
ГЛАВА VI

ОСНОВЫ КОМПОЗИЦИИ
ФОТОГРАФИЧЕСКОГО СНИМКА

ПОНЯТИЕ „КОМПОЗИЦИЯ ФОТОГРАФИЧЕСКОГО
СНИМКА"

Изучив фотоаппаратуру, негативные материалы и их основные свой-
ства, элементарную технику фотосъемки, фотографическую обработку не-
гатива и позитивный процесс, фотограф как будто бы приобретает достаточ-
ные знания и умение сделать фотоснимок. Однако многочисленные при-
меры показывают, что, обладая только этими знаниями, фотограф в состоя-
нии сделать лишь технически грамотный снимок, но часто получает неин-
тересный изобразительный результат, скучные, невыразительные и не
привлекающие к себе внимания кадры.

Действительно, натюрморт на фото 25, пейзажный снимок (фото 26),
портрет (фото 27) и репортажный снимок (фото 28) в техническом отношении
удовлетворительны: они сняты резко, с правильной экспозицией, проявле-
ны и отпечатаны элементарно грамотно. Но вместе с тем эти снимки никак
нельзя назвать хорошими, удавшимися. Они производят впечатление ка-
ких-то случайных кадров, где видна скорее работа фотоаппарата и объек-
тива, чем самого фотографа — их автора. Более того, взятая тема в этих
снимках не раскрывается с необходимой ясностью и убедительностью:
не сразу догадываешься, например, что изображено на фото 28. Чтобы
разобраться в содержании снимка, нужно долго и пристально его рассмат-
ривать.

Низкие художественные качества этих снимков становятся особенно
очевидными при сравнении приведенных кадров с родственными им по
характеру фото 29, 30, 31 и 32. Становится очевидным, что знание одной
только техники еще не обеспечивает получения выразительного, яркого
и запоминающегося снимка.



Фото 26. Неудовлетво-
рительный пейзажный

снимок

Фото 25. Неудовлетво-
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снимок, неточный по

композиции



Фото 29.
А. Княжинский

(студент ВГИК).
Натюрморт

Фото 28. Снимок
неудовлетворитель-

ный по композиции



Чем же так выгодно отличаются фото 29, 30,31 и 32 отфото25, 26, 27
и 28? В чем здесь секрет успеха работы фотографа и причины выразитель-
ности фотографических картин?

Рассмотрим фото 25. Мы видим, что все предметы, составляющие на-
тюрморт, сосредоточены в одной части кадра — расположены вдоль его
горизонтальной оси. Все они здесь совершенно равнозначны, и потому зри-
тель не в состоянии сосредоточить свое внимание на какой-то определенной
детали снимка, самой важной для данной темы. Взгляд зрителя равнодушно
скользит по всему кадру, ни на чем определенном не останавливаясь, а
сама картина не впечатляет зрителя, ибо не овладевает его вниманием.

В связи с размещением всего изобразительного материала в централь-
ной части кадра сверху и внизу образовались свободные, незаполненные
пространства, которые никак не используются и легко могут быть исклю-
чены простым обрезом снимка, причем от этого, по существу, ничего не ме-
няется и снимок беднее не становится.

Проанализируем с точки зрения распределения материала в кадре
фото 29. Здесь картинная плоскость использована значительно правиль-
нее. Предметы гармонично распределены в рамке кадра, причем сразу
привлекают к себе внимание предметы, попадающие в световое пятно от
настольной лампы. И несмотря на то, что мы видим здесь значительно
меньше предметов, чем на фото 25, взятая тема раскрывается на снимке
полнее и убедительнее, чем в первом случае, в результате имеющегося
изобразительного акцента на основных предметах натюрморта.

В фото 29 нет пространств свободных и незаполненных, которые легко
могли бы быть исключены простым обрезом изображения без того, чтобы
не пострадала цельность и законченность картины.

Обратимся к фото 26. Как построен этот кадр? Трудно ответить на этот
вопрос, так как в основе распределения материала в картине нет никакого
принципа. Как, например, выбраны границы кадра? Можно с уверенностью
сказать, что при съемке фотограф не задумался достаточно серьезно над оп-
ределением их местоположения. И это очень легко доказать. Попробуем,
как мы это делали и раньше, смещать к центру кадра или от него верх-
нюю, правую или левую сторону прямоугольника кадра. Образуются
новые варианты снимка, ничуть не худшие, чем первый, основной вари-
ант, но тоже не представляющие собой ничего интересного.

Такую операцию невозможно проделать с фото 30. Здесь границы кадра
выбраны так, что каждая из них обусловлена включенным в снимок эле-
ментом объекта съемки. И теперь границы невозможно сдвинуть без того.
чтобы не исключился из поля зрения один из этих элементов, что приводит
к обеднению изобразительного результата, к ухудшению снимка.

В портрете на фото 27 отсутствует необходимая направленность ком-
позиции: девушка помещена точно в центре кадра, вследствие чего
справа образуется лишнее свободное пространство, а взгляд девушки упи-
рается в рамку кадра. Здесь слева явно ощущается недостаток свобод-



Фото 30. А. Л о б о в . Молодая тайга

ного пространства, в то время как с противоположной стороны это осво-
божденное пространство совершенно не нужно. Портрет на фото 31 с этой
точки зрения построен гораздо точнее.

В репортажном снимке 28 отсутствует зрительный центр. Это значит,
что главное в кадре не выделено, и четкость изображения в результате
теряется, весь снимок выглядит пестрым, перегруженным деталями.

В репортажном снимке 32 есть необходимые акценты, организующие
изображение, обращающие внимание зрителя на главное в кадре.

Приведенные примеры показывают, что далеко не безразлично, как
распределены в кадре составляющие его элементы. Чрезвычайно важно
определить, какое место займут на снимке фигуры и предметы, как они
будут сопоставляться и связываться друг с другом, как будут выбраны гра-
ницы кадра и организованы необходимые смысловые и зрительные акценты.

Отсюда следует вывод, что фотографический снимок должен быть
построен по каким-то закономерностям, обеспечивающим четкость изобра-
жения, ясность, определенность и выразительность рисунка фотографиче-
ской картины, глубокое и убедительное раскрытие ее содержания.





Фото 32.
Д-Коржихин
(студент ВГИК)-

На ринге

Это построение снимка по определенным закономерностям иначе на-
зывается к о м п о з и ц и е й к а д р а . Слово «композиция» в переводе
с латинского означает сочинение, соединение, составление, связь, т. е.
построение изображения, установление соотношения отдельных его частей
(компонентов), образующих в конечном итоге единое целое — завершенное
и законченное фотографическое изображение.

Какими же изобразительными приемами может осуществить фотограф
композиционное построение задуманного им снимка?

Заполнение картинной плоскости, распределение в кадре отдельных
элементов и их взаимосвязь зависят от многих факторов, к которым прежде

Фото 31.
М. А р д а б ь е в с к и й (студент ВГИК).

Портрет



всего следует отнести выбор точки зрения на снимаемый объект, в ы б о р
т о ч к и с ъ е м к и . И здесь важны как направление, с которого ведется
съемка, так и расстояние от места установки аппарата до снимаемого объек-
та и, конечно,высота точки съемки. Ведь эти координаты точки съемки уже
обусловливают включение в кадр некоторых частей объекта съемки и, сле-
довательно, введение в картинную плоскость того или иного композицион-
ного элемента, а также и их место в картине.

Композиция кадра зависит от того, насколько крупно снят объект,
как выбраны границы кадра, в какой части кадра находятся перемещаю-
щиеся элементы композиции (мчащийся локомотив, идущий человек и пр.)
и как они связываются с другими элементами композиции, как выбран
момент съемки.

Решению композиционных задач активно помогает свет, ибо свето-
вые пятна и блики, лучи света и тени наравне с материальными предметами
участвуют в заполнении картинной плоскости.

Технические средства фотографии (сменные объективы с различными
фокусными расстояниями, светофильтры и пр.) и технические приемы
(установление глубины резко изображаемого пространства и др.) также мо-
гут быть использованы для завершения композиционного рисунка фото-
графической картины.

Перейдем теперь к определению и изучению главных закономер-
ностей композиционного решения фотоснимка.

ПРАВДИВОСТЬ ФОТОГРАФИЧЕСКОГО ИЗОБРАЖЕНИЯ

Ценность того или другого фотографического снимка определяется
прежде всего тем, ч т о на нем изображено. Ни четкое композиционное
построение кадра, ни блестящее световое решение, ни исключительно ин-
тересная тональность фотографической картины с а м и по с е б е инте-
реса для зрителя не представляют, его прежде всего интересует с о д е р -
ж а н и е с н и м к а . Ведь стенды с фотоснимками и фотографические
выставки привлекают массу людей не потому, что авторы выставленных ра-
бот демонстрируют здесь свои композиционные приемы, свое умение рабо-
тать со светом и пр. Зрителя притягивают показываемые на снимках собы-
тия, картины человеческой жизни, люди и их характеры, живописная при-
рода Родины и далеких, никогда не виданных стран и т. п.

«За мир!», «Москва строится», «Ночная уборка урожая на целинных
землях», «Розлив стали», фоторепортаж о пребывании иностранных гос-
тей в Советском Союзе и советских делегаций за рубежом, «На колхозный
праздник!», «Зимний вечер», «Осень в Крыму», «Концерт для мамы», работа



научных экспедиций на Северном полюсе и в Антарктике, «В детском саду»,
«На первенство страны», портреты знатных людей, «В рабочей изостудии»,
«Первый снег», «Студенческий бал», «Березы», «В новый дом», «Тигроловы»,
«Дождь», «Умелые руки», «На пляже», «Южные туристы в походе» — вот
что показывают нам фотоснимки и вот ради чего тысячи людей посещают
каждую фотографическую выставку.

Следовательно, главное, ведущее начало при создании фотографиче-
ской картины принадлежит ее содержанию. Содержание и есть то, ради
чего создается и существует фотоснимок. Ч т о именно сказал нам автор
своей работой,— это определяет нужность и ценность снимка.

Однако при всей важности и значимости содержания большое место
в творчестве занимают и вопросы изобразительной формы. Очень важно,
ч т о изображено на снимке, но важно также и к а к построено изображе-
ние, насколько доходчиво и выразительно раскрыл автор в кадре взятую
тему, насколько понятно и четко донес он до зрителя свою основную мысль.

И здесь важнейшим условием получения яркого и запоминающегося
фотографического снимка является его п р а в д и в о с т ь , на чем мы и
остановимся прежде всего.

Говоря о правдивости фотоизображения, мы имеем в виду его вер-
ность действительности. Творчество автора, следовательно, должно быть
направлено на правдивое отображение на снимке явления, события, сю-
жета, привлекших его внимание в жизни.

Пояс..им сказанное примером, сравнив между собой два снимка —
фото 33 и 34. И на том и на другом снимке мы видим элементы архитек-
туры; более того, в основу композиционного решения кадра в обоих слу-
чаях положен один и тот же принцип — и там и здесь в кадре исполь-
зуется передний план. Однако в первом случае (фото 33) этот прием ста-
новится самоцелью, он обнажен в снимке, мы ясно ощущаем, что автор
стремился получить «оригинальный» по композиции кадр, увлекся эле-
ментами и з о б р а з и т е л ь н о й ф о р м ы и в какой-то мере утратил
живость изображения. Кадр становится несколько абстрактным, живая дей-
ствительность уступает здесь место сочетаниям линий и тонов как таковых.
Конечно, здесь не утерян здравый смысл, мы узнаем предметы, нам ясны
и архитектурные формы этой части здания, но в снимке уже нет ни настрое-
ния, ни живости изображения, он суховат, схематичен.

В фотографии опасны такие тенденции, ибо в своем крайнем развитии
они приводят к чисто формальным упражнениям, в которых полнокровная
жизнь подменяется придуманными художником абстрактными сочетаниями
тонов и линий.

Совершенно иначе воспринимается снимок 34. Он строг и точен по
композиции, на нем хорошо выражена глубина пространства, чему и по-
могает введенный в кадр справа передний план. Автором выбран и исполь-
зован в снимке определенный характер освещения, получено единое то-
нальное решение. Все эти элементы изобразительной формы использо-



Фото 33. Пример фор-
мального использования

переднего плана

Фото 34.
К . Н о в и к о в

(студент ВГИК)
Пейзаж



ваны с целью правдивого и выразительного раскрытия содержания,
основной мысли автора — изобразить уголок города, имеющий свои специ-
фические архитектурные особенности. Автор хорошо справился с постав-
ленной задачей, добился не только правильной передачи архитектурных
форм, но передал и атмосферу раннего вечера, настроение. Поэтому сни-
мок и впечатляет зрителя, доставляет ему определенное эстетическое
удовольствие, ибо фотографическое изображение здесь верно передает чер-
ты жизни, оно жизненно правдиво.

Правдивость передачи действительности касается всех сторон построе-
ния снимка. Размещение в кадре фигур, предметов и других элементов
композиции не может быть произвольным, оно должно соответствовать
тому, как эти фигуры и предметы обычно размещаются в действитель-
ности, иначе снимок теряет свою правдивость.

Например, как достоинство фото 35 следует отметить то обстоятель-
ство, что присутствия фотографа мы здесь совершенно не ощущаем. Участ-
ники сцены и во время съемки продолжали двигаться и действовать, а не
позировали перед объективом съемочного аппарата. Сцена проста и ес-
тественна. Но работа фотографа не сведена здесь к простой фиксации с
помощью фотографической техники всего, что случайно попало в поле зре-
ния объектива. Фрагмент действительности, показанный нам автором, тща-
тельно им выбран, сценка, подсмотренная автором в жизни, характерна,
передает атмосферу праздничной улицы города, заполненной народом.
Кадр четок по композиции: в нем нет ничего лишнего, главное в кадре —
мальчуган, пришедший на первомайскую демонстрацию,— сразу привлекает
к себе внимание зрителя, так как он размещен на переднем плане и хо-
рошо освещен солнцем.

На фото 36 эта простота и естественность утеряны. Действие сцены
остановлено, ее участники просто позируют перед объективом съемоч-
ного аппарата. И несмотря на то, что формально картинная плоскость здесь
заполнена относительно правильно, это не спасает положения, и снимок
вследствие потери живости, жизненной правдивости становится статичным,
позировочным.

Правдивость снимка требует также правильного взаимодействия лю-
дей в кадре, их общения, согласования направления движений, поворотов,
взглядов, жестов и пр. Эта задача правильно решена в снимке 35, где есть
центр внимания для всех участников сцены, единая направленность движе-
ний и взглядов к общему центру, находящемуся за пределами картинной
плоскости.

В снимке 36 участники сцены разобщены, единым центром внимания
стал объектив фотоаппарата, куда и смотрят все люди. В результате мы
обнаруживаем присутствие фотографа, и вся сцена выглядит как специально
поставленная в целях фотосъемки, а не как увиденная фотографом в жизни.

Требование правдивости фотографического изображения относится, как
уже говорилось, ко всем без исключения элементам снимка, ко всем прие-



Фото 36. Пример позировочного снимка

Фото 35. X. Ре х е (студент ВГИК)- На демонстрации



Фото 37. На снимке обнаруживается
работа вспомогательных осветитель-

ных приборов

мам его построения, в том числе и к работе со светом. Очень часто при
использовании осветительных приборов фотограф утрачивает правду ес-
тественной световой обстановки, в результате чего сразу нее обнаружи-
вается техника фотосъемки. Так, в снимке 37 виден действующий источ-
ник света — электрическая лампа, освещающая снимаемый интерьер. Есть
в кадре и окно, и мы видим, что на улице еще достаточно светло. Но фото-
граф не использовал в качестве основы светового рисунка кадра ни свет,
падающий в комнату из окна, ни свет от висячей электрической лампы.
Световые пятна и тени в кадре распределены вне всякой связи с этими дей-
ствующими источниками. Дополнительные осветительные приборы, которые
фотографу следовало использовать как вспомогательные (для снижения
контрастов естественного освещения и пр.), он устанавливает вне связи
с основными видимыми в кадре реальными источниками света. При этом
образуются случайные тени от абажура на потолке, от мебели — на стенах,
приборы отражаются в стекле окна. На потолке, над абажуром, так же
светло, как и под абажуром, где свет электрической лампы ничем не пере-
крывается, чего в жизни никогда не бывает. Все это нарушает правди-
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Фото 39.
С. К р о п и в -

н и ц к и й.
Сварщики

Фото 40.
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вость освещения, выдает присутствие фотографа и обнаруживает его тех-
нические приемы, а небрежность светового построения нарушает правди-
вость снимка и снижает общее впечатление от него.

В фото 38, 39 и 40 удачно воспроизведены реальные эффекты осве-
щения и их закономерности, что делает снимки более живыми и непо-
средственными.

Фотоснимок должен правдиво отражать действительность — такова
первая и важнейшая закономерность композиционного творчества.

ВЫДЕЛЕНИЕ В КАДРЕ ГЛАВНОГО

Правдивое и выразительное раскрытие в фотографическом снимке его
содержания требует непременного выделения тем или иным способом глав-
ного объекта изображения. Снимок 41 пестр и невыразителен именно по-
тому, что внимание зрителя здесь ни на чем определенном не сосредоточи-
вается и взгляд скользит по всей площади снимка, нигде не задерживаясь.
Основной недостаток этого снимка состоит в том, что в нем не выделен глав-
ный объект изображения, нет необходимого смыслового и зрительного
акцента. Второстепенные элементы композиции воспроизведены в кадре
с теми же подробностями, что и главный объект, и отвлекают на себя вни-
мание зрителя. Изобразительный результат, кроме того, ухудшается пест-
рым фоном, рисунок которого столь же отчетливо виден в кадре, как и
любой из находящихся на столе предметов.

Сравните с этим снимком фото 42. Здесь взгляд сразу же останавливает-
ся на главном объекте изображения — бокале — благодаря тому, что он
находится, значительно ближе к точке съемки, чем другие элементы ком-
позиции, или, как еще говорят, главный объект изображения здесь выне-
сен на передний план.

Известно, что предметы и фигуры, расположенные близко к точке
съемки, изображаются на снимке в более крупном масштабе, чем предметы
удаленные. И, конечно, укрупненные предметы, находящиеся на снимке
впереди, у самой рамки кадра, ничем не заслоненные и отчетливо видимые,
привлекают к себе внимание прежде всего.

Таким образом, в ы н е с е н и е г л а в н о г о о б ъ е к т а и з о -
б р а ж е н и я н а п е р е д н и й п л а н е с т ь о д и н и з с п о с о -
б о в е г о в ы д е л е н и я в к а д р е .

Возьмите любой снимок, в котором нет никаких специально органи-
зованных акцентов, где изобразительный материал равномерно распре-
делен по всему полю кадра. Куда прежде всего обращается взгляд зрителя
при рассматривании такого кадра? Опыт показывает, что чаще всего это
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будет геометрический центр снимка, место пересечения диагоналей прямо-
угольника кадра.

Эта закономерность может быть использована для привлечения взгляда
зрителя к тому, на что автор хочет обратить его внимание прежде всего.
И действительно, рассматривая фото 43, мы прежде всего обращаем вни-
мание на малыша, представляющего собой смысловой центр картины,
видим его отчетливо и ясно. Это происходит именно потому, что его место-
положение совпадает с центром кадра.

Следовательно, в ы д е л е н и е в с н и м к е г л а в н о г о о б ъ е к -
т а и з о б р а ж е н и я м о ж е т б ы т ь о с у щ е с т в л е н о с о в -
м е щ е н и е м с м ы с л о в о г о ц е н т р а к о м п о з и ц и и с г е о -
м е т р и ч е с к и м ц е н т р о м к а д р а .

Чрезвычайно действенным средством в решении задачи выделения глав-
ного объекта изображения из всего материала фотографической картины
является с в е т , который часто используется при фотосъемке для этой цели.

На фото 28 и 41 не сразу становится ясным, что, собственно, являет-
ся здесь главным объектом изображения, что привлекло внимание фото-
графа при съемке, ради чего сняты эти кадры и на что в первую очередь
следует обращать здесь внимание тем, кто рассматривает эти снимки. Та-
кая неопределенность возникает потому, что все элементы объекта съемки
в обоих снимках освещены совершенно одинаково, а потому они и стано-
вятся равнозначными для зрителя, ни один из них не имеет каких-либо
преимуществ. Равномерное освещение всего объекта съемки как бы ни-
велирует фотографическое изображение, выравнивает его тона, лишает кадр
необходимых зрительных акцентов.

Иначе построено освещение в фото 44. Основной поток света направлен
на главный объект изображения, освещает его, четко обрисовывая контур-
ные формы. Другие участки поля кадра освещены менее ярко, и потому
главный объект изображения отчетливо вырисовывается на снимке и сразу
же привлекает к себе внимание.

С в е т о в о й а к ц е н т н а г л а в н о м о б ъ е к т е и з о б р а -
ж е н и я — о д и н и з с п о с о б о в п р и в л е ч ь к н е м у в н и -
м а н и е з р и т е л я .

Поставленную задачу может также решить л и н е й н о е п о с т р о е -
н и е с н и м к а . Все линии в снимке устремляются к единой точке схода,
и по ним направляется взгляд зрителя, например, от переднего плана
в глубину в том случае, если основные линии идут именно таким образом.
И если здесь, в глубине, в точке схода линий, помещается главный объект
изображения, то благодаря такому композиционному построению снимка
главное в кадре приобретает доминирующее значение.

Т о н а л ь н а я о р г а н и з а ц и я к а д р а может быть исполь-
зована в тех же целях. В фото 45 обращает на себя внимание темная по
тональности скульптура, выделяющаяся на более светлом фоне. Может

Фото 43. В. К о р н я л ь е в (студент ВГИК)- Фотоэтюд —>







Фото 45.
В . П а в л о в .

Памятник Ломоносову

Фото 46. Д. Ш о л о м о в и ч. Зимний корт «Динамо»

Фото 44.
Н. С и б и л е в.
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Фото 47. В. Г е н д е - Р о т е. В жаркий день



существовать и другое решение: фон притемнен и с ним контрастирует свет-
лая фигура, привлекающая к себе внимание зрителя (фото 46).

В фото 47 главный объект изображения отчетливо и ясно выделяет-
ся потому, что наводка на резкость сделана именно на это расстояние и
главный объект изображается с хорошей степенью резкости. В то же
время фон воспроизведен с меньшей резкостью и потому не останавливает
внимания зрителя.

Следовательно, в ы с о к а я с т е п е н ь о п т и ч е с к о й р е з к о -
с т и г л а в н о г о о б ъ е к т а и з о б р а ж е н и я и п о т е р я р е з -
к о с т и н а в т о р о с т е п е н н ы х д е т а л я х п о м о г а ю т в ы -
д е л е н и ю о с н о в н о г о , г л а в н о г о о б ъ е к т а .

Перечисленные выше изобразительные приемы не исчерпывают, ко-
нечно, всех творческих возможностей решения поставленной проблемы.
Можно изыскать еще целый ряд способов, столь же эффективных, помогаю-
щих ясно и четко построить фотографический снимок.

Усвоив основные принципы, каждый фотограф в своей практической
деятельности найдет эти средства и приемы, решающие одну из важней-
ших закономерностей композиционного построения кадра — выделение
главного объекта изображения из всего материала, попадающего в поле
зрения объектива съемочного аппарата.

ДИНАМИЧНОСТЬ ФОТОГРАФИЧЕСКОГО СНИМКА

При фотографировании в большинстве случаев фотограф встречается
с необходимостью в о с п р о и з в е д е н и я н а с н и м к е д в и ж е -
н и я в том или ином его виде. В репортажном снимке непременно при-
сутствуют люди, идущие, работающие, жестикулирующие; в городской пей-
заж чаще всего включается транспорт — автобусы, трамваи, быстро мча-
щиеся машины; спортивные снимки полны движения; пейзажный снимок
изображает сгибающиеся под ветром ветви деревьев, плывущие по небу
облака, летящих птиц, волны, набегающие на берег, и даже портретная
съемка связана с изображением движения — поворота головы, жеста руки,
мимики лица.

Фотография не может изобразить движения как такового так, как
это делает кинематограф, поскольку движение развивается во времени,
а снимок запечатлевает один-единственный и притом очень короткий мо-
мент и, следовательно, лишь какую-либо одну фазу движения. И тем не
менее перед фотографом всегда стоит проблема передачи движения на
снимке или, как еще говорят, проблема создания динамичного снимка. Ибо
фотоснимок, не передающий характера движения, происходящего в кадре,
теряет свою жизненную правдивость.



Рис. 125. Харак-
терная фаза движения

спортсмена

Рис. 126. Нехарак-
терная фаза движе-

ния спортсмена

Рис. 124. Различные фазы движения спортсмена
при прыжке с шестом

Итак,снимок фиксиру-
ет лишь одну из фаз дви-
жения, происходящего пе-
ред фотоаппаратом, и имен-
но ту, в которой нахо-
дился движущийся объект
в момент спуска затвора
фотоаппарата. Рис. 124 по-
казывает, какое множество
фаз проходит спортсмен во
время прыжка. Одни из
этих фаз, как, например,
показанная на рис. 125,
хорошо характеризуют дви-
жение в целом, дают о нем
верное представление. По
одной этой фазе уже мож-
но в какой-то мере судить
о предыдущем положении
спортсмена и о его дальней-
шем перемещении.

Но наряду с такими
характерными для воспро-
изводимого движения фаза-
ми существуют и другие,
проходные фазы, которые,



Фото 48.
Неправильно выбранный момент съемки

будучи выделены из общего непре-
рывного движения, не только не
передают его характера, но могут
создать и неверное впечатление о
нем. Таково, например, положение
спортсмена, изображенное на рис.
126. И если при фотосъемке момент
спуска затвора совпал с фазой дви-
жения, показанной на рис. 125,
фотографическое изображение вер-
но передаст все движение в целом
и снимок становится динамичным.
Если же спусковая кнопка затвора
фотоаппарата нажимается в тот мо-
мент, когда спортсмен находится
в положении, подобном показанно-
му на рис. 126, характер движения
в снимке не передается, фигура
спортсмена получается на снимке
в искаженном виде и фотографиче-
ское изображение теряет свою жиз-
ненную правдивость (фото 48).

Следовательно, п р а в и л ь -
н ы й в ы б о р м о м е н т а
с ъ е м к и — о д н о и з в а ж н е й -
ш и х у с л о в и й в ы р а з и -
т е л ь н о й п е р е д а ч и н а
с н и м к е д в и ж е н и я , п р о -
и с х о д я щ е г о в к а д р е .

Очевидно, для этого необходимо хорошо знать, как развивается все
движение в целом, через какие фазы проходит движущийся объект, ка-
кие из них наиболее характерны для данного движения и дают о нем пра-
вильное представление. При спортивных съемках фотограф должен быть
знаком с фотографируемым видом спорта или, во всяком случае, до съемки
побывать на тренировочных занятиях, чтобы иметь возможность оценить
движения спортсменов и наметить моменты съемки. При работе над порт-
ретом всегда возможно проследить поворот, жест, движения снимаемого
человека и нажать спуск затвора в нужный момент, зафиксировав на сним-
ке живую и естественную позу человека. И во всех других видах съемки
следует внимательно отнестись к оценке движения, происходящего в кадре,
с целью правильного выбора момента спуска затвора фотоаппарата.

Как важен выбор момента спуска затвора для динамичности снимка,
ясно также из следующего примера: при съемке фото 49 затвор был спущен



Фото 49. Момент спуска затвора выбран
неправильно, композиция неточна

слишком поздно. Велосипедист уже
прошел через все пространство кад-
ра и находится сейчас у право!!
его границы. Эта граница кадра
становится как бы препятствием
на пути развивающегося движения,
и динамика снимка теряется. В то
же время свободное пространство,
которое осталось в кадре позади
велосипедиста, по сути дела, совер-
шенно не нужно и было бы значи-
тельно важнее оставить его перед
велосипедистом, где этого про-
странства сейчас явно не хватает.
И вообще в этом кадре тесно, при
таком обрезе снимка передать дви-
жение трудно и динамика теряется.

В фото 50 момент съемки выбран правильно, верно использованы
возможности композиционного построения снимка. Велосипедист только
что вошел в поле зрения объектива и находится в правой части кадра.
По направлению его движения оставлено значительное свободное про-
странство, которое как бы открывает путь развивающемуся движению, под-
черкивает направленность движения. И этот простой изобразительный прием
позволяет получить значительно более динамичный снимок, чем фото 49.
По приведенным выше соображениям, свободное пространство в левой части
кадра совершенно необходимо, а потому его исключение из снимка ухуд-
шает изобразительный результат, лишает снимок динамики.

Фото 50. М. Л р д а б ь е в с к и й (студент ВГИК). Нп велотреке



Таким образом, с в о б о д н о е п р о с т р а н с т в о , о с т а в л е н -
н о е в к а д р е в н а п р а в л е н и и р а з в и в а ю щ е г о с я д в и -
ж е н и я , с п о с о б с т в у е т п о л у ч е н и ю д и н а м и ч н о г о
с н и м к а .

К композиционным приемам построения фотоснимка, способствующим
его общей динамичности, можно отнести линейную организацию кадра
и использование направления главных линий для передачи движения.
Например, снимок 50 построен так, что основные линии в кадре идут на-
клонно, устремляясь к единой точке схода. Эти линии направляют взгляд
зрителя, а движение, происходящее в кадре, по своему направлению сов-
падает с линейным рисунком и с движением взгляда зрителя. Такое слия-
ние этих трех факторов дает направленность всей композиции, подчеркивает
динамику действия. Следовательно, л и н е й н ы й с т р о й с н и м к а
д а е т в о з м о ж н о с т ь в ы р а з и т е л ь н о п е р е д а т ь п р о -
и с х о д я щ е е в к а д р е д в и ж е н и е .

Если же направление движения в кадре не учтено при общем линей-
ном решении снимка, он может потерять свою динамичность. Например,
представьте себе снимок, где все основные линии идут параллельно рам-
кам кадра, где есть, следовательно, четко выраженные вертикали, а движе-
ние направлено так же, как и в фото 50. Подобно тому как в фото 49 пре-
пятствием перед велосипедистом является линия рамки кадра, возникаю-
щая прямо перед ним, в таком снимке движение будет как бы останавли-
ваться вертикальными линиями (столбы, стволы деревьев и пр.), в которые
это движение упирается.

Быстро движущийся объект, скорость которого превышает некоторый
предел, перестает быть четко видимым, особенно если наблюдатель нахо-
дится на близком расстоянии от этого объекта. Глаз перестает различать
отдельные детали, они сливаются в одно общее пятно, иначе говоря, изо-
бражение как бы смазывается, становится нерезким, размытым.

Эта закономерность зрительного восприятия может быть использована
при фотосъемках в целях создания эффекта движения в кадре, ибо нерез-
кость отдельных элементов фотографического изображения быстро дви-
жущегося объекта подчеркивает движение, происходящее в кадре. Бо-
лее того, полная оптическая резкость изображения быстро движущегося
объекта далеко не всегда бывает желательной: если ничто не указывает
на движение объекта, если отчетливо видна каждая его деталь, в снимке
исчезает и само движение, а движущийся объект кажется застывшим, оста-
новившимся. Снятые и изображенные таким образом автомашины, мото-
циклы и пр., движущиеся с большой скоростью, на снимке кажутся стоя-
щими на месте, ибо детали быстро движущихся элементов, например вра-
щающихся колес и пр., неразличимые в действительности, на снимке ста-
новятся отчетливо видимыми.

Другой пример: снимем с очень короткой выдержкой низвергающуюся
массу воды (водопад, плотина гидроэлектростанции и пр.). Фотографиче-



ское изображение каждой детали в этом случае становится настолько
отчетливым, что поток воды, который в жизни мы видим всегда движу-
щимся, бурлящим, меняющим свои очертания, на снимке застывает, ста-
новится похожим скорее на ледяную массу, чем на живой поток воды.
Движение исчезает, так как на снимке становится отчетливо видимо то, чего
в жизни мы так отчетливо не различаем. Легкая смазанность быстро дви-
жущегося потока была бы на фотографическом изображении полезнее,
чем полная оптическая резкость.

Снимите с выдержкой '/юоо с е к - морскую волну, с грохотом, брыз-
гами и пеной обрушивающуюся на берег. Сверхкороткая выдержка даст
абсолютно резкое изображение каждой брызги воды, поскольку за такой
короткий отрезок времени движущаяся частица смещается на самое не-
значительное расстояние, непередаваемое на снимке, т. е. практически
как бы остается неподвижной. И это превращает воду на снимке в застыв-
шую неподвижную массу.

Таким образом, о п т и ч е с к а я н е р е з к о с т ь н а и з о б р а -
ж е н и и о т д е л ь н ы х д е т а л е й б ы с т р о д в и ж у щ е г о с я
о б ъ е к т а п о м о г а е т п е р е д а ч е д в и ж е н и я н а ф о т о -
с н и м к е , поскольку их смазанное изображение соответствует нашему
зрительному восприятию быстрого движения в жизни: глаз не улавливает
и не фиксирует каждую отдельную фазу движения при высоких скоростях,
не видит, например, спиц вращающегося колеса, винта мотора самолета и пр.

Быстро движущийся объект только тогда отчетливо виден зрителю,
когда зритель следит за ним взглядом, провожает его соответствующим по-
воротом головы. Но при таком движении из внимания зрителя исклю-
чается фон, находящийся позади движущегося объекта. Фон в этом случае
становится второстепенным, нейтральным, отдельные его детали различать-
ся перестают. И эта жизненная закономерность широко используется при
съемках движения в так называемом способе съемки с проводкой.

Техника этого способа заключается в следующем: фотограф берет в
кадр быстро движущийся объект и поворачивает фотоаппарат вслед за
его движением, следит за его перемещением по видоискателю и ни на секун-
ду не выпускает его из поля зрения объектива. Аппарат продолжает дви-
гаться и в момент спуска затвора, и, таким образом, пленка экспонируется
в процессе перемещения аппарата. Казалось бы, что при этих условиях
снимок неизбежно должен получиться нерезким, смазанным. Однако на
фото 51 главный объект изображения —мотоциклисты — передается с до-
статочной степенью резкости. Чем же это объясняется?

При перемещении аппарата вслед за мотоциклом мы все время держим
последний в кадре, и это обеспечивает примерно одинаковые угловые ско-
рости движения объекта съемки и фотоаппарата. Следовательно, мотоцикл
и фотоаппарат, имея определенную скорость движения по отношению
к окружающим их предметам, не смещаются относительно друг друга. От-
сюда достаточная резкость изображения мотоциклиста на снимке. А вот



Фото 51. М. А р д а б ь е в с к и й (студент ВГИК). К финишу!

фон, в отношении которого фотоаппарат перемещается в момент спуска
затвора, причем это движение ничем не компенсируется, получается на
снимке совершенно нерезким, смазанным. И такая смазанность фона под-
черкивает быстроту движения мотоцикла, так как совпадает с нашим жиз-
ненным опытом восприятия быстрого движения.

Необходимо отметить, что степень нерезкости (смазанности) фона зави-
сит от выдержки: чем больше выдержка, тем более нерезким получается фон.

Итак, о п т и ч е с к а я н е р е з к о с т ь , с м а з а н н о с т ь фо-
н а п р и р е з к о м и з о б р а ж е н и и о с н о в н о г о д в и ж у щ е -
г о с я о б ъ е к т а с п о с о б с т в у е т п е р е д а ч е д в и ж е н и я
н а ф о т о с н и м к е .

Для жизненности и динамичности фотографического изображения
чрезвычайно важно то положение снимаемых людей, их позы, повороты,
жесты, направление взглядов и пр., в котором они находятся в момент
съемки. Выразительное и динамичное изображение поворота, жеста, ми-
мики лица не менее важно, чем убедительная передача перемещения в про-
странстве быстро движущихся объектов.



Например, надуманный жест, не свойственный снимаемому человеку
поворот, не характерные для него и не подсказанные самим происходящим
действием, заставляют человека специально позировать перед аппаратом,
такой снимок теряет непосредственность и правдивость. Надуманные
жесты всегда выглядят на снимке принужденными, движение здесь ос-
танавливается, люди замирают перед фотоаппаратом в напряженных позах.

В то же время правильно найденный поворот, хорошо воспроизведен-
ный жест дополняют общую картину действия и полнее ее раскрывают.

Очевидно, при репортажной съемке характерные позы, повороты и
жесты специально не диктуются снимаемым людям, что наверняка при-
вело бы к потере документальности снимка и недопустимой в репортаже
инсценировке, а в ы б и р а ю т с я из множества положений, которые
наблюдает фотограф. И здесь также важно найти характерную фазу дви-
жения и совместить с ней момент спуска затвора фотоаппарата.

При портретной съемке фотограф может просить снимаемого человека
свободно подвигаться перед аппаратом в пределах пространства, ограничен-
ного рамкой кадра, и, наблюдая за положением человека, выбрать наи-
более характерные и выразительные позу, поворот головы и фигуры, жест.

Еще более внимательно должен относиться фотограф к передаче ми-
мики, выражения лица человека в момент съемки. Выражение лица чело-
века, передающее внутреннее его состояние, обусловливается движением
мышц лица, и это движение, как и всякое движение, складывается из мно-
жества фаз, одни из которых характеризуют состояние человека, дру-
гие являются проходными, нехарактерными. И если момент съемки, мо-
мент спуска затвора фотографического аппарата приходится на одну из
нехарактерных фаз, результат съемки оказывается неудовлетворительным,
потому что изображение теряет сходство с оригиналом, сфотографированный
человек становится неузнаваемым на снимке, а иногда бывает и так, что
лицо его как бы искажается гримасой.

Таким образом, для общей динамичности и действенности снимка
важны не только выразительная передача движения как такового, переме-
щения объекта съемки в пространстве, но и п р а в д и в о е и ж и в о е
и з о б р а ж е н и е п о в о р о т а ф и г у р ы , ж е с т а , м и м и к и
с н и м а е м ы х л ю д е й .

Композиционное построение кадра должно способствовать выражению
движения: на пути, движущегося объекта не должны встречаться препят-
ствия в виде четких вертикальных линий или границ кадра, направление
основных линий в кадре следует совмещать с направлением, в котором
развивается движение, и т. д.

Эти и другие композиционные приемы позволяют в снимке, фиксирую-
щем лишь очень короткий момент и единственную фазу непрерывно раз-
вивающегося движения, передать его характер, темп, направление и выз-
вать у зрителя, рассматривающего снимок, те же впечатления и представ-
ления, которые возникают и при наблюдении подобного движения в жизни.



ПРИНЦИП РАВНОВЕСИЯ В ПОСТРОЕНИИ КАДРА

Выразительность и завершенность снимка тесно связаны с понятием
«композиционное равновесие». Под композиционным равновесием в кадре
разумеется правильно найденное соотношение правой и левой его час-
тей, верха и низа, при котором возникает ощущение гармонии, устойчи-
вости, композиционной стройности картины. Изображаемый материал —
фигуры, предметы и другие возможные элементы композиции — размещает-
ся в рамке видоискателя и на снимке так, что ни одна из частей фотографи-
ческой картины не оказывается перегруженной и гармонично сочетается
с другими ее частями.

Соблюдение принципа равновесия чрезвычайно важно при компонов-
ке снимка. Этот принцип в композиционном творчестве рождается из при-
сущего человеку от природы стремления к устойчивости и равновесию,
и его нарушение часто лишает снимок стройности и изобразительной чет-
кости.

Например, нельзя назвать уравновешенным фото 52, так как правая
нижняя его часть явно перегружена изобразительным материалом, а ле-
вая верхняя совершенно не заполнена. Это пространство не использовано
в снимке, и если кадр разделить по диагонали, то мы увидим, что все пред-
меты сосредоточиваются по одну сторону этой диагонали, по другую ее сто-
рону нет ничего. Принцип равновесия здесь нарушен: тяжелая правая часть
не уравновешивается пустотой левой верхней части кадра; равновесие
при таком распределении масс на плоскости недостижимо.

Как же нужно строить снимок, чтобы его композиция стала уравно-
вешенной?

Простейший способ достижения равновесия в кадре - равномерное
распределение элементов, составляющих данную композицию по всему полю
кадра. Частным случаем такого решения вопроса является композиция,
близкая к симметричной (фото 53).

При съемке этого кадра была использована центральная точка зрения
на объект, центральная точка съемки. В результате получена фотография
с фронтальной композицией, в которой правая и левая части к о л и ч е с т -
н е н н о и к а ч е с т в е н н о почти равны, чем и достигается равнове-
сие относительно центральной вертикальной оси картины, устойчивое рав-
новесие, подобное положению двух равно нагруженных чашек весов.

Другая возможность получения уравновешенной композиции — поме-
щение главного объекта изображения в центральную часть кадра, при-
ближение этого объекта к вертикальной оси картины, как это сделано
на фото 43.

В фото 54 равновесие достигается тем, что два основных элемента ком-
позиции размещены в разных частях кадра (один — левее, другой — не-
сколько правее вертикальной оси картины). Эти элементы сопоставляют-
ся друг с другом и взаимно уравновешиваются.



Фото 52.
Принцип равновесия

в кадре нарушен

Приведенные простейшие примеры уравновешенных композиций до-
статочно широко распространены в практике фотографии, однако далеко
не исчерпывают всех возможностей к достижению равновесия в кадре.
Построение кадра по закону равновесия — гибкий творческий прием

Фгто 53. Б. К у д о я р о в. На ВДНХ



Фото 54.
Д . Ш о л о м о в и ч .

В новогоднюю
ночь

организации материала в картине, и имеется множество других варнантов
решения этой проблемы.

Вернемся еще раз к фото 50. Уравновешена ли здесь композиция?
Безусловно, да. Но ведь количество элементов, составляющих изобра-
жение, в правой и левой частях картины далеко не одинаково. Справа по-
мещается велосипедист, есть притемненный передний план, слева нет
никаких равнозначных элементов. Чем же в этом случае уравновешивается
композиция? Оказывается, что элементом, уравновешивающим в кадре



Рис. 1-7. Композиционное построение кадра при
съемке натюрморта

фигуру человека, здесь является н а-
п р а в л е н и е р а з в и в а ю щ е г о с я
в к а д р е д и и ж е и и я. Этого незри-
мого элемента вполне достаточно для дос-
тижения равновесия. Более того, если бы
мы в левой части кадра разместили какой-
то предмет, он был бы здесь совершенно
лишним, возникал как препятствие на
пути развивающегося движения, что сни-
жает степень динамичности снимка.

И другие элементы композиции могут
завершать ее и делать уравновешенной.
Так, в фото 47 основной объект изобра-
жения помещен в правом верхнем углу
кадра, а противоположная •— левая ниж-
няя его часть заполняется только световым
пятном и падающей тенью. Однако этих
элементов с в е т о в о г о р и с у н к а
оказывается вполне достаточно для того,
чтобы композиция приобрела необходимую
законченность и уравновешенность.

К чему же практически сводится рабо-
та но установлению композиционного рав-
новесия в кадре? Этот процесс условно,
в методических целях, может быть разде-
лен на две фазы: первая — нахождение в
рамке видоискателя или на матовом стек
ле фотоаппарата места для размещения
главного объекта изображения (рис. 127, а.
б, в, г) и вторая фаза — заполнение про
тивоположной пустой части кадра другими
элементами объекта съемки и композиции
(рис. 127, д, е, ж, з).

11ри размещении главного объекта
изображения в правом нижнем углу кад-
ра (рис. 127, а) остается незаполненным
значительное пространство в кадре, оно
легко исключается из композиции прове-
денными на рисунке пунктирными лини-



ими. Такие же незаполненные пространства остаются и в рис. 127, б, в.
Наконец, мы находим положение, показанное на рис. 127, г, в котором
незаполненным остается низ кадра, где мы и имеем в виду разместить
остальные элементы нашей композиции.

Начинаем искать для них место. Рис. 127, д, с снова позволяют отбро-
сить оставшуюся незаполненной часть кадра, обрезать его по проведен-
ным пунктирным линиям. В рис. 127, ж предметы как будто бы размести-
лись закономерно, но остается пустой средняя часть кадра, и композиция
легко распадается на две самостоятельные части — верх и низ.

Осветим наш натюрморт контровым светом. Образуются тени, которые
заполняют среднюю часть кадра и объединяют два элемента, бывшие до
сих пор самостоятельными и изолированными. Дополним натюрморт не-
достающими деталями и получим законченный кадр, показанный на
рис. 127, з.

Первая и вторая фазы композиционного построения снимка так отчет-
ливо разделяются только в первых учебных упражнениях, одним из кото-
рых может быть съемка натюрморта. При выполнении этих упражнений
у фотографа развивается чувство гармонии, художественный вкус. В даль-
нейшем приобретаются прочные навыки композиционного творчества и
две разделенные фазы, как правило, сливаются в один общий изобразитель-
ный прием построения кадра как картины.

Конечно, не все без исключения снимки строятся по принципу уравно-
вешенных композиций. Могут существовать и существуют и неуравнове-
шенные композиции, но они рождаются в процессе творчества отнюдь не
случайно, как это получилось при съемке фото 52. Нарушение равновесия
в таких картинах является хорошо продуманным приемом организации
кадра, этим приемом художник добивается определенного зрительного эф-
фекта, выражает глубже и полнее содержание картины. Нарушение равно-
весия вносит в картину элемент беспокойства, неустойчивости, отчего может
возникнуть своеобразная динамичность. Эти свойства неуравновешенной
композиции и используются художником, который сознательно отказывает-
ся от равновесия и устойчивости изображения во имя выразительного ре-
шения определенных смысловых задач.

Неуравновешенные композиции в фотографии встречаются значитель-
но реже, чем композиции уравновешенные, имеющие самое широкое рас-
пространение в пейзаже, портрете, натюрморте и многих других случаях
фотосъемки. Выбор точки съемки, границ кадра, условий освещения, мо-
мента съемки, применение всех существующих творческих приемов по-
строения фотоснимка позволяют по-разному расположить в кадре элементы
композиции, связать их в единую картину и добиться композиционного
равновесия.



ЦЕЛЬНОСТЬ И НЕДЕЛИМОСТЬ КОМПОЗИЦИИ

Соблюдение принципа равновесия само по себе еще не обеспечивает
получения художественно выразительного снимка. Являясь одним из при-
емов композиционного решения кадра, равновесие может быть положено
в основу построения снимка; но предполагается, что снимок в то же вре-
мя представляет собой н е д е л и м у ю и ц е л о с т н у ю к а р т и н у , где
все части взаимосвязаны, где нет линий, делящих кадр на две или не-
сколько самостоятельных частей.

Легче всего снимок распадается на отдельные части в том случае,
когда в изображении имеются ясные и четкие линии, идущие параллельно
рамкам кадра (вертикальные или горизонтальные), уже сами по себе рас-
секающие кадр. Такой линией на фото 16 является линия горизонта, про-
ходящая точно посредине кадра; она делит кадр пополам и нарушает един-
ство композиции и собранность снимка.

В фото 55 также имеется линия горизонта, но она не делит кадра.
Это происходит потому, что линия горизонта смещена вниз и это лишает ее
такого активного изобразительного значения, какое она имеет в фото 16.
Кроме того, тон неба и тон земли на фото 55 имеют приблизительно одина-
ковую светлоту и не контрастируют друг с другом. Имеет также значение
и то, что линия горизонта здесь оптически нерезка и пересекается в не-
скольких местах вертикальными и наклонными линиями, что нарушает
ее четкость. В результате фото 55 уже не распадается на две самостоятель-
ные части — верх и низ — и воспринимается как целостная картина.

Сказанное относится не только к четким горизонтальным линиям в
кадре, но также и к вертикалям.

Вертикальные линии, особенно если они совпадают с главной верти-
кальной осью картины, также легко делят изображение и лишают снимок
композиционного единства (фото 56). Поэтому не рекомендуется оставлять
вертикальные линии в центре кадра. При смещении их в сторону они, как
линия горизонта, начинают терять свое активное значение в композиции.

Вывод: м е с т о ч е т к и х г о р и з о н т а л ь н ы х и в е р т и -
к а л ь н ы х л и н и й в к а д р е д о л ж н о б ы т ь п р и с ъ е м -
ке н а й д е н о о ч е н ь т о ч н о . Эти линии, как правило, не должны
совпадать с вертикальной или горизонтальной осью картины. Тона снимка
по обе стороны этих линий должны быть близкими, не контрастирующими
друг с другом. Излишняя четкость этих линий теряется, если они пере-
секаются другими линиями, идущими в иных направлениях.

При нарушении этих основных правил композиции снимок теряет свою
цельность, распадается на отдельные, не объединенные между собой части.

Цельность и неделимость снимка во многом зависят от того, насколько
точно при съемке установлена рамка кадра (видоискателя, матового стекла)
и насколько осмысленно выбран формат и обрез снимка при печати. Если
границы кадра случайны и установлены непродуманно, по краям кадра



Фото 55. Г а р ш н е к (студент ВГИК). Пейзаж

могут образоваться свободные, незаполненные пространства, а потому и
ненужные в снимке, легко, без всякого ущерба для конечного изобрази-
тельного результата исключающиеся из композиции.

На фото 57 границы кадра ничем не обусловлены. Левая его часть, на-
пример, ничего существенного в себе не содержит, и потому левая граница
кадра легко может быть передвинута вправо до положения /—1. Точно
так же и верхняя граница без труда смещается вниз до тех пор, пока ее
дальнейшее смещение не останавливается одним из элементов композиции
верхушкой дерева (положение 2—2). Могут быть передвинуты и правая
граница кадра и нижняя его граница, так как и они выбраны случайно
и ни на что не опираются. При смещении левой и верхней границ кадра в
положение /—/ и 2—2 снимок даже выглядит более законченным по ком-
позиции, чем предложенный первый вариант. Следовательно, композиция
первого варианта лишена цельности и делится линиями /—/ и 2—2.



Фото 56. Четкая вертикальная линия
делит кадр пополам

Фото 57. Границы кадра ничем
не обусловлены

Фото 58. Кадр распадается на несколько
самостоятельных частей



Фото 59. Д. Ш о л о м о в и ч . Парашютисты

Необходимо обратить внимание на тот факт, что границы кадра легко
передвигаются лишь до известных пределов, а именно до тех пор, пока
они не приходят в соприкосновение с конкретными композиционными эле-
ментами, которые важны для изобразительного решения снимка. Этот спо-
соб выбора границ кадра широко распространен в практике фотосъемки
(хотя, конечно, не является единственно возможным), и мы можем сделать
вывод, что г р а н и ц ы о б р е з а и з о б р а ж е н и я (рамка кадра,
формат снимка) в ы б и р а ю т с я н е п р о и з в о л ь н о , н о о ч е р -
ч и в а ю т н е о б х о д и м о е п о с м ы с л у с н и м к а п р о с т -
р а н с т в о и о б у с л о в л и в а ю т с я л и н е й н ы м и о ч е р т а -
н и я м и в ы б р а н н о г о д л я с ъ е м к и о б ъ е к т а и л и с ю -
ж е т а .

Понятно, следовательно, что границы кадра следует выбирать именно
п р и с ъ е м к е , а при печати снимка — лишь уточнять их. Очевидно
также, что во многих случаях (здесь есть и исключения) границы кадра
должны иметь изобразительные опорные точки, которые не позволяют сме-


