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Photoshop. 
Maskowanie 
i komponowanie

Zaznaczanie, maskowanie i komponowanie to operacje chyba najczêœciej wykonywane 
przez u¿ytkowników Photoshopa. W³aœnie one umo¿liwiaj¹ wydzielenie g³ównego 
motywu obrazu z t³a, selektywn¹ zmianê kolorystyki lub ostroœci fotografii i po³¹czenie 
kilku zdjêæ w cyfrow¹ kompozycjê. Dziêki funkcjom zaznaczania, maskowania 
i komponowania mo¿emy stworzyæ nieistniej¹ce œwiaty, zaprojektowaæ doskona³y 
plakat reklamowy czy po prostu usun¹æ nielubianego wujka z rodzinnej fotografii. 
Jednak precyzyjne zaznaczenie i zamaskowanie odpowiedniego fragmentu obrazu 
wymaga po³¹czenia mo¿liwoœci kilku narzêdzi Photoshopa w odpowiedni sposób. 

W ksi¹¿ce „Photoshop. Maskowanie i komponowanie” znajdziesz omówienia technik 
zaznaczania, maskowania i ³¹czenia obrazów wykorzystywanych przez profesjonalnych 
projektantów. Przeczytasz o zastosowaniu ró¿nych narzêdzi zaznaczania i nauczysz siê 
tworzyæ zaznaczenia w oparciu o œcie¿ki stworzone narzêdziem Pióro. Dowiesz siê, jakie 
rodzaje masek oferuje Photoshop i do czego mo¿na je zastosowaæ. Wykorzystasz 
warstwy do stworzenia niepowtarzalnych kompozycji graficznych i przekonasz siê, 
¿e mo¿liwe jest równie¿ zaznaczanie takich obiektów takich, jak w³osy i elementy 
przezroczyste. 

• Konfiguracja Photoshopa i kalibracja kolorów 
• Podstawowe techniki zaznaczania 
• Tworzenie œcie¿ek za pomoc¹ narzêdzia Pióro 
• Stosowanie masek 
• Wykorzystywanie kana³u alfa 
• Warstwy i tryby mieszania 
• Maskowanie warstw 
• Zaznaczanie w³osów i obiektów o nieregularnych konturach 
• Tworzenie kompozycji graficznych 
• Niezale¿nie od tego, czy jesteœ profesjonalist¹, czy te¿ amatorem — w tej ksi¹¿ce 

znajdziesz informacje, dziêki którym Twoje prace bêd¹ doskonalsze. 
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Czas otwarcia migawki

Krótki czas naświetlania pozwala uchwycić obiekt
w ruchu bez jego rozmycia, natomiast długi czas
powoduje takie rozmycie (rysunek 11.19). Czasami
może to dać interesujący efekt (rysunek 11.20).
Pierwsze zdjęcie zostało wykonane z 4-sekundowym
czasem naświetlania podczas postoju karuzeli, a dru-
gie z takim samym czasem, ale po jej uruchomieniu.

Istnieje wiele technik i rozszerzeń pozwalających
utworzyć efekt rozmycia spowodowanego ruchem,
ale taki sztucznie uzyskany nigdy nie będzie równie

realistyczny jak naturalne optyczne rozmycie. Jeżeli
planujesz dodanie takiego efektu do kompozycji, to
przygotuj kilka zdjęć obiektu z naturalnym rozmy-
ciem (rysunek 11.21). Będzie można to rozmycie
wykorzystać bezpośrednio, przenosząc je do kom-
pozycji lub jako wzorzec dla sztucznego rozmycia.
Do wykonywania zdjęć zarówno takich, na których
obiekt ruchomy ma być rozmyty, jak i takich, na
których ma być ostry, doskonale nadaje się tryb
priorytetu migawki (Shutter Priority). Polega on na
ręcznym ustawieniu czasu otwarcia migawki, pozo-
stawiając dobór przysłony automatyce aparatu.

Photoshop. Maskowanie i komponowanie414
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Rysunek 11.21. 
Ekran LCD aparatu cyfro-
wego pozwala obejrzeć zdję-
cie natychmiast po jego
wykonaniu, co ułatwia eks-
perymentowanie z różnymi
ustawieniami migawki
i przysłony
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Rysunek 11.19. 
Dla wykonania zdjęcia gór-
nego ustawiono czas otwarcia
migawki na 1/320 sekundy,
a dla uzyskania efektu „aksa-
mitnej” wody (zdjęcie dolne)
czas ten został ustawiony na
3 sekundy

Rysunek 11.20. 
Zastosowanie statywu
umożliwia łączenie w jed-
nym ujęciu elementów ostro
zarysowanych z rozmytymi



Głębia ostrości

Głębia ostrości decyduje o tym, które partie obra-
zu są ostre, a które rozmyte. Mały otwór przysłony
oznacza większa głębię ostrości i na odwrót. Małe
otwory oznaczane są wyższymi liczbami, np. 11,
16 czy 22, natomiast duże otwory, wpuszczające
więcej światła, przypisane są do małych liczb 4,
2.8, 2. Rysunek 11.22 przedstawia trzy lalki sfoto-
grafowane z różnymi głębiami ostrości oraz usta-

wieniem ostrości na pierwszej lalce, ostatniej
i wszystkich trzech.

W trybie priorytetu przysłony (Aperture Priority)
ustawiamy przysłonę ręcznie, a aparat sam dobiera
czas otwarcia migawki. Korzystając z tego trybu,
możemy kontrolować ostrość poszczególnych par-
tii obrazu. Zdjęcia portretowe wykonuje się zwykle
z małą głębią ostrości, ogniskując obiektyw na oso-
bie fotografowanej. Tło staje się wówczas rozmyte.

Rozdział 11.  Planowanie obrazu i fotografowanie 415
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Rysunek 11.22. 
Regulacja głębi ostrości pozwala wybrać, które płaszczyzny obrazu nie będą rozmyte



Światło

Fotografia wywodzi swą nazwę od greckiego słowa
phos (światło) — nie bez powodu. Światło jest
podstawą fotografii i jest przez nią na różne spo-
soby wykorzystywane. Zmienia się ono wraz ze

zmianą pory dnia i roku, co widać na rysunku
11.23. Pokazana tu scena została sfotografowana
w okresie sześciu miesięcy wczesnym rankiem,
w południe i późnym wieczorem oraz w różnych
warunkach pogodowych.

Photoshop. Maskowanie i komponowanie416

Rysunek 11.23. 
Światło ciągle się zmienia — z upływem godzin, tygodni i miesięcy
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Jakość światła

Uwzględniając fakt, że światło słoneczne zmienia
się w ciągu dnia, możemy określić następujące
czynniki, od których zależy oświetlenie fotografo-
wanej sceny:

• Intensywność. Od niezwykle silnego,
w południe bezchmurnego dnia, po nikłe
światło zmierzchu — tak zmienna inten-
sywność wymusza odpowiednie ustawianie
ekspozycji i decyduje o klimacie i nastroju
fotografii.

• Rozmiar i odległość. Porównaj dzień
pochmurny ze słonecznym. Niebo pokryte
szczelnie chmurami stanowi największe
z możliwych źródeł światła, dające rozproszo-
ne i miękkie cienie. Z kolei słońce w połud-
nie bezchmurnego dnia jest najmniejszym
źródłem światła tworzącym cienie mocne
i ostro zarysowane. Im mniejsza odległość
źródła od obiektu, tym większy staje się jego
rozmiar w relacji do obiektu i tym łagodniej-
sze oświetlenie oraz cienie (rysunek 11.24).
Odsuwanie światła od obiektu wywołuje
efekt odwrotny (rysunek 11.25).

Rysunek 11.24. 
Im mniejsza odległość źródła od obiektu, tym większy
staje się jego rozmiar i tym łagodniejsze cienie

Rysunek 11.25. 
Im dalej znajduje się źródło od obiektu, tym mniejszy
staje się jego rozmiar i tym ostrzejsze cienie

• Kierunek. Kąt i kierunek decydują
o długości i położeniu cienia. Światło
padające pod małym kątem podkreśla tek-
sturę i tworzy długie, dodające dramaturgii
cienie (rysunek 11.26). Z kolei jeżeli pada
pod dużym kątem, to powoduje „spłaszcze-
nie” obiektu i tworzy krótkie, ostre cienie.

• Kolor. Delikatny róż letniego wczesnego
poranka, intensywny błękit bezchmurnego
nieba czy spektakularny zimowy zachód
słońca to kilka przykładów z całego bogac-
twa kolorów światła naturalnego. Kolor
światła określa się, podając jego temperatu-
rę barwową wyrażoną w kelwinach. Oto-
czenie również ma wpływ na barwę obiektu
poprzez światło odbite — ilustruje to rysu-
nek 11.27.

• Liczba źródeł. Zawodowy fotograf stosuje
co najmniej trzy źródła światła: główne,
wypełniające i tylne. Światło główne jest
tym, które decyduje o prawidłowej ekspo-
zycji. Wypełniające — oświetla tę część
obiektu, której nie oświetla światło główne.
Jego źródłem najczęściej jest biały lub
srebrny ekran odbijający światło główne
w odpowiednim kierunku. Światło tylne
stosuje się dla oddzielenia obiektu od tła.

Na jakość światła ma także wpływ wysokość nad
poziomem morza, wilgotność względna, przej-
rzystość powietrza, pora roku oraz lokalne warun-
ki geograficzne, takie jak góry, zbiorniki wodne,
roślinność. Obiekt może być oświetlony delikat-
nie lub bardzo intensywnie — jest to ważny
aspekt, jaki należy uwzględnić podczas prewizua-
lizacji i planowania kompozycji. Dokonując adap-
tacji takich czynników obiektywnych jak
środowisko czy rekwizyt, należy dokładnie prze-
studiować światło w istniejącym już obrazie i dopa-
sować do niego oświetlenie nowych obiektów
podczas ich fotografowania.

Photoshop. Maskowanie i komponowanie418
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Światło niskie tylne Światło wysokie tylne

Światło niskie boczne Światło wysokie boczne

Światło niskie przednio-boczne Światło wysokie przednio-boczne

Światło niskie przednie Światło wysokie przednie

Rysunek 11.26. 
Kąt i kierunek padającego światła decydują o długości i położeniu cieni
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Rysunek 11.27. 
Kolorowe światło zmienia temperaturę obrazu. Zwróć uwagę, jak niebieski papier zabarwia
głowę lalki, a nawet cienie



Sztuka dobrego oświetlenia

Widoczny na rysunku 11.28 efekt „oderwane-
go płata” jest rezultatem złożenia pięciu eks-
pozycji. Problemem było tutaj oświetlenie
elementów przezroczystych i nieprzezroczystych
oraz uzyskanie efektu zrywania obudowy
z komputera Apple G5. Rysunek 11.29 poka-
zuje kolejne fazy oświetlenia. Każda ekspozyc-
ja wykonywana była tak, aby uzyskać najlepsze
oświetlenie jednego elementu komputera.
Oświetlenie studyjne polega na częściowym
dodawaniu, częściowym odejmowaniu i odchy-
laniu promieni światła. Służą do tego od-
powiednie ekrany i kartony zwane blendami
i gobo.

Drugi aspekt tego obrazu to zerwana obudowa,
której oczywiście nikt w ten sposób nie zdejmu-
je. Po zdjęciu bocznego panelu Mark przykleił
odpowiednio wygięty arkusz kartonu, tak jak
pokazuje to rysunek 11.30. Charakterystyczny

dla komputera kolor karton uzyskał dopiero
w Photoshopie. Sfotografowanie go we właści-
wej pozycji i razem z komputerem pozwoliło
uchwycić naturalną grę świateł i cieni na obu
tych przedmiotach. W Photoshopie wystarczyło
je tylko zaakcentować. Tworzenie tak delikat-
nych efektów nigdy nie daje tak dobrych rezul-
tatów, jak ich bezpośrednie sfotografowanie.

Odwrócone logo firmy Apple Mark uzyskał,
wykorzystując zdjęcie oryginalnej pokrywy kom-
putera. Po odwróceniu go i obróceniu utworzył
odpowiednią maskę oraz zastosował tryb mie-
szania Color Burn (Ściemnianie) (rysunek 11.31).
Wykończenie obrazu polegało na dodaniu,
odpowiedniego dla zaawansowanej technolo-
gii, tła i dopracowaniu świateł za komputerem
(wrócimy do tego tematu w rozdziale 12.). Nie
usiłuj zrobić tego z własnym komputerem —
oczywiście mam na myśli taki sposób otwiera-
nia! Fotografowanie i komponowanie — jak
najbardziej!

Photoshop. Maskowanie i komponowanie420

Rysunek 11.28. 
Aby zobaczyć, co jest w środku, wystarczy oderwać obudowę
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Rysunek 11.29. 
Każdy fragment komputera został specjalnie oświetlony

Rysunek 11.30. 
Wygięty arkusz kartonu w roli „dublera”

Rysunek 11.31. 
Logo firmy Apple uzyskane po odwróceniu oryginału
i zastosowaniu odpowiedniego trybu mieszania



Cienie

Tam, gdzie jest światło, muszą być i cienie. Pod-
kreślają one kształty przedmiotu i nadają całości
niepowtarzalny nastrój. Im niżej zawieszony jest
punkt oświetleniowy, tym cienie są dłuższe. Dla-
tego też najdłuższe obserwujemy zimą, a najkrót-
sze latem. Im bliżej równonocy, tym bardziej ich
długości się wyrównują.

Dla artysty komponującego obrazy bardzo ważną
kwestią jest zrozumienie, w jaki sposób światło
tworzy cienie. Zwykle dąży on do uchwycenia cie-
nia naturalnego, bo taki jest zawsze lepszy od
sztucznego, utworzonego za pomocą Photoshopa.

Jak widać na rysunkach 11.32 i 11.33, Mark Bec-
kelman do utworzenia cienia mężczyzny wyko-
rzystał dwa pisaki wetknięte w kupkę piasku.
Fotografowie często używają także folii fotogra-
ficznej Rosco Cinefoil służącej do modyfikowania
oświetlenia. Można z niej wycinać dowolne kształ-
ty i po odpowiednim oświetleniu uzyskiwać po-
żądane cienie.

Rysunek 11.32. 
Użycie odpowiednich rekwizytów pozwala na uzys-
kanie realistycznych cieni

Sukces pełen cieni

Na początku 2002 roku wypłynęła na światło
dzienna afera korupcyjna Arthura Andersona
w firmie Enron. Redakcja „Business Week”
poprosiła Marka Beckelmana o wykonanie
fotograficznej ilustracji do artykułu z okładki
„Accounting in Crisis: What’s to Be Done?”.
Opierając się na obrazie M.C. Eschera „Dra-
wing Hands”, Mark zaproponował obraz,
w którym jedna ręka zapisuje coś w księdze
rachunkowej, druga zaś wymazuje to, co przed
chwilą zostało zapisane. Szkic tego projektu
wykonany dla dyrektora artystycznego przed-
stawia rysunek 11.34.

Mark podzielił obraz na cztery części — księgę
rachunkową, tło oraz dwie dłonie. Chcąc uzys-
kać realistyczne cienie, musiał zapewnić spój-
ność kierunku i jakości oświetlenia. Źródłem
głównego światła był zestaw oświetleniowy Chi-
mera o dużych rozmiarach dający miękkie, ota-
czające światło z rozproszonymi cieniami.
Światło wypełniające i konturowe zostało
dobrane tak, aby prawidłowo zarysować kształt
dłoni(rysunek 11.35).

Przez sfotografowanie na białym tle każdej dłoni
z osobna Mark uzyskał więcej swobody w póź-
niejszym działaniu, niż gdyby od razu uchwycił je
razem na tle księgi rachunkowej. Po umieszcze-
niu rąk oraz cieni na osobnych warstwach Mark
mógł użyć trybów mieszania Multiply (Mnożenie)
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Rysunek 11.33. 
Ukończona kompozycja

Rysunek 11.34. 
Często prosty szkic wystarczy, aby przedstawić
główną ideę projektu



dla cieni (rysunek 11.36) oraz Normal (Zwykły)
dla dłoni. Maska warstwy pokryta odpowiednim
gradientem pozwoliła wtopić dłonie w księgę

rachunkową, a warstwą zieleni z trybem Color

(Kolor) dopasował kolor dłoni do koloru księgi
(rysunek 11.37).
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Rysunek 11.35. 
Prawidłowe cienie uzyskano dzięki
zachowaniu stałej pozycji aparatu
oraz odpowiedniemu ustawieniu
światła wypełniającego i konturowego

Rysunek 11.36. 
Umieszczenie cieni i dłoni na osobnych warstwach
daje większe możliwości kontroli

Rysunek 11.37. 
Zabarwienie dłoni zielenią księgi rachunkowej dosko-
nale oddaje absurdy afery Enronu
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Dobór tła

Natura fotografowanego przedmiotu (jego po-
wierzchnia, kształt, charakter krawędzi) wraz
z otoczeniem, w jakim ma on być umieszczony,
determinują dobór najlepszego rodzaju tła. Oto
kilka wskazówek związanych z tym tematem:

• Tło powinno kontrastować z przedmiotem
zdjęcia, nie powodując jego zabarwienia ani
odbłysków.

• Delikatne i jasne przedmioty powinny być
fotografowane na tle białym lub szarym,
ewentualnie w kolorze otoczenia, w jakim
mają się ostatecznie znaleźć.

• Ciemne przedmioty mogą być fotografowa-
ne na białym podkładzie, należy jednak
uważać, aby nie prześwietlić tła. Zbyt
mocne oświetlenie może spowodować
powstanie otoczki wokół obiektu, utrud-
niającej maskowanie i komponowanie.

• Obiekty odbijające i przepuszczające
światło najlepiej fotografować na tle
w kolorze otoczenia, w jakim zostaną osta-
tecznie umieszczone. Otoczenie zawsze
pozostawia swój ślad na fotografowanym
obiekcie.

• Im delikatniejsze szczegóły mają być zacho-
wane, tym większą uwagę należy przykładać
do oświetlenia tylnego, aby precyzyjnie
oddzielić obiekt od tła.

• W przypadku takich obiektów jak włosy,
dym i ciecze najlepiej używać techniki
green screen i odpowiednich rozszerzeń
Photoshopa. Metody te zostały dokładnie
opisane w rozdziale 10., „Zaznaczanie prze-
zroczystości i techniki green screen”.

• Należy unikać podkładów z teksturą oraz
nierównomiernie oświetlonych. Obydwa te
rodzaje tła utrudniają obrysowywanie
przedmiotu.

• Nie należy ustawiać modeli lub rekwizytów
zbyt blisko tła.

Im większy ma być format końcowej odbitki i im
bardziej krytyczne będzie spojrzenie odbiorcy, tym
ważniejsze staje się stosowanie powyższych porad.

Przegląd 

dodatkowego wyposażenia

Nie umiem nawet wyrazić, jak wielce istotnym
elementem jest solidny statyw zapewniający sta-
bilność aparatu. Jest on szczególnie ważny przy
wielokrotnym fotografowania tego samego obiek-
tu, jak w przypadku zdjęć komputera G5.

Podczas pracy w studio obecność sprzętu oświet-
leniowego jest zagwarantowana. Pierwszą decyzją,
którą trzeba podjąć, jest określenie, jakiego rodza-
ju światła należy użyć: czy ma to być światło
żarowe (lampy wolframowe dające ciągłe światło)
czy też stroboskopowe (lampy wyładowcze o dużej
intensywności). Wybór uzależniony jest od spo-
sobu oraz przedmiotu pracy. Większość studyjnych
fotografów używa lamp błyskowych. Przed podję-
ciem decyzji proponuję odwiedzić kilka profesjo-
nalnych pracowni fotograficznych lub zapisać się
na kurs oświetlenia studyjnego.

Studia fotograficzne są często w połowie także
warsztatami stolarskimi. Wielu najlepszych foto-
grafów zajmujących się komponowaniem obrazów
własnoręcznie wykonuje modele i dekoracje lub
współpracuje ze specjalistami w tej dziedzinie.
Fotograficy są z natury majsterkowiczami —
budują przestrzenne konstrukcje i modele dla
rozwiązania określonego problemu, co zawsze daje
lepsze rezultaty niż próby wykonania tego
w samym Photoshopie.

Jeżeli jeszcze go nie posiadasz, zakup czym prędzej
wzornik Macbeth ColorChecker (dostępny w roz-
miarach 8,5 na 11 cali oraz 3,25 na 2,25 cala). Jest
to tablica testowa składająca się z 24 kwadratów
we wzorcowych kolorach. Wiele z nich odpowia-
da barwom obiektów o szczególnym znaczeniu,
takim jak skóra, liście, błękitne niebo. Oprócz
tego, że wzorcowe kolory są identyczne z ich rze-
czywistymi odpowiednikami, to na dodatek odbi-
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jają światło w całym widzialnym zakresie dokład-
nie w taki sam sposób. Dzięki tej unikalnej wła-
ściwości, barwy kwadratów będą odpowiadać
kolorom naturalnych obiektów w różnych warun-
kach oświetleniowych i prawie wszystkich proce-
sach reprodukcji kolorów. Oznacza to, że możesz
robić zdjęcia w każdych warunkach, a dzięki wzor-
nikowi Macbeth ColorChecker będą one miały
zawsze naturalne kolory.

Wykonując zdjęcia w formacie RAW, sfotografuj
wzornik w tym samym oświetleniu co rekwizyt
i otwórz plik ze zdjęciem w Adobe Camera RAW
(rysunek 11.39). Użyj kroplomierza White Balance
(Balans bieli) i kliknij drugi jasnoszary kwadrat
(rysunek 11.40), aby zbalansować kolory do neu-
tralnego. Dodatkowe ustawienia dopasuj odpo-
wiednio do dalszej obróbki zdjęcia.
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Rysunek 11.40. 
Kroplomierz White Balance (Balans
bieli) przywraca barwom właściwą
temperaturę, tworząc szybko i łatwo
zdjęcia o bardzo dobrej jakości
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Rysunek 11.38. 
Wzornik Macbeth ColorChecker
jest ważnym elementem wyposażenia
profesjonalnego fotografa

Rysunek 11.39. 
Sfotografuj wzornik w dokładnie
takich samych warunkach, w jakich
będzie fotografowany obiekt



Aby zastosować te ustawienia do zdjęć zrobionych
w identycznym świetle, kliknij mały trójkąt znaj-
dujący się na prawo od menu rozwijanego Settings
(Ustawienia) i zapisz je pod jakąś sensowną nazwą.
Po otworzeniu pozostałych zdjęć wystarczy wybrać
z tego menu odpowiednią pozycję, aby szybko
przywołać właściwe dla nich ustawienia.

Podobny efekt można uzyskać, korzystając z pole-
cenia Automate/Apply Camera RAW (Automaty-
zuj/Zastosuj ustawienia Camera RAW) okna File
Browser (Przeglądarka plików). Spowoduje to
aktualizację zdjęć bezpośrednio z przeglądarki pli-
ków. Więcej informacji o obsłudze Adobe Came-
ra RAW znaleźć można w książce Bruce’a Frasera
„Real World Camera Raw with Adobe Photo-
shop” (wydawnictwo Peachpit Press).

Pragnieniem fotografa zawsze będą próby z nowy-
mi obiektywami, eksperymenty z oświetleniem,
stosowaniem różnych filtrów. Aby poszerzyć wie-
dzę na tematy związane z fotografią (planowanie
ekspozycji, osprzęt fotograficzny, komponowanie
obrazu, techniki „ciemni cyfrowej”, zarządzanie
kolorem w całym procesie tworzenia obrazu),
odsyłam do mojej książki „Real World Digital Pho-
tography, Second Edition” (wydawnictwo Peach-
pit Press).

Jak to możliwe?

Jedną z przyczyn sławy Nicka Vedrosa są jego
zdjęcia, które każą ludziom stanąć i zapytać „Jak
on to zrobił?”. Nick uwielbia wyzwania i roz-
wiązywanie problemów. Kiedy jego studio otrzy-
mało plan reklamy przedstawiającej surfujące
żaby, Nick musiał mocno wysilić swój umysł.
Zatrudnił konstruktora dekoracji, Dale’a From-
melta, aby zbudował sztuczną poliestrową falę,
szeroką na około 3 stopy i wysoką na 2. Przy-
gotowując formę, Dale umieścił w niej deskę
surfingową (rysunek 11.41).

Nick wykonał kilka zdjęć rozbryzgującej się na
przeszkodzie wody, aby utworzyć efekt mgiełki
tuż za deską (rysunek 11.42). Następnie bar-
dzo delikatnie i z wielką cierpliwością, umieścił
rzekotkę na desce (rysunek 11.43), starając się

uchwycić na zdjęciu moment tuż przed zesko-
czeniem z niej małego koleżki. Aby uzyskać syl-
wetkę pływającej żaby (rysunek 11.44),
wykonał kilka zdjęć samej rzekotki. Dzięki
temu, że używał aparatu cyfrowego, mógł
natychmiast ocenić, które ujęcie jest dobre.
Mike McCorkle, pracujący w studio grafik kom-
puterowy, zebrał wszystkie zdjęcia i zmontował
z nich końcowy obraz (rysunek 11.45)

Rysunek 11.41. 
Model fali wraz z deską

Rysunek 11.42. 
Mgiełka wody dodaje poczucia realizmu
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Rysunek 11.43. 
Niewiarygodne!

Rysunek 11.44. 
Ta sama żaba z innego punktu widzenia
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Rysunek 11.45. 
Końcowy efekt jest nieprawdopodobnie wiarygodny, co sprawia, że daje tak dużo radości
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PODSUMOWANIE

Fotograficy muszą się wykazywać niesamowitą
kreatywnością — łączenie rzeczywistości z fikcją
przynosi fascynujące efekty. Nie trzeba posiadać
drogiego sprzętu, aby zrobić wspaniałe zdjęcie —
wystarczą chęci i bujna wyobraźnia. Aparat może
stać się przepustką do innego wymiaru.
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