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ВВЕДЕНИЕ

Французский физик и астроном Луи-Франсуа Араго, сообщивший 7 января 1839 года в Париже на заседании Академии наук об изобретении художником и изобретателем Жаком Луи Манде Дагером нового процесса воспроизведения изображений, получаемых чисто «механическим» путем в приборе, похожем на приспособление, известное как «камера-обскура» (лат. «тёмная комната»), и с ХVI в. использовавшееся художниками в качестве своего рода рисовальной машины, установил тем самым официальный день рождения фотографии. Правда, до 1878 года, когда слово «фотография» появилось в Словаре Французской академии, процесс получения изображения на светочувствительных материалах разного свойства с помощью света и оптики, развивавшийся одинаково успешно и интенсивно в разных странах Европы, назывался по-разному: гелиография (опыты французского изобретателя Ж.Н. Ньепса), дагерротипия, калотипия (талботипия). 
В отличие от Ньепса, получившего изображение на металлической пластине, покрытой раствором асфальта в лавандовом масле, Дагер и Талбот в качестве светочувствительного слоя использовали йодистое серебро. С помощью дагерротипии получался позитивный отпечаток, исключающий возможность изготовления копий. В процессе получения изображения способом калотипии Талбота изготавливался негатив, с которого можно было тиражировать практически любое количество копий. Впоследствии оба эти способа получения изображения сменил мокрый коллодионный процесс, предложенный в 1851 году английским скульптором  Ф.С. Арчером, а на смену ему пришёл способ получения изображения на сухих броможелатиновых пластинах, который предложил английский врач Р.Л. Мэддокс в 1871 году. Если до появления сухих броможелатиновых пластинок светочувствительные материалы изготавливались непосредственно перед съёмкой, то изобретение Мэддокса позволило разделить фотографический процесс на два этапа: промышленное изготовление фотоматериалов и непосредственное их использование в процессе фотографирования. Невероятно повысилась светочувствительность материалов, что позволило сократить выдержку с 6 часов до 1/100 секунды. Восьмидесятые годы ХIХ века стали началом развития современной фотографии. 

                 «С пришествием отпечатков на бумаге появилась возможность размножения фотоизображений, интерес к фотографии среди издателей и газетчиков вскоре перерос в деловое стремление воспользоваться новшеством по-настоящему. В книгах и периодических изданиях фотоснимков становилось всё больше, особенно с 1850-х гг., вслед за появлением настоящей фотопечати. Стремительное развитие средств сообщения, подъём туризма и международной торговли, совпавшие по времени с успехами фотографии, способствовали её распространению» (1).

Уже к концу столетия хрупкие и тяжелые стеклянные пластины уступили приоритет фотоматериалам на лёгкой, гибкой и прозрачной основе. Американский фотолюбитель Г.В. Гудвин подал заявку на изобретение фотоплёнки и процесс её изготовления в 1887 году. Такие существенные изменения в фотопромышленности сделали фотографию как вид деятельности, доступной технически и экономически, – массовой.

Необычайно бурное развитие фотоаппаратостроения позволило светописи развиваться и становиться незаменимой в самых разных сферах: искусстве, журналистике, криминалистике, книгоиздании, путешествиях, археологии, медицине... Фотоаппараты становились всё более компактными, надёжными, многофункциональными. Не отставал от фотоаппаратостроения и сервис по обработке фотоматериалов. В 1888 году появляется первый фотоаппарат «Кодак», позволяющий снять 100 (!) кадров на плёнку с бумажной основой, в инструкции к которому говорится: «...Теперь фотография возможна для каждого. Вы нажимаете кнопку, мы делаем всё остальное». 

Появляются панорамные и стереоаппараты, зеркальные «Роллейфлексы» и дальномерные «Лейки», миниатюрные «шпионские» и высокоточные для съёмки архитектуры без искажений. Основные конструктивные элементы, узлы и механизмы фотокамер (объективы, устройства для перемотки плёнки, затворы) совершенствуются с невероятной скоростью и становятся всё более надёжными исполнителями воли фотографа. Появляются искусственные источники света электрические, магниевые и с использованием горючей смеси, состоящей из серы, азотнокислого калия и сурьмы, что позволяет делать фотоснимки в условиях низкой освещённости с короткими выдержками. В тридцатых годах прошлого столетия появляется электронная лампа-вспышка многоразового действия.

Бурно и плодотворно развивающаяся фототехника позволила человеку с фотоаппаратом стать незаменимым членом научных экспедиций, свидетелем и летописцем военных кампаний, исследователем жизни неизвестных миру племён и народов. От изготовления портретов своих знаменитых современников фотографы переключаются на глубокие исследования жизни и быта простых людей. Изобретение шторно-щелевого затвора (в первых камерах роль затвора выполняла передняя крышка объектива) открыло для фотографии, ранее отражавшей лишь неподвижные объекты, захватывающий по красоте и непредсказуемости мир движений. Во второй половине ХIХ века зарождается репортажная фотография: англичанин Р. Фентон снимает Крымскую войну 1853 – 56 гг., М. Брейди и А. Гарднер – гражданскую войну  1861 – 65 гг. в Соединённых Штатах Америки. От незамысловатого или вычурного постановочного портрета фотографы устремляются к поиску новых изобразительных форм и решений, присущих только фотографии, – всё в меньшей степени сказывается в творчестве ярких фотомастеров того времени подражание живописи. Фотография обретает свой язык изобразительных средств, в ней отчётливо формируются и развиваются новые принципы художественных решений, основанные на её документальной сущности. Двадцатый век стал временем расцвета фотопублицистики. От бесстрастной фиксации событий передовые фотографы переходят к их философскому осмыслению – золотое время искренней фотожурналистики!

Не стояла в стороне от поистине всемирного фотографического бума и Россия. Первый отечественный фотоаппарат А.Ф. Грекова, с помощью которого были изготовлены первые в России дагерротипы и оттиски с них, стал известен во Франции осенью того же 1840 года – сообщение  сделал на заседании Парижской академии наук Д.Ф. Араго. Великолепный русский фотохудожник С.Л. Левицкий открыл дагерротипное заведение в Петербурге в 1849 году, а спустя все лишь 10 лет его мастерская в Париже стала одним из известнейших в Европе салонов фотопортрета. На Всемирной выставке 1851 года в Париже великий мастер был удостоен за свои работы золотой медали.

Мастерские по изготовлению фотоаппаратов, удовлетворяющих запросам профессиональных фотографов и только начинающих свои поиски в искусстве светописи, находились в Одессе, Москве, Киеве, Ростове-на-Дону, Петербурге. Производились в них ручные, штативные, катушечные фотоаппараты с роликовой кассетой, стереофотоаппараты, фотоаппараты для цветной съёмки, фотокамеры с автоматическим регулированием экспозиции.

Художник Г.Н. Оже в 1858 году стал издавать в Петербурге первый российский фотографический журнал «Светопись». Альбом фотопортретов известных в России писателей, учёных, путешественников, врачей, артистов издал выпускник Академии художеств А.И. Деньер, открывший в Петербурге «Дагерротипное заведение художника Деньера». 
Удостоенный звания фотографа Академии художеств А.О. Карелин открывает в Нижнем Новгороде свой павильон. Там с ним знакомится и долгое время работает и изучает под его руководством художественную фотографию самобытный фотограф Максим Петрович Дмитриев, признанный впоследствии основоположником русского публицистического репортажа.
«Работа в качестве помощника А.О. Карелина дала М.П. Дмитриеву не только практические и художественные навыки для самостоятельного «дела», но и некоторые необходимые для этого денежные средства. В октябре 1881 года он вместе с почётным гражданином Л. Галиным открыл на главной городской Большой Покровской улице в доме купца И. Мокеева собственную фотографию. Но вскоре между компаньонами начались серьёзные разногласия, и Дмитриев был вынужден месяцев через пять-шесть выйти из «Товарищества».

Еще несколько лет работы в фотографиях Орла и Москвы – у Дьяговченко, Трунова, Конарского – и вновь возвращение на нижегородскую землю, которая властно тянула к себе, на этот раз окончательно и бесповоротно. 7 февраля 1886 года М.П. Дмитриев получил из канцелярии нижегородского губернатора разрешение на открытие собственного фотографического ателье» (2).

В 1892 году Максим Петрович Дмитриев становится известен не только в России, но и за её пределами: малая золотая медаль на Московской  выставке, золотая медаль Парижской всемирной фотографической выставки по Художественному отделу профессиональных фотографов (единственный из всех русских экспонентов), «Гран-при» на выставке в Сен-Жиле, Почётный диплом на международной выставке в Брюсселе...  

«Наряду со своими работами, представленными ранее на Московской фотографической выставке и отмеченными там малой золотой медалью, М.П. Дмитриев показал парижанам фотографию большой социальной силы «Арестанты на строительных работах», которая едва ли нашла бы место на стендах московской экспозиции. Острое гражданское звучание этой работы, выполненной с присущим мастеру художественным и техническим совершенством, привлекло внимание как французской публики, так и некоторых русских посетителей, среди которых оказался фотолюбитель граф Иван Григорьевич Ностиц. Выступая в роли обозревателя Парижской международной фотографической выставки в журнале «Фотограф-любитель», он с неудовольствием и раздражением писал о повышенном интересе, который проявляли «блузники и разный сброд, вероятно, пущенный по даровым билетам», к творчеству русского фотографа: «...Удивляюсь, как г. Дмитриев не избрал другого сюжета, чтобы послать на Парижскую выставку. Из-за того только, что полутона хорошо вышли на рубашках арестантов, еще не следовало посылать и выставлять в Париж эту семейную сцену. Не доставало ему... выставить ссыльно-каторжных на пути в Сибирь. Теперь, увы, на Руси тоже преобладает реальная школа» (3).

Вот и в конце ХIХ века «реальная школа» не всем была по нраву! А ведь это, по сути дела, момент зарождения отечественной фотожурналистики. Целенаправленное исследование жизни такой, какая она есть и отображение её в документальных высокохудожественных и публицистических образах – это то, к чему всегда стремились лучшие фотожурналисты России...

Максим Дмитриев задался труднейшей даже для наших дней задачей: показать в фотографиях всю Волгу! Девять летних сезонов длилась титаническая работа. Фотограф снял Волгу от истоков до устья, фотографируя, в среднем, через каждые четыре версты. Снимал Дмитриев камерами большого формата на стеклянные пластины размером до 50х60 сантиметров.

Способы жанровой съёмки на натуре Максима Дмитриева значительно и кардинально отличались по методу от «постановочной» съёмки в павильоне его учителя Александра Карелина. 

...В Нижегородском государственном архиве до сих пор хранятся более 12 тысяч оригинальных фотографий и негативов, выполненных Максимом Петровичем Дмитриевым. Немало их в музеях и других крупнейших хранилищах страны. 

Сейчас очень трудно себе представить, что в России во второй половине ХIХ – начале ХХ века издавалось более двух десятков фотографических журналов. Некоторые из них просуществовали всего два – три года, а такие как «Фотографический вестник», «Фотографические новости» и «Вестник фотографии» – около или чуть более десяти лет. После Октябрьской революции дело постепенно угасло, а с 1930 и по 1995 год в Советском Союзе выходил, изредка меняя название, только один журнал «Советское фото», который начал своё существование в 1926 году («Пролетарское фото») и закончил в 1997-м («Фотография»).

С середины девяностых годов прошлого столетия началось постепенное оживление деятельности специализированных фотографических изданий. Правда, не всякому изданию удаётся просуществовать больше двух лет, увы. Как и большинство дореволюционных фотографических изданий-долгожителей, современные тоже сосредоточены в Москве и Санкт-Петербурге. История повторяется?

ТЕХНИКА ФОТО

В данном разделе речь пойдет об устройстве современных фотоаппаратов и фотографических технологиях, применяемых в СМИ, объективах и фотографических материалах, их свойствах и характеристиках.

Как и все первые фотокамеры, современные фотоаппараты нельзя представить без двух основных элементов – светонепроницаемого корпуса и объектива. В корпусе фотоаппарата находится светочувствительный материал, на котором с помощью света, проходящего через объектив, создаётся изображение и большая часть устройств и механизмов, обеспечивающих процесс съёмки.

Из всего многообразия современных фотоаппаратов, пользующихся вниманием фотожурналистов, рассмотрим устройство некоторых, принципиально разделяющихся по типу носителя визуальной информации на два вида – плёночные (аналоговые) и цифровые. 

Сразу оговорим существование нескольких принципиально отличающихся друг от друга версий о том, с каким фотоаппаратом в руках лучше всего осваивать фотографию, с каким (какими) – постигать тонкости и таинства фотожурналистики. Основных версий две: авторы одной утверждают, что учиться фотографировать можно, используя тот фотоаппарат, который оказался у вас в руках, по мнению вторых, необходимо погружаться в фотографию, исповедуя принцип «от простого – к сложному». Не следует забывать, что камера – это лишь инструмент, от надежности и функциональных возможностей которого зависит многое, но не всё. Споры о том, чем лучше снимать, чаще всего, имеют субъективный характер, а все доводы и утверждения на эту тему, как правило, основываются на личном опыте и особенностях психики каждого фотографа, его эстетических воззрениях, его отношении к любому инструменту вообще. Если же говорить о приоритете какой-либо фототехники над любой другой, то он выстраивается и формируется, исходя из сложности и глубины поставленных перед фотожурналистом задач, во-первых. И, во-вторых, из понимания собственных творческих возможностей и тех самых задач, которые перед тобой стоят. Чем глубже человек погружается в любую профессию, тем индивидуальнее и тоньше становятся его представления о количестве и качестве инструментов, необходимых для комфортной работы.  Утверждение, что стоящий снимок делается душой и головой фотографа, в руках которого может быть и «консервная банка» – не более чем бравада. Но не прав и тот, кто отказывается снимать интересное событие лишь по той причине, что под руками нет фотоаппарата, достойного «уровня» фотографа. 

Техника и технология аналоговой фотографии

По формату кадра все фотоаппараты подразделяются на миниатюрные (менее 18х24 мм), полуформатные (18х24 мм), малоформатные (от 24х24 до 24х36 мм включительно), среднеформатные (до 90х120 мм) и крупноформатные (более 90х120 мм). В зависимости от конструкции видоискателя все фотокамеры делятся на зеркальные и незеркальные (подавляющее большинство незеркальных фотоаппаратов – дальномерные). Изображение в видоискателе зеркального фотоаппарата образуется на матовом стекле или фокусирующем элементе отражённым от зеркала светом, проходящим через объектив. В момент срабатывания затвора зеркало поднимается вверх, изображение в видоискателе исчезает.

В дальномерном фотоаппарате существуют две оптические системы: объектив и видоискатель. В зависимости от устройства фотоаппарата их оптические оси (следовательно, и границы кадра, видимого в видоискателе и фиксируемого на плёнке) смещены относительно друг друга по вертикали и по горизонтали. Это явление называется параллакс. При съёмке объектов с большого расстояния фотограф практически видит и снимает одно и то же. При съёмке «в упор», чтобы не лишиться важных деталей в кадре, необходимо делать поправки, смещая видимые границы кадра в сторону, противоположную смещению объектива. Величина смещения определяется для каждого фотоаппарата и расстояния от него до объекта съёмки опытным путём.

Под воздействием отражённого от объекта съёмки света, попадающего на плёнку через объектив фотоаппарата, в её светочувствительном слое образуется скрытое изображение. Оно становится видимым только после определённой химической обработки плёнки.

Все фотоаппараты подразделяются на механические (неавтоматические), полуавтоматические и автоматические по степени автоматизации фокусировки, экспонирования, перемотки (транспортировки) плёнки. Чем меньше в фотоаппарате электроники и автоматики, тем он неприхотливее и надежнее. Журналисту, отправляющемуся в командировку, надо помнить, чем независимее от благ цивилизации техника, которая ему помогает выполнить поставленную перед ним задачу, тем менее покусанными будут его локти после возвращения в редакцию.

Фоторепортёры газет и журналов, снимающие на плёнку, как правило, используют зеркальные фотоаппараты, значительно реже – дальномерные. Преимущества зеркальных, кажется на первый взгляд, очевидны: фотожурналист видит в видоискателе то, что снимает, при смене объектива нет нужды устанавливать дополнительно соответствующий объективу видоискатель, отсутствует параллакс. Но эти преимущества исчезают при съёмке с длительными выдержками: прыгающее зеркало, с помощью которого изображение попадает в видоискатель, в момент срабатывания затвора резко поднимается, создаётся дополнительная вибрация. На длинных выдержках при съёмке с рук, а не со штатива, зеркальный фотоаппарат удержать неподвижным гораздо труднее. Особенно, если съёмка производится длиннофокусным объективом. Любое незначительное шевеление корпуса фотоаппарата в руках фотографа оборачивается существенным перемещением границ кадра по объекту съёмки. Отсюда, как правило, уйма нерезких кадров на плёнке.

Любой фотоаппарат тем ценнее, чем большим диапазоном выдержек он обладает. Выдержка и диафрагма – два основных фотографических понятия, умелое применение которых не только позволит получать фотографии высокого технического качества, но и значительно обогатит творческие возможности фотографа.  Выдержка – это время, в течение которого свет, отражённый от объекта съёмки, воздействует через открытые объектив фотоаппарата и затвор на плёнку или матрицу. Диафрагма – это величина регулируемого отверстия в объективе, через которое отражённый от объекта съёмки свет попадает на плёнку или матрицу. Необходимое для создания технически качественного изображения количество света, определяемое сочетанием выдержки и диафрагмы, называется экспозицией. «Правильных» сочетаний выдержки и диафрагмы для съёмки определённого объекта во вполне определённых условиях освещенности, может быть несколько. Какое из них выбрать – решать фотокорреспонденту. Но есть одно простое правило, которое поможет новичкам избегать катастрофических ошибок: чем большую выдержку мы устанавливаем (для простоты понимания будем манипулировать физическими величинами выдержки и диафрагмы), тем меньшей должна быть диафрагма. Чтобы было еще понятнее, прибегнем к помощи математики. Представим, что для получения качественного изображения нам необходимо пропустить на плёнку или матрицу определённое количество света за время 20 у.е. через отверстие диафрагмы величиной 10 у.е. Казалось бы, можно сложить эти условные величины и получить 30 у.е. Такой же результат достигается в результате сложения 15 и 15, 5 и 25, 12 и 18, 25 и 5 и т.д. Только не надо забывать, что первая величина – выдержка, а вторая – диафрагма. Сколько таких сочетаний мы можем выбрать, зависит от диапазона значений выдержек на фотоаппарате и значений диафрагмы на объективе. Какое же сочетание будет «самым верным» – решает фотограф. Стоит помнить, чем меньше диафрагма (её физическая величина), тем больше глубина резкости. А глубина резкости – это диапазон расстояний от фотоаппарата, в пределах которых все фотографируемые предметы и объекты изображаются четко или резко, если они не перемещаются с огромной скоростью, разумеется. Если фоторепортёру нужно «оторвать» от слишком пёстрого фона или выделить из группы второстепенных какой-либо важный объект, он должен открыть посильнее диафрагму (чтобы уменьшить глубину резкости) и сделать короче выдержку (чтобы количество света не было излишним). И наоборот, если перед фотографом стоит задача запечатлеть в изображаемом пространстве все объекты максимально четко, он должен сильнее закрыть диафрагму и подобрать под это значение соответствующую, более длительную выдержку.      

Корпус фотоаппарата должен быть максимально прочным и лёгким. Фотоаппарат не должен бояться холода, жары, дождя и пыльной бури. Но это вовсе не значит, что его надо оставлять под открытым небом в ливень.

Конструкция подавляющего большинства фотоаппаратов предусматривает возможность использования сменных объективов. На первых фотоаппаратах объективы укреплялись жёстко. С появлением сменных объективов возникла необходимость быстрого и надёжного крепления их к корпусу фотоаппарата. Вначале это было резьбовое соединение, а позднее стали применять более удобное байонетное соединение, позволяющее производить смену объектива гораздо быстрее. До сих пор в отечественном фотоаппаратостроении существует два типа крепления объективов – резьбовое и байонетное, но мировые производители современных фотоаппаратов практически отказались от применения резьбового соединения, а используют, в основном, два типа байонетов – «К» и «Н». Впрочем, для того, чтобы можно было использовать объектив с байонетным креплением, скажем, в фотоаппарате, рассчитанном на резьбовое соединение, необходимо воспользоваться переходным адаптером. Их выпускают нескольких типов: переход с резьбы на байонет «Н», переход с резьбы на байонет «К», а так же с любого байонета на резьбу.

По величине фокусного расстояния объективы можно разделить на четыре основных группы: штатные или нормальные (с фокусным расстоянием около 50 мм), короткофокусные или широкоугольные (с фокусным расстоянием меньше 50 мм), длиннофокусные или телеобъективы (с фокусным расстоянием больше 50 мм) и объективы с переменным фокусным расстоянием.

Чем меньше фокусное расстояние объектива, тем больше его угол зрения. У сверхширокоугольного объектива типа «рыбий глаз», например, угол зрения  - 180 градусов и более, а у телеобъектива с фокусным расстоянием до 2000 мм – 5 градусов и менее. 

Широкоугольные объективы используются чаще всего для съёмки общих планов с небольшого расстояния. Длиннофокусные объективы, соответственно, применяются при съёмке крупных планов, портретов. Следует помнить, что от величины фокусного расстояния объектива зависит не только масштаб изображения, но и в значительной степени сам характер его. Количество и качество линз в объективе оказывает первостепенное влияние на пластику изображения. Широкоугольные объективы рисуют жестко, сильно растягивают перспективу, искажают вертикальные и горизонтальные линии тем сильнее, чем меньше фокусное расстояние. Длиннофокусные объективы перспективу сжимают, рисуют мягче. Поэтому выбор того или иного объектива предопределяется не только условиями съёмки (теснота, расстояние до объекта съёмки, возможность или невозможность свободно перемещаться во время съёмки), но и предпочитаемой стилистикой изображения. Сам собою напрашивается вывод, что для репортажной съёмки как наиболее вероятной и предпочтительной для фотокорреспондента удобнее всего иметь хороший объектив с переменным фокусным расстоянием. Особенно замечаешь преимущества такого объектива, когда в стеснённых обстоятельствах, не меняя точки съёмки, можешь спокойно делать кадры разного масштаба. Применение байонета, по сравнению с резьбовым соединением, безусловно, ускорило процесс смены объективов, но объектив с переменным фокусным расстоянием позволяет экономить драгоценные мгновения не для смены объектива, а для съёмки. Часто бывает, что самый лучший кадр, отражающий кульминацию события, уплывает из-под носа репортёра по «техническим причинам», увы.

Одной из важнейших характеристик любого объектива, кроме фокусного расстояния, является разрешающая способность. Насколько чётким может быть изображение любого объекта (при соблюдении всех прочих правил съёмки), зависит от разрешающей способности объектива и разрешающей способности плёнки или матрицы. И если разрешающая способность накопителя визуальной информации (плёнки или матрицы) практически не меняется по всей площади кадра, то у любого объектива эта характеристика тем ниже, чем дальше измеряется она от оптической оси. Одним словом, изображение будет максимально чётким, если располагать объект съёмки по центру кадра. Поэтому в техническом паспорте любого объектива разрешающая способность его обозначена двумя числами, например: 55/35. Это означает, что данный объектив способен передать не сливающимися по центру объектива (соответственно и кадра) 55 линий на 1 мм изображения, а по краю объектива – лишь 35 линий на 1 мм. То есть, изображение в центре кадра будет в техническом смысле более информационно насыщенным, чем по краю кадра – количество мелких деталей, характеризующих форму и поверхность объекта съёмки, будет по центру кадра запечатлено качественнее.        

Признаков, характеризующих плёнки и фотобумаги, – великое множество. В ряде случаев технические характеристики фотоматериалов необходимо знать не только для понимания возможности или невозможности использования их в различных условиях освещенности, но и для создания особого художественного, пластического образа изображения. Не только светочувствительность, но и фотографическая широта (способность или неспособность передавать переходы от одного тона к другому, тональную градацию внутри светлого или тёмного тонов)  плёнки и бумаги влияет на восприятие изображения. Современные фотоматериалы (плёнки и бумаги), кроме их размеров и характера поверхности, можно разделить на чёрно-белые и цветные. Плёнки, в свою очередь, делятся на негативные и позитивные. В работе современных СМИ, оснащённых компьютерами и тиражируемых офсетным способом, любое изображение, используемое в выпуске газеты или журнала, на конечной стадии допечатной обработки обязательно «оцифровывается». Негатив, позитив, слайд, отпечаток на бумаге – всё сканируется и обрабатывается уже в цифровом виде. При достаточно высоком и примерно одинаковом качестве (практически не зависимом от фирмы-изготовителя) современных фотоплёнок, при небольшой разнице в их цене, учитывая нивелирующую роль компьютерной обработки, не суть важно, на какую плёнку будет снимать фотокорреспондент. Тем более, если издание не полноцветное. Полноцветное изображение переводится в чёрно-белое в доли секунды – достаточно кликнуть один раз мышкой компьютера в программе Photoshop. Но вот на «перевод» изображения из чёрно-белого в полноцветное всё в той же графической программе потребуется, может быть, не один час и глубокое знание многих инструментов программы. Собственно говоря, чёрно-белую фотографию придётся «раскрашивать», как это делали раньше художники-ретушёры, только с помощью других инструментов. Даже в чёрно-белых изданиях, как правило, фотокорреспонденты работают на цветных фотоматериалах. А настоящая чёрно-белая фотография (съёмка на чёрно-белый негатив, печать на чёрно-белую фотобумагу) становится уделом настоящих её приверженцев – фотохудожников.   

Выбор плёнки, скорее, должен определяться её ценой, светочувствительностью и пристрастиями фотографа. Для съёмки в обычных условиях вполне достаточно иметь плёнку светочувствительностью 100, 200 или 400 единиц ISO.

Чем выше светочувствительность (а ведь есть ещё плёнки 800, 1600 и 3200 единиц), тем при более низкой освещенности объектов съёмки можно их фотографировать. Только не стоит забывать, что в обратной зависимости от величины светочувствительности находится разрешающая способность плёнки. И наиболее качественные отпечатки (при всех остальных верных установках и режимах обработки), изобилующие чёткой проработкой мелких деталей, удаются с плёнок 100 и 200 единиц. 

Современные полуавтоматические и автоматические фотоаппараты, как правило, сами определяют и устанавливают выдержку и диафрагму с учётом светочувствительности заряженной в них плёнки. И показатель светочувствительности они считывают сами – он закодирован в нескольких отверстиях на свободном кончике плёнки, выпущенном из кассеты. Но такая помощь не всегда может устроить фотографа – фотоаппарат как раз и замеряет «среднюю температуру по больнице». А если нам необходимо выделить для себя, снять с наиболее точной экспозицией какой-либо объект, освещённый не так, как в среднем освещён весь кадр? Тогда необходимо воспользоваться режимом съёмки, отдающим приоритет выдержке или диафрагме, если, разумеется, такие режимы предусмотрены конструкцией фотоаппарата. Вторую составляющую экспозиции фотоаппарат подберёт сам, ориентируясь на первую, выбранную фотографом.

Отснятую плёнку необходимо перемотать в кассету и отдать в проявку, а при наличии сканера со слайдадаптером, совсем не обязательно делать с неё отпечатки на фотобумаге. Сканировать изображение можно и с негатива, и с позитива (диапозитива или слайда).

Техника и технология цифровой фотографии

Основное и весьма существенное отличие цифровой камеры от аналоговой заключается в типе и свойствах носителя визуальной информации. Изображение на фотоплёнке получается под воздействием на светочувствительный (эмульсионный) слой отражённого от объекта съёмки света. В цифровой камере тот же отражённый свет воздействует на светочувствительную матрицу, представляющую собой сложнейшее электронное устройство – светочувствительный сенсор. Микроскопические светочувствительные элементы (пикселы) прямоугольной формы собраны на пластине (в наиболее качественных матрицах их размер не превышает 10 микрон), каждый элемент соединён электрическим проводником с контроллером сенсора. Под воздействием отражённого света, попадающего через объектив на матрицу, каждая ячейка активизируется и посылает на контроллер ток определённой величины, зависящей напрямую от силы и характера падающего на ячейку света.

Оцифрованное изображение с сенсора поступает в электронный блок камеры, где преобразуется в графический формат и сохраняется в виде графического файла во внутренней памяти, а затем – на сменной CF-карте (карте флэш-памяти). Карты флэш-памяти имеют разную вместимость и могут сохранять, в зависимости от качества изображения, от нескольких десятков (карта ёмкостью 16 Мб) до нескольких тысяч изображений (карта ёмкостью 1024 Мб).

Совершенно оригинальным устройством – в аналоговой камере такого просто нет – является контрольный цветной дисплей цифровой камеры, выполняющий кроме функции видоискателя еще и роль монитора, на котором отображается сервисное меню – все задействованные функции фотоаппарата и режимы съёмки. Устройство дисплея аналогично устройству активной матрицы жидкокристаллического экрана ноутбука или карманного компьютера. В отличие от скрытого изображения на плёнке, изображение, полученное на матрице, просмотреть можно через мгновение после съёмки и без дополнительной обработки на всё том же контрольном дисплее. А это, в свою очередь, позволяет удалять явный фотографический брак, освобождая место на карте памяти. 

Важнейшей характеристикой цифрового фотоаппарата является физический размер светочувствительной матрицы. Чем больше матрица, тем больше мельчайших светочувствительных элементов на ней умещается – тем выше качество получаемого изображения. 

Каждый определяет для себя приемлемую степень качества изображения, которая диктуется необходимым размером распечатки изображения. Если фотографии нужны размером не более 10х15, достаточно разрешения 1024х768 пикселов, чтобы получить выставочный формат отпечатка или необходимо подготовить к публикации иллюстрацию высокого полиграфического качества – необходимо разрешение не менее 2272х1704 пикселов. Разумеется, что качество цифрового изображения обработкой в программе Photoshop можно как улучшить, так и испортить. Интереснейшая графическая программа, коей, безусловно, является Photoshop, не более чем уникальный инструмент, который приносит пользу только умелому мастеру. Злоупотреблять им в журналистской фотографии нельзя ни в коем случае, а уж надеяться только на его чудодейственную силу – обрекать себя на неудачу. 

Светочувствительность матрицы цифрового фотоаппарата регулируется и устанавливается по усмотрению фотографа. Требуемое значение светочувствительности зависит, равно как и при съёмке аналоговой камерой, от условий освещённости объекта съёмки и той задачи, которую ставит перед собой фотограф. Следует помнить только, что с повышением значения светочувствительности матрицы, снижается качество цветопередачи, возникает вероятность появления в изображении цветовых шумов. Светочувствительность матрицы цифровой камеры, пригодной для профессиональной работы, идентична 50, 100, 200, 400 единицам ISO, которыми обозначается светочувствительность фотоплёнки. Всё, что свыше 400 единиц, утверждают профессиональные фотографы, работающие разными камерами, можно смело отнести к рекламному преувеличению качества товара. Производители серьёзной техники до подобных трюков не опускаются.

Как и аналоговые, цифровые камеры могут оснащаться одним не сменяемым объективом, объективами с переменным фокусным расстоянием или сменной оптикой различного предназначения. Подавляющее большинство цифровых камер автоматически отрабатывают несколько стандартных видов съёмки: портрет, пейзаж, ночная съёмка, съёмка панорамы, макросъёмка, видеосъёмка. Наводку на резкость и определение экспозиции камера выполняет автоматически. Более дорогие камеры, оснащенные качественной оптикой, кроме режима макросъёмки имеют ещё и режим супермакро, позволяющий снимать объекты с расстояния 3 см, не меняя объектив и не применяя специальные насадки. Дорогие цифровые камеры, кроме того, имеют еще и функции съёмки с ручными настройками, что позволяет профессиональному фотожурналисту не идти на поводу у техники.

Существенным недостатком любой цифровой камеры является невозможность длительной эксплуатации в условиях отрицательных температур. На холоде аккумулятор или батарейки, без которых любая цифровая камера – может быть и симпатичная, но абсолютно бесполезная и дорогая игрушка, почти мгновенно разряжаются. Очень чувствительны цифровые фотоаппараты к резким перепадам температур, которые неизбежно вызывают конденсацию влаги на линзах и металлических деталях. А где множество электрических микросхем – там не место влаге.
Ни в какое сравнение с любой механической аналоговой камерой не идет даже самая дорогая цифровая по наиболее важному показателю для любого репортёра – скорости срабатывания затвора после нажатия на спусковую кнопку фотоаппарата. В случае с аналоговой камерой очень много зависит от реакции и темперамента фотографа, от скорости его мышления. В цифровой камере к этому «потерянному» времени, назовём его неизбежным, добавляется ещё и время, необходимое «мозгу» фотоаппарата для сбора и переработки информации, используемой камерой для обслуживания процесса съёмки: определение экспозиции, автоматическое фокусирование. Все эти операции автоматика осуществляет в промежуток времени между первоначальным и окончательным нажатием на кнопку. Очень часто, увы, «тугодумность» цифровой камеры вынуждает фоторепортёра фиксировать не само событие, а «хвост» события. За доли секунды, а то и секунды (в зависимости от условий и режима съёмки), отнятые автоматикой на подготовку к съёмке, меняются выражения лиц героев, меняется ситуация, меняется положение движущихся объектов относительно друг друга... Но, к счастью, цифровые технологии развиваются быстрее, чем они становятся доступными миллионам потребителей. Камеры, еще вчера казавшиеся верхом конструкторской мысли и достоянием профессионалов, сегодня доступны тысячам людей, для которых фотография – не профессия, а увлечение. Это даёт основание полагать, что человек научит цифровую камеру жить в другом ритме.

Ключевые понятия: 

фотоаппарат – устройство, в обязательном порядке состоящее из светонепроницаемого корпуса, соединённого с объективом, служащее для получения изображения на светочувствительном материале с помощью отражённого от объекта света;

объектив – оптическое устройство из одной или нескольких линз, закреплённых в металлическом или пластмассовом тубусе; 

фокусное расстояние – расстояние от главного фокуса до ближайшей к нему главной точки,  одна из характеристик объектива (любой оптической системы), измеряемая в миллиметрах и дающая представление, в том числе, о масштабе изображения предметов;

затвор – регулируемый  механизм в  фотоаппарате, точно устанавливающий время воздействия отражённого света, проходящего через объектив, на светочувствительный материал; 

 выдержка – точно устанавливаемое  время, в течение которого отражённый свет, проходя через объектив и открытый затвор, воздействует на плёнку или матрицу;

диафрагма – регулируемый размер отверстия, через которое отражённый свет попадает на плёнку или матрицу;

 негатив (от латинского negativus – отрицательный) – фотографическое изображение объекта съёмки, полученное проявлением скрытого изображения, образовавшегося в светочувствительном слое плёнки в результате съёмки,  в котором фотографические почернения обратны яркостям деталей объекта (термин введён в оборот английским астрономом и физиком Джоном Гершелем);

 позитив (от латинского positivus – положительный) – фотографическое изображение, на котором относительное распределение потемнений (чёрно-белый позитив) или окрашенных потемнений (цветной позитив, слайд) соответствует распределению яркостей или цветов объекта съёмки (термин введён в оборот английским астрономом и физиком Джоном Гершелем);

 матрица – сложнейшее  электронное устройство светочувствительный сенсор, носитель цифровой визуальной  чёрно-белой или полноцветной  информации, которая записывается на неё  в результате воздействия отражённого от объекта съёмки света;

разрешающая способность объектива – способность создавать   изображение определённого количества линий, не сливающихся между собой, на 1 мм изображения;

разрешающая способность носителя визуальной информации (плёнки или матрицы) – способность воспроизводить определённое количество линий или точек, не сливающихся между собой, на 1 мм изображения; 

фокус (от латинского focus – очаг, огонь) – точка, в которой после прохождения параллельным пучком лучей оптической системы, они пересекаются;

 глубина резкости – промежуток расстояний от фотоаппарата на местности, в границах которого  все объекты  будут запечатлены на плёнке или матрице чётко; 

параллакс – несовпадение оптических осей видоискателя и объектива в дальномерном фотоаппарате; 

проявка – химический процесс, обработка в растворе проявителя светочувствительного фотографического материала (плёнки или бумаги), в процессе которого скрытое фотографическое изображение становится видимым; 

цветовые шумы – появление на цифровом изображении точек и пятнышек неестественных цветов, которых не было на объекте съёмки, возникают, как правило, в местах контрастных перепадов по свету и яркости.

ТВОРЧЕСКИЕ И ТЕХНИЧЕСКИЕ АСПЕКТЫ 

ДЕЯТЕЛЬНОСТИ ФОТОЖУРНАЛИСТА

Следует сразу оговориться, что в половине случаев, собираясь даже на одну и ту же съёмку, разные фоторепортёры могут совершенно осознанно по-разному экипироваться. Зависит это, прежде всего, от той задачи, которую ставит перед собой на определённую съёмку человек с фотоаппаратом, от набора привычек и пристрастий, которыми он обладает.   Впрочем, прикрываясь индивидуальными пристрастиями, правом на  субъективные взгляд и оценку, присущими людям творческим, можно договориться и до того, что не может быть каких-либо незыблемых правил съёмки в том или ином жанре. А это совсем не так. Есть определённые законы композиции, построения и компоновки кадра. Есть требования жанра, в конце концов, какими бы субъективными они ни были на ваш взгляд. Есть реальная зависимость каждого снимающего от условий, в которых пребывает его герой, от обстановки, в которой он работает, а уж как зависит конечный результат от желания и возможности фоторепортёра передать в снимке внутренний образ человека – что и говорить! Умение работать в условиях реального времени, не режиссируя процесс, не вмешиваясь в происходящее, предполагает высоко развитую интуицию, чувство такта. Портреты, выполненные в репортажном стиле, никогда не кажутся нарочитыми, надуманными. Репортаж с места события, будь то футбольный матч, митинг, концерт, свадьба или похороны, заседание ученого совета или школьный урок, – неосуществим без умения фотожурналиста быстро оценить происходящее, выделить главное событие и главного героя. Но сам факт, что фотокорреспондент успевал нажимать на кнопку в кульминационные моменты, еще почти ни о чём не говорит: из зафиксированных пусть даже и выигрышных внешне ситуаций в лучшем случае может получиться набор разрозненных «жанровых сцен», не связанных сюжетом и композицией события. Наконец, снятые небрежно, при неудачном освещении и с неудачной точки даже самые острые, кульминационные моменты, в которых участвуют главные действующие лица, при окончательном отборе снимков для публикации могут вызвать только разочарование и досаду. Неграмотная, противоречащая здравому смыслу композиция пейзажного снимка, каким бы красивым и привлекательным ни был объект съёмки, заставит требовательного бильдредактора, в конце концов, «отправить съёмку в брак».

Прав будет тот, кто поймёт, что успех фотожурналиста в любой съёмке может складываться из великого множества компонентов технических и творческих, приправленных обширными знаниями и удачей.

Некоторые фотографические жанры 

современных газет и журналов

Сегодня достаточно сложно говорить о фотографических жанрах современных СМИ так, чтобы не вызвать непонимания и возражений. В каждом узком профессиональном сообществе постепенно вырабатывались свои критерии отнесения того или иного вида фотографий к тому или иному жанру. Фотожурналисты говорят на одном языке, бильдредакторы, увы, – на другом, искусствоведы и критики – общаются, используя свою терминологию. Часто, говоря об одной и той же работе, они относят её к разным жанрам, смешиваются понятия вида фотографии и фотографического жанра. Иногда критерием определения фотографического жанра становится объект съёмки или же специфика и метод работы фотографа. Репортажный портрет, к примеру, и студийный портрет – далеко не одно и то же, хотя объектом съёмки является человек. А ведь ещё можно разделить портрет на мужской и женский, детский, парный или групповой. Некоторые критики и исследователи современной журналистской фотографии  предлагают во главу угла ставить задачу, которую определяет для себя фотожурналист, отправляясь на съёмку. Отсюда и появление таких терминов как «фотография детали», «фотография момента», «образная фотография» и т.д. Но разве не должна быть образной практически любая журналистская фотография, если автор и издание рассчитывают на внимание и понимание читателя? Если рассматривать фотографию как творческий метод, включающий в себя подход автора к выбору темы и съёмке, его отношение к той или иной технике и материалам, особенности его взаимоотношений с героями, то понятие репортаж как вид съёмки, несомненно, выходит за рамки репортажа-жанра и подразумевает, прежде всего, неприятие постановочной фотографии, вмешательства фотожурналиста в происходящие и фиксируемые события. Результатом такой съёмки может быть и репортаж, и фотоочерк, и портрет или серия портретов, и отчёт. 

Примем за основу систему жанров фотожурналистики, предложенную профессором В.В. Тулуповым в книге «Газета: маркетинг, дизайн, реклама».

«На наш взгляд, исторически сложились три «родовых», канонических жанра: фотоинформация (фотозаметка), фотопортрет и фоторепортаж. К этим ведущим по значению и бытованию собственно публицистическим жанрам примыкает фотоплакат, представляющий собой либо самостоятельный снимок (портрет, этюд, «жанр» и др.), либо монтаж, коллаж.

В свою очередь фотоинформация, фотопртрет, фотоплакат могут содержать качества репортажа, что объясняется воздействием своеобразного наджанрового образования – репортажности (так возникают и термины типа «репортажный снимок» применительно к фотоинформации, характеризующейся динамичностью кадра, оперативностью информационного повода и т.д.).

К другим жанрам фотожурналистики, которые при определённых условиях могут приобретать качества публицистичности, отнесём фотоэтюд (пейзаж, портрет, «жанр»), фоторепродукцию и фоторекламу (монтаж, коллаж, натюрморт и др.).

В прессе представлены и непублицистические жанры – фоторубрика, фотозаставка и фотоанонс.» (4)

Повышение роли визуальной информации, увеличение объема рисунков, инфографики и фотографий  в структуре большинства современных газет и журналов, на наш взгляд, вызваны несколькими причинами. 

Во-первых, издателями движет стремление привлечь внимание читателей к любым материалам, размещенным в номере, – при изобилии похожих друг на друга по содержанию и тематической наполненности изданий, при нынешнем избытке информации вообще, обваливающейся на сознание современного человека, такая помощь и действенна, и необходима для большинства нетерпеливых читателей. 

Во-вторых, завоеванное внимание необходимо удержать – образная, неожиданная, вызывающая необходимые и ожидаемые ассоциации иллюстрация помогает это сделать. 

В-третьих, сама фотография может и должна нести самостоятельную информацию, дополняющую текст, помогающую его осмыслить, проанализировать, дочитать до конца. 

И, в-четвёртых, любой удачный снимок гораздо более чем текст, оставляет читателю право на анализ показанного события, на собственные выводы, избавляет от необходимости «проглатывать» уже готовые авторские умозаключения и рекомендации, помогает сохранить уверенность в собственной значимости если не в делах управления страной, то, по крайней мере, хотя бы в осмыслении процессов, в этой стране происходящих... 

Современные полиграфические и фотографические технологии позволяют расширить и обогатить не только формы, но и функции любой иллюстрации. Даже популярные научные статьи, публикуемые не в специальных изданиях с высококачественной полиграфией, а в ежедневных газетах на обычной бумаге, теперь иллюстрируются высококачественными полноцветными снимками, демонстрирующими изменения, например, в кристалле воды…    

Рассмотрим в качестве наиболее характерного примера один московский сорокавосьмиполосный выпуск газеты «Известия» (№ 19/26820; 4, 5, 6 февраля 2005 года), предназначенный, скорее всего, для семейного чтения в выходные дни. Выбор пал на этот выпуск как на типичный номер газеты, представляющей качественную прессу современной России.

Объём иллюстраций на газетных полосах колеблется от 1 до 60 процентов, а в номере приближается к 24 процентам общей газетной площади. Много это, или мало? Всегда ли обилие снимков на газетных полосах способствует, а не мешает целостному восприятию материалов? Всегда ли современные формы и способы использования иллюстраций в СМИ основываются на  соединении эстетичности и функциональности? Каковы, в конце концов, бесспорные критерии эстетичности и функциональности фотоиллюстраций, существуют ли они?

Восприятие визуальной информации, как известно, индивидуально и субъективно.  Прежде всего, оно зависит от эстетических и культурных воззрений читателя, его эмоциональности. Расчет на «среднего» читателя, в данном случае, сродни определению «средней температуры» по больнице. Вырабатывать концепцию иллюстрирования издания, представляя себе диалог с таким «средним» читателем, – дело бесперспективное. Думается, основным критерием использования различных форм иллюстраций является стремление к максимальному выявлению смысла текстовых материалов, к облегчению правильного и невозможности неправильного толкования этого смысла (если фотография, а не текст несёт вспомогательную функцию). В материалах, где фотография первична и сопровождается лишь вспомогательными «текстовками» или не связанными со снимками напрямую, но имеющими ассоциативную связь с ними, небольшими по форме текстами, предполагается не столько информативное, сколько эмоциональное воздействие на читателя, попытка сподвигнуть читателя на самостоятельную внутреннюю, неторопливую работу. Мировой опыт издания различных газет и журналов говорит о том, что тексты, сопровождаемые иллюстрациями, привлекают к себе больше внимания. Разумеется, речь идет о продуманных и качественных иллюстрациях. И еще, не стоит забывать, что все утверждения и предположения об улучшении целостного восприятия СМИ с помощью продуманной иллюстрации применимы лишь к тем людям, для которых ежедневное или достаточно регулярное прочтение газет и журналов стало постоянной потребностью.

В рассматриваемом номере «Известий» фотография используется в анонсах, рекламе, полосных рубриках как вспомогательный оформительский инструмент. Небольшие портреты авторов газетных публикаций тоже становятся привычным оформительским элементом. Обилием полноцветных фотографий «грешат» материалы на полосу для любителей современных автомобилей или разворот с выставки современного искусства, с недели высокой моды. Полноцветными кадрами из телепередач или фильмов сопровождается телепрограмма. Новинки книгоиздательства, видео, компьютерных игр также снабжены полноцветными иллюстрациями и репродукциями. Даже полосный материал о том, как правильно сварить варенье из привычных и экзотических плодов (насколько своевременна такая публикация в феврале – другой вопрос – А.К.) проиллюстрирован цветными снимками многочисленных баночек и вазочек с вареньем. Из современной жизни, не придуманной и смоделированной в стенах редакции, иллюстрация знакомит нас лишь с покойным премьер-министром Грузии, легионером НХЛ Яромиром Ягром и привычно-озабоченными депутатами и членами правительства. Отсутствие фотоочерка, фоторепортажа – жанров уходящих из современных СМИ не в силу их невостребованности, скорее всего, а из-за отсутствия авторов, способных качественно работать в этих традиционно журналистских жанрах российских газет и журналов, любимых читателями многих поколений, подменяется применением новых технологий в подаче обычных портретов – это снимки «под старину». Типичный, увы, пример, когда форма подменяет содержание   с результатом не в пользу содержания...

Иллюстрированные полноцветные общественно-политические издания, такие как еженедельник «Огонёк», казалось бы, должны использовать фотографию не только как «зрительное пятно», лишь привлекающее внимание читателя к литературному материалу. Но и здесь фотография чаще выполняет вторичную функцию. Полноцветность изображения лишь в самое первое время кажется привлекательным и выразительным элементом изображения – его плюсом. Любая ошибка в цветовой композиции затрудняет верное толкование снимка, усиливает отторжение к изображению, а, следовательно, и к запечатлённому событию. Обилием красок, пестротой нельзя подменить содержание, образность, информативность, композиционное и пластическое совершенство и органичность фотоснимка.

Если же пытаться рассуждать о «правильном» или «неправильном» восприятии снимка, то неизбежно придешь к выводу, что, даже глядя на один и тот же снимок в одно и то же время в одном и том же месте, несколько разных зрителей «прочитают» его каждый по-своему. Большая часть читателей СМИ видят в опубликованных снимках не только то, что хотели сказать их авторы – это в лучшем случае. Но есть ли фотографические образы, символы, двоякое прочтение которых невозможно? Вряд ли. Так чего же тогда должны добиваться авторы и издатели, публикуя ежедневно тысячи, десятки тысяч самых разных фотографий в своих газетах и журналах? Достижения поставленных перед собой целей, выполнения собственных задач. А они у представителей разных по типу и качеству СМИ тоже разные.  

Особенности съёмки портрета

Несмотря на отсутствие чётких границ жанра, меняющихся в соответствии с развитием науки о жанрах печатных СМИ, внутри самого жанра можно выделить несколько разновидностей фотографических портретов, которыми наиболее часто иллюстрируются современные газеты и журналы. Следует признать, что не всякое изображение человека можно назвать портретом в изначальном смысле, заимствованном фотографией у живописи.

Сегодня даже представить трудно, что еще каких-то 165 лет тому назад единственной возможностью запечатлеть облик человека, чтобы потомки могли судить о его внешности непредвзято, был портрет, написанный художником. От его объективности, мастерства, помноженных на волю заказчика, на протяжении многих веков люди и составляли представление о своих знаменитых предках. Вследствие этого несложно предположить, насколько прототипы  могли отличаться и отличались от изображений. С момента появления фотографический портрет стал необычайно популярен, его конкуренция живописным портретам – огромной. Эдгар По написал ещё в 1840 году: «По своей правдивости дагерротипная пластинка бесконечно более точна, нежели любое живописное произведение, сделанное руками человека» (5). Но вот признанный во всём мире американский фотограф, великолепный мастер фотопортрета Ричард Аведон скажет полутора веками позже, уже в конце ХХ столетия: «Фотография не факт, а мнение. Все снимки документальны, не один из них не правдив... » (6). Если бы несовпадение точек зрения касалось качества фотоматериалов, проще было бы сказать, что истина находится посередине. Но поскольку речь идёт об искусстве фотопортрета, следует постараться понять, что правда о нём путешествует во всём пространстве между этими противоположными мнениями в строгом соответствии с модой, социальным заказом, культурными традициями и желанием, талантом автора, его стремлением следовать моде или оставаться самим собой.    

Фотографический портрет, используемый в современных СМИ, стал ещё более «многоликим» по форме (в строгой зависимости от типа и вида СМИ, эстетических воззрений издателей и руководителей СМИ), зачастую утратившим психологизм и философичность в угоду этой самой форме, обусловленной корпоративным или социальным заказом, не переставая в идеале оставаться одним из самых интересных и сложных жанров фотожурналистики.

Съёмка реалистичного портрета предполагает максимальную приближенность к главным чертам и качествам героя. Необходимость сохранения в уже готовой фотографии максимального внешнего сходства с объектом съёмки, разумеется, не вызывает сомнений. А для такой съёмки лучше всего понадобится телеобъектив с фокусным расстоянием от 80 до 140, а иногда и до 200 мм, который позволит снимать героя, не слишком приближаясь к нему, не сковывая его своим близким присутствием. Ведь хорошо известно из практики, что не привыкшие к съёмкам люди, да ещё и перегруженные «комплексом нефотогеничности» (о собственной нефотогеничности говорят при первой встрече с фотожурналистом, как правило, не меньше половины героев), перед объективом просто столбенеют. А снимать живую мумию, лишенную чувств, эмоций, характера – дело не перспективное. Поэтому некоторое расстояние между фоторепортёром и героем, до той поры, пока не установятся между ними доверие и взаимопонимание, идёт на пользу.

С помощью длиннофокусного объектива («телевика») легко избавиться от излишне пёстрого фона, от множества мелких, бросающихся в глаза деталей, окружающих героя – достаточно открыть посильнее диафрагму, чтобы уменьшить глубину резкости. Но совершенно незаменим широкоугольный объектив в том случае, если перед фотожурналистом стоит задача сделать портрет в жёсткой стилистике, наполнить его множеством деталей обстановки, в которой пребывает герой.

Очень хорошо, если есть кому отвлекать объект съемки от настойчивого желания всё время делать «умное лицо». Смущающегося фотосъемки человека необходимо «разогреть» интересным разговором о чем-то ему знакомом и привлекательном. Не надо стесняться повторять свои просьбы к герою не смотреть в объектив и заниматься привычным делом, если, конечно, в задачу не входит обратное. Работа будет более комфортной и плодотворной, если во время съёмки герой будет вести себя так, будто фотокорреспондента нет рядом с ним. 

Лирический портрет, как правило, является признаком глубокого проникновения фотожурналиста во внутренний мир героя, отражением его характера, теплым и чувственным к нему отношением со стороны фотожурналиста, который хочет передать это отношение и своим читателям. Для лирического портрета не может существовать «запрета на профессию». Утончёнными лириками могут быть в жизни не только музыканты или поэты, а разделение людей на «физиков» и «лириков» с помощью фотографического портрета всего лишь условность. В жизни каждого человека случаются возвышенные переживания. Суметь увидеть это, не уподобляясь подсматривающему в замочную скважину, пожалуй, высший пилотаж фотографа-портретиста. Очень трудно себе представить, что лирический портрет можно создать, плохо зная человека, плохо разбираясь в психологии. Невозможно допустить, что лирический портрет может сделать человек грубый и вероломный, используя грубые и вероломные инструменты.

Несомненно, большую часть портретов, опубликованных в газетах и журналах, можно классифицировать как производственный портрет.  При этом будет глубоким заблуждением считать, что всякий снимок человека, сделанный на   его рабочем месте (будь то хирургическая операционная или кабина комбайна, часовая мастерская или авиадиспетчерская), является производственным портретом. По внешним, формальным признакам мы можем согласиться с тем, что на опубликованном снимке, скажем, человека с мастерком в одной руке и кирпичом в другой, изображен каменщик. Назвать же любой такой снимок производственным портретом далеко не всегда представляется возможным. Тщательно отбирая для создания фотографического образа характерные внешние признаки той или иной профессии, никогда не стоит забывать о сути конкретного человека, который в этой профессии пребывает, о том традиционном образе, в который «укладываются» у читателей люди той или иной профессии. Иногда банальный стереотип заменяет, а точнее сказать подменяет этот образ. Тогда и снимки получаются банальными и невыразительными: машинист электровоза выглядывает из правого окна локомотива, водитель грузовика – из окна левой двери автомобиля, токарь склонился над суппортом станка, а хирург – над операционным столом. Внешние характеристики, дающие представление о человеке той или иной профессии в каждом таком снимке присутствуют, а вот назвать их производственными портретами язык не поворачивается. 

Понятие «производственный портрет», пожалуй, предопределяет наряду с выявлением и обобщением наиболее характерных и типичных признаков профессии ещё и отсутствие какой-либо унификации личности. Если есть в таком снимке индивидуальность человека – это портрет. Нет её – снимок на рабочем месте, равнодушная фиксация момента, холодный документ времени и не более того.  

Очень часто, для достижения желаемого результата, фотожурналист сам режиссирует ту или иную ситуацию на том или ином рабочем месте. Хорошо ещё, если это случается, скажем, в библиотеке или магазине. Так и вижу, фотокорреспондент наводит объектив на героиню и непременно добавляет: «А теперь улыбнитесь вот сюда, голову немного вправо (или влево), плечо разверните в мою сторону, поднимите руку, будто вы поправляете очки...». Ничего страшного за это время не случится ни в библиотеке, ни в магазине. Да и снимок-то может получиться не совсем дурным. А вы можете себе представить подобную ситуацию в операционной: «Доктор, посмотрите на меня веселее, да оставьте вы свой шприц и возьмите в руки скальпель (или наоборот)...»? Только в страшном сне...

Вот и возникает сама по себе необходимость поговорить о портрете как жанре в СМИ и о портрете вообще. Любая фотография, за редчайшим, может быть, исключением, опубликованная в газете или журнале, должна нести в себе две важнейшие функции – информационную и образную.  Нет одной из них – снимок неудачный. Нет ни того, ни другого – кошмар, место на полосе, выброшенное на ветер. А мало ли таких пустых снимков публикуется в наших газетах (справедливости ради стоит заметить, что в региональных изданиях подобных публикаций больше, чем в центральных), как бы ни обсуждался извечный вопрос об информационности и образности журналистской фотографии, необходимость которых ни у кого не вызывает сомнений? Великое множество, к сожалению. И виной тому, в первую очередь, упрощённое представление о том, что любая «картинка» привлекает внимание читателя быстрее и глубже, чем текст. Быстрее – кто спорит. Но не стоит забывать, что и невнимание к таким пустым «зрительным пятнам», доходящее до отвращения, тоже вырабатывается не за долгие годы. Серьёзный читатель не терпит неуважения к себе. Ни в текстах, ни в иллюстрациях.

Предоставим слово профессионалам: «Мне всегда хотелось не просто сфотографировать человека, но и раскрыть его характер. Попытаться найти и раскрыть в нём невидимые черты, особенности, присущие только ему. Каждый человек – загадка. Ты – для меня, я – для тебя. Мы сидим с тобой и пытаемся найти общий язык. Будто хотим установить равновесие на чашах весов, и всё так зыбко. Как, например, передать на фотографии профессиональные черты человека? Можно пойти путём введения в кадр характерной детали, имеющей отношение к профессии, но это лишь поверхностный приём, а я говорю о глобальных задачах. Так год за годом я всматривался в человека и постепенно пришёл к познанию той духовности, которая называется верой. Вера в Бога. Как передать молитву? Одно дело – видеть, наблюдать, и совсем другое – попытаться с помощью фотографии запечатлеть внутреннее состояние. Вера – область скрытая, глубинная, интимная, очень личностная, поэтому здесь нужно быть предельно деликатным. Приходится знакомиться с людьми, с обстановкой, с их образом жизни. Способ один – надо входить в этот мир и становиться в нём своим...

Мой принцип заключается в том, чтобы человек, которого я снимаю, помог мне выполнить мою задачу. Я вовлекаю его в свой творческий процесс. Получается, все мои герои – соавторы. Не я один делаю фотографию. Я не могу заставить его принять какое-то внутреннее состояние. Нельзя сказать: «Стань грустным!». Выражение глаз разве можно поставить? Здесь обязательно нужен духовный контакт...

Бывает, что человек, которого надо снять, мне несимпатичен. Тогда я внутренне начинаю себя одёргивать: какое, собственно, я имею право судить человека, оценивать его? Я должен максимально вникнуть в человека, понять. Он может находиться в другом состоянии, может быть утомлён, огорчён чем-то, а тут я ещё лезу... Мы настолько зависимы: друг от друга, от внешних обстоятельств, от настроения, от атмосферного давления, от своих болячек, поэтому всё надо стараться учитывать! Если я встречаю сопротивление, иногда лучше уклониться. Не могу же я настаивать. Я не имею права нарушать мир человека...»  (7).

Так объясняет свой метод съёмки человека великолепный фотожурналист и тонкий художник Павел Кривцов. Может ли его метод стать методом любого думающего фотожурналиста? Увы, нет! Ибо каждый человек индивидуален, а любая искренняя фотография всегда личностна. Но попытаться пропустить через себя слова обладателя «Золотого глаза» конкурса World Press Photo в 1989 году попробовать просто необходимо. 

«У Кривцова правда открытых человеческих лиц, по которым можно составить представление об эпохе, о времени, о России. Его правда – это не мёртвый отпечаток мгновения, а художественный и психологический документ, не подверженный старению. Вместе с тем в каждой своей работе он ищет самого себя. Можно ли с помощью психологической фотографии прервать ограниченность времени и выйти в пространство настоящего, прошлого, навсегда ушедшего, и найти своё «я»? Это движение и есть образное, художественное мышление фотографа, воплощённое в сотнях лиц. А истоки художественного мышления – в собственном жизненном опыте, в пережитом, в чём-то очень личном. Фотограф – это не зеркало, которое движется по большим дорогам, тропам и тропинкам, отражая всё, что встречается на пути. Отражение в зеркале – лишь холодный двойник. Он мгновенно оживает, если в зеркале отражается сам автор фотографии со своим воображением, своим чувством и возникает подтекст, многозначность фотографического образа... » (8), – а это уже слова писателя Юрия Бондарева о фотографе Павле Кривцове и его работах. Впрочем, это серьёзное наставление всем фотожурналистам, создающим в работах своих достоверный портрет эпохи, всем, стремящимся к этому.   

 Портрет-шарж бывает востребован в газетах и журналах не так часто, как реалистический портрет, но выполненный с хорошим вкусом, взошедший до высоты остроумного образа, несомненно, может быть полезен и необходим. Вдумчивый читатель ни в коем случае не пропустит мимо внимания такую работу, рассчитанную и на его такт и юмор, и на его понимание. 

Фотографический шарж –  в современных СМИ явление редкое. Часто можно встретить и на первых полосах общественно-политических изданий перекошенные лица политиков, трущих или теребящих нос или уши, протирающих глаза или прикрывающих разверзнутый в мощной зевоте рот. А если такой снимок удаётся сделать из необычной (верхней или нижней) точки съёмки широкоугольным объективом, искажающим перспективу, коверкающим пропорции между частями тела, так, что человека и узнать-то можно с трудом, то появление его в бульварных изданиях не вызывает сомнений – там такой товар востребован. Правда, в настоящем шарже должно быть не искажение, а подчеркивание и некоторая гиперболизация определённых черт и качеств героя, по которым его и знают, которыми он многим читателям знаком, за которые его любят или подшучивают над ним. Немаловажную и даже определяющую роль в создании шаржированного портрета может играть умелое использование окружающей героя обстановки, бытовых предметов, аксессуаров. Часто бывает достаточно использовать в создании портрета-шаржа особенности мимики героя, благодаря которым он и стал популярной персоной.

Ироничный портрет – это в большей степени подшучивание над героем, которого фотожурналист уважает. Даже если затвор фотоаппарата сработал в тот момент, когда герой пребывал в пикантной ситуации, конечный результат не должен быть насмешкой над героем. Ироничный портрет должен вызывать только положительные эмоции и уважение к герою, но никак не насмешку над ним. Таким образом, как правило, снимают людей публичных: актеров, политиков, спортсменов. Может ли ироничный портрет сопровождать серьёзную публикацию о человеке? Думается, может, если чувство иронии присуще герою.

  Использовать пейзажные снимки в современных газетах и журналах стремятся не только издатели полноцветных СМИ. Чаще они применяются в качестве заставки к публикуемым подавляющим большинством изданий прогнозам погоды. Обостряющиеся проблемы во взаимоотношениях человека и окружающей среды, непоправимые последствия антропогенной нагрузки на природу заставляют журналистов не только специальных изданий всё чаще обращаться к материалам на экологическую тему, проиллюстрированным городскими, архитектурными и индустриальными пейзажами, наполненными публицистическим смыслом.  Пейзаж как неотъемлемая часть фотоочерка или репортажа тоже не редкость. Но первоначальное толкование пейзажа как жанра, принятое фотографией от живописи, подразумевает объектом изображения природу.  Казалось бы, что проще – увидеть красивый уголок природы и запечатлеть его...

Трудности начинаются, как правило, не во время съёмки пейзажа, а в процессе отбора снимков к публикации. Деревья, реки, облака не протестуют против съёмки, не кокетничают, не стараются выглядеть на снимках лучше, чем они есть на самом деле. Элементарные представления о композиции, компоновке кадра, свете и освещенности, так кажется большинству начинающих фотографов, применённые в нужное время и в нужном месте – вот и удачный пейзажный снимок. Современному читателю, уставшему от предлагаемых его вниманию, чуть ли не ежедневно, сцен насилия, катастроф, боевых действий, террористических актов или политических фарсов и бессмыслицы, действительно не повредит «отдохнуть глазом», любуясь опубликованным пейзажем, несущим определённое настроение, передающим личностное авторское восприятие натуры. Вряд ли кто с этим будет спорить. Предопределённому прежде всего несовершенной техникой обобщённому отображению природы, свойственному для первых лет существования фотографических пейзажей, сегодня приходят в дополнение и на смену работы, изобилующие наличием мельчайших деталей живой природы с характерными приметами времени. 

Универсальных рекомендаций по созданию пейзажных снимков нет и быть не может. Тяготеющие к лирическим пейзажам фотографы, как правило, используют при съёмке мягкорисующие объективы. Для придания изображению внутреннего напряжения, динамики и трагизма, скорее всего, целесообразнее применять жесткие короткофокусные. Мельчайшие детали живой природы, не видимые на бегу современным человеком, обретают особое звучание, запечатлённые объективами с функцией макросъёмки. Всё зависит от конкретной задачи, которую ставит перед собой фотожурналист, а перед ним – издание. Ясно ещё и то, что наблюдательность человека с фотоаппаратом, желание и умение без суеты и ущерба для них погружаться в знакомые, казалось бы, уголки природы в разное время года, разное время суток, в дождь и снегопад, во время восхода солнца и при закате его, помогут не только точнее понять и запечатлеть жизнь «травинок» и «букашек», но и определить свои место и роль в этом непростом мире.  

Уступающие в оперативности освещения событий Интернету, радио и телевидению, печатные СМИ компенсируют этот недостаток публикацией фоторепортажей о событиях, вызывающих читательское внимание, побуждающих к осмыслению и размышлениям. 

Что толку сообщать через несколько часов, а то и дней после телерепортажа об антитеррористической операции, важном футбольном матче, стихийном бедствии или техногенной катастрофе? Тем более что ни одна газета, ни один журнал не смогут показать даже в самом развёрнутом материале столько кадров, сколько умещается в тридцатисекундном телевизионном сообщении. Но фоторепортёры не только ежедневных, но и еженедельных изданий, пожалуй, не лишатся работы ещё долго. Скорее всего, их востребованность зависит напрямую от их умения наполнять свои материалы не только информативно-коммуникативным, но и коммуникативно-художественным значением. Восприятие движущейся телевизионной «картинки» лишь в первые мгновения создаёт иллюзию присутствия зрителя на месте события. Человек наиболее искушённый после нескольких секунд просмотра может «обидеться» за принуждение смотреть скучные, невыразительные кадры лишь потому, что они с места события. И место не очень-то успеваешь рассмотреть, и событие показано обрывочно, механическим подбором разноплановых кадров. 

У фоторепортёра печатных СМИ времени на съёмку может оказаться всего лишь чуть больше, чем у телеоператора, но этого «чуть», при наличии таланта, опыта и ясного понимания своей задачи, вполне может хватить на то, чтобы сделать репортаж образным, лаконичным, эмоциональным, психологическим и философским – выразительным и личностным, дающим читателю много пищи для размышлений и собственных выводов, и, тем самым, более интересным и привлекательным для него. 

Что необходимо для выполнения такой работы? Ясно, что одного желания выполнить редакционное задание мало. Нужна безупречная во всех отношениях фотоаппаратура. Никогда не повредит наличие оперативной связи с редакцией. Необходимо обладать полной информацией о происходящем или произошедшем – о чём ты собираешься рассказать. И самое главное, пожалуй, нужна весьма чёткая и недвусмысленная авторская позиция, которая совпадёт с позицией редакционного начальства или, которую ты сможешь отстоять перед ним. А еще фоторепортёру нужны недюжинная физическая сила и выносливость (кофр с фотоаппаратами и набором объективов, как правило, весит далеко за десять килограммов), надёжный транспорт, отменная реакция, умение находить общий язык с представителями различных спецслужб и силовых ведомств, органами власти, коллегами... Теперь можно понять, почему так мало в мире, а не только в нашей стране, безупречных фоторепортёров, материалы которых агентства и редакции берут нарасхват? И еще: этому «экстремалу» обязательно должна нравиться жизнь, полная ответственности, риска и опасностей...

Способов осуществления репортажной съёмки много, но ни один из них не возможен без присутствия и живого участия фотографа. Это распускающийся цветок можно снимать в течение нескольких часов или дней, не присутствуя на съёмочной площадке, а лишь установив перед растением фотоаппарат с таймером. Любое событие с участием людей предполагает не столько беспристрастную его фиксацию на плёнку или матрицу, сколько то, с каким чувством и отношением к происходящему фотожурналист это делает. Величайший фоторепортёр-философ ХХ века Анри Картье-Брессон пришёл к выводу, что «...Факт сам по себе неинтересен, интересна точка зрения, с которой автор к нему подходит» (9). 

Одни фоторепортёры предпочитают не быть на виду и стараются снимать так, чтобы не влиять своим присутствием на ход события, на поведение героев. Такой метод называется съёмкой скрытой камерой. Другие – привыкли и предпочитают работать в «самой гуще» происходящего, бесцеремонно сближая объектив своей камеры с героями, не обращая внимания на то, нравится ли им это. Такая работа называется съёмкой активной или привычной камерой. Правда, «активная» камера становится «привычной» не всегда – не все и не сразу могут привыкнуть к присутствию                постороннего человека с фотоаппаратом до такой степени, чтобы не обращать на него внимания. Безусловно, в работе каждого фотожурналиста, в той или иной степени, присутствуют характерные черты этих двух методов. Другое дело, что у каждого есть свои предпочтения, которые постепенно превращаются в привычку, характер.

Во время любой съёмки важно не только следовать внутренним установкам, выработанным в процессе разработки темы, но и чутко реагировать на изменения событий, предпринимать адекватные действия, даже если это идёт вразрез с «домашними заготовками». В противном случае читателю останется рассматривать не то, что происходило на самом деле, а то, как хотел фотожурналист, чтобы оно происходило, и что у него вышло из этого на самом деле...    

Разработка фотографической темы

Существенное влияние на план работы над фотографической темой может оказать тот факт, выбрал данную тему сам фотожурналист или ему дали задание на съёмку. В первом случае работа над темой, может быть и не активная, внешне не заметная, подспудно началась задолго до принятия решения снимать. Что-то заинтересовало журналиста, он отметил для себя, что неплохо было бы заняться этим, да вот времени сейчас нет – это уже начало работы над темой. Даже малейшая информация о предполагаемой теме не пройдёт мимо, если попадёт в поле зрения журналиста случайно, не в прямой связи с выполняемой в тот момент работой – так уж устроен творческий человек. И к моменту принятия решения определённые наработки уже выстроились в подсознании. Предрасположенность к определённой теме, интерес к ней – это если и не половина успеха, то, по крайней мере, гарантия не поверхностного к ней отношения. 

Когда задание получено неожиданно, да ещё и тема не сильно знакомая и привлекательная, в самый первый момент необходимо сделать так, чтобы тема не вызывала отторжения. Лучше всего сказать себе, что предложенная тема ничуть не хуже той, которой собирались заняться вы сами, а вам здорово повезло, что на её обдумывание и доскональную разработку у вас теперь есть еще немного дополнительного времени. Необходимо получить максимум информации о героях и объектах съёмки, о том, где это, как оно выглядит, чем занимается, в связи с чем интересует ваше издание. Надо определиться с тем, будет ли это серия снимков, подборка с небольшой текстовкой или к большому литературному материалу понадобится лишь несколько снимков. Сколько времени отведено на выполнение задания – немаловажный факт. Если позволяет время и того требует творческое начало автора, можно попытаться сделать раскадровку будущего материала в строгом соответствии с графическим макетом издания – это позволит точнее определить роль каждой иллюстрации на полосах, их взаимодействие с другими материалами, которые запланированы в этот номер. И не беда, что реальные события будут вносить свои коррективы в планы, по крайней мере, такая работа не позволит выйти за установленные сложившейся моделью издания пластические и изобразительные нормы, поможет выдержать материал в определённой изобразительной стилистике.

Еще во время съёмки ни в коем случае не следует слепо выполнять установки, выработанные в редакции, если это противоречит истине. Снимать необходимо так и столько, чтобы отснятого материала хватило на несколько публикаций – это даст возможность выбрать из похожих сюжетов не только наиболее удачные по художественно-публицистическим качествам, но и сочетающиеся друг с другом в контексте издания. Надо помнить, что лучше всего практически в любой публикации фотографической темы сочетаются снимки разные по масштабу изображения (крупный план, средний план, общий план), настроению (весёлое – грустное, агрессивное – доброжелательное), ситуации (конструктивная, созидательная, тупиковая, безвыходная), в которых пребывают герои съёмки, и в русле которых протекает событие. Логика происходящего должна быть понятна даже без сопроводительного текста. По-хорошему, текст ни в коем случае не должен разъяснять происходящее, он должен усиливать впечатление от увиденного на снимках, заставить поразмышлять о том, что не удалось или невозможно передать с помощью фотоснимков.

Самым важным во время съёмки, пожалуй, для любого фотографа является умение сосредоточиться на событии и объектах съёмки, проникнуться той сутью происходящего, которую удалось почувствовать на месте. Умение не зацикливаться на чём-то одном полностью, но успевать боковым зрением отмечать любые перемены в ситуации – это не противоречие в поведении фоторепортёра, а способность погружаться в тему профессионально. А как велика в окончательном успехе роль способности фотожурналиста мгновенно реагировать на всё, не предвиденное заранее! 

«Случается иногда, что ты, неудовлетворённый, застываешь на месте, ожидая момента, а развязка наступает внезапно и, вероятно, удачный снимок не получился бы, если бы кто-то, проходя мимо, не попал бы случайно в объектив фотоаппарата» (10) – вот  составная часть успеха фотожурналиста и роль в нём, отведённая «какой-то» случайности великим Картье-Брессоном.

После съёмки и возвращения в редакцию весь отснятый материал должен быть доведён до необходимых технических кондиций (их, как правило, устанавливает типография, в которой ваше издание печатается). Только уникальный снимок, на котором запечатлён уникальный факт или событие может быть принят к публикации с техническими погрешностями, а такие события случаются далеко не каждый год.

Первичный отбор необходимых для публикации снимков из всего отснятого материала производит автор – кто, казалось бы, может лучше определить необходимость того или иного снимка в данной теме? Часто, как показывает практика, это может быть не автор, а бильдредактор или более опытный коллега, с которым есть взаимопонимание. Иногда автору становится не по силам сделать правильный выбор – нравится всё, что снято. Это плохо. Бывает так, что не нравится вся съёмка, и кажется, что не удалось передать и сотой доли происходящего, нет того настроения, которое сопровождало событие, нет полной и правдивой информации о нём, нет образов, олицетворяющих суть произошедшего. Это хорошо, что автор так требователен к себе, но это тоже плохо...  

Следует помнить, что для создания одного или нескольких по-настоящему удачных снимков, будь то портрет, жанровая сцена, фотоочерк или репортаж, иногда требуется отснять тысячи кадров. Как отличить настоящую удачу от «проходного» кадра?

Зритель (а бильдредактор – это, пожалуй, и есть самый искушённый и придирчивый зритель) чаще всего видит и рассматривает и саму фотографию, и то, что на ней изображено. А уж читатель-то точно видит не саму фотографию, а только её отпечаток в газете или журнале. И нравится или не нравится ему не сама фотография, а то, что на ней изображено – объект съёмки. Если дело доходит до анализа, почему нравится или не нравится – это уже хорошо. Когда публикацию вспоминают не только те, кого она касается непосредственно, через какое-то время, после того, как она увидела свет, значит ли, что она была удачной? Несомненно. Только не следует забывать, что зритель или читатель очень часто оценивает не столько то, что он видит на изображении, сколько то, что он при этом думает и чувствует.

Фоторепортёр, если он искренен перед собой, лучше всех знает, насколько удалась ему та или иная фотография. В его критерии оценки входит не только конечный результат – публикация, но и трудности, что пришлось ему пережить во время съёмки. У бильдредактора критерии оценки работы фотожурналиста несколько иные: вписывается ли конкретный снимок в стилистику материала, номера, издания, насколько свежим взглядом посмотрел журналист на извечную проблему, какими небанальными изобразительными приёмами он воспользовался, решая поставленную перед ним задачу. Читатель об этом рассуждать не обязан, да и не будет, даже если ему рассказать о проблемах первых двух оценщиков. Каждый из них имеет своё право говорить на своём языке и оценивать фотографию по своим критериям. Не стоит только забывать, что есть вечные темы и сюжеты  человеческого бытия, находящие отражение в фотографии с момента её появления: рождение и смерть, детство и старость, природа, спорт, мир и война, радость и горе, работа и отдых, духовность и варварство..., но снимков, вошедших в мировую коллекцию известных и знаменитых фотографий на эти темы, не так уж и много. Не каждый из снимков, оказавшихся в списке признанных шедевров, был первым, сделанным на эту тему. Почему так, решает для себя каждый...
Есть две разновидности снимков, которые запоминаются, о которых говорят и спорят, авторы которых получают признание и награды – на одних зафиксировано уникальное событие, которое, скорее всего, никогда не повторится в таком виде, или уникальное явление природы, на других – не просто и не столько фиксация явления или события, сколько пронзительное по искренности и простоте размышление о них. В первом случае человеку с фотоаппаратом повезло оказаться в нужное время в нужном месте, да еще и с фотоаппаратом. Ко второму явлению фотограф готовил себя, может быть, все предыдущие дни и годы. 

Вот как понимает не только свою задачу, но и всех, считающих фотографию своей профессией, Анри Картье-Брессон: «Мы должны избегать искусственности, уничтожающей правдивость изображения. Достаточно присутствия фотографа с камерой, чтобы его «жертва» потеряла непринуждённость» (11). 

А вот несколько методов решения этой задачи, которые исповедует великий мастер: «Искусство съёмки – это одновременно распознавание в доли секунды значения происходящего события, а также тщательная организация формы, в которой это событие может быть подано с наибольшей выразительностью...

Поднося аппарат к глазу, фотограф интуитивно сосредотачивает на одной линии глаз, мысль и сердце. Именно эта доля секунды является для фотографа единственным моментом созидания. Это есть накопление опыта, жизненного стиля, образа мышления, культуры, эмоциональности, воображения, случайности, и я не знаю чего еще» (12).     

Ключевые понятия: 

портрет репортажный – снимок человека или группы людей, выполненный в процессе какого-либо события, когда герой (герои) снимка не позирует (-ют) фотографу специально;

 производственный портрет – снимок человека, отображающий не только его внешность, но и дающий представление о роде его занятий, обстановке, в которой человек трудится;

 художественный портрет  – портрет человека, в котором на первом месте стоит не столько внешнее сходство героя с изображением, сколько эмоциональный образ его, сложившийся во время съёмки у фотографа;

 лирический портрет – снимок человека, запечатлённого в момент проявления радостных эмоций, пропитанный тёплым авторским отношением, чувствами;

 постановочный портрет – снимок человека, позирующего фотографу специально, сделанный в ситуации, может быть, не характерной для него.

ЭТИЧЕСКИЕ И ПРАВОВЫЕ АСПЕКТЫ 

ДЕЯТЕЛЬНОСТИ ФОТОЖУРНАЛИСТА

          Проблемы профессиональной этики журналистов возникают, обсуждаются и исследуются во многих странах с достаточной периодичностью и с разной степенью глубины исследуемой проблемы. Во все времена, пока существуют в мире добро и зло, противоборствующие стороны будут стараться утверждать свои «правила игры» на территории противника.

          В «Литературной газете» 29 января 1969 года автор В. Елисеева, например, в статье «Скрытая камера» и неприкрытое вторжение» упрекает метод «скрытой камеры» в бестактности, в том, что он позволяет насильно вторгаться в сферу интимной жизни человека. «Если пафос автора статьи носит исключительно социально-этический характер, то доктор юридических наук Г. Анашкин упрекает «скрытую камеру» с позиций норм права. «Человек, – пишет он в «Литературной газете» от 26 марта 1969 года, – имеет право на собственное изображение, и снимать его тайком, а тем более публиковать подобные фотографии, противопоказано, если на это не было предварительного согласия лица, изображённого на фотографии» (13). В Гражданском кодексе того времени была оговорка, позволяющая снимать всех и вся, если это делалось в «государственных или общественных интересах». То есть, государственный и общественный интерес ставился всегда выше личного. «...Прежде думай о Родине, а потом о себе!», – так  учила жить одна из песен того времени. С тех пор законы не стали точнее и недвусмысленнее, увы. Но граждане усвоили, что за свои попранные права с любого СМИ можно постараться получить материальную компенсацию. Через суд, разумеется. Но и суды еще не совсем привыкли к жизни в новых условиях, а потому и выносят иногда более чем абсурдные решения. В Тувинской республике России, к примеру, уже в наше время, одна из участниц конкурса красоты, получившая на нём приз «За скромность», стребовала с газеты компенсацию только за то, что в ней был опубликован снимок этой «красавицы», перекуривавшей, сидя на подоконнике, во время перерыва в конкурсе. В момент съёмки она не возражала, но в исковом заявлении  обвинила газету во вторжении в «частную жизнь» и потребовала опровергнуть «сведения, порочащие её» (оказалось, что домашние не знали, что девушка курит). Курить, значит, можно, даже если ты скрываешь это от близких, участвовать в публичном мероприятии, выставляя напоказ тело в условной одежде да еще и по собственной воле – можно,  а публиковать такой снимок нельзя? Только Верховный суд отменил абсурдное решение судов  первых двух инстанций... А пока, Фонд защиты гласности ежегодно регистрирует до тысячи судебных исков к российским газетам и журналам, телеканалам и радиостанциям. Разумеется, суды почти всегда  выносят решения, которые не устраивают одну из сторон.

         В Декларации принципов поведения журналистов, утверждённой на ХVIII Всемирном Конгрессе МФЖ в Хельсинки, под первым номером записано: «Уважение истины и права общества на истину является первейшим долгом журналиста». А плагиат, намеренно неверная информация, измышления, клевета, ложные обвинения, получение взятки в любой форме в качестве оплаты за публикацию или за сокрытие информации названы в том же документе «недопустимыми нарушениями профессиональной этики».

           Кодекс профессиональной этики французских журналистов не разрешает публиковать снимки задержанных полицией граждан в наручниках до тех пор, пока суд не признает их виновными...

          В нынешней России деятельность журналистов регламентируется более чем десятью Федеральными законами, девятью Указами Президента и двадцатью пятью(!) постановлениями Правительства РФ. Можно сколько угодно говорить, что некоторые положения и статьи этих многочисленных документов, мягко говоря, противоречат друг другу – это зависит, в большей степени, не от журналистов. 

          Говоря о профессиональной этике фотожурналистов, чаще всего, имеют в виду поведение человека с камерой во время съёмки, выбор тем для съёмки и публикаций, выбор героя съёмки, в конце концов, - всё, что мы можем отнести к нормам поведения при исполнении профессиональных обязанностей и спектру профессионального интереса фотожурналиста, его творческому методу. Назрела необходимость рассмотреть с точки зрения профессиональной этики ещё и форму подачи материалов.

           Всё большее проникновение цифровых технологий в сферу производства СМИ ставит новые вопросы не только перед издателями, но и перед журналистами. Можно ли считать снимком изображение, опубликованное в газете или журнале, подвергнутое с помощью современных графических программ существенной редактуре, точнее, то изображение, из которого после «редактуры» исчезла документальность? Можно ли под таким изображением ставить подпись «Фото N...», если из кадра исчезли «мешающие авторскому замыслу» объекты и герои? Думается, справедливо было бы называть такие публикации не фотографиями, а фотомонтажами, чтобы не вводить в заблуждение читателей, не фальсифицировать историю. Незначительная (или значительная) ретушь, позволяющая устранить технический брак, но не искажающая сути запечатлённого на фотографии, существует с момента появления самой фотографии и ни у кого не вызывает нареканий, но та лёгкость и доступность  фактического изменения не только формы, но и самого смысла изображения в целях его «улучшения», о которой не подозревают читатели, не есть ли это отказ от одного из важнейших компонентов, которым всегда характеризовалась журналистская фотография – документальности? И не есть ли это одной из важнейших профессионально-этических проблем современной фотожурналистики?

          В «Принципах публицистики» (Кодекс печати) Германии эта проблема очень чётко обозначена:

          «В случае, если при беглом чтении иллюстрация, особенно фотография, может произвести впечатление документальной,  являясь на деле символической, требуется соответствующее прояснение. Относящиеся к этому ряду:

· вспомогательные иллюстрации (тот же мотив, зафиксированный в другое время, или другой мотив, зафиксированный в то же время, и т.д.),

· символические иллюстрации (разыгранная сцена, искусственно подобранные материалы, делающие текст более наглядным, и т.д.),

· фотомонтаж или другие приёмы должны чётко распознаваться в качестве таковых с помощью подписей под ними или соответствующих ссылок».

          Процессы, происходящие в современной фотожурналистике, неотделимы от процессов, происходящих в обществе и государстве, в мире. Глобализация, влияние массовой культуры, экономическая и корпоративная целесообразность – это, чаще всего, отговорки, поиск причин, оправдывающих тот или иной безнравственный или неэтический поступок, публикацию.

          В нашей стране, в профессиональном сообществе журналистов России тоже принято немало хартий, кодексов, обращений, регламентирующих этическую составляющую деятельности. Отдельного документа, оговаривающего этические нормы поведения фотожурналиста, нет, но разве может быть отдельная этика для тележурналиста, скажем, и фотокорреспондента?

           Из «Кодекса профессиональной этики российского журналиста», принятого Конгрессом журналистов России 23 июня 1994 года в Москве:

1. Журналист всегда обязан действовать, исходя из принципов профессиональной этики, зафиксированных в настоящем Кодексе, принятие, одобрение и соблюдение которого является непременным условием для его членства в Союзе журналистов России.

2. Журналист соблюдает законы своей страны, но в том, что касается выполнения профессионального долга, он признаёт юрисдикцию только своих коллег, отвергая любые попытки давления и вмешательства со стороны правительства или кого бы то ни было.

3. ...Журналист рассматривает как тяжкие профессиональные преступления злонамеренное искажение фактов, клевету, получение при любых обстоятельствах платы за распространение ложной или сокрытие истинной информации; журналист вообще не должен принимать, ни прямо, ни косвенно, никаких вознаграждений или гонораров от третьих лиц за публикации материалов и мнений любого характера... Журналист отвечает собственным именем и репутацией за достоверность всякого сообщения и справедливость всякого суждения, распространенных за его подписью, под его псевдонимом или анонимно, но с его ведома и согласия...» 

          Разговоры о нравственном и безнравственном, этичном и неэтичном, как правило, имеют смысл при обсуждении и анализе публикаций в качественной прессе. Бульварные издания зачастую сами провоцируют конфликтные ситуации вокруг своих публикаций ради роста внимания к себе, влекущего за собой, по их мнению, рост тиража. Там всё ясно: читатель требует «клубнички» и удовлетворения «низменных инстинктов», издание это требование выполняет...
         Профессиональная этика фотожурналиста, какими бы кодексами она ни регламентировалась, будет оставаться темой для дискуссий во все времена, как и представления о том, что надо снимать, а что – нельзя. 

          Массовая «фотографизация» человечества,  доступность занятия, еще недавно являвшегося уделом профессионалов и избранных чудаков, увы, не способствует в такой же степени развитию нравственных и этических критериев фотоискусства и фотожурналистики. Понятие «массовое», как это ни прискорбно, всё больше приобретает оттенок банальности, пошлости, бездуховности. Закон перехода количества в качество, пока, не срабатывает: растущее изо дня в день общее количество обладателей фотоаппаратов не предопределяет само по себе изобилия фотографических шедевров. Но поводов для уныния нет – фотография признанна и любима человеческим сообществом, она, кажется, окончательно избавилась от необходимости «отвоёвывать свою территорию» у живописи.

Ключевые понятия:

скрытая камера – метод фотосъёмки события, при котором участники события не знают, что их снимают;

папарацци – скандально известные фоторепортёры светской хроники, охотники за кадрами интимных подробностей из жизни публичных людей (Синьор Папараццо –  так звали героя кинофильма Феллини «Сладкая жизнь», фоторепортёра – в итальянском языке суффикс azzo придаёт слову уничижительный оттенок, вроде нашего «человечишко», – прототипом которого стал известный репортёр Тацио Секьяроли);

фотомонтаж – комбинированное из нескольких кадров (аналоговых или цифровых) фотографическое изображение.
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