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6 Препоруке за стварање и управљање дигиталном фото-документацијом  
у институцијама заштите културног наслеђа Србије

Стручна публикација „Препоруке за стварање и управљање дигиталном  
фото-документацијом у институцијама заштите културног наслеђа Србије“, 

представља плод рада групе аутора који имају професионално искуство у области 
документације и фотографије као медија, примењеног на специфичном задатку 
очувања културног наслеђа.

У контексту конзервације, у ери електронске културе, фотографија је не само један 
од инструмената стварања записа о културном добру, већ и инструмент индика-
ције промена на културном добру, који омогућава конзерваторима да уоче и право-
времено предузму мере детаљније дијагностике и утврђивања стања предмета, као 
предуслова за адекватну куративну конзервацију и рестаурацију. 

Као полазиште истраживања и промишљања о проблемима конзервације, фотогра-
фија битно одређује и перцепцију измењивих информација које измичу људском 
оку, говоре о временско-просторним односима дезинтеграције материје културног 
добра, у којој почива његова културна вредност, као и потенцијал презентације 
који се постулира из методолошких специфичности конзервације. Ангажовани на 
задатку да својим деловањем очувају највиши степен аутентичности и да истовре-
мено унапреде потенцијал презентности предмета у актуелном тренутку, конзерва-
тори користе фотографију управо као материјалну везу између два тако комплекс-
на задатка. Отуда је фото-документација данас, један од најзначајнијих сегмената 
у заштити културног наслеђа, од чије организованости, правилне усмерености и  
методолошке доследности зависи квалитет будућих интервенција у заштити наслеђа. 

Аутори овог издања полазе од анализе потреба у институцијама заштите култур-
ног наслеђа у Србији, као и улоге фотографије у процесу истраживања, заштите и 
презентације  културног наслеђа, а затим указују на захтеве самог процеса рада и 
утврђивања параметара квалитета дигиталне фотографије, са посебним освртом на 
неопходну опрему за рад, у складу са  технолошким тренутком стварања докумен-
тације у заштити наслеђа, што све заједно чини оквир за разматрање предуслова 
неопходних за стварање квалитетне документације. 

Други тематски круг чине питања реализације снимања непокретног и покретног 
културног наслеђа, са посебним освртом на специфичне технике снимања, а потом 
и обраде дигиталних фотографија, стварање докумената и примену рачунара у овој 
области. Последњи сегмент усмерен је на питања управљања фото-документацијом, 
са посебним освртом на област метаподатака, питање очувања документације,  
система управљања документацијом и проблема приступа фото-документацији.

Уводна реч
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Наведени концепт указује на који начин дигитална фотографија помаже да се боље 
формулише постављање темељних усмерења у стварању документације и како  
могућности дигиталне фотографије утичу на формулисање начина реализације и 
узајамног саодређивања целине и делова квалитетне документације, у складу са 
најсавременијим алатима електронске културе, која ствара уникатну могућност 
чувања и преношења предмета културног наслеђа огромном мноштву корисника 
виртуелних презентација.

Приступајући фотографији као вишезначнoм феномену који битно доприноси  
стварању знања, обогаћује искуство посматрања, омогућава усмеравање механи-
зама надзора и визуелне размене, аутори дају полазиште за аналитичко повези-
вање у сингуларни контекст који помаже да се прошири епистемолошки оквир 
за промишљање везе између времена и идентитета  предмета и објеката наслеђа, 
на чијем се очувању ангажују појединачни, институционални и друштвени напо-
ри. Отуда је концепт који доноси издање „Препоруке за стварање и управљање  
дигиталном фото-документацијом у институцијама заштите културног наслеђа 
Србије“, обухватио широк дијапазон тема, од техничко-технолошких, до правних, 
указујући на сложеност питања савремене документације, стварајући препоруке 
које истовремено представљају и позив установама заштите и њиховим стручња-
цима да наставе рад на унапређењу документације у заштити културног наслеђа, 
повезујући нове технологије са темељним питањима заштите наслеђа.

др Сузана Полић

У Београду, децембра 2015. године
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Током јесени 2014. године на електронске адресе 115 музеја и 13 завода за зашти-
ту споменика културе Централни институт за конзервацију и Секција фотографа 

Друштва конзерватора Србије, проследили су анкету чији је задатак био утврђивање 
реалног стања о стварању, коришћењу и управљању фотографском документацијом у 
институцијама заштите културног наслеђа у Србији. Аутори Препорука су желели да 
текстове прилагоде стању и потребама фотографа, документариста, кустоса, конзер-
ватора и других професионалaца из институција заштите покретног и непокретног 
културног наслеђа. Питања су била подељена у четири групе: особе укључене у ства-
рање и управљање фото-документацијом, опрема за фотографисање и обраду фото-
графија коју користе, намена фото-документације у институцији у којој раде и на који 
начин се користи фото-документација и како се њоме управља. До заказаног датума 
анкете је попунило 47 музеја и 10 завода за заштиту споменика културе, односно, 
40% контактираних музеја и чак 83% контактираних завода. На основу тога можемо 
да формулишемо неколико општих закључака која су у складу са радним искуством 
аутора и сарадника Препорука.

Прво нас је интересовало ко ствара и ко управља фото-документацијом, какав им је 
положај у институцијама, њихово образовање, врсте и обим радних задатака.

Када је реч о видљивости и институционалном признавању струке, односно, послу  
фотографа и документаристе, анкета је показала да 63% институција које су учество-
вале у анкети немају у систематизацији предвиђено радно место фотографа. Ситуа-
ција је мало другачија када је у питању радно место особе задужене за архивирање 
и бригу о фото-документацији (документариста), које у систематизацији препознаје 
57% анкетираних институција.

Уочена је диспропорција када се поставило питање да ли, без обзира на системати-
зацију, у институцији раде особе које се баве фотографијом, односно архивирањем и 
бригом о фото-документацији – 47% институција запошљава особе које се баве сни-
мањем, а чак 70% запошљава особе које се баве архивирањем и управљањем фото- 
документацијом.

Стручна спрема ангажованих лица креће се од средње до високе, од којих су 10%  
дипломирани сниматељи и фотографи, а 38% обучени.

У свим институцијама ове особе су ангажоване на бројним другим пословима и зада-
цима, од техничких и других припрема изложби, преко конзерваторских и кустоских 
послова до графичког дизајна, монтаже и режије.

У преко 70% институција заштите повећао се обим посла у последњих десет годи-
на, али тај пораст заправо није пратило и повећање броја запослених и ангажованих 
стручњака – 61% институција није повећао број ангажованих фотографа, односно 50% 
није ангажовало више документариста.

А Н К Е Т А  О  Ф О Т О - Д О К У М Е Н Т А Ц И Ј И  У 
И Н С Т И Т У Ц И Ј А М А  З А Ш Т И Т Е  К У Л Т У Р Н О Г 
Н А С Л Е Ђ А  У  С Р Б И Ј И

Марија Аћимовић

УВОД
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Може се рећи да фотографска струка често није призната на институционалном  
нивоу и да се ангажују лица различитог образовања која имају и бројне друге задатке. 
Документација као врста радне активности ипак је више препозната. Ова разлика је 
призната и када је у питању одвојен, посебан, простор за рад фотографа и докумен-
таристе – само 35% анкетираних се изјаснило да има на располагању простор који 
служи искључиво као фото-студио, док више од 50% институција има одвојен простор 
за архиву и документацију.

Следећа група питања требало је да утврди која се врста опреме користи за снимање. 
Занимљиво је да се 54% анкетираних изјаснило да за обављање радних задатака кори-
сти службену и сопствену опрему, док су четри особе истакле да користе искључиво 
сопствену опрему, што указује на велики ентузијазам.

Већина анкетираних стручњака (80%) користи DSLR апарате, различиту расвету и 
студијску опрему која не подразумева и опрему за снимање у ултраљубичастом и ин-
фрацрвеном делу спектра. Такође велики број, 91%, користи различите програме за  
обраду снимака. И поред тога, 68% сматра да им је потребна додатна опрема, пре  
свега студијска опрема, затим фото-апарати, скенери итд.

Одговори о употреби фото-документације били су очекивани – највише институција, 
52%, користи фотографију као део основне, инвентарне, документације, а затим за 
презентације и истраживања, и на крају за конзервацију.

Четврти сет питања требало је да установи праксу и процедуре за коришћење фото- 
документације. Већина анкетираних институција, тачније 82%, сматра да је подјед-
нако заступљене аналогна и дигитална фото-документацију. И поред ове чињенице 
која указује на велики обим фото-документације, 70% анкетираних лица изјавило је 
да у институцијама где они раде управљање и коришћење фото-документације није 
регулисано неким интерним документом. И поред тога, у већини институција запос-
лени имају приступ фото-документацији, као и спољна лица, по захтеву. Иако писане 
процедуре не постоје у 70% случајева, постоје различите праксе – од тога да директо-
ри сами одређују ко може да има приступ фото-документацији, затим да се дозвола 
тражи од одељења за документацију, до институција које су успоставиле базе података, 
односно информатичке системе са персонализованим корисничким налозима, лозин-
кама и типовима овлашћења. Писане процедуре треба да обухвате и израду резервних 
копија, као важан сегмент управљања и чувања фото-документације. Ипак тек 49% 
анкетираних колега изјавило је да у институцијама где раде постоји пракса и проце-
дура за израду резервних копија. Од медија се наводе оптички дискови, хард-дискови, 
екстерне меморије, компјутери, мрежни хард дискови и сервери.

Познавање и поштовање ауторских права јесте саставни део како стварања, тако и 
управљања, коришћења и дистрибуције фотографија. Зато не изненађује резултат да 
64% анкетираних стручњака сматра да су упознати са одредбама коришћења фотогра-
фија према Закону о ауторским и сродним правима, мада мало мањи проценат, 56%, 
износи да институције где раде поштују ауторска права при приступу фото-докумен-
тацији.

Сама анкета је потврдила почетна полазна становишта аутора фотографа, која су се 
заснивала на вишегодишњем радном искуству – институционално непризнавање зна-
чаја посебног образовања, обуке и искуства, као и неопходних средстава и услова за 
рад при стварању фотографске документације о културном наслеђу, у складу са стан-
дардима струке заштите, може се сматрати занемаривањем значаја документације 
уопште.
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Од свог званичног настанка, 1839. године, фотографија је присутна у свим аспекти-
ма живота, остављајући велики број аутентичних сведочења о ишчезлом времену, 

о догађајима, обичајима и људима који више не постоје, а ипак се пред нама указују у 
својој непроцењивој животној природности.

Захваљујући техничкој природи поступка, фотографија поседује способност изузетно 
верног и непристрасног репродуковања стварности1, што јој даје обележје докумен-
тације. Снимити фотографију значи направити исечак стварности, замрзнути трену-
так, који се више никада неће поновити и само као такав ће остати забележен. Већ 
се код Ролана Барта (Roland Gérard Barthes)2 налазимо зачетак идеје о фотографији 
као „минулом присуству”3, на основу чега ће Сузан Зонтаг (Susan Sontag) и засно-
вати своје схватање о надреалистичности фотографске слике: „оно што фотографију 
чини надреалном јесте непорециви патос порука из прошлог времена”4. Ако изузмемо  
манипулације које се могу постићи у вези са тачношћу и веродостојношћу репродук-
ције стварности, фотографије имају вредност, јер пружају обиље информација, често 
много више него што је и била намера при снимању. Фотографија из 19005. која је тада 
остављала утисак својим садржајем, данас би нас вероватно дирнула, зато што је то 
фотографија направљена 1900. године. Најранији фотографи о камери су говорили 
као о машини за копирање: као да је камера та која види, без обзира на то што људи 
њоме рукују. Убрзо је постало јасно да не постоји само једноставна, јединствена делат-
ност звaна виђење, већ да постоји „фотографско виђење”6, где се у свакоj фотографији 
може препознати сасвим лично обележје језика њеног творца.

Поред тога што фотографија сама по себи има вредност, временом она може постати 
и културно добро, јер у установама заштите културног наслеђа свакодневно се снима, 
прикупља и обрађује фотографски материјал, који најчешће представља јединствене и 
незаменљиве документе, непроцењиве вредности.

Аналогна фотографија

Употреба фотографије у документацији установа заштите културног наслеђа датира 
из 19. века. Прва набавка опреме за музејску фото-лабораторију београдског музеја 
забележена је 1896. године. Архивска документа се микрофилмују на микрофилмови-
ма или микрофишу, библиотеке такође микрофилмују своје драгоцене фондове старе 
и ретке књиге, а употреба црно–беле фотографије је законом регулисана до данашњег 
дана, као једини законом обавезни вид снимања у музејима и заводима за заштиту 
споменика културе7. Из много разлога законска регулатива касни за технолошким 
променама у фотографији и кратко излагање о начину снимања и изради фотографија 
у црно-белој техници објасниће донекле зашто се ова некада суверена техника данас 
мало или готово никако не користи.

Снежана Неговановић, Предраг Михајловић

Ф О Т О - Д О К У М Е Н Т А Ц И Ј А  У  П Р О Ц Е С У 
И С Т Р А Ж И В А Њ А ,  З А Ш Т И Т Е  И 
П Р Е З Е Н Т А Ц И Ј Е  Н А С Л Е Ђ А
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Аналогна професионална фотографија захтева снимање средње форматним профе-
сионалним фото-апаратима. Најчешће су то Мamiya RB67, Asahi Pentax 67, Linhof 
Tehnica 69, или на формату 6х6 cm Hasselblad или Rolleiflex SL66. Уз сваки апарат, 
осим нормалног објектива, потребан је бар још један широкоугаони и један телеобјек-
тив. За апарат Hasselblad који једини не уоштрава помоћу меха, потребни су и међу-
прстенови за блиско снимање. Ако се користе „лајка“ фотоапарати и оптика, избор је 
између Nikon, Canon, Contax опреме.

Осетљивост стандардног црно-белог филма који има ситно зрно и велику моћ оштри-
не је 100 ASA, број снимака на филму је 10, ако радимо средње форматном камером 
6х7 cm, 12 ако је формат 6х6 cm, или 8 ако је формат 6х9 cm. Снимања на терену се 
понекад изводе и форматом „лајка“, који није предвиђен за музејска снимања, а за  
теренска снимања завода нормиран је формат фотографије, али не и негатива, па 
је уобичајено да се на терен носе и апарати и филмови „лајка“ формата чија касе-
та прима 36 снимака, што је комфорније за рад. Мала осетљивост филма приморава  
фотографа да непрекидно користи статив, што успорава рад.

Слика 1. Фотографски апарати средњег формата Mamiya RB 67 и HASSELBLAD

Слика 2. 
Фотографисање у 
атељеу Народног музеја 
у Крагујевцу 1987. 
године
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Након снимања, приступа се развијању филмова. Основна опрема за развијање фил-
мова јесу дозне за развијање, потребно их је имати више комада, маказе за обраду 
ивице филма код улагања у дозну, мензуре, термометри, сат-штоперица, мрачна ко-
мора са текућом водом за прање филмова и црни вишеслојни „муф“, у коме можемо 
да при светлу стављамо филмове у дозну. Добро је имати орман за сушење филмова, 
који спречава падање прашине која се лако залепи за влажну емулзију.

Израда црно-белих фотографија јесте мануелни поступак који се изводи повећавањем 
са негатива на повећавајућем апарату, који има квалитетну оптичко-светлосну кон-
струкцију којом се негатив пројектује неколико секунди белим светлом на емулзију 
фотографског папира. То се ради у мрачној комори осватљеној тамноцрвеним или 
тамнонаранџастим светлом, а фотографије се развијају, фиксирају и перу у посебним 
пластичним посудама бар 30% већим од фотографије. Поступак развијања по прави-
лу траје два минута, међукупка око 20 секунди, фиксирање десет минута и прање 30  
минута. Сушење се обавља у бубњу за сушење баритног папира где се сјајни  
папир окреће сликом према хромираној плочи бубња, а мат папир се окреће сликом  
према платну бубња. Сушење траје око пет минута. Наравно, експонирамо и развијамо  
фотографију по фотографију, по неколико развијених фотографија држимо у фикси-
ру, и по пет фотографија на сваких десет минута вадимо и стављамо на прање. Сушимо 
их или све на крају или из два пута, у зависности од количине и формата фотографија.

Слика 3. Дозна за мануелно 
развијање филмова.

Слика 4. Повећавање фотографија у 
мрачној комори.
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За публикације у боји: каталоге, плакате, монографије, снимање се врши на дијапози-
тив филму (колор слајду). Снимањем и развијањем добија се крајњи продукт – дијапо-
зитив за штампу.

Очигледно је да установе заштите које имају потребу за фотографисањем, ако то раде 
на аналоган начин, законом прописан, само за репроматеријал морају годишње да 
издвоје знатна средства да би се задовољиле најминималније, основне потребе зашти-
те и скромне презентације материјала који поседују. Притом, документација остаје 
залепљена на инвентарне картоне, или у досијеима културних добара, доступна само 
одељењу и стручњацима који ту раде.

Дигитална фотографија

У установама заштите културног наслеђа, последње две деценије, све се више користи 
дигитална фотографија.

Дигитални фотографски запис добија се на два начина:

•	 дигитализацијом аналогно снимљених фотографија,
•	 дигиталним снимањем фотографија, употребом професионалних дигиталних 

фото-апарата, који дају искључиво дигитални запис.

Може се рећи да при дигитализовању аналогно снимљених фотографија постоји више 
слободе, пошто је могуће вратити се оригиналном снимку и поново га дигитализовати, 
било да је реч о фото-негативу, дијапозитиву, фотографији на папиру и слично.

При стварању дигиталне фото-документације, пошто оригинални, мастер документ, 
постоји само у дигиталном облику, превасходно се намеђе потреба за дефинисањем 
услова стварања, принципа обраде, коришћења и архивирања дигиталних снимака, 
употреба одговарајуће опреме, прибора и компјутерских софтвера, да би се створила 
квалитетна и трајна дигитална фото-документација, што је и обавеза свих оних који 
на томе раде.

Слика 5. Снимак на негативу 6х7 cm и кадрирана готова фотографија.
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Појава дигиталне фотографије у институцијама заштите културног наслеђа, настала 
пре свега као резултат изузетно брзог увођења примене дигиталних фото-апарата,  
довела је до великих и далекосежних промена фотографских аспеката документације, 
најављујући при томе крај и фотографског филма као основе за вођење фотографске 
документације.

Дигитална фотографија има многе предности над класичним поступком снимања  
фотографија на филмској основи:

•	 контрола квалитета фотографије одмах након експозиције,
•	 контрола тачности репродукције боја уз прецизност и доследност,
•	 ефикаснија организација евиденције фотографске документације уз 

могућност приступа више корисника,
•	 преглед фотографија уз веома висок ниво увећања,
•	 лако стварање и чување вишеструких копија фотографских докумената у 

циљу унапређења трајности и дугорочне безбедности,
•	 лако коришћење фотографија у различите сврхе, на пример за формалне 

извештаје, презентације, комуницирање с јавношћу.
•	 изостанак трошкова репроматеријала у току снимања и обраде, уз повећану 

контролу квалитета крајњег резултата.

Међутим, ове предности доносе и нове потешкоће и захтеве који се постављају пред 
ствараоцем и корисницима, у поступку стварања и употребе дигиталне фотографске 
документације. Услед олакшане употребе и манипулације, уз немогућност контроле 
поступка, појављује се и важно питање – како сачувати интегритет записа дигиталне 
фотографије, мастер снимка, за потребе верности и тачности репродукције стварно-
сти, што је основно обележје документације.

1 Giséle Freund, Fotografija i društvo (Zagreb: Grafički zavod Hrvatske, 1981), 6.
2 Rolan Bart, Svetla komora: nota o fotografiji (Beograd: Rad, 1993), 19.
3 Suzan Sontag, O fotografiji (Beograd: Kulturni centar Beograda, 2009), 23.
4 Ibid., 60.
5 Ibid., 28.
6 Ibid., 90.
7 Видети: Закон о култури („Службени гласник РС”, број 72/09); Правилник о подацима који се 
уписују у регистар, начину вођења регистра и централног регистра непокретних културних добара и о 
документацији о овим културним добрима („Службени гласник РС”, бр. 30/95 и 37/95); Правилник о 
регистрима уметничко-историјских дела („Службени гласник РС”, број 35/96).
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Рад са дигиталним фотографијама на стварању фото-документације установа заштите 
културног наслеђа зависи умногоме од установе, потреба и постављених циљева.

Основне две фотографске области деловања су:

•	 рад на терену, рад ван установе, било да је у питању фотографисање у 
екстеријеру или ентеријеру,

•	 рад у студију, у опремљеним условима унутар установе.

И поред постојања извесних разлика у приступу и раду, може се дефинисати и издвоји-
ти пет основних фаза целокупног процеса рада. И поред постојања извесних разлика 
у приступу и раду, може се дефинисати и издвојити пет основних фаза целокупног 
процеса рада приказаних у дијаграму.

Напомена, за разлику од класичног фотографског поступка, где су јасно дефинисани 
појмови као што су фотографија, снимање фотографије, израда фотографије и др, 
употреба појма „слика” уместо „фотографија” сматра се грешком у области дигиталне 
фотографске делатности. Након снимања фотографије - фотографисања, снимљена 
фотографија је и компјутерска слика (image у енглеској терминологији) а појављује се 
и низ појмова који још увек у нашем језику нису стандардизовани.

Фото-документација има за циљ да забележи максималну количину веродостојних  
информација, избегавајући притом деформације облика, пропорције, текстуре и боје. 
У идеалном случају, који је ретко сасвим остварљив, фотографије треба да буду толико 
информативне да могу заменити консултовање оригиналних предмета. Фотографије, 
односно услови у којима настају, треба да буду максимално стандардизоване, како 
би било могуће упоредити стање и изглед предмета „пре и после”. То подразумева 
приближно исту осветљеност предмета, исту тачку снимања и исту позадину, што омо-
гућује лакше поређење предмета, са што мање разлика које нису део самог предмета. 
Услови у којима ће се вршити фотографисање зависе пре свега од врсте предмета који 
се фотографише као и од способности и знања самог фотографа, али и од буџета ин-
ституције.

Процес фотографисања започиње са избором предмета који се фотографише, у одно-
су на који се припрема простор за фотографисање. То подразумева избор положаја 
предмета, подлоге за фотографисање и позадине. Затим се врши избор одговарајуће 
опреме за фотографисање (камера, објектив, и др.) и подешавање осветљења, у завис-
ности од технике снимања која ће бити примењена у односу на жељени резултат (нор-
мално осветљење, бочно, UV, IR и др.). Пре сваког фотографисања, на фото-апарату 
је потребно изабрати формат снимања (RAW, TIF или JPEG), ISO осетљивост, баланс 
беле, отвор бленде, начин окидања (на апарату или даљинско) и начин повезивања 
са осветљењем (кабл, IC или радио-окидач). Коначно, важан корак представља избор  
положаја, односно удаљености са које се врши снимање.

Након снимања потребно је урадити дигиталну обраду снимљених фајлова. То пре 
свега подразумева пребацивање фотографија на компјутер, где ће се вршити обрада 

П Р О Ц Е С  Р А Д А

Снежана Неговановић, Вељко Џикић

ДИГИТАЛНА ФОТОГРАФИЈА
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RAW фајлова и њихово чување у TIF или JPEG формату, у зависности од крајње намене 
фотографија. Приликом обраде, врше се и основне корекције експозиције, кориговање 
баланса беле и корекција приказа боја, помоћу посебно креираних колор профила.

На крају, фотографска документација не би била комплетна без одређеног система 
чувања и коришћења дигиталних фотографија. У оквиру овог система, неопходно је 
решити проблем физичког одлагања докумената, на локалним и екстерним дискови-
ма, повезаним на један компјутер, или на мрежним дисковима, као и организовање 
аутоматског креирања резервне копије. Осим чувања, потребно је организовати и ефи-
касно претраживање и консултацију фото-документације, кроз избор одговорајућег 
софтвера и његовог коришћења.

Припрема фотографског снимања

Генерална припрема
Одабир и набавка фотографског 

апарата и опреме, прибора, расвете, 
компјутерске опреме и софтвера 

Припрема за свако снимање
Подешавања фотоапарата и опреме,

Подешавање расвете,
Одабир објекта снимања

Провера подешености параметара слике на фотоапарату  (формат слике, 
ISO ниво остељивости, експозиција, баланс белог), Снимање фотографија, 

Трансфер фотографија на компјутер

Обрада RAW формата слике (евентуална подешавања експозиције, баланса белог, 
креирање и примена колор профила), Именовање фајла снимка, Чување снимка у 

TIFF формату

Развој система за организовање и 
приступ дигиталним фотографијама,

Употреба метаподатака
Стратегија израде резервних копија

Препорука:
Одштампати фотографије са 

пратећим подацима 
за потребе документације

Снимање фотографске слике

Обрада снимљене фотографије

Систем управљања 
снимљеним фотографијама Финални изглед

1

2

3

4 5
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Параметри квалитета дигиталне фотографије умногоме зависе од карактеристика  
дигиталног фото-апарата, односно од техничких карактеристика сензора који он посе-
дује, и могу се разврстати у следеће категорије:

1. Динамички опсег дигиталног фото-апарата (сензора)

Распон сјајности сцене, разлика између најтамнијег и најсветлијег дела, коју је сензор 
дигиталног фото-апарата у стању да прикаже, тј. репродукује, назива се динамичким 
опсегом и изражава се у ЕV бројевима. Повезан је и са односом сигнал/шум, јер већи 
шум смањује динамички опсег. Практично, динамички опсег контраста професионал-
них дигиталних фото-апарата своди се на 8 – 9 ЕV бројева, мањи је од динамичког 
опсега филма који износи 11 ЕV бројева, док је распон сјајности сцене сунчаног дана 
до 100 000:1, односно >17 ЕV.

Проблем динамичког опсега се технолошким развојем савладава, али је за сада  
пожељно избегавати сцене великог распона сјајности или, као и при раду са филмом, 
употребљавати ND филтер.

HDRI (high dynamic range imaging) једно је од могућих решења. То је скуп техника при 
снимању и обради слике који омогућава репродуковање већег распона сјајности сцене 
него стандардна дигитална фотографија. Неопходно је фотографисати више снимака 
с различитим вредностима експозиције, а тек се обрадом на рачунару, другачијим 
мапирањем у најтамнијим и у најсветлијим деловима, ствара композитна слика која 
представља комплетан гамут боја и тонова.

2. Oштрина фотографије и детаља на њој

Оштрина слике и детаља на њој најочигледнији је елеменат квалитета дигиталне  
фотографије. Могућност дигиталног фото-апарата и целог система репродукције да 
пренесе детаље слике изражава се функцијом преноса модулације (МТФ). Репродук-
ција детаља сцене је првенствено одређена могућностима и квалитетом објектива, па 
затим условима снимања (жижна даљина, отвор бленде и удаљеност објекта снимања).

Оштрина снимљене дигиталне слике зависи и од броја пиксела и anti-aliasing филтера, 
чија примена умањује општу оштрину. Део изгубљене оштрине може се надокнадити 
софтверским изоштравањем слике, али до одређене границе.

3. Величина дигиталне фотографије и њена резолуција

Резолуција дигиталне слике је број пиксела који она садржи. Када се говори о фото- 
апарату, резолуција је условљена геометријом елемената сензора и њиховим бројем. 
На пример, када се каже 6 MP, то значи да сензор садржи хоризонтално око 3 000 пик-
села и вертикално 2 000 пиксела (тачније 2 848 x 2 136 = 6 083 328 пиксела), што значи 
да је његова максимална резолуција 6 мегапиксела (MP). Резолуција од 6 MP је мини-
мална ефективна резолуција неопходна при снимању фотографија које су намењене 

П А Р А М Е Т Р И  К В А Л И Т Е Т А  Д И Г И Т А Л Н Е 
Ф О Т О Г Р А Ф И Ј Е

Снежана Неговановић
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за архивирање, да би се од њих могла добити повећања приближно А4 формату. За 
архивирање фотографија у дигиталном облику увек треба снимати у највећој могућој 
резолуцији коју дигитални апарат поседује. Већа резолуција значи да је тачније изме-
рено више пиксела при снимању, што доводи до мањег губитка детаља при повећању. 
Дигиталне слике са 36x24 mm тзв. full-frame CMOS сензора и 14 милиона пиксела могу 
поднети већа повећања.

Резолуција при снимању и тиме добијена величина дигиталне слике условљавају вели-
чину одштампане фотографије, односно слике коју видимо на монитору. Монитору је 
потребна више од три пута мања резолуција слике (углавном 85 dpi), него штампачу 
(300 dpi). Снимљена дигитална слика може се смањивати због потребе штампања, али 
се не треба повећавати, јер се тиме смањују оштрина и репродукција детаља.

4. Формати дигиталне слике

Формат дигиталне слике бира се приликом снимања, обраде и архивирања слике. При-
мена појединих формата проистиче из разумевања њихових разлика. Код професио-
налног бављења дигиталном фотографијом, раи потребе добијања висококвалитетних 
слика, важно је снимати у RAW формату. Често се RAW формат слике назива дигитал-
ним еквивалентом фотографског негатива, јер садржи необрађене, „сирове“ податке о 
слици; не може бити приказан као фотографија док се не изврши конвертовање, након 
чега се чува најчешће као некомпримовани TIF формат.

Велика предност употребе RAW формата је то што пре конверзије постоји могућност 
подешавања многих параметара слике, као што су баланс беле, температура боје свет-
лости, експозиција, корекција недостатака објектива, простор боја, дубина боје и др., 
уз мале или никакве губитке квалитета слике.

Некомпримовани TIF формат је добар у архивске сврхе. Може бити сачуван у више 
наврата без губитака. TIF формат је универзалан формат слике, компатибилан с већи-
ном програма за преглед и уређивање слика.

JPEG формат је формат са губицима информација и као такав није погодан као ма-
стер, односно архивски формат. Сваки пут када се сачува, фотографија бива компри-
мована, што ствара постепену деградацију боје и детаља на њој и тиме смањује квали-
тет репродукције и могућност повећања. Фотографије сачуване у JPEG формату, као 
фајлови мале величине, погодне су за размену, првенствено преко интернета, што је и 
био циљ при осмишљавању овог формата.

5. Дубина боје (color depth)

Дубина боје је број битова потребних за представљање боје одређеног елемента сли-
ке, односно пиксела. Ако је пиксел описан са већим бројем битова, тада има и већу 
дубину боје; 24 – битна слика, односно дубина боје од 8 битова по сваком каналу (R, 
G и B), омогућава 16,7 милиона различитих нијанси боја (true color). Бележење слике 
од 16 битова по каналу боје омогућава манипулативнију обраду и квалитетнију слику 
намењену за архивирање, али је за потребе штампања неопходно смањити дубину боје 
на 8 битова по каналу.

6. Простор бојa (color space)

Простор боја или модел боја описује сваки тон боје, најчешће помоћу три координа-
те (параметра). RGB простор боја дефинисан је помоћу три адитивне примарне боје: 
црвене, зелене и плаве. Свака боја у том простору боја настаје збрајањем појединих 
вредности те три боје. Мада је sRGB простор боја аутоматски подешен на већини ди-
гиталних фото-апарата, направљен је за размену фотографија преко интернета и има 
мањи колор гамут од поузданијег Adobе RGB простора боја.
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7. Тачност репродукције боја

Боја је тачно репродукована када је, посматрана под светлосним извором исте темпе-
ратуре боје (К), идентична оној на сцени. Услови посматрања фотографије и субјек-
тивни елементи адаптације ока утичу на процену. Тачност репродукције боја условље-
на је и природом дигиталне технологије. Неправилности репродукције боја већ на 
самом сензору (Bayer распоред пиксела, интерполације и др.) компензују се обрадом 
слике на сензору или у фото-апарату, тако да квалитет слике зависи од фото-апарата 
и примењеног алгоритма. При RАW конвертовању, такође могу настати технолошки 
проузроковане неправилности.

Менаџмент боја препознаје како температура боје различитих светлосних извора ути-
че на репродукцију боја (колор баланс), како монитори и штампачи репродукују боју, 
па се применом технике ICC профила постиже контрола репродукције боја.

За објективну процену тачности репродукције боја најчешће се користе X-Rite Color 
Checker карте са 24 бојена поља.
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Опрема за рад при дигиталном фотографском поступку обухвата:

•	 дигиталне фото-апарате (сет објектива, пратећа фото-опрема),
•	 расветна тела (пратећа опрема),
•	 тест карте (сива, колор),
•	 компјутер и програме за обраду, преглед и организацију дигиталних 

снимака,
•	 монитор (калибрација монитора),
•	 штампач (калибрација штампача).

За разлику од класичног фотографског поступка, када се при снимању користи филм 
(раније и др. подлоге) као носач светлосноосетљиве емулзије на коју се бележи сли-
ка видљива тек након развијања, дигитални фото-апарати имају уграђен светлосно 
осетљив сензор (CCD, CMOS). Под дејством различитих вредности сјајности сцене, 
велики број елемената који чине фотоосетљиву површину сензора мењају своје енер-
гетско стање, формира се електрични сигнал, који се затим конвертује из аналогног 
у дигитални облик, од којег даљим процесуирањем у фото-апарату настаје дигитална 
слика. Дигитална слика се затим записује у меморију фото-апарата (или компјутера). 
Слика сачињена од милиона пиксела чини основу дигиталне фотографије.

Углавном се употребљавају дигитални SLR фото-апарати који дају задовољавајуће  
резултате, док су фото-апарати средњег формата са дигиталним леђима изузетно ква-
литетни. Квалитет слике DSLR фото-апарата поред типа сензора (CCD сензор је ста-
рија технологија, CMOS сензор је новији, технолошки усавршенији) и његове величине 
(новији сензори достижу full-frame величину, 36 mm x 24 mm), зависи и од ефективног 
броја пиксела (поред пиксела дигиталног фото-апарата, можемо говорити и о пикселу 
на монитору и о штампаном пикселу).

Препоручљиве карактеристике дигиталних SLR фото-апарата:

•	 минимална ефективна резолуција сензора 10 мегапиксела (МР),
•	 величина сензора слике 36x24 mm тзв. full-frame,
•	 могућност снимања у RAWи/или TIF формату (не само у JPEG формату),
•	 могућност избора AdobeRGB (1998) простора боја (не само sRGB),
•	 могућност измене објектива,
•	 могућност повезивања са компјутером.

Избор фото-апарата

Свет дигиталних фото-апарата данас је толико развијен и разноврстан да нима-
ло није једноставно изабрати одговарајући фото-апарат за потребе креирања фото- 
документације у било којој области, а нарочито у домену културне баштине. Да би се 
задовољили захтеви професионалне фото-документације у области наслеђа најбоље је  

О П Р Е М А  З А  С Н И М А Њ Е

Снежана Неговановић, Вељко Џикић

ОПРЕМА
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изабрати DSLR (Digital Single-Lens Reflex) апарат, са могућношћу снимања у RAW или 
TIFF формату (осим JPEG), сензором од најмање 23х15 mm (APS-C) и са могућношћу 
фотографисања помоћу компјутера (повезивање путем кабла).

Неки извори наводе резолуцију од 6 мегапиксела1, као еквивалент слајд филму у боји 
(ISO 200), формата 35 mm, по регистровању детаља, међутим, оваква поређења се 
могу користити само у односу на коначно повећање при развијању са филма, односно 
штампању фотографија. Дакле, претходна констатација је можда одржива за формате 
до А4 величине, међутим, за већа увеличања потребна је знатно виша резолуција сен-
зора апарата како би се достигао квалитет филма формата 35 mm. Међутим, данас су 
оваква поређења сувишна јер већина DSLR апарата (чак од 2012. године) има сензоре 
са 18 мегапиксела и више, што обезбеђује ниво детаља као у фотографији на филму. 
Најновији CANON EOS 5DS, на сензору лајка формата, има чак 51 мегапиксел, што 
ће у наредним годинама вероватно постати стандард за DSLR апарате из више класе.

Овде треба поменути да је величина сензора кључна за квалитет фотографије, наро-
чито када је реч о репродукцији великих формата, попут постера, рекламних паноа, 
билборда и сл.

Слика 6. а. и б. Full-frame фотоапарати (24х36 mm), Canon EOS 5Ds и Nikon D810; 
в. Фотоапарат средњег формата Hasselblad 503cx са дигиталним леђима Phaseone P45 
(37х49 mm, 39 MP)

a б в

Слика 7. Упоредни приказ 
величине дигиталних 
сензора, који се уграђују 
у фотоапарате, од 
компактних до апарата 
средњег формата
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Објективи

На тржишту се може наћи велики избор објектива који у мањој или већој мери  
одговарају различитим захтевима снимања. Када говоримо о фотографисању у домену 
документације, свакако је најважније да објектив има високу резолуцију, тј. оштрину, 
а затим да има што мање сферних и хроматских аберација2.

Објективе, по жижној даљини за full frame фото-апарате, делимо на широкоугаоне (21-
35 mm), стандардне (50-70 mm) и телеобјективе (>135 mm). Осим ове поделе, објек-
тиве делимо на објективе фиксне жижне даљине (познати и као prime објективи) и на 
зум (zoom) објективе. У принципу, сваки атеље за фотографисање требало би да има 
барем један prime објектив (жижне даљине између 50 и 135 mm), због свог квалитета, 
тј. оштрине и контроле аберација. Зум објективи пружају много већу флексибилност 
у кадрирању снимака, нарочито када је простор ограничен (у недовољно пространим 
атељеима за фотографисање), што их такође чини незаменљивим делом фотографске 
опреме, а посебно при раду ван студија. Најчешћа комбинација, која покрива већину 
ситуација у којима се фотограф може наћи у атељеу или на терену, сачињена је од 
два зум објектива, 24-70 mm и 70-200 mm. Треба напоменути да флексибилност зум 
објектива не треба да буде замена за правилан избор места са ког се снима, уколико то 
простор дозвољава. Сет може да се састоји и само од објектива фиксне жижне даљине, 
што најчешће даје квалитетније резултате, али уједно и смањује комфор при раду, 
нарочито када је реч о снимању на терену.

У опрему фотографа свакако спада и један макрообјектив, за снимање малих предме-
та, попут новца, фибула, копчи, накита, поштанских марки, али и за снимање детаља, 
независно од величине предмета. Макрообјективи имају жижну даљину од 50 mm и 
више, а постоје и макротелеобјективи, од чак 200 mm, мада се најчешће производе у 
опсегу од 85 до 105 mm. На овај начин, комбинује се мало већа минимална удаљеност 
објектива од предмета (око 30 cm) са средњом телефото могућношћу, да би се добило 
максимално увећање (1:1). Управо ово растојање од око 30 cm обезбеђује довољно 
простора за коректно осветљење предмета, што је најчешћи проблем код макрофото-
графисања.

За фотографију у атељеу, било да је реч о дводимензионалним (цртежи, слике, фото-
графије, текстил) или тродимензионалним предметима (скулптуре, посуде, намеш-
тај), не треба користити широкоугаоне објективе, тј. не треба снимати преблизу пред-
мету, како би се избегле деформације перспективе. Код фотографисања скулптура, 
то се манифестује предимензионираношћу делова који се налазе најближе објективу. 
Увек је пожељно користити жижне даљине од 70 до 200 mm, тј. максимално се удаљити 
од предмета. Ова раздаљина омогућује и већу слободу у распореду извора осветљења 
и друге опреме (рефлектора, дифузора, позадине итд.) Исто важи и за фотографисање 
слика и других предмета са равним ивицама, где је лако уочити и најмању грешку 
при избору тачке снимања, која се одражава деформацијом перспективе. Чак и код 
савршеног избора тачке снимања, широкоугаони објективи испољавају barrel distortion 
ефекат, који чини да равне линије изгледају заобљено. С друге стране, код телеобјек-
тива се јавља ефекат закривљења линија ка средини кадра (pincushion distortion). Нај-
чешће је ова деформација мање изражена од barrel ефекта. Оба ова ефекта се лако 
могу отклонити коришћењем програма за обраду фотографија, нпр. Photoshop.

Расветна тела

Изворе осветљења можемо пре свега поделити на природне и вештачке, али и на конти-
нуиране и краткотрајне (флеш). Једини природни извор осветљења је Сунце, док веш-
тачке генерално делимо на инкандесцентне, флуоресцентне, сијалице на пражњење 
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(метал-халидне, натријумске, ксенонске) и LED (Light Emitting Diode). Да би се кори-
стио при раду и да би контрола његове примене била могућа, светлосни извор мора 
имати континуалан спектар зрачења, а не дисконтинуалан, који не подлеже контроли, 
а самим тим ни примени. Различите изворе осветљења не треба никад мешати јер 
дигитални апарати не могу коректно да забележе боје, осим када се тај недостатак 
решава употребом филтера за корекцију температура боје, било на расветним телима 
или на фото-апарату.

Пре појаве дигиталне фотографије, сматрало се да је идеалан извор осветљења за  
фотографисање предмета, континуирано инкандесцентно светло, које је давало одмах 
видљиви резултат, што није био случај са флешом. Тако су се фото-сијалице од 500 W 
дуго користиле у фото-атељеима, због свог дугог трајања у односу на обичне сијалице 
и поузданости температуре боје током трајања. Међутим, ове сијалице су ослобађа-
ле велику количину топлоте путем инфрацрвеног зрачења, које је за кратко време 
могло знатно да повећа температуру предмета који се фотографише. За разлику од 
њих флуоресцентне сијалице нису производиле пуно топлоте, али због свог неконти-
нуалног спектра, нису биле погодне за фотографију у боји. Данас је ситуација друга-
чија, па постоје флуо цеви са индексом репродукције боја (CRI) од преко 90, које дају  
одличне резултате, нарочито као извори континуалног, дифузног светла за репро-фото-
графисање, односно код фотографисања дводимензионалних предмета (фотографије,  
цртежи, документа). Кварцне халогене сијалице (нпр. MR-16) производе континуал-
ни спектар светлости, са CRI од 100 и инфрацрвеним зрачењем које се усмерава иза 
лампе (а не ка предмету) помоћу дихроичког филтера и производе се са разним тем-
пературама боје, све до 5000 К, па се без проблема могу користити у сваком атељеу уз 
одговарајућу опрему за обликовање снопа светлости.

LED сијалице су од свог појављивања на тржишту биле врло примамљиве због своје 
мале потрошње електричне енергије, минималног загревања и одсуства UV зрачења.

Слика 8. Студијски комплет расвете, 
са две флеш-главе, стативима, 
кишобраном и софтбоксом, Bowens 
Gemini 1000W
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У музејским условима је посебно истицан неконтинуални спектар LED сијалица 
и сходно томе недовољно висок CRI. Међутим, ствари су се у последњих неколико  
година увелико промениле и сада постоје сијалице са одличним индексом репродук-
ције боја и релативно нижом ценом, што их чини пожељним извором осветљења и 
у фотографији. Предност LED осветљења у односу на друге је та што се на лампама  
директно може мењати температура боје, док је недостатак још увек недовољна снага 
у односу на халогене рефлекторе.

Данас се у атељеима, уколико то буџет дозвољава, углавном користе електричне 
флеш-главе, као једини извор осветљења. Постављају се на сопственим стативима, са 
овалним рефлектором или са дифузним кишобраном за мекши сноп светла. Светло 
се може усмеравати и помоћу рефлектујуће површине кишобрана, а за дифузно ос-
ветљење могу се користити и софт боксови али и други, приручни материјали, попут 
већ поменуте газе, муслина, паус-папира, итд. Флеш-главе могу бити независне једи-
нице или се могу повезивати на флеш-генератор који много боље контролише напон и 
излазну снагу при окидању, па даје конзистентније резултате од независних јединица. 
Две флеш-главе од 1000 W могу да задовоље већину потреба у просечном атељеу од 30 
m2, за већину предмета који улазе у такав атеље.

Светломери који су уграђени у фотографске апарате могу се изборити у већини слу-
чајева, али код снимања у студију (са флеш-главама), самостални светломери се веома 
често користе. Код DSLR апарата, коректна експозиција предмета може се одредити 
консултовањем хистограма у самом фото-апарату.

Стативи

Статив је један од незаменљивих комада опреме сваког професионалног фото-
графа, па и оних који се баве документацијом у институцијама заштите. На први  
поглед, изабрати статив делује једноставно, али треба познавати саставне делове 
статива и њихове карактеристике, као и осталу опрему, како би одговарајући про-
извод прилагодили специфичним потребама.

Иако лаицима статив делује као један комад опреме, у суштини се састоји од тела 
статива и главе. Постоји неколико најважнијих карактеристика тела статива које 
утичу на избор одређеног производа. Стабилност статива се може одредити на  
основу максималне носивости статива, која мора бити већа од тежине тела апарата 
у комбинацији са најтежим објективом. Најчешће, носивост одговара тежини самог 
статива, па су тако, на несрећу фотографа, најстабилнији стативи уједно и најте-
жи. Иако данас постоје лагани стативи велике носивости (carbon fibers), фотографи 
(нарочито старе школе) често се држе правила што тежи, то бољи, што је апсолут-
но тачно у студијским условима, па и у условима рада на терену. Поред тежине, 
дужина склопљеног статива веома је битна за удобност у теренском раду. Међу-
тим, много је битнија максимална висина на коју се статив извлачи, али понекад 
и минимална висина на коју може да се спусти. Већа висина увек нам даје и већу 
флексибилност, а могуће је изабрати и статив са реверзним централним стубом, 
који се може окренути наопако и спустити апарат скоро до самог пода. Уколико се 
статив користи у студијским и у спољним условима, треба обезбедити одговарајуће 
стопе од којих такође зависи стабилност статива – гумене стопе за студије и стопе 
са шиљцима за терен.

 Од тела статива, много је важнија глава статива, која се код комерцијалних модела 
испоручује заједно са телом. Код професионалних модела ова куповина увек се 
обавља посебно, јер у зависности од потреба бирају се најразличитији модели. Пре 
свега, и главе су категорисане по носивости, па је то први критеријум који се мора 
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испунити, као и код тела статива. Лоптасте главе су веома популарне и омогућа-
вају веома брзо постављање апарата у жељени положај, међутим, нису најзгодније 
за независно окретање камере у само једној оси. За то су најзгодније pan&tilt главе 
које се могу кретати независно у све три осе, тачније у једној оси, док су друге 
две закључане. У оквиру ове категорије нарочито су комфорне за рад geared главе, 
које се, притиском на полугу или окретањем осигурача на ручки, веома брзо грубо  
постављају апарат у жељени положај, или веома прецизно подешавају положај гла-
ве окретањем самих ручки.

Позадине

У опреми студијског фотографа најчешће се налазе бела, црна и сива позадина. 
Предмете светлијег тона треба фотографисати на црној позадини, док средње и 
тамније предмете треба фотографисати на белој подлози. Када се фотографише 
скоро бео или скоро црн предмет, могуће је користити сиву подлогу, због ограни-
чености опсега тонова које апарат може да забележи, да не би дошло до преекс-
понираности или подекспонираности подлоге. Међутим, како је већина предмета 
средњих тонова, бела и црна позадина завршавају већи део посла. Бела позадина је 
увек пожељнија у односу на црну, јер се на црној позадини много лакше уочавају 
све неравнине и несавршености, а увек постоји ризик од недовољно видљиве разли-
ке између ивица предмета и позадине.

Најчешће коришћени материјали су платно и папир, али и пластика због лакшег 
чишћења. Папир је згодан за рад јер се може бацити када се упрља (одсећи комад 
који је упрљан), док се платна најчешће перу. У студију је могуће поставити носаче 
за више позадина које се једноставно спуштају и подижу, у зависности од предмета 
који се фотографише. Платна се, с друге стране, лакше савијају, правећи блаже 
прелазе од папира, који се ломи остављајући видљиве трагове. Идеално је имати 
при руци обе врсте материјала.

Слика 9. Тело статива, Manfrotto 055, са geared главом статива, Manfrotto 405 pro
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Размерници

Предмети се у музејском контексту фотографишу појединачно или у групи срод-
них предмета. На основу знања и искуства, многим предметима се може одредити 
приближна величина (новац, оружје, одећа, итд), међутим, понекад се јављају дра-
стичне грешке, као нпр. код керамике. Како димензије предмета не би препуштали 
интерпретацији, у кадар се постављају и размерници. Овде треба напоменути да циљ 
размерника није израчунавање тачних димензија предмета са фотографије, већ илу-
страција димензије, како би посматрач стекао општу идеју о димензијама предмета.

Величина и подеоци размерника који се користи зависе пре свега од величине пред-
мета, и требало би да покривају димензију предмета поред којег се постављају.  
Дакле, ако је предмет широк 15 cm, поставља се размерник од 20 cm (постављен 
хоризонтално), а ако је висок 25 cm, размерник треба да буде 30 cm (вертикално). 
Међутим, уколико немамо припремљене размернике свих величина, боље је имати 
било који размерник на фотографији него ниједан.

Размернике је у данашње време веома лако направити. Довољно је на ласерском 
штампачу одштампати траку ширине 0.5-2 cm (у зависности од дужине), са поде-
оцима од 1, 5 или 10 cm, наизменично обојеним црно и бело и на крајњем белом 
подеоку, са јасно написаним бројем, који означава димензију једног подеока. Овако 
одштампане траке треба исећи и залепити на подлогу од картона, дрвета или другог 
материјала који ће спречити њихово савијање и деформацију. Треба увек осмислити 
и дискретну конструкцију која, по потреби, може држати размерник и усправно.

Постоља

У суштини, велика већина предмета захтева хоризонтално (снимање профила пред-
мета – посуде, фигурине, скулптуре, итд) или вертикално фотографисање (нов-
чићи, перле, плоче, фрагменти, цртежи, фотографије, документа, текстил, итд). 
Најједноставнија поставка за хоризонтално фотографисање подразумева сто који је  
постављен близу зида, на којем се налази окачено платно или папир које прекрива 
и сто. Могуће је додати и стаклену подлогу, која стоји на четири мала постоља, и 
суштински елиминише сенке које се јављају на подлози уколико светло није потпуно 
дифузно, нарушавајући јасно исцртавање предмета. С друге стране, оваква фотогра-
фија може деловати неприродно, али су забележени детаљи јасни и видљиви (доњи 
део може такође бити превише светао). Напреднија поставка свакако подразумева 
куповину still life стола, који својом конструкцијом обезбеђује невидљивост предње 
ивице стола и прелаза подлоге и позадине.

Вертикална поставка се најједноставније може организовати са стативом чији се 
централни стуб може поставити у хоризонталан положај. Међутим, ово решење је 
доста нестабилно, чак и уз коришћење контра тега на другом крају стуба, док ноге 
статива сметају приликом намештања предмета и осветљења. Репро сто је идеалан 
за фотографисање дводимензионалних предмета, јер обезбеђује савршену управност 
на раван предмета и флексибилност у руковању предметом и фотографском опре-
мом. Једини ограничавајући фактор представља димензија подлоге, односно пред-
мета који се фотографише. За предмете веће од А3 формата, могуће је направити 
конструкцију која укључује два статива, шипку и одговарајуће носаче-стеге за шипку 
и фото-апарат. Ова поставка је идеална за веће цртеже, неурамљене слике, текстил-
не предмете (тепихе, ћилиме), мозаике и др. У случају фотографисања предмета 
већих од 1 m, пожељно је подићи апарат на већу висину, због могућих геометријских 
деформација, када се користи даљинско окидање, помоћу лаптопа и одговарајућег 
софтвера или чак путем апликације за мобилни телефон.
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Остала опрема

Осим наведених делова опреме, постоји читав дијапазон ситне опреме без које се рад 
у атељеу или на терену не може замислити. Следи избор који никада није коначан.

•	 Даљински окидачи. Без обзира на то да ли су у питању жичани или бежични, 
окидачи могу да буду веома корисни када желимо да избегнемо евентуалне 
вибрације приликом притискања окидача на апарату. Најчешће се користе код 
макрофотографисања, али и код UV и IR фотографисања, где се користе веома 
дуге експозиције, као и код снимања у спољним условима, у недостатку светла и 
код малих отвора бленде.

•	 Даљински окидачи за флеш-главе од велике су помоћи у студију. Најраспрострањенији 
су радио-окидачи, који се састоје од једног трансмитера постављеног на hot shoe 
апарата, док се пријемник поставља на флеш-главу. Домет им је до 100 m, што 
је довољно за све ситуације. Постоје и инфрацрвени окидачи који не захтевају 
пријемник сигнала, већ се ослањају на невидљиви импулс зрачења који активира 
флеш-главе. Иако су комфорнији, домет им је мањи, а окидање захтева визуелну 
везу између окидача и флеш-глава, па окидање понекад не успева када су главе 
далеко иза апарата.

•	 Рефлектори, дифузори. Одређен избор прозирних (дифузујућих) материјала, 
као и рефлектујућих површина неизоставан је део фотографске опреме. Избор 
популарних зилберица на тржишту веома је велики, али је за рефлектовање 
светлости могуће користити и најобичнији бели папир или пластичну фолију 
на неком другом материјалу. За фотографисање сјајних предмета, или када је 
потребно потпуно дифузно светло, доста се користи светлосни тунел (light tent), 
који могу бити од 50х50 cm до 200х200 cm, па и већи. Осим креирања дифузног 
светла, светлосни тунел се користи да се спречи огледање било ког дела грађевинске 
и друге опреме у самом предмету, па и фото-апарата и фотографа који морају 
стајати испред предмета који се фотографише. У недостатку средстава, и овај се 
комад опреме може импровизовати помоћу више зилберица (дифузних), платна, 
пауса и сл.

Слика 10. а Тело статива, Manfrotto 055, са geared главом статива, Manfrotto 405 pro
Слика 10. б. Репро-сто Kaiser RS 1, са RT 1 руком
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•	 Остало. Сваки атеље требало би да има богат избор разних полиедарских и 
цилиндричних облика од пластичних материјала, дрвета, картона, разних 
димензија, који служе за постављање предмета, који немају све ивице равне, у 
правилан положај за фотографисање. Нпр. за постављање усправно керамичке 
посуде која нема дно може се искористити цилиндар на који би био наслоњен 
унутрашњи део раменог појаса посуде. Исто важи и за овалне и цилиндричне 
предмете који не могу самостално да стоје у жељеном положају, па се могу 
поткајлити малим комадима полиетиленске пене. За фотографисање горње стране 
прстена идеалан је блок полиетиленске пене (затворених ћелија и густине 33 kg/
m3), у који се скалпелом усече прорез где се постави обруч прстена у вертикални 
положај. Треба при руци увек имати најлон за качење предмета који могу да висе, 
и које би другачије било врло тешко поставити и фотографисати. Затим, пластичне 
штипаљке разних величина за фиксирање позадина, зилберица и друге опреме, 
као и лепљиве траке у исту сврху. Мала либела је од пресудног значаја када треба 
поставити апарат на стативу у хоризонтални положај, где нам кружне либеле на 
стативу мало значе, када глава може бити нагнута у две осе. За обележавање и 
минимално чишћење предмета пре фотографисања треба увек имати папир, 
маказе, пинцете, четкице и други сличан материјал. Врло је корисно имати и 
комаде стакла и огледала, који могу бити од велике помоћи при осветљавању 
предмета компликоване структуре и површине. Списак ситне опреме никад није 
коначан, па га својом маштом и сналажљивошћу фотограф стално допуњује.

1 Jeffrey Warda, The AIC guide to digital photography and conservation documentation (Washington: AIC, 2008).
2 Драгољуб Кажић, Elementarna tehnika fotografije (Београд: Refot B, 1992).
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Слика 11.а. Зилберице које се користе за одбијање или дифузовање светлости
Слика 11.б. Светлосни тунел (light tent)
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Обично се под појмом фотографисање у најширем смислу, подразумева управо сам 
поступак снимања, мада процес фотографисања има поједине фазе, као што је  

наведено, а снимање је само једна од њих. И поред свега, снимање јесте оно што свакако 
треба издвојити од других фаза процеса рада, јер поред многих техничких познавања 
подразумева и извесну дозу субјективности и креативности, који чине „фотографско 
виђење”, управо оно што фотографа као ствараоца издваја од других занимања и начи-
на на који он учествује у поступку заштите и очувања културног наслеђа.

При снимању, фотографу стоје на располагању извесни „алати”, односно, како их  
Душан Стојановић у својој књизи Монтажни простор у филму назива, параметри про-
стора слике, којима се он при стварању фотографске слике изражава, дочаравајући 
сопствену интерпретацију стварности, без обзира на то шта је субјекат снимања.

По Душану Стојановићу1, параметре простора слике чине: оквир слике, план и оштри-
на, перспектива и угао снимања.

Оквир слике ограничава визуелни свет кадра и структурише га посредством компо-
зиције, било да је реч о снимку целог субјекта снимања или само детаља. Издвајањем 
дела визуелног поља ограничавамо његов опсег и све што је изван кадра гледаоцу 
остављамо да се наслућује. Самим одабиром изреза стварности, остварује се извесна 
доза субјективности чак и када се тежи крајњој објективности снимка.

Коначним форматом фотографије утичемо такође на њено сагледавање. Уобичајени 
однос 4:3 димензија формата може бити другачији, али такав избор мора бити оправ-
дан.

Под планом подразумевамо релативну величину приказаног субјекта снимања у  
односу на оквир слике. Он зависи од удаљености фото-апарата од објекта снимања и 
од жижне даљине објектива.

Говорећи о објективима долазимо и до појма дубинске оштрине и појма перспективе, 
било линеарне или ваздушне. Да ли желимо издвојити неки објекат из околине или не, 
нагласити перспективу, издвојити детаљ, мора бити мотивисано, а не дато произвољно.

Угао снимања омогућава да се субјекат снимања сагледа у делу или у целини, да му се 
скрати или изобличи перспектива, да се доведе у везу са другим објектима или бићима 
и да се тако у комбинацији оствари одређено значење. Говорећи о параметру угла сни-
мања, долазимо до појма ракурса, односно до угла снимања код кога се оса објектива 
не подудара са хоризонталном осом снимљеног објекта.

1 Dušan Stojanović, Montažni prostor u filmu (Beograd: Univerzitet umetnosti, 1989), 16-27
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Рад у области заштите и очувања непокретног културног наслеђа, подразумева пре  
свега рад при заводима за заштиту споменика културе на територији Србије. За раз-

лику од музеја чија је основна делатност по дефиницији очување покретног културног 
наслеђа, самим тим фотографски рад је умногоме студијски рад у области снимања и  
репродукције било 2D или 3D предмета, при раду у заводима за заштиту споменика  
културе основна делатност је заштита и очување непокретног културног наслеђа, што 
подразумева много више теренског рада, фотографисање архитектонског и археолошког  
наслеђа, а знатно мање рада у студију.

Фотографисање архитектонског наслеђа

Постоје различити начини фотографисања архитектуре, од аматерских, туристичких, 
преко личних интерпретација до фотографисања архитектонског наслеђа у циљу ства-
рања докумената где се на првом месту не налази лични став фотографа, већ задаци на 
које је потребно одговорити, разумевање стила и начина рада архитекте или градитеља, 
аналитично сагледавање архитектуре, стварање документа који ће бити битан извор ин-
формације како у времену када је настао, тако и будућим генерацијама. Фотодокумен-
товање архитектонског наслеђа обухвата како фотографисање појединачних грађевина, 
тако и целих насеља или њихових делова, односно већег броја грађевина.

При фотографисању целине, потребно је испунити посебне архитектонско – урбанистич-
ке захтеве бележења документације, пре свега однос целине и природног окружења, тј. 
предела. Људи су градили зграде, улице, тргове и поједине урбанистичке целине, прила-
гођавајући се терену и пределу. Однос целине и окружења могуће је сагледати са земље, 
из нормалне визуре, најчешће у виду панорамског снимка, када добијамо профил насеља, 
посебно када се насеље простире на брежуљцима, или са висине, било да је изабрана 
тачка посматрања нека природна висинска тачка или када је реч о снимцима из ваздуха, 
из птичје перспективе, забележених из авиона, балона, хеликоптера и др. помагала, где 
долази до изражаја правилан пропорционалан преглед насељене целине.

Ф О Т О Г Р А Ф И С А Њ Е  Н Е П О К Р Е Т Н О Г 
К У Л Т У Р Н О Г  Н А С Л Е Ђ А

Снежана Неговановић

Слике 12. и 13. Разлика у периоду и стилу градње условљава другачији фотографски приступ
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Грађевине имају одређену намену, да би се у њима живело или радило, за религијске 
сврхе и за друге потребе. Оне су израз стила одређеног времена и одређене човекове 
околине. Зависно од простора на ком су настале сусрећемо велике разлике у материја-
лима, начину градње и жељеним циљевима, и када је намена била иста или слична.

Свака грађевина је замишљена у оквиру неког амбијента. У градовима, ретко која 
зграда стоји сасвим слободна, већ је део блока, који, кад је завршен, делује као ар-
хитектонска целина за себе. Градске куће обично имају једну главну фасаду и јед-
ну споредну, или дворишну фасаду. Фотографско документовање подразумева сним-
ке општог изгледа појединих фасада и снимке детаља. Детаљи представљају односе 
маса и површина, ритам, више или мање функционалне елементе (прозори, врата и 
др.). Поједине грађевине, зависно од стила и доба градње, често су украшене разним  
орнаментима или фигуралним украсима, који се најбоље сагледавају са нивоа земље 
јер су и прављене да би се гледале из угла посматрача. Улога човека у сагледавању 
архитектонских дела врло је значајна, јер је свако дело архитектуре везано за човека, 
директно њему је намењено. Самим тим, појављивање фигуре човека у оквиру снимка 
архитектуре, као најосновније, пружа информације о димензијама грађевине, али и 
читав низ других информација.

Слика 14. Снимак просторно културно-историјске целине Косанчићев венац у Београду са нивоа тла 

Слика 15. Снимак из ваздуха, улица Михаила Пупина, Нови Сад 
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Слике 18. и 19. Обавезна фотографска документација - снимци детаља елемената 
грађевине, начин градње, материјал, орнаменти 

Слике 16. и 17. Хармонија у 
композицији у складу са истом 
религијском наменом грађевина 
и поред разлика у периоду 
градње, стилу и жељеним 
циљевима
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Екстеријер и ентеријер

При фотографисању архитектуре, прва „ограничавајућа” околност јесте рад у највећој 
мери са природном светлошћу и са контрастом које оно намеће. Зависно од доба дана, 
годишњег доба, временских прилика, треба дочарати општи утисак грађевине. Да ли 
ће то бити оштра, коса светлост при ком долази до изражаја и форма и текстура и  
дубина, па чак и атмосфера, зависи од циља који се жели постићи. Светлост и сенке су 
битни за сваку фотографију архитектуре, чак и када су у питању снимци забележени 
при потпуно дифузном осветљењу.

Када говоримо о светлости, треба посебно истаћи проблем осветљења при фотогра-
фисању ентеријера због врсте и јачине расположиве светлости. При фотографисању 
ипак имамо могућност контролисања дужине експозиције, када се веома дугим експо-
зицијама може надокнадити недовољна количина светлости и направити снимак под 
расположивим осветљењем. Проблем настаје када има доста тамних подручја и снаж-

Слике 20. и 21. 
Снимање у 
екстеријеру, рад 
са искључиво 
природном 
светлошћу
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них контраста између светлих и тамних површина. Тада морамо досветљавати енте-
ријер водећи рачуна о очувању атмосфере амбијента и о температури боје појединих 
светлосних извора. Када је у питању досветљавање простора, неопходна поставка свет-
ла може бити врло комплексна и јако скупа, тако да се често област фотографисања 
архитектуре убраја у најскупље делатности фотографије, како због неопходне расвете 
и пратеће технике, тако и због примењених фотографских апарата.

Посебан проблем представља снимање споја екстеријера и ентеријера, поглед кроз 
прозор или кроз врата, како због мешања светлости, тако и због разлике у контрасту.

Слике 22. и 23. 
Снимање у 
екстеријеру, 
снимци детаља, 
приближно 
исти материјал 
обасјан дифузном 
или директном 
природном 
светлошћу 
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Слике 24. и 25. Снимање у ентеријеру уз досветљавање и очување атмосфере амбијента
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Техничке предиспозиције

Код снимања грађевина, зависно од угла посматрања, објектива и величине саме 
грађевине, јавља се у већој или мањој мери проблем конвергенције вертикалних  
линија. То може бити ефектно код снимања савремених објеката, међутим, пошто је 
реч о фотографијама које треба да буду документ а не импресија, потребно је напра-
вити снимке на којима су вертикалне линије исправљене, што је примарни захтев при 
снимању архитектуре.

Да би се постигла корекција перспективе, потребно је користити фото-апарате који 
поседују могућност промене угла равни објектива и равни бележења слике у одно-
су на осу објектива, и самим тим угао посматрања објекта снимања. Оваква врста  
корекције пре свега својствена је апаратима средњег и великог формата, мада поје-

Слике 27. и 28. Перспективни приказ и изглед фасаде пројектованог објекта, техничка документација као 
основ у приступу фотографског документовања грађевине у циљу правилне интерпретације идејне замисли 
аутора

Слика 26. Снимање у ентеријеру уз досветљавање тамних подручја сцене
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дини фото-апарати малог формата имају верзије tilt and shift објектива којима се 
постиже делимична корекција. Могућим корекцијама, поред исправљања конвер-
гентних вертикалних линија, повећава се подручје дубинске оштрине, мења се  
изглед слике објекта, у подручје слике уводе се објекти који би иначе били ван ње.

Оваквим корекцијама добијају се ефектни и занимљиви резултати, мећутим, до-
лази до нарушавања перспективе, а самим тим и веродостојности документа, чак 
и код минималних померања. Није редак случај да је од појединих грађевина које 
су некад постојале, остала као сведочанство само фотографија, без имало технич-
ке документације. Тада, архитекте при изради пројеката реконструкције користе 
фотографије као једини извор информација, узимајући мере, пропорције, изглед 
детаља са њих. Због тога је за потребе документације, потребно сачувати прави 
перспективни однос.

При фотографисању ентеријера често се сусрећемо са проблемом ограничено-
сти простора, услед чега смо принуђени да употребљавамо широкоугаоне објек-
тиве. Понекад, ако не можемо довољно прићи неком делу или целој грађевини у  
екстеријеру, прибегавамо употреби телеобјектива. Као последица оваквих изнуђе-
них примена објектива који нису у домену нормалних објектива, за које је каракте-
ристична правилна перспективна репродукција и видно поље које приближно одго-
вара видном пољу људских очију, јављају се перспективне деформације које видно 
могу променити веродостојност забележеног снимка као фотографског документа.

Зато је најбоље решење променити тачку и угао посматрања, односно снимања, то 
јест користити околне објекте, разна монтажна помагала, скеле (у ентеријерима 
посебно) и др. да би се добиле исправљене вертикалне линије и верна перспективна 
репродукција.

Треба истаћи да се, у новије време, претерано ослањамо на компјутерску техно-
логију, што подразумева многе перспективне корекције при обради на рачунару, 
што је такође погрешно. По савету др Адолфа Кнола1 (Adolf Knoll), директора за 
истраживање и технички развој Чешке националне библиотеке, све перспективне 
корекције треба урадити при снимању, а не у обради. Корекцијама перспективе на 
забележеном снимку нарушавају се стварне оштрине и квалитет снимка, јер сваки 
пиксел као основни елеменат слике, приликом настанка фотографске слике, носи 
одређене информације које се оваквим накнадним интервенцијама деградирају.

Слика 29. Linhof Master Technika classic 
фото-апарат
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Слике 30. и 31. 
Правилан избор 
позиције са 
које се снима, 
најбоље је решење 
веродостојне 
перспективне 
репродукције
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Наглим технолошким развојем јавља се све већа симбиоза различитих видова запи-
са, те настаје нови вид интегралне дигиталне документације, који обухвата не само  
фотографска снимања већ и ласерска скенирања, фотограметријска снимања, упо-
требу тоталне станице, GPS уређаја и др. који стварају документацију у оквиру које 
забележене фотографије имају не само визуелну информацију, већ као саставни део и 
могућност премера удаљености између жељених позиција, али то је већ сасвим друга 
прича, која потврђује основну вредност фотографије као основе свих накнадно раз-
вијених медија и визуелних технологија.

Слике 32. и 33. 
Минималне корекције 
перспективне 
репродукције 
направљене у току 
снимања
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Фотографисање археолошког наслеђа

У погледу снимања на археолошком локалитету, разликујемо следеће:

•	 Снимања везана за рекогносцирање терена, укључујући и случајно ископане 
налазе, на основу којих се израђују план и пројекат, којим се приказује и 
дочарава изглед локалитета, истиче важност налазишта и конкурише се за 
средства код надлежних институција.

•	 Снимања у току ископавања, када се снимају сви слојеви сонде, како 
хоризонтални слој, тако и сва четири вертикална пресека земље. Снимају се 
in situ налази, пре него што ће бити потпуно откопани да би се забележио 
њихов положај у коме су нађени.

При снимању археолошких налазишта проблем може настати због немогућности  
избора стајне тачке и угла снимања из којег се сагледава целина, најчешће радова у 
току. Раније су се оваква снимања обављала углавном са археолошког торња, мон-
тажне конструкције од три цеви, где се једна продужи до седам метара висине и на 
њен се подигне сајлом, у посебно чврстој корпи, фотоапарат (на пример Rolleiflex са 
објективом Carl Zeiss Planar 80mm f/2.8). Окидање се врши помоћу крушкасте пум-
пице која је танком гуменом цевчицом спојена са окидачем и окида пнеуматски, без 
трзаја. У новије време су се такви проблеми решавали изнајмљивањем дизалице, крана 
од електродистрибуције или неке друге фирме, али је данашња технолошка еволуција 
омогућила доступност врло практичних малих летилица – дронова.

•	 Снимања очишћених налаза у атељеу музеја, после њиховог валоризовања, а 
пре конзерваторско-рестаураторске обраде.

•	 Снимања реконструисаних посуда и фигура, и других налаза, након обраде, 
спремних за излагање. Овај сегмент фотографских снимања археолошког 
наслеђа употпуности се подудара са радом у музејским условима снимања, 
снимање 2D и 3D предмета.

Слика 34. Фотографска снимања у току археолошких ископавања
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Слике 35. и 36. 
Фотографска снимања 
у току археолошких 
ископавања
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Слика 37. Снимак са крана

Слика 38. Freefly ALTA дрон
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Специфичности фотографисања непокретног културног наслеђа

Пошто је рад у области делатности заштите непокретног културног наслеђа сложен и 
вишеслојан, можемо издвојити неколико области делатности, а тиме и фотографског 
поступка.

01) Истраживачка делатност, израда пројектне и планске документације, унапређење 
методологије рада (археологија, архитектура, сликарство, етнологија, природна 
добра, материјали)

Фотографски приступ при снимању било зграде Двора или сеоске куће исти је, само 
се по обиму посла може разликовати и по врсти и количини технике неопходне за рад.

Приликом гостовања у Београду, чувени фотограф Јозеф Куделка (Josef Koudelka) је 
на питање из публике – Шта је неопходно да би се неко успешно бавио фотографијом? 
одговорио: Добре ципеле. Можда то звучи помало необично, али свако ко је имао при-
лике да обилази терене, само мало изван главних цеста наше земље, зна о чему је реч 
и колико се времена утроши на тражење и проналажење објекта снимања, по често 
врло лошим путевима где ни теренски аутомобили не могу потпуно прићи траженом 
циљу. У таквим ситуацијама обично се најмање времена одвоји на сам фотографски 
рад на месту снимања, сем ако није реч о детаљним снимањима неопходним за израде 
пројеката и предузимање даљих конзерваторско-рестаураторских радова.

Као што је наведено, и законом је дефинисано да фотографска документација при 
раду подразумева снимке општег изгледа и карактеристичних детаља. Понекад детаљ 
може створити бољи доживљај, бити репрезентативнији од снимка општег изгледа. 
Детаљи текстуре, облици и узорци могу много рећи о структури грађевине, грађе-
винском материјалу, о стилу градње, мада се могу ограничити само на ритмичност и 
приказивање форме.

Слика 39. Фотографисање приликом рекогносцирања терена
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Слике 40. и 41.  Фотографска документација: снимак општег изгледа и снимак карактеристичног 
детаља
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02) Фотографски сегмент рада при извођењу конзерваторско-рестаураторских радова

Приликом извођења конзерваторско-рестаураторских радова, пратећа фото-докумен-
тација, као део целокупне документације, подразумева снимке настале: пре, у току и 
после извођења радова, као и поједине значајне поступке, анализе и др. Овакав при-
ступ се углавном односи на архитектонске конзерваторско-рестаураторске радове, док 
се при извођењу археолошких радова фотографски поступак у обиму посла појединих 
фаза разликује. Посебан сегмент рада је бележење сликарских и вајарских конзерва-
торско-рестаураторских радова којих има и при музејима, али и у појединим радио-
ницама завода за заштиту споменика културе, као и другим сродним институцијама.

Слике 42. и 43. 
Фотографска 

документација 
пре и после 

архитектонских 
конзерваторско-

рестаураторских 
радова, 



46 Препоруке за стварање и управљање дигиталном фото-документацијом  
у институцијама заштите културног наслеђа Србије

03) Фотографисање за потребе презентације културног наслеђа (издаваштво, 
културне манифестације, изложбе, стручно-научни скупови, радионице...)

Битан сегмент при заштити и очувању непокретног културног наслеђа чине и разни 
видови презентације, којим се посвећује све већа пажња. Врло често се фотографи-
сање културног наслеђа обавља баш кад је неопходно приредити неку врсту презен-
тације, то јест кад се схвати да у документацији не постоји адекватан снимак, и када 
често нема довољно времена да се посао обави за будуће нараштаје, ако већ постоји 
прилика за то. Један од задатака фотографа јесте да бележе активности при инсти-
туцијама заштите: манифестације, изложбе, стручно-научне скупове, радионице итд.

1др Адолф Кнол, „ENRICH: Towards a European Digital Library of Manuscripts“. Семинар: Програми за 
дигитализацију, Београд, 01.06.2007.

Слике 44. и 45. 
Фотографска 
документација 
пре и после 
архитектонских 
конзерваторско-
рестаураторских 
радова
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Основна сврха фотографисања музејског предмета је његово визуелно трајно бе-
лежење за музејску документацију, инвентарни картон који је својеврсна „лична 

(идентификациона) карта“ предмета. У стручној литератури музејски кустоси префе-
рирају неутрално осветљење ради уједначености визуелне документације. То је сасвим 
примерено у фази доласка предмета у музеј, када откопани и опрани предмети са ар-
хеолошког ископавања чекају вредновање и даљу конзервацију. Исто је и са дрвеним, 
текстилним или металним предметима донетим са терена или откупљеним за потребе 
етнолошке или историјске збирке, који су евидентирани, али још нису прошли фазу 
конзервације и рестаурације.

Следећа фаза наступа онда када је потребно предмет репродуковати за каталог. Што 
се тиче става фотографа – примењеног уметника, ситуација се у односу на приступ 
снимању предмета мора променити онда када је предмет спреман за излагање, после 
стручне обраде кустоса и конзерваторско-рестаураторских радова на њему. Обично су 
слике, скулптуре, цртежи и графике савремених аутора из ликовних збирки спрем-
не за излагање одмах по откупу. Преисторијска керамика после конзервације зна да 
заблиста невероватном снагом коју је у њу удахнуо њен стваралац. Велику лепоту 
поседују очишћени накит, ордени, медаље, антички и средњовековни новац, иконе, 
богослужбени предмети. Овакви предмети који поседују истинску лепоту, морају се 
снимити најбоље што фотограф може у условима у којима ради, јер таква фотографија 
неће бити само код кустоса на инвентарном картону, већ треба да буде пренета на  
репродукције у каталозима, монографијама, плакатима, сајтовима, билбордима,  
дакле, представљаће збирку и музеј посматрачу кога треба убедити да музеј поседује 
лепе и значајне експонате, и кога треба заинтригирати да буде посетилац музеја. Зато 
је важно да фотограф који снима музеалије уме да препозна предмет и искористи 
своје знање и технику.

Припрема атељеа за равномерно осветљење и правилно репродуковање боја

Прави фотографски атеље у коме се могу репродуковати слике, цртежи, мапе, гра-
фике и други дводимензионални предлошци, који могу бити и формата 2х3 m, мора 
бити заиста великих димензија. Ако сте запослени као фотограф у музеју, захтеваћете 
атеље дужине бар 11 метара, ширине бар шест метара и висине пет метара, опремљен 
флеш расветом. Професор Јан Шмок је на ФАМУ у Прагу студентима фотографије за 
вежбу снимања људске фигуре налагао да снимање обаве са раздаљине од седам мета-
ра, а да од фигуре до позадине буде још четри метра, да би се избегла сенка.

Стандарди за величину музејског атељеа не постоје као написани и усвојени текст. 
Професор Драгољуб Кажић1 даје пример из едиције „Time-Life La photographie“, у 
коме амерички фотограф Ал Френи за своје радове користи гаражу за аутомобил вели-
чине око три метра пута 6,60 метара, као пример рада у малом атељеу. Ако се укаже 
потреба за великим студиом, професор Кажић је препоручивао „унајмљивање вели-

Ф О Т О Г Р А Ф И С А Њ Е  П О К Р Е Т Н О Г 
К У Л Т У Р Н О Г  Н А С Л Е Ђ А

Предраг Михајловић
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ког студија код филмског предузећа заједно са расветом и персоналом за руковање 
расветом“. Позабавили смо се могућим: четворица матураната СМ одељења Прве 
крагујевачке гимназије из Секције примењене физике – електронике, замољена су 
да направе графичку симулацију модела осветљавања са два симетрично постављена 
тачкаста светлосна извора, у зависности од удаљености извора. Проверили смо како 
то изгледа и у практичним условима у фото-атељеу Народног музеја Крагујевац.  
Резултати показују да се у атељеу ширине 4,10 m, висине 2,50 m и дужине 7,00 m, 
може добити релативно коректно равномерно осветљење на површини 100х100 cm 
једино уз употребу кишобрана за дифузну расвету, или дифузовањем усмеравајући 
флеш расвету у зидове, када се, међутим, јавио проблем у правилној репродукцији 
боја.

Може се закључити да је код флеш расвете употреба дифузора неопходна, посебно 
софт-боксова великих формата (60х200 cm), који би у условима атељеа дали идеал-
но распоређено светло и са два светлосна извора. Проблем се јавља због најчешће 
скученог простора у атељеима, пошто оваква квалитетно постављена расвета и сама 
заузима драгоцен простор, због чега је атеље великих димензија неопходан.

Фотографима је отежавајућа чињеница што укупан број покретних културних добара 
са димензијама до једног метра вишеструко превазилази број оних са већим димен-
зијама. Треба, значи, доста уложити у оно што је изузетак, па се у пракси већина 
предмета снима у каквим-таквим условима, а за остало треба импровизовати, с тим 
да се не примети разлика у резултату.

У уводу који се бави балансом боја и у упутству сваког бољег фото-апарата објашњен 
је поступак заузимања исправних параметара ради правилне репродукције боја. У 
пракси, радећи у атељеу намењеном снимању музеалија, схватимо како и атеље мора 
бити прилагођен - офарбан у бело, мора имати бео или сиви под и иста таква врата. И 

Слика 46. Ова четири снимка практичне провере равномерног осветљења 
површине 1х1 m, настала у фотографском атељеу Народног музеја Крагујевац, 
упућују на закључак да је могуће равномерно осветлити задану површину једино 
уз помоћ дифузора (кишобрана у овом случају), или одбијеним осветљењем од 
зидова и плафона, али тада се јавља поремећај баланса боје
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позадине које се употребљавају су по правилу монохромне: бела, црна или сива. Ако 
у атељеу држимо кутије, друге предмете, разнобојну амбалажу или унесемо више 
слика разних боја и прислонимо их уз зид да „чекају“ да буду стављене на штафелај 
и репродуковане, највероватније ћемо донекле пореметити равномерност репродук-
ције, јер њихове површине рефлектују боје мењајући квалитет светла у атељеу. Та 
појава је много израженија ако се служимо распршеном светлошћу одбијеном од 
зидова и плафона. Треба нагласити да баланс који се уради на почетку снимања када 
је флеш-расвета била директна, или са рефлектујућим кишобраном, није ни при-
ближан ономе који важи када скинемо кишобране и радимо са истом светлости, али 
одбијеном од зидних и плафонских површина које су офарбане белим поликолором 
или сличном ненаменском бојом.

Посебно је компликовано ако се ради ван атељеа, где у простору друге намене мо-
рате да формирате привремени атеље. Морате да располажете са довољно белих и 
црних тканина и папира или других материјала, којима ћете прекрити или заклонити 
све околне јако обојене површине, на пример: бордо тапацирани двосед, лакирани 
под од буковог паркета, зид окречен светлозеленкастом нијансом, орман од полити-
раног трешњевог дрвета и сл.

Треба поново истаћи како, без обзира на вртоглави развој дигиталних фото-апарата 
и све њихове опције колор баланса, класичан сиви клин и колор карта коју смо сачу-
вали из претходне, аналогне, ере остају неопходан инвентар фотографског атељеа, 
увек драгоцен нарочито у случајевима рада у импровизованом атељеу, или другде на 
терену.

Да побројимо: довољно велика просторија, обојена у бело, најмање два расветна тела 
(флеш-главе) са дифузорима (кишобрани или софт-боксови), професионални диги-
тални фото-апарат, бар два макрообјектива различитих жижних дужина, штафелај, 
или пано на коме ће стајати објекти које снимамо, колор карта са сивим клином и 
имамо атеље у коме снимамо равне предмете.

Ипак, без свих досад наведених проблема, најуједначеније резултате добићете када 
равне предлошке величине до 42х30 cm једноставно скенирамо на равном скенеру 
А3 формата и професионалних карактеристика.

Дводимензионални предмети (цртеж, графика, слика, текстилни предмети)

Репродуковање слика

Оне слике из музејске збирке, које имају највиши статус као културно добро, фото-
графишу се и са полеђине (како би се видела затегнутост платна, или стање картона 
или даске, у зависности од подлоге). Полеђину треба снимити и код сваке слике која 
је имала рестаураторске и конзерваторске захвате (налепљени делови платна, или 
цело ново платно на полеђини) или која на полеђини има неки првобитан рад аутора, 
који он није сматрао добрим па је нову слику радио са друге стране истог платна. 
Пошто слика из депоа или са поставке не долази често на фотографисање, а савре-
мено дигитално фотографисање не изискује повећане трошкове фото-материјала и 
његове обраде, то ћемо осим слике, полеђине, детаља који могу бити важни кустосу 
или конзерватору (детаљи карактеристичних ликова, оштећења, сигнатура и друго), 
снимити посебно и сваки важнији рам, са детаљима за конзерваторе (детаљи позлате, 
евентуални остаци ранијих поправки, места на којима има плесни или могуће ин-
фекције штеточинама). Наравно, треба репродуковати и слику са рамом, онако како 
се иначе излаже у музеју или галерији. Вађење слике из рама предлажу и реализују 
кустос збирке и конзерватор.
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Слика 47. Лице слике – Пејсаж

 Слика 49. Фотографија платна са рамом

Слика 51. 
Фотографија пре 
рестаурације.

Слика 52. Детаљи 
снимљени током 
рестаурације.

Слика 48. Полеђина – мртва природа

 Слика 50. Детаљи рама
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Наравно, уобичајена су симетрично постављена два флеш светла са стране са дифу-
зорима, са провером равномерности осветљења и провером колор баланса. Такође,  
уобичајено је коришћење оних отвора бленде који дају најбољу оштрину на употребље-
ном објекту – то су средње вредности (f/5,6-f/8)

Репродуковање слика у дебелим рамовима

За сликарство појединих периода карактеристично је урамљивање у велике, богато 
орнаментисане, понекад и делимично позлаћене, дубоке рамове. Слика и рам чине 
у изложбеном смислу целину, носећи дух и укус епохе којој припадају. Као музејски 
експонат, они су целина која има један инвентарни број. Међутим, са позиције кон-
зерваторских и рестаураторских радова, то су одвојени предмети са којима се поступа 
различито. Слично је и са репродуковањем сликарског дела, јер дубина рама омета 
равномерно осветљавање, па светлост која је потребна за слику са дубоким тамним 
тоновима у сенкама, прелакирану тамним лаком који је временом испуцао, никако не 
може бити иста као за рам пун блештавих сферних рефлектујућих површина. Зато је 
препорука да се, за фотографисање, такве слике изваде из свог рама и прво репроду-
кују без њега. Лакше ћемо манипулисати сликом која је на блинд-раму, моћи ћемо да 
слику осветлимо што је могуће боље а биће видљиви и делови које заклања рам, што је 
конзерваторима и рестаураторима често извор информација драгоцен за њихов посао. 
(Овакво снимање помињемо овде, иако заправо припада снимању тродимензионалних 
предмета.)

Слика 53. Слика у дебелом раму Слика 54. Слика без дебелог рама
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Репродуковање предложака испод стакла

Ако сте у могућности, увек ћете пробати да избегнете фотографисање равних предме-
та који се налазе под стаклом.

Снимајући предлошке на папиру испод стакла, рефлекс рутински избегавамо тако што 
црним засторима у атељеу заклонимо део одакле се снима, укључујући статив и апарат, 
који, као и сниматељ, морају остати у тами. Осветљење је распоређено симетрично, 
усмерено под малим углом (30° до 40°), и не осветљава простор одакле се фотографи-
ше. Ако су у питању папирни предлошци дуго чувани у ролни, или испресавијани (по-
пут ратних топографских карата), снимање између два стакла, која стегнемо клемама, 
исправиће предложак, који ће у том положају бити једино добар за репродуковање.

Рефлексије на стаклу је могуће избећи али већи проблем је то што нам на располагању 
стоји углавном ваљано стакло, које може да прави оптичке проблеме, изобличења и 
неоштрине, а дебља стакла имају плаву до плаво-зелену доминанту, што ствара про-
блем баланса боје. Покушајте да наручите брушена стакла потребног формата (бар два 
85х125 cm). „Антирефлекс“ стакло због неоштрина и губитка детаља испод њега није 
препоручљиво за квалитетно репродуковање.

Сликa 55.Заклањање црним 
платном свега у атељеу што може 
да се рефлектује код снимања 
испод стакла

а

б
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Репродуковање површина које имају изражен одсјај

Постоје и експонати за које раније поменута правила симетричног постављања светла 
за репродуковање једноставно не важе. На пример, графику код које се слика заснива 
на разлици мат-црне и сјајно-црне морате репродуковати „хватајући“ одсјај сјајно 
црне, или већу дубину њеног зацрњења. На овом примеру најбоље се види разлика 
бинокуларног вида човека, која доживљава структуру материјала гледајући из два угла 
и дефинисаности исте површине само из једног угла фото-апаратом, где рефлекси и 
структура једне врсте површине морају бити једнаки по тој целој површини на снимку, 
што је тешко испунити „од угла до угла“ слике.

Код таквих предложака (ређе код графика и слика, него код икона) први савет је упо-
треба објектива са што мањим видним углом, затим контрола онога што ће се рефлек-
товати стављањем црних завеса као у снимању под стаклом, или, чешће, прављењем 
великог светлосног тунела за мекано осветљење да би се контролисала јачина рефлек-
са. Будите спремни и на варијанте стављања рефлектујућих белих површина у пози-
цију саме камере, на којима се избуши рупа за објектив.

Снимање равних текстилних предмета

Куварице, ћилими, губери, сламарице, јастучнице, пешкири само су неки од равних 
текстилних предмета који се често налазе у етнолошким збиркама. На њима нема сјај-
них рефлектујућих површина, нема великих захтева, и снимање ових предмета сигур-
но спада у једноставније фотографске задатке. Па ипак, не треба заборавити да пра-
вилно репродукујемо боје, које на текстилу имају различито засићење у зависности 
од структуре тканине. Снимајући везени пешкир, јастучницу или куварицу, подједнак 
значај треба дати слици веза, боји и текстури платна.

Слике 56. и 57. Умањење јачине рефлекса белим површинама постављеним иза тачке снимња.
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 Слике 58, 59. и 60. При снимању равних 
текстилних предмета мора да буде 
видљива и слика и текстура материјала.
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Скенирање папирних предложака

У архивима је заштитно микрофилмовање докумената класичан аналогни, а скени-
рање дигитални поступак. Музеји који имају збирку архивских докумената треба да 
спроводе исти поступак заштите. Пошто се и дигитализација фотографија успешно 
врши скенирањем, нема разлога да скенирање и дигиталну обраду и фотографија и 
докумената (употреба правилне резолуције, колор профила, баланса и засићења боја) 
не ставимо у искључиви домен музејског фотографа као подврсту дигиталне слике – 
фотографије, са којом чини сликовну документацију о предмету.

Фотографије се могу репродуковати фотографисањем и скенирањем. Фотографисању 
обично приступамо изузетно, када радимо „на терену“, јер је то дуготрајнији начин за 
добијање репродукције него скенирање. Ма који метод применили, у случају старих 
фотографија, посебно оних из атељеа пре 1914. године, које су махом на картонима 
са штампаном фирмом на реверсној страни, могуће је да, осим о аутору, остане запис 
и о људима са фотографије. Обично је реч о фотографијама за успомену, са уписаним 
датумом који сведочи о времену када је тај фотографски атеље радио. Зато је за старе 
фотографије обавезно скенирање слике и полеђине. Величина снимка треба да буде 
бар 20х30 cm у резолуцији 300 пиксела по инчу, за фотосе формата „визиткарта“, а за 
„кабинет портрет“ и још веће, величина дуже стране је 40 cm у истој резолуцији.

Слике 61, 62. и 63. Пример да се подаци о датирању предмета 
налазе на задњој страни због чега и та страна мора да се сними.
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Тродимензионални предмети

Избор подлоге на којој ће стајати снимани предмет у атељеу

За снимање тродимезионалних предмета из музејских збирки мале до средње вели-
чине (од десетак центиметара до једног метра), а налаза се у археолошким збирка-
ма (посуде, оруђа,оружја...), етнолошким збиркама (предмети покућства од метала, 
дрвета и стакла, занатске алатке, посуде...), историјским збиркама (оружје, предмети 
који су припадали историјским личностима, печати, прибори...) бира се једна од две 
основне алтернативе: сто са костуром од металних цеви и мат клиритном позадином, 
или стаклена површина која стоји на металном раму или постаментима. Обе имају 
својих предности, а избор зависи од самог предмета и жеље фотографа. Стакло као 
подлога на постаментима, има само једну предност – и стакло и постаменте, као и 
бели зид за позадину има сваки музеј. Стакло или клирит, као провидни материја-
ли, имају суштинску предност над снимањем на обичној тамној или белој позадини  
(савијеном белом хамер-папиру) зато што су све ивице предмета потпуно дефинисане 
и са доње стране, оне на којој предмет стоји. Ово на први поглед није значајно, али се 
у даљој обради снимка прецизно мора знати где су границе предмета, а где је подлога 
у дубокој сенци. На стаклу предмет као да лебди у простору, па га можемо осветлити 
са свих страна, према потреби.

Обично се за инвентарни картон и каталог збирке предмета снима само из оне пози-
ције одакле најбоље изгледа, али за потребе конзервације и рестаурације предмети се 
снимају са свих страна, укључујући детаље.

Слика 64. Примери снимака на 
стакленој подлози
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Снимање предмета мањих од десетак центиметара (накит, метални новац, ордени и 
медаље, камена сечива, археолошки фрагменти...) блиско је макрофотографији, а сни-
мање најситнијих предмета управо припада тој области. Такво снимање се може врши-
ти у хоризонталном или вертикалном положају (одозго), у зависности од предмета тј. 
да ли он може слободно да стоји (или виси), или мора да буде положен. У сваком слу-
чају, коришћење статива је неопходно, јер при великим увеличањима, најмањи покрет 
може резултирати неоштром фотографијом. Код дигиталних фото-апарата који имају 
ту опцију, чак се препоручује закључавање огледала у горњој позицији (и коришћење 
live view опције), како би се избегле вибрације које производи кретање огледала у апа-
рату приликом окидања, код дужих експозиција. Вертикално снимање је много згод-
није, за шта се користи репро сто (copy stand), који обезбеђује управан положај камере 
у односу на раван предмета, као и једноставно кадрирање и фокусирање кретањем на 
вертикалном стубу на који је камера фиксирана. Позадине су најчешће бело или црно 
платно, или папир, док се често користи стакло које је одигнуто од позадине, како 
би се избегле сенке на фотографији. За накит и очишћени метални новац, ордене и  
медаље скоро увек је обавезан и светлосни тунел који умекшава рефлексе, а подразу-
мева употребу макрообјектива и малих отвора бленде. Користићемо оне отворе блен-
де за снимање тродимензионалних предмета који одговарају дубинској оштрини у коју 
стаје читав предмет, а то су затвореније вредности бленде F/11,16,32. Уколико то није 
довољно, могуће је комбиновати више снимака са различитим фокусом у специјалном 
софтверу (Helicon Focus).

Слике 67. и 68. Примери снимака на клиритној подлози – снимање стаклених предмета и 
предмета од стакле и метала, са наглашеним позадинским светлом

Слика 65. Обрађен снимак. Слика 66. Снимак без дораде.
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Осветљавање предмета и снимање предмета археолошке, историјске и етнолошке 
збирке

Досадашња упутства садрже информације о подлози, позадини, боји околине и раз-
ним споредним стварима а ништа није речено о основним стварима: употреби светло-
сти, осветљавању предмета. Можда ће се разочарати они који траже упутство које ће 
их сигурно водити кроз посао фотографисања музеалија, сваки предмет тражи своју 
светлост, без обзира на то што су типски обрасци слични за групе предмета. Дигитал-
на технологија је променила фотографију, ослободила је хемије, ограничења која је  
наметао филм у погледу малог броја снимака, осетљивости, репродукције боја, и  
донела новину те је резултат одмах видљив.

Ипак, основа фотографије, непромењена од дагеротипије, јесте да је она оно што јој 
само име каже, фото-графаре значи цртање светлошћу. Светлост, дакле, обликује и  
дефинише слику и фотограф треба да влада светлошћу, а фото-апарат је тек бележни-
ца осветљености коју је креирао.

Једна од чаробних речи, које решавају проблем рефлекса на сјајним металним пред-
метима, јесте већ више пута поменути „светлосни тунел“. То је бели затворени простор 
без видљивих ивица, који може бити малих димензија (снимање накита, ордења...) 
средњих димензија (око 1m³) за снимање прибора за ручавање, керамичких или ме-
талних предмета. Светлосни тунел може бити и велики – цео атеље можемо да обојимо 
у бело, да заклонимо ивице, прекидаче, речју избацимо све осим предмета који сни-
мамо. Такав велики светлосни тунел осветљава се изнутра, равномерно распоређујући 
светлосне изворе уперене на зидове тунела. Средњи и мали светлосни тунел обично 
су од провидних матбелих материјала, а светлосни извори су правилно распоређе-
ни около и уперени према тунелу. У пракси се често користи средње решење, где се 
као главна светлост користи мекана, одбијена од беле таванице, а другим светлом, са 
стране или чак отпозади, осветљава се битан детаљ структуре предмета (глазура кера-
мике, позлата метала... ). Иако се најчешће користи рефлектована мекана светлост,  
постоје предмети на којима је осим равномерног осветљавања површине мора при-
казати структура, за шта је погодније осветљење са стране. Често се осветљава чак 
под углом већим од 90°, светлошћу која уоквирује предмет на тамној позадини.  

Слике 69. и 70. „Оквирним“ осветљавањем је истакнута глаткоћа керамичких посуда али и 
канелуре на птицоликој посуди и украсна шара и избочине на двоухој посуди.



59Снимање

Слике 71. и 72.  Пример снимања на тамној подлози са оквирном светлошћу и осветљењем са 
предње стране

Слика 73. Снимци флеш расветом одбијеном од белог плафона атељеа остављају утисак као 
да су рађени у светлосном тунелу. Сирови снимак десно показује колика је корекција боје била 
потребна.
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Зато у жаргону овакво осветљење некад називамо „оквирно“ или „вршно“ када долази 
са горње стране предмета. Оваква осветљеност истиче структуру и канелуре као и дру-
ге украсе код керамике из археолошке збирке.

Што се тиче осветљавања, стаклени предмети су прича за себе. На илустрацијама сни-
мања стакла на клиритној подлози види се како изгледа стаклени предмет осветљен 
потпуно са задње стране, где је у мат клирит отпозади уперено главно светло. Резултат 
је заправо силуета предмета, када су због њихове прозирности, боје више истакнуте, 
а урези и гравуре се понекад могу видети боље него при светлости која долази из по-
зиције апарата или бочно. Осим тога, постоје и стаклени предмети где је потребно 
одабрати тамну позадину а предмет осветлити оквирном светлошћу, али и осветлити 
предмет са предње стране због неког натписа, или због дела предмета који није од 
стакла.

Снимање текстилних одевних предмета у музеју

Једно од најзахтевнијих фотографских снимања у музејима јесте фотографисање тек-
стилних одевних предмета. Проблем је у томе што се одевни предмети од текстила 
обично чувају на штеклицама, прибијени један уз други, или у великим фиокама где 
су пресовани својом тежином, често испресавијаних рукава или ногавица, па је јасно 
да се за излагање, али и фотографисање, морају припремити: исправити, испеглати и 
ставити на лутку на којој добијају форму одевног предмета. Пошто снимање обављамо 
најчешће на торзу без руку и главе, уобичајено је да рукаве или ногавице напуни-
мо гужвицама папира да би добиле какву-такву природну форму. Мали број попрсја 
(мушких и женских) које обично имамо на располагању, готово никада не одговара 
величини одеће која је или превелика или премала за попрсје на које желимо да је 
поставимо.

Слике 74. и 75. Употреба тамне позадине код светлог предмета и беле позадине код предмета у 
више боја
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Када решимо те проблеме, јављају се фотографски проблеми блештања белог платна 
на кошуљама, или код „упијања“ светла од тамне чоје. Срећом, дигиталном техником 
успевамо да коригујемо све резултате које очитава флеш-метар, јер су они одмах ви-
дљиви. Фотографи који су снимали поменуте материјале слајдовима за каталоге или 
монографије сећају се огромног растура материјала на овим снимањима, јер су сни-
мањем морали да буду „покривени“ распони експонаже од најмаље две до три бленде.

Код фотографисања на лутки - торзу, код предмета који имају велики разрез (деколте) 
напред, лутка може да заклања леђни део одевног предмета те стога такво снимање 
треба избегавати. Од договора кустоса збирке и фотографа, који ће предложити ал-
тернативне начине снимања, зависиће хоће ли фотографисање таквог предмета бити 
обављено на лутки, штеклици или равној подлози.

Слика 76. Хаљина снимљена из три угла

Слика 77. Гранични случај где фотографија либада на лутки није добила „зелено светло“ за 
објављивање због тога што се на фотографији не виде леђа која повезују половине одевног 
предмета.
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Снимање скулптура

Снимање музејске збирке скулптура истовремено је изазов и задовољство за фотогра-
фа. Динамичније је од репродуковања слика или цртежа, а захтева деликатно осветља-
вање, јер светлост истовремено мора пружити посматрачу информацију о облику али 
и о каквоћи (структури) материјала. На пример, имамо гипсану скулптуру и њен нови 
бронзани одливак, који се морају различито осветлити иако су истог облика, зато 
што матбела површина гипса и сјајна тамна површина нове бронзе „траже“ другачије  
осветљење. Бронза, патинирана бронза, гипс, дрво, камен са структуром, глачани мер-
мер, само су неки од материјала класичне скулптуре. Савремене скулптуре - инста-
лације нису ограничене материјалима али могу бити захтевне баш због комбинација 
метеријала.

Збирка се не снима само једном, већ се после чишћења и конзерваторских или реста-
ураторских радова, редовно снима ново стање предмета.

Да ли постамент на којем је скулптура изложена треба да се види, или га не треба при-
казати на слици? Уобичајено је да се скулптура сними са својим постаментом, ако је 
у питању постамент који је начинио сам аутор скулптуре и своје дело причврстио на 
њега, и као таквог га предао збирци музеја. Најчешће је то случај са портретима, где 
су главе на одговарајућем малом постаменту. У другим случајевима, вајарско дело се 
снима на подлози коју бира фотограф.

Слика 78. Мермерна глава 
са својим постаментом 
снимљена на црној 
позадини.
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Слика 79. Попрсје кнеза Михаила 
снимљена на изнуђеној али природној 
позадини.

Слика 80. Дубоки рељеф од алуминијума

Слика 81. Скулптура са позлатом 
на глатким површинама.
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Снимање ситних предмета и макро – фотографија

Постоје три основна начина осветљења код макро-фотографисања: бочно, које  
осветљава страну предмета док је лице тамније, аксијално, које се налази у оси или 
паралелно са објективом, које даје светлије лице у односу на рељеф, и дифузно, које 
равномерно осветљава цео предмет.

Бочно осветљење подразумева главни извор светла под углом од 20° и мање, уз обавез-
но секундарно светло, које треба да буде одговарајуће јачине тј. да ублажи јаке сенке, 
без стварање секундарне сенке на другом крају. У ту сврху могу да послуже и разни 
рефлектори као бели папир или картон пресвучен алуминијумском фолијом или чак 
огледала. У односу на облик и површинске карактеристике предмета, увек се треба 
„играти” разним угловима и растојањима, како главног светла тако и рефлектора и 
дифузора. Овај начин је идеалан за фотографисање предмета са плитким рељефом.

За предмете са високим рељефом, где би бочно осветљење произвело јаке сенке и 
рефлексије, али и за танко урезане рељефе, користи се аксијално осветљење,и оно 
симулира осветљење које долази право из објектива. Предност ове методе је та што 
је тон предмета коректно забележен, за разлику од бочног осветљења код кога се то  
готово никад не дешава. Идеална је за фотографисање равних предмета, попут нов-
чића и медаљона, али није најсрећније решење за обле и релативно високе предме-
те, јер је разлика у осветљењу различитих вертикалних равни значајна, зато што је  
извор светла директно изнад предмета. Аксијално осветљење се може постићи са 
блиц прстеном, који се монтира на објектив и обезбеђује довољно меку и равномерну  
осветљеност на предмету. Није погодно за веома сјајне предмете где би произвело јаке 
рефлексије, али ни за дистанце снимања мање од 20 cm, где се губи ефекат аксијал-
ног осветљења. Аксијално осветљење се може постићи и коришћењем стакла које се  
поставља у исту раван са камером и бочним извором осветљења, под углом од 45°, 
тако да је доња страна стакла окренута ка светлосном извору. Светлост тада дели-
мично пролази кроз стакло али се један део рефлектује осветљавајући предмет из 
правца објектива и апарата, који га снима кроз горњу страну стакла. Стакло мора 
бити савршено равно а извор светлости са објективом мора да буде под правим углом.  

Слика 82. и 83. Фотографије снимљене макрообјективом у малом светлосном тунелу.
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Слика 84. Новчићи фотографисани помоћу дифузног (а), бочног (б) и аксијалног (в) осветљења. 
Дифузно осветљење обезбеђује веран приказ боја, док бочно и аксијално осветљење откривају 
детаље рељефа, који су голим оком тешко видљиви.
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б

б

б
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в

в

Слика 85. Три скице са дифузним, бочним и аксијалним осветљењем



66 Препоруке за стварање и управљање дигиталном фото-документацијом  
у институцијама заштите културног наслеђа Србије

Извор мора бити што мањи, па се у пракси потврдило да и најобичнији пројектор може 
послужити. Међутим, уколико је студио опремљен флеш главама, лако је набавити 
одговарајући додатак за обликовање светлосног снопа сходно потреби. Јак светлосни 
сноп у овом случају може „изгорети” ивице предмета које су најближе извору, па се 
између светла и стакла ставља парче дифузног материјала, попут мутне пластичне  
фолије, пауса или сл. Мењањем угла овог дифузора постиже се одлична контрола  
између бочног и аксијалног осветљења које долази до предмета. Могуће је у неким 
случајевима у потпуности искључити директно осветљење предмета помоћу непровид-
не, црне површине и ослонити се само на количину рефлектоване светлости.

Дифузно осветљење је пожељно када се фотографише накит, једноставни облици без 
рељефа или где поједини делови рељефа могу угрозити видљивост других делова.  
Један од начина је већ поменути светлосни тунел, који се затим осветљава споља или 
понекад изнутра. Данас се могу купити готови производи овог типа (light tent), разних 
облика и величина. Када се слика предмет одозго, могуће је поставити предмет на 
светлосну кутију (light box), изнад које се ставља купасти шатор са згужваном алу-
минијумском фолијом изнутра и отвором за објектив фото-апарата. У ту сврху може 
да послужи и стари рефлектор аутомобилског фара. Пожељно је да светлосна кутија 
има могућност подешавања интензитета, да би се избегла преосветљеност позадине. 
Управо овде креативност долази до изражаја и сваки нови предмет захтева оригинална 
решења, која најчешће не зависе од техничке опремљености атељеа.

1Драгољуб Кажић, Елементарна техника фотографије (Београд: Универзитет уметности у Београду, 1981), 
248.
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у Београду, 1981.
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Raking light фотографисање

Осим фотографисања под нормалним осветљењем, постоје специјалне технике фото-
графисања које захтевају посебне услове, опрему или осветљење. Једна од најједно-
ставнијих је свакако фотографисање под бочним осветљењем (raking light photography). 
Ова техника се заснива на једном, усмереном (недифузном) извору осветљења, који се  
поставља паралелно (односно под малим углом), са стране, у односу на предмет који се 
фотографише, док је апарат испред предмета, као и код стандардног фотографисања.

Ова поставка омогућава бележење свих неправилности површине предмета, текстуру, 
удубљења, испупчења, огреботине, рупе, подеротине, наглашавајући сенке које праве 
ова одступања од равне површине. Ова техника се углавном користи за дводимензио-
налне, односно, равне предмете, и то најчешће код слика на платну, цртежа на папиру, и 
то не само да би се забележила оштећења већ и сама сликарска техника, дебљина наноса 
боја и потези четкицом. Техника бочног светла увек се такође користи код епиграфских 
споменика, или и код урезаних натписа и декорације на керамици, металу, дрвету и др.

Да би се добио најбољи резултат, извор светла треба да буде што је могуће даље, да 
би се добило што равномерније осветљење и што оштрије сенке. Позиционирање свет-
ла зависи умногоме од карактеристика самог предмета или оштећења, па је понекад  
потребно фотографисати предмет светлом које долази са леве стране и одозго. Слично, 
за фотографисање површина са израженим деформацијама, треба повећати угао извора 
осветљења у односу на предмет, како бисмо смањили сенке које могу сакрити вели-
ки део површине. Стандардно одређивање експозиције није примењиво у овом случају 
јер циљ није верно репрезентовање RGB вредности већ површинског аспекта предмета.  
Подешавање осветљења се најчешће врши у току снимања, визуелно потврђујући жеље-
ни ефекат. Стога је врло тешко обезбедити апсолутно тачну реконструкцију услова сни-
мања за потребе поређења стања предмета, нпр. пре и после третмана.

Слика 86. Слика фотографисана дифузним (а) и бочним (б) осветљењем пре конзерваторског 
третмана и бочним осветљењем после третмана (в).

Вељко Џикић

С П Е Ц И Ј А Л Н Е  Т Е Х Н И К Е  С Н И М А Њ А
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Поларизујући филтери

При фотографисању предмета културне баштине, сваки фотограф се пре или касније  
сусретне са проблемом рефлексије светлости од сјајних површина предмета који се сни-
ма. Рефлексије могу бити директне, када је извор осветљења постављен тако да излазни 
угао зрака пада у објектив фото-апарата, или дифузне, које се обично јављају код нерав-
номерних површина где свака индивидуална неравнина може давати минимални одсјај. 
Код дифузне рефлексије ефекат није одмах видљив, већ се манифестује стварањем вела 
са смањеним контрастом и сатурацијом боја. Дакле, мат површине могу подједнако бити 
погођене овим феноменом као и оне сјајне, иако на други начин. Дешава се нпр. да је лак-
ше уклонити рефлексије са површине слике која је лакирана, него са оне која није, јер лак 
попуњава све неравнине и спречава неравномерну рефлексију, која се не може отклонити 
једноставним мењањем угла осветљења или мењањем положаја апарата.

Како би се елиминисале, или тачније речено, ублажиле пре свега директне рефлексије, 
користимо сет поларизујућих филтера, који се састоји од циркуларног поларизујућег 
филтера за објектив и два линеарна поларизујућа филтера за изворе осветљења. У нај-
чешћој поставци са две флеш-главе, два линеарна поларизујућа филтера стављају се  
испред осветљења, и то тако да буду што је могуће више паралелни један с другим. Затим 
се циркуларни поларизујући филтер, монтиран на објективу апарата, окреће док се реф-
лексије потпуно не изгубе или максимално ублаже. У тој позицији је раван његове пола-
ризације под углом од 90° у односу на раван поларизације филтера на изворима светла.

Поларизациони филтери функционишу као решетке, кроз које се светло усмерава да  
осцилира у једној равни. Коришћењем циркуларног филтера постиже се укрштена пола-
ризација која потпуно укида директне рефлексије. Управо окретањем циркуларног фил-
тера може се постићи веома прецизна контрола над умањењем рефлексија, тј. повећањем 
контраста и сатурације боја. Понекад таква фотографија може да има превелики кон-
траст, смањујући тако динамички опсег, односно, ниво детаља у сенкама.

Осим повећања контраста, постоје и друге негативне стране коришћења поларизујућих 
филтера. Прва директна последица коришћења филтера јесте смањење количине светла 
које стиже до предмета (линеарни филтери пропуштају од 25-45% светла, у зависности 
од квалитета и произвођача), а затим и додатно умањење светла које стиже до сензора, 
што резултира губитком од око 3 бленде. Код матираних површина, доћи ће чак до већег 
затамњења и повећања контраста него код сјајних површина, нарочито у тамнијим дело-
вима предмета. Познато је да коришћење циркуларног поларизујућег филтера не утиче 
много на металне површине (небојене), али код укрштене поларизације долази до драс-
тичног затамњивања и промене тона код металних површина. Тако позлата на рамовима 
слика потпуно губи боју и сјај, прелазећи у сиву боју.

Због свих наведених разлога, треба пажљиво бирати ситуације у којима ће се користити 
укрштена поларизација. Треба пре свега исцрпети све могућности за умањење рефлексија 
без филтера, пробати разне начине дифузовања светла и мењања угла извора светла у 
односу на предмет и оставити поларизацију као последње решење. Светла (са дифузним 
кишобранима или софт-боксовима или други већ поменути начини дифузирања) нај-
чешће се постављају под углом од 45°, али смањењем овог угла (до 35°) могу се постићи 
одлични резултати. Треба пробати и усмеравање светла на даљу ивицу предмета уместо 
на средину, што такође мења упадни угао светла. У сваком случају, фото-апарат удаљити 
од предмета и користити телефото објективе, како би се избегла критична група углова, 
односно рефлексија. Не треба занемарити чињеницу да коришћење профила, направље-
них за специфичну поставку осветљења, у конверзији RAW формата може такође знатно 
умањити рефлексије. У ствари, као и код већине техника, свака поставка треба да буде 
специфична у односу на предмет.
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Слика 87. и 88. Слика и порцеланска посуда фотографисана дифузним осветљењем (а) и 
директним осветљењем, уз коришћење укрштене поларизације (б)

а б
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HDRI (High Dynamic Range Imaging)

Креирање фотографија широког динамичког опсега представља стварање једне,  
финалне фотографије са ширим динамичким опсегом, него што појединачна фото-
графија може да забележи. Динамички опсег у реалним ситуацијама може да буде и 
50.000:1, док је динамички опсег компјутерског монитора око 500:1, а штампача не 
више од 300:1. Ако се изразимо у фотографским терминима, односно вредностима  
експозиције (exposure values – EV, где суседне вредности представљају дупло више 
или упола мање светла које долази до сензора), људско око може уз мењање отвора 
зенице да покрије распон од 24 EV, што је више него довољно за уобичајене, реалне 
ситуације, које се крећу од 10-14 EV. За разлику од људског ока, сензор дигиталног  
фото-апарата може да региструје распон тонова од само 5-9 EV (32:1 – 512:1). (Р1) 
Како, дакле, репрезентовати огроман распон тонова који постоји у реалним ситуа-
цијама, на тако ограниченим излазним уређајима?

Технички гледано, HDRI обухвата софтверско комбиновање две фотографије, једне 
експониране за сенке (преекспонирана) и једне експониране за најсветлије тонове 
(подескпонирана), да би се добила једна, резултујућа фотографија, са знатно већом 
количином детаља како у сенкама тако и у светлим партијама. Термин bracketing 
exposures није нов, али тек са развојем више класе дигиталних апарата појављује се 
опција аутоматског снимања кадра са различитим експозицијама, уз фиксни отвор 
бленде, један подекспонирани и један преекспонирани снимак (могуће је подесити и 
већи број снимака и размак у блендама између снимака).

За најбоље резултате, потребно је да објекат снимања буде непокретан, уз обавезно 
коришћење статива. Поларизациони филтер такође може бити веома користан, јер у 
старту смањује одсјај од светлих површина, односно, повећава ниво детаља у најсвет-
лијим деловима фотографије. Нажалост, завршна HDR фотографија има велику коли-
чину информација, које не могу бити приказане на ограниченим медијима, па је по-
требно урадити мапирање тонова (tone mapping). Оно представља компресовање HDR 
фотографије на ужи опсег тонова, који је могуће приказати на уобичајеним медијима 
(монитор, штампач). Ова процедура се врши у оквиру специјализованог софтвера (или 
као функција комерцијалних програма, као што је Photoshop), коришћењем глобалних 
или локалних оператора. Глобални оператори дају реалистичнији резултат, док локал-
ни обезбеђују већи контраст са више детаља, и, како би неки рекли, уметничку ноту. 

Слика 89. Фотографија либаде, подекспониране (а) и преекспониране (в) за једну бленду, и HDR 
фотографија (б), добијена у Photoshopu (Merge to HDR pro)

а б в
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У документарној фотографији свакако треба користити глобални алгоритам, упркос 
томе што даје монотонији резултат.

Ова техника најуспешније се може применити при снимању у спољним условима,  
односно под природним осветљењем, које може створити веома контрастне сцене  
(директна сунчева светлост). Стога, у фотографском атељеу, где је могућа много боља 
контрола осветљења, нема велике потребе за HDR снимањем, иако се с времена на 
време појави неки проблематичан предмет, који ће профитирати од ове технике.

Проблем дубинске оштрине - Helicon Focus

Иако ограниченост дубинске оштрине наглашава тродимензионалност предмета, код 
документарне фотографије овај недостатак сакрива велики део корисних информа-
ција. Овај проблем је нарочито изражен код макрофотографисања, тј. код малих дис-
танци између предмета и објектива апарата, када је и дубинска оштрина најмања.

Раније је овај проблем могао бити превазиђен коришћењем децентрирања објектива 
(углавном код апарата великог и средњег формата) и мењањем нагиба равни објектива 
у односу на раван филма (tilt shift lens). Данас је употреба ове опреме скоро потпуно 
заборављена, иако постоје објективи за лајка формат који имају ову способност. За 
разлику од ове технике која је захтевала посебну опрему, сада постоје програми који 
могу да комбинују више фотографија са фокусом на различитим равнима, како би 
створили једну фотографију која је оштра од првог до задњег плана (focus stacking).

Слика 90.а Фотографија сребрне 
кутијице за драгоцености, са веома 
малом дубинском оштрином

Слика 90.б Фотографија настала 
у Helicon Focus-у, спајањем 13 
фотографија са различитом равни 
фокуса
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Helicon Soft је фирма која је направила програм Helicon Focus, и он се својим једно-
ставним корисничким интерфејсом, брзином и квалитетом завршног резултата истиче 
у односу на друге програме (као нпр. Photoshop). Што се тиче самог фотографисања, 
обавезно је коришћење статива или постоља за копирање, који обезбеђују мировање 
апарата, односно идентичан кадар у низу узастопних фотографија. Најпре се одреди 
кадар у који улази цео предмет и фокусира се на план најближи објективу апарата 
(било помоћу мануелног или ауто-фокуса), а затим се објектив пребацује на мануелни 
фокус и започиње се са фотографисањем. Након прве фотографије, ручно се помера 
раван фокуса, за најмањи могући корак, од објектива и поново се фотографише, не 
мењајући положај апарата. Последња фотографија у низу, треба да има задњи план 
предмета у фокусу. Овај узастопни низ фотографија се затим уноси у програм Helicon 
Focus, који буквално „слаже“ фотографије једну на другу, стварајући тако фотогра-
фију предмета који је оштар на целој његовој површини.

Треба бити веома опрезан са избором угла под којим се предмет снима, јер резултат 
не мора увек да буде лако читљив. Наиме, ако изаберемо положај апарата директно 
изнад предмета који има висину већу од ширине, и видљиво и дно и врх предмета, 
биће веома тешко разликовати врх од дна предмета, јер ће све равни бити подједнако 
оштре. Најбоље је изабрати угао између 20 и 70°, који ће омогућити јасно сагледавање 
предмета на основу расподеле светлих партија и сенки, чак и уз подједнаку оштрину 
у свим плановима.

Фотографије високе резолуције

Методологија стварања гигапан фотографија, настала је на основу NASA технологије 
која је примењена на Марс-роверима, који су нам приуштили атрактивне фотографије 
„црвене планете“. Истраживачи из NASA и са Карнеги Мелон универзитета (Carnegie 
Mellon University) направили су компанију (Gigapan), чија је мисија да овај систем  
невероватно детаљних фотографија високе резолуције приближе што ширем кругу 
људи.

Гигапан фотографије су панорамске фотографије које могу имати милијарде пиксе-
ла, а настају фотографисањем крупних кадрова помоћу телеобјектива, који се затим 
спајају у једну фотографију са невероватном моћи увеличања. У ову сврху научници 
су конструсали Гигапан моторизовану главу, која аутоматски снима серију фотогра-
фија и које се у процесу обраде спајају у за то специјално дизајнираном софтверу – 
Autopano Giga. Ова, завршна фотографија има савршену оштрину на целој површини 
снимка, за разлику од појединачних фотографија које су често мање оштре у угловима 
и ободу снимка.

Овај се систем фотографисања може одлично искористити и код снимања споменика 
и предмета културне баштине, јер кустосима, истраживачима и конзерваторима може 
открити детаље који су понекад тешко видљиви голим оком. Идеја „стичовања“, однос-
но спајања више фотографија снимљених у низу у једну композитну, није нова (опција 
постоји у Photoshop-у), али овако комплетан систем, који обезбеђује квалитет и поу-
зданост од снимања до софтвера за обраду, који може спојити хиљаде фотографија, 
јединствен је у свету. Оно што га чини примамљивим за снимање културне баштине 
јесте то што моторизована глава није неопходна за постизање одличних резултата, без 
обзира на врсту апарата који се користи. Квалитет композитне фотографије је једино 
ограничен квалитетом апарата, објектива али и статива који се користи.

Процедура је једноставна и састоји се од фотографисања замишљене финалне фото-
графије из делова, почињући из горњег левог угла по редовима, наизменично мењајући 
смер (слева-надесно, па здесна-налево), све до доњег десног угла (или доњег левог, у 
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зависности од броја редова). Свака фотографија понавља отприлике 50% претходне 
фотографије, односно половично се преклапа са претходном. Након тога се све фо-
тографије увозе у програм Autopano Giga, који уз неколико једноставних подешавања 
аутоматски ствара коначну фотографију. Овакво фотографисање се не практикује за 
сваки предмет јер изискује доста времена и захтева додатну компјутерску опрему, пре 
свега место за складиштење, односно хард-дискове. Уколико је предмет предвиђен за 
штампање на великим форматима или су прецизни детаљи неопходни у конзерватор-
ском процесу, ова техника је незаменљива.

Литература

Nightingale, David. Practical HDR: A complete guide to creating High Dynamic Range 
images with your Digital SLR. Waltham: Focal Press, 2012.

Слика 91.a. Фотографија иконе на платну од 12 MP и увеличан детаљ (500%)

Слика 91.б. Фотографија иконе на платну од 96 MP и увеличан детаљ (100%)
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Тема овог текста ће бити разумевање снимања под UV и IR светлом. У конзерватор-
ско-рестаураторској пракси користе се, између осталог, и недеструктивне мето-

де, као што су посматрање/снимање под бочним осветљењем, под UV осветљењем, IR 
рефлектографија, икс-радиографија, XRF (флуоресценција под утицајем икс-зрака) и 
друго.

Технички део

Оком видљива светлост (и оно што такође називамо светлошћу иако је не видимо, а 
то су UV и IR зраци) само је део укупног електромагнетног зрачења које нас окру-
жује. То зрачење почиње електромагнетним зрачењима мале таласне дужине а велике 
фреквенције, односно енергије, а повећањем таласне дужине (смањењем фреквенције 
и енергије) мењају се његове карактеристике, па га другачије именујемо. Тако на ска-
ли електромагнетног спектра имамо, почев од таласа највеће фреквенције ка мањој: 
гама зраке (чија је таласна дужина један стомилионити део nm), икс-зраке, краткота-
ласне, средњеталасне и дуготаласне UV-зраке, видљиви део спектра, блиске, средње и 
далеке IR-зраке, микроталасно зрачење и радио таласе. Друга крајност овог спектра, 
радио-таласи, таласне су дужине, у дужем делу, веће и од дужине фудбалског игра-
лишта.

За снимања у UV и IR деловима спектра користе се скупе специјализоване камере 
које су осетљиве на таласне дужине IR спектра и до 3000-5000 nm. Али се доста добри 
резултати могу постићи и обичним дигиталним апаратима, пошто су њихови сензори 
у ствари осетљиви на много шири део спектра него људско око.

Снимање у UV и IR спектру не занима само форензичаре, научнике и рестаурато-
ре-конзерваторе. Оно, због својих креативних потенцијала, привлачи како професио-
налне, тако и фотографе аматере. Интересантно је и са становишта астрофотографије 

С Н И М А Њ Е  У  У Л Т Р А Љ У Б И Ч А С Т О М  И 
И Н Ф Р А Ц Р В Е Н О М  С П Е К Т Р У

Недељко Марковић

Слика 92. Електромагнетни спектар
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јер омогућава да се региструју делови свемира недовољно видљиви за људско око или 
редовну фотографију. Управо су те категорије фотографа својим, слободно се може 
рећи, пионирским радом на растављању и преправљању дигиталних фото-апарата, 
помоћу интернета допринеле да се у ери дигиталних технологија та област снимања 
доведе пред шири круг заинтересованих корисника.

У време док се фотографија заснивала на халогенидима сребра, у снабдевенијим  
трговинама фото-материјалом у развијенијим земљама могли су се набавити филмо-
ви сензибилисани на инфрацрвени део спектра. Преузимањем тог „суверенитета” од 
стране дигиталних фото-апарата, снимање „невидљивог” је постало доступније ширем 
кругу заинтересованих. Откако су се појавили дигитални апарати, због свега наве-
деног, храбрији и спретнији корисници упуштали су се у њихове преправке како би 
могли да снимају више од фабрички предвиђеног, а пре свега их је занимало сни-
мање у инфрацрвеној светлости. Наиме, сензори у дигиталним апаратима, без обзира 
да ли су CCD (Charge-Coupled Device, једно време неоправдано омиљенији) или CMOS 
(Complementary Мetal-Оxide- Semiconductor), осетљиви су на много шири део спектра 
него људско око. Kако би слика била верна ономе што ми видимо, произвођачи фото 
и видео камера испред сензора постављају филтере који, као један од задатака имају 
и то да зауставе оне делове спектра које људско око не види, а то су ултраљубичасте 
и инфрацрвене таласне дужине. Значи, све испод приближно 400 и преко 700 nm, већ 
у зависности од тога шта произвођач апарата сматра исправним колоритом. Из овога 
произлази да се уклањањем тих UVIRB (UltraViolet-InfraRed Blocking) филтера добија 
апарат који има много шире могућности од оног фабричког.

И у случају уклоњеног фабричког филтера, неопходно је на пут светлости од објекта 
до сензора убацити било UV, било неки IR филтер. Без филтера би и остали делови 
спектра на који је сензор сада осетљив, што је најчешће од око 300 па до 900-1000 nm, 
маскирали жељене резултате до неупотребљивости. Уз то би и слика била мање оштра 
јер су, осим јако малог броја специјалних, сви објективи некориговани за краће и дуже 
таласне дужине од видљивих, те се различите таласне дужине фокусирају у различи-
тим равнима.

Слика 93.Спектрална осетљивост сензора дигитални фото-апарата
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Пошто се светлост (и не само светлост) прелама сваки пут када прелази из средине 
једне густине у средину другачије густине, а ми смо овом модификацијом апарата  
једну такву средину уклонили, сада се слика објеката који су на великој удаљености 
неће моћи изштрити на сензору. Да би се ово избегло, на место уклоњеног UVIRB-фил-
тера потребно је поново убацити филтер што приближније густине и дебљине ориги-
налу, али овај пут такав који пропушта све делове спектра на које желимо да проши-
римо осетљивост сензора. Уз одређену цену, све то може да нам уради и неки сервис 
за поправку фото-апарата. А и поједини произвођачи прoдају неке своје постојеће 
моделе већ прилагођене, најчешће само IR фотографији. Уколико се апарат користи 
искључиво за снимање блиских предмета, овај филтер није неопходан.

У сваком случају, све је ово најбоље радити на апарату коме је истекла гаранција, јер 
гаранцију ни после успешно изведене овакве интервенције, за касније кварове које 
никако није проузроковала преправка, фабрика неће признати.

Kада смо решили проблем апарата, за даљи рад су нам потребни јасно дефинисани 
циљеви снимања, филтери који блокирају нежељене делове спектра, статив, као и  
извор светлости који емитује потребне делове спектра, и снимање може да почне.

D-SLR апарати са могућношћу „живе слике” на монитору су, као и тзв. mirrorless апа-
рати, генерално у предности због величине сензора, лакшег уоштравања и могућности 
квалитетнијег коришћења дугачких експозиција, што даје квалитетниу слику у односу 
на џепне дигиталне апарате. А битна предност ових апарата свакако је и изменљивост 
објектива.

Параметри слике као што су експозиција, бленда, ISO вредност и сл. одређују се уз 
контролу на LCD монитору помоћу живог хистограма или се направе пробни снимци. 
Пошто се као извор светлости за снимање углавном користе разни вештачки извори – 
од случаја до случаја постављени на различита растојања од сниманог објекта, као и 
директна сунчева светлост (код IR рефлектографије), а параметри снимања зависе од 
количине светлости која падне на сниману површину, прилично је тешко и незахвално 
дати податке који се параметри снимања користе. Оно што је важно јесте да се користе 
што ниже ISO вредности (да би се избегао пораст електронског шума на слици, мада 
некад услови снимања диктирају и веће ISO вредности), бленда при којој објектив 
даје најквалитетнију слику (што је обично између 5,6 и 11), а експозиција се одре-
ди пробним снимцима. Апарати који имају могућност живог хистограма у предности 

Слика 94. Преламање краћих и дужих жижних даљина у објективу – узрок неоштрине слике која 
обухвата цео спектар на који је сензор осетљив, око 300 до 1 000 nm.
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су, јер је тај приказ прилично прецизан и у проширеном спектру. Уграђен светломер 
није мерило, јер је подешен да прецизно ради само у видљивом спектру. Што се тиче 
уоштравања, најбоље је то урадити после стављања филтера, ручно уз живу слику на 
LCD монитору апарата. Ако се ради пре стављања филтера и у рефлексном тражилу, 
велика је вероватноћа да ће слика бити мање оштра због претходно описане разлике 
у равнима уоштравања различитих делова спектра, нарочито UV и IR. Свакако да ово 
треба проверити са сопственом опремом.

Аутоматско уоштравање овде је неупотребљиво.

Практични део

Kао што је већ напоменуто, тема овог текста су UV-рефлектографија (UVR), UV-флу-
оресценција (UVF) и IR-рефлектографија (IRR). Методе се заснивају на особинама 
појединих таласних дужина да, или ступају у интеракцију са површинским слојем сли-
ке (UVF и UVR), или да продиру кроз бојени слој (IRR). Што је већа таласна дужина IR 
дела спектра у коме снимамо, то ће они дубље продирати кроз бојени слој.

За IRR се користе, као и за снимање у видљивој светлости, халогене сијалице, а живи-
не за UVF и UVR. Живине сијалице (забрањене у Европској унији од 2015. године) не 
смеју имати блокаду UV зрака. За то су, осим живиних сијалица данас доступни разни 
извори UV светлости, познати као лампе црног светла. Ако се снима само IRR, могуће 
је снимати и при сунчевој светлости. За UVF су довољни и редовни фото-апарати и 
камере, а за IRR опрема мора бити осетљива на што шири распон IR спектра (пожељно 
је да горња граница буде 1000-3000 nm). У поступку се одговарајућим филтерима бло-
кирају непотребне таласне дужине. Ако се за сва снимања користи само модификован 
апарат, онда је за UVF и UVR на објективу потребно имати филтер који блокира UV и 
IR делове спектра, слично филтеру који смо из фото-апарата уклонили.

Kод употребе извора УВ светлости треба водити рачуна да се очи заштите 
одговарајућим наочарима, или бар да се не излажу директном осветљавању.

Слика 95. Попречни пресек кроз слику и дубине продирања различитих таласних дужина
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Снимања за UVF и UVR је потребно вршити у што замраченијој просторији, како  
видљива светлост не би пригушила жељене ефекте. Да би се резултати могли упоређи-
вати, увек је потребно направити снимак и у видљивој светлости.

UV флуоресценција (UVF) је метода снимања објекта (најчешће слике) који је  
осветљен дуготаласним UV зрацима. На објективу се налази филтер који блокира UV 
зраке, а пропушта флуоресценцију изазвану UV зрацима, која је видљива за немоди-
фикован апарат. Овом методом се испитује површна слике. Под UV светлом различи-
ти пигменти и везива флуоресцирају различитим бојама. UV светлост подстиче старе 
лакове на бази природних смола (нпр. дамар и мастика) да светле. Различити пре-
мази лаком светле у различитој боји. При дневној светлости они су жути или браон,  
а при UV светлу сијају жућкасто-зелено. Старе синтетичке смоле сијају бледо-плаво, а  
шелак флуоресцира наранџасто. Треба имати на уму да нови и скорије нанети лакови 
неће флуоресцирати. Треба да прође довољно времена, преко десет година, да би се 
смола довољно хемијски променила како би реаговала на UV светло. Овом методом 
се на уметничким сликама откривају и разне друге накнадне интервенције, као што 
су ретуши и пломбе, који су на UVF снимцима тамни. Сви они постају много лакше 
уочљиви када се осветле UV светлом. Треба знати да неки пигменти имају свој „флу-
оресцентни отисак прста“, па се на основу тога, помоћу UV-референтних тон-карти, 
могу препознати.

Помоћу UV светла је могуће прочитати и избледеле или излизане записе на полеђини 
слике.

Слика 96. Лево је снимак начињен у видљивом спектру, а десно UV-флуоресценцијом.
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UV-рефлектографија (UVR) се од UVF методе разликује по томе што се испред објек-
тива уместо филтера који блокира UV зраке, поставља филтер који само те зраке 
пропушта. По некој логици ствари могла би се радити и при сунчевој светлости, јер  
коришћени филтер блокира непотребне делове сунчевог спектра.

Пошто инфрацрвени зраци продиру кроз бојени слој, IR рефлектографија (IRR) се 
користи за откривање интервенција испод бојеног слоја. За разлику од претходне ме-
тоде, ово се мора радити опремом способном да региструје IR зраке, а како би се 
блокирале остале таласне дужине, користе се разни IR филтери. Ознака филтера (у 
nm) нам казује до које таласне дужине филтер блокира светлост, тј. од које пропушта. 
Kорисне таласне дужине за ова испитивање крећу се од 700 до 3000 nm. При набавци 
опреме за те потребе, ако цена није проблем, треба водити рачуна о карактеристикама 
детектора, јер нису сви у стању да покрију цео тај распон.

Материјали који су богати угљеником (сликарски угаљ, графит, мастило од чађи, црна 
креда, боја са чађи), добро упијају светло у IR делу спектра, док остали материјали 
одбијају IR зраке. Због тако насталог контраста између апсорбованих и рефлектова-
них IR зрака на снимку се испод бојеног слоја лако откривају скице и цртежи а тиме и 
евентуална предомишљања у композицији слике. Осим подслика и припремних црте-
жа испод бојеног слоја, ако у себи садрже угљеник, снимањем у инфрацрвеној светло-
сти постају уочљивији и ретуши претходних рестаурација.

Треба знати да IR зраци не продиру кроз метал (на пример, позлата на иконама), а 
неупотребљива је и код зидног сликарства и фресака.

Слика 97. Лево је снимак у видљивој светлости, а десно IR 1000нм – Лако се уочава скица преко 
које је касније наношена боја.
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На основу неких карактеристика, које се могу открити у потцртежу, понекад може се 
открити да ли су цртеж радили сликареви помоћници или он лично.

IRR се непрестано мења још од свог почетка тридестих година XX века. Са све бржим 
развојем свеопште технологије, развија се и опрема за IR рефлектографију. Са про-
ширењем спектралног распона, развојем софтвера и детектора, стручњаци на распо-
лагању имају све бољу опрему.

Осим CCD и CMOS сензора (осетљивости само до око 1000-1100 nm), за снимање се ко-
ристе и Видикон цеви (PbO-PbS, 500-1900/2200 nm) - стара технологија, индијум-га-
лијум-арсенид (InGaAs, 900-1700 nm), индијум антимонид (InSb, 1000-3000, па чак и 
5000 nm), кадмијум-меркури-телурид (MCT, 1000-2500 nm), платинум силицид (PtSi, 
1200-2500, па и 5000 nm) и други детектори.

За бољу примену се од тако направљених снимака, комбинацијом по доњој шеми са 
снимцима у видљивом спектру, праве такозвани false colour (FC, тј. IRFC и UVFC) сли-
ке које дају још више информација:

Због техничких разлика између различитих система за снимање у IR спектру, потребно 
је уз сваки снимак, осим коришћеног филтера, обележити којом опремом је снимано 
и које године. Данас се стари снимци преиспитују и снимци исте слике бољим камера-

Слика 98. Пример да се и у IR спектру може са полеђине слике голим оком невидљив текст 
учинити видљивим. Десна слика је снимљена модификованим апаратом и филтером 850нм.

IRFC Канали UVFC Канали

IR једнобојни снимак R-црвени Зелени из видљивиг снимка R-црвени

Црвени из видљивог 
снимка

G-зелени Плави из видљивог снимка G-зелени

Зелени из видљивог 
снимка

В-плави UVR једнобојни снимак B-плави
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ма откривају детаље које стари системи нису видели. Што због разлике у резолуцији 
слике, што због разлике у самим сензорима и њиховој спектралној осетљивости, као и 
пратећој електроници и софтверу који све то подржава.

Резултати UVF, UVR и ICR могу се користити и као полазна основа за XRF (X-Ray 
Fluorescence) анализе, како би се прецизније одредило који део испитиваног материја-
ла треба гађати икс-зрацима.

Из свега овога можемо закључити да су снимања у UV и IC спектру веома добро дошла 
и сликарима, конзерваторима и рестаураторима, јер на недеструктиван начин пружају 
обиље информација што је одлична основа за даља испитивања и интервенције на сли-
ци. Такође је јасно да, ако се испуне одређени предуслови, таква снимања нису баук. 
А кроз праксу и у сарадњи са конзерваторима и уз употребу референтних тон-карти 
може се научити како да се правилно ишчитавају.
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Фотограметрија је техника пасивног и неинвазивног тродимензионалног снимања површи-
на. Основна функција фотограметрије је добијање стварних димензија из 2D фотографија. 

Заснива се на изради низа снимака из којих се касније, путем рачунарске обраде, реконстру-
ише облик и изглед предмета. Има примену у великом броју научних дисциплина: геодезија, 
метерологија, медицина, војна индустрија, итд., такорећи у свакој области где је потребан брз, 
тачан и прецизан премер тродимензионалних облика. У сфери заштите наслеђа примењује се 
дигитална фотограметрија кратког домета. Фотограметријски пројекат се састоји од неколи-
ко корака који укључују прецизно одређивање намене документовања: планирање, аквизицију 
података и њихову обраду. Поред фотограметрије постоје и друге технике дигиталног 3D доку-
ментовања1, као што су ласерско 3D скенирање, скенирање са структуралним светлом, премер 
тоталном станицом и др., и све су суплементарне, не искључују једна другу, него се допуњавају2.

Фотограметријом се добија 3D модел снимљеног предмета. Представља један од неинвазивних 
начина бележења димензија предмета који се ослања на рефлектовану светлост, одбијену од 
предмета који се документује (било природна, дневна или студијска), чиме се умањује ризик 
да предмет буде оштећен услед директног контактног мерења, нарочито уколико су у питању 
јако осетљиви и порознии материјали. Време потребно за документовање је релативно краће 
у односу на класично мерење, јер се своди на процес фотографисања објекта и аутоматизова-
ну рачунарску обраду, а и сам премер је потенцијално прецизнији од неких класичних алтер-
натива, пошто нема субјективног учешћа, већ само добро или лоше снимљене фотографије. 
Не захтева специјализовану опрему јер се снимање изводи помоћу фото-апарата а обрада се 
обавља на рачунарима у програмима који постоје у комерцијалној и бесплатној дистрибуцији, 
тако да су потребна мања финансијска средства за извођење за разлику од других начина 3D 
документовања.

Главни услов неопходан код сваког фотограметријског снимања јесте константност осветљења 
и непромењивост сцене у току снимања. Не постоји ограничење у величини предмета, објекта 
или локалитета на коме се може применити фотограметрија, једино је понекад проблем задо-
вољити захтеве документовања, било услова околине или приступа сaкривеним површинама 
предмета. С обзиром на то да је фотограметрија метод снимања површине, то значи да се свака 
површина предмета, која се сматра битном, мора снимити да би се појавила и на 3D моделу. 
Ова техника се може изводити код чврстих површина са непромењивим вредностима боја, не 
може се изводити на транспарентним или јако рефлектујућим предметима као што су стакло, 
сјајни метал, полирани мермер, итд., јер се текстура њихових површина разликује у односу на 
правац гледања, и на фотографијама немају сталне вредности боје и осветљења.

3D модел има вишеструку употребљивост и поседује велики документациони, репрезентаци-
они и дисиминациони потенцијал. Бележењем облика и изгледа културног добра остварује се 
почетни корак у његовој дигитализацији а представља напреднији и опширнији облик доку-
ментације – све информације о облику и бојама површина обједињене су у једном окружењу 
и у оквиру једне датотеке. На виртуелном моделу је забележен целокупан изглед и облик из 
којих је касније могуће добити сваки потребан пресек, цртеж или детаљ, перспективну слику 
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или ортофотографију модела. Упоређивањем 3D модела начињеним у различитим временским 
периодима може се пратити стање изгледа предмета на веома прецизан начин (нпр. потклоб-
учења на фескама). Приказ 3D модела предмета у виртуелном окружењу омогућује проуча-
вање предмета на сигуран начин, предмет се може сагледати са свих страна, упоређивати са 
сличним предметима и користити у едукационе сврхе, а такође и вршити анализе које се тичу 
просторних карактеристика. На 3D моделу се могу вршити виртуелни рестаураторски захвати 
(виртуелна реконструкција) којим се долази до некадашњег изгледа, а истовремено не наруша-
ва тренутни интегритет самог културног добра. Виртуелне и интернет презентације 3D модела 
омогућују лако ширење знања и промоцију културног наслеђа ка најширој публици, док се ин-
теграцијом модела са AR апликацијама добија боља интерпретација и репрезентација садржаја.

Основни принципи рада

Задатак фотограметрије је да на основу серије фотографија из различитих диспозиција рекон-
струише облик снимљеног простора/предмета. Основни принцип на коме се заснива сличан је 
перцепцији дубине код људског вида: на основу две преклопљене слике начињене из две пози-
ције и из два угла (лево и десно око) формира се процена удаљености предмета, осећај дубине. 
Код блискодометне фотограметрије из више углова, за одређивање просторне позиције одређе-
не тачке, односно површине, исто су неопходне најмање две слике, али повећањем броја слика 
на којима се види иста површина добија се већа сигурност у њеној тачној реконструкцији.

Припрема фотограметријског пројекта састоји се од одабира светлосних и околишних услова, 
фотографске опреме, рачунара и софтвера. Непоромењиво дифузно светло је неопходно, било 
да је обично вештачко осветљење уједначене боје из више извора или уједначено дневно светло 
умереног интензитета (висока облачност, рани преподневни и касни поподневни часови, се-
верно светло), а најбољи резултати се постижу уз професионалну фото-расвету са дифузионим 
кишобранима. Постоље и позадина треба да буду уједначене боје, са минималним садржајем и 
без предмета са рефлектујућим површинама, најидеалније окружење представља празан бели 
простор са постављеним контролним маркерима по зидовима и поду. Иако је могуће радити и 
без маркера, ипак се препоручује њихова употреба, барем у облику разнобојних самолепљивих 
папирних трака. Коришћењем кружних или квадратних мета повећава се сигурност у рекон-
струкцији, димензије на 3D моделу се могу лако проверити, док се употребом кодираних мар-
кера добија 3D модел у реалној размери. Захваљујући данашњим софтверским алгоритмима, 
фотографисање се може обављати било којом камером, али ипак треба имати на уму да квали-

Слика 99. 3D модел - текстурисани модел, модел без текстуре и меш
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тет реконструкције 3D модела директно зависи од квалитета фотографија, тако да се у сфери 
документовања културног наслеђа ограничавамо на употребу DSLR или MILC фото-апарата 
са одговарајућом оптиком и одговарајућом величином сензора и пиксела. Најбољи резултати 
се свакако постижу коришћењем DSLR камера FX формата сензора, фотоосетљивошћу од нај-
мање ISO100 и са фиксним објективима. Рачунар представља значајан део опреме, од његове 
конфигурације зависи број фотографија које се могу обрадити, време потребно за њихову об-
раду, а наравно и софтвер који се може покренути. Минимална конфигурација подразумева 
коришћење бесплатних интернет сервиса за фотограметријску обраду (Autodesk 123D Catch, 
Arc3D) и састоји се од процесора брзине 1.3 GHz, 4GB радне меморије, довољног складишног 
простора (500GB - 1TB) и интернет конекције. Већи фотограметријски пројекти захтеваће јачу 
конфигурацију рачунара (i – 7 процесор, најмање 12GB RAM, SSD радни диск, 2TB складишног 
простора, графички процесор вишег ранга – nVidia GeForce x80 – 90 или Radeon x880 – 990) 
уз коришћење професионалних програмских пакета (Agisoft PhotoScan, Visual SfM, CmpMvs).

Целокупно снимање објекта ослања се на матрицу камера, односно позиција са којих је усли-
кан – како због преклапања фотографија које мора задовољити стандарде, тако и због покри-
вања свих површина да би се избегао неуспех реконструкције на зонама које није лако усликати 
(мало који предмет или структура их нема), затим да би се задовољили стандарди детекције и 
успешног одређивања позиције тачака у 3D простору (где се програми ослањају на триангу-
лацију пиксела успешно детектованих на више фотографија) итд. Пошто се фотографије нај-
чешће морају узимати из покрета – то јест, са различитих позиција, које омогућавају различите 
погледе на исту површину (и стога, у зависности од базне линије фотографије, прецизније мере 
на површини објекта снимања) добро планирање матрице снимања је веома важно.

Фотограметрија захтева да предмет снимања буде константно осветљен. Свака промена у ос-
ветљењу резултираће могућим нивоом грешке приликом реконструкције површина, односно 
допринеће вишем нивоу шума на дигиталном моделу. Из овог произлази да се услови околи-
не разликују у зависности од предмета снимања – снимање предмета се може изводити и у 
фотографским студијима уз професионалну расвету, блиц-главе и дифузоре, уколико постоји 
могућност прилаза предмету са свих страна и из свих углова. Високи делови предмета могу се 
снимити уз помоћ високих монопода, шипки, скела, мердевина или помоћу дрона и сл. Нарав-

Слика 100. а) Стерео пар 
фотографија при формирању 
3Д модела; б) Укупан број свих 
фотографија
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но уколико то није могуће, може се ослонити и на дневно светло, али се мора водити рачуна 
да се цео пакет фотографија прикупља, у што је могуће сличнијим условима осветљења. Фото-
граметријско снимање је креативан процес који се не може дефинисати у строгим корацима, 
сваки пројекат захтева одређени ниво превазилажења проблема на начин који је у складу са 
општим принципима.

Фотограметријско снимање

Пројекат фотограметријског снимања састоји се од припреме услова околине и самог процеса 
снимања. У оквиру припреме треба прилагодити сцену и позадину око предмета који ће се сни-
мати: поставку меког/дифизног осветљења, тако да свака површина предмета буде осветљена 
у довољној мери, и да вредност беле буде што више уједначена у односу на све позиције око 
предмета; околину око предмета треба рашчистити тако да се омогући несметан пролаз прили-
ком фотографисања, али и да не постоје позиције са блокираном визуром ка самом предмету; 
такође је битно и уклонити или прекрити све рефлектујуће и транспарентне површине које се 
могу видети на фону код фотографија, јер оне могу да произведу грешку у софтверској обра-
ди. Важно је обезбедити непромењивости сцене и светлости током снимања. У току припреме 
одређују се и матрица камера, тј. позиције са којих ће се снимати и оне морају бити усклађене 
са позицијама извора светлости (фотограф не сме произвести сенке на предмету) и са просто-
ром око предмета (недостатак довољне даљине надокнађује се не веома широким угловима). 
Уколико се у сцени постављају и контролни маркери, мора се водити рачуна да се они и виде 
на довољном броју фотографија – потребно је да се сваки од маркера појави на најмање три 
фотографије, у довољној величини (30 пиксела).

Фотограметријско снимање се, у структури, дели на операционе и техничке подцелине. Сни-
мање чине један или више сетова фотографија, а сваки сет означава комбинацију фото-апа-
рата, објектива и подешавања апарата. Сваки сет представља посебну калибрациону групу, 
уколико се калибрација ради одвојено, с тим да данашњи софтвери поседују могућност ауто-
матске калибрације у току процеса одређивања позиција камера. Сетови се састоје од једне или 
више серија фотографија, које представљају низове узастопно снимљених фотографија које се 
међусобно преклапају. Две фотографије са међусобним преклопом називају се стерео пар или 
модел. Преклоп је основни елемент фотограметрије, означава исту површину која се види на 
суседним фотографијама, и преклапање фотографија мора бити са најмање 60% исте површне.

Слика 101. Матрица камера - прстен фотографија око модела
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Постоје два начина кадрирања у блискодометној фотограметрији: нормалан и конвергентан. 
Нормално кадрирање подразумева да површина која се снима буде управна у односу на раван 
фото-апарата, односно под углом од 90°. Код нормалног (управног) кадрирања снимана повр-
шина се покрива добрим распоном дубинске оштрине и са уједначеним вредностима беле. Кон-
вергентно кадрирање се односи на фотографисање површина предмета под одређеним углом, 
најчешђе од 30° до 60°, чиме се постиже бољи квалитет реконструкције. Форма и облик пред-
мета одређују који ће начин кадрирања бити доминантан – равни предмети као што су моза-
ици захтевају управне фотографије, док ће се тродимензионалнији предмети, рецимо питуси, 
снимати искључиво из конвергентих фотографија. Ипак, најбољи резултати се постижу комби-
нацијом оба начина, иако постоји доста радова3 који указују на предност снимања под углом. 
Битно је напоменути да, захваљујући великом развоју данашњих алгоритама, није потребно да 
се углови постижу са прецизношћу, него се узимају као приближне вредности.

Фотографисање предмета се увек изводи као низ преклопљених фотографија. Позиције са 
којих се врши снимање морају да задовоље принцип да се структура снима кроз покрет, фото-
граф мора бити у сталној промени позиција око предмета снимања. Преклоп код фотографија 
износи најмање 60%, али са већим процентом постиже се и већа прецизност и тачност код 
рачунарске реконструкције. Требало би тежити томе да се фотографисање унутар једне се-
рије увек ради са сличне удаљености, да би величина пиксела била што уједначенија. Поставка  
фото-апарата треба да буде као код израде јасних документационих фотографија – довољно 
поље дубинске оштрине (f/8-f/16) и довољан угао видљивости (са жижним даљинама од 30-
50mm). Мањи предмети се снимају у тоталу уколико се могу цели обухватити у једном кадру, 
и у овом случају најбоље је да предмет заузима 2/3 површине снимка. Код већих предмета 
се кадрирање врши тако да обухвати површину која ће дозволити јасну видљивост детаља и 
карактеристика предмета на снимцима. Најчешће, предмети се фотографишу са удаљено-
сти од један до три метара, и у складу с тим, треба изабрати величину површине која ће се  
видети на појединачним фотографијама. Снимање тродимензионалних предмета увек се одвија 
у кругу око предмета и ове серије се називају прстенима фотографија. Прво треба урадити  
серију фотографија којим се дефинишу бочне стране предмета, профили. После профила раде 
се косе серије, одозго и одоздо, под угловима. Код њих је битно водити рачуна да се оствари и 
вертикални преклоп између прстенова, исто за најмање 60%. Код мањих предмета, најчешће 
је довољно да се поред прстена профила одраде и две косе серије, одозго и одоздо, да би се 
дефинисао облик; већи предмети се снимају кроз више прстенова са различите висине, али је 
битно одрадити и крајње серије под углом. Може се извести и снимање у вертикалним прстено-
вима око предмета, барем у два управна правца, јер се тиме јасније дефинише облик предмета. 
Генерално равне површине се снимају кроз управно кадрирање, али се морају употпунити и 
конвергентним фотографијама.

Слика 102. Нормално и конвергетно кадрирање
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Битни детаљи на предмету фотографишу се посебно, из крупнијег кадра, нарочито ако вели-
чина детаља не може бити лепо приказана на површини слике целог предмета. Детаље треба 
снимити с обзиром на могућност повезивања са околином, треба обухватити довољно површи-
не око детаља како би софтвер у обради могао да израчуна тачне вредности и позиције везних 
тачака. Код веома ситних детаља раде се више серија са различите удаљености, како би се детаљ 
приказао у различитим размерама. Фотографисање детаља увек се ради на прилагођен начин: 
урезане инскрипције, рељефи и генерално равни предмети снимају се у линеарним низовима, 
док се избачене површине, као што су дршке, орнаменти и разна испупчења снимају у прстено-
вима, односно полупрстеновима.

Доња страна (дно) предмета често се и не фотографише, уколико нема битних детаља, него се 
накнадно додаје у рачунарској обради 3D модела. Наравно, уколико природа и облик предмета 
дозвољавају, предмет се може окренути наопако, сигурно фиксирати и онда снимити у том по-
ложају, да би се добио 3D модел доње површине. Ако се снимање одвија у чистом и неутралном 
простору и са веома добрим дифузним осветљењем, постоји могућност да се оба сета фотогра-
фија повежу истовремено, чиме добијамо потпуни модел. Ипак, најчешће се посебно раде 3D 
модели горње и доње површине који се повезују у један модел – снимање треба изводити тако 
да се на 3D моделу горњег дела нађе преко 90% укупне површине предмета, док модел доње 
стране треба да буде само дно са неопходним делом преклопне површине потребне за укла-
пање два модела.

Уз фотографије предмета треба снимити и колор карте, код већих сцена добро је направити и 
више снимака на различитим странама предмета, да би се касније извеле корекције боја. Уко-
лико се не користе кодирани маркери, у сцени поставити размерник довољне величине, због 
касније реконструкције тачних димензија. После сваке снимљене серије проверити квалитет 
фотографија и међусобни преклоп. Увек је боље направити више снимака да се касније не би 
испоставило да је рачунарска реконструкција одређених површина немогућа или нетачна.

Рачунарска обрада

Рачунарска обрада се изводи у специјализованом фотограметријском софтверу где се алго-
ритамском интерпретацијом фотографија генерише 3D модел снимљеног простора/предме-
та. Сви фотограметријски програми заснивају се на сличној процедури обраде. Пре почетка 
снимања обавезно проверити радни ток софтвера који ће се користити, као и његове захтеве 

Слика 103. Део 
серије фотографија
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(формат фотографије, потреба за калибрацијом, улазни облик координата маркера, препору-
чене објективе, жижне даљине и отворе бленди, хардверске захтеве за обраду планираног броја 
фотографија). Обрадом снимака у фотограметријском софтверу добија се дигитална копија 
снимљеног простора која је директно условљена количином и квалитетом улазних информа-
ција – површине које нису снимљене у довољном преклопу, шум на фотографијама, рефлексије 
и разне друге интрузије у кадру ће свакако резултовати у недовољно тачним позицијама тачака 
на 3D моделу. Виртуелни модел се увек израђује према потребној намени и специфичним зах-
тевима – код инернет презентација потребно је смањити величину података модела, док израда 
видео презентација захтева што већи ниво детаља.

Припрема фотографија се састоји од селекције фотографија и њихове поделе по радним група-
ма, тј. по 3D моделима који ће се из њих произвести. На свакој групи фотографија обављају се 
корекције боје, према снимцима колор карти, и уклањају се недовољно добри снимци. Битно је 
напоменути да се обрада врши искључиво на потпуним снимцима, није дозвољено сећи (кропо-
вати) делове фотографија јер то утиче на калкулацију позиција снимања.

Софтверска обрада се обавља следећим редоследом:

1.	 Одређивање позиција снимања (регистрација, поравњање, енг. alignment)
2.	 Генерисање облака тачака (cloud point)
3.	 Генерисања полигоналног модела (mesh)
4.	 Генерисање текстуре
5.	 Израда ортофотографија и слика 3D модела (rendering)

Свака од ових операција изводи се аутоматски са преподешавањем параметара. Дигитални мо-
дел се обрађује до потребног нивоа – уколико је потребан само геометријски модел, онда није 
неопходно израдити и текстуру, односно уколико је потребан само 3D модел, не морају се из-
рађивати и ортофотографије.

Бесплатни интернет сервиси

Поступак формирања дигиталног модела односи се само на професионалне програмске пакете 
за фотограметрију. Бесплатни интернет сервиси, као што је 123D Catch или Arc3D, целу про-
цедуру обављају аутоматски. Снимци се интернетом шаљу на сервере који су повезани са ра-
чунарским фармама на којима се врши обрада, тако да корисник добија готов крајњи производ 
– дигитални модел у формату текстурисаног меша. Ови сервиси су примењиви код рачунара 

Слика 104. Фазе у рачунарској реконструкцији површина: Фотографија, облак тачака, 
полигонални модел и текстурисани модел
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са слабијом конфигурацијом, али сва обрада се изводи преко унапред подешених параметара 
и не постоји могућност праћења процеса и уношења измена у радни ток. Могу произвести 3D 
модел солидног квалитета али се најбољи резултат ипак постиже употребом посебног софтвера 
инсталираног на радном рачунару.

1 3D документовање се односи на документацију тачних дужинских вредности, без перспективних 
дисторзија, и без пројекција димензија на одређену раван. Класични премер исто спада у 3D 
документовање.
2 Grussenmeyer, Pierre, and Samuel Guillemin. 2011. “Photogrammetry and Laser Scanning in Cultural Heritage 
Documentation: An Overview of Projects from Insar Strasbourg.” GTC2011: Geomatics Technologies in The City 
1937: 1–8. http://geomaticsksa.com/GTC2011/S4/PDF/21.pdf.
3 Wackrow, Rene, and Jim H Chandler. 2008. “A Convergent Image Configuration for DEM Extraction That Min-
imises the Systematic Effects Caused by an Inaccurate Lens Model.” The Photogrammetric Record 23 (121): 6–18. 
doi:10.1111/j.1477-9730.2008.00467.x.

Илустрације у тексту објављене су уз дозволу Музеја афричке уметности “Збирка Веде и 
др Здравка Печара”
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Иако је само снимање најважнији део процеса креирања фото-документације,  
дигитална фотографија подразумева и минималну обраду фотографија, док, у за-

висности од потреба, тај процес може бити компликован и временски веома захтеван.

За дигиталну корекцију снимака могу се користити програми самих произвођача 
опреме, међутим, они су често компликовани и недовољно комфорни за рад. Мно-
го се чешће користе комерцијални програми, а пре свега Adobe Photoshop, који је  
постао стандард у обради дигиталних фотографија. Adobe Photoshop је данас, са својим 
додацима Adobe Camera RAW и Lightroom, незаобилазни алат сваког професионалног 
фотографа.

На самом почетку, неопходно је добро познавати карактеристике дигиталних формата 
у којима се чувају фотографије, како би могли направити најбољи избор формата за 
сваку специфичну потребу. Избор формата ће највише зависити од намене фотогра-
фије, која се креће од архивирања обавезне нулте копије, преко конзерваторске доку-
ментације, затим документације за истраживање наслеђа, до илустрација у публика-
цијама, презентација на интернету итд.

Формат дигиталних фотографија

RAW формат је, као што му само име каже, „сирови“ формат фотографије, на којем 
није примењен ниједан вид обраде података у самом фото-апарату. По аналогији, 
највише одговара експонираном негативу који још није развијен, којим се у лабора-
торији може манипулисати да би се добио жељени резултат. Слично негативу, на RAW 
формату се може кориговати тонални опсег, баланс беле али и применити додатно 
изоштравање, као и остала подешавања која се у апарату аутоматски примењују на 
JPЕG формату. Може се рећи и да је овај формат база податка и садржи све инфор-
мације које је забележио сензор апарата, из које морамо извући један део који ће 
представљати коначну употребну фотографију. Негативна страна овог формата је да 
не постоји један, општеприхваћени стандард (сваки произвођач има своју сопствену 
верзију RAW формата), па је често неопходан посебан софтвер који отвара овај тип до-
кумената, за разлику од најраспрострањенијег JPЕG, па и TIF формата, које отварају 
скоро сви програми за прегледање и обраду фотографија. Уз то, коришћење овог фор-
мата захтева додатни корак обраде, који одузима додатно време, потребно за добијање 
употребне фотографије.

JPEG (Joint Photographic Experts Group) је засигурно најзаступљенији формат фото-
графија, јер га отварају скоро сви уређаји и програми за прегледање и обраду фото-
графија. Овај формат је пре свега погодан за пребацивање, тј. дистрибуцију великог 
броја фотографија, али није погодан за архивску или документарну фотографију јер, 
у зависности од нивоа компресије, долази до неповратног губитка дела информација 
које чине слику. Овај губитак је присутан приликом конверзије у JPEG формат у са-
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мом апарату, али и приликом сваке обраде и чувања у одређеном софтверу. Што је 
компресија већа, квалитет фотографије је лошији, али је мања и величина фајлова, 
због чега је JPEG омиљени избор за размену фотографија на интернету.

TIFF (Tagged Image File Format) је формат који се препоручује за архивирање, односно 
фото-документацију, јер пре свега омогућава чување фотографија без икаквог губитка 
информација. Опција компресије података постоји, али се не препоручује за дуготрај-
но чување докумената. Као и сви најпопуларнији формати, и TIFF има могућност чу-
вања ICC профила у оквиру фајла, као и чувања података који чине слику у 8 и 16 бита 
по каналу, али и све мета-податке везане за фотографију.

DNG (Digital Negative) је формат којим је Adobe покушао да створи опште прихваћени 
формат, који би заменио мноштво RAW формата за дугорочно чување фотографија. 
Иако се формати константно мењају, и њихова компатибилност зависи од развоја  
софтвера који их подржавају, DNG тренутно је универзалнији од RAW формата. DNG 
је и много једноставнији јер све податке (укључујући и податке о обради фотографија) 
чува у једном фајлу за разлику од RAW формата, који у ту сврху креира посебан фајл 
(XMP). Коначно, он заузима и 15-20% мање места на хард-диску што представља вели-
ку предност када је у питању архивирање десетина, па и стотина хиљада фотографија.

Код већине фото-апарата боја сваког пиксела се бележи помоћу 8 битова по каналу 
(што обезбеђује 256 нивоа сиве, укључујући белу и црну), односно 24 бита за фото-
графије у боји (8 бита за сваки од RGB канала). Многи DSLR апарати имају могућност 
снимања у 10, 12 и 14 бита по каналу, који дају 1024, 4096, односно 16384, нивоа 
сиве по каналу. Овај пораст у количини забележених информација делује драстично, 
међутим, овако фине детаље је немогуће представити на компјутерском монитору, 
штампачу или на фото-папиру. С друге стране, када се врши интензивна корекција 
експозиције при обради RAW формата, ови додатни нивои могу бити од помоћи како 
би се добио квалитетнији резултат (мање шума и постеризације). Ипак, након обраде, 
односно пре штампања или пројектовања, фотографије треба „спустити“ на 8 бита, 
јер постоје уређаји који не подржавају овај формат или једноставно огромна већина 
забележених информација неће бити видљива на завршном носиоцу.

Свако управљање фото-документацијом почиње преснимавањем фотографија на  
рачунар. Уколико је фотографисање вршено паралелно у RAW и JPEG формату, нај-
боље је снимити их у одвојене фолдере, што омогућује ефикасније прегледање фајло-
ва, без губљења времена на „тешки“ RAW формат, који неки програми и не могу да 
прикажу. RAW формат (или DNG, у зависности од подешавања у апарату) у изворном 
облику треба чувати као „мастер“ копију, док фотографије након обраде треба чувати 
у TIF формату без компресије. Међутим, на одлуку о формату у којем архивирамо 
фотографије утичу бројни други фактори, попут буџета, постојања особе задужене 
за фото-документацију и њене стручности, па је могуће поред мастер копије чува-
ти и JPEG формат (директно из апарата или након обраде). У сваком случају, једна,  
нетакнута копија фотографије мора се архивирати.

Управљање бојама (color management)

Када говоримо о обради фотографија, све почиње (а и завршава) управљањем бојама 
(color management). За обраду фотографија треба имати монитор који је калибрисан 
помоћу професионалне опреме, која укључује и коришћење спектрофотометра. Након 
што је овај предуслов задовољен, треба подесити радно окружење у Photoshop-у (color 
settings) у Adobe RGB, уместо генеричког профила монитора или sRGB профила. Исто 
подешавање (Adobe RGB) треба изабрати и у фото-апарату, уколико постоји та опција.
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Након отварања RAW фајла у Camera RAW додатку (или неком другом програму за 
обраду RAW фајлова), треба извршити исто подешавање радног окружења. О подеша-
вањима која су могућа у Adobe Camera RAW програму може се много више рећи, али 
овде треба поменути само нека, кључна за исправан приказ боја на фотографији. Наи-
ме, уколико је фотографија направљена било којом сивом или колор-картом, у већини 
ситуација треба искористити алат за баланс беле (white balance tool), који се налази у 
палети изнад самог приказа фотографије. Једним кликом на сиву карту или на одго-
варајући квадрат на колор-карти, успоставиће се реални баланс беле на фотографији, 
што је одмах видљиво, али се и може проверити у инфо палети када се мишем пређе 
преко беле или црне позадине (разлика између RGB вредности не би требало да буде 
већа од 1-2). Додатна корекција боја може се постићи уколико се користе профили, 
који су креирани помоћу колор-карти, што ће бити обрађено детаљније.

 Једна од најважнијих корекција, коју је могуће извршити у Camera RAW програму 
јесте корекција преекспонираних, односно подекспонираних фотографија. Обрада се 
врши једноставним померањем слајдера за експозицију улево (за повраћање детаља у 
најсветлијим деловима) или удесно (за повраћање детаља у сенкама), уз проверавање 
хистограма, да не дође до клипинга (clipping), односно губитка детаља у сенкама или 
најсветлијим партијама. Могуће је визуелно видети где долази до клипинга, уколико 
држите притиснут тастер option (Windows) или alt (Mac) док померате слајдер.

ColorChecker

Као што је већ поменуто, у фотографским студијима, професионалним или приведе-
ним намени, можемо имати веома различите услове снимања, почевши од боје зидова 
и намештаја све до разне опреме која се у њима може наћи. Ови услови пресудно 
утичу на коректну репродукцију боја на дигиталној фотографији, чак и ако је посре-
ди прецизно одређивање температуре боје извора осветљења (custom white balance). 
Колико се год трудили да атеље одржавамо чистим и уредним, без сувишне опреме и 
намештаја, у реалности је то веома тежак задатак.

Слика 105. Подешавање боја (Adobe RGB) у радном 
окружењу програма Photoshop

Слика 106. Графички приказ 
разлике између Adobe RGB и sRGB 
радног окружења
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Не треба посебно наглашавати колико је у документацији културне баштине важна 
верна репродукција боја, нарочито у контексту конзервације, где дигитална фотогра-
фија може бити веома користан алат у праћењу стања предмета, његовог старења и 
појаве оштећења (блеђења, промене тона и сл.). Како бисмо постигли одговарајућу 
објективност у репродукцији, приликом снимања користимо разне карте за корекцију 
боја (color correction charts). За основну корекцију баланса беле, тј. уклањање доми-
нантног тона (color cast), може се користити најједноставнија сива карта (gray card) 
која рефлектује 18% упадног светла. Постоји и калибрациона карта на којој се налазе 
бела, сива и црна боја, која додатно може да служи и за подешавање контраста, тј.  
динамичког опсега, од најтамнијих до најсветлијих партија на фотографији.

Међутим, најпрактичније за коришћење су карте које, поред беле, црне и једне или 
више нијанси сиве, имају и скуп обојених узорака који служе за корекцију приказа 
боја. На тржишту постоји више произвођача овог незаменљивог алата: Kodak, DSC 
Labs, Digital Image Flow, X-rite и други.

Једна од најчешће коришћених карти међу професионалним фотографима је сигур-
но ColorChecker, фирме X-rite (до 2012. године GretagMacbeth). Попут осталих, по-
моћу ColorChecker карте могуће је извршити директну обраду фотографије на којој 
се налази и снимљена карта, међутим, права моћ овог алата лежи у могућности креи-
рања профила, у за то посебно дизајнираном програму – ColorChecker Passport. Када  
говоримо о фотографисању у атељеу, довољно је снимити колор карту у одређеним 
условима (директно светло са кишобранима, софтбоксовима, светло одбијено од зида, 
плафона и сл.) и за одређени положај предмета који се снима (вертикално – на шта-

Слика 107. Подешавање експозиције у Adobe Camera RAW додатку, уз праћење појаве клипинга 
(тастер option или alt)



94 Препоруке за стварање и управљање дигиталном фото-документацијом  
у институцијама заштите културног наслеђа Србије

Слика 109. 
Фотографија слике 
без икакве обраде 
(а) и након примене 
посебно креираног 
профила помоћу 
ColorChecker-а (б)

Слика 108. Сиве и колор карте разних произвођача, које се користе у обради фотографија
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фелају, зиду и другој позадини, хоризонтално – на поду, столу, репро-столу), а затим 
се креирани профил може користити убудуће у свакој истој ситуацији снимања. Када 
користимо дневно светло у атељеу, било да долази са прозора или светларника, нео-
пходно је за свако снимање фотографисати и карту, што је условљено променљивом 
природом сунчеве светлости.

Корекција фотографија помоћу профила је веома једноставна и врши се у програми-
ма за дигиталну обраду изворних фотографија (RAW формат), попут Adobe RAW-a и 
Lightroom-a. Дакле, на RAW документа отворена у поменутим програмима примењује 
се креирани профил, што резултира видљивом променом у приказу боја, најизразитије 
код црвене и магенте. Врло је вероватно да од различитих апарата, подешавања балан-
са беле при снимању и услова у атељеу, зависи и које ће боје бити верно приказане, а 
које ће најдрастичније бити кориговане применом профила.

У сваком случају, коришћењем ColorChecker-а при снимању и профила у обради фото-
графија, постиже се жељена објективност у документарној фотографији. С друге стра-
не, на обраду фотографија на основу визуелног увида, било да је реч о компјутерским 
мониторима или штампачима, не треба се ослањати јер овакве корекције не само да 
зависе од опреме, која се мора калибрисати професионалним алатима, већ и од нашег 
вида. Тако ћемо у реалности тешко имати идентичан резултат визуелне обраде фото-
графије, коју су урадила два различита фотографа.

Слика 110. Примена посебно креираног колор профила на RAW фотографију у Adobe Camera RAW 
додатку
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Остала подешавања

Иако веома моћан програм, Camera RAW врши искључиво глобалне промене на  
фотографијама, односно обезбеђује оптималну стартну позицију за добијање квали-
тетне завршне фотографије, док се локализована обрада врши у самом Phostoshop-у. 
Овај ниво обраде је довољан за архивирање фотографије, док је могуће извршити и 
доста других, додатних подешавања, у зависности од намене фотографије (интернет, 
црно-бела штампа или у боји, илустрације за презентацију, истраживања и друге), 
као што су изоштравање, промена величине, промена резолуције, кадрирање, итд.  
Могућности за обраду фотографија у Photoshop-у бескрајне су, па и улажење у тајне 
дигиталне манипулације зависи искључиво од ентузијазма и способности фотографа. 
Међутим, колика је, заправо, и да ли је уопште допуштена разлика у изгледу ориги-
нала и копије? Шта заиста смемо да мењамо на оригиналном снимку, без обзира на 
његову сврху?

Најуопштеније речено, на позадини је допуштен већи број измена, као што је рету-
ширање прљавштине, брисање ивице стаклене подлоге, прекадрирање снимка да би 
предмет био у односу на позадину увећан или умањен или померен и постављен на 
средину. Позадина може да буде и потпуно избељена, али само под условом да пред-
мет који је сниман није ни најмање захваћен том изменом. У пракси то значи да селек-
товање позадине морамо да радимо мануелно и стрпљиво. Поједини фотографи имају 
доктрину да доњи део позадине треба да буде мало већи, не само да би се целој слици 
„додала“ стабилност композиције, већ и стога што у дну снимка, по средини, упишу 
ситним словима и бројкама податке, на пример инвентарски број предмета који је 
снимљен (број конзерваторског картона, фаза конзерваторског третмана и сл.), или 
поставе размерник, сиву или колор карту и др. То може бити корисно ако се током 
конвертовања у неки други формат, или вишеструког преснимавања, изгубе подаци са 
метафајла, било подаци о предмету које уписује фотограф или документариста, било 

Слика 111. Мењањем димензије или резолуције фотографије, док је опција Resample image 
искључена, не долази до губитка или додавања пиксела, односно не долази до губитка квалитета
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подаци које аутоматски записује камера о времену снимања, заузетим елементима 
снимања, објективу и камери. Ако се снимак користи за штампање каталога, минимал-
но кроповање са доње стране брзо уклања запис.

Број измена које можемо да учинимо на делу снимка на којем је предмет знатно је 
мањи. Осим већ поменутог баланса беле допуштена је и минимална промена кон-
траста, поштујући хистограм и контраст самог предмета. Могуће је и умерено елек-
тронско изоштравање, које морамо да надгледамо на увећаној слици како би предмет 
задржао свој аутентичан изглед. И то је све што се тиче предмета на слици.

Треба констатовати да код овако схваћених измена, промене на позадини заправо 
више доприносе општем утиску, него оне на предмету, посебно у смислу употребљи-
вости снимка за презентацију у каталозима, монографијама или вебпорталима музеја.

Када је реч о резолуцији, на мастер-копији не треба ништа дирати, док је на копијама, 
које нису намењене архивирању већ употреби, дозвољена промена резолуције. Тако се 
за штампу публикација и књига, фотографије подешавају на 300 dpi, док се за интер-
нет сајтове, односно, за приказ фотографија искључиво на монитору, подешава резо-
луција на 100, односно, 115 dpi (некада је стандардни екрански приказ подразумевао 
резолуцију од 72 dpi). Резолуција се у Photoshopu подешава у прозору image/image 
size, са искљученом опцијом resample image (види слику), када не долази до губитка 
пиксела, односно не долази до промене величине фајла. Уколико нисмо задовољни 
величином фотографије, могуће је укључити опцију resample image, и изабрати bicubic 
алгоритам интерполације, и уписати одговарајућу вредност ширине или висине сли-
ке. У овом случају долази до губитка или додавања пиксела, у зависности да ли слику 
смањујете или повећавате. Смањивање слике је оправдано уколико је циљ постићи што 
мању величину фајла, али повећавање фотографија треба увек избегавати, а нарочито 
када је у питању драстично повећање, када пикселизација слике скоро постаје видљива 
и голим оком.
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Успостављање протокола за начин именовања докумената и директоријума пред-
ставља важан сегмент у управљању документацијом, било да постоји систем,  

односно база података, или не. Име документа и/или директоријума олакшава потрагу 
и преузимање фотографије са локације на којој се налази; описује садржај фотографија; 
а ако постоји база података, име документа или регистратора повезује регистратор са 
додатним информацијама, тј. метаподацима и олакшава претраживање садржаја базе.

Имена докумената и фолдера могу бити дескриптивна и недескриптивна – дескриптив-
на имена садрже речи и/или бројеве који су у вези са садржајем, док недескриптивна 
имена садрже бројеве који немају значење за корисника већ су аутоматски додељена 
у тренутку стварања, или од стране система. Дескриптиван протокол за именовање  
докумената погоднији је за мање збирке фотографија, док је недескриптивно имено-
вање докумената у функцији активног система за управљање дигиталним елементима 
који су погодни за управљање већим фондовима дигиталних фотографија. Оба прото-
кола имају предности и мане и треба их бирати у складу са потребама и доступним 
ресурсима.

Наводимо неколико основних препорука код креирања протокола за именовање доку-
мената и директоријума:

•	 Успоставити договор о подели и груписању фотографске документације 
(по збиркама, категоријама, региону, значају, фазама третмана итд.) и 
тај протокол применити и на кључне речи које треба да се нађу у имену 
фолдера или документа, у складу са праксом институције;

•	 Користити терминологију за коју је постигнут концензус – на пример, у 
конзерваторској фото-документацији користи се термин после третмана, а 
не након;

•	 Донети протокол о редоследу уноса елемента датума у назив – на пример, 
увек унети прво годину (сва четири броја), затим месец (оба броја) па дан 
(такође оба броја). На тај начин се одржава хронолошки ред именованих 
докумената у директоријуму.

•	 Донети протокол о навођењу имена предмета, споменика или аутора у 
називу – на пример, ако локалите има више речи у називу, да ли се све речи 
уносе, да ли се уноси цело презиме аутора и само прво слово имена, или 
обрнуто.

•	 Донети протокол о именовању фотографија у великим директоријумима 
и поддиректоријумима, ако је потребно да се свака фотографија у низу 
разликује – додавањем слова или бројева који одређују везу тих елемената.

•	 Доследно примењивати протоколе.
•	 Користити само мала слова.

И М Е Н О В А Њ Е  Д И Г И Т А Л Н И Х 
Д О К У М Е Н А Т А

Марија Аћимовић
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•	 Бројеви који се у имену налазе на почетку морају да буду најмање 
двоцифрени јер се документа сортирају по алфанумеричком реду. Да би се 
задржао бројчани ред, потребно је да се унесе број 0 испред бројева од 1 до 
9.

•	 Имена докумената и директоријума треба да буду кратка јер имена са 
пуно карактера подразумевају и дуге путање и дуг URL, чим се повећава 
могућност грешке, или да сам систем опомене да је име предугачко. Такође, 
дугачко име директоријума тешко се памти јер није јасно. Препорука је 
да име не треба да буде дуже од 31 карактера, што укључује и екстензију и 
тачку испред, а тај број се смањује на највише 11 карактера ако се документ 
преноси на оптичке дискове у складу са ISO 9660 стандардом за именовање 
докумената.

•	 Ако је потребно раздвајати речи у називу, препоручује се да се великим 
словом напише прво слове следеће речи уместо да се користе карактери 
као што су размак или доња црта, зато што њихово коришћење продужује 
име директоријума а постоји могућност да неки софтверски пакети не 
препознају ове карактере.

•	 Избегавати опште речи као што су драфт, нацрт, писмо на почетку имена 
јер ће то отежати проналажење траженог документа у директоријуму 
докумената.

•	 Не користити следећe карактерe : \ / < > | « ? [ ] ; = + & £ $ , јер су ти 
симболи део програмираних команди и због тога оперативни систем може да 
одбије да прихвати то име.

•	 Протоколи за додељивање имена су постигнути договором свих укључених 
страна (твораца и корисника документације) и забележени су како би се 
смањила могућност грешаке.
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Рачунар и монитор су два неизоставна комада опреме без којих дигитална докумен-
тација (и наравно фото-документација) не би била могућа. Рачунарска опрема је 

можда и сектор електронске индустрије који се најбрже развија (заједно са фотограф-
ском опремом), па је бесмислено говорити о конкретним препорукама за састављање 
адекватног рачунара за обраду фотографија. Ипак, могуће је скренути пажњу на кључ-
не елементе једног таквог система, са освртом на актуелне моделе и њихове техничке 
карактеристике.

Срце рачунара је свакако његов процесор (CPU), а тренутно се горњом класом сма-
трају i7 процесори са 6 језгра (нпр. i7-3930), међутим за много мање новца може се 
набавити и i7 процесор са 4 језгра (нпр. i7-3770) који ће задовољити већину корисника 
који обрађују велики број RAW фајлова. RAM меморије треба набавити колико год  
одређени процесор (и матична плоча) подржава, али 16 GB (на 1600 Mhz) би треба-
ло да буде сасвим довољно. Меморијски модули су доста јефтини, у односу на друге 
компоненте, па буџет не би требало да утиче на њихову куповину. За рад са великим 
бројем фотографија, хард-дискови, односно довољно простора за смештај докумена-
та, основни је предуслов доброг рачунара. Препоручује се да постоје физички два 
диска, један (boot disk) са системским програмима, а други са подацима. Идеално је 
да системски буде SSD (Solid State Drive) због брзине, али су цене ових дискова дупло 
веће од стандардних HDD. Цене данас дозвољавају да HDD (диск за податке) буде од 
најмање 2 TB, док се овај простор може проширити куповином екстерног кућишта и 
додатних хард-дискова, који најчешће служе за бекаповање података. Рачунар свакако 
треба да има USB 3.0 конекторе, како би се смањило време пребацивања података са 
картица из фото-апарата на рачунар, што зависи и од брзине читања саме картице и 
читача. Иако би многи помислили другачије, за саму обраду фотографија, графичка 
картица није од пресудног значаја, па ће и свака просечна картица одрадити добар 
посао. С друге стране, програми за обраду фотографија у последње време пребацују 
доста посла са процесора на графичку карту, кроз OpenGL и OpenCL стандарде, па 
треба тражити картицу која подржава ове режиме рада. AMD их тренутно подржава 
(што ће и Nvidia сигурно урадити – ако већ није), па је HD 7770 картица која може да 
заврши посао, без непотребног трошења новца.

Иако је пожељно да се фотографисање врши помоћу колор-карти или сивих карти, 
квалитет монитора мора да буде на високом нивоу, због разних других начина обраде 
фотографија. Врхунски монитор нам омогућује исправан приказ боја и већи динамич-
ки распон тонова, што обезбеђује приказ више детаља у најсветлијим и најтамнијим 
деловима фотографије. Eizo, LaCie и NEC само су неке од компанија које производе 
професионалне мониторе, али постоје и други произвођачи који нуде прихватљив ква-
литет за много мање новца.

О ком год типу монитора је реч, битно је да он буде калибрисан. Многи произвођачи 
нуде софтверско калибрисање у оквиру генеричког подешавања, међутим, за професи-

Р А Ч У Н А Р С К А  О П Р Е М А

Вељко Џикић
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онални резултат потребно је користити специјалну опрему за калибрацију монитора. 
Већ поменута фирма X-rite, у својој понуди има читав низ уређаја за калибрацију, не 
само монитора већ и пројектора, штампача и др. Најекономичнија варијанта је свака-
ко i1 Display Pro помоћу којег се могу калибрисати компјутерски монитори, пројек-
тори, па чак и мобилни телефони и таблети. Тајна професионалног квалитета овог 
хардверског решења лежи у спектрофотометру који у сарадњи са одговарајућим про-
грамом мери реалне вредности приказаних боја на екрану и пореди их са вредностима 
које програм шаље монитору, а затим се врши и потребна корекција приказа.

Иако је могуће дигиталне фајлове увећати на фото-папиру (хромогени процес), за 
физичку копију у архивске сврхе данас се углавном користе ласерски и инк-џет штам-
пачи. Хромогени процес на Fuji Crystal Archive папиру представља одлично и трајно 
решење, али је неопходно слати фајлове у фото-радњу и преузимати фотографије, 
што најчешће није згодно. Штампачи су примат преузели јер је њихов квалитет одавно 
достигао ниво фотографија, нарочито када су у питању мањи формати. Минимална 
величина принта у архивске сврхе јесте 10х15 cm. Стабилност одштампаних фото-
графија може да представља проблем, али се неки процеси сматрају перманентним 
(трајање од најмање 100 година), уколико се чувају у мраку и на стабилној релативној 
влажности (30-50 %).

Ласерски штампачи су скупљи од инк-џет штампача али је цена копије јефтинија у 
смислу потрошње тонера, односно боје. Реалност боја и стабилност принта је свакако 
на страни инк-џет штампача, али је ласер бољи избор када се уз слику штампа и текст 
као нпр. у конзерваторској документацији.

Постоје две основне врсте инк-џет штампача, они који користе пигменте и они 
који користе боје (dye based). За оне који користе боју каже се да имају благо шири  
динамички опсег и засићенију црну, или тачније, производе за нијансу квалитетније 
отиске. Међутим, принтови направљени са пигментима, на архивском папиру веома 
су стабилни и апсолутно се препоручују у архивске сврхе. С друге стране пигменти 
су, као и штампачи који их користе, скупљи у односу на оне на бази боје. Што се тиче 

Слика 112. Калибрисање монитора 
помоћу спектрофотометра
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квалитета, треба изабрати штампач са најмање 6 боја, односно картриџа, док они из 
горње класе имају најмање 8. Већина пигментних штампача има 2 црна картриџа,  
један за штампање на сјајном и полусјајном папиру (Photo Black – PK) и за штампање 
на мат-папиру (Matte Black – MK), а квалитетнији имају и Light Black и Grey боје за 
штампање црно-белих фотографија.

Epson се одавно наметнуо својим квалитетом, упркос чињеници да је Canon за нијансу 
јефтинији. Epsonovа Stylus Pro серија обезбеђује професионални квалитет, међутим, 
уколико не постоји потреба за великим форматима, много је економичније определи-
ти се за SureColor P серију, која има 3 различита формата (P400, P600, P800), и обе-
збеђује веома сличан резултат.

Произвођачи штампача нуде сопствене ICC профиле, за различите папире на којима 
се штампа, који обезбеђују конзистентне резултате. Међутим, коришћењем калибра-
ционих уређаја (засноване на спектрофотометру) могу се креирати профили који обе-
збеђују максимално верну репродукцију боја на одштампаној фотографији.

Навођење конкретних модела делова рачунарске опреме је веома незахвално, јер ће у 
кратком року бити превазиђени, и чак недоступни на тржишту. С друге стране, ови 
подаци ће многима помоћи уколико се нађу у недоумици приликом куповине новог или 
замене делова старог рачунара. Свакако, није постојала намера да се рекламирају од-
ређени произвођачи, већ искључиво да се дају основне смернице.

Слика 113. Професионални 
пигментни инк-џет штампач
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Фотографија је саставни елемент сваког сегмента документације културног наслеђа 
– од аквизиција и инвентарисања, преко позајмица и изложби, до планирања пре-

вентивне конзервације. То значи да се током бројних активности институција зашти-
те културног наслеђа ствара обимна фото-документација о наслеђу која представља 
извор информација, како о изгледу и стању предмета, споменика и других предмета 
културног наслеђа, тако и о активностима у које су они укључени. Намена коришћења 
фотографије је важан фактор који одређује све сегменте стварања и управљања  
дигиталном фото-документацијом. За потребе поглавља о управљању у Препорукама 
за стварање и управљање дигиталном фото-документацијом у институцијама зашти-
те културног наслеђа Србије може се рећи да је намена коришћења фотографија глав-
ни фактор поделе фотографија културног наслеђе на неколико група – инвентарна, 
конзерваторска, промотивна и асоцијативна фотографија.

Дигитално снимање културног наслеђа обухвата четири главне активности – припре-
ма, снимање, обрада и управљање фотографијом. Данас постоји разноврсна опрема и 
програми за наведене активности и присутна је велика разноврсност у ценама и ква-
литету. Велика доступност ове опреме омогућава стварање обимне дигиталне и диги-
тализоване документације. Због обезбеђивања максималног коришћења тих ресурса, 
бројне институције истраживања и заштите наслеђа у свету препоручују да музеји, 
заводи, архиве и библиотеке успоставе такозвани систем за управљање дигиталним 
елементима (Digital Asset Management System – DAMS) који обухвата дигиталну ар-
хиву (фотографије, аудио и видео снимке, текстуалне податке итд.) и тако олакша 
њено коришћење у складу са политиком рада, потребама и праксом сваке институције. 
Институције заштите наслеђа могу да имају систем за управљање збиркама (Collection 
Management System – CMS), односно неку врсту базе података чије су функције при-
лагођене свим сегментима музеализације предмета (инвентар, обрада, позајмице,  
публикације итд.). У том случају, систем за управљање дигиталним елементима мора 
да буде или део постојећег информацијског система или компатибилан са системом 
за управљање збиркама.

Први кораак у креирању система за управљање дигиталним елементима јесте раз-
матрање потреба институције, односно садашње и будуће намене фотографија,  
постојећег стања и доступних ресурса. С. Негованoвић наводи основне тезе у плани-
рању имплементације дигиталних фотографија у институцијама заштите1:

•	 Треба установити циљеве и потребе не ослањајући се искључиво на актуелне 
технологије и техничке могућности, већ на резултате;

•	 Треба одредити компромисе између резолуције и трошкова архивирања;
•	 Треба одредити како ће се вршити прилагођавање новим технолошким 

могућностима и очекивањима, без много новца, времена и поновног рада;
•	 Како ће се управљати пребацивањем података, укључивањем у нове базе 

података, брисањем података и др;
•	 Ко ради на систему базе података, израђује резервне копије, обезбеђује 

заштиту од вируса и др.

У П Р А В Љ А Њ Е  Ф О Т О - Д О К У М Е Н Т А Ц И Ј О М

Марија Аћимовић
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У институцијама заштите културног наслеђа намена фотографија креће се у широком 
распону од:

•	 Инвентарисања наслеђа;
•	 Конзервације и рестаурације;
•	 Истраживања наслеђа од ангажованих стручњака до заинтересоване стручне 

јавности;
•	 Едукација публике;
•	 Презентација наслеђа – публикације, изложбе, заступљеност на интернету;
•	 Презентација рада институције.

Институција може да користи фото-документацију за све ове намене, у складу са  
политиком и праксом као и потребама запослених, уже стручне и најшире јавности. 
Ипак јасно је да се неће иста фотографија предмета наслеђа користити сваки пут, 
већ ће се користити различита документа из фото-документације. Реч је пре свега о 
различитим фотографијама али и форматима докумената. Формати дигиталних фото-
графија обрађени су у поглављу Обрада али потребно је истакнути да избор формата 
дигиталних фотографија зависи од неколико фактора:

•	 од формата у коме фотографија настаје,
•	 намена, односно планирана употреба фотографија,
•	 врсте хардверске и софтверске опреме за обраду, складиштење, израду 

резервних копија, коришћење и дистрибуцију фотографија које су у 
употреби у институцији заштите или за коју тек постоје планови набавке,

•	 знање и искуство особе која ће се бавити управљањем, односно снимањем, 
архивирањем и дистрибуцијом фотографија.

Може се рећи да је најважнији фактор управо планирана намена фотографије која 
се креће од архивирања обавезне нулте копије у TIF формату, преко конзерваторске  
документације, затим документације за истраживање наслеђа, до илустрација у пу-
бликацијама, презентација на интернету итд. Данас је доступно више формата за ове  
намене и потребно познавати њихове карактеристике како би се одабрао адекватан 
формат за одређену намену. Генералне препоруке су следеће: RAW је најбољи фор-
мат за снимање, док се DNG формат препоручује за конвертовање из RAW формата, 
некомпримовани TIF формат се препоручује за архивирање а JPEG формат за дистри-
буцију.

Важан сегмент је и анализа доступних ресурса:

•	 Садржаја, врсте и стања постојећег фото-документационог фонда;
•	 Да ли постоји нека врста информационог система за управљање збиркама?
•	 Да ли постоји нека врста информационог система за управљање дигиталним 

елементима и да ли су оба система компатибилна?
•	 Ако постоји неки од ових система, које су му карактеристике, да ли је 

могуће надоградити их и прилагодити новим потребама?
•	 Карактеристике и стање опреме која се користи;
•	 Ко ће управљати фото-документацијом и да ли је потребна додатна 

едукација?
•	 Која су финасијска средства доступна за успостављање или надоградњу 

система за управљање документацијом?
•	 Да ли постоје планови и стратегије како би се обезбедила додатна средства?

Управљање дигиталном фото-документацијом, односно информацијама које дигитал-
не фотографије садрже, подразумева и познавање законских аката и одредаба које 
покривају широко поље, од обавеза институција наслеђа до познавања закона о аутор-
ским правима.
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Без обзира на то да ли нека институција заштите наслеђа има овакве системе или је 
институција у фази планирања и припреме за креирање неког система, потребно је 
представити основне елементе процеса управљања дигиталним елементима, односно 
дигиталном фотографијом јер је она предмет истраживањс ових препорука:

•	 одабир и прикупљање података о подацима, тзв. метаподатака,
•	 одабир формата дигиталних фотографија;
•	 систем за именовање докумената,
•	 сегменти заштите и очувања документације – методе за архивирање, смештај 

фотографија, израду резервних копија и преношење података;
•	 карактеристике програма за управљање дигиталним елементима.

1 Снежана Неговановић, „Дигитална фотографија у фото-документацији културно-историјског наслеђа“, 
Наслеђе XII (2011): 251
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По најопштијој дефиницији, метаподаци су „подаци о подацима“, тачније, инфор-
мације које описују дигитални ресурс, што је у случају ове публикације, диги-

тална фотографија. Сам термин се различито тумачи у различитим професијама, 
па се некада више повезује са стварањем и коришћењем метаподатака у контексту  
информационих система, или се пак дословно тумачи за описивање дигиталног извора 
информација.

Институције заштите наслеђа користе метаподатке да би документовале и управља-
ле збиркама, вршиле истраживања, делиле и прослеђивале информације о предмети-
ма. Институције заштите стварају метаподатке и када немају информационе системе,  
односно када не стварају структуриране метаподатке. Стварање метаподатака значи 
разумевање параметара који се користе за описивање ресурса и бележење тих параме-
тара на стандардизован начин1. Постоји више стандарда метаподатака који се користе 
у институцијама заштите наслеђа за дефинисање категорије података и успостављање 
тезауруса назива и појмова за опис наслеђа у циљу одржавања конзистентности. Dublin 
Core Metadata Initiative (DCMI) се истиче као организација која се бави израдом стан-
дарда и речника за опис информација у циљу боље и лакше манипулације и као таква 
представља почетак истраживања ове области. Треба знати да су се развили и други 
стандарди прилагођени врсти, тј. типу наслеђа, активностима заштите, истраживања и 
презентације наслеђа или области очувања дигиталног наслеђа – Cataloguing Cultural 
Objects (CCO), CARARE, CIDOC CRM – Conceptual Reference Model, DACS – Describing 
Archives: A Content Standard, MIDAS Heritage standard, EDM – The Europeana Data 
Model. Свака институција заштите може прилагодити постојеће стандарде својим  
потребама.

Као што постоји више стандарда метаподатака, тако постоји и више различитих група 
метаподатака. Ипак, може се рећи да се метаподаци углавном деле на следеће кате-
горије:

•	 Описни метаподаци, у које спадају информације о субјекту фотографије 
(предмет, споменик наслеђа итд.) – назив, сигнатура, локалитет, димензије, 
аутор...;

•	 Административни метаподаци који се односе на информације о томе ко је 
створио документ, где је он смештен и сл.;

•	 Структурални метаподаци се односе на унутрашњу организацију 
документације саме институције и дефинишу однос одређеног документа са 
другим документима у систему;

•	 Технички метаподаци који се односе на основна течничка својства 
фотографије – формат снимања, експозиција, ISO осетљивост, баланс беле, 
димензије пиксела.

Дигитална фотографија садржи техничке метаподатке који настају при самом сни-
мању али може да садржи и видљиве метаподатке које наводи Комитет за докумен-

М Е Т А П О Д А Ц И

Марија Аћимовић
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тацију Међународног савета музеја (ICOM–CIDOC)2 у препорукама за снимање иден-
тификационе фотографије – да је добро, када год је то могуће, да сама фотографија 
садржи следеће метаподатке:

•	 Размерник који ће омогућити процену димензије предмета;
•	 Карту у боји или у црно – белим тоновима;
•	 Јасно написан инвентарни број предмета;
•	 Име институције;
•	 Датум снимања;
•	 Име фотографа.

Искуство и рад са одређеним типом наслеђа може довести до издвајања других мета-
података. Тако С. Неговановић3 набраја следеће дескриптивне метаподатке за споме-
нике културе:

•	 Регистарски број / сигнатура;
•	 Податке о објекту снимања (назив, адреса и место);
•	 Опис објекта снимања (пре, у току или после радова);
•	 Датум снимања;
•	 Име фотографа, конзерватора или и једно и друго;
•	 Технички подаци о снимку и осветљење коришћено при снимању.

Неки метаподаци стварају се аутоматски и тако се и учитавају у систем за управљање 
дигиталним документима, али неке треба ручно уносити и за ту активност је потребно 
да институција заштите прилагоди постојеће стандарде карактеристикама и функцио-
налним потребама сопствене документације.

Постоји неколико ствари о раду са метаподацима о којима треба водити рачуна.

Први корак јесте одабир врсте метаподатака које треба бележити, јер метаподаци могу 
да обухватају разне информације везане за значење фотографије, контекст у коме је 
стварана и начине коришћења слике у одређеном контексту. На пример, треба проце-
нити да ли је важан садржај фотографије (костим, споменик...) или сама фотографија 
(аутор, техника снимања и сл.). Затим треба донети одлуку о значају свих слојева, тј. 
нивоа фотографије – костим, фотографија костима, услови фотографисања костима 
итд. Зато се приликом развоја шеме метаподатака прво доноси одлука о томе шта се 
описује и како се повезују различити слојеви фотографије. Одлука о нивоима детаља 
треба да буде донета у циљу ефикасног коришћења фотографије, односно фото-доку-
ментације.

При стварању метаподатака користи се ограничен број елемената којима се описује 
извор информација, име и значење сваког елемента и правила за њихово коришћење. 
На тај начин бележење информација врши се тако да се олакша приступање и дељење 
фотографија у мрежном окружењу (било у оквиру једне институције или преко интер-
нета).

Метаподаци користе постојећи тезаурус назива и појмова за опис предмета и објекта 
у циљу одржавања конзистентности. Део усвојеног тезауруса су и кључне речи које 
описују садржај фотографије на одговарајући начин. Кључне речи треба да дају одго-
воре на основна питања која су нека већ набројана – шта је на фотографији, односно, 
шта фотографија приказује, зашто је фотографија снимљена, када је снимљена, где је 
снимљена и како је снимљена.

Важан део је одређивање и бележење стандарда шифрирања метаподатака који се 
односи на идентично бележење исте групе података – на пример, треба забележити 
одлуку о редоследу записивања елемената: датум, фазе конзерваторског третмана или 
друге активности везане за наслеђе итд.
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Начин чувања метаподатака је посебан сегмент стварања и управљања метаподацима 
и често је одређен начином стварања метаподатака као и њиховом применом у систе-
му. Програми за обраду фотографија нуде и опције чувања техничких метаподатака. 
Ипак, општа препорука је да се ти исти метаподаци уносе и у системе за управљање 
фотографијама. Ова акција одузима време али је предност у томе што се тако сви 
подаци налазе на једном месту и није потребно отварати фотографију кроз адекватан 
програм како би се дошло до техничких метаподатака. Препорука је да се резервне 
копије метаподатака чувају одвојено од копија фотографија.

Рад са метаподацима, било да систем већ постоји или се тек успоставља, захтева по-
стизањет консензуса и сарадњу свих одељења институције заштите како би се изабрале 
групе информација, формирао тезаурус, спровео систем за шифровање, итд.

1 Jeff Good, “A Gentle Introduction to Metadata”, http://linguistics.berkeley.edu/~jcgood/bifocal/GentleMetada-
ta.html
2 CIDOC Fact Sheet No.3 - Recommendations for shooting identity photographs http://network.icom.museum/
fileadmin/user_upload/minisites/cidoc/DocStandards/CIDOC_Fact_Sheet_No_3_-_Recommendations_for_
identity_photographs.pdf
3 Снежана Неговановић, „Дигитална фотографија у фото-документацији културно-историјског наслеђа“, 
Наслеђе XII (2011):250

Литература

 “Metadata (Data Structure Standards): Other Metadata Standards and Tools”. Canadian 
Heritage Information Network. (приступљено: 29. 10. 2015.), http://www.rcip-chin.gc.ca/
normes-standards/guide_normes_musees-museum_standards_guide/metadonnees-
metadata-eng.jsp

„Guides”. Joint Information Systems Committee (JISC). (приступљено: 29. 10. 2015.), 
http://www.jiscdigitalmedia.ac.uk/guides 

“Putting Things in Order: a Directory of Metadata Schemas and Related Standards“.Joint 
Information Systems Committee (JISC). (приступљено: 29. 10. 2015.), http://www.
jiscdigitalmedia.ac.uk/guide/putting-things-in-order-links-to-metadata-schemas-and-
related-standards

Ronzino Paola, Nicola Amico, Franco Niccolucci. „Аssessment and comparison of 
metadata schemas for architectural heritage“. (приступљено: 25. 10. 2015.), http://www.
cipa2011.cz/proceedings/pdfs/C-3/Niccolucci.pdf

Warda Jeffrey (editor), Franziska Frey, Dawn Heller, Dan Kushel, Timothy Vitale, 
Gawain Weaver. The AIC guide to digital photography and conservation documentation. 
Washington: AIC, 2008

CIDOC “Fact Sheet No.3: Recommendations for shooting identity photographs”. (при
ступљено: 15. 10.2015.), http://network.icom.museum/fileadmin/user_upload/minisites/
cidoc/DocStandards/CIDOC_Fact_Sheet_No_3_-_Recommendations_for_identity_
photographs.pdf



109Управљање

Управљање дигиталним документима активан је процес који подразумева констан-
тан рада, а важан сегмент је очување документације, односно података путем  

израде резервних копија на адекватним медијима.

Израда резервних копија је део стратегије очувања документације и подразумева  
израду копија документације, по одређеном распореду, на медијима који би требало 
да се чувају на различитим локацијама, све у складу са усвојеним протоколом инсти-
туције заштите.

Приручник за дигиталну фотографију и конзерваторску документацију Америчког 
института за конзервацију (The Aic Guide to Digital Photography and Conservation 
Documentation) наводи неколико препорука за израду резервних копија:

•	 Потребно је користити формате докумената који су одрживи и на тај начин 
гарантују читљивост и видљивост.

•	 Спроводити праксу да се праве две до три резервне копије за сваки документ 
које се чувају на различитим локацијама.

•	 Чувати архивски мастер документ и изведена документа на различитим 
локацијама и /или различитим медијима, са тенденцијом да се архивски 
мастер документ не користи често.

•	 Не заборавити да се и пратећа фотографска документација (инвентар 
докумената, каталог слика и сл.), заједно са метаподацима мора редовно 
одржавати, односно треба редовно правити резервне копије које се чувају 
одвојено од самих фотографија.

•	 Редовно проверавати да ли се документа могу користити.
•	 Придржавати се основних конзерваторских принципа у раду са дигиталним 

медијима: удаљити храну и пиће из њихове близине током коришћења, 
радити чистим рукама, водити рачуна о условима у којима се чувају 
дигитални медији (степен релативне влажности ваздуха и температуре).

Саставни део управљања, односно чувања, документације јесте брига о могућности 
застаревања и ширења формата (коришћење више различитих верзија једног форма-
та) што за последицу може да има некомпатибилност опреме, програма и постојеће 
дигиталне документације.

Због тога се препоручује следеће, нарочито ако је у питању архивски формат:

•	 Водити рачуна о функцијама и карактеристикама, али и о развоју формата;
•	 Спроводити редовну израду резервних копија;
•	 Спроводити редовно преснимавање дигиталних докумената;
•	 Спроводити заштиту од вируса ако је документација део мрежног система.

У циљу очувања дигиталне документације неопходно је пратити веома брз развој  
доступне технологије за складиштење. Није препоручљиво ослонити се на гаран-
ције произвођача опреме, већ треба направити протокол за проверу стања опреме и  

О Ч У В А Њ Е  Д О К У М Е Н Т А Ц И Ј Е

Марија Аћимовић
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формата, за израду резервних копија, затим анализу ризика и плана за реаговање у 
ванредним ситуацијама.

Данас су доступни различити медији за архивирање и складиштење дигиталне докумен-
тације и при њиховом избору треба се руководити истим принципима као и током целог 
процеса управљања – треба сагледати потребе и ресурсе институције и изабрати комби-
нацију више медија, то јест правити компромис између карактеристика самих медија и 
праксе рада институције (као и финасијске ситуације и планова).

Хард-дискови се често користе за смештај и чување резервних копија дигиталних доку-
мената. При одабиру хард-диска, треба имати на уму да су за њихово функционисање 
потребне апликације, затим и други уређаји, да су такође подложни кваровима, меха-
ничким и програмским. О свему овом треба водити рачуна приликом избора хард-дис-
кова али и касније, приликом њиховог коришћења Такође, институције заштите дају 
препоруке да се дискови мењају сваке три године, како због животног века саме опреме, 
тако и због значаја докумената смештених на њима. Хард-дискови који служе за чување 
резервних копија не треба константно да буду повезани са рачунарском опремом а ни 
укључени, јер фактори који најчешће изазивају оштећења хард-диска су управо варија-
ције у напону и електронско пражњење. Они треба да буду адекватно смештени и ко-
ришћени по потреби како би се умањило дејство и других фактора ризика због немарног 
и групог руковање, шокова и вибрација1. Наравно, потребно је периодично проверавати 
да ли су подаци смештени на хард-дисковима и даље доступни и читљиви, и да ли евен-
туално нова рачунарска опрема препознаје и „види“ одређен хард-диск.

Редундантни низ независних дискова – RAID (redundant array of independent disks) јесте 
технологија складиштења која комбинује више компоненти дискова у логичку једини-
цу ради редудантности података и побољшања перформанси. Подаци се дистрибуирају 
преко дискова на један од могућих начина, који се односе на RAID нивое (oд RAID 
0 до RAID 6 и RAID 10), у зависности од специфичног нивоа редудантности и жеље-
них перформанси. Дистрибуција података на више дискова може бити реализована  
помоћу компјутерског хардвера или софтвера. Ипак, RAID систем који се користи као 
секундарно складиште није алтернатива за прављење резервних копија података. RAID  
нивоима системи се штите од губитка података узрокованим физичким оштећењем или 
грешком на једном диску. Међутим, израда резервних копија омогућава обнову старије 
верзије података, која је потребна као заштита од софтверских грешака али и од кори-
сничких грешака брисања података (намерних или ненамерних). Резервне копије које 
се чувају на другој локацији поштеђене су дејства физичких сила, воде или ватре које би 
оштетиле или уништиле RAID систем без могућности опоравка2.

Институција заштите може да одлучи да одређене или све дигиталне слике изложи на 
микрофилм. Микрофилм је филм на коме је извршено фотографско снимање на смање-
ној скали за штампане или друге графичке материјале. Микрофилмовање или микро-
фотографија састоји се у смањењу слика толико да се не могу читати без оптичких 
помагала. Ова фотографска компресија доноси до 99% уштеде простора. Преостаје још 
да се обезбеде адекватни услови за чување филма.

Оптички дискови се не препоручују за дуготрајан смештај документације пошто њихов 
квалитет и трајање зависе од бројних фактора – врсте дискова, квалитета производње, 
материјала од којих су дискови произведени, стања диска пре снимања, технике и брзи-
не снимања, квалитета снимљене документације, руковања и смештаја, затим од услова 
у којима су смештени.

Пре свега, треба разликовати врсте дискова јер се они производе за различите наме-
не - CD-ROM, Audio-CD, Video-CD, CD-R, CD-RW, DVD-ROM, DVD-Video, DVD-Audio, 
DVD-R, DVD+R, DVD-RW, DVD- RAM, Blue-Ray.
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Приликом избора квалитета дискова, марка произвођача може да буде битна у доно-
шењу одлуке, јер утврђивање квалитета захтева додатна тестирања у самој институ-
цији заштите налеђа.

Основни слој диска је увек од поликарбоната. Бојени слојеви и метални рефлексујући 
слојеви могу бити од материјала различитих састава и квалитета. Нарочито је важан 
квалитет завршног слоја који треба да заштити диск, односно снимљене податке, од 
физичког оштећења.

Треба имати на уму да се пре снимања података увек провери компатибилност уређаја 
за учитавање оптичких медија и самих дискова.

Приликом снимања података, сам диск мора да буде чист, без честица прашине и увек 
је сигурније користити умерене, средње, брзине снимања – иако је сада највећа брзина 
снимања CD-R диска 52, препоручују се 12. брзина, а за DVD+R до 8.

Услови смештаја и начин руковања такође утичу на трајност диска – дискови се одла-
жу у вертикалном положају у полипропиленским кутијама (не препоручују се папирне 
коверте), површину диска не треба додиривати прстима, а ISO стандард 18925:2008 
препоручује следеће услове средине – од 20 до 50% релативне влажности ваздуха, која 
не треба да осцилира ± 10%, и температура од 10°С до 23°С.

Ако је неопходно, треба користити медије архивског, високог, квалитета израђене од 
стабилних и трајних материјала и придржавати се упутстава за правилно руковање и 
одлагање. И наравно, оптички дискови не треба да буду једина опција за архивирање и 
израду резервних копија дигиталне или друге документације.

Смештај података на интернет сервису (тзв. Cloud, односно, „облак“ али и други сер-
виси) јесте све популарнија опција, нарочито за институције заштите које настоје да 
своју дигиталну документацију учине доступном најширој јавности како би се и јав-
ност укључила у њено стварање, а не само коришћење (архиве, библиотеке). Предно-
сти ових система су бројне: документација је лако доступна, не тражи посебну рачу-
нарску опрему, пружа услугу аутоматског пресликавања података на више локација, 
могу се повезати са другим системима смештаја, итд. Наравно, ови системи могу има-
ти и неке недостатке: пре свега систем је дизајниран тако да буде флексибилан, и да се 
брзо мења, што је у колизији са идејом смештаја и очувања архиве; треба затим водити 
рачуна о понуђеним механизмима заштите поверљивих података итд.

Смештај података на интернету захтева припрему и планирање јер обухвата:

•	 буџетско планирање редовног плаћања годишње или месечне провизије, 
а износ зависи од коришћеног капацитета, што значи да је планирање 
повећања коришћеног капацитета повезано са финасијским планирањем 
годишње или месечне провизије;

•	 обезбеђивање редовног приступа интернету у институцији, са напоменом 
да од брзине саме интернет везе зависи и брзина постављања и учитавања 
података;

•	 одабир компаније и програма, софтвера који омогућавају да се управља, 
додаје и одузима документација само преко интернет претраживача;

•	 одлучивање о категорији поверљивости документације која се овако 
складишти, што је повезано са дефинисањем различитих група корисника а 
тиме различитих нивоа приступа;

•	 бригу о преносу података у други систем, тј. сервис без додатних трошкова.

У сваком случају, смештај података на интернет сервису не сме да буде једини начин 
архивирања и смештаја електронских података институција заштите наслеђа.
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Пренос података је саставни сегмент стратегије очувања података и подразумева пре-
нос дигиталних докумената на друге формате и медије, због чега је неопходно водити 
рачуна о компатибилности формата докумената и преносу метаподатака.

Информатички системи за управљање фото-документацијом пружају могућност ауто-
матске израде резервних копија (back up) односно копирање и архивирање података, и 
што је још важније, пружају могућност претраживања и повраћаја података. Овај про-
цес подразумева адекватну хардверску опрему и компатибилне софтвере. Набројаће-
мо најчешће типове3:

•	 Комплетан back up подразумева копирање свих података и пружа њихове 
најбољу заштиту али одузима много времена и ресурсе;

•	 Инкременталан back up подразумева копирање само података који су се 
променили од прошле акције израде копија. Сам процес траје краће али 
отежава проналажење и повраћај података.

•	 Диференцијални back up је сличан инкременталном јер се копирају само 
подаци који су се променили од прошле акције израде копија, али с том 
разликом да је полазна тачка комплетан претходни back up.

Наравно, начин рада, потребе и сами ресурси институције заштите од пресудног су 
значаја при одабиру врсте аутоматске израде резервних копија.

1 ISO стандард 18943:2014 одређује услове за руковање и бригу о хард-дисковима
2 Ivan Čabrilo, “Hard disk haubice”, Svet kompjutera 4 (2004). http://www.sk.rs/2004/04/sktz02.html
3 TechTarget, “Full, incremental or differential: How to choose the correct backup type”, (August 2008), http://
searchdatabackup.techtarget.com/feature/Full-incremental-or-differential-How-to-choose-the-correct-back-
up-type

Литература

Warda Jeffrey (editor), Franziska Frey, Dawn Heller, Dan Kushel, Timothy Vitale, 
Gawain Weaver. The AIC guide to digital photography and conservation documentation. 
Washington: AIC, 2008.

Čabrilo, Ivan. “Hard disk haubice”. Svet kompjutera 4 (2004). (приступљено 
15.10.2015.), http://www.sk.rs/2004/04/sktz02.html

 “Full, incremental or differential: How to choose the correct backup type”. TechTarget. 
(August 2008), (приступљено 17.10.2015.), http://searchdatabackup.techtarget.com/
feature/Full-incremental-or-differential-How-to-choose-the-correct-backup-type 

“How Long Can You Store CDs and DVDs and Use Them Again?”. Council on Library and 
Information Resources (CLIR).  (приступљено 07.10.2015.), http://www.clir.org/pubs/
reports/pub121/sec4.html 

 “Longevity of Recordable CDs and DVDs”. CCI Notes 19/1 (2010). Canadian 
Conservation Institute (CCI).  (приступљено 23.10.2015.), http://canada.pch.gc.ca/
eng/1439925171172 

“Cloud services”. The Digital Preservation Coalition (DPC). (приступљено 18.10.2015.), 
http://www.dpconline.org/advice/preservationhandbook/technical-solutions-and-tools/
cloud-services



113Управљање

Избoр система тј. програма за управљање дигиталном фото-документацијом зависи 
од потреба и захтева саме институције. С. Неговановић наводи основне тезе у пла-

нирању имплементације дигиталних фотографија у институцијама заштите1:

•	 Треба установити циљеве и потребе не ослањајући се искључиво на актуелне 
технологије и техничке могућности, већ на резултате.

•	 Треба одредити компромисе између резолуције и трошкова архивирања.
•	 Треба одредити како ће се вршити прилагођавање новим технолошким 

могућностима и очекивањима, без много новца, времена и поновног рада.
•	 Како ће се управљати пребацивањем података, укључивањем у нове базе 

података, брисањем података и др.
•	 Ко ради на систему базе података, израђује сигурносне копије (backups), 

обезбеђује заштиту од вируса и др.

Избор система није увек условљен финансијама пошто су доступни и бесплатни про-
грами који нуде неке управљачке функције и могу задовољити потребе неких ин-
ституција које немају велики број, нити захтевне, кориснике фото-документације.  
Почетна тачка може бити анализа неколико врста система која је изложена у Водичу 
за дигиталне медије Удруженог комитета за информационе системе (Joint Information 
Systems Committee) за одабир система за управљање колекцијама фотографија:

1.	 Комерцијални системи имају многе предности – лакше претраживање, измена 
фотографија, унос и преглед метаподатака, архивирање и извоз података, као 
и обезбеђена техничка подршка и могућност даљег развоја система. Ипак, 
наводе се и ризици које треба узети у обзир – не прави се разлика између 
дигиталне и дигитализоване грађе, потребно је јасно утврдити реалан обим 
могућих интервенција на систему и што је најважније, ретко који систем је 
наменски креиран за институције заштите наслеђа.

2.	 Системи са отвореним кодом (Open source) јесу решење ако институција нема 
довољно финасијских средстава, али и такви системи захтевају ангажовање 
информатичких стручњака и обуку запослених. При томе, потребно је правити 
разлику између програма са отвореним кодом који дозвољавау интервенције 
ради прилагођавања програма и бесплатних програма где то није могуће (тзв. 
free ware).

3.	 Институција може да наручи креирање базе података у складу са својим 
потребама и то представља најбоље решење. Креирање наменске базе 
података је дуготрајан процес који обухвата – ангажовање стручњака али и 
самих запослених, набавку и резервисање средстава, детаљну документацију 
свих фаза у креирању базе итд.

С И С Т Е М И  З А  У П Р А В Љ А Њ Е

Марија Аћимовић
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О чему треба водити рачуна при одабиру или осмишљавању система за управљање 
фотографијама: 

•	 Минимум функција сваког система за управљање дигиталним 
фотографијама јесте обрада фотографија, обрада метаподатака, преглед и 
претраживање фотографија и достава корисницима;

•	 Треба водити рачуна да ли изабрани систем подржава формате докумената 
који су присутни  у документацији институције;

•	 Неки системи нуде више функција за управљање фотографијом него што је 
бележење локације, приказивања умањене слике и смештај метаподатака, 
што значи да ће избор система зависити од потреба и обуке твораца 
докумената;

•	 Сви системи углавном нуде и опцију измене фотографије (сечење, ротирање, 
промена величине и сл.) али се мора водити рачуна о томе шта се дешава са 
оригиналном фотографијом, односно да ли се измене примењују директно 
на фотографији или се аутоматски креира копија;

•	 Систем може бити оријентисан ка фотографији, што значи да су метаподаци 
прикључени свакој фотографији, или ка садржају фотографије (предмету, 
споменику, фази конзервације итд.) кад више фотографија може бити 
прикључено документацији једног предмета; 

•	 Систем повезује групе метаподатака и олакшава претраживање, разумевање 
и коришћење фотографија. Такође, уколико систем неке институције треба 
да буде оперативан са другим системима, важно је како тај систем подржава 
стандарде метаподатака;

•	 Потребно је истражити начине уноса нових метаподатака и њихово 
прослеђивања из система;

•	 Потребно је дефинисати захтеве који се односе на сам кориснички приступ, 
претрагу и приступање фотографијама, приказивање фотографија и 
метаподатака као и на заштиту фотографија и података од злоупотребе.

1 Снежана Неговановић, „Дигитална фотографија у фото-документацији културно-историјског наслеђа“, 
Наслеђе XII (2011): 251
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Доступност у ширем смислу значи омогућавање приступа корисницима културном  
наслеђу, и институцијама које се баве заштитом наслеђа Републике Србије (у даљем тексту –  

институција).1 Институције заштите имају посебну одговорност да своје збирке учине, као и све 
битне информације, доступним што је више могуће, притом имајући у виду аспект ауторских, 
интелектуалних права и других питања безбедности.2

Доступност може бити: 

•	 Физичка, директна и индиректна, и односи се на приступ самом предмету наслеђа;  
•	 Интелектуалнa, директна и индиректна, и односи се на приступ подацима о 

предмету наслеђа.

Циљ институције је доступност у што већој мери, што са аспекта физичке доступности зна-
чи инклузивну доступност институције која је отворена за све, укључујући осетљиве групе у 
оквиру широке јавности. Потребно је да свака институција развија и унапређује доступност 
као процес, како физичку доступност својих збирки свим корисницима, тако и интелектуалну 
доступност документације укључујући фото-документацију корисницима из домена стручне и 
научне јавности, као и широке јавности.   

Доступност фото-документацији може бити директна (непосредна) доступност, када корисник 
долази у контакт са документацијом односно са фото-документацијом као њеним саставним 
делом. Овај директни контакт остварује се преко особља институције уз поштовање свих прин-
ципа сигурности и поверљивости података. Индиректна (посредна) доступност фото-докумен-
тацији електронска је доступност свим корисницима и овај тип доступности зависи од нивоа 
развијености институције у погледу опреме и обуке у информационим технологијама, програ-
ма и мера заштите.

Корисници су све особе (лица) заинтересоване за културно наслеђе, односно документацију и 
фото-документацију о наслеђу. Корисници могу бити:

•	 интерни корисници – запослени у институцији: кустоси, научници, музејски 
стручњаци, сарадници, приправници, волонтери, 

•	 екстерни (спољни) корисници – професори и студенти, докторанти, дипломци, 
истраживачи и музејски стручњаци из других музеја, стручњаци из културних, 
образовних или научних институција, други истраживачи, новинари, писци, ликовни 
критичари и други, 

•	 широка јавност, где било која особа која припада публици може такође да буде и 
корисник документације – љубитељи уметности спонзори-донатори, колекционари, 
туристи и сл. 

Институција је дужна да омогући доступност фото-документацији свим корисницима који 
испуне одређене услове, уз поштовање законских одредаба, подзаконских аката, процедура и 
прописаних мера сигурности институције.3

Приступ фото-документацији у институцијама заштите односи се на приступ аналогним и/
или дигиталним фотографијама. Врста фотографија утиче на процедуре и рад. Аналогна  
фото-документација може се прегледати директно, преко каталога, албума и сл. док се ди-

Д О С Т У П Н О С Т  Ф О Т О - Д О К У М Е Н Т А Ц И Ј Е

Миља Стијовић
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гитална фото-документација прегледа преко базе података која је наменски креирана за рад  
корисника изван те институције. Оба приступа подразумевају другачије методе заштите  
фото-документације, било физичке заштите фотографије као предмета (израдом копија или 
обавезним присуством особља при прегледању документације) или креирања система који кон-
тролише и ограничава приступ подацима из документације институције заштите.  

Свака институција која поседује фото-документацију треба да изради, усвоји и придржава се 
прецизних процедура везаних за директну доступност. Ове процедуре могу да обухвате:  

•	 Захтев за приступ и коришћење фото-документације; 
•	 Изјаву о обавезама корисника (може да буде на полеђини истог формулара); 
•	 Поступак одобравања захтева од стране управе институције и давање/или не, 

сагласности за приступ, и потписивање од стране одговорних и овлашћених лица 
институције (изјашњавање о поднетом захтеву); 

•	 Плаћање услуге коришћења фото-документације, уколико корисник није ослобођен 
плаћања; 

•	 Поступак самог приступа фото-документацији уз асистенцију службеника 
институције; поступак репродукције фотографије; 

•	 Преузимање репродуковане фотографије(а); 
•	 Архивирање документације. 

Попуњене и потписане обрасце „Захтев за приступ и коришћење фото-документације“ и „Изја-
ва о обавезама корисника“ корисник предаје институцији на разматрање. Свака институција 
треба да именује особе које су овлашћене да дају (или не) одобрење кориснику за приступ  
фото-документацији. То могу бити директор, кустос, руководилац документације, лице над-
лежно за сигурност итд.4 Захтев се разматра и доноси се одлука о одобрењу или одбијању 
приступа фото-документацији. Институције могу да наплате приступ, односно коришћење 
фото-документације, и информације о овој услузи и процедурама треба да буду доступне на 
интернет презентацији институције заштите или на упит. Свака институција заштите у складу 
са Стручним упутством о условима и начину чувања и коришћења уметничко-историјских дела 
(видети члан 53. и члан 54.) може да регулише висину накнаде посебним ценовником. Када 
корисник тражи доступност фото-документацији у сврхе научно-истраживачких радова на 
докторским дисертацијама, мастер радовима, дипломским студентским радовима, стручним и 
научним радовима за конгресе и научне скупове (односно сви радови који представљају допри-
нос и напредак у научном и стручном погледу у домену заштите културног наслеђа Републике 
Србије и немају комерцијалну сврху) институција би требало да од случаја до случаја регулише 
висину накнаде или њено изостајање. Такође посебни услови требало би да важе за међуинсти-
туционалну сарадњу. Сви остали корисници чији радови имају или могу имати комерцијални 
ефекат плаћају услугу приступа фото-документацији. То су послови на писању књига, каталога, 
брошура за музеје и изложбе, коришћење фотографија у рекламно-пропагандне сврхе и све 
друго што може имати комерцијални ефекат. 

Свака репродукована фотографија (копија) мора бити јасно препозната као копија, у циљу  
заштите ауторских права и спречавања свих других злоупотреба, а да при томе репродукција 
фотографије не изгуби на својој веродостојности. Институција треба  брижљиво да чува све зах-
теве за приступ и коришћење фото-документације како би се на крају године анализирао број и 
врста корисника услуге доступности фото-документацији и евентуално унеле измене у складу 
са потребама корисника у циљу веће доступности. Да би се заштитила фото-документација од 
крађе, оштећења, неовлашћеног умножавања и других злоупотреба, сви запослени у институ-
цији треба да поштују прописане процедуре и мере сигурности у процесу доступности. Уколико 
ове процедуре не постоје, институција је дужна да их изради и усвоји.

Индиректна (посредна) доступност фото-документацији значи приступ свих заинтересованих 
корисника путем интернета, електронских презентација институције (web site), друштвених 
мрежа, апликација и др. Предности електронске доступности су бројне – једноставност (без 
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процедура подношења захтева институцији, одобравања, и осталог напред наведеног); без вре-
менског ограничења (у свако доба, 24 часа); без просторног ограничења (доступност са било ког 
места у свету); доступност у исто време великом броју корисника; бесплатно коришћење (или 
коришћење уз минималне накнаде, у зависности од правила институције, локалних и државних 
прописа); сигурност (злоупотребе су сведене на минимум, а крађе и оштећења фотографија ис-
кључени); заштита дигиталне фото-документације. Студија Кристин Кели из 2013. године, која 
је обухватила једанаест светских музеја, управо се бавила истраживањем како су различити 
музеји решавали проблем дефинисања обима слободне доступности дигиталној фото-докумен-
тацији предмета из својих збирки. Већина музеја из анкете обезбеђује одређен степен доступ-
ности фотографијама предмета из збирки широј јавности за личну употребу и употребу у еду-
кативне сврхе; други пружају приступ ради научних и академских радова и истраживања; али 
неке институције су отишле корак даље и пружиле директну доступност фото-документацији, 
без ограничења у односу на могућу употребу (дакле, у комерцијалне али и едукативне сврхе 
подједнако)5. Ове различите праксе, њихове предности и мане, могу помоћи у анализи и ре-
дефинисању доступности дигиталној фото-документацији институцијама заштите у Р. Србији.  

При индиректном приступу фото-документацији институција заштите културног наслеђа  
потребно је водити рачуна о заштити ауторских права као и о методама заштите од других  
видова злоупотребе. Изложене су методе које се највише користе6: 

•	 Метода компресије – постављање на интернет презентацију институције 
фотографије смањене резолуције, квалитета и димензија; 

•	 Метода воденог жига (watermark), који може бити приметан и неприметан. Метода 
стављања знака забране (често садржи логотип, потпис аутора фотографије, web 
страницу) на неки део фотографије представља приметан водени жиг (који може 
бити и скривен), док са друге стране, неприметан водени жиг је дигитални водени 
жиг који представља методу уграђивања невидљивих информација у фотографију 
(садржаће све податке у облику шума – Digimarc plug-in)7; 

•	 Метода уклањања Exif8 података и прикладног чувања фотографије за интернет9– 
тако ће се сви подаци који настану приликом снимања дигиталне фотографије 
(датум, време, резолуцију, формат, експозицију, ISO...), које су притом доказ 
ауторства, уклонити у циљу заштите, а у програмима за обраду фотографија 
ти подаци ће се заменити информацијама о аутору, и контактом. Ипак, уз 
распрострањеност програма за обраду фотографија, ова метода није превише 
корисна.

Управа институције треба редовно да обавештава јавност о свим видовима доступности и да 
позива кориснике да искористе било физичку, било интелектуалну доступност подацима и  
фото-документацији. Основни принципи у информисању јавности су: израда и редовно ажури-
рање званичне интернет презентације институције (које могу имати и интернет приступ база-
ма података фото-документације)10; постојање разних видова штампаних публикација у самој 
институцији: флајери, брошуре, леци, каталози, књиге; редовно информисање о доступности 
научне, стручне и широке јавности путем средстава јавног информисања: у штампи, на ра-
дију, телевизији. Институција треба редовно да кроз упитнике и анкете прати актуелне потребе 
стручне и шире јавности у циљу побољшања пружања својих услуга, посебно услуге доступно-
сти. Свака институција која се бави заштитом културног наслеђа треба да развија свест својих 
запослених да представљају сервис за задовољавање научних и стручних, као и културних по-
треба свих категорија корисника. Један од индикатора унапређења доступности институције 
(физичке и интелектуалне) јесте стални раст броја корисника на годишњем нивоу.

Уколико институција унапређује доступност како предметима, тј. збиркама (физичка доступ-
ност), тако и музејској документацији (интелектуална доступност), временом постаје отворе-
нија и доступнија све већем броју корисника. То је процес кретања ка инклузивној доступности 
институције отвореној за све кориснике: интерне и екстерне, као и широку јавност укључујући 
посебно осетљиве групе.
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1 Напомена: у стручној литератури на енглеском језику два термина се користе када је реч о доступности 
– accessibility и availability. У контексту приступачности саме зграде и инклузије чешћа је употреба 
термина accessibility, док се за доступност информацијама о предмету користи availability, али треба 
напоменути да ово није званична подела, да није обавезно тако у свим стручним текстовима и зато треба 
узети у обзир обе врсте доступности предмету (физичку и интелектуалну) и употребу ових термина.
2 Ed. Boylan, J. Patrick, Running a Museum: A Practical Handbook (Paris: ICOM, 2004), 10
3 Видети: Закон о културним добрима (Сл. гласник РС бр. 71/94): члан 31. став 1. тачка 4; члан 59. став 2.
4 Видети: Стручно упутство о условима и начину чувања и коришћења уметничко-историјских дела (број: 
198/4, датум: 11.06.2001.) члан 53.
5 Kristin Kelly, Images of Works of Art in Museum Collections: The Experience of Open Access A Study of 11 Muse-
ums (The Andrew W. Mellon Foundation, 2013)
6 http://photography.tutsplus.com/articles/how-to-protect-your-photography-from-theft--photo-11025 
приступљено: октобар 2015.
7 Више о воденим жиговима видети у: Paula Pintarić, Želimir Grašić i Ana Kos, Zaštita autorskih fotograf-
skih prava (Grafički fakultet Sveučilišta u Zagrebu, 2014); Весна Вучковић, Дигитални водени жиг и његова 
улога у дигитализацији културне баштине, Преглед националног центра за дигитализацију, 2005, n. 7, pp. 
8-13.; О предностима и манама водених жигова видети: http://www.bhphotovideo.com/explora/content/
pros-and-cons-watermarks, приступљено: октобар 2015.
8 Exif (Еxchangable Image File) - подаци који су имплементирани
9 опција Save for Web
10 Више о дигиталној истраживачкој инфраструктури за уметност и хумунастику у Р. Србији на http://
dariah.rs/  
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Заштита и чување културне баштине правно je, институционално и организацијски 
циљ од националног значаја. Законски прописи су један од инструмената заштите 

и коришћења културне баштине, а оквир од којег полази правни систем једне земље 
дат је у Уставу. Овај акт се не бави културом, али у себи садржи смернице које се тичу 
културе: 

•	 „Република Србија подстиче и помаже развој науке, културе и уметности“ 
(Устав Републике Србије, „Сл. гласник РС“, бр. 98/2006, чл. 73.)

•	 „Свако је дужан да чува природне реткости и научно, културно и историјско 
наслеђе, као добра од општег интереса, у складу са законом. Посебна 
одговорност за чување наслеђа је на Републици Србији, аутономним 
покрајинама и јединицама локалне самоуправе“ (Устав Републике Србије, 
„Сл. гласник РС“, бр. 98/2006, чл. 89.)

Даље регулисање питања важних за културу, процедуре везане за остваривање општег 
интереса у култури, решава се кроз Закон о култури („Сл. гласник РС“, бр. 72/2009).1 
Законом о култури дефинисана је културна делатност а Закон о културним добрима 
(„Сл. гласник РС“, бр. 71/94, 52/2011- др. закони и  99/2011-др. закони) уређује систем 
заштите и коришћења културних добара.2 

Важно је напоменути да су тренутно (новембар 2015. година) у изради следећи за-
кони:  Закон о архивској грађи и архивској служби, Закон о културним добрима, На-
црт Закона о изменама и допунама Закона о култури и Закон о изменама и допунама  
Закона о самосталном обављању уметничке или друге делатности у области културе. У 
погледу позиције нематеријалног наслеђа, Република Србија потврдила је Конвенцију 
о очувању нематеријалног културног наслеђа, која је усвојена у Паризу 17. октобра 
2003. године.3

Пошто се ова тумачења закона и правних регулатива Републике Србије односе на  
фото-документацију, навешћемо само у коју се категорију дати материјал сврстава. 
Фото-документацију као документ о културном наслеђу, можемо категорисати,  према 
Закону о културним добрима у архивску грађу.4 

Политика заштите и очување културних добара усмерена је на то да препозна, доку-
ментује али и конзервира и чува културна добра, те се у даљем тексту Закона дефини-
шу организације, тј. централне установе заштите културних добара: „Централне уста-
нове заштите културних добара јесу: Републички завод за заштиту споменика културе, 
Архив Србије, Народни музеј у Београду, Народна библиотека Србије и Југословенска 
кинотека.5  

Рад на фото-документацији и уопште документацији установа заштите културног  
наслеђа Републике Србије регулисан је следећим правилницима у складу са Законом 
о културним добрима:

П Р А В Н Е  Р Е Г У Л А Т И В Е 
К О Ј И М А  С Е  Ш Т И Т И  К У Л Т У Р Н О  Н А С Л Е Ђ Е 
У  Р Е П У Б Л И Ц И  С Р Б И Ј И

Ана Живковић
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Правилник о подацима који се уписују у регистар, начину вођења регистра и централног ре-
гистра непокретних културних добара и о документацији о овим културним добрима („Сл. 
гласник РС“ бр. 30/95 и 37/95, члан 13.) Уз регистар и централни регистар образује се и 
чува следећа документација:

В) Фото документација:

1) снимак општег изгледа 18 x 24 цм,

2) снимци карактеристичних детаља 18 x 24 цм.

У Правилнику о начину вођења евиденције о непокретностима које уживају претходну  
заштиту („Сл. гласник РС“ бр. 19/95, чл. 4 тач. 3): Прилог уз евиденциони лист обавезно 
садржи:

3) фотографије општег изгледа и карактеристичних детаља, формата 13x18 цм

Правилник о регистрима уметничко-историјски  дела („Сл. гласник РС“ бр. 35/96, чл. 9 ст. 
1 тач. 2 и ст. 5 и 6.): 

Уз регистар образује се и чува следећа документација:

2) фото документација

Фото документација садржи фото-негатив у црно-белој техници формата 69 цм са две кон-
такт копије истог формата.

За израђену фото документацију музеји воде књигу фото-негатива који садржи: редни 
број, инвентарски број предмета, збирку којој предмет припада и напомену.

Важан услов за заштиту, чување и коришћење фото-документације јесте и регистрација 
фотоматеријала. Квалитет рада, обрађеност, доступност и једноставност претраживања 
фото-документације неки су од основних услова за коришћење културне баштине.

Документацијом културног наслеђа баве се и међународне организације заштите наслеђа 
ICOM6, ICOMOS7, IFLA8, ICA9 које издају сопствене смернице за стварање и управљање  
документацијом и као такве могу бити добро полазиште за институцију заштите наслеђа 
која има за циљ успостављање ефикасног система документације.

Од Libérez au monde до ауторског уговора 

Жозеф Нисефор Нијепс (Joseph Nicéphore Niépce) 1826. године направио је прву трајну  
фотографију Поглед са прозора у Ле Грасу (La cour du domaine du Gras), и остварио првен-
ство у проналаску фотографије. Захваљујући Нијепсовом открићу Дагер Луис установио 
је метод снимања који је добио име дагепотипизација. У јануару 1838. године Дагер је 
објавио откриће а француска влада била је толико одушевљена проналаском да је отку-
пила патент и поклонила га свету. Деветнаестог августа 1839. године Француска је дала 
свету фотографију Libérez au monde (фр. слободан за свет)10. Мало је познато да је већ 
тада покренута парница између Нијепсовог сина и Дагера око ауторских права. Ни по-
сле скоро два века не јењава  прича око копирајта (енг. copyright)  или ауторског права 
(франц. droit d’auteur) зато ћемо у овом поглављу покушати да објаснимо и разрешимо 
нека питања навођењем чланова Закона о ауторским и сродним правима („Сл. гласник“,бр. 
104/2009,99/2011 и 119/2012).

Појам аутора

Аутор је физичко лице које је створило ауторско дело. 

Аутор дела је носилац ауторских права.

Имовинска права трају за живота аутора и 70 година после његове смрти.
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Морална права аутора трају и по престанку трајања имовинских права аутора.11 12

Ауторским уговором аутор добија низ права да оствари и експлоатише своје дело по соп-
ственом избору  (продаја, умножавање, лиценцирање, објављивање  и др).13 

Али ауторска права нису апсолутна права и у многим земљама у Европи и свету увиђа се 
све већа потреба за ограничењима искључивих права аутора. Запослени у институцијама 
културе широм света сагласни су у томе да треба да постоје изузеци у ауторском праву 
како би се омогућио приступ културном наслеђу.

Закон о ауторским и сродним правима оставља много простора за тумачење, дигитализа-
ција омогућава коришћење информација што може бити од велике користи али и штете. 
Из тих разлога у Европи се проширује појам заштите.14

Питање власништва, права и правила коришћења фотографија културних наслеђа

Корисник ауторских права неког споменика јесте или архитекта или скулптор, а ако он 
није жив, његови наследници. У Европи све колекције у музејима, библиотекама и архи-
вима заштићене су законом о копирајту. Ако пођемо од претпоставке да су и колекције у 
музејима Србије заштићене онда ауторска права имају поменуте институције. Слободан 
уметник може да фотографише и експлоатише дела која се јавно налазе на јавним ме-
стима, али фотографије колекција у институцијама културе само према условима које су 
уговорене стране потписале, тј самостални уметник као извршилац и музеј као наручилац 
посла.15 

Минимум ауторских права на фотографије наслеђа

Ауторско уговорено право проистекло је из Закона о облигационим односима (“Сл. лист 
СФРЈ“, бр. 29/78, 39/85, 45/89 – одлука УСЈ и 57/89, „Сл. лист СРЈ“, бр. 31/93 и „Сл. лист 
СЦГ“, бр. 1/2003 – Уставна повеља) и користи право своје интелектуалне својине, аутор 
има сва права на експлоатацију и морална права на ауторско дело, питање је само како ће 
се уговорене стране договорити.

Коришћење фотографија

Закон прописује: 

„Дозвољено је без дозволе аутора и без плаћања ауторске накнаде умножавање 
дела од стране јавних библиотека, образовних установа, музеја и архива, само за 
сопствене архивске потребе, ако се дело умножава из сопстевног примерка и ако 
таквим умножавањем ове институције немају намеру да остваре непосредну или 
посредну имовинску корист“.16

„Дозвољено је без дозволе аутора и без плаћања ауторске накнаде привремено  
умножавање ауторског дела, под следећим условима:

1) умножавање је пролазно или случајно;

2) умножавање чини саставни и битан део технолошког процеса;

3) сврха умножавања је да омогући пренос података у рачунарској мрежи између 
два или више лица преко посредника, или да омогући законито коришћење аутор-
ског дела, и умножавање нема засебан економски значај“17

„За потребе израде каталога јавних изложби или јавних продаја дозвољено је без  
дозволе аутора и без плаћања ауторске накнаде одговарајуће умножавање изложбе-
них дела и стављање у промет тако умножених примерака“18 

„Без дозволе аутора, а уз обавезу плаћања ауторске накнаде, дозвољено је, у об-
лику збирке намењене настави, испиту или научном истраживању, умножавању на  
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папиру или сличном носачу, путем фотокопирања или било којег облика фотограф-
ске или сличне технике која даје сличне резултате, одломака објављених ауторских 
дела, појединачних кратких објављених ауторских дела у области науке, књижевно-
сти и музике или појединачних објављених ауторских дела фотографије, ликовне 
уметности, архитектуре, примењене уметности, индустријског и графичког дизајна 
и картографије ако се ради о објављеним делима више различитих аутора, осим ако 
то аутор изричито не забрани.“19 

Ауторско дело створено у радном односу

Ауторским делом створеним у радном односу сматра се дело које запослени створи из-
вршавајући своје радне задатке. Послодавац је овлашћен да то дело објави и носилац је 
искључивих имовинских права на његово коришћење, ако уговором о раду између аутора 
и послодавца није другачије одређено, или општим актом.

Носилац имовинских права и права на његово искоришћавање јесте послодавац у року од 
пет година од завршетка дела. Сем у случају да аутор издаје сабрана дела, тада аутор има 
право да и пре истека рока објави своје дело створено у радном односу. По истеку рока, 
трајни носилац свих искључивих имовинских права јесте аутор.

Повреда ауторских права и како се заштитити од злоупотребе

Повреда ауторских права настаје када неко неовлашћено врши нека од моралних или имо-
винских права аутора и тиме наноси директну или индиректну повреду. Парнични по-
ступци у вези са ауторским правима у надлежности су виших судова. Поред парничног 
поступка ауторско право штити се и у кривичном поступку. Кривични закон Републике Ср-
бије („Сл. гласник РС“, бр.85/2005, 88/2005-испр.,72/2009,111/2009, 121/2012, 104/2013 
и 108/2014) увиђа кривична дела у вези са кршењем ауторских права: повреда моралних 
права аутора и интерпретатора, неовлашћено искоришћавање ауторског дела или предме-
та сродног права, неовлашћено уклањање или мењање електронске информације о аутор-
ским или сродним правима, повреда проналазачког права, неовлашћено коришћење туђег 
дизајна20. 

Данас је тако лако фотографисати и фотографију ставити на интернет, исто тако лако је 
скинути фотографију са интернета. Иако се не може спречити преузимање фотографија 
са интернета, Закон у потпуности стаје на страну аутора код кршења ауторских права. 
Међутим, и поред тога аутор фотографија може мало учинити како би заштитио своју 
фотографију од неовлашћеног коришћења. Препоручују се мере које могу отежати неов-
лашћено коришћење; компресија фотографија, употреба воденог жига (eng. watermark), 
Exif подаци. 

1 Њиме се утврђује“ општи интерес у култури, начин остваривања општег интереса у култури и 
обављање културних делатности, права, обавеза и одговорности Републике Србије, аутономних 
покрајина, општина, градова и града Београда (у даљем тексту: јединица локалне самоуправе) у 
култури, као и услови за деловање свих субјеката у култури. Закон о култури у чл. 8. јасно дефинише 
шта је културна делатност и које су то области културне делатности; првa тачка Закона: 

„Културном делатношћу, у смислу овог закона, сматрају се послови нарочито у следећим 
областима:
1) истраживање, заштита и коришћење културног наслеђа;“

2 Закона о културним добрима чл. 2  јасно дефинише шта су културна добра: „Културна добра су 
ствари и творевине материјалне и духовне културе од општег интереса које уживају посебну заштиту 
утврђену овим законом. Културна добра, у зависности од физичких, уметничких, културних и 
историјских својстава, јесу: споменици културе, просторне културно-историјске целине, археолошка 
налазишта и знаменита места – непокретна културна добра; уметничко-историјска дела, архивска 
грађа, филмска грађа и стара и ретка књига – покретна културна добра.“
3 http://www.kultura.gov.rs/cyr/medjunarodna-saradnja/medjunarodna-dokumenta (децембар 2015. 
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године)
4 Закон о културним добрима чл. 24: „Архивску грађу чине изворни и репродуковани писани, цртани, 
компјутеризовани, штампани, фотографисани, филмовани, микрофилмовани, фонографисани или 
на други начин забележен документарни материјал од посебног значаја за науку и културу који је 
настао у раду државних органа и организација, органа јединица територијалне аутономије и локалне 
самоуправе, политичких организација и њихових органа, установа и других организација, верских 
заједница, као и појединаца, без обзира на то кад је и где настао и да ли се налази у установама 
заштите или ван њих.“
5 Закон о културним добрима, чл. 79: „Централне установе заштите културних добара имају задатак 
да поред осталог остварују увид у стање културних добара и предузимају мере у вези с њиховом 
заштитом и коришћењем, воде централни регистар, образују и воде компјутерски информативни 
центар;

1) остварују увид у стање културних добара и предузимају мере у вези с њиховом заштитом и 
коришћењем; 
4) воде централне регистре за културна добра по врстама, као и документацију о тим 
културним добрима и 
5) образују и воде компјутерски информациони центар културних добара по врстама.“

6 The International Council of Museums http://icom.museum/ (децембар 2015. године)
7 International Council on Monuments and Sites http://www.icomos.org/ (децембар 2015. године)
8 The International Federation of Library Associations and Institutions http://www.ifla.org/ (децембар 
2015. године)
9 International Council on Archives  http://www.ica.org/3/homepage/home.html (децембар 2015. 
године)
10 Зорица Нетај, „Почеци фотографије 1839-1900“, Архив, година IV, број 1/2 (2003),  стр.54-61. 
11 Закон о ауторском и сродним правима, чл. 107: „По истеку рока трајања имовинска права аутора о 
заштити моралних права аутора старају се удружења аутора и институције из области културе, науке 
и уметности.“
12 Закон о ауторском и сродним правима чл. 2. Ауторско дело је „ оригинална духовна творевина 
аутора, изражена у одређеној форми, без обзира на његову уметничку, научну или другу вредност, 
његову намену, величину, садржину и начин испољавања, као и допуштеност јавног саопштавања 
његове садржине. Ауторским делом сматрају се, нарочито:

1) писана дела (књиге, брошуре, чланци, преводи, рачунарски програми у било којем облику 
њиховог изражавања, укључујући и припремни материјал за њихову израду и др.);
2) говорна дела (предавања, говори, беседе идр.)
3) драмска, драмско-музичка, кореографска и пантомимска дела, као и дела која потичу из 
фолклора;
4) музичка дела, са речима или без речи;
5) филмска дела (кинематографска и телевизијска дела);
6) дела ликовне уметности (слике, цртежи, скице, графике, скулптуре и др.);
7) дела архитектуре, примењене уметности и индустријског обликовања;
8) картографска дела (географске и топографске карте);
9) планови, скице, макете и фотографије; 
10) позоришна режија.“

13 Морална права аутора – Закон о ауторском и сродним правима, чл. 14  до 33.
14 http://www.ifla.org/node/8475  (децембар 2015. године).
15 Закон о ауторским и сродним правима чл. 51 и 57. :„Дозвољено је без дозволе аутора и без 
плаћања ауторске накнаде дводимензионално умножавање, стављање у промет тако умножених 
примерака, као и други облици јавног саопштавања дела која се трајно налазе изложена на улицама, 
трговима и другим отвореним јавним местима.“  
„Без дозволе аутора, а уз обавезу плаћања ауторске накнаде, дозвољено је тродимензионално 
умножавање дела која су трајно изложена на улицама, трговима и другим отвореним јавним 
местима, као и стављање у промет тих примерака, осим ако се:

1)	примерак дела скулптуре добија отиском из оригиналног калупа из којег је добијен и 
примерак који је трајно изложен на отвореном јавном месту или калупа који је начињен 
отискивањем са примерка дела скулптуре;
2)	прави нова грађевина по узору на постојећу грађевину;
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3)	производ обликује према делу примењене уметности“
16 Закон о ауторском и сродним правима, чл. 45..
17 Закон о ауторском и сродним правима,чл. 48.
18 Закон о ауторском и сродним правима, чл. 52.
19 Закон о ауторском и сродним правима ,чл. 55.
20 Кривични законик чл. 198:

1. “Ко под својим именом или именом другог у целини или делимично објави, стави у промет 
примерке туђег ауторског дела или интерпретације, или на други начин јавно саопшти туђе 
ауторско дело или интерпретацију, казниће се новчаном казном или затвором до три године.
2.Ко без дозволе измени или преради туђе ауторско дело или измени туђу снимљену 
интерпретацију, казниће се новчаном казном или затвором до једне године.
3.Ко ставља у промет примерке туђег ауторског дела или интерпретације на начин којим се 
вређа част или углед аутора или извођача, казниће се новчаном казном или затвором до шест 
месеци.
4.Предмети из ст. 1. до 3. овог члана одузеће се.
5.Гоњење за дело става 2. овог члана преузима се по предлогу, а за дело из става 3. овог члана 
по приватној тужби.“

Кривични законик чл. 199:
„1. Ко неовлашћено објави, сними, умножи, или на други начин јавно саопшти у целини 
или делимично ауторско дело, интерпретацију, фонограм, видеограм, емисију, рачунарски 
програм или базу података, казниће се затвором до три године.
2. Казном из става 1. овог члана казниће се и ко стави у промет или у намери стављања 
у промет држи неовлашћено умножене или неовлашћено стављене у промет примерке 
ауторског дела, интерпретације, фонограма, видеограма, емисије, рачунарског програма или 
базе података.
3. Ако је дело из ст. 1. и 2. овог члана учињено у намери прибављања имовинске користи за 
себе или другог, учинилац ће се казнити затвором од шест месеци до пет година.
4. Ко произведе, увезе, стави у промет, прода, да у закуп, рекламира у циљу продаје или 
давња у закуп или држи у комерцијалне сврхе уређаје или средства чија је основна или 
претежна намена уклањање, заобилажење или осујећивање технолошких мера намењених 
спречавању повреда ауторских и сродних права, или ко такве уређаје или средства користи у 
циљу повреде ауторског или сродног права, казниће се новчаном казном или казном затвора 
до три године.
5. Предмети из ст.1. до 4. овог члана одузеће се и уништити.“

Кривични законик чл. 200:
„1. Ко неовлашћено уклони или измени електронску информацију о ауторском или сродном 
праву, или стави у промет, увезе, извезе, емитује или на други начин јавно саопшти ауторско 
дело или предмет сродноправне заштите са којег је електронска информација о правима 
неовлашћено уклоњена или измењена, казниће се новчаном казном и затвором до три године.
2. Предмети из става 1. одузеће се и уништити.“
Кривични законик чл. 201:
„1. Ко на свом производу у промету неовлашћено употреби, у целости или делимично, туђи 
пријављени, односно заштићени дизајн производа, казниће се новчаном казном или затвором 
до три године.
2. Ко неовлашћено објави или на други начин учини доступним јавности предмет пријаве 
туђег дизајна пре него што је објављен на начин утврђен законом, казниће се новчаном 
казном или затвором до једне године.
3. Производи из става 1. овог члана одузеће се.“
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