stosunkowo niewielkiej powierzchni. Najpierw obszedłem go wokół i sfotografowałem ulice oraz budynki. Zrobiłem też zdjęcia z przeciwległego brzegu portu, z łodziami i żaglówkami na pierwszym planie… klasyczne ujęcia widokówkowe. Używałem wszystkich obiektywów, jakimi dysponowałem, i stosowałem rozmaite proporcje obrazów: od 35 mm po panoramę, w układzie pionowym i poziomym. Gdy już wyczerpałem wszelkie możliwości, uświadomiłem sobie, że potrzebuję jeszcze innego punktu widzenia. Po uważnym zbadaniu terenu wokół miasteczka zauważyłem na pobliskim wzgórzu punkt widokowy. Wdrapanie się tam nie było łatwe, ale gdy się już tam znalazłem, okazało się, że nad port nadciąga lekka mgła. Widok z góry i ta mgła pozwoliły mi uzyskać zupełnie nowe spojrzenie na fotografowany obiekt — z dołu było ono nieosiągalne.
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  Rozdział 2. 

  Elementy składowe kompozycji


  PRZEGLĄD ELEMENTÓW KOMPOZYCJI


  ARANŻOWANIE KADRU


  REGUŁA TRÓJPODZIAŁU


  ZŁOTY PROSTOKĄT
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  Jeśli próbowałeś nauczyć się nowego języka, wiesz doskonale, że aby się nim swobodnie posługiwać, trzeba poznać zarówno jego gramatykę, jak i słownictwo. Z fotografią jest podobnie. Aby opanować jej język i za jego pomocą skutecznie przekazywać swe myśli, musisz zrozumieć i gramatykę, i słownictwo tego języka. Elementy kompozycji — punkty, linie, płaszczyzny i bryły — to w fotografii podstawowe składniki obrazu. To słowa języka fotografii. Reguły kompozycyjne, czyli sposoby budowania kadru, to gramatyka. W tym rozdziale dowiesz się, jak rozmieścić elementy kompozycyjne, aby uzyskać pożądany efekt.


  Przegląd elementów kompozycji


  Elementy kompozycyjne można układać na nieskończenie wiele sposobów, ale nie wszystkie uzyskane w ten sposób kompozycje okażą się godne uwagi. To, czy Twoja opowieść o tym, co dzieje się przed Twoim aparatem, będzie interesująca, zależy w dużej mierze od tego, jakie elementy zastosujesz i jak je połączysz. Kompozycja przemyślana przekazuje swe przesłanie szybko, łatwo, skutecznie — i pięknie.


  Punkty


  Punkt (lub kropka) jest podstawą wszelkiej informacji w grafice dwuwymiarowej. W fotografii cyfrowej takim punktem jest każdy pojedynczy piksel wyświetlacza LCD. (Słowo piksel jest skrótem od angielskich słów picture element i oznacza najmniejszą część obrazu, jaka może być wyświetlona). Gdy wiele punktów jest wyświetlanych jednocześnie, tworzą one rozmaite odcienie szarości lub barw, co w sumie składa się na kompletny obraz. Punkty wyznaczają także początek i koniec linii.


  Wprawdzie punkty są często wykorzystywane do definiowania innych elementów kompozycji, ale mogą być również jej samodzielnymi składnikami. Są nimi na przykład światła wiszące wzdłuż całego molo, jakie widać na zdjęciu 2-1. Przyciągają one wzrok widza i jednocześnie wiodą go na koniec molo, który z kolei jest punktem końcowym, czyli miejscem, gdzie kończy się linia i gdzie wzrok zatrzymuje się w sposób naturalny. Gdy podróżujesz, przenosisz się z jednego punktu do drugiego, aby zwiedzać kolejne miejsca. Podobnie czyni Twój wzrok; wędrując od punktu do punktu, przechodzi z jednego obszaru obrazu do innego.
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  Punkty świetlne prowadzą oko na koniec molo (105 mm, ISO 64, filtr neutralny centralnie ważony, f/22,3 przy 2 sekundach)
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          Zwróć uwagę na widoczne na zdjęciu 2-1 rozległe połacie mokrego piasku, które odgrywają tam rolę olbrzymiego zwierciadła z odbiciami wzbogacającymi kompozycję. Aby uzyskać taki efekt, potrzebne było zsynchronizowanie wykonania zdjęcia z odpływem i zachodem słońca. Pory odpływu można znaleźć w tablicach pływów.

        
      

    
  


  Linie


  Ciąg punktów tworzy linię, która stanowi kolejny ważny składnik kompozycji. Linie działają jak drogowskazy i kierują wzrok widza w określone rejony obrazu. Linią wiodącą może być każda linia prowadząca widza do najważniejszego punktu obrazu. Ponadto linie mogą wywoływać reakcje psychologiczne lub służyć celom symbolicznym, w zależności od ich kształtu i kierunku. Aby tworzyć udane kompozycje, musisz rozumieć, jak za pomocą linii można zbudować pewien nastrój lub wywołać u widza określone uczucie.


  • Linie pionowe. Linia pionowa jest jak drzewo: wysokie i zrównoważone, mocne i niewzruszone (patrz zdjęcie 2-2). Pnie się do nieba, mimo że grawitacja ciągnie je w dół. Dlatego linie pionowe symbolizują siłę, moc i stabilność.
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  Gdy stajesz przed bogactwem wyboru w środowisku powtarzających się elementów (tutaj są nimi drzewa), wybierz kilka z nich, aby zdominowały obraz (105 mm, ISO 50, f/16 przy 1/15 sekundy)


  • Linie poziome. Spokojna i statyczna linia pozioma sugeruje stabilizację, trwałość i spokój. To tłumaczy, dlaczego wpatrywanie się w horyzont — poziomą linię wyznaczającą styk nieba z ziemią — jest tak kojące (patrz zdjęcie 2-3).
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  Miejsce, w którym niebo styka się z oceanem, działa relaksująco, zwłaszcza gdy woda ma kolor taki, jak przy plaży Lani Kai na hawajskiej wyspie Oahu (105 mm, ISO 50, f/22,3 przy 1/8 sekundy)


  
    
      
        	
          UWAGA

        

        	
          O tym, jak widz postrzega przestrzeń, w dużej mierze decyduje usytuowanie obiektów względem linii horyzontu. Ogólnie, obiekty leżące blisko horyzontu wydają się bardziej oddalone niż obiekty położone z dala od tej linii. Umiejscowienie horyzontu również jest znaczące. Gdy znajduje się on w dolnej części kadru, większego znaczenia nabiera górna część zdjęcia, co daje wrażenie bardziej rozległego widoku. Natomiast jeśli linia horyzontu biegnie w górnej części kadru, ważniejsze staje się to, co znajduje się poniżej.

        
      

    
  


  • Linie ukośne. Takie linie są dynamiczne, wprowadzają napięcie i wywołują wrażenie ruchu. Patrząc na zdjęcie 2-4, nie mamy wątpliwości, dokąd będzie podążał wzrok widza. Wynika to jednoznacznie z układu linii ukośnych, jakich na tym zdjęciu jest wiele. Ponadto jeśli zbiegają się one w jednym punkcie, wprowadzają do sceny perspektywę.
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  Aby uzyskać wrażenie ruchu na tym zdjęciu torów kolejki Chicago El, zastosowałem niski punkt widzenia z torami po lewej stronie (30 mm, ISO 100, filtr neutralny centralnie ważony, f/8 przy 1/125 sekundy)


  • Linie zygzakowate. Jak błyskawice rozpoczynają się, nagle zatrzymują i gwałtownie zmieniają kierunek. Nieobliczalne, aktywne i pełne napięcia wywołują u widza uczucie niepokoju (patrz zdjęcie 2-5).
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  Ciąg dalszy dostępny w wersji pełnej.

  Rozdział 3. 

  Wybór głębi ostrości
Dostępne w wersji pełnej.

  Rozdział 4.

  Kwantowanie czasu, czyli komponowanie za pomocą migawki
Dostępne w wersji pełnej.

  Rozdział 5.

  Chwytanie światła
Dostępne w wersji pełnej.

  Rozdział 6.

  Praca z kolorem
Dostępne w wersji pełnej.

  Rozdział 7.

  Myślenie w kategoriach czerni i bieli 
Dostępne w wersji pełnej.

  Rozdział 8.

  Komponowanie zdjęć portretowych
Dostępne w wersji pełnej.

  Rozdział 9.

  Fotografia podróżnicza i terenowa
Dostępne w wersji pełnej.

  Rozdział 10.

  Fotografowanie martwej natury i robienie zdjęć zbliżeniowych
Dostępne w wersji pełnej.

  Rozdział 11.

  Poprawianie zdjęć 
Dostępne w wersji pełnej.

  Słowniczek
Dostępne w wersji pełnej.
Dostępne w wersji pełnej.
Dostępne w wersji pełnej.
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