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Резюме: Темата за изгра)К9ането на реалистичен образ В уВуизмерното простран-
стВо е сВързана със сВетлосянКата и нейните прояВления при изграЖуане на ре-
алистично изобраЖение. Тази Концепция същестВуВа от много гоуини и нейното
усъВърщенстВане и ВъВеЖуане Като осноВен елемент В изобразителното изКустВо
уопринася за разВитието му уо изКлючителни измерения В Края на 78 ВеК. От 79 ВеК

уо унес тези знания уаВат ВъзмоЖност на аВторите от моуерното и постмоуерно-
то изКустВо уа търсят ноВи проВоКатиВни поухоуи В сВоето разВитие. ОсноВната
теза е, че чрез разлиКите В тоналността, разпреуелението и баланса на сВетлини и
сенКи се поучертаВат уетайлите В преуметите и тяхната теКстура, фигура, фор-
ма и място В пространстВото.

ВъВ фотографията изграЖуането на изобраЖението е съВКупност от мноЖестВо
техничесКи и естетичесКи Компоненти. ПерспеКтиВата и изобразителният ъгъл
имат Ва)Кно място В изгра)К9ането на усещане за уълбочина, но без сВетлосянКа
този ефеКт остаВа услоВен и уеКоратиВен. ПраВилното разпреуелениена сВетлини
и сенКи В снимКата Влияе не само на общото настроение, но и на праВилното Въз-

приятие за фигурите и формите на преуметите В тяхната Композиция. НезаВисимо
уали изграЖуащата образа В снимКата сВетлина е естестВена или изКустВена, ней-
ното познаВане, организиране и манипулиране моЖе уа поВлияе КаКто на естетиКа-
та за Възприятието на обеКта, таКа и на негоВата разпознаВаемост.

Застъпеното понятие “реалистичност на фотографсКия образ” ще използВам В

смисъла на ВъзпроизВеЖуането на приВиунаобразна триизмерност В уВуизмерното
пространстВо на снимКата чрез осноВните принципи за изграЖуане на сВетлосен-
чест сВетлинен рисунъК. В понятието е застъпена и тезата на изслеуВането, че
чрез праВилно разпреуеляне на сВетлини и сенКи Върху обеКтите и преуметите ВъВ

фотографсКия образ моЖем уа получим маКсимална реалистичност на Възприятия-
та за тях.

КАючоВи 9уми: фотография, изобразително изКустВо, фотографсКо изКустВо, Кино
изКустВо, изграЖ9ане на сВетАосенчест рисунък, сВетАина, сянКа, образна уълбочина,
пространстВеност.
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Резюме: Темата за изграждането на реалистичен образ в двуизмерното простран-

ство  е свързана със светлосянката и нейните проявления при изграждане на ре-

алистично изображение. Тази концепция съществува от много години и нейното 

усъвършенстване и въвеждане като основен елемент в изобразителното изкуство 

допринася за развитието му до изключителни измерения в края на 18 век. От 19 век 

до днес тези знания дават възможност на авторите от модерното и постмодерно-

то изкуство да търсят нови провокативни подходи в своето развитие. Основната 

теза е, че чрез разликите в тоналността, разпределението и баланса на светлини и 

сенки се подчертават детайлите в предметите и тяхната текстура, фигура, фор-

ма и място в пространството. 

Във фотографията изграждането на изображението е съвкупност от множество 

технически и естетически компоненти. Перспективата и изобразителният ъгъл 

имат важно място в изграждането на усещане за дълбочина, но без светлосянка 

този ефект остава условен и декоративен. Правилното разпределение на светлини 

и сенки в снимката влияе не само на общото настроение, но и на правилното въз-

приятие за фигурите и формите на предметите в тяхната композиция. Независимо 

дали изграждащата образа в снимката светлина е естествена или изкуствена, ней-

ното познаване, организиране и манипулиране може да повлияе както на естетика-

та за възприятието на обекта, така и на неговата разпознаваемост. 

Застъпеното понятие “реалистичност на фотографския образ” ще използвам в 

смисъла на възпроизвеждането на привидна образна триизмерност в двуизмерното 

пространство на снимката чрез основните принципи за изграждане на светлосен-

чест светлинен рисунък. В понятието е застъпена и тезата на изследването, че 

чрез правилно разпределяне на светлини и сенки върху обектите и предметите във 

фотографския образ можем да получим максимална реалистичност на възприятия-

та за тях.

Ключови думи: фотография, изобразително изкуство, фотографско изкуство, кино 

изкуство, изграждане на светлосенчест рисунък, светлина, сянка, образна дълбочина, 

пространственост.
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.
ВъВе9ение

Ще започна темата „ИзграЖоанетона реаАис-
тичен образ В оВуизмерното пространстВо“ с
е9ин Аюбопитен фаКт, Които насочВа Внима-
нието Към чоВещКото Възприятие и КаК то ос-
мисАя пре9метността оКОАо нас. ЧоВещКото
Възприятие за заобиКаАящата ни обстаноВКа е
ВъзпроизВе9ено от зритеАните органи, Които
пре9аВат информация на принципа на биноКу-
Аярното зрение. Чрез него сигнаАите от 9Вете
ни очи се смесВат В е9ин зритеАен образ, Кое-

то съзоаВа и усещането за мястото на пре9-
метите В пространстВото.При този принцип
на ВъзпроизВе>К9ане на образите В чоВеКа

зритеАната острота се поВищаВа, зритеАно-
то пОАе се разщиряВа, а Ви9имият сВят се Въз-

приема обемно - триизмерно.“17

ТуК трябВа 9а ВъВе9ем понятието „реаАис-
тично Възприемане на 9еистВитеАността“. В

сАучая няма 9а се търсят КаКВито и 9а биАо

фиАософсКи анаАогии, сВързани с приВи9ната
абСОАютна реаАистичност на поихучения об-
раз ВъВ фотографията, а по-сКоро ще се тър-
си по-9иреКтна ВръзКа с чоВещКото зрение и

метооите и Възмо>Кностите за п09сиАВане на
усещането за пАастичност и пространстВе-
ност В снимКата. И таКа, ние Възприемаме
пре9метите оКОАо нас обемно и знанието, че
ВсеКи пре9мет е разВит В трите измерения
(Височина, ширина и 9ъАбочина) ВъВе>К9а тер-
мина „реаАистично Възприемане на 9еистВи-
теАността" с тези хараКтеристиКи, Които
ги поочертаВат. ЧоВеК Ви>К9а на принципа на
биноКуАярното зрение, но Когато стаВа Въ-

прос за ВъзпроизВе>К9ане на реаАистични об-
рази В 9Вуизмерните изобразитеАни изКустВа,
съз9аВането на реаАистичен образ е гОАямо
пре9изВиКатеАстВо. То е сВързано не само със
знанията и майсторстВото на аВтора, но и с
ну>К9ата и разВитието на самото общестВо
през разАичните периоои. В тази посоКа исто-
рията на изКустВото мо>Ке ясно 9а поКа>Ке КОА-

Ко 9ъАъг процес на разВитие е биА ну>Кен за Въ-

Ве>К9ане В употреба на знанията за при9аВане
на реаАистичност на образите чрез приВи9на
9ъАбочина и пАастичност В 9Вуизмерната пАо-
сКост на Картината.

В тази посоКа мо>Кем 9а започнем от египет-
сКото изКустВо Като изВор на начаАо, КаКто
КазВа Ернст Гомбрих, изсАеооВатеА В обАас-

тта на историята на изКустВото, „...ГръцКи-
те майстори са се учиАи от египтяните, а ние
ВсичКи сме ученици на гърците.”8 . ВръзКата
ме>К9у реаАистичността на Възприемане на об-
раза и сВетАосянКата Като техничесКи п09х09
за постигане на този ефеКт ВъВ ВизуаАните
изКустВа се Ви>К9а наи-Аесно В египетсКите
стенописи. По нарисуВаните фигури АипсВат
изцяАо еАементи на сВетАосянКата, Които 9а
изгра>К9ат иАюзията за обем В оВуизмерното
пространстВо (ИА. 1).
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Илюстрация 1. ДетаиАи от гробния параКАис
на Нахт (ТиВансКа гробница М9 52), писар и

астроном, Които Вероятно е ЖЦВЯА по Време
на упраВАението на Тутмос |Х/19

17 бо.теШсЕпе-папорооКсот; Статия - БиноКуАярно зрение; [прегАеоан на 02 септемВри 2021].
18 Гомбрих, Е. ИзКустВото и негоВата история, Из. БъАгарсКи ху90>КниК, С 1992. с. 39.
19 теттизеит.ог9:[прегАе9ан на 02 септемВри 2021] Достъпен на: пират/шиш.теттизеит.ог9/агт/соНесНоп/
зеагсп/548438.
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17	 bg.medicine-handbook.com; Статия - Бинокулярно зрение; [прегледан на 02 септември 2021].

18	 Гомбрих, Е.  Изкуството и неговата история, Из. Български художник, С 1992. с. 39.

19	 metmuseum.org:[прегледан на 02 септември 2021] Достъпен на: https://www.metmuseum.org/art/collection/

search/548438.

Ще започна темата „Изграждането на реалис-

тичен образ в двуизмерното пространство“ с 

един любопитен факт, който насочва внима-

нието към човешкото възприятие и как то ос-

мисля предметността около нас. Човешкото 

възприятие за заобикалящата ни обстановка е 

възпроизведено от зрителните органи, които 

предават информация на принципа на биноку-

лярното зрение. Чрез него сигналите от двете 

ни очи се смесват в един зрителен образ, кое-

то създава и усещането за мястото на пред-

метите в пространството. При този принцип 

на възпроизвеждане на образите в човека „...

зрителната острота се повишава, зрително-

то поле се разширява, а видимият свят се въз-

приема обемно — триизмерно.“17  

Тук трябва да въведем понятието „реалис-

тично възприемане на действителността“. В 

случая няма да се търсят каквито и да било 

философски аналогии, свързани с привидната 

абсолютна реалистичност на получения об-

раз във фотографията, а по-скоро ще се тър-

си по-директна връзка с човешкото зрение и 

методите и възможностите за подсилване на 

усещането за пластичност и пространстве-

ност в снимката. И така, ние възприемаме 

предметите около нас обемно и знанието, че 

всеки предмет е развит в трите измерения 

(височина, ширина и дълбочина) въвежда тер-

мина „реалистично възприемане на действи-

телността” с тези характеристики, които 

ги подчертават. Човек вижда на принципа на 

бинокулярното зрение, но когато става въ-

прос за възпроизвеждане на реалистични об-

рази в двуизмерните изобразителни изкуства, 

създаването на реалистичен образ е голямо 

предизвикателство. То е свързано не само със 

знанията и майсторството на автора, но и с 

нуждата и развитието на самото общество 

през различните периоди. В тази посока исто-

рията на изкуството може ясно да покаже кол-

ко дълъг процес на развитие е бил нужен за въ-

веждане в употреба на знанията за придаване 

на реалистичност на образите чрез привидна 

дълбочина и пластичност в двуизмерната пло-

скост на картината. 

В тази посока можем да започнем от египет-

ското изкуство като извор на начало, както 

казва Ернст Гомбрих, изследовател в облас-

тта на историята на изкуството, „...Гръцки-

те майстори са се учили от египтяните, а ние 

всички сме ученици на гърците.”18 . Връзката 

между реалистичността на възприемане на об-

раза и светлосянката като технически подход 

за постигане на този ефект във визуалните  

изкуства се вижда най-лесно в египетските 

стенописи. По нарисуваните фигури липсват 

изцяло елементи на светлосянката, които да 

изграждат илюзията за обем в двуизмерното 

пространство (Ил. 1). 

 

Илюстрация 1. Детайли от гробния параклис 

на Нахт (Тиванска гробница № 52), писар и 

астроном, който вероятно е живял по време 

на управлението на Тутмос IV19 

Художествените образи тогава са изграде-

ни от цветно петно и контур, което прави 

творбите плоски и декоративни. Контурът е 

важен елемент за разпознаване на изобразена-

та фигура както във фотографията, така и в 

другите визуални изкуства, но дава само една 

част от характеристиките на обекта, коя-

то трудно може да доближи рисувания образ 

до реалистичния такъв. В книгата си „Худо-

жествена фотография“ Васил Кацев дава след-

ната дефиниция: „...фигурите представляват 

очертанията на предметите  и обектите.”, 

а „Очертанието е най-малката и най-проста-

та изобразителна информация, която може да 

се получи за определен обект или предмет.”20 . 

Присъствието само на очертания и цвят в ри-

сунките в египетското изкуство и липсата на 

светлосенки и ракурс правят възприятието за 

изобразените предмети и обекти доста нере-

алистично. 

Разглеждайки периода на гръко-римското изку-

ство се забелязва едно търсене на нови изразни 

средства, изящество и съвършеното, натуро-

подобност и пропорционалност. Откриването 

на принципите на златното сечение, красо-

тата на пропорциите, въвеждането на една 

пластичност и одухотворяване на образите, 

реалистичността на човешките черти и инди-

видуалности в бюстовете на различните импе-

ратори в римското изкуство поставят осно-

вите на много знания, които се преоткриват 

и доразвиват през периода на Възраждането. 

За светлосянката се предполага, че е открита 

в Антична Гърция, а влиянието на този похват 

върху Римското изкуство е показателен от 

съхранените стенописи в Помпей и Фаюмски-

те портрети (Ил. 2). Тук е уместно да споде-

лим цитат, който обобщава периода на Антич-

ността и неговата значима роля в развитието 

на изкуството: „Гърците разбиват свещените 

и неприкосновени забрани на ранното източно 

изкуство и започват откривателското си пъ-

тешествие, като добавят все повече и повече 

20	 Кацев, В. Художествена фотография, ДИ Техника, 1978, с.28.

21	 Гомбрих, Е.  Изкуството и неговата история, Из. Български художник, С 1992. с. 81.

22	 Достъпен на: Wikimedia Commons, the free media repository

23	 Гомбрих, Е.  Изкуството и неговата история, Из. Български художник, 1992. с. 106.

неща от наблюдаваната действителност към 

традиционният образ [...].”21 

 

Илюстрация 2. Детайл от Вилата на 

мистериите (Римска фреска от Помпей -60-50 

г. пр. Хр.); Фаюмски портрет22 

След множеството положителни промени, на-

стъпили в начините на създаване на образи в 

гръко-римското изкуство, настъпва период на 

застой, познат на историците като „Тъмна-

та епоха на Средновековието”. Именно тогава 

натрупаните знания претърпяват трансфор-

мация, която някои автори и изследователи 

характеризират като застой, а други раз-

глеждат като специфичното развитие на ри-

суваните образи, което се приспособява към 

нови теми. За тези години в развитието на 

изкуството Гомбрих пише:

„Проницателното наблюдение на природата, 

което, както видяхме, се бе пробудило в Гърция 

около 500 г. пр. н. ера, заспива отново дълбок 

сън около 500 г. от н. ера. Художниците вече не 

сверяват формулите си с действителността, 

не се стремят да правят нови открития - как 

да се изобразява човешкото тяло или как да се 

внушава илюзия за дълбочина. Но направените 

открития не остават напълно забравени.”23  

Поради навлизането на църквата, като основен 

играч на сцената на политическия и социален 

живот, и множеството преструктурирания 

на хора и държави в Европа за периода между 

5 и 13 век, се променят и функциите и изисква-



Ху90>КестВените образи тогаВа са изгра9е-
ни от цВетно петно и Контур, Което праВи
тВорбите пАосКи и 9еКоратиВни. Контурът е
Ва>Кен еАемент за разпознаВане на изобразена-
та фигура КаКто ВъВ Фотографията, таКа и В

9ругите ВизуаАни изКустВа, но 9аВа само е9на
част от хараКтеристиКите на обеКта, Коя-

то тру9но мо>Ке 9а 9Об/ШЖЦ рисуВания образ
90 реаАистичния таКъВ. В Книгата си „Хуоо-
>КестВенафотография" Васи/х КацеВ 9аВа САе9-
ната 9ефиниция: „...фигурите пре9стаВАяВат

и обеКтите.”,
а „Очертанието е наи-маАКата и наи-проста-
очертанията на пре9метите

та изобразитеАнаинформация, Която мо>Ке 9а
се пОАучи за опре9еАен обеКт иАи пре9мет.”20 .

ПрисъстВието само на очертания и цВят В ри-
сунКите В египетсКото изКустВо и Аипсата на
сВетАосенКи и раКурс праВят Възприятието за
изобразените пре9мети и обеКти ооста нере-
аАистично.

РазгАе>К9аиКи периооа на гръКо-римсКото изКу-
стВо се забеАязВае9но търсенена ноВи изразни
сре9стВа, изящестВо и съВършеното,натуро-
поообност и пропорционаАност. ОтКриВането
на принципите на зАатното сечение, Красо-
тата на пропорциите, ВъВе>К9ането на е9на
пАастичност и ооухотВоряВане на образите,
реаАистичността на чоВешКите черти и ин9и-
Ви9уаАности В бюстоВете на разАичните импе-
ратори В римсКото изКустВо постаВят осно-
Вите на много знания, Които се преотКриВат
и ооразВиВат през периооа на Възра>К9ането.
За сВетАосянКатасе пре9п0Аага, че е отКрита
В Антична Гърция, а ВАиянието на този похВат
Върху РимсКото изКустВо е поКазатеАен от
съхранените стенописи В Помпей и ФаюмсКи-

те портрети (ИА. 2). ТуК е уместно 9а споое-
Аим цитат, Които обобщаВа периооа на Антич-
ността и негоВата значима рОАя В разВитието
на изКустВото: „Гърците разбиВат сВещените
и неприКосноВени забрани на ранното източно
изКустВо и започВат отКриВатеАсКотоси пъ-
тешестВие, Като ообаВят Все поВече и поВече

неща от набАю9аВаната 9еистВитеАност Към

тра9иционният образ [...].”21

Илюстрация 2. ДетаиА от ВиАата на

мистериите (РимсКа фресКа от Помпей -60-50
г. пр. Хр.); ФаюмсКи портрет22

САе9 мно>КестВото пОАо>КитеАни промени, на-
стъпиАи В начините на съзоаВане на образи В

гръКо-римсКото изКустВо, настъпВа периоо на
застои, познат на историците Като „Тъмна-

та епоха на Сре9ноВеКоВието”. Именно тогаВа
натрупаните знания претърпяВат трансфор-
мация, Която няКои аВтори и изсАеооВатеАи
хараКтеризират Като застои, а 9руги раз-
гАе>К9ат Като специфичното разВитие на ри-
суВаните образи, Което се приспособяВа Към

ноВи теми. За тези гооини В разВитието на
изКустВото Гомбрих пише:

„ПроницатеАното набАю9ение на прирооата,
Което, КаКто Ви9яхме, се бе пробу9иАо В Гърция
оКОАо 500 г. пр. н. ера, заспиВа отноВо 9ъАбоК
сън оКОАо 500 г. от н. ера. Ху90>Книците Вече не
сВеряВат формуАите си с 9еистВитеАността,
не се стремят 9а праВят ноВи отКрития - КаК

9а се изобразяВа чоВешКото тяАо иАи КаК 9а се
ВнушаВа иАюзия за 9ъАбочина. Но напраВените
отКрития не остаВат напъАно забраВени.”23

Пора9и наВАизането на църКВата, Като осноВен
играч на сцената на пОАитичесКия и социаАен
>КиВот, и мно>КестВото преструКтурирания
на хора и 9ър>КаВи В ЕВропа за периооа ме>К9у
5 и 13 ВеК, се променят и фунКциите и изисКВа-

20 КацеВ, В. Ху90>КестВена фотография, ДИ ТехниКа, 1978, 0.28.
21 Гомбрих, Е. ИзКустВото и негоВата история, Из. БъАгарсКи ху90>КниК, С 1992. с. 81.
22 Достъпен на: 1/1/1К1теоНа Соттопз, тпе1гее теоНа герозйтогу
23 Гомбрих, Е. ИзКустВото и негоВата история, Из. БъАгарсКи ху9о>КниК, 1992. с. 106.
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Въведение 

17	 bg.medicine-handbook.com; Статия - Бинокулярно зрение; [прегледан на 02 септември 2021].

18	 Гомбрих, Е.  Изкуството и неговата история, Из. Български художник, С 1992. с. 39.

19	 metmuseum.org:[прегледан на 02 септември 2021] Достъпен на: https://www.metmuseum.org/art/collection/

search/548438.

Ще започна темата „Изграждането на реалис-

тичен образ в двуизмерното пространство“ с 

един любопитен факт, който насочва внима-

нието към човешкото възприятие и как то ос-

мисля предметността около нас. Човешкото 

възприятие за заобикалящата ни обстановка е 

възпроизведено от зрителните органи, които 

предават информация на принципа на биноку-

лярното зрение. Чрез него сигналите от двете 

ни очи се смесват в един зрителен образ, кое-

то създава и усещането за мястото на пред-

метите в пространството. При този принцип 

на възпроизвеждане на образите в човека „...

зрителната острота се повишава, зрително-

то поле се разширява, а видимият свят се въз-

приема обемно — триизмерно.“17  

Тук трябва да въведем понятието „реалис-

тично възприемане на действителността“. В 

случая няма да се търсят каквито и да било 

философски аналогии, свързани с привидната 

абсолютна реалистичност на получения об-

раз във фотографията, а по-скоро ще се тър-

си по-директна връзка с човешкото зрение и 

методите и възможностите за подсилване на 

усещането за пластичност и пространстве-

ност в снимката. И така, ние възприемаме 

предметите около нас обемно и знанието, че 

всеки предмет е развит в трите измерения 

(височина, ширина и дълбочина) въвежда тер-

мина „реалистично възприемане на действи-

телността” с тези характеристики, които 

ги подчертават. Човек вижда на принципа на 

бинокулярното зрение, но когато става въ-

прос за възпроизвеждане на реалистични об-

рази в двуизмерните изобразителни изкуства, 

създаването на реалистичен образ е голямо 

предизвикателство. То е свързано не само със 

знанията и майсторството на автора, но и с 

нуждата и развитието на самото общество 

през различните периоди. В тази посока исто-

рията на изкуството може ясно да покаже кол-

ко дълъг процес на развитие е бил нужен за въ-

веждане в употреба на знанията за придаване 

на реалистичност на образите чрез привидна 

дълбочина и пластичност в двуизмерната пло-

скост на картината. 

В тази посока можем да започнем от египет-

ското изкуство като извор на начало, както 

казва Ернст Гомбрих, изследовател в облас-

тта на историята на изкуството, „...Гръцки-

те майстори са се учили от египтяните, а ние 

всички сме ученици на гърците.”18 . Връзката 

между реалистичността на възприемане на об-

раза и светлосянката като технически подход 

за постигане на този ефект във визуалните  

изкуства се вижда най-лесно в египетските 

стенописи. По нарисуваните фигури липсват 

изцяло елементи на светлосянката, които да 

изграждат илюзията за обем в двуизмерното 

пространство (Ил. 1). 

 

Илюстрация 1. Детайли от гробния параклис 

на Нахт (Тиванска гробница № 52), писар и 

астроном, който вероятно е живял по време 

на управлението на Тутмос IV19 

Художествените образи тогава са изграде-

ни от цветно петно и контур, което прави 

творбите плоски и декоративни. Контурът е 

важен елемент за разпознаване на изобразена-

та фигура както във фотографията, така и в 

другите визуални изкуства, но дава само една 

част от характеристиките на обекта, коя-

то трудно може да доближи рисувания образ 

до реалистичния такъв. В книгата си „Худо-

жествена фотография“ Васил Кацев дава след-

ната дефиниция: „...фигурите представляват 

очертанията на предметите  и обектите.”, 

а „Очертанието е най-малката и най-проста-

та изобразителна информация, която може да 

се получи за определен обект или предмет.”20 . 

Присъствието само на очертания и цвят в ри-

сунките в египетското изкуство и липсата на 

светлосенки и ракурс правят възприятието за 

изобразените предмети и обекти доста нере-

алистично. 

Разглеждайки периода на гръко-римското изку-

ство се забелязва едно търсене на нови изразни 

средства, изящество и съвършеното, натуро-

подобност и пропорционалност. Откриването 

на принципите на златното сечение, красо-

тата на пропорциите, въвеждането на една 

пластичност и одухотворяване на образите, 

реалистичността на човешките черти и инди-

видуалности в бюстовете на различните импе-

ратори в римското изкуство поставят осно-

вите на много знания, които се преоткриват 

и доразвиват през периода на Възраждането. 

За светлосянката се предполага, че е открита 

в Антична Гърция, а влиянието на този похват 

върху Римското изкуство е показателен от 

съхранените стенописи в Помпей и Фаюмски-

те портрети (Ил. 2). Тук е уместно да споде-

лим цитат, който обобщава периода на Антич-

ността и неговата значима роля в развитието 

на изкуството: „Гърците разбиват свещените 

и неприкосновени забрани на ранното източно 

изкуство и започват откривателското си пъ-

тешествие, като добавят все повече и повече 

20	 Кацев, В. Художествена фотография, ДИ Техника, 1978, с.28.

21	 Гомбрих, Е.  Изкуството и неговата история, Из. Български художник, С 1992. с. 81.

22	 Достъпен на: Wikimedia Commons, the free media repository

23	 Гомбрих, Е.  Изкуството и неговата история, Из. Български художник, 1992. с. 106.

неща от наблюдаваната действителност към 

традиционният образ [...].”21 

 

Илюстрация 2. Детайл от Вилата на 

мистериите (Римска фреска от Помпей -60-50 

г. пр. Хр.); Фаюмски портрет22 

След множеството положителни промени, на-

стъпили в начините на създаване на образи в 

гръко-римското изкуство, настъпва период на 

застой, познат на историците като „Тъмна-

та епоха на Средновековието”. Именно тогава 

натрупаните знания претърпяват трансфор-

мация, която някои автори и изследователи 

характеризират като застой, а други раз-

глеждат като специфичното развитие на ри-

суваните образи, което се приспособява към 

нови теми. За тези години в развитието на 

изкуството Гомбрих пише:

„Проницателното наблюдение на природата, 

което, както видяхме, се бе пробудило в Гърция 

около 500 г. пр. н. ера, заспива отново дълбок 

сън около 500 г. от н. ера. Художниците вече не 

сверяват формулите си с действителността, 

не се стремят да правят нови открития - как 

да се изобразява човешкото тяло или как да се 

внушава илюзия за дълбочина. Но направените 

открития не остават напълно забравени.”23  

Поради навлизането на църквата, като основен 

играч на сцената на политическия и социален 

живот, и множеството преструктурирания 

на хора и държави в Европа за периода между 

5 и 13 век, се променят и функциите и изисква-



годишник

.
нията Към ху90>КестВените образи. През този
перио9 има гОАеми спороВе за тоВа КаК 9а се
строят и изрисуВат църКВи. ПробАемът с и90-
АопоКАонничестВото оКазВа гОАямо ВАияние
Върху изКустВото на този перио9, статуи не
се приемат, но стенописи, стъКАописи и мо-
зайКи - 9а. Думи, приписВани на папа Григорий
ВеАиКи през 6 ВеК, 9аВат сиАна п09Крепа на >Ки-

Вописта В спора: „ЖиВописта е за неграмот-
ните КаКВото е писмото за онези, Които мо-
гат 9а четат.”24 За историята на изКустВото
е от огромно значение, че таКъВ аВторитет
се обяВяВа В пОАза на >КиВописта.

ПостаВено пре9 тази 9иАема, изКустВото на
ранното християнстВо трябВа 9а се събере В

9оста тесни граници. То трябВа 9а разКазВа ис-
ториите наХристос по маКсимаАно опростен и

ясен начин, Като се отхВърАя ВсичКо, отВАича-
що Вниманието от КонКретната бАагочестиВа
цеА на сВетото писание. РеаАизмът отстъпВа
място на абстраКтното и 9еКоратиВното, но
сВойстВото 9а се при9аВа реаАистичност на
образа чрез сВетАосянКа В ранното запа9ноеВ-
ропейсКо сре9ноВеКоВноизКустВо про9ъА>КаВа
9а присъстВа, маКар и В опростена и уСАоВна

форма (ИА. З).

Илюстрация 3. РаВена, 9етайА от мозайКа,
поКазВащапре9атеАстВото на Христос, оК.

500;25 ДетайА - ИзКушението на Христос
(фресКа), оК. 1120-40 3.26 ДетайА от „Тайната
Вечеря и агонията В гра9ината"(фресКа),
Опс/кето, ИтаАия, оК.1300 3.27

САе9 т. н. „застой” В търсенето на реаАис-
тичност на образа В изКустВото на Ренесан-
са започВат мно>КестВо промени и неВероятно
разВитие ВъВ ВсичКи страст на чоВешКите
търсения. НесАучайно изсАе90ВатеАят на този
пери09 ПОА Д>Консън КазВа: „Ря9Ко В чоВешКа-

та история ВизуаАните изКустВа са из>КиВяВа-

Аи таКъВ наситен и прооъАЖите/хен пери09 на
ВеАиКОАепие Като по Времето на Ренесанса.”28
Многобройните произВе9ения на изКустВо-
то от този перио9 постаВят многобройни и

разн0АиКи пре9изВиКатеАстВа. По отношение
на съз9аВането на реаАистичност на Възпри-
емания образ В разАични запазени артефаКти
на античното изКустВо се Ви>К9а, че 9реВните
гърци познаВат и пОАзВат сВетАосянКата, но
осноВите на нейното съВременно разбиране са
постаВени В ИтаАия по Времето на Ренесан-
са. ОттогаВа 9атира терминът, с Който се
описВа артистичната техниКа - КиаросКуро
„Спйагозсиго, (от итаАиансКи стаго, „сВетАи-
на“ и зсиго, „тъмно“), техниКа, изпОАзВана ВъВ

ВизуаАните изКустВа за пре9стаВяне на сВет-
Аина и сянКа, тъй Като те опре9еАят трииз-
мерни обеКти.”29 Понятието спйагозсиго мо>Ке

9а бъ9е разгАе>К9ано В раКурса на общото по-
знание за бораВенето със сВетАини и сенКи В

образната раВнина на >КиВописта, графиКата,
КаКто и В съВременните изразни Форми Като
фотография, Кино, графичен 9изайн и 9р. Чрез
организация на сВетАини и сенКи В образното
пространстВо мо>Кем 9а при9а9ем маКсимаА-
на реаАистичност на образа. АнаАогично, чрез
непраВиАното разпре9еАение на тези Компо-

ненти, изгра>К9ащи обемния образ, мо>Кем 9а
променим Възприятията за пространстВе-
ност и материаАност на изобразения обеКт
В пространстВото. АогиКата за п09ре>К9ане
на сВетАини и сенКи е 9а същестВуВа ре9уВа-
не на сВетАи и тъмни тоноВе КаКто В пре9ме-
тите, таКа и В пространстВото, за 9а могат
най-маАКо 9а се разАичаВат, от9еАят и п09чер-

24 Гомбрих, Е. ИзКустВото и негоВата история, Из. БъАгарсКи ху90>КниК, 1992. с. 96.
25 Достъпен: Егйсп |.ееейп9/Агт Пееоигсе, МУ.

26 Достъпен: теттиееитого.
27 Достъпен: ХА/огсеетег Агт Миееит.
28 Д>Консън П. Ренесансът, ИК Прозорец, С. 2000, стр. 65.
29 пират/шиш.рптаппйсасот/агт/спЕагоесиго.
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нията към художествените образи. През този 

период има големи спорове за това как да се 

строят и изрисуват църкви. Проблемът с идо-

лопоклонничеството оказва голямо влияние 

върху изкуството на този период, статуи не 

се приемат, но стенописи, стъклописи и мо-

зайки – да. Думи, приписвани на папа Григорий 

Велики през 6 век, дават силна подкрепа на жи-

вописта в спора: „Живописта е за неграмот-

ните каквото е писмото за онези, които мо-

гат да четат.”24  За историята на изкуството 

е от огромно значение, че такъв авторитет 

се обявява в полза на живописта. 

Поставено пред тази дилема, изкуството на 

ранното християнство трябва да се събере в 

доста тесни граници. То трябва да разказва ис-

ториите на Христос по максимално опростен и 

ясен начин, като се отхвърля всичко, отвлича-

що вниманието от конкретната благочестива 

цел на светото писание. Реализмът отстъпва 

място на абстрактното и декоративното, но 

свойството да се придава реалистичност на 

образа чрез светлосянка в ранното западноев-

ропейско средновековно изкуство продължава 

да присъства, макар и в опростена и условна 

форма (Ил. 3). 

 

Илюстрация 3. Равена, детайл от мозайка, 

показваща предателството на Христос, ок. 

500;25  Детайл - Изкушението на Христос 

(фреска), ок. 1120-40 г.26  Детайл от „Тайната 

вечеря и агонията в градината“(фреска), 

Сполето, Италия, ок.1300 г.27 

24	 Гомбрих, Е.  Изкуството и неговата история, Из. Български художник, 1992. с. 96.

25	 Достъпен: Erich Lessing/Art Resource, NY.

26	 Достъпен: metmuseum.org.

27	 Достъпен: Worcester Art Museum.

28	 Джонсън П. Ренесансът, ИК Прозорец, С. 2000, стр. 65.

29	 https://www.britannica.com/art/chiaroscuro.

След т. н. „застой” в търсенето на реалис-

тичност на образа в изкуството на Ренесан-

са започват множество промени и невероятно 

развитие във всички отрасли на човешките 

търсения. Неслучайно изследователят на този 

период Пол Джонсън казва: „Рядко в човешка-

та история визуалните изкуства са изживява-

ли такъв наситен и продължителен период на 

великолепие като по времето на Ренесанса.”28  

Многобройните произведения на изкуство-

то от този период поставят многобройни и 

разнолики предизвикателства. По отношение 

на създаването на реалистичност на възпри-

емания образ в различни запазени артефакти 

на античното изкуство се вижда, че древните 

гърци познават и ползват светлосянката, но 

основите на нейното съвременно разбиране са 

поставени в Италия по времето на Ренесан-

са. Оттогава датира терминът, с който се 

описва артистичната техника – киароскуро 

„Chiaroscuro, (от италиански chiaro, „светли-

на“ и scuro, „тъмно“), техника, използвана във 

визуалните изкуства за представяне на свет-

лина и сянка, тъй като те определят трииз-

мерни обекти.”29  Понятието chiaroscuro може 

да бъде разглеждано в ракурса на общото по-

знание за боравенето със светлини и сенки в 

образната равнина на живописта, графиката, 

както и в съвременните изразни форми като 

фотография, кино, графичен дизайн и др. Чрез 

организация на светлини и сенки в образното 

пространство можем да придадем максимал-

на реалистичност на образа. Аналогично, чрез 

неправилното разпределение на тези компо-

ненти, изграждащи обемния образ, можем да 

променим възприятията за пространстве-

ност и материалност на изобразения обект 

в пространството. Логиката за подреждане 

на светлини и сенки е да съществува редува-

не на светли и тъмни тонове както в предме-

тите, така и в пространството, за да могат 

най-малко да се различават, отделят и подчер-

тават присъствието си. В смисъла на обща-

та организация на светлини и сенки може да 

прибавим различните вариации на chiaroscuro - 

сфумато и тенебризъм. 

Въпреки съществуването на популярни доказа-

телства за използването на светлосянка като 

техника от древногръцките и римски худож-

ници, в “европейската живопис тази техника е 

доведена до пълния си потенциал за първи път 

от Леонардо да Винчи в края на 15 век [...]”30 . 

Посвещавайки голяма част от своето време на 

нейното изучаване, в „Трактат за живописта” 

да Винчи отделя немалко място на светлина-

та и сянката като елемент за изграждане на 

пространственост в картината. Виждането 

на осветените и неосветени части на лице-

то, преходите между тях и майсторството, с 

което ги рисува и същевременно променя усе-

щането за обем, си личи много ясно в „Глава на 

жена”, наричана още „La Scapigliata” (Ил. 4-1).

Изучавайки проявленията на светлината, Лео-

нардо създава особен тип плавно преминаване 

между светло и тъмно. Тази техника на изрису-

ване на светлосенчест преход е наречена „сфу-

мато“ (Ил.4-2). Разглеждайки мекия светлосен-

чест преход и неговото проявление в предмета 

или обекта на рисуване, трябва да забележим, 

че освен него, принципът за работа със свет-

лосянката започва да влияе върху оформянето 

30	 https://www.britannica.com/art/chiaroscuro.

31	 Достъпен на: Wikimedia Commons, the free media repository.

32	 https://www.britannica.com/art/tenebrism.

33	 Достъпен на: Wikimedia Commons, the free media repository.

на средата около обекта, като започва да се 

виждат различни възможности за изграждане 

на общата тоналност на картините, варира-

ща от светла към нормална, без преобладава-

що присъствие на големи тъмни участъци.

 

Илюстрация 4 (1-2). Леонардо да Винчи; 

„Глава на жена”, „La Scapigliata” c. 1506–1508; 

Сфумато; Леонардо да Винчи; детайл Mona 

Lisa c. 1502–1516;31 

Противоположният метод на Микеланджело 

Меризи ди Караваджо от 16 век изобразява 

фигурите и предметите в контрастни свет-

лосенки, сякаш осветени от остро рисуващ 

източник на светлина. Този светлинен ефект 

върху изрисуваните фигури „ ... задейства тех-

ните триизмерни форми чрез остър, но изящно 

контролиран светлосенчест преход.”32  (Ил. 5).

 

Илюстрация 5. Тенебризъм; Детайли от картини на Караваджо - „Призоваването на свети Матей“ (1599 

– 1600), параклис Контарели, базиликата „Сан Луиджи деи Франчези“; „Залавянето на Христос“ (1602), 

Национална галерия на Ирландия, Дъблин; „Разпването на св. Петър“ (1601), олтарът Черази, Санта Мария 

дел Пополо, Рим33 



таВат присъстВието си. В смисъАа на обща-
та организация на сВетАини и сенКи мо>Ке 9а
прибаВим разАичните Вариации на спйагозсиго -

сфумато и тенебризъм.

ВъпреКи същестВуВането на попУАярни90Каза-
теАстВа за изпОАзВанетона сВетАосянКа Като
техниКа от 9реВногръцКите и римсКи ху90>К-

ници, В “еВропеисКата >КиВопис тази техниКа е
90Ве9ена 90 пъАния си потенциаА за пърВи път
от Аеонароо 9а Винчи В Края на 15 ВеК [...]”зо .

ПосВещаВаиКи гОАяма част от сВоето Време на
нейното изучаВане, В „ТраКтат за >КиВописта"

9а Винчи от9еАя немаАКо място на сВетАина-
та и сянКата Като еАемент за изгра>К9ане на
пространстВеност В Картината. Ви>К9ането
на осВетените и неосВетени части на Аице-
то, прехо9ите ме>К9у тях и маисторстВото, с
Което ги рисуВа и същеВременно променя усе-
щането за обем, си Аичи много ясно В „ГАаВа на
>Кена", наричана още „|.а Зсар19|1ата” (ИА. 4-1).

ИзучаВаиКи прояВАенията на сВетАината, Аео-
нароо съз9аВа особен тип пАаВно преминаВане
ме>К9у сВетАо и тъмно. Тази техниКа на изрису-
Ване на сВетАосенчест прехоо е наречена „сфу-
мато“ (ИА.4-2). РазгАе>К9аиКи меКия сВетАосен-
чест прехоо и негоВото прояВАение В пре9мета
иАи обеКта на рисуВане, трябВа 9а забеАеЖим,
че осВен него, принципът за работа със сВет-
АосянКата започВа 9а ВАияе Върху оформянето

на сре9ата оКОАо обеКта, Като започВа 9а се
Ви>К9ат разАични Възмо>Кности за изгра>К9ане
на общата тонаАност на Картините, Варира-
ща от сВетАа Към нормаАна, без преобАа9аВа-
що присъстВие на гОАеми тъмни участъци.

Илюстрация 4 (1-2). Аеонароо 9а Винчи;
„ГАаВа на Жена", „|.а Зсар19|1ата" 0. 1506-1508;
Сфумато; Аеонароо 9а Винчи; 9етаиА Мопа
Цза с. 1502-1516;31

ПротиВопОАо>Кният метоо на МиКеАан9>КеАо

Меризи 9и КараВа9>Ко от 16 ВеК изобразяВа
фигурите и пре9метите В Контрастни сВет-
АосенКи, сяКащ осВетени от остро рисуВащ
източниК на сВетАина. Този сВетАинен ефеКт
Върху изрисуВаните фигури „ за9еистВа тех-
ните триизмерниформи чрез остър, но изящно
КонтрОАиран сВетАосенчест прехо9.”32 (ИА. 5).

Илюстрация 5. Тенебризъм; ДетаиАи от Картини на КараВа9>Ко - „ПризоВаВането на сВети Матей“ (1599

- 1600), параКАис КонтареАи, базиАиКата „Сан Ауи9>Ки 9еи Франчези"; „ЗаАаВянето на Христос“ (1602),
НационаАна гаАерия на ИрАан9ия, Дъб/хин; „РазпВането на сВ. Петър“ (1601), ОАтарът Черази, Санта Мария
9еА ПОПОАО, Рим33

30 пттрзМ/шшш.рптаппйса.сот/ап/спйагозсиго.
31 Достъпен на: )А/ЕКЕтеойаСоттопе, тпе Ггее теойа героейтогу.
32 тфа/Муту.рптаппЕса.сот/агт/тепергйзт.
33 Достъпен на: )А/ЕКЕтеоНа Соттопз, те Ггее теоНа герозйтогу.
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нията към художествените образи. През този 

период има големи спорове за това как да се 

строят и изрисуват църкви. Проблемът с идо-

лопоклонничеството оказва голямо влияние 

върху изкуството на този период, статуи не 

се приемат, но стенописи, стъклописи и мо-

зайки – да. Думи, приписвани на папа Григорий 

Велики през 6 век, дават силна подкрепа на жи-

вописта в спора: „Живописта е за неграмот-

ните каквото е писмото за онези, които мо-

гат да четат.”24  За историята на изкуството 

е от огромно значение, че такъв авторитет 

се обявява в полза на живописта. 

Поставено пред тази дилема, изкуството на 

ранното християнство трябва да се събере в 

доста тесни граници. То трябва да разказва ис-

ториите на Христос по максимално опростен и 

ясен начин, като се отхвърля всичко, отвлича-

що вниманието от конкретната благочестива 

цел на светото писание. Реализмът отстъпва 

място на абстрактното и декоративното, но 

свойството да се придава реалистичност на 

образа чрез светлосянка в ранното западноев-

ропейско средновековно изкуство продължава 

да присъства, макар и в опростена и условна 

форма (Ил. 3). 

 

Илюстрация 3. Равена, детайл от мозайка, 

показваща предателството на Христос, ок. 

500;25  Детайл - Изкушението на Христос 

(фреска), ок. 1120-40 г.26  Детайл от „Тайната 

вечеря и агонията в градината“(фреска), 

Сполето, Италия, ок.1300 г.27 

24	 Гомбрих, Е.  Изкуството и неговата история, Из. Български художник, 1992. с. 96.

25	 Достъпен: Erich Lessing/Art Resource, NY.

26	 Достъпен: metmuseum.org.

27	 Достъпен: Worcester Art Museum.

28	 Джонсън П. Ренесансът, ИК Прозорец, С. 2000, стр. 65.

29	 https://www.britannica.com/art/chiaroscuro.

След т. н. „застой” в търсенето на реалис-

тичност на образа в изкуството на Ренесан-

са започват множество промени и невероятно 

развитие във всички отрасли на човешките 

търсения. Неслучайно изследователят на този 

период Пол Джонсън казва: „Рядко в човешка-

та история визуалните изкуства са изживява-

ли такъв наситен и продължителен период на 

великолепие като по времето на Ренесанса.”28  

Многобройните произведения на изкуство-

то от този период поставят многобройни и 

разнолики предизвикателства. По отношение 

на създаването на реалистичност на възпри-

емания образ в различни запазени артефакти 

на античното изкуство се вижда, че древните 

гърци познават и ползват светлосянката, но 

основите на нейното съвременно разбиране са 

поставени в Италия по времето на Ренесан-

са. Оттогава датира терминът, с който се 

описва артистичната техника – киароскуро 

„Chiaroscuro, (от италиански chiaro, „светли-

на“ и scuro, „тъмно“), техника, използвана във 

визуалните изкуства за представяне на свет-

лина и сянка, тъй като те определят трииз-

мерни обекти.”29  Понятието chiaroscuro може 

да бъде разглеждано в ракурса на общото по-

знание за боравенето със светлини и сенки в 

образната равнина на живописта, графиката, 

както и в съвременните изразни форми като 

фотография, кино, графичен дизайн и др. Чрез 

организация на светлини и сенки в образното 

пространство можем да придадем максимал-

на реалистичност на образа. Аналогично, чрез 

неправилното разпределение на тези компо-

ненти, изграждащи обемния образ, можем да 

променим възприятията за пространстве-

ност и материалност на изобразения обект 

в пространството. Логиката за подреждане 

на светлини и сенки е да съществува редува-

не на светли и тъмни тонове както в предме-

тите, така и в пространството, за да могат 

най-малко да се различават, отделят и подчер-

тават присъствието си. В смисъла на обща-

та организация на светлини и сенки може да 

прибавим различните вариации на chiaroscuro - 

сфумато и тенебризъм. 

Въпреки съществуването на популярни доказа-

телства за използването на светлосянка като 

техника от древногръцките и римски худож-

ници, в “европейската живопис тази техника е 

доведена до пълния си потенциал за първи път 

от Леонардо да Винчи в края на 15 век [...]”30 . 

Посвещавайки голяма част от своето време на 

нейното изучаване, в „Трактат за живописта” 

да Винчи отделя немалко място на светлина-

та и сянката като елемент за изграждане на 

пространственост в картината. Виждането 

на осветените и неосветени части на лице-

то, преходите между тях и майсторството, с 

което ги рисува и същевременно променя усе-

щането за обем, си личи много ясно в „Глава на 

жена”, наричана още „La Scapigliata” (Ил. 4-1).

Изучавайки проявленията на светлината, Лео-

нардо създава особен тип плавно преминаване 

между светло и тъмно. Тази техника на изрису-

ване на светлосенчест преход е наречена „сфу-

мато“ (Ил.4-2). Разглеждайки мекия светлосен-

чест преход и неговото проявление в предмета 

или обекта на рисуване, трябва да забележим, 

че освен него, принципът за работа със свет-

лосянката започва да влияе върху оформянето 

30	 https://www.britannica.com/art/chiaroscuro.

31	 Достъпен на: Wikimedia Commons, the free media repository.

32	 https://www.britannica.com/art/tenebrism.

33	 Достъпен на: Wikimedia Commons, the free media repository.

на средата около обекта, като започва да се 

виждат различни възможности за изграждане 

на общата тоналност на картините, варира-

ща от светла към нормална, без преобладава-

що присъствие на големи тъмни участъци.

 

Илюстрация 4 (1-2). Леонардо да Винчи; 

„Глава на жена”, „La Scapigliata” c. 1506–1508; 

Сфумато; Леонардо да Винчи; детайл Mona 

Lisa c. 1502–1516;31 

Противоположният метод на Микеланджело 

Меризи ди Караваджо от 16 век изобразява 

фигурите и предметите в контрастни свет-

лосенки, сякаш осветени от остро рисуващ 

източник на светлина. Този светлинен ефект 

върху изрисуваните фигури „ ... задейства тех-

ните триизмерни форми чрез остър, но изящно 

контролиран светлосенчест преход.”32  (Ил. 5).

 

Илюстрация 5. Тенебризъм; Детайли от картини на Караваджо - „Призоваването на свети Матей“ (1599 

– 1600), параклис Контарели, базиликата „Сан Луиджи деи Франчези“; „Залавянето на Христос“ (1602), 

Национална галерия на Ирландия, Дъблин; „Разпването на св. Петър“ (1601), олтарът Черази, Санта Мария 

дел Пополо, Рим33 
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Тази хараКтерна особеност В Картините на
КараВа9>Ко по9сиАВа усещането за натура/хи-
зъм и 9раматизъм, а промяната от сВетАина
Към мраК със сраВнитеАно бърз прехоо ста-
Ва изВестна Като Тенебризъм “(от АатинсКо-
то тепергае, „тъмнина“.)"34 . В тази посоКа на
сВетАинен ефеКт, Тенебризмът пре9стаВя
е9на обща тъмна тонаАност с приВи9ен остър
сВетАосенчест прехо9 (ИА. 6).

Илюстрация 6. Картина на КараВа9>Ко -
„СВети Йероним“ (1605-7), ГаАерия Боргезе35

При тази техниКа общата тонаАност е тъм-
на, а е9инстВените осВетени части са фигу-
рите от сю>Кета на Картината. Пре9аВането
на сВетАосенчеста организация В техниКата
се оприАичаВа с 9иреКтната остро рисуВа-
ща сВетАина, Което изгра>К9а гОАяма ярКост
на осВетените части и много нисКа таКаВа В

сенКите иАи т.н. гОАям сВетАинен Контраст.
Зае9но с тъмните сенКи и ярКите наситени с
иВетоВе сВетАини, при 9иреКтния източниК на
сВетАина се образуВа и Аипса на тона/кен пре-
хо9 ме>К9у тях. В техниКата на КараВа9>Ко се
забеАязВа КаК сВетАотонаАниятпрехо9 В обеК-

тите и пре9метите е осъзнатоКонтрОАиран и

с необхо9имата разработКа КаКто В сенКите,
таКа и В прехооа ме>К9у сенКите и сВетАините
там, Къ9ето е необхо9имо.

ПраВи ВпечатАение, че КараВа9>Ко също се със-
бразяВа с принципа за ре9уВането на сВетАи и

тъмни участъци, за 9а съз9а9е усещане за фи-
гура, форма и пространстВеност (9ъАбочина).
ВъпреКи усещането за присъстВие на гОАям

Контраст ме>К9у сВетАини и сенКите, трябВа
9а се отбеАеЖи, че Аипса на 9етаиА и инфор-
маиия В сенКите и прехо9ите Всъщност няма.
В 9етаиАа от Картината „СВети Йероним” из-

(ИА. 6-1) съ9ър>Ка ВсичКи

еАементи, необхо9ими за постигане на обем и

рисуВаният череп36

реаАистичност на образа. ВъпреКи приВи9но
ВисоКия Контраст се забеАязВат сВетАини,
бАиК, сВетАосенчест прех09, собстВена и хВър-
Аена сянКа, рефАеКс по9чертаВащи фигурата
на черепа, Като я от9еАят от тъмният фон.
По същия начин за; наметаАото на СВети Йе-

роним се Ви>К9а по-сВетъА участъК от фона,
Които при9аВа усещане за 9ъАбочина и прос-
транстВеност на Картината (ИА. 6-2).

Илюстрация 6 (1-2). ДетаиАи от Картина на
КараВа9>Ко - „СВети Йероним“(1605-7), ГаАерия
Боргезе37

РаЗАичните Възмо>Кности на техниКите сфу-
мато и тенебризъм за изобразяВане на обем,
реаАистичност и емоиионаАност чрез изгра>К-
9ане и организация на сВетАини и сенКи се из-
пОАзВат и усъВърщенстВат от сАе9Ващите
поКОАения майстори от раЗАични епохи. Прин-
иипите на КараВа9>Ко, Като осноВопОАо>КниК

на БароКа, се изпОАзВат от Рембран9, Рубенс,

34 Достъпен на: ХА/ЕКЕтеойа Соттопз, тпе Ггее теойа герозйтогу.
35 Достъпен на: ХА/ЕКЕтеоНа Соттопз, тпе Ггее теоНа герозйтогу.
36 ИАюстрира АатинсКото сНстит „тетепю топ" - „помнете смъртта", но също таКа симВОАизира побе9ата на
чоВещКия 9ух на9 смъртнатапАът.
37 Достъпен на: ХА/ЕКЕтеойа Соттопз, тпе Ггее теойа герозйтогу.
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Тази характерна особеност в картините на 

Караваджо подсилва усещането за натурали-

зъм и драматизъм, а промяната от светлина 

към мрак със сравнително бърз преход ста-

ва известна като Тенебризъм “(от латинско-

то tenebrae, „тъмнина“.)”34 . В тази посока на 

светлинен ефект, Тенебризмът представя 

една обща тъмна тоналност с привиден остър 

светлосенчест преход (Ил. 6).

 

Илюстрация 6. Картина на Караваджо – 

„Свети Йероним“ (1605-7), Галерия Боргезе35 

При тази техника общата тоналност е тъм-

на, а единствените осветени части са фигу-

рите от сюжета на картината. Предаването 

на светлосенчеста организация в техниката 

се оприличава с директната остро рисува-

ща светлина, което изгражда голяма яркост 

на осветените части и много ниска такава в 

сенките или т.н. голям светлинен контраст. 

Заедно с тъмните сенки и ярките наситени с 

цветове светлини, при директния източник на 

светлина се образува и липса на тонален пре-

ход между тях. В техниката на Караваджо се 

забелязва как светлотоналният преход в обек-

тите и предметите е осъзнато контролиран и 

с необходимата разработка както в сенките, 

така и в прехода между сенките и светлините 

там, където е необходимо.

34	 Достъпен на: Wikimedia Commons, the free media repository.

35	 Достъпен на: Wikimedia Commons, the free media repository.

36	 Илюстрира латинското dictum „memento mori” - „помнете смъртта”, но също така символизира победата на 

човешкия дух над смъртната плът.

37	 Достъпен на: Wikimedia Commons, the free media repository.

Прави впечатление, че Караваджо също се съо-

бразява с принципа за редуването на светли и 

тъмни участъци, за да създаде усещане за фи-

гура, форма и пространственост (дълбочина). 

Въпреки усещането за присъствие на голям 

контраст между светлини и сенките, трябва 

да се отбележи, че липса на детайл и инфор-

мация в сенките и преходите всъщност няма. 

В детайла от картината „Свети Йероним” из-

рисуваният череп36  (Ил. 6-1) съдържа всички 

елементи, необходими за постигане на обем и 

реалистичност на образа. Въпреки привидно 

високия контраст се забелязват светлини, 

блик, светлосенчест преход, собствена и хвър-

лена сянка, рефлекс подчертаващи фигурата 

на черепа, като я отделят от тъмният фон. 

По същия начин зад наметалото на Свети Йе-

роним се вижда по-светъл участък от фона, 

които придава усещане за дълбочина и прос-

транственост на картината (Ил. 6-2). 

 

Илюстрация 6 (1-2). Детайли от картина на 

Караваджо – „Свети Йероним“(1605-7), Галерия 

Боргезе37 

Различните възможности на техниките сфу-

мато и тенебризъм за изобразяване на обем, 

реалистичност и емоционалност чрез изграж-

дане и организация на светлини и сенки се из-

ползват и усъвършенстват от следващите 

поколения майстори от различни епохи. Прин-

ципите на Караваджо, като основоположник 

на Барока, се използват от Рембранд, Рубенс, 

Веласкес и много други художници от периода. 

Те използват знанията за редуването на свет-

лини и сенки с общата тъмна тоналност, но с 

все по-голямо умение за контрол върху свет-

лосенчестия преход и общата тоналност. 

По-късно деликатността и лекотата на роко-

ко живописта от XVIII век отхвърля тази дра-

матична употреба на общата тъмна тонал-

ност и разпределянето на светлини и сенки, 

но тази техника отново става популярна сред 

художниците от романтичния период, които я 

използват, за да създават съществените емо-

ционални ефекти в своето изкуство. Без да се 

задълбава повече в историята на изкуството, 

38	 Robinson,H. P. Pictorial Effect in Photography, 1869

откритието  за придаване на реалистичност 

на образа чрез наблюдаване и систематизира-

не на проявленията на светлина в действител-

ността, така както я виждаме, е вододелен 

камък за бъдещите творци. От една страна, е 

майсторството да изрисуваш подробностите 

от действителността до съвършенство, от 

друга страна, е тоталното отричане на тази 

образност, свързвайки я с грубата материал-

ност. Тези знания дават свобода на твореца 

да избира какво и как да ползва - една своего 

рода творческа палитра, която става видима 

в зараждането на модернизма и неговите екс-

перименти, не спиращи и до днес. 

Светлосянката и нейните основни елементи във фотографията

Съществуват множество трудове, които 

разглеждат ефекта на светлината върху из-

граждането на обем и пространственост във 

фотографията. Основа на тези разсъждения 

би могло да бъде дефинирането на различни-

те нива на проявление и ефект на светлината 

върху предметите. Принципът на изгражда-

не на светлосенчестия рисунък е дефиниран в 

книгата „Художественият подход във фото-

графията“38  на Хенри Пийч Робинсън през 1869 

г. Като виден представител на фотографско-

то течение пиктурализъм, Робинсън заимства 

композиционни формули и принципи от изобра-

зителното изкуство, като твърди, че използ-

ването им ще донесе успех в постигането на 

художествена естетика. Той подчертава важ-

ността на баланса и противопоставянето на 

светлината срещу тъмното, по подобие на 

принципа на Chiaroscuro за постигане на макси-

мален художествен ефект. 

Разчитайки на опита и знанията от векове-

те, можем да заимстваме или да правим раз-

лични интерпретации. Запазвайки идеята за 

реалистичност на възприемане на образите 

от действителността в човешкото съзнание 

и знанието, как чрез светлосянка в двуизмер-

ното пространство можем да „излъжем“ въз-

приятията за обем, всъщност имаме необхо-

димия базов инструментариум да доближим 

максимално двуизмерния фотографски образ 

до обемността на действителността - давай-

ки максимална информация за фигурата, фор-

мата, текстурата на обекта и мястото му в 

пространството.

Според законите за отражение и пречупване 

на светлината, човешкото зрение създава въз-

приятието за предметите около нас, техния 

обем и мястото им в пространството чрез 

т.н. бинокулярно зрение или по-точно казано, 

чрез смесване на сигналите от двете очи в 

един зрителен образ. Но това са свойства и 

функции на уникалността на човека и неговата 

физиология. Фотографският начин за изграж-

дане на изображение се доближава максимално 

до този в зрителния орган на човека, създавай-

ки максимално близко изображение до своя ре-

ферент. Светлината попада върху предмета, а 

отразената от него светлина пък попада в ка-

мерата и въздейства на светлочувствителния 

материал. Според ъгъла и специфичната дъл-

жина на вълната на отразената светлина от 

обекта могат да се регистрират всички него-

ви характеристики като цвят, обем, тексту-

ра и място в пространството. Съществува и 

едно объркване, свързано с ясното рисуване на 

образа върху образната равнина на камерата. 



ВеАасКес и много 9руги ху9о>Кници от перио9а.
Те изп0АзВат знанията за ре9уВането на сВет-
Аини и сенКи с общата тъмна тонаАност, но 0
Все по-г0Аямо умение за Контр0А Върху сВет-
Аосенчестия прехо9 и общата тонаАност.
По-Късно 9еАиКатността и АеКотата на роКо-
Ко >КиВописта от ХХ/||| ВеК отхВърАя тази 9ра-
матична употреба на общата тъмна тона/х-
ност и разпре9еАянето на сВетАини и сенКи,
но тази техниКа отноВо стаВа попуАярна сре9
ху9о>Кницитеот романтичния пери09, Които я

изп0АзВат, за 9а съз9аВат същестВените емо-
ционаАни ефеКти В сВоето изКустВо. Без 9а се
за9ъАбаВа поВече В историята на изКустВото,

отКритието за при9аВане на реаАистичност
на образа чрез набАю9аВане и систематизира-
не на прояВАенията на сВетАина В 9еистВитеА-
ността, таКа КаКто я Ви>К9аме, е Во9о9еАен
КамъК за бъ9ещите тВорци. От е9на страна, е
маисторстВото 9а изрисуВащ по9робностите
от 9еистВитеАността90 съВърщенстВо, от
9руга страна, е тотаАното отричане на тази
образност, сВързВаиКи я с грубата материаА-
ност. Тези знания 9аВат сВобо9а на тВореца
9а избира КаКВо и КаК 9а п0АзВа - е9на сВоего
ро9а тВорчесКа паАитра, Която стаВа Ви9има
В зара>К9ането на мо9ернизма и негоВите еКс-
перименти, не спиращи и 90 9нес.

СВетАосянКатаи нейните осноВни еАементи ВъВ фотографията

СъщестВуВат мно>КестВо тру9оВе, Които
разгАе>К9ат ефеКта на сВетАината Върху из-
гра>К9ането на обем и пространстВеностВъВ
Фотографията. ОсноВа на тези разсъ>К9ения
би могАо 9а бъ9е 9ефинирането на раЗАични-
те ниВа на прояВАение и ефеКт на сВетАината
Върху пре9метите. Принципът на изгра>К9а-
не на сВетАосенчестия рисунъК е 9ефиниран В

Книгата „Ху9о>КестВеният по9хо9 ВъВ фото-
графията“38 на Хенри Пиич Робинсън през 1869
г. Като Ви9ен пре9стаВитеА на фотографсКо-
то течение пиКтураАизъм, Робинсън заимстВа
Композиционни формуАи и принципи от изобра-
зитеАното изКустВо, Като тВър9и, че изп0Аз-
Ването им ще 9онесе успех В постигането на
ху9о>КестВена естетиКа. Тои по9чертаВа Ва>К-

ността на баАанса и протиВопостаВянето на
сВетАината срещу тъмното, по по9обие на
принципа на Опйагозсиго за постигане на маКси-
маАен ху9о>КестВенефеКт.

РазчитаиКи на опита и знанията от ВеКоВе-

те, мо>Кем 9а заимстВаме иАи 9а праВим раз-
Аични интерпретации. ЗапазВаиКи и9еята за
реаАистичност на Възприемане на образите
от 9еистВитеАносттаВ чоВещКото съзнание
и знанието, КаК чрез сВетАосянКа В 9Вуизмер-
ното пространстВо мо>Кем 9а „изАъЖем“ Въз-

приятията за обем, Всъщност имаме необхо-

38 НоойпзопН. Р. Рйстопа| Еггест Еп Рпото9гарпу, 1869

9имия базоВ инструментариум 9а 9обАи>Ким
маКсимаАно 9Вуизмерния ФотографсКи образ
90 обемността на 9еистВитеАността- 9аВаи-
Ки маКсимаАна информация за фигурата, фор-
мата, теКстурата на обеКта и мястото му В

пространстВото.

Споре9 заКоните за отра>Кение и пречупВане
на сВетАината, чоВещКото зрение съз9аВа Въз-

приятието за пре9метите оК0Ао нас, техния
обем и мястото им В пространстВото чрез
т.н. биноКуАярно зрение иАи по-точно Казано,
чрез смесВане на сигнаАите от 9Вете очи В

е9ин зритеАен образ. Но тоВа са сВоистВа и

фунКции на униКаАността на чоВеКа и негоВата
физи0Аогия. ФотограФсКият начин за изгра>К-
9ане на изобра>Кение се 9обАи>КаВа маКсимаАно

90 този В зритеАния орган на чоВеКа, съз9аВаи-
Ки маКсимаАно бАизКо изобра>Кение 90 сВоя ре-
ферент. СВетАинатапопа9а Върху пре9мета, а
отразената от него сВетАина пъК попа9а В Ка-

мерата и Въз9еистВа на сВетАочуВстВитеАния
материаА. Споре9 ъгъАа и специфичната 9ъА-
>Кина на ВъАната на отразената сВетАина от
обеКта могат 9а се регистрират ВсичКи него-
Ви хараКтеристиКи Като цВят, обем, теКсту-
ра и място В пространстВото.СъщестВуВа и

е9но обърКВане, сВързано с ясното рисуВане на
образа Върху образната раВнина на Камерата.

ДЕП.
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Тази характерна особеност в картините на 

Караваджо подсилва усещането за натурали-

зъм и драматизъм, а промяната от светлина 

към мрак със сравнително бърз преход ста-

ва известна като Тенебризъм “(от латинско-

то tenebrae, „тъмнина“.)”34 . В тази посока на 

светлинен ефект, Тенебризмът представя 

една обща тъмна тоналност с привиден остър 

светлосенчест преход (Ил. 6).

 

Илюстрация 6. Картина на Караваджо – 

„Свети Йероним“ (1605-7), Галерия Боргезе35 

При тази техника общата тоналност е тъм-

на, а единствените осветени части са фигу-

рите от сюжета на картината. Предаването 

на светлосенчеста организация в техниката 

се оприличава с директната остро рисува-

ща светлина, което изгражда голяма яркост 

на осветените части и много ниска такава в 

сенките или т.н. голям светлинен контраст. 

Заедно с тъмните сенки и ярките наситени с 

цветове светлини, при директния източник на 

светлина се образува и липса на тонален пре-

ход между тях. В техниката на Караваджо се 

забелязва как светлотоналният преход в обек-

тите и предметите е осъзнато контролиран и 

с необходимата разработка както в сенките, 

така и в прехода между сенките и светлините 

там, където е необходимо.

34	 Достъпен на: Wikimedia Commons, the free media repository.

35	 Достъпен на: Wikimedia Commons, the free media repository.

36	 Илюстрира латинското dictum „memento mori” - „помнете смъртта”, но също така символизира победата на 

човешкия дух над смъртната плът.

37	 Достъпен на: Wikimedia Commons, the free media repository.

Прави впечатление, че Караваджо също се съо-

бразява с принципа за редуването на светли и 

тъмни участъци, за да създаде усещане за фи-

гура, форма и пространственост (дълбочина). 

Въпреки усещането за присъствие на голям 

контраст между светлини и сенките, трябва 

да се отбележи, че липса на детайл и инфор-

мация в сенките и преходите всъщност няма. 

В детайла от картината „Свети Йероним” из-

рисуваният череп36  (Ил. 6-1) съдържа всички 

елементи, необходими за постигане на обем и 

реалистичност на образа. Въпреки привидно 

високия контраст се забелязват светлини, 

блик, светлосенчест преход, собствена и хвър-

лена сянка, рефлекс подчертаващи фигурата 

на черепа, като я отделят от тъмният фон. 

По същия начин зад наметалото на Свети Йе-

роним се вижда по-светъл участък от фона, 

които придава усещане за дълбочина и прос-

транственост на картината (Ил. 6-2). 

 

Илюстрация 6 (1-2). Детайли от картина на 

Караваджо – „Свети Йероним“(1605-7), Галерия 

Боргезе37 

Различните възможности на техниките сфу-

мато и тенебризъм за изобразяване на обем, 

реалистичност и емоционалност чрез изграж-

дане и организация на светлини и сенки се из-

ползват и усъвършенстват от следващите 

поколения майстори от различни епохи. Прин-

ципите на Караваджо, като основоположник 

на Барока, се използват от Рембранд, Рубенс, 

Веласкес и много други художници от периода. 

Те използват знанията за редуването на свет-

лини и сенки с общата тъмна тоналност, но с 

все по-голямо умение за контрол върху свет-

лосенчестия преход и общата тоналност. 

По-късно деликатността и лекотата на роко-

ко живописта от XVIII век отхвърля тази дра-

матична употреба на общата тъмна тонал-

ност и разпределянето на светлини и сенки, 

но тази техника отново става популярна сред 

художниците от романтичния период, които я 

използват, за да създават съществените емо-

ционални ефекти в своето изкуство. Без да се 

задълбава повече в историята на изкуството, 

38	 Robinson,H. P. Pictorial Effect in Photography, 1869

откритието  за придаване на реалистичност 

на образа чрез наблюдаване и систематизира-

не на проявленията на светлина в действител-

ността, така както я виждаме, е вододелен 

камък за бъдещите творци. От една страна, е 

майсторството да изрисуваш подробностите 

от действителността до съвършенство, от 

друга страна, е тоталното отричане на тази 

образност, свързвайки я с грубата материал-

ност. Тези знания дават свобода на твореца 

да избира какво и как да ползва - една своего 

рода творческа палитра, която става видима 

в зараждането на модернизма и неговите екс-

перименти, не спиращи и до днес. 

Светлосянката и нейните основни елементи във фотографията

Съществуват множество трудове, които 

разглеждат ефекта на светлината върху из-

граждането на обем и пространственост във 

фотографията. Основа на тези разсъждения 

би могло да бъде дефинирането на различни-

те нива на проявление и ефект на светлината 

върху предметите. Принципът на изгражда-

не на светлосенчестия рисунък е дефиниран в 

книгата „Художественият подход във фото-

графията“38  на Хенри Пийч Робинсън през 1869 

г. Като виден представител на фотографско-

то течение пиктурализъм, Робинсън заимства 

композиционни формули и принципи от изобра-

зителното изкуство, като твърди, че използ-

ването им ще донесе успех в постигането на 

художествена естетика. Той подчертава важ-

ността на баланса и противопоставянето на 

светлината срещу тъмното, по подобие на 

принципа на Chiaroscuro за постигане на макси-

мален художествен ефект. 

Разчитайки на опита и знанията от векове-

те, можем да заимстваме или да правим раз-

лични интерпретации. Запазвайки идеята за 

реалистичност на възприемане на образите 

от действителността в човешкото съзнание 

и знанието, как чрез светлосянка в двуизмер-

ното пространство можем да „излъжем“ въз-

приятията за обем, всъщност имаме необхо-

димия базов инструментариум да доближим 

максимално двуизмерния фотографски образ 

до обемността на действителността - давай-

ки максимална информация за фигурата, фор-

мата, текстурата на обекта и мястото му в 

пространството.

Според законите за отражение и пречупване 

на светлината, човешкото зрение създава въз-

приятието за предметите около нас, техния 

обем и мястото им в пространството чрез 

т.н. бинокулярно зрение или по-точно казано, 

чрез смесване на сигналите от двете очи в 

един зрителен образ. Но това са свойства и 

функции на уникалността на човека и неговата 

физиология. Фотографският начин за изграж-

дане на изображение се доближава максимално 

до този в зрителния орган на човека, създавай-

ки максимално близко изображение до своя ре-

ферент. Светлината попада върху предмета, а 

отразената от него светлина пък попада в ка-

мерата и въздейства на светлочувствителния 

материал. Според ъгъла и специфичната дъл-

жина на вълната на отразената светлина от 

обекта могат да се регистрират всички него-

ви характеристики като цвят, обем, тексту-

ра и място в пространството. Съществува и 

едно объркване, свързано с ясното рисуване на 

образа върху образната равнина на камерата. 



годишник

.
Тази спеиифиКа на фотографсКата ме9ия не
пречи образът 9а е Виооизменен, непраВиАен
и нереаАистичен. За 9а мо>Кем 9а прОСАе9им
КаК сВетАините и сенКите ВъзоеистВат Вър-
ху реаАистичността на образа и ВръзКата с
праВиАното пре9аВане на усещането за обем
В снимКата, трябВа 9а хараКтеризираме Въз-
9еистВието на сВетАината Върху пре9метите
и пространстВото.

В 90КторсКата си теза „ВАиянието на иифро-
Вите фотографсКи техн0Аогии Върху профе-
сионаАното осВетАение“ Енчо Наи9еноВ Въ-

Ве>К9а интересен 9исКурс Към темата: „ВсеКи
сВетАинен източниК съз9аВа няКОАКо зони при
осВетяВането на 9а9ен обеКт. Броят на зони-
те заВиси от типа на източниКа, КаКто и ма-
териаАа, от Който е изработен обеКтът.”39

Въпросните зони Наи9еноВ разоеАя на:

. зона на 9ифузно отра>Кение - наи-ВаЖната
зона, по Която съ9им за точността на еКс-

позицията, иВета и отразитеАната способ-
ност на обеКта, с оопъАнението, че таКаВа
мо>Ке 9а АипсВа при огАе9аАни поВърхности.

. зона, В Която не попа9а сВетАина от източ-
ниКа на сВетАина - сянКа, Която е напъАно
черна, аКо няма 9ОПЪАНЦГП6АНО осВетАение
иАи отразена сВетАина от 9руг обеКт. Спо-
ре9 Наи9еноВ “СянКата е Ва>Кна за рисуВа-
нето на обема и усещането за струКтура и

реАеф.”40

. зона на прехоо ме>К9у осВетената част и

сянКата (горните оВе), Които поКазВа хараК-

тера на иЗАъчената сВетАина от източниКа.
КОАКото е по-гОАям прехооът, тОАКоВа по-
меК е хараКтерът на изАъчената сВетАина.
Аипсата на прехоо означаВа наАичието на ос-
тър източниК на сВетАина.

. зона на 9иреКтно отра>Кение на източниКа
от поВърхността на обеКта. ТуК аВторът
отноВо поочертаВа ВръзКата ме>К9у струК-
турата на поВърхността на обеКта с про-
яВАението на сВетАина, а именно - КОАКото

е по-гАаниоВа поВърхността на пре9мета,
тОАКоВа по-сиАно е 9иреКтното отра>Кение
от нашия сВетАинен източниК. И обратно-
то, има Аипсата на таКоВа В поВърхности,
пора>К9ащи е9инстВено9ифузно отра>Кение.
НаиоеноВ загатВа за еВентуаАна пета зона
- на прехоо ме>К9у 9ифузното и 9иреКтното
отраЖение.

Тази формуАироВКа е изгра9ена от пърВоначаА-
ния за9а9ен раКурс В изСАе9Ването на Наи9еноВ
за изгра>К9ането на сВетАосенчест рисунъК В

снимКата, Които заВиси от теКстурата на

пре9мета и пооборът на осВетАението.

В Книгата си „Портретна фотография” Пана-
иот БърнеВ изСАе9Ва прояВАението на сВетАи-
ните и сенКите В портретната Фотография.
Тои обособяВа 9Ва обобщени типа споре9 наАи-
чието иАи Аипсата на сенКи. Е9иният е наречен
“тона/кен" и хараКтеризиран по сАе9ния начин:
„ИзобраЖение на Аиие, осВетено раВномерно
от ВсичКи страни с меКа разсеяна сВетАина, е
напъАно Аищено от сенКи. От9еАните черти се
отКрояВат бАагооарение на разАичната сте-
пен на отразяВане на сВетАината. ТаКоВа изо-
бра>Кение [...] се нарича „тонаАно изобраЖение”.
“(И/х. 8)

Вторият тип обобщеност на образа е сВързан
с наАичието на сенКи. БърнеВ го нарича „сВет-
Аосенчесто изобра>Кение”, хараКтеризиранопо
САе9ния начин: „ВъВ фотографията обаче пре-
обАа9аВат изобраЖения, Които са пОАучени с
помощта на насочена сВетАина. Тези изобра-
>Кения са пОАучени не само от собстВените
тонаАни раЗАиКи, а и от наАо>Кените Върху тях

39 НаиоеноВ, Е. ДОКТОРСКА ТЕВА: ВАиянието на иифроВите фотографсКи техноюгии Върху професионаАното
осВетАение , с.Бб.
40 НаиоеноВ, Е. ДОКТОРСКА ТЕВА: ВАиянието на иифроВите фотографсКи техноюгии Върху професионаАното
осВетАение , 0.55.
41 БърнеВ, П. Портретна фотография, ДИ ТехниКа, С,1982, с.111.
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Тази специфика на фотографската медия не 

пречи образът да е видоизменен, неправилен 

и нереалистичен. За да можем да проследим 

как светлините и сенките въздействат вър-

ху реалистичността на образа и връзката с 

правилното предаване на усещането за обем 

в снимката, трябва да характеризираме въз-

действието на светлината върху предметите 

и пространството. 

В докторската си теза „Влиянието на цифро-

вите фотографски технологии върху профе-

сионалното осветление“ Енчо Найденов въ-

вежда интересен дискурс към темата: „Всеки 

светлинен източник създава няколко зони при 

осветяването на даден обект. Броят на зони-

те зависи от типа на източника, както и ма-

териала, от който е изработен обектът.”39 

Въпросните зони Найденов разделя на: 

•  �зона на дифузно отражение - най-важната 

зона, по която съдим за точността на екс-

позицията, цвета и отразителната способ-

ност на обекта, с допълнението, че такава 

може да липсва при огледални повърхности.

•  �зона, в която не попада светлина от източ-

ника на светлина - сянка, която е напълно 

черна, ако няма допълнително осветление 

или отразена светлина от друг обект. Спо-

ред Найденов “Сянката е важна за рисува-

нето на обема и усещането за структура и 

релеф.”40 

•  �зона на преход между осветената част и 

сянката (горните две), който показва харак-

тера на излъчената светлина от източника. 

Колкото е по-голям преходът, толкова по-

мек е характерът на излъчената светлина. 

Липсата на преход означава наличието на ос-

тър източник на светлина. 

39	 Найденов, Е. ДОКТОРСКА ТЕЗА: Влиянието на цифровите фотографски технологии върху професионалното 

осветление , с.55.

40	 Найденов, Е. ДОКТОРСКА ТЕЗА: Влиянието на цифровите фотографски технологии върху професионалното 

осветление , с.55.

41	 Бърнев, П. Портретна фотография, ДИ Техника, С,1982, с.111.

•  �зона на директно отражение на източника 

от повърхността на обекта. Тук авторът 

отново подчертава връзката между струк-

турата на повърхността на обекта с про-

явлението на светлина, а именно - колкото 

е по-гланцова повърхността на предмета, 

толкова по-силно е директното отражение 

от нашия светлинен източник. И обратно-

то, има липсата на такова в повърхности, 

пораждащи единствено дифузно отражение. 

Найденов загатва за евентуална пета зона 

- на преход между дифузното и директното 

отражение. 

Тази формулировка е изградена от първоначал-

ния зададен ракурс в изследването на Найденов 

за изграждането на светлосенчест рисунък в 

снимката, който зависи от текстурата на 

предмета и подборът на осветлението. 

В книгата си „Портретна фотография” Пана-

йот Бърнев изследва проявлението на светли-

ните и сенките в портретната фотография. 

Той обособява два обобщени типа според нали-

чието или липсата на сенки. Единият е наречен 

“тонален” и характеризиран по следния начин: 

„Изображение на лице, осветено равномерно 

от всички страни с мека разсеяна светлина, е 

напълно лишено от сенки. Отделните черти се 

открояват благодарение на различната сте-

пен на отразяване на светлината. Такова изо-

бражение […] се нарича „тонално изображение”.   
41(Ил. 8)

Вторият тип обобщеност на образа е свързан 

с наличието на сенки. Бърнев го нарича „свет-

лосенчесто изображение”, характеризирано по 

следния начин: „Във фотографията обаче пре-

обладават изображения, които са получени с 

помощта на насочена светлина. Тези изобра-

жения са получени не само от собствените 

тонални разлики, а и от наложените върху тях 

светлини и сенки. Това изображение наричаме 

„светлосенчесто”.42 (Ил.9)

След приложените формулировки авторът въ-

вежда и заявка за ролята и въздействието на 

светлосенчестото изображение в съпостав-

ка с тоналното: „Подреждането на светлите 

и тъмни петна е тясно свързано с обемното 

разположение на тялото затова светлосен-

честото изображение за разлика от тонално-

то е много по-пластично.“43  

Подобно на Найденов, Бърнев дава формулиров-

ка на съставните елементи на светлосенчес-

тия образ, която обаче е по-класическа като 

същина и по-близка до тази в изобразителното 

изкуство:

•  �Светлини - частите, които са осветени ди-

ректно от светлинния източник;

•  �Сенки - “...антипод на светлините.”44 . Това са 

онези части, които не се осветяват директ-

но от светлинния източник. Бърнев разделя 

сенките на два вида - собствена, която се 

намира в неосветената част на предмета, 

и хвърлена, която предметът или част от 

него засенчва друго тяло. Бърнев прави за-

ключението, че: “Благодарение на собстве-

ните и хвърлените сенки добиваме предста-

ва за обема на предметите и подреждането 

на телата в пространството.”45 

•  �Полусенки - плавен, постепенен преход от 

светлини към сенки, или обратно. Контро-

лът върху светлосенчестия преход се опре-

деля от “...различния ъгъл, под който свет-

лината среща повърхността на тялото.”46 , 

а в добавка към това Бърнев допълва, че и 

големината на светлинния източник спрямо 

обекта има съществено значение;

42	 Бърнев, П. Портретна фотография, ДИ Техника, С,1982, с.111.

43	 Бърнев, П. Портретна фотография, ДИ Техника, С,1982, с.111.

44	 Бърнев, П. Портретна фотография, ДИ Техника, С,1982, с.111.

45	 Бърнев, П. Портретна фотография, ДИ Техника, С,1982, с.111.

46	 Бърнев, П. Портретна фотография, ДИ Техника, С,1982, с.111.

47	 Бърнев, П. Портретна фотография, ДИ Техника, 1982, с.112.

•  �Рефлекс - по-светли петна в сенките, пре-

дизвикани от отразена от близки предмети 

светлина;

•  �Бликове - малки светли петна сред светли-

ните на изображението. “Бликовете оживя-

ват образа и подсилват пластичния ефект 

на светлосенчестия рисунък.”47  

От изброени по-горе основни характеристики 

на светлосенчестия рисунък се забелязва въз-

можността да се структурира следната вари-

ация в изграждането на обем и пространстве-

ност в образа: 

•  �Светлини - осветени страни в обекта, в кои-

то могат да се проявяват дифузни и директ-

ни отражения или само дифузни или директ-

ни отражения. Те имат огромно значение за 

проявата на текстура и общо възприятие 

за обем. При предметите с гланцова/огле-

дална структура (при снимки на метал и 

стъкло) светлините са свързани с ефекта на 

директните отражения. При тяхното мани-

пулиране - като ъгъл спрямо обекта, създа-

ват коренно различно възприятие за фигура-

та, формата и материалността на обекта.  

 

Тук е удачно да разгледаме директното от-

ражение и неговите специфики при изграж-

дането на обем или така нареченият „блик”. 

Много автори, включително гореспоменати-

те, го обособяват като отделна зона и това 

е напълно логично - в голяма част от снима-

ните предмети има частично или основно 

проявление на блик, което влияе на усещане-

то за фигура и форма на предмета. Директ-

ното отражение е специфична зона, която 

е част от светлините или е проявление, ви-

димо върху осветените части на обекта. В 

зависимост от текстурата на предмета 

и нейното свойство да поражда определен 

тип отражение, бликът може да изгражда 



сВетАини и сенКи. ТоВа изобра>Кение наричаме
„сВетАосенчесто".42 (ИА.9)

САе9 приАоЖените формуАироВКи аВторът Въ-

Ве>К9а и заяВКа за рОАята и ВъзоеистВието на
сВетАосенчестото изобра>Кение В съпостаВ-
Ка с тонаАното: „ПоореЖ9ането на сВетАите
и тъмни петна е тясно сВързано с обемното
разпОАоЖение на тяАото затоВа сВетАосен-
честото изобра>Кение за разАиКа от тонаАно-
то е много по-пАастично.“43

По9обно на Наи9еноВ, БърнеВ 9аВа формуАироВ-
Ка на състаВните еАементи на сВетАосенчес-
тия образ, Която обаче е по-КАасичесКа Като
същина и по-бАизКа 90 тази В изобразитеАното
изКустВо:

. СВетАини - частите, Които са осВетени 9и-
реКтно от сВетАинния източниК;

. СенКи - “...антипо9 на сВетАините.”44 . ТоВа са
онези части, Които не се осВетяВат 9иреКт-
но от сВетАинния източниК. БърнеВ раз9еАя
сенКите на 98а Ви9а - собстВена, Която се
намира В неосВетената част на пре9мета,
и хВърАена, Която пре9метът им част от
него засенчВа 9руго тяАо. БърнеВ праВи за-
КАючението, че: “БАагооарение на собстВе-
ните и хВърАените сенКи 9обиВаме пре9ста-
Ва за обема на пре9метите и поореЖоането
на теАата В пространстВото.”45

. ПОАусенКи - пАаВен, постепенен прехоо от
сВетАини Към сенКи, иАи обратно. Контро-
Аът Върху сВетАосенчестия прехоо се опре-
9еАя от ...разАичния ъгъА, пос; Които сВет-
Аината среща поВърхността на тяАото.”46 ,

а В 9обаВКа Към тоВа БърнеВ 9ОПЪАВЗ, че и

гОАемината на сВетАинния източниК спрямо
обеКта има същестВено значение;

. РефАеКс - по-сВетАи петна В сенКите, пре-
9изВиКани от отразена от бАизКи пре9мети
сВетАина;

. БАиКоВе - маАКи сВетАи петна сре9 сВетАи-
ните на изобраЖението. “БАиКоВете о>КиВя-

Ват образа и ПО9СЦАВЗГТ1 ПАастичния ефеКт
на сВетАосенчестия рисунъК.”47

От изброени по-горе осноВни хараКтеристиКи
на сВетАосенчестия рисунъК се забеАязВа Въз-
мо>Кността 9а се струКтурира сАе9натаВари-
аиия В изгра>К9ането на обем и пространстВе-
ност В образа:

0 СВетАини - осВетени страни В обеКта, В Кои-

то могат 9а се прояВяВат 9ифузни и 9иреКт-
ни отра>Кения ми само 9ифузни иАи 9иреКт-
ни отра>Кения. Те имат огромно значение за
прояВата на теКстура и общо Възприятие
за обем. При пре9метите с гАаниоВа/огАе-
9аАна струКтура (при снимКи на мета/х и

стъКАо) сВетАинитеса сВързани с ефеКта на
9иреКтните отра>Кения. При тяхното мани-
пуАиране - Като ъгъА спрямо обеКта, съзоа-
Ват Коренно разАично Възприятие за фигура-
та, формата и материаАносттана обеКта.

ТуК е у9ачно 9а разгАе9аме 9иреКтното от-
ра>Кение и негоВите спеиифиКи при изгра>К-

9ането на обем иАи таКа нареченият „бАиК”.

Много аВтори, ВКАючитеАно гореспоменати-
те, го обособяВат Като от9еАна зона и тоВа
е напъАно Аогично - В гОАяма част от снима-
ните пре9мети има частично иАи осноВно
прояВАение на бАиК, Което ВАияе на усещане-
то за фигура и Форма на пре9мета. ДиреКт-
ното отра>Кение е специфична зона, Която
е част от сВетАинитеми е прояВАение, Ви-

9имо Върху осВетените части на обеКта. В

заВисимост от теКстурата на пре9мета
и нейното сВоистВо 9а пора>К9а опре9еАен
тип отраЖение, бАиКът мо>Ке 9а изгра>К9а

42 БърнеВ, П. Портретна фотография, ДИ ТехниКа, 0,1982, с.111.
43 БърнеВ, П. Портретна фотография, ДИ ТехниКа, С,1982, с.111.
44 БърнеВ, П. Портретна фотография, ДИ ТехниКа, С,1982, с.111.
45 БърнеВ, П. Портретна фотография, ДИ ТехниКа, С,1982, с.111.
46 БърнеВ, П. Портретна фотография, ДИ ТехниКа, 0,1982, с.111.
47 БърнеВ, П. Портретна фотография, ДИ ТехниКа, 1982, с.112.
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Тази специфика на фотографската медия не 

пречи образът да е видоизменен, неправилен 

и нереалистичен. За да можем да проследим 

как светлините и сенките въздействат вър-

ху реалистичността на образа и връзката с 

правилното предаване на усещането за обем 

в снимката, трябва да характеризираме въз-

действието на светлината върху предметите 

и пространството. 

В докторската си теза „Влиянието на цифро-

вите фотографски технологии върху профе-

сионалното осветление“ Енчо Найденов въ-

вежда интересен дискурс към темата: „Всеки 

светлинен източник създава няколко зони при 

осветяването на даден обект. Броят на зони-

те зависи от типа на източника, както и ма-

териала, от който е изработен обектът.”39 

Въпросните зони Найденов разделя на: 

•  �зона на дифузно отражение - най-важната 

зона, по която съдим за точността на екс-

позицията, цвета и отразителната способ-

ност на обекта, с допълнението, че такава 

може да липсва при огледални повърхности.

•  �зона, в която не попада светлина от източ-

ника на светлина - сянка, която е напълно 

черна, ако няма допълнително осветление 

или отразена светлина от друг обект. Спо-

ред Найденов “Сянката е важна за рисува-

нето на обема и усещането за структура и 

релеф.”40 

•  �зона на преход между осветената част и 

сянката (горните две), който показва харак-

тера на излъчената светлина от източника. 

Колкото е по-голям преходът, толкова по-

мек е характерът на излъчената светлина. 

Липсата на преход означава наличието на ос-

тър източник на светлина. 

39	 Найденов, Е. ДОКТОРСКА ТЕЗА: Влиянието на цифровите фотографски технологии върху професионалното 

осветление , с.55.

40	 Найденов, Е. ДОКТОРСКА ТЕЗА: Влиянието на цифровите фотографски технологии върху професионалното 

осветление , с.55.

41	 Бърнев, П. Портретна фотография, ДИ Техника, С,1982, с.111.

•  �зона на директно отражение на източника 

от повърхността на обекта. Тук авторът 

отново подчертава връзката между струк-

турата на повърхността на обекта с про-

явлението на светлина, а именно - колкото 

е по-гланцова повърхността на предмета, 

толкова по-силно е директното отражение 

от нашия светлинен източник. И обратно-

то, има липсата на такова в повърхности, 

пораждащи единствено дифузно отражение. 

Найденов загатва за евентуална пета зона 

- на преход между дифузното и директното 

отражение. 

Тази формулировка е изградена от първоначал-

ния зададен ракурс в изследването на Найденов 

за изграждането на светлосенчест рисунък в 

снимката, който зависи от текстурата на 

предмета и подборът на осветлението. 

В книгата си „Портретна фотография” Пана-

йот Бърнев изследва проявлението на светли-

ните и сенките в портретната фотография. 

Той обособява два обобщени типа според нали-

чието или липсата на сенки. Единият е наречен 

“тонален” и характеризиран по следния начин: 

„Изображение на лице, осветено равномерно 

от всички страни с мека разсеяна светлина, е 

напълно лишено от сенки. Отделните черти се 

открояват благодарение на различната сте-

пен на отразяване на светлината. Такова изо-

бражение […] се нарича „тонално изображение”.   
41(Ил. 8)

Вторият тип обобщеност на образа е свързан 

с наличието на сенки. Бърнев го нарича „свет-

лосенчесто изображение”, характеризирано по 

следния начин: „Във фотографията обаче пре-

обладават изображения, които са получени с 

помощта на насочена светлина. Тези изобра-

жения са получени не само от собствените 

тонални разлики, а и от наложените върху тях 

светлини и сенки. Това изображение наричаме 

„светлосенчесто”.42 (Ил.9)

След приложените формулировки авторът въ-

вежда и заявка за ролята и въздействието на 

светлосенчестото изображение в съпостав-

ка с тоналното: „Подреждането на светлите 

и тъмни петна е тясно свързано с обемното 

разположение на тялото затова светлосен-

честото изображение за разлика от тонално-

то е много по-пластично.“43  

Подобно на Найденов, Бърнев дава формулиров-

ка на съставните елементи на светлосенчес-

тия образ, която обаче е по-класическа като 

същина и по-близка до тази в изобразителното 

изкуство:

•  �Светлини - частите, които са осветени ди-

ректно от светлинния източник;

•  �Сенки - “...антипод на светлините.”44 . Това са 

онези части, които не се осветяват директ-

но от светлинния източник. Бърнев разделя 

сенките на два вида - собствена, която се 

намира в неосветената част на предмета, 

и хвърлена, която предметът или част от 

него засенчва друго тяло. Бърнев прави за-

ключението, че: “Благодарение на собстве-

ните и хвърлените сенки добиваме предста-

ва за обема на предметите и подреждането 

на телата в пространството.”45 

•  �Полусенки - плавен, постепенен преход от 

светлини към сенки, или обратно. Контро-

лът върху светлосенчестия преход се опре-

деля от “...различния ъгъл, под който свет-

лината среща повърхността на тялото.”46 , 

а в добавка към това Бърнев допълва, че и 

големината на светлинния източник спрямо 

обекта има съществено значение;

42	 Бърнев, П. Портретна фотография, ДИ Техника, С,1982, с.111.

43	 Бърнев, П. Портретна фотография, ДИ Техника, С,1982, с.111.

44	 Бърнев, П. Портретна фотография, ДИ Техника, С,1982, с.111.

45	 Бърнев, П. Портретна фотография, ДИ Техника, С,1982, с.111.

46	 Бърнев, П. Портретна фотография, ДИ Техника, С,1982, с.111.
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•  �Рефлекс - по-светли петна в сенките, пре-

дизвикани от отразена от близки предмети 

светлина;

•  �Бликове - малки светли петна сред светли-

ните на изображението. “Бликовете оживя-

ват образа и подсилват пластичния ефект 

на светлосенчестия рисунък.”47  

От изброени по-горе основни характеристики 

на светлосенчестия рисунък се забелязва въз-

можността да се структурира следната вари-

ация в изграждането на обем и пространстве-

ност в образа: 

•  �Светлини - осветени страни в обекта, в кои-

то могат да се проявяват дифузни и директ-

ни отражения или само дифузни или директ-

ни отражения. Те имат огромно значение за 

проявата на текстура и общо възприятие 

за обем. При предметите с гланцова/огле-

дална структура (при снимки на метал и 

стъкло) светлините са свързани с ефекта на 

директните отражения. При тяхното мани-

пулиране - като ъгъл спрямо обекта, създа-

ват коренно различно възприятие за фигура-

та, формата и материалността на обекта.  

 

Тук е удачно да разгледаме директното от-

ражение и неговите специфики при изграж-

дането на обем или така нареченият „блик”. 

Много автори, включително гореспоменати-

те, го обособяват като отделна зона и това 

е напълно логично - в голяма част от снима-

ните предмети има частично или основно 

проявление на блик, което влияе на усещане-

то за фигура и форма на предмета. Директ-

ното отражение е специфична зона, която 

е част от светлините или е проявление, ви-

димо върху осветените части на обекта. В 

зависимост от текстурата на предмета 

и нейното свойство да поражда определен 

тип отражение, бликът може да изгражда 



годишник

|

48
49

Фигурата и Формата на пре9мета (при огАе-
9аАни поВърхности) иАи 9а отсъстВа изияАо
при матоВи таКиВа. Ва>Кно 9а се Ка>Ке, че
ме>К9у него и зоните на 9иФузно отраЖение,
има прехоо - В няКои САучаи манипуАиран, В

9руги естестВен, обособен от Формата на
пре9мета и негоВите смесени хараКтерис-
тиКи Като теКстура. (ИА. 7);

Илюстрация 7. ДиреКтни отраЖения с
различно Влияние Върху Фигурата и Формата
на пре9мета - снимКи А. КоиеВ

НеосВетени части В обеКта и простран-
стВото - сенКите В обеКта и простран-
стВото, Които са произВоонина сВетАините
и по-КонКретно на посоКата и хараКтера на
сВетАинния източниК. НеосВетените части
В обеКта (сенКите) могат 9а бъ9ат разгра-
ничени Като: собстВена (прояВяВащасе Вър-
ху обеКта) и хВърАена (па9аща Върху поВърх-
ностите оКОАо пре9мета). В заВисимост
от присъстВието на собстВена и хВърАена
сянКа се засиАВа (иАи намаАяВа) усещането за
ПАастичност и теКстура на обеКта и по9-
сиАВа (иАи намаАяВа) Възприятието за място
на пре9мета В пространстВото (ИА. 8 и ИА.

9). В тази посоКа мо>Кем 9а напраВим ВръзКа с
присъстВието на неосВетени зони и участъ-
ии В пространстВото оКОАо обеКта, Което
наре9 със собстВените и хВърАени сенКи от
пре9мета ВАияе Върху общата тонаАност и

настроение на снимКата - т.н. тонаАни гами.
Начинът на присъстВиена осВетени участъ-
ии В пространстВото оКОАо пре9мета ВАияе

СнимКа А. КоиеВ.
СнимКа А. КоиеВ.

не само Върху общата тонаАност, но и Вър-
ху запазВането на иеАостта на Фигурата
на пре9мета. Когато неосВетените части
от Фона се САеят с неосВетените части от
пре9мета, изчезВа и част от информацията
за Крайните участъци на негоВата Фигура.
Също таКа, Когато сВетАината от Фона е
9оминираща, тя мо>Ке 9а „изя9е“ инФорма-
иията от Краищата на обеКта, а с тоВа 9а
наруши разпознаВаемостта на негоВата Фи-
гура.

Илюстрация 8. ИзобраЖение с липса на
силно изразени сВетАини и сенКи (тонално)
- намаАяВане на усещането за обем и

пространстВеност48

Илюстрация 9. ИзобраЖение с изразени
сВетАини и сенКи (сВетАосенчесто)
- засиАВане на усещането за обем
(Фигура и Форма на обеКта) и място В

пространстВото49
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фигурата и формата на предмета (при огле-

дални повърхности) или да отсъства изцяло 

при матови такива. Важно да се каже, че 

между него и зоните на дифузно отражение, 

има преход - в някои случаи манипулиран, в 

други естествен, обособен от формата на 

предмета и неговите смесени характерис-

тики като текстура. (Ил. 7); 

 

Илюстрация 7. Директни отражения с 

различно влияние върху фигурата и формата 

на предмета – снимки А. Коцев 

•  �Неосветени части в обекта и простран-

ството - сенките в обекта и простран-

ството, които са производни на светлините 

и по-конкретно на посоката и характера на 

светлинния източник. Неосветените части 

в обекта (сенките) могат да бъдат разгра-

ничени като: собствена (проявяваща се вър-

ху обекта) и хвърлена (падаща върху повърх-

ностите около предмета). В зависимост 

от присъствието на собствена и хвърлена 

сянка се засилва (или намалява) усещането за 

пластичност и текстура на обекта и под-

силва (или намалява) възприятието за място 

на предмета в пространството (Ил. 8 и Ил. 

9). В тази посока можем да направим връзка с 

присъствието на неосветени зони и участъ-

ци в пространството около обекта, което 

наред със собствените и хвърлени сенки от 

предмета влияе върху общата тоналност и 

настроение на снимката - т.н. тонални гами. 

Начинът на присъствие на осветени участъ-

ци в пространството около предмета влияе 

48	 Снимка А. Коцев.

49	 Снимка А. Коцев.

не само върху общата тоналност, но и вър-

ху запазването на целостта на фигурата 

на предмета. Когато неосветените части 

от фона се слеят с неосветените части от 

предмета, изчезва и част от информацията 

за крайните участъци на неговата фигура. 

Също така, когато светлината от фона е 

доминираща, тя може да „изяде“ информа-

цията от краищата на обекта, а с това да 

наруши разпознаваемостта на неговата фи-

гура.

Илюстрация 8. Изображение с липса на 

силно изразени светлини и сенки (тонално) 

– намаляване на усещането за обем и 

пространственост48 

 

Илюстрация 9. Изображение с изразени 

светлини и сенки (светлосенчесто) 

– засилване на усещането за обем 

(фигура и форма на обекта) и място в 

пространството49 

•  �Светлосенчест преход (полусенки) - между 

зоните на светлините и сенките се пораж-

да специфична преходна част, чието прояв-

ление влияе на усещането за обем. Тази зона 

може да има рязък или плавен преход с нисък 

или висок контраст в сенките. Разглеждайки 

проявлението на светлосенчестия преход за 

общото усещане за обем, можем да направим 

следния извод: при липса на светлосенчест 

преход и при рязка граница и плътна нераз-

работена сянка в светлосенчестия рисунък 

усещането за пластичност на формите на-

малява. В ситуация на голям контраст и ря-

зък преход между светлини и сенки се полу-

чават ярки светли участъци и много тъмни 

и неразработени сенки, които въздействат 

като лишени от усещане за обем тъмни и 

светли геометрични фигури;  

•  �Рефлекс - тази част от ефекта на разпрос-

транението на светлината е изключително 

важен фактор в изграждането на желаното 

усещане за обем върху нашия предмет или 

сцена на действие. Важността ѝ се обусла-

вя от факта, че рефлексът е отразена свет-

лина в сенките. Ако погледнем от практична 

гледна точка, ще разпознаем рефлекса като 

едно запълващо осветление. Неговата функ-

ция е да разработва сенките, придавайки им 

различна плътност. Това от своя страна ре-

флектира върху усещането за обем. Рефле-

ксът, като отражение от повърхностите 

около обекта, присъства естествено наред 

с другите елементи на светлините и сенки-

те и допринася положително за предаването 

на усещане за триизмерност на образа. Ос-

вен тази положителна функция на рефлекса, 

съществува и една не толкова положител-

на негова характеристика. При липсата на 

контрол на рефлексите от околната среда 

върху нашия предмет може да развали жела-

ния контраст на светлини и сенки в него, а 

оттам и да наруши усещането за триизмер-

ност в образа – особено при снимки в малко 

студио с бели стени.

Заключение

Представените специфики на основните фо-

тографски принципи за изграждане на свет-

лосенчест образ са в основата на по-задълбо-

ченото познаване и използване на светлината 

с цел постигане на максимална информация 

за същността на предметите и обектите в 

пространството. Всички изброени зони от 

проявление на светлината върху обекта имат 

значение за неговото „правилно“ визуализира-

не в образната равнина: каква е посоката на 

светлината, какъв е нейният цвят и характер, 

каква е текстурата на предмета, осветява ли 

само него или и пространството около него, 

създава ли ясно всички ефекти на светлосен-

честия рисунък, ако не - как да използваме зна-

нията си за пречупване и отражение на свет-

лината за постигане на желания ефект. 

Познатите в изобразителното и фотограф-

ско изкуство основни елементи на светлосян-

ката, изграждащи обем и пространственост, 

са важни за естественото и реалистично 

възприемането на образа. При нарушаване или 

неправилно прилагане на тези принципи е въз-

можно да се получат нелицеприятни изобра-

жения или „нереални“ такива, скриващи част 

от същностната характеристика на предме-

та. В това число трябва да включим и ефекта 

на светлината върху пространството около 

обекта. Макар и да изглежда второстепенно, 

то е от изключителна важност за постигане 

на усещане за дълбочина и пространственост - 

отделяйки обекта от фона. Също така, балан-

сът на светлини и сенки (осветени и неосвете-

ни части) между обект и фон дава възможност 

да се създаде светлинен контраст, акценти-

ращ върху важния елемент в снимката. Всичко 

това влияе и върху мизансцена, който трябва 

да носи автентичност на настроението.

В заключение е удачно да се уточни, че това е 

един академичен поглед върху изграждането 

на обем и пространственост в двуизмерната 

плоскост на фотографското изкуство. Смея 

да твърдя, че това е задължителна основа от 

знания, които дават възможност на логични 



. СВетАосенчест прехоо (пОАусенКи) - ме>К9у

зоните на сВетАините и сенКите се пора>К-
9а специфична прехоона част, чието прояВ-
Аение ВАияе на усещането за обем. Тази зона
мо>Ке 9а има рязъК иАи пАаВен прехо9 с нисъК
иАи ВисоККонтраст В сенКите. РазгАе>К9аиКи
прояВАението на сВетАосенчестияпрехоо за
общото усещане за обем, мо>Кем 9а напраВим
САе9ния изВо9: при Аипса на сВетАосенчест
прехо9 и при рязКа граница и пАътна нераз-
работена сянКа В сВетАосенчестия рисунъК
усещането за пАастичност на формите на-
маАяВа. В ситуация на гОАям Контраст и ря-
зъК прехоо ме>К9у сВетАини и сенКи се ПОАУ-

чаВат ярКи сВетАи участъци и много тъмни
и неразработени сенКи, Които ВъзоеистВат
Като Аищени от усещане за обем тъмни и

сВетАи геометрични фигури;

. РефАеКс - тази част от ефеКта на разпрос-
транението на сВетАината е изКАючитеАно
Ва>Кен фаКтор В изгра>К9ането на >КеАаното
усещане за обем Върху нащия пре9мет иАи

ЗаКАючение

сцена на 9еистВие. Ва>Кността и се обуСАа-
Вя от фаКта, че рефАеКсът е отразена сВет-
Аина В сенКите. АКо погАе9нем от праКтична
гАе9на точКа, ще разпознаем рефАеКса Като
е9но запъАВащо осВетАение. НегоВата фунК-
ция е 9а разработВа сенКите, при9аВаиКи им

разАична пАътност. ТоВа от сВоя страна ре-
фАеКтира Върху усещането за обем. РефАе-
Ксът, Като отра>Кение от поВърхностите
оКОАо обеКта, присъстВа естестВено наре9
с 9ругите еАементи на сВетАините и сенКи-

те и оопринася пОАо>КитеАно за пре9аВането
на усещане за триизмерност на образа. Ос-
Вен тази пОАо>КитеАна фунКция на рефАеКса,
същестВуВа и е9на не тОАКоВа ПОАОЖЦтеА-

на негоВа хараКтеристиКа. При Аипсата на
КонтрОА на рефАеКсите от оКОАната сре9а
Върху нащия пре9мет мо>Ке 9а разВаАи >КеАа-

ния Контраст на сВетАини и сенКи В него, а
оттам и 9а нарущи усещането за триизмер-
ност В образа - особено при снимКи В маАКо

сту9ио с беАи стени.

Пре9стаВените специфиКи на осноВните фо-
тографсКи принципи за изгра>К9ане на сВет-
Аосенчест образ са В осноВата на по-за9ъАбо-
ченото познаВане и изпОАзВане на сВетАината
с цеА постигане на маКсимаАна информация
за същността на пре9метите и обеКтите В

пространстВото. ВсичКи изброени зони от
прояВАение на сВетАината Върху обеКта имат
значение за негоВото „праВиАно“ ВизуаАизира-
не В образната раВнина: КаКВа е посоКата на
сВетАината, КаКъВ е нейният цВят и хараКтер,
КаКВа е теКстурата на пре9мета, осВетяВаАи
само него им и пространстВото оКОАо него,
съз9аВа Аи ясно ВсичКи ефеКти на сВетАосен-
честия рисунъК, аКо не - КаК 9а изпОАзВаме зна-
нията си за пречупВане и отра>Кение на сВет-
Аината за постигане на >КеАания ефеКт.

Познатите В изобразитеАното и фотограф-
сКо изКустВо осноВни еАементи на сВетАосян-
Ката, изгра>К9ащи обем и пространстВеност,
са Ва>Кни за естестВеното и реаАистично
Възприеманетона образа. При нарущаВане иАи

непраВиАно приАагане на тези принципи е Въз-
мо>Кно 9а се поихучат неАицеприятни изобра-
>Кения иАи „нереаАни“ таКиВа, сКриВащи част
от същностната хараКтеристиКа на пре9ме-
та. В тоВа чисАо трябВа 9а ВКАючим и ефеКта
на сВетАината Върху пространстВото оКОАо

обеКта. МаКар и 9а изгАе>К9а Второстепенно,
то е от изКАючитеАна Ва>Кност за постигане
на усещане за 9ъАбочина и пространстВеност-
от9еАяиКи обеКта от фона. Също таКа, баАан-
сът на сВетАини и сенКи (осВетени и неосВете-
ни части) ме>К9у обеКт и фон 9аВа Възмо>Кност
9а се съз9а9е сВетАинен Контраст, аКценти-
ращ Върху Ва>Кния еАемент В снимКата. ВсичКо
тоВа ВАияе и Върху мизансцена, Които трябВа
9а носи аВтентичностна настроението.

В заКАючение е у9ачно 9а се уточни, че тоВа е
е9ин аКа9емичен погАе9 Върху изгра>К9ането
на обем и пространстВеност В оВуизмерната
пАосКост на фотографсКото изКустВо. Смея
9а тВър9я, че тоВа е за9ъА>КитеАна осноВа от
знания, Които 9аВат Възмо>Кност на Аогични
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фигурата и формата на предмета (при огле-

дални повърхности) или да отсъства изцяло 

при матови такива. Важно да се каже, че 

между него и зоните на дифузно отражение, 

има преход - в някои случаи манипулиран, в 

други естествен, обособен от формата на 

предмета и неговите смесени характерис-

тики като текстура. (Ил. 7); 

 

Илюстрация 7. Директни отражения с 

различно влияние върху фигурата и формата 

на предмета – снимки А. Коцев 

•  �Неосветени части в обекта и простран-

ството - сенките в обекта и простран-

ството, които са производни на светлините 

и по-конкретно на посоката и характера на 

светлинния източник. Неосветените части 

в обекта (сенките) могат да бъдат разгра-

ничени като: собствена (проявяваща се вър-

ху обекта) и хвърлена (падаща върху повърх-

ностите около предмета). В зависимост 

от присъствието на собствена и хвърлена 

сянка се засилва (или намалява) усещането за 

пластичност и текстура на обекта и под-

силва (или намалява) възприятието за място 

на предмета в пространството (Ил. 8 и Ил. 

9). В тази посока можем да направим връзка с 

присъствието на неосветени зони и участъ-

ци в пространството около обекта, което 

наред със собствените и хвърлени сенки от 

предмета влияе върху общата тоналност и 

настроение на снимката - т.н. тонални гами. 

Начинът на присъствие на осветени участъ-

ци в пространството около предмета влияе 

48	 Снимка А. Коцев.

49	 Снимка А. Коцев.

не само върху общата тоналност, но и вър-

ху запазването на целостта на фигурата 

на предмета. Когато неосветените части 

от фона се слеят с неосветените части от 

предмета, изчезва и част от информацията 

за крайните участъци на неговата фигура. 

Също така, когато светлината от фона е 

доминираща, тя може да „изяде“ информа-

цията от краищата на обекта, а с това да 

наруши разпознаваемостта на неговата фи-

гура.

Илюстрация 8. Изображение с липса на 

силно изразени светлини и сенки (тонално) 

– намаляване на усещането за обем и 

пространственост48 

 

Илюстрация 9. Изображение с изразени 

светлини и сенки (светлосенчесто) 

– засилване на усещането за обем 

(фигура и форма на обекта) и място в 

пространството49 

•  �Светлосенчест преход (полусенки) - между 

зоните на светлините и сенките се пораж-

да специфична преходна част, чието прояв-

ление влияе на усещането за обем. Тази зона 

може да има рязък или плавен преход с нисък 

или висок контраст в сенките. Разглеждайки 

проявлението на светлосенчестия преход за 

общото усещане за обем, можем да направим 

следния извод: при липса на светлосенчест 

преход и при рязка граница и плътна нераз-

работена сянка в светлосенчестия рисунък 

усещането за пластичност на формите на-

малява. В ситуация на голям контраст и ря-

зък преход между светлини и сенки се полу-

чават ярки светли участъци и много тъмни 

и неразработени сенки, които въздействат 

като лишени от усещане за обем тъмни и 

светли геометрични фигури;  

•  �Рефлекс - тази част от ефекта на разпрос-

транението на светлината е изключително 

важен фактор в изграждането на желаното 

усещане за обем върху нашия предмет или 

сцена на действие. Важността ѝ се обусла-

вя от факта, че рефлексът е отразена свет-

лина в сенките. Ако погледнем от практична 

гледна точка, ще разпознаем рефлекса като 

едно запълващо осветление. Неговата функ-

ция е да разработва сенките, придавайки им 

различна плътност. Това от своя страна ре-

флектира върху усещането за обем. Рефле-

ксът, като отражение от повърхностите 

около обекта, присъства естествено наред 

с другите елементи на светлините и сенки-

те и допринася положително за предаването 

на усещане за триизмерност на образа. Ос-

вен тази положителна функция на рефлекса, 

съществува и една не толкова положител-

на негова характеристика. При липсата на 

контрол на рефлексите от околната среда 

върху нашия предмет може да развали жела-

ния контраст на светлини и сенки в него, а 

оттам и да наруши усещането за триизмер-

ност в образа – особено при снимки в малко 

студио с бели стени.

Заключение

Представените специфики на основните фо-

тографски принципи за изграждане на свет-

лосенчест образ са в основата на по-задълбо-

ченото познаване и използване на светлината 

с цел постигане на максимална информация 

за същността на предметите и обектите в 

пространството. Всички изброени зони от 

проявление на светлината върху обекта имат 

значение за неговото „правилно“ визуализира-

не в образната равнина: каква е посоката на 

светлината, какъв е нейният цвят и характер, 

каква е текстурата на предмета, осветява ли 

само него или и пространството около него, 

създава ли ясно всички ефекти на светлосен-

честия рисунък, ако не - как да използваме зна-

нията си за пречупване и отражение на свет-

лината за постигане на желания ефект. 

Познатите в изобразителното и фотограф-

ско изкуство основни елементи на светлосян-

ката, изграждащи обем и пространственост, 

са важни за естественото и реалистично 

възприемането на образа. При нарушаване или 

неправилно прилагане на тези принципи е въз-

можно да се получат нелицеприятни изобра-

жения или „нереални“ такива, скриващи част 

от същностната характеристика на предме-

та. В това число трябва да включим и ефекта 

на светлината върху пространството около 

обекта. Макар и да изглежда второстепенно, 

то е от изключителна важност за постигане 

на усещане за дълбочина и пространственост - 

отделяйки обекта от фона. Също така, балан-

сът на светлини и сенки (осветени и неосвете-

ни части) между обект и фон дава възможност 

да се създаде светлинен контраст, акценти-

ращ върху важния елемент в снимката. Всичко 

това влияе и върху мизансцена, който трябва 

да носи автентичност на настроението.

В заключение е удачно да се уточни, че това е 

един академичен поглед върху изграждането 

на обем и пространственост в двуизмерната 

плоскост на фотографското изкуство. Смея 

да твърдя, че това е задължителна основа от 

знания, които дават възможност на логични 
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и в много случаи интуитивни интерпретации, 

носещи специфични емоции на много по-високо 

естетическо ниво в авторските творби – без 

значение дали говорим за комерсиални или ар-

тистични авторски проекти. Както в изобра-

зителното изкуство съществуват академич-

ни канони - основа на множество творчески 

интерпретации в модерното и съвременното 

изкуство, така и фотографията трябва да не 

забравя за основополагащите принципи, обе-

диняващи двуизмерните артистични форми 

в изкуството. Въз основа на тях може да се 

изгражда професионална реализация, авторско 

мнение и концептуален поглед.  
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РОЛЯ НА РАЗВИТИЕТО НА ДИГИТАЛНИТЕ 
ТЕХНОЛОГИИ ПРИ СЪЗДАВАНЕТО НА ВИЗУАЛНО 
СЪДЪРЖАНИЕ
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Резюме: Темата разглежда напредъка на дигиталните технологии в снимачната 

техника, предназначена за фотографи и видеографи. Анализира появата на нова ка-

тегория снимачна техника – хибридни камери, които позволяват да се решават ед-

новременно фотографски задачи и да се създават кратки видео форми (или дори цял 

пълнометражен филм).

Развитието на технологиите промени два основни аспекта на фотографията – вре-

мето за заснемане и реализация на крайния продукт и прага за влизане в снимачния 

бизнес (цената на камерите става все по-достъпна, като се предлагат все повече 

възможности). Това даде възможност за по-кратко време и на по-ниска цена да се 

постигне качествен краен резултат и осигури опцията на много повече хора да съз-

дават визуално съдържание. За последните 10-15 години увеличението на заетите в 

областта и обемът на заснет материал е нараснал значително.

Другата страна на уравнението е увеличаването на скоростта на интернета за 

масовия потребител (стационарен и мобилен) и по-високата изчислителна мощ на 

компютърната техника (тук трябва да включим и таблети, и телефони). Така всеки 

потребител в наши дни спокойно може да гледа от всяко място визуалния материал. 

И поради горните факти, снимките започват да се изместват от движещи се изо-

бражения и кратки видеа, което изисква диверсификация на създателите на съдър-

жание. Тази диверсификация се улесни много с появата на достъпни хибридни камери, 

които достатъчно добре се справят и със статично изображение и кратко видео.

В изложението се търси и обяснение защо повечето обучители предпочитат вече 

дигиталната среда за споделяне на знание и информация за сметка на традицион-

ните печатни медии и книги. Но дали тези увеличени технически възможности и 

по-ниска себестойност на продукция води до по-високо качество на съдържанието?

Ключови думи: Фотография, фотографско изкуство, киноизкуство, цифрова камера, дигитал-

на камера, хибридна камера, визуално съдържание, тематично съдържание, качество на изо-

бражението, цифрови технологии.


