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Nowe wydanie znanej ksi¹¿ki zosta³o dostosowane odpowiednio do zmian, jakie 

zachodz¹ w naszej bran¿y. Uwzglêdni³em w³asne, nowe pomys³y oraz sugestie tych, 

którzy zapoznali siê z wcze�niejszymi wydaniami. Blisko po³owa materia³u jest nowa. 

Czytelnicy poprzednich wydañ przekonaj¹ siê, ¿e rozdzia³y od 1. do 6. s¹ do�æ podobne, 

choæ zmieni³em niektóre obrazki na inne, lepiej ilustruj¹ce temat, i przepisa³em na nowo 

kilka fragmentów rozdzia³u 2. 

W rozdzia³ach 2. — 5., dla uproszczenia, pracowaæ bêdziemy ca³y czas w trybie CMYK, 

choæ wiêkszo�æ cyfrowych obrazów zaczyna swe istnienie w innych trybach. 

W rozdziale 6. omówimy dok³adnie proces separacji, k³ad¹c szczególny nacisk na GCR. 

Kolejne trzy rozdzia³y po�wiêcimy zwi¹zkom miêdzy poszczególnymi przestrzeniami 

kolorów; te trzy rozdzia³y zosta³y znacznie zmienione w porównaniu z ostatnim 

wydaniem. Zastanowimy siê, miêdzy innymi, w jakich przypadkach korzystna mo¿e byæ 

praca w RGB lub LAB. Wszystko o kalibracji oraz o precyzji procesu separacji 

znajdziesz w rozdzia³ach 10. — 12., które s¹ ca³kowicie nowe. W rozdziale 10. omawiaæ 

bêdziemy podstawy kalibracji, a w rozdziale 11. ustawienia koloru Photoshopa. Rozdzia³ 

12., na ¿¹danie Czytelników, zosta³ w ca³o�ci po�wiêcony najbardziej 

skomplikowanemu zagadnieniu zwi¹zanemu z kalibracj¹; przyrostowi punktu 

rastrowego. Jak zwykle, postaramy siê raczej daæ ca³o�ciowy obraz zagadnienia ni¿ 

zbiór szczegó³owych receptur przeznaczonych dla u¿ytkowników bie¿¹cej wersji 

Photoshopa. 

Aby przetrzeæ drogê tej nowej technice, uaktualni³em ca³y rozdzia³ 13., w którym 

omawiana jest konwersja kolorowych obrazów do obrazów czarno-bia³ych. Rozdzia³ ten 

uchodzi³ za niezmiernie nowatorski, gdy opublikowano go po raz pierwszy w roku 1994, 

tak ¿e w wydaniu z roku 1998 pozostawi³em go bez zmian. Zasady takiej konwersji s¹ 

wci¹¿ takie same, lecz ich obja�nienie jest teraz bardziej przystêpne. 

Rozdzia³ 14. po�wiêcony jest rozmaitym rodzajom rozdzielczo�ci, z jakimi miewamy do 

czynienia, a rozdzia³ 15. dotyczy zjawiska mory, przy czym sporo uwagi po�wiêcono 

obrazom skanowanym z rastrowanych orygina³ów. Te dwa rozdzia³y nie ró¿ni¹ siê wiele 

od swych odpowiedników z roku 1998. Ostatni rozdzia³ koñczy siê tym samym, co 

niegdy�, sympatycznym obrazkiem z kuflem piwa. Nie licz¹c jednak tego jednego 

przyk³adu, jest ca³kiem nowy. W oddzielnej ramce znajdziesz tam krótkie omówienie 

zasad postêpowania z obrazem; ta �ci¹gawka pomo¿e ci opracowaæ w³a�ciw¹ strategiê. 

To podsumowanie wiadomo�ci zawartych w tej ksi¹¿ce. Stara³em siê przedstawiæ 

proces my�lowy, jaki powinni�my zastosowaæ przy analizie ka¿dego nowego obrazu.
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Kluczem
w korekcji koloru

jest K

Podczas korekcji kolorów manipulacja czarnym kana³em
daje najwiêksze mo¿liwo�ci. Mamy do dyspozycji ró¿ne
sposoby generowania czerni, krzywe zwiêkszaj¹ce kontrast
i inne sztuczki z czarnym kolorem. Ca³a ta czarna magia
sprawia, ¿e czterokana³owy system kolorów jest lepszy
od trzykana³owego.

ze�ciolatek, naukowiec i osoba zajmuj¹ca siê
elektroniczn¹ korekcj¹ kolorów dostali ten sam test.
By³o tam jedno pytanie: jakie cechy wspólne maj¹

nastêpuj¹ce terminy: RGB, LCH, YCC, LAB i HSB?
Sze�ciolatek powiedzia³, ¿e wszystkie maj¹ trzy litery.

Naukowiec, ¿e wszystkie s¹ paradygmatami umo¿liwiaj¹cymi
wyra¿anie istniej¹cych danych wizualnych w postaci
znormalizowanych warto�ci, charakterystycznych dla
poszczególnych kolorów. Natomiast osoba zajmuj¹ca siê
elektroniczn¹ korekcj¹ kolorów powiedzia³a, ¿e wszystkie terminy
okre�laj¹ przestrzenie kolorów, ale poniewa¿ nie ma w�ród nich
CMYK-a, do diab³a z nimi.

Poniewa¿ sze�ciolatek da³ najbardziej spójn¹ i u¿yteczn¹
z technicznego punktu widzenia odpowied�, ona bêdzie tematem
tego rozdzia³u. Dowiesz siê w nim, jak pos³ugiwaæ siê anomali¹,
która odró¿nia CMYK od innych przestrzeni kolorów � czarnym
kolorem.

Techniki omówione w tym rozdziale s¹ niewykonalne
w przestrzeniach kolorów zawieraj¹cych tylko trzy zmienne.
Wykorzystanie wszystkich mo¿liwo�ci czteroliterowego systemu
koloru mo¿e zapobiec u¿yciu wielu czteroliterowych epitetów.

Rozdzia³ 6.



Rozdzia³ 6.114

Czarny sam w sobie nie jest kolorem, ale
raczej zupe³nym brakiem koloru. Nie powin-
no to nas zniechêcaæ do u¿ywania go w ko-
rekcji kolorów. Wrêcz przeciwnie. Poniewa¿
czarny kolor przes³ania wszystko, nawet nie-
wielkie zmiany czarnych elementów na zdjê-
ciu bêd¹ mia³y du¿y wp³yw na jego wygl¹d.

Zacznijmy omawianie zalet naszego czte-
roliterowego systemu kolorów od omówienia
dwóch innych trzyliterowych skrótów, które
s¹ bardzo s³abo znane � GCR i UCR.

Jeszcze kilka lat temu osoby poszukuj¹ce
wysokiej jako�ci separacji nie musia³y siê
w ogóle zajmowaæ tym tematem, poniewa¿
jedynymi skanerami zapewniaj¹cymi odpo-
wiedni¹ jako�æ by³y wysokiej klasy skanery
bêbnowe. Otrzymywa³o siê z nich od razu
pliki CMYK, czyli w³a�nie to, czego potrze-
bowali�my do drukowania. Sprawy zwi¹zane
z GCR czy UCR w ogóle nas nie dotyczy³y.

Jednak od czasu rewolucji na polu skane-
rów, w wyniku której nawet na znacznie tañ-
szych modelach mo¿na otrzymywaæ ca³kiem
przyzwoite rezultaty, coraz czê�ciej zaczynamy
dostawaæ pliki, które nie s¹ w trybie CMYK.
Je¿eli chcemy je wydrukowaæ, musimy skon-
wertowaæ je do przestrzeni CMYK. Aby to
zrobiæ, potrzebujemy pewnych wiadomo�ci
na temat GCR.

Hipotetyczny system kolorów

Teoretycznie mogliby�my drukowaæ je-
dynie w kolorach CMY. Niestety, praktyka
wygl¹da trochê inaczej. Kolory, które powin-
ny byæ czarne, czêsto przybieraj¹, ze wzglê-
du na niezrównowa¿ony kolor cyjanu, od-
cieñ czerwonawobr¹zowy.

Jednak drukowanie jedynie w kolorach
CMY nie jest a¿ takie z³e. W ten sposób dru-
kowa³o siê przez lata. Niektóre drukarki do
dzisiaj u¿ywaj¹ kolorów CMY, równie¿ te
wielkoformatowe. Gdyby�my brali pod uwagê
wy³¹cznie druk kolorowych zdjêæ, to mogli-
by�my zadowoliæ siê trzema farbami. Prze-
wertuj kawa³ek ksi¹¿ki i obejrzyj rysunki 7.1
i 7.3, aby porównaæ drukowanie z udzia³em

koloru czarnego oraz bez niego. Przekonasz
siê, ¿e wersje CMY wcale nie s¹ takie tragicz-
ne. Mówimy wiêc o dodaniu czwartego kolo-
ru do zupe³nie dobrze dzia³aj¹cej mieszanki.
Jaki ma to wp³yw na wygl¹d zdjêcia?

To pytanie warte jest g³êbszego wyja�nie-
nia nie tylko dlatego, ¿e czarny kolor ma tak
du¿e znaczenie, ale poniewa¿ to samo pyta-
nie pojawia siê tak¿e podczas rozwa¿ania
dodania pi¹tego i (ewentualnie) szóstego ko-
loru do kolorów CMYK. Takie dodatkowe
kolory staj¹ siê coraz bardziej popularne
w ró¿nego rodzaju urz¹dzeniach drukuj¹cych.

Zauwa¿, ¿e CMY, podobnie jak piêæ po-
zosta³ych przestrzeni kolorów wymienio-
nych wy¿ej, ma trzy litery. Jak zauwa¿y³ sze-
�ciolatek, jest co� charakterystycznego w tej
liczbie, co�, co j¹ wyró¿nia od innych.

We�my system RGB. Ka¿dy kolor mo¿emy
zdefiniowaæ, okre�laj¹c ilo�æ jego kolorów sk³a-
dowych: czerwonego, zielonego i niebieskiego,
ale nie mo¿emy go zdefiniowaæ w wiêcej ni¿
jeden sposób. ¯aden kolor siê nie powtarza
i za pomoc¹ ¿adnej innej kombinacji czerwo-
nego, zielonego i niebieskiego nie bêdziemy
w stanie uzyskaæ takiego samego koloru.

HSB u¿ywa zupe³nie innego modelu ko-
lorów, ale rezultaty s¹ takie same. Zamiast
korzystaæ z warto�ci RGB �wiat³a, definiuje
on barwê podstawow¹ (Hue), a nastêpnie
modyfikuje jej nasycenie (Saturation) i ja-
sno�æ (Luminance). Tak¿e w tym trybie mo¿-
na zdefiniowaæ w ten sposób ka¿dy kolor �
i ka¿dy kolor HSB jest unikatowy.

Tak samo dzieje siê w przypadku pozo-
sta³ych przestrzeni kolorów, ³¹cznie z CMY,
i tak samo bêdzie z ka¿d¹ nastêpn¹ trzyli-
terow¹ przestrzeni¹ kolorów wymy�lon¹
w przysz³o�ci. Ka¿dy kolor w takiej prze-
strzeni ma swoj¹ unikatow¹ warto�æ.

Dodaj¹c czwart¹ zmienn¹ do dowolnej
z tych przestrzeni, sprawiamy, ¿e mo¿emy
osi¹gn¹æ ten sam kolor na ró¿ne sposoby. Je-
¿eli bêdzie to farba, rozszerzy ona równie¿
gamê kolorów, jak¹ bêdziemy mogli wydru-
kowaæ. Nie ma ¿adnego znaczenia, czy t¹
czwart¹ zmienn¹ bêdzie czarny. Gdyby czwar-
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tym kolorem by³, powiedzmy, pomarañczo-
wy, za³o¿enia pozosta³yby te same.

Porozmawiajmy wiêc o wyimaginowa-
nym �wiecie CMYP. Je¿eli czêsto musimy
drukowaæ obrazy cytrusów, to by³by on dla
nas bardzo u¿yteczny. Wyobra� sobie bogac-
two pomarañcz, grejpfrutów i cytryn, jakie
mogliby�my wydrukowaæ, gdyby�my, oprócz
podstawowego ¿ó³tego i magenty, mieli do
dyspozycji tak¿e pomarañczowy. Nasze cy-
tryny by³yby bardziej jaskrawe, poniewa¿
w pomarañczowym jest du¿o koloru ¿ó³tego.

0C50M100Y100P to by³by jaskrawy poma-
rañczowy, niemo¿liwy do uzyskania za po-
moc¹ kolorów CMY czy nawet CMYK. Dziêki
dodatkowemu kolorowi rozszerzamy tak¿e
gamê w cieniach. Pomarañczowa farba jest
dosyæ jasna, ale niewielki jej dodatek do cie-
ni CMY sprawi, ¿e bêd¹ one ciemniejsze od
tych, które by³y mo¿liwe wcze�niej.

Wiêksze bogactwo odcieni pomarañczo-
wego i trochê g³êbsze cienie nie s¹ wszystkim,
co pomarañczowy kolor ma nam do zaofero-
wania. Oferuje on nam równie¿ opcje � mo¿-
liwo�æ uzyskania koloru, który by³ ju¿ dostêp-
ny, ale za pomoc¹ innej mieszanki kolorów.

Poniewa¿ pomarañczowy mo¿e byæ opisa-
ny jako mieszanka du¿ej ilo�ci ¿ó³tego i nie-
wielkiej ilo�ci magenty, to z regu³y mo¿emy
dodaæ go do koloru, który normalnie zawiera
du¿e ilo�ci ¿ó³tego i niewielk¹ ilo�æ magenty.
Pod warunkiem, ¿e zrekompensujemy to, odej-
muj¹c odpowiedni¹ ilo�æ ¿ó³tego i magenty.

Naturalny kolor skóry, dla przyk³adu, le¿y
gdzie� w okolicach 10C40M50Y. Kolor 10C39M

47Y5P powinien byæ w³a�ciwie taki sam. Tak
samo 10C35M30Y25P. Na podobnej zasadzie
mogliby�my zdefiniowaæ równie¿ wiele in-
nych kolorów. Nie bierz zbyt dos³ownie tych
warto�ci, poniewa¿ zgadujê, jaki bêdzie przy-
rost punktu rastrowego i wp³yw wielu innych
czynników, ale mam nadziejê, ¿e rozumiesz
ideê. Gdyby�my rzeczywi�cie musieli druko-
waæ pomarañczow¹ farb¹, mogliby�my oczy-
wi�cie z wystarczaj¹c¹ precyzj¹ ustaliæ w³a-
�ciwe liczby. Nie mieliby�my w ka¿dym razie
problemu z otrzymaniem kolorymetrycznej

pieczêci na certyfikacie kalibrantów, potwier-
dzaj¹cym, ¿e te kolory s¹ rzeczywi�cie nie
do odró¿nienia.

Sta³oby siê tak, poniewa¿ pomiêdzy tymi
kolorami nie ma ¿adnej teoretycznej ró¿nicy.
Musimy jednak jeszcze zapytaæ, czy jest ró¿-
nica praktyczna? Czy powinni�my dodaæ ko-
lor pomarañczowy do odcieni skóry?

Udzielê dosyæ pobie¿nej odpowiedzi. Tak,
powinni�my. Rodzaj maszyny drukarskiej
mia³by mniejszy wp³yw na wygl¹d wydruko-
wanego koloru, wzór rastra by³by mniej wi-
doczny, obni¿y³by siê równie¿ zakres wystê-
powania farby ¿ó³tej i magenty, co jest istotne
z powodów omawianych w rozdziale 7.

Przepraszam za tak skrótow¹ odpowied�,
ale nie drukujemy kolorem pomarañczowym,
drukujemy kolorem czarnym i nadszed³ czas,
aby siê z nim zmierzyæ.

Czarny jak pomarañczowy

Podobnie jak farba pomarañczowa, rów-
nie¿ farba czarna poszerza nasz¹ gamê. Nie
przyda nam siê to w przypadku cytrusów, ale
pozwoli na uzyskanie znacznie g³êbszych
cieni, ni¿ by³o to mo¿liwe wcze�niej. Rów-
nie¿, podobnie jak pomarañczowy, daje nam
ró¿ne mo¿liwo�ci uzyskania tego samego
koloru. Zamiast zastêpowaæ, jak kolor poma-
rañczowy, du¿¹ ilo�æ ¿ó³tego i niewielk¹ ilo�æ
magenty, czarny zastêpuje w równym stop-
niu wszystkie trzy farby.

Dalsza dyskusja bêdzie o wiele ³atwiej-
sza, je¿eli zapomnimy na moment o takich
dokuczliwych, praktycznych problemach jak
przyrost punktu rastrowego, ró¿ne warunki
drukowania, anemiczna natura cyjanu itd.

W tym najlepszym z mo¿liwych �wiatów
CMY po zmieszaniu takiej samej ilo�ci kolo-
rów sk³adowych, powiedzmy 25C25M25Y, po-
winni�my uzyskaæ idealnie neutralny szary.
W³a�ciwie taki sam, jak przy u¿yciu jedynie
25K. S¹ to warto�ci ekstremalne, ale mo¿na
znale�æ te¿ jakie� wyj�cie po�rednie. Taki sam
rezultat powinny daæ równie¿ nastêpuj¹ce
warto�ci: 20C20M20Y5K czy 15C15M15Y10K.
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Regu³ê tê mo¿na zastosowaæ nie tylko
do odcieni szaro�ci, lecz do ka¿dego koloru
zawieraj¹cego wiêcej ni¿ �ladowe ilo�ci
ka¿dej z trzech farb: C, M i Y. Zatem kolor
75C25M85Y, który jest zieleni¹ lasu (forest
green), bêdzie siê nadawa³ � mo¿emy, spo-
�ród wielu innych opcji, zdefiniowaæ go jako
60C10M 70Y15K.

Chocia¿ zieleñ lasu nie jest kolorem sza-
rym, nie jest równie¿ czystym zielonym. Za-
wiera w sobie szary kolor sk³adowy, który
mo¿emy czê�ciowo zast¹piæ czarnym. Jak
ju¿ by³a o tym mowa, ilo�æ czarnego, którym
zast¹pimy szary kolor sk³adowy, w du¿ej
mierze zale¿y od nas. St¹d nazwa: zastê-
powanie szarego koloru sk³adowego (gray
component replacement) lub GCR.

Powróæmy jednak ze �wiata teorii do rze-
czywisto�ci. Jak widaæ na rysunku 6.1, przy-
rost punktu rastrowego oraz ró¿na si³a od-
dzia³ywania farb narzucaj¹ inne liczby od
przedstawionych przed chwil¹. Zasada pozo-
staje jednak taka sama. Nie musimy jednak
przejmowaæ siê matematyk¹, poniewa¿ pod-
czas ka¿dej konwersji z systemu trzylitero-
wego do CMYK Photoshop robi to za nas.

Za ka¿dym razem, gdy przeprowadzamy
tak¹ konwersjê, mamy mo¿liwo�æ wygene-
rowania niewielkiej ilo�ci czarnego, du¿ej
ilo�ci czarnego lub czego� po�rodku. Pytanie
wiêc brzmi, co wybraæ? Na szczê�cie, odpo-
wied� jest prosta i jednoznaczna.

To zale¿y.

GCR � je¿eli masz
w¹tpliwo�ci, to go nie u¿ywaj

Wiêkszo�æ czasopism o nak³adzie poni-
¿ej kilkuset tysiêcy egzemplarzy stosuje siê
do wskazówek specyfikacji dla publikacji of-
fsetowych drukowanych na papierze z roli
(Specifications for Web Offset Publications)
czyli SWOP. Po�ród wielu innych rzeczy,
SWOP nakazuje, aby ogólna suma warto�ci
farb w ¿adnym miejscu nie przekracza³a 300.
Tê warto�æ znaczna czê�æ drukarni obni¿a do

280. Wziê³a siê ona st¹d, ¿e prêdko�æ druku,
w przypadku drukowania na maszynach dru-
karskich pobieraj¹cych papier z roli, jest
tak du¿a, ¿e mo¿e powodowaæ problemy ze
schniêciem farby. Co gorsze, mo¿e to rów-
nie¿ powodowaæ przebijanie ciemniejszych
kolorów i w rezultacie zanieczyszczanie ja-
�niejszych farb oraz nierównomierne roz³o-
¿enie kolorów. Niektóre tytu³y, zwykle druko-
wane na papierze gorszej jako�ci, wymagaj¹
jeszcze ni¿szego maksimum, np. 260. Gazety
zwykle wymagaj¹ 240.

Na tej samej zasadzie, lepsze warunki
drukowania umo¿liwiaj¹ stosowanie wy¿sze-
go maksimum. W przypadku druku na maszy-
nie arkuszowej (która jest o wiele wolniej-
sza) i na papierze powlekanym, renomowane
drukarnie akceptuj¹ 320, a nawet 340.

Egzekwowanie tych standardów nie jest
jednakowe, ale wiele czasopism zleca swoim
na�wietlarniom nadzór nad przestrzeganiem
specyfikacji SWOP, a wiele drukarni robi to
samo przed rozpoczêciem druku. Je¿eli mie-
�cisz siê w okolicy 280, to prawdopodobieñ-
stwo zatrzymania jest mniej wiêcej takie, jak
gdyby� jecha³ o 10 kilometrów za du¿o. Je-
¿eli jednak �policja drukarska� znajdzie war-
to�æ 300 lub wiêksz¹, twoje klisze zostan¹
odrzucone i bêdziesz mia³ wiêksze problemy,
ni¿ gdyby� otrzyma³ mandat za przekrocze-
nie szybko�ci. Zw³aszcza wtedy, gdy zdarzy
siê to w dosyæ pó�nym stadium cyklu pro-
dukcyjnego.

Wykonuj¹c separacjê w sposób tradycyj-
ny, przed pojawieniem siê Photoshopa, mo¿-
na by³o ³atwo uzyskaæ cienie o warto�ci
90C80M80Y65K (suma 315). To z pewno�ci¹
do�æ, by wykonana przez nas reklama trafi³a
do kosza na �mieci. Jak tê warto�æ obni¿yæ?
Nie chcemy definiowaæ ja�niejszych cieni,
poniewa¿ wiemy, jak wa¿ny jest mo¿liwie
najwiêkszy zakres kolorów. Po�wiêcili�my
temu ca³y rozdzia³ 2.

To rozwi¹zuje problem, czy powinni-
�my u¿ywaæ GCR, czy nie. Musimy u¿yæ go
w ciemnych obszarach, poniewa¿ za ka¿dy
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Rysunek 6.1. Ten sam kolor
mo¿emy utworzyæ z wielu ró¿nych
mieszanek farb. W przypadku
typowych warto�ci przyrostu
punktu rastrowego Photoshop
traktuje kolory w poszczególnych
prostok¹tach jako kolory
równowa¿ne. Te konkretne
warto�ci otrzymano, stosuj¹c
ró¿ne ustawienia w oknie CMYK
Setup: �lekkie�, ��rednie� lub
�ciê¿kie� GCR, przy zachowaniu
standardów SWOP
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punkt czarnego, który dodamy, mo¿emy od-
j¹æ trzy punkty z pozosta³ych kolorów. Je¿eli
bêdziemy �ci�le przestrzegali regu³y 280 pod-
czas separacji, to warto�æ cieni bêdzie wyno-
si³a w przybli¿eniu 75C65M65Y75K.

GCR jest w³a�ciwie obowi¹zkowy w przy-
padku cieni. Photoshop umo¿liwia nam wpro-
wadzenie tej niezbêdnej dozy koloru czarnego
bez modyfikowania pozosta³ej, ja�niejszej czê-
�ci zdjêcia. To powinno uspokoiæ wszystkich,
którzy uwa¿aj¹, ¿e czarna farba jest toksycz-
na i chc¹ jej u¿ywaæ tak ma³o, jak tylko mo¿-
na. Aby odró¿niæ tê szczególn¹ metodê gene-
rowania koloru czarnego (oddzia³uj¹c¹ tylko
na cienie) od innych sposobów, wp³ywaj¹cych
na wszystkie kolory na zdjêciu, okre�la siê j¹
odmiennym skrótem � UCR (Undercolor
removal, czyli usuwanie podkoloru).

Musisz jednak pamiêtaæ, ¿e ta terminolo-
gia jest do�æ powszechnie, ale nie wszêdzie
stosowana. Niektórzy u¿ywaj¹ UCR i GCR
w tym samym znaczeniu lub na odwrót.
W Europie na oznaczenie �ciê¿kiego� GCR
u¿ywa siê czasem innego terminu: reprodukcja
achromatyczna (achromatic reproduction).

Ustawienia w oknie Custom CMYK (W³a-
sny CMYK) Photoshopa, dostêpnego za po-
�rednictwem pola Working Space (Przestrze-
nie robocze) w oknie Edit: Color Settings
(Edycja: Ustawienia kolorów), maj¹ decydu-
j¹ce znaczenie dla sposobu separacji obra-
zów. W tej chwili najlepiej bêdzie, je�li wpro-
wadzisz w tym oknie ustawienia pokazane na

rysunku 6.2. Pozosta³a czê�æ tego rozdzia³u
zostanie po�wiêcona wyja�nianiu, dlaczego
nale¿y tak post¹piæ.

Na pierwszy rzut oka wydaje siê, ¿e
wszystko jest tak samo jak w Photoshopie 5,
w dawnym oknie File: Color Settings>CMYK
Setup (Plik: Ustawienia koloru>Ustawienia
CMYK). Wprowadzono jednak pewne zna-
cz¹ce ulepszenie. Dawniej do�æ czêsto mu-
sieli�my zmieniæ standardowe ustawienia
w tym oknie, gdy pracowali�my nad jakim�
nietypowym obrazem, a potem musieli�my
pamiêtaæ o przywróceniu poprzednich war-
to�ci. Oczywi�cie dalej mo¿na to robiæ, lecz
mamy do dyspozycji lepszy sposób; polece-
nie Image: Mode>Convert to Profile (Obra-
zek: Tryb>Konwertuj do profilu). Wybranie
opcji Custom CMYK (W³asny CMYK) z listy
pokazanej na rysunku 6.3 spowoduje wy-
�wietlenie okna z rysunku 6.2, ale nie wp³y-
nie na nasze zasadnicze ustawienia kolorów;
to tylko jednorazowy wyskok.

Polecenie Convert to Profile (Konwertuj
do profilu) pozwala zmieniæ GCR dla pliku,
który ju¿ jest w trybie CMYK. W poprzednich
wersjach Photoshopa wprowadzenie zmiany
sposobu generowania czerni wymaga³o wyj-
�cia z trybu CMYK i ponownej konwersji.

Je�li jednak nie zachodz¹ ¿adne nadzwy-
czajne okoliczno�ci, powinni�my trzymaæ
siê naszych bazowych ustawieñ. Bez wzglê-
du na to, czy wybra³e� �lekki� GCR (Black
Generation: Light (Tworzenie czerni: Lek-

kie)) czy UCR, koñcowa separacja bêdzie
taka, z jak¹ drukarze maj¹ najwiêksze do-
�wiadczenie i któr¹ okre�la siê zwykle
bez GCR, minimum GCR lub �lekki�
czarny. Czarny kolor zaczyna siê poja-
wiaæ, gdy warto�æ ka¿dego z trzech kolo-
rów process przekroczy warto�æ 25 pro-
cent i suma wszystkich trzech kolorów
jest wiêksza od 100. W miarê jak te trzy

Rysunek 6.2. To s¹ odpowiednie ustawienia
domy�lne do wiêkszo�ci zastosowañ.
Szczegó³y na temat krzywych powiêkszania
punktu rastrowego znajdziesz w rozdziale 12.
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kolory staj¹ siê ciemniejsze, czarny gêstnieje
coraz szybciej. Najciemniejsze obszary na
zdjêciu maj¹ warto�æ czarnego przynajmniej
tak du¿¹ jak magenty i ¿ó³tego, a czêsto na-
wet tak du¿¹ jak cyjanu.

Uwa¿am, ¿e u¿ycie w oknie preferencji
�lekkiego� GCR jest odrobinê korzystniejsze
ni¿ u¿ycie UCR. W obu przypadkach otrzy-
mujemy �lekki� czarny wyci¹g, który jest naj-
lepszym punktem wyj�cia dla wielu korekcji
kolorów, opartych na krzywych (opisanych
w rozdziale 2. i 3.). W przypadku kilku z oma-
wianych wcze�niej obrazów zastosowali�my
równomierny wzrost ilo�ci czarnego na ca-
³ym zdjêciu. Tego rodzaju wzrost ma dodaæ
zdjêciu g³êbi, lecz nie powinien przy tym po-
wodowaæ zanieczyszczenia innych kolorów.
W przypadku lekkiego GCR czarny prawie
wcale nie wystêpuje w ja�niejszych obsza-
rach, wiêc efekt przygaszania barw w ogóle
nie mo¿e powstaæ.

Je¿eli chodzi o pozosta³e cztery opcje
GCR, to:

n brak GCR (None (Brak)), jak sama
nazwa wskazuje, powoduje, ¿e wyci¹g czar-
nego koloru w ogóle nie jest generowany.
U¿yj tej opcji, je¿eli zamierzasz drukowaæ
tylko w kolorach CMY;

n maksymalne GCR (Maximum (Mak-
simum)) w wiêkszo�ci przypadków nie nadaje
siê do zastosowania, poniewa¿ wypiera ca³-
kowicie kolory CMY w obszarach neutralnych.
Komu zale¿y na takim cieniu: 0C0M0Y95K? To
ustawienie ma jednak pewne specjalne za-
stosowanie, które potem krótko omówiê;

n ��rednie� (Medium (�rednie)) i �ciê¿-
kie� GCR (Heavy (Ciê¿kie)) s¹ przydatne
w naszej pracy i czêsto bardzo dobrze siê
sprawdzaj¹. Trzeba wiêc dowiedzieæ siê, kie-
dy nale¿y ich u¿yæ.

Jak ju¿ wiemy, z teoretycznego punktu
widzenia nie ma znaczenia, jakiego GCR
u¿yjemy. S¹ jednak dwa powody, dla których
jedna z metod mo¿e okazaæ siê lepsza od dru-
giej. Po pierwsze, wybór w³a�ciwej metody
pozwala zapobiec problemom, które mog¹
wyst¹piæ w drukarni. Po drugie, mo¿e spra-
wiæ, ¿e nasza praca nad korekcj¹ kolorów bê-
dzie trochê ³atwiejsza.

Kiedy wiêcej czarnego
oznacza lepszy rezultat

Nie jest to ksi¹¿ka o drukowaniu, dlacze-
go wiêc przejmujemy siê problemami w dru-
karni? Poniewa¿ (o ile to w ogóle mo¿liwe)
drukarze s¹ jeszcze mniej sk³onni do brania
odpowiedzialno�ci za swoje b³êdy od ludzi
pracuj¹cych w przygotowalniach i studiach
graficznych. Je¿eli praca wygl¹da �le, bêd¹
winiæ fotografa, dyrektora artystycznego, Fi-
dela Castro, a w najwiêkszym stopniu nas.
Co gorsze, klienci bardzo czêsto w to wierz¹,
a czasem nawet bez pomocy drukarza do-
chodz¹ do tych samych wniosków. Dlatego
zapobieganie b³êdom w drukarni le¿y w na-
szym interesie.

Czarny jest kolorem najsilniej oddzia³u-
j¹cym. Nie dziwi wiêc, ¿e gdy czarna farba
pojawia siê na zadrukowywanej stronie, ma

Rysunek 6.3. Nowo�æ w Photoshopie 6,
polecenie Convert to Profile (Konwertuj
do profilu), pozwala zmodyfikowaæ
metodê generowania czerni dla
ka¿dego pliku � nawet takiego,
który ju¿ jest plikiem CMYK.
Gdy wywo³amy okno Custom CMYK
(W³asny CMYK) w taki sposób, jak
tu pokazano, bêdziemy mogli zmieniæ
ustawienia tylko dla pojedynczego
obrazu � tego, nad którym pracujemy.
Nasze zwyk³e ustawienia zostan¹
zachowane bez zmian
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to swoje plusy i minusy. Je¿eli plusy pokry-
waj¹ siê z naszymi zamierzeniami, to powin-
ni�my siêgn¹æ po GCR.

Najbardziej oczywistym zastosowaniem
GCR jest zapobieganie problemom powodo-
wanym przez nierówno�æ krycia farb drukar-
skich. Maszyny drukarskie i drukarze nie s¹
zbyt precyzyjnymi urz¹dzeniami, wiêc tego
typu rzeczy ca³y czas siê zdarzaj¹. Je¿eli ob-
s³ugujesz jak¹� cyfrow¹ drukarkê CMYK, to
nie bêdziesz mia³ z tym problemów i niektó-
re uwagi na temat koloru czarnego mog¹ ciê
nie dotyczyæ.

Dobr¹ stron¹ czarnego jest jego ca³kowi-
ta neutralno�æ. Im wiêcej czarnego zawiera
jaki� kolor, tym mniejsze prawdopodobieñ-
stwo, ¿e zbyt du¿a ilo�æ cyjanu, magenty lub
¿ó³tego zmieni jego podstawowe zabarwienie.
Musimy jednak pamiêtaæ, ¿e je¿eli zostanie
wydrukowane za du¿o czarnego, to bêdzie to
o wiele bardziej widoczne ni¿ w przypadku
innych kolorów.

Dlatego zdjêcie pokazane na rysunku 6.4
wygl¹da³oby bardzo �le po zastosowaniu GCR.
Jego si³a oddzia³ywania zale¿y w g³ównej
mierze od zachowania szczegó³ów w trzech
czwartych tonów. Gdyby�my wprowadzili
du¿o czarnego do tych obszarów i drukarz
na³o¿y³by zbyt du¿o czarnej farby, zdjêcie
straci³oby wszystkie szczegó³y i jego jako�æ
uleg³aby zatracie.

Mo¿esz jednak zapytaæ: przypu�æmy, ¿e
nie u¿yjemy zbyt du¿ej ilo�ci czarnego, ale
czy w takim razie nie grozi nam to samo nie-
bezpieczeñstwo, je¿eli zostanie wydrukowane
zbyt du¿o cyjanu lub innego koloru? Mo¿e
siê oczywi�cie zdarzyæ, ¿e zostanie wydru-
kowane zbyt du¿o cyjanu, ale nie wyrz¹dzi
to tak du¿ej szkody jak w przypadku czarne-
go. Ka¿dy inny kolor process przyciemni

zdjêcie w znacznie mniejszym stopniu ni¿
analogiczna ilo�æ koloru czarnego. Ponadto
nasze oczy nie s¹ szczególnie wra¿liwe na
tak ciemne kolory, jakie wystêpuj¹ na tym
zdjêciu. W przypadku zbyt du¿ej ilo�ci cyja-
nu, miêso wydawa³oby siê nam trochê ciem-
niejsze, a nie niebieskie.

Z czego mo¿emy wysnuæ kilka regu³.
n Regu³a pierwsza: je¿eli najwa¿niej-

sze obszary zdjêcia s¹ ciemne � trzymaj siê
z daleka od GCR.

Suknia panny m³odej pokazana na rysun-
ku 6.5 to potencjalny problem z zachowa-
niem kolorów neutralnych. Choæby�my nie
wiem jak siê starali, zawsze mo¿e zdarzyæ
siê, ¿e zostanie na³o¿one zbyt du¿o jakiej�
farby. W takim wypadku fa³dy na bia³ej suk-
ni stan¹ siê ró¿owe lub zielone.

Je¿eli drukarz bêdzie zdecydowany ze-
psuæ nasz¹ pracê, nie bêdziemy w stanie go
powstrzymaæ. Jednak mo¿emy mu to bardzo
utrudniæ, u¿ywaj¹c du¿o GCR. Im wiêcej
czarnego znajdzie siê w rejonie sukni, tym
mniejsze prawdopodobieñstwo, ¿e jej kolor
zostanie zmieniony przez jaki� inny kolor.

Mniej znana konsekwencja tej regu³y do-
tyczy obiektów o widocznej fakturze, jak np.
drewno. S³oje drewna w odcieniu ¿ó³tawym
bardzo ³atwo mog¹ zostaæ wydrukowane
w odcieniu niebieskim. Aby temu zapobiec,
u¿yj wiêcej GCR. Nale¿y jednak odró¿niæ
tego typu przypadki od zdjêæ marmurkowe-
go papieru z rysunku 5.9. W tego typu zdjê-
ciach, je¿eli wzory zmieni¹ kolor z powodu
zbyt du¿ej ilo�ci farby, nie bêdzie to mia³o a¿
tak du¿ego znaczenia.

n Regu³a druga: je¿eli najwa¿niejsze
obszary zdjêcia s¹ w kolorach neutralnych i s¹
ja�niejsze od odpowiednika 50 procent czar-
nego � u¿yj GCR, aby zapobiec katastrofie.

Rysunek 6.4. W przypadku
zdjêæ, których najwa¿niejsze
szczegó³y znajduj¹ siê
w ciemnych obszarach,
powinni�my wystrzegaæ siê
stosowania GCR. W przeciwnym
razie niezamierzone
nadrukowanie zbyt du¿ej ilo�ci
czarnej farby mo¿e je zrujnowaæ
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Jak zostanie to jeszcze powiedziane
w rozdziale 15., GCR jest u¿yteczny rów-
nie¿ podczas symulowania za pomoc¹ ko-
lorów process efektu bichromii (duoto-
nów). Je¿eli bêdziemy chcieli uzyskaæ
efekt zielonej bichromii, u¿yjemy do tego
trzech farb: cyjanu, ¿ó³tego i czarnego.
Bez wzglêdu na to, jak dobra jest nasza
separacja, je¿eli zostanie na³o¿ona zbyt
du¿a ilo�æ cyjanu lub ¿ó³tego, niektóre
czê�ci zdjêcia mog¹ odstawaæ od zaplano-
wanego przez nas, jednolitego odcienia
zieleni. Im wiêcej jednak u¿yjemy czarne-
go, tym mniej widoczny bêdzie ten efekt.

n Regu³a trzecia: je¿eli za pomoc¹
kolorów process symulujesz efekt trichro-
mii lub kwadrychromii, u¿yj �ciê¿kiego�
(Heavy (Ciê¿kie)) GCR.

Elastyczno�æ
podczas drukowania

Czasami wierno�æ oddania kolorów jest
tak wa¿na, ¿e chwytamy siê wszystkich spo-
sobów, aby j¹ uzyskaæ. Najlepszym tego typu
przyk³adem jest dostarczany poczt¹ katalog
wysy³kowy ubrañ. Je¿eli koszulka zostanie
wydrukowana w trochê innym odcieniu, to
tysi¹ce niezadowolonych klientów, którzy
uwierzyli wydrukowanym kolorom, zwróc¹
zamówione ubrania.

W tego typu przypadkach dyrektor arty-
styczny i drukarz nie polegaj¹ na wydrukach
próbnych, ale na prawdziwych ubraniach,
które trzymaj¹ w rêce, i próbuj¹ wszelkiego
rodzaju sztuczek z farbami, aby dopasowaæ
kolory.

W takim przypadku nie czas na u¿ywanie
GCR, poniewa¿ czarny wszystko neutralizu-
je. Im wiêcej czarnej farby, tym mniejsze s¹
mo¿liwo�ci skorygowania kolorów na ma-
szynie drukarskiej.

n Regu³a czwarta: je¿eli oczekujesz
wydatnej pomocy drukarza podczas dopa-
sowywania kolorów � GCR bêdzie prze-
szkod¹.

Ogólne zasady stosowania GCR trzeba te¿
uwzglêdniæ wtedy, gdy symulujemy cienie za
pomoc¹ polecenia Layer: Layer Style>Drop
Shadow (Warstwa: Styl warstwy>Cieñ), jak
na rysunku 6.6.

Nie oznacza to, ¿e powiniene� utworzyæ
cieñ sk³adaj¹cy siê wy³¹cznie z czarnej farby.
Je¿eli to zrobisz, to tak jakby� sam prosi³ siê
o problemy z nadlewaniem i chcia³ uzyskaæ
widoczn¹ liniê w miejscu, gdzie cieñ ³¹czy
siê z t³em. Jednak u¿ycie znacz¹cego procen-
tu czerni mo¿e okazaæ siê bardzo pomocne.
Znam kilku wspania³ych drukarzy, ale ¿ad-
nego, który potrafi³by wydrukowaæ czarn¹
farb¹ co� innego ni¿ jeden z odcieni szaro�ci.

n Regu³a pi¹ta: gdy tworzysz cienie
� zdefiniuj je, u¿ywaj¹c o jedn¹ trzeci¹ wiê-
cej czarnego ni¿ pozosta³ych kolorów.

Rysunek 6.5. Je¿eli najwa¿niejsze czê�ci
zdjêcia s¹ jasne i neutralne, GCR pomaga
zapobiegaæ skutkom nieprecyzyjnego dozowania
farby na maszynie drukarskiej
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Sam projekt uk³adu strony równie¿ mo¿e
wp³ywaæ na konieczno�æ zastosowania inne-
go ni¿ zwykle GCR. Czasami projekt prze-
widuje, na przyk³ad, nadrukowanie w s¹-
siedztwie zdjêcia du¿ego obszaru w jakim�
intensywnym kolorze. Ciê¿ko jest kontrolo-
waæ dok³adnie gêsto�æ nak³adania danego
koloru, gdy zaraz obok musi on byæ wrêcz
wylewany na papier. Dlatego te¿, gdy nasze
zdjêcia maj¹ zostaæ umieszczone na jednoli-
cie czarnym tle, to mo¿na byæ pewnym, i¿
czarna farba równie¿ w obszarze zdjêcia po-
jawi siê w nadmiarze. Oczywi�cie, je¿eli mamy
tyle szczê�cia, aby dowiedzieæ siê o tym
przed konwersj¹ do przestrzeni CMYK, u¿y-
jemy �l¿ejszego� GCR.

Innym przypadkiem, kiedy mog¹ wyst¹piæ
problemy z w³a�ciw¹ kontrol¹ czarnej farby,
s¹ bardzo grube, masywne nag³ówki lub tekst
pisany czcionk¹ zawieraj¹c¹ bardzo cienkie
linie. Bauer Bodoni jest tutaj dobrym przyk³a-
dem. Ka¿da tego typu sytuacja mo¿e sk³oniæ
drukarza do zwiêkszenia ilo�ci czarnej farby.

n Regu³a szósta: je¿eli istniej¹ powody,
aby przypuszczaæ, ¿e drukarz u¿yje wiêkszej
ilo�ci czarnej farby � nie nadu¿ywaj GCR.

Powtarzalno�æ z GCR

Poniewa¿ czarna farba minimalizuje ró¿-
nice w odcieniach kolorów, to je¿eli ten sam
obraz pojawia siê kilkakrotnie, jest to wy-
starczaj¹cy powód, aby u¿yæ GCR.

To wydaje siê tak proste i oczywiste, ¿e
³atwo zapomnieæ o 95 procentach przypad-
ków, których to zalecenie dotyczy. Obraz nie

musi byæ wcale fotografi¹. Jednolity kolor bê-
dzie siê zachowywa³ w ten sam sposób, a prze-
cie¿ wielu projektantów czêsto u¿ywa tego
samego koloru, szczególnie pastelowego, do
wype³niania znacznych obszarów t³a.

W przypadku jasnych kolorów rzadko my-
�limy o dodaniu do nich czarnego. Je¿eli jed-
nak chcemy zachowaæ na ró¿nych stronach
takie same kolory, np. w przypadku logo fir-
my, to mo¿e to byæ doskona³y pomys³.

n Regu³a siódma: je¿eli zale¿y ci na
takim samym odwzorowaniu koloru na ró¿-
nych stronach � nie zapominaj o GCR;
zw³aszcza podczas definiowania kolorów
w grafice wektorowej i przy nadrukowywa-
niu kolorowego t³a.

Wielu ludzi zastanawia siê, dlaczego skró-
tem od koloru czarnego � black � jest w³a-
�nie litera K. G³ównym powodem jest koniecz-
no�æ unikniêcia nieporozumieñ. W drukarskim
¿argonie cyjan czêsto okre�la siê s³ówkiem
niebieski � blue. Dlatego te¿ litera B mo-
g³aby byæ niejednoznaczna. Osobi�cie uwa-
¿am, ¿e �K� jak �klucz� to trafny wybór, bo
czerñ istotnie w wielu sytuacjach ma znacze-
nie kluczowe.

Czarny jest kluczowym kolorem podczas
pasowania. To od pozosta³ych trzech kolo-
rów oczekuje siê, ¿e bêd¹ pasowa³y do czar-
nego, a nie na odwrót. Je¿eli praca jest nie-
dok³adnie wydrukowana, �sprawc¹� jest
niezmiennie jeden z pozosta³ych kolorów.

Tego typu zale¿no�æ sugeruje szerokie sto-
sowanie GCR w przypadku prac przeznaczo-
nych do druku w gorszych warunkach, szcze-
gólnie do gazet. Ze wzglêdu na szybko�æ

Rysunek 6.6. Je¿eli
tworzysz sztuczne cienie,
nie zapominaj o zasadach
stosowania GCR. Cieñ
powinien byæ czê�ciowo
czarny, aby zapobiec ró¿nicom
kolorów wynikaj¹cym ze
zmian ilo�ci nak³adanej farby.
Nie powinien jednak sk³adaæ
siê wy³¹cznie z koloru
czarnego, poniewa¿ mog³oby
to spowodowaæ problemy
z nadlewaniem (trappingiem).
Równie¿ linia styku cienia
z t³em by³aby zbyt wyra�na
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maszyn drukuj¹cych gazety brak pasowania
jest bardzo powszechny. Du¿a ilo�æ czarnego
mo¿e zminimalizowaæ ten defekt. Ale uwa-
¿aj: zanim wypróbujesz tê metodê, upewnij
siê, ¿e potrafisz poradziæ sobie z przyrostem
punktu rastrowego � na papierze gazeto-
wym zjawisko to wystêpuje w wiêkszym
stopniu ni¿ w przypadku innych papierów.
Przy stosowaniu du¿ej ilo�ci czarnego jego
uwzglêdnienie ma decyduj¹ce znaczenie.

n Regu³a ósma: je¿eli istnieje du¿e
prawdopodobieñstwo braku pasowania �
u¿yj wiêkszej ilo�ci czarnego.

K jest kluczem nie tylko w przypadku pa-
sowania, ale generalnie w korekcji kolorów.
Jako najbardziej widoczny kolor, mo¿e uwy-
pukliæ szczegó³y, zabrudziæ lub wyczy�ciæ
kolory oraz pog³êbiæ cienie w taki sposób,
o jakim trzyliterowe systemy kolorów mog¹
tylko pomarzyæ.

n Regu³a dziewi¹ta: zanim wykonasz
konwersjê do trybu CMYK, zastanów siê,
czy chcesz korygowaæ to zdjêcie i czy czarny
kana³ mo¿e ci w tym pomóc?

Ta ostatnia regu³a bêdzie wymagaæ szer-
szego omówienia.

B³otniste kolory
a ustawienia CMYK

Pocz¹tkuj¹cym czêsto zdarza siê wpa�æ
w furiê, gdy ich kolorowy plik po raz pierwszy
przejdzie test druku. Z regu³y s¹ rozczarowa-
ni brakiem kontrastu na wydruku w porów-
naniu z tym, czego spodziewali siê, ogl¹da-
j¹c obraz na monitorze.

Ten brak kontrastu to nasza szara rze-
czywisto�æ. Staramy siê mu zaradziæ, stosu-
j¹c dobrze przemy�lane krzywe, które pod-
nosz¹ kontrast w wa¿nych obszarach kosztem
pozosta³ych czê�ci obrazu. Jednak ten pro-
blem istnieje i nie sposób go ca³kowicie wy-
eliminowaæ.

Niski kontrast nie jest jednak najwiêk-
szym nieszczê�ciem, jakie mo¿e nas spotkaæ.
£atwo mo¿e zdarzyæ siê co� jeszcze gorszego;

obraz b³otnisty i znacznie ciemniejszy ni¿ siê
spodziewali�my.

Je�li co� takiego zdarza ci siê regularnie,
winne temu s¹ z ca³¹ pewno�ci¹ twoje usta-
wienia CMYK. G³ównym podejrzanym jest
ustawienie przyrostu punktu rastrowego.
Przyrost punktu rastrowego jest tak zawi³ym
zagadnieniem, i tak trudno przyswajanym
przez u¿ytkowników Photoshopa, ¿e po�wiê-
ci³em mu ca³y oddzielny rozdzia³. Szczegó³y
pozostawimy wiêc na pó�niej, a na razie po-
staraj siê zapamiêtaæ tylko dwie rzeczy:

n je�li twoje obrazy w druku regularnie
wychodz¹ zbyt ciemne, potrzebujesz wy¿sze-
go ustawienia przyrostu punktu rastrowego;

n przyrost punktu rastrowego dla czerni
jest zwykle wy¿szy ni¿ dla jakiegokolwiek
innego koloru CMY.

Nie mo¿na z góry okre�liæ, jaka powinna
byæ dok³adna warto�æ przyrostu punktu ra-
strowego; zbyt du¿¹ rolê graj¹ tu czynniki lo-
kalne. Lecz co do innych ustawieñ w oknie
Custom CMYK (W³asny CMYK), mo¿na przy-
najmniej wskazaæ, jakie rozwi¹zania s¹ ewi-
dentnie z³e. Spróbujê dokonaæ tu przegl¹du
domy�lnych ustawieñ Photoshopa i uzasad-
niæ, dlaczego rekomendujê ich zmianê na ta-
kie, jak zaprezentowano na rysunku 6.2.

n Ink Colors. Domy�lnie wybrana jest
opcja SWOP (Coated) (SWOP (powlekany))
� specyfikacja SWOP dla druku na papierze
powlekanym. To nie�le opisuje charakter mo-
ich typowych prac, ale niekoniecznie twoich.
Je�li wykonujesz separacje obrazów prze-
znaczonych do druku na papierze gazeto-
wym, to mo¿esz wprawdzie nadal korzystaæ
z opcji SWOP (Coated) (SWOP (powleka-
ny)), ale przyrost punktu rastrowego musia³-
by� wtedy ustawiæ na poziomie oko³o 30
procent. Chyba jednak lepiej bêdzie wybraæ
opcjê SWOP (Newsprint) (SWOP (gazeto-
wy)). Przy separacji Photoshop opiera siê na
pewnych za³o¿eniach co do tego, jak po-
szczególne farby bêd¹ na siebie oddzia³ywaæ
i jakie kolory mog¹ powstaæ w miejscu, gdzie
te farby siê na³o¿¹. Gdy wybierzesz opcjê
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SWOP (Newsprint) (SWOP (gazetowy)), Pho-
toshop bêdzie s³usznie spodziewaæ siê bar-
dziej b³otnistych kolorów, i odpowiednio do
tego zmodyfikuje wyci¹gi. Z moich testów
wynika, ¿e w ten sposób mo¿na uzyskaæ lep-
sze separacje obrazów w przypadku gazet.

A co z innymi opcjami z listy Ink Colors
(Kolory farb)? Przyznam szczerze, ¿e nie ba-
da³em dok³adnie ich wszystkich; nie znam
nikogo, kto by to zrobi³. Gdybym jednak
mia³ drukowaæ na niepowlekanym papierze
albo gdzie� w Europie, to pewnie na pocz¹-
tek wybra³bym po prostu odpowiedni¹ opcjê
z listy oferowanej przez Photoshopa.

n Black Generation. Mocny wyci¹g
czerni nie oznacza wcale, ¿e w kolorach ob-
razu musz¹ zaj�æ jakie� zasadnicze zmiany.
Domy�lne ustawienie Photoshopa, ��redni�
GCR (Black Generation: Medium (Tworze-
nie czerni: �rednie)) daje nieco �ciê¿sz¹�
czerñ, ni¿ zwykle stosuje siê w tradycyjnych
separacjach. Nie jest to jednak b³êdne usta-
wienie � o ile tylko nie idzie w parze z ja-
kim� irracjonaln¹ warto�ci¹ przyrostu punktu
rastrowego. Jednak korekcja kolorów jest za-
wsze ³atwiejsza, gdy czerñ jest �lekka�. Za-
let¹ �lekkiej� czerni jest te¿ to, ¿e obraz staje
siê odporniejszy na ewentualny b³¹d w do-
zowaniu czarnej farby na maszynie drukar-
skiej. Lecz nawet gdy twój obraz nie jest
przeznaczony do druku offsetowego, zaleca³-
bym �lekki� GCR (Light (Lekkie)).

n Black Ink Limit. Niewa¿ne, czy urz¹-
dzenie drukuj¹ce u¿ywa farb, tonerów, wo-
sku czy tuszu. Ka¿de z nich staje siê niezdolne
do odwzorowania szczegó³ów, gdy nak³ada-
ne na papier kolory przekraczaj¹ pewn¹ kry-
tyczn¹ gêsto�æ. Im ni¿sza jako�æ urz¹dzenia
drukuj¹cego, tym ja�niejszy kolor, przy któ-
rym ju¿ nam to grozi. Z wielu powodów ta
warto�æ graniczna dla czarnej farby jest szcze-
gólnie niska. W wiêkszo�ci przypadków ju¿
80K drukuje siê jako kolor jednolicie czarny.
A nawet najlepsze maszyny offsetowe nie
radz¹ sobie czasem przy 90K. Osobi�cie uwa-
¿am, ¿e nawet przy znakomitych warunkach

druku nie nale¿y przekraczaæ limitu 85K. Do-
woln¹ warto�æ pomiêdzy 80K a 90K mogê
uznaæ za rozs¹dn¹. Domy�lne ustawienie Pho-
toshopa, 100K, to recepta na b³oto.

n Total Ink Limit. Limit ³¹cznej ilo�ci
farb zmienia siê w zale¿no�ci od warunków
druku. Domy�lna warto�æ, zgodna ze stan-
dardem SWOP, to 300. Je¿eli twoje warunki
druku s¹ szczególnie dogodne, to byæ mo¿e
bêdziesz móg³ j¹ podwy¿szyæ. Przy druku
z maszyny arkuszowej mo¿e to byæ 320, a na-
wet 340. Je¿eli twoje warunki druku s¹ nie-
dogodne, trzeba bêdzie obni¿yæ tê warto�æ.
Przy druku na papierze gazetowym maksy-
malne nafarbienie zwykle nie mo¿e przekro-
czyæ 240 procent, a w szczególnych wypad-
kach mo¿e okazaæ siê jeszcze ni¿sze.

Pamiêtaj jednak, ¿e warto�æ wpisana
w okienku Total Ink Limit (Maksymalne na-
farbienie) chroni ciê tylko w czasie konwersji
do CMYK. Potem ju¿ nie. Gdy dokonasz agre-
sywnej korekty pliku po konwersji, sam mu-
sisz martwiæ siê o to, by nie podpa�æ stró¿om
maksymalnego nafarbienia. Gdy za pomoc¹
krzywych pog³êbisz cienie tak, ¿e ich ³¹czna
warto�æ siêgnie 330, to trudno ci bêdzie wy-
t³umaczyæ, ¿e pierwotnie by³o tam tylko 300.

n UCA Amount. Nie omawiali�my
wcze�niej tej opcji, gdy¿ sposób, w jaki za-
implementowano j¹ w Photoshopie, czyni ja
ma³o u¿yteczn¹.

UCA (skrót od: undercolor addition �
wprowadzanie podkoloru) wymusza dodawa-
nie cyjanu, magenty i ¿ó³ci do cieni. Oczywi-
�cie mo¿e to byæ stosowane tylko w sytuacjach,
gdy warto�æ cieni jest znacznie ni¿sza od li-
mitu maksymalnego nafarbienia � co jest
ca³kiem paranoiczn¹ sytuacj¹. Jedyna sytu-
acja, w której UCA mo¿e zadzia³aæ, to przy-
padek, gdy wygenerujemy wyci¹gi z maksy-
malnym GCR (Black Generation: Maximum
(Tworzenie czerni: Maksimum)) i/lub gdy
ustawimy maksymalne krycie czerni (Black
Ink Limit (Maksimum czarnego)) na 100K.
W zwyk³ych warunkach nigdy nie stosujemy
¿adnego z tych ustawieñ.
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Je�li chcia³by� uzyskaæ ciemniejsze cie-
nie, to lepiej ustaw do�æ niski limit czerni �
oko³o 80K � a po separacji u¿yj krzywej,
która zmieni to 80K na warto�æ zbli¿on¹ do
90K. Ta metoda, inaczej ni¿ UCA, podnosi
kontrast cieni i z tego powodu prawie zawsze
jest korzystniejsza.

Korekcja za pomoc¹ GCR

Kilka prostych, ale ca³kiem skutecznych
metod korekcji wykorzystuje GCR. Pierwsza
z nich przeznaczona jest do zdjêæ, które wy-
magaj¹ wyostrzenia lub zwiêkszenia ilo�ci
szczegó³ów.

Dobrym przyk³adem bêd¹ tutaj zdjêcia
Photo CD. Podobnie jak w przypadku innych
zdjêæ skanowanych za pomoc¹ profili prze-
znaczonych do szerokiej gamy zastosowañ,
s¹ one prawie zawsze zbyt nieostre. Poniewa¿
z regu³y otwieramy je w formacie innym ni¿
CMYK, mo¿emy manipulowaæ ustawieniem
GCR. Je¿eli wybierzemy �lekkie� tworzenie
czerni, otrzymamy czarny, który pojawi siê
jedynie w obszarach przej�ciowych oraz
ciemniejszych. Za pomoc¹ krzywych bêdzie-
my mogli go wzmocniæ (zwykle przez pod-
wy¿szenie trzech czwartych tonów). W ten
sposób, lepiej ni¿ przez mocniejsze wyostrze-
nie zdjêcia, uwypuklimy szczegó³y. Nie uda-
³oby nam siê tego uzyskaæ za pomoc¹ ¿ad-
nych innych ustawieñ GCR: gdyby�my u¿yli
��redniej� lub �ciê¿kiej� metody tworzenia
czerni, czarny znajdowa³by siê równie¿ w ja-
snych kolorach i po zastosowaniu takiej krzy-
wej te kolory zosta³yby zabrudzone.

To wzmocnienie czarnego w okolicach
trzech czwartych tonów jest tak powszechnym
lekarstwem na anemiczne zdjêcia, ¿e ju¿ tylko
ten jeden powód uzasadnia wybranie �lek-
kiego� GCR jako domy�lnej metody podczas
konwersji do CMYK. Je¿eli zdjêcia zosta³y
zeskanowane na skanerze bêbnowym, który
zawsze zapewnia dobry kontrast i ostro�æ, le-
piej jest u¿yæ wiêkszej ilo�ci GCR, ale to nie
jest ju¿ temat zwi¹zany z Photoshopem.

Ten rodzaj korekcji dzia³a te¿ w drug¹ stro-
nê. Przydaje siê do dodania g³êbi do zdjêcia,
które jest zbyt jaskrawe lub zbyt zdomino-
wane przez jeden kolor. W przypadku pierw-
szego zdjêcia pokazanego na rysunku 6.7
chcieliby�my bardziej podkre�liæ kszta³t jab³-
ka. Na pierwszy rzut oka mamy do czynienia
z tym samym problemem, co w przypadku
cytryny z rysunku 5.4. Powinni�my wiêc za-
atakowaæ niechciany kolor � magentê �
dodaj¹c do niej wiêkszy kontrast i szczegó³y.

Jednak tamto zdjêcie z cytryn¹ nie mia³o
t³a. W tym przypadku korekcja magenty bêdzie
odpowiednia dla jab³ka, ale mo¿e spowodo-
waæ, ¿e t³o stanie siê fioletowe. Lepszym
sposobem jest modyfikacja kana³u czarnego.
Jednak bez w³a�ciwego u¿ycia GCR to rów-
nie¿ nie na wiele by siê zda³o. Porównaj ró¿ni-
ce pomiêdzy kana³em czarnym wygenerowa-
nym z �lekkim� i �ciê¿kim� GCR (rysunek
6.8). Krzywa zastosowana do ja�niejszej
wersji w³a�ciwie nie mia³aby wp³ywu na wy-
gl¹d jab³ka.

W wiêkszo�ci przypadków w³a�nie o to
nam chodzi. Dodaj czarnego do jasnych zie-
leni, a je¿eli drukarz na³o¿y za du¿o czarnej
farby, otrzymasz b³oto. Jednak w tym przy-
padku w³a�nie tego chcemy. Poniewa¿ doda-
tek czarnego sprawi, ¿e jab³ko bêdzie wygl¹-
da³o bardziej okr¹g³o. I nie potrzebujemy
przy tym pomocy drukarza. Mo¿emy to zro-
biæ sami, wykonuj¹c separacjê z �ciê¿kim�
GCR, a nastêpnie wzmacniaj¹c dodatkowo
czarny kana³. Zanim to jednak zrobisz,
sprawd�, czy nie ma czarnego koloru w naj-
ja�niejszej czê�ci jab³ka. W moim przypad-
ku, aby tego unikn¹æ, trzeba by³o przesun¹æ
punkt pocz¹tkowy krzywej lekko w prawo
(rysunek 6.8).

Wyró¿nianie
kolorów neutralnych

Je¿eli najwa¿niejsze obszary zdjêcia s¹
w przewa¿aj¹cej mierze jasne i neutralne,
aby zapobiec powstawaniu przebarwieñ na
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maszynie offsetowej, u¿ywamy, jak ju¿ by³a
o tym mowa w regule drugiej, GCR. Ale nie
jest to jedyny powód. Powinni�my go u¿yæ
nawet wtedy, gdy wiemy, ¿e nie bêdzie ¿ad-
nych b³êdów podczas drukowania kolorów;
na przyk³ad wówczas, kiedy zamierzamy
drukowaæ na drukarce cyfrowej, gdzie nikt
nie mo¿e przedawkowaæ jednej z farb.

Rysunek 6.9 jest powtórzeniem przyk³a-
du z pierwszego wydania ksi¹¿ki. Jednak nie
wykona³em go wtedy tak dobrze, jak by³o to
mo¿liwe. Nie pomy�la³em o u¿yciu GCR.

To, co wtedy mówi³em, by³o w³a�ciwie
zgodne z prawd¹. Wskazywa³em, ¿e je-
¿eli g³ówny obiekt zdjêcia jest neutralny,
jak w przypadku tego pos¹gu, powinno siê
wykonaæ korekcjê czarnego. W wiêkszo�ci
przypadków nie mamy nic przeciwko nie-
wielkiemu o¿ywieniu kolorów, ale w tym
akurat przypadku chcemy trzymaæ siê przy-
t³umionych barw. Niestety, je¿eli rozsze-
rzamy zakres tonalny, o¿ywiamy zwykle
tak¿e kolory. Chyba ¿e mówimy o kanale
czarnego.

Doda³em, ¿e mamy dwa wyj�cia. Ponie-
wa¿ t³o jest ciemniejsze ni¿ pos¹g, mo¿na

zastosowaæ krzyw¹ czarnego, która wzmoc-
ni³aby albo sam pos¹g, albo zarówno sta-
tuê, jak i t³o.

Zwiêkszenie kontrastu na oryginalnym
czarnym wyci¹gu by³o du¿o lepsze ni¿ po-
zostawienie go bez zmian. Powinienem by³
jednak zdawaæ sobie sprawê, ¿e efekt by³by
znacznie lepszy, gdybym doda³ wcze�niej do
czarnego trochê szczegó³ów. Trzeba wiêc by³o
wybraæ polecenie Convert to Profile (Konwer-
tuj do profilu), zmieniæ ustawienia kolorów
CMYK na �ciê¿szy� GCR (w tym przypadku
u¿y³em ��redniego�), i dopiero teraz zasto-
sowaæ do czarnego koloru swoj¹ krzyw¹.

Ksi¹¿ê ciemno�ci

Czarny wyci¹g jest bardzo wa¿ny, gdy na
zdjêciu dominuj¹ jasne, neutralne obiekty.
Ale jeszcze wa¿niejszy jest wtedy, gdy musi-
my zachowaæ szczegó³y w cieniach � po-
niewa¿ to jedyny wyci¹g, w jakim te szcze-
gó³y mo¿na znale�æ.

Czy pamiêtasz ten szczególny efekt sp³asz-
czenia cieni na wyci¹gach CMY z rysunku 1.4,
który tak dok³adnie kiedy� analizowali�my?

Rysunek 6.7. Jaskrawe obiekty, takie jak to jab³ko, aby wydawa³y siê bardziej okr¹g³e, potrzebuj¹ lokalnego
obni¿enia nasycenia kolorów. Skorygowane zdjêcie (po prawej) zosta³o uzyskane przez wygenerowanie
�ciê¿kiego� GCR. Nastêpnie, za pomoc¹ krzywej, wzmocniono czarny kana³
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Wtedy traktowali�my to jako akademick¹
ciekawostkê. W istocie rzeczy, w przypadku
wiêkszo�ci obrazów efekt ten pozostaje aka-
demick¹ ciekawostk¹.

Niestety, czêsto tak nie jest. Popatrz na
kota z rysunku 6.10. W przypadku takiego
obrazu sp³aszczenie cieni w kana³ach CMY
nie mo¿e ju¿ byæ ignorowane.

Co tu siê w³a�ciwie dzieje? Dlaczego ca³y
kontrast zanik³?

Nie ma zakazu stosowania wysokich gê-
sto�ci kolorowych farb. W przypadku jab³ka
z rysunku 6.7 ¿ó³ty grubo przekracza³ 90 pro-
cent, podobnie �ciê¿ki� by³ cyjan. Oba te ka-
na³y by³y w stanie nadaæ zarówno kolor, jak
i kszta³t obiektowi na zdjêciu.

Lecz wtedy mieli�my do czynienia z obiek-
tami o zdecydowanym kolorze. To prawda,
¿e niektóre wyci¹gi by³y �ciê¿kie�, ale za to
inne nie. W obszarze jab³ka niemal nie by³o
magenty, a w obszarze niebieskiego t³a nie-
mal nie by³o koloru ¿ó³tego. Nie ogranicza³

nas wiêc limit maksymalnego nafarbienia,
ustawiony na 300.

Kiedy jednak mamy do czynienia z czym�
ciemnym i zarazem neutralnym, pojawia siê
powa¿na niedogodno�æ. Magenta i ¿ó³ty
nie mog¹ wiele przekroczyæ 70, a cyjan 80,
gdy¿ inaczej w�ciek³y drukarz wyrzuci kli-
sze do kosza.

Photoshop musi wiêc w trakcie separacji
znacznie skompresowaæ wysokie warto�ci
w kana³ach CMY, tworz¹c niebywa³y galima-
tias w cieniach i stawiaj¹c nas przed wyzwa-
niem innym ni¿ wszystkie dotychczasowe.

Wszystko wiêc zale¿y od kana³u czerni.
Co do kana³ów CMY, to mo¿esz stosowaæ do
nich krzywe, wyostrzaæ je, rzucaæ nimi o �cia-
nê lub po³o¿yæ na pod³odze i trochê po nich
poskakaæ. Cokolwiek uczynisz, i tak nie wy-
dusisz z nich szczegó³ów. Wiêc najlepiej
o nich zapomnij, a za to popracuj uczciwie
nad kana³em czerni, aby by³ jak najlepszy.
Zajmijmy siê tym teraz.

Rysunek 6.8. Zgodnie
z ruchem wskazówek
zegara, od lewego górnego
rogu: wersja przygotowana
z UCR, z lekkim, �rednim
i ciê¿kim GCR. Zwróæ
uwagê, jak kana³y CMY
(pokazane po lewej stronie
ka¿dego obrazka) ja�niej¹
w miarê, jak kana³y czerni
ciemniej¹. U góry po�rodku;
krzywa zastosowana do
wyci¹gu czerni, jakiego
u¿yto do wydrukowania
obrazka z prawej strony
rysunku 6.7. Ta krzywa
sprawia, ¿e jab³ko wydaje
siê bardziej okr¹g³e. Jego
brzegi stapiaj¹ siê z t³em,
gdy¿ mniej nasycone
kolory postrzegamy
jako bardziej oddalone
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Rysunek 6.9. Po lewej u góry: orygina³; po prawej u góry: wersja skorygowana w konwencjonalny sposób.
Na dole po lewej widzimy zdjêcie skorygowane na tej samej zasadzie, ale z �ciê¿szym� wyj�ciowym kana³em
czarnego. Na dole po�rodku: czarny wyci¹g orygina³u wygenerowany z �lekkim� GCR. Na dole po prawej:
czarny kana³ wersji pokazanej u do³u po lewej. Kana³ ten uzyskano, wykonuj¹c separacjê z �ciê¿szym� GCR
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Jak zachowaæ
szczegó³y w cieniach

Zdjêcie pokazane na rysunku 6.11 z lewej
strony zosta³o skonwertowane do CMYK-a
przy u¿yciu warto�ci domy�lnych Photosho-
pa z 20-procentowym przyrostem punktu ra-
strowego. Za³ó¿my, ¿e twarz kobiety, cho-
cia¿ mo¿e trochê zbyt blada, zadowala nas.
My mamy zaj¹æ siê wydobyciem szczegó³ów
na swetrze, ¿akiecie, a w drugiej kolejno�ci
na w³osach. Niestety, ³atwiej to stwierdziæ,
ni¿ co� z tym zrobiæ. Szczegó³y w cieniach
notorycznie sprawiaj¹ problemy.

Rzut oka na poszczególne kana³y, po-
kazane na rysunku 6.12, i mamy winnego:
jest nim policja nafarbienia. Nalega ona, aby
suma wszystkich farb wynosi³a 300 lub
mniej, nawet w najciemniejszych obszarach,
gdzie ¿akiet spotyka siê z podbródkiem.
Bez policji nafarbienia te obszary znajdo-
wa³yby siê w kana³ach CMY w okolicy 90.
Jednak policja nafarbienia istnieje. Dlatego

Rysunek 6.10. Gdy trzeba
wydobyæ szczegó³y w obszarze
cieni, musimy polegaæ na wyci¹gu
czerni. Szczegó³y w cieniach
cyjanu, magenty i ¿ó³ci musz¹
zostaæ drastycznie sp³aszczone,
by nie przekroczyæ poziomu
maksymalnego nafarbienia
tolerowanego przez drukarzy.
Zostawiamy wiêc w spokoju
kana³y CMY i koncentrujemy
siê na czerni

wa¿ne szczegó³y CMY musz¹ zostaæ po-
�wiêcone przez obni¿enie tej warto�ci do
70 i 80, aby czarny móg³ byæ tak ciemny jak
zwykle, a kolory nie przekroczy³y mêcz¹cej
granicy 300 punktów.

Podczas próby uzyskania wiêkszej ilo�ci
szczegó³ów w cieniach kana³y CMY do ni-
czego nam siê nie przydadz¹. Nasze ¿ycie
i �mieræ zale¿y wiêc od tego, co dzieje siê
z kana³em czarnym. Je¿eli potrafimy spra-
wiæ, aby by³ on o wiele lepszy od orygina³u
� wygrali�my. Je¿eli nie � nasz klient
poszuka kogo� innego, kto lepiej od nas zna
siê na GCR.

Podstawowy plan dzia³ania jest jasny: je-
¿eli wszystko zaczyna zale¿eæ od czarnego,
powinny�my siêgn¹æ po co�, co zdecydowa-
nie podniesie jego kontrast. Tym czym�,
wcze�niej czy pó�niej, bêdzie bardzo stroma
krzywa zastosowana do kana³u czarnego.

Ale w przypadku domy�lnego czarnego
to po prostu by nie zadzia³a³o. Nie mo¿emy
podnie�æ warto�ci cieni, poniewa¿ ju¿ znajduj¹
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siê one w okolicy 100K. Nie mo¿emy zbytnio
obni¿yæ najja�niejszego punktu z zakresu
ubrania, poniewa¿ czarny wyci¹g zawiera
szczegó³y zarówno we w³osach, jak i na twa-
rzy, i taka krzywa mog³aby je zniszczyæ.

Musimy wiêc zapomnieæ o takim czar-
nym i wypróbowaæ kilka alternatyw. Je¿eli
sytuacja jest tak dramatyczna jak w tym
przypadku, bêdziemy musieli równie¿ za-
pomnieæ o kilku innych regu³ach. Zapomni-
my te¿ o normalnej warto�ci cieni: 80C70M

70Y70K. Na razie priorytetem jest zwiêk-
szenie kontrastu czarnego. Im wiêkszy za-
kres czarnego, tym wiêkszy kontrast. Musi-
my wiêc ustawiæ warto�æ czarnego w okolicy
95, rekompensuj¹c to obni¿eniem zawarto-
�ci innych farb. Bêdziemy siê tym jednak
martwili na zakoñczenie, ignoruj¹c na razie
policjê nafarbienia.

Na rysunku 6.13 widaæ dziewiêæ mo¿li-
wo�ci. Niektóre z nich s¹ bardzo nietypowe.
Jest te¿ oczywi�cie nieograniczona liczba in-
nych mo¿liwo�ci; mo¿emy przecie¿ wykorzy-
staæ kana³ czarnego z jednej separacji, a ka-
na³y CMY z innej, mo¿emy je te¿ mieszaæ
i dopasowywaæ do siebie.

Aby od czego� zacz¹æ, wypróbujemy czte-
ry podstawowe warianty, ka¿dy z 85-procen-
towym maksimum czarnego. Zauwa¿ podo-
bieñstwo pomiêdzy UCR i �lekkim� GCR.
Mo¿emy od razu odrzuciæ wersje ze ��red-
nim� i �ciê¿kim� GCR � zawieraj¹ zbyt
du¿o szczegó³ów, które mog¹ nam pó�niej
przeszkadzaæ. Chcemy mieæ czyste pole, aby
nic nie sta³o na przeszkodzie w zastosowaniu
ostatecznej krzywej buduj¹cej kontrast.

Wersja E ró¿ni siê zdecydowanie od
pozosta³ych, zosta³a wygenerowana przez

Rysunek 6.11. Obrazy, gdzie najwa¿niejsze detale znajduj¹ siê w obszarze cieni, sprawiaj¹ wiele problemów
� zw³aszcza wtedy, gdy przyrost punktu rastrowego jest wysoki. Czêsto jedyn¹ metod¹ uzyskania bardziej
wyrazistej wersji, jak ta po prawej, jest wykonanie fa³szywej separacji i poddanie ostrej korekcji uzyskanego

w ten sposób kana³u czarnego (w tym przyk³adzie zak³adamy, ¿e naszym jedynym zadaniem jest
wydobycie szczegó³ów ubrania)
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obs³ugiwany przez Photoshopa (percepcyj-
ny) profil ICC Euroscale Matchprint. Ten
profil umo¿liwia uzyskanie cieni o warto�ci
oko³o 95 procent, co daje wysoki kontrast na
ubraniu. Jednak z regu³y otrzymujemy wy-
ci¹g czarnego ja�niejszy nawet od zawartego
w Photoshopie UCR. Porównaj jasno�æ w³o-
sów tej wersji z wersj¹ A.

Kolejna burza mózgów i nowe ol�nienie:
przyrost punktu rastrowego wp³ywa na kon-
trast wyci¹gu czarnego. Je¿eli wykonamy se-
paracjê z fa³szywymi ustawieniami przyrostu
punktu rastrowego, to z pewno�ci¹ bêdziemy
musieli wyrzuciæ wyci¹gi CMY, ale mo¿e
warto spróbowaæ.

Gdy przyjmujemy wy¿szy przyrost punk-
tu rastrowego, Photoshop musi dostarczyæ
ja�niejsz¹ separacjê, aby zrekompensowaæ
oczekiwany przyrost punktu rastra na maszy-
nie drukarskiej. Dlatego nie jest niespodziank¹,
¿e wersja F z 40-procentowym przyrostem
punktu rastrowego jest znacznie ja�niejsza
od wersji G z przyrostem 10-procentowym.

Zdjêcie w tej wersji jest ja�niejsze, ponie-
wa¿ Photoshop obni¿a �rodkow¹ czê�æ krzy-
wej reprodukcji, co widaæ na wersji F. Dlatego
ja�niejsza czê�æ krzywej staje siê bardziej p³a-
ska, a czê�æ ciemniejsza � bardziej stroma.
Resztê ju¿ znasz. Wersja z ni¿szym przyrostem
punktu rastrowego jest absurdem; niszczy
kontrast w³a�nie tam, gdzie chcemy go dodaæ.
Mimo wszystko jednak wydaje mi siê, ¿e zdjê-

cie w wersji F straci³o zbyt du¿o szczegó³ów
w ja�niejszych obszarach, aby nadawa³o siê
jeszcze do u¿ytku, bez wzglêdu na to, z jaki-
mi wyci¹gami CMY skojarzymy ten wyci¹g.

Wykona³em wiêc jeszcze jedn¹ separacjê
z 20-procentowym przyrostem punktu ra-
strowego, ale z UCR i 100-procentowym
maksimum czarnego. To by³a moja pierwsza
powa¿na próba rozwi¹zania problemu. U¿y-
³em takich warto�ci, poniewa¿ zamierza³em
umie�ciæ w zdjêciu zupe³nie nowy wyci¹g
czarnego, który wp³yn¹³by na obszary nie-
znajduj¹ce siê w cieniach i zarazem pozwo-
li³by mi wprowadziæ bardzo wysok¹ warto�æ
czarnego w cieniach.

Teraz jeszcze jedna separacja czarnego,
widoczna na wersji H. Podnios³em tu przy-
rost punktu rastrowego do 35 i obni¿y³em
maksimum czarnego do 65 procent. Zamie-
rza³em nastêpnie podnie�æ kontrast kana³u
czarnego za pomoc¹ krzywej. Ciekawy po-
mys³, który by³by wart chwili zastanowienia
w innych okoliczno�ciach, ale tutaj nie za
bardzo siê sprawdzi³ � w dalszym ci¹gu
w kanale czarnego jest zbyt ma³o szczegó-
³ów, aby zachowaæ kszta³t w³osów. Wracamy
wiêc do innych próbek.

Zdjêcie w wersji I zosta³o wykonane
w my�l znanej zasady zastêpowania problemu
trudnego problemem ³atwiejszym do rozwi¹-
zania. W tej wersji równie¿ u¿y³em 20-pro-
centowego przyrostu punktu rastrowego oraz

Rysunek 6.12. W ciemnych, neutralnych obszarach cyjan, magenta oraz ¿ó³ty musz¹ zostaæ sp³aszczone,
aby mo¿liwe by³o zachowanie limitu maksymalnego nafarbienia. Dlatego kana³y te zawieraj¹ minimaln¹
ilo�æ szczegó³ów w cieniach. Wszystko bêdzie wiêc zale¿eæ wy³¹cznie od jako�ci kana³u czarnego
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UCR, aby na czarnym wyci¹gu ograniczyæ
ilo�æ szczegó³ów w jasnych obszarach. Nie-
typowym posuniêciem by³o ustawienie mak-
simum czarnego na 52 procent. Przy tak niskim
maksimum czarnego mo¿na zastosowaæ bar-
dzo strom¹ krzyw¹ podnosz¹c¹ kontrast.

Je¿eli sukces zale¿y od szczegó³ów w ka-
nale czarnym, to mo¿emy spróbowaæ je uzy-
skaæ stosuj¹c wyostrzenie. W rozdziale 4.
mówi³em, ¿e du¿y promieñ jest wrogiem
subtelnych szczegó³ów, a na ubraniu mamy
ich wiele. Ustawi³em wiêc promieñ na 0,8
piksela, natomiast wzmocnienie (Amount
(Warto�æ)) na 500 procent i Threshold (Próg)
na 0. K³uj¹ce w oczy rezultaty zastosowania
takich warto�ci widaæ na rysunku 6.14, na
prawo od pierwotnego wyci¹gu czerni. Oczy-
wi�cie nie móg³bym nawet marzyæ o tak du-
¿ym wyostrzeniu pozosta³ych kana³ów, ale
czy jest czego ¿a³owaæ? Nie zawieraj¹ one
przecie¿ szczegó³ów w obszarach naszego
zainteresowania.

A co z ³atwiejszym problemem, jaki poja-
wi³ siê w miejsce trudniejszego, który roz-
wi¹za³em przed chwil¹? No có¿, nie mogê
zaprezentowaæ ci go na kartach tej ksi¹¿ki,
bo nie pozwoli mi na to mój drukarz. Warto-
�ci cieni pod podbródkiem kobiety wynosz¹
teraz 87C79M82Y94K, czyli o 42 punkty wiê-
cej ni¿ przewiduje SWOP.

Mo¿emy temu zaradziæ, wybieraj¹c pole-
cenie Image: Adjust> Selective Color (Obra-
zek: Dopasuj>Kolor selektywny). Pojawi siê
okno dialogowe pokazane na rysunku 6.15.
Wybieraj¹c jako cel kolor czarny, zredukowa-
³em zdecydowanie ilo�æ farb CMY. Zdecydo-
wa³em siê pozostawiæ lekk¹ nierównowagê,
poniewa¿ uzna³em, ¿e cienie powinny pozo-
staæ lekko br¹zowe, zamiast byæ neutralne.

Jak uratowaæ cienie,
których prawie nie ma

W przypadku chiñskiego gobelinu, poka-
zanego na rysunku 6.16, najwiêksz¹ bol¹czk¹
jest brak ciemnego, kontrastowego t³a. Powin-

ni�my mieæ w tym miejscu g³êboki cieñ, a tym-
czasem t³o nawet w przybli¿eniu nie jest tak
ciemne, jak byæ powinno. Wydaje siê, ¿e na-
le¿a³oby, jak zwykle, wykorzystaæ krzyw¹ ko-
loru, aby poprawiæ czernie.

By jednak skutecznie wykorzystaæ krzywe
kolorów, potrzebujemy zdjêcia mniej wiêcej
zbli¿onego do stanu, jaki chcemy uzyskaæ.
To zdjêcie nie jest zbli¿one. Ono jest na in-
nym kontynencie.

Podczas robienia tej fotografii warunki
o�wietlenia nie by³y zbyt dobre. W rezultacie
zamiast l�ni¹cego czarnego t³a, które zwykle
charakteryzuje tego typu materia³y, otrzyma-
li�my pó³przezroczyst¹, blado wygl¹daj¹c¹
jedwabn¹ tkaninê, bêd¹c¹ cieniem w³a�ci-
wych cieni.

Fakty s¹ takie: czarny na ca³ym zdjêciu
jest zbyt jasny o przynajmniej 30 punktów.
Z lewej strony zdjêcia ewidentnie ciemne ob-
szary zawieraj¹ jedynie 15K, zapewne o oko-
³o 45 punktów mniej, ni¿ powinny.

Standardowa krzywa mo¿e tu pomóc, ale
mo¿e równie¿ pog³êbiæ ró¿nice pomiêdzy lew¹
i praw¹ stron¹ zdjêcia. Wydaje siê, ¿e pozo-
sta³a nam tylko alternatywa nu¿¹cej lokalnej
selekcji lub zmieszania kana³u cyjanu, który
ma przyzwoite cienie, z kana³em czarnym. To
mog³oby jednak zanieczy�ciæ kolorem czar-
nym ja�niejsze obszary zdjêcia, które na ra-
zie wygl¹daj¹ ca³kiem nie�le.

Rysunek 6.13. W przypadku zdjêæ sprawiaj¹cych
problemy czasami warto wypróbowaæ kilka
ustawieñ separacji. Po prawej: wyci¹gi czarnego
wygenerowane z ró¿nymi ustawieniami CMYK.
Od którego chcia³by� zacz¹æ dalsz¹ pracê?
Wersja A zosta³a wygenerowana z 20-procentowym
przyrostem punktu rastrowego, lekkim GCR,
85-procentowym maksimum czarnego,
300-procentowym maksymalnym nafarbieniem.
Kolejne wersje ró¿ni¹ siê od wersji A w sposób
nastêpuj¹cy: B: UCR. C: ��redni� GCR. D: �ciê¿ki�
GCR. E: pomin¹³em mechanizm Photoshopa
i u¿y³em profilu ICC Matchprint. F: 40-procentowy
przyrost punktu rastrowego. G: 10-procentowy
przyrost punktu rastrowego. H: 35-procentowy
przyrost punktu rastrowego, 65- procenowe
maksimum czarnego. I: UCR, 52- procentowe
maksimum czarnego
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Teraz, gdy jeste�my ju¿ ekspertami od
GCR, mamy jednak do dyspozycji bardziej
efektywne rozwi¹zanie: fa³szyw¹ separacjê.

Wybieramy wiêc polecenie Image: Du-
plicate (Obrazek: Powiel), tworzymy kopiê
obrazu i stosujemy do niej polecenie Convert
to Profile (Konwertuj do profilu). W oknie
Custom CMYK (W³asny CMYK) wprowadza-
my nastêpuj¹ce ustawienia: jako metodê ge-
nerowania czerni wybieramy UCR, maksi-
mum czarnego (Black ink limit (Maksimum
czarnego)) ustawiamy na 85 procent, a mak-
symalne nafarbienie (Total ink limit (Maksy-
malne nafarbienie)) na �miesznie nisk¹ war-
to�æ 215. Photoshop nie zdaje sobie sprawy
z tego, ¿e ¿adne warunki drukowania na tej
planecie nie wymagaj¹ tak niskiej warto�ci,
i zak³ada, ¿e wiemy, co robimy.

Czarny wyci¹g tego monstrum bêdzie mia³
g³êbsze cienie, poniewa¿ za ka¿dym razem,
gdy suma kolorów CMY osi¹gnie lub przekro-
czy warto�æ 180 (co musi zdarzyæ siê wszêdzie
w obszarze czarnego jedwabiu), zostanie wy-
generowany dodatkowy kolor czarny. Ja�niej-
sze obszary zdjêcia pozostan¹ niezmienione,
poniewa¿ wybrali�my UCR zamiast GCR.

Kana³y CMY naszej nowej separacji s¹ zu-
pe³nie bezu¿yteczne i powinny, tak jak na to
zas³uguj¹, zostaæ spalone. Ale je¿eli zast¹pimy

oryginalny kana³ czarne-
go, czarnym z drugiej se-
paracji � niespodzianka!
Nagle widzimy ca³kiem
przyzwoite dzie³o sztuki.

Przyk³ad ten pokazu-
je, jakie wygodne mo¿e
byæ dla nas nowe polece-
nie Photoshopa: Convert
to Profile (Konwertuj do

profilu). Kiedy� dla wykonania takiej fa³szy-
wej separacji musieli�my najpierw �wyci¹-
gn¹æ� obraz z przestrzeni kolorów CMYK,
zmodyfikowaæ nasze zasadnicze, domy�lnie
stosowane ustawienia separacji i ponownie
przekonwertowaæ obraz do CMYK. To praw-
da, ¿e ta stara metoda pozwala³a osi¹gn¹æ cel
równie skutecznie, i nie by³a te¿ szczególnie
pracoch³onna... Ale mia³a pewn¹ bardzo po-
wa¿n¹ wadê: musieli�my co i rusz wprowa-
dzaæ absurdalne warto�ci do okna ustawieñ
CMYK. I ³atwo by³o zapomnieæ o przywró-
ceniu ich do normalnego stanu.

Rysunek 6.14. Kana³y
czarnego u¿yte do utworzenia
dwóch alternatywnych wersji
zdjêcia z rysunku 6.11.
Je¿eli kr ycie pozosta³ych
kana³ów jest wysokie,
to nie musimy siê mar twiæ
ostro wygl¹daj¹cym
kana³em czarnego

Rysunek 6.15. Je¿eli suma kolorów CMYK
przekracza dozwolon¹ warto�æ, wyj�ciem z sytuacji
mo¿e byæ wykonanie takiej operacji w oknie
dialogowym polecenia Image: Adjust>Selective
Color (Obrazek: Dopasuj>Kolor selektywny)
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Czy potrafisz to przeczytaæ?
Pocz¹tkuj¹cy projektanci czêsto pope³niaj¹
ten b³¹d, i¿ definiuj¹ kolor fragmentów drob-
nego tekstu jako mieszaninê rastrów trzech
farb drukarskich. Tak w³a�nie jest w przypad-
ku tekstu, który teraz czytasz. Kolorowy tekst
wygl¹da ³adnie i ostro na ekranie, lecz wy-
druk jest zawsze wielkim rozczarowaniem.

Zauwa¿, ¿e efekt jest gorszy w przypadku
tekstu ni¿ nag³ówka. To dlatego, ¿e czcionka
u¿yta w drobnym tek�cie zawiera cieniutkie li-
nie. Precyzyjne wydrukowanie cienkich linii
za pomoc¹ rastra o liniaturze 133 lpi jest mniej
wiêcej tak proste, jak naprawienie rêcznego ze-
garka za pomoc¹ m³ota i kombinerek. Zw³asz-
cza ¿e cienkie linie s¹ poziome, a rastry trzech
dominuj¹cych farb nak³adane s¹ pod k¹tem.

Tytu³ podrozdzia³u, pozbawiony cienkich
linii, wygl¹da zupe³nie nie�le. Powróæmy
jednak do zdjêæ. Przewa¿aj¹ca ich wiêkszo�æ
przypomina bardziej tytu³ podrozdzia³u ni¿
tekst. Dlatego w przypadku rysunku 6.16
zdefiniowanie zrównowa¿onych czterokolo-
rowych cieni by³oby lepszym rozwi¹zaniem
ni¿ okre�lanie cieni sk³adaj¹cych siê tylko
z koloru czarnego. Dlatego równie¿, w prze-
wa¿aj¹cej wiêkszo�ci przypadków, korzysta-
my z �lekkiego� (Light (Lekkie)), ��redniego�
(Medium (�rednie)) lub �ciê¿kiego� (Heavy
(Ciê¿kie)) sposobu generowania czerni. Pra-
wie nigdy za� nie korzystamy z opcji Maxi-
mum (Maksimum).

Oczywi�cie okre�lenie w przewa¿aj¹cej
wiêkszo�ci przypadków oznacza, ¿e s¹ wyj¹tki.
Takimi wyj¹tkami s¹ zdjêcia, które z jakich�
powodów maj¹ wiêcej wspólnego z drobnym
tekstem, a mówi¹c �ci�lej; zawieraj¹ cienkie
linie, które powinny byæ wydrukowane na
czarno. Jedna kategoria tego typu zdjêæ do-
syæ czêsto pojawia siê w tej ksi¹¿ce. Czy
móg³by� j¹ nazwaæ?

Tak, to prawda. Mówiê o zrzutach ekra-
nu, takich jak te, które widaæ na przyk³ad na
rysunkach 6.2 i 6.3. Zwróæ uwagê na cien-
kie czarne linie dooko³a okna dialogowego.
Wydrukowanie ich jako standardowych cieni

przynios³oby tak zachwycaj¹ce rezultaty jak
mój wcze�niejszy eksperyment z zielonym
tekstem. Kiedy drukujemy rysunki komikso-
we, które zawieraj¹ wiele cienkich linii, po-
jawia siê ten sam problem. Rysunek 6.17 tak-
¿e nale¿y do tej kategorii obrazów, choæ jest
nieco trudniejszym przyk³adem.

Za³ó¿my, ¿e klient nalega na poprawienie
wygl¹du i czytelno�ci drobnych elementów na
dole zdjêcia oraz czarnej linii otaczaj¹cej zie-
lon¹ czcionkê na górze. Od razu powinni�my
pomy�leæ o maksymalnym GCR, aby otrzymaæ
jednolity czarny kolor w obszarze czcionki.

Ale to zdjêcie sk³ada siê z dosyæ przyt³u-
mionych kolorów. W przypadku tych kolorów
czarny nie jest najlepszym wyborem. Kon-
sekwencje nieprzewidywalnego krycia farb
sk³aniaj¹ nas do wystrzegania siê wiêkszych
ilo�ci czarnej farby poza obszarem, który
staramy siê poprawiæ.

Rysunek 6.16. Na górze zdjêcie oryginalne, któremu
brakuje cieni o odpowiedniej gêsto�ci. Aby otrzymaæ
poprawion¹ wersjê wykorzystano fa³szyw¹ separacjê
do wygenerowania silniejszego kana³u czarnego
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W zwi¹zku z tym potrzebujemy tak na-
prawdê dwóch separacji, jednej z lekkim
i drugiej z maksymalnym GCR. Je¿eli orygi-
na³ jest w RGB lub LAB, to sytuacja jest ideal-
na. Ale nawet je¿eli dostali�my plik w CMYK,
jak zdarzy³o siê w przypadku górnego zdjê-
cia na rysunku 6.17, to mo¿emy sobie z tym
w prosty sposób poradziæ.

n Utwórz kopiê orygina³u (w tym przy-
padku z �lekkim� GCR) i u¿yj polecenia
Convert to Profile (Konwertuj do profilu).
Z okna dialogowego tego polecenia wywo³aj
okno Custom CMYK (W³asny CMYK) i wy-
bierz maksymalny GCR (Black Generation:
Maximum (Tworzenie czerni: Maksimum)).
Limit czarnej farby (Black Ink Limit (Maksi-
mum czarnego)) ustaw na 100 procent.

n Pracuj¹c w dalszym ci¹gu na ponow-
nie rozseparowanej kopii, za pomoc¹ narzê-
dzia lasso, zaznacz pobie¿nie kobietê oraz ró¿ê
i usuñ ten obszar. Selekcja nie musi byæ wcale
dok³adna, uwa¿aj tylko, by nie usun¹æ ¿adne-
go fragmentu tekstu. Naszym celem jest unik-
niêcie w tym obszarze, po ostatecznym zmie-
szaniu kana³ów, zbyt du¿ej ilo�ci czarnego.

n Zastosuj krzyw¹ do tego, co zosta³o
z czarnego kana³u, przesuwaj¹c prawy górny
punkt w lewo, tak aby przyciemniæ cienie.
Chodzi o to, aby kolor czcionki by³ zbli¿ony
do 100K. Pozosta³a czê�æ zdjêcia, poza bia³¹
dziur¹ na �rodku, bêdzie teraz zbyt ciemna;
ale siê tym nie przejmuj.

n Skopiuj ca³y ten zbyt ciemny obraz
do schowka. Wklej go na górze oryginalnego
zdjêcia w postaci nowej warstwy.

n Wybierz polecenie Blending Options
(Opcje mieszania) z podrêcznego menu pale-
ty warstw (Layers (Warstwy)). Pojawi siê
okno dialogowe, w którym nale¿y ustawiæ
parametry mieszania w sposób pokazany na
rysunku 6.18. Takie ustawienia spowoduj¹,
¿e Photoshop zmieni doln¹ warstwê tylko
wtedy, gdy czarny kana³ warstwy górnej bê-
dzie prawie ca³kowicie czarny (to znaczy, ¿e
wstawi do finalnego obrazu tylko te obszary,
o które nam chodzi).

Rysunek 6.17. Zdjêcia, na których wymagana
jest wysoka jako�æ tekstu, s¹ kandydatami
do dwustopniowego procesu, w którym kana³
czarny, wygenerowany z maksymalnym GCR,
zostanie zmieszany ze standardow¹ separacj¹
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W dalszym ci¹gu pozostaje drobny pro-
blem � zdjêcie wymaga teraz zalewki. Do-
prowadza nas to do kolejnego wa¿nego pola
zastosowañ GCR.

Nadlewanie (trapping)

Nadlewanie jest potrzebne wtedy, gdy
dwa zupe³nie ró¿ne kolory maj¹ stykaæ siê ze
sob¹. Bez nadlewania, gdyby maszyna dru-
karska nieznacznie nie dopasowa³a kolorów,
pojawi³aby siê miêdzy nimi niepo¿¹dana,
bia³a linia.

Przypu�æmy na przyk³ad, ¿e z jakich� bez-
sensownych powodów zadecydowano, i¿ t³o
tej strony bêdzie w kolorze magenty, czcionka
tekstu, tak jak w tej chwili, czarna, a czcionka
podrozdzia³ów w kolorze cyjanu. Gdyby�my
tak zdefiniowali kolory, ¿e magenta koñczy-
³aby siê na granicy obu rodzajów tekstu, to
sami prosiliby�my siê o k³opoty. W takim
przypadku, gdyby kolory na maszynie dru-
karskiej zosta³y lekko przesuniête, po jednej
stronie czcionki pojawi³aby siê bia³a szczeli-
na, a po drugiej ciemniejsza nadlewka.

Aby zapobiec tego typu problemom, wy-
my�lono nadlewanie. Nag³ówki w kolorze
cyjanu mogliby�my tak pogrubiæ, aby nie-
znacznie zachodzi³y na t³o w kolorze magen-
ty. W przypadku czarnej czcionki w ogóle
nie musimy modyfikowaæ t³a. Mo¿emy j¹
wydrukowaæ na kolorowym tle.

Rysunek 6.18. Kolejne etapy poprawiania wygl¹du tekstu.
U góry, z lewej strony, pokazano kana³y czarnego. Od góry
do do³u mamy tu: or ygina³ z lekkim GCR; drug¹ wersjê
z maksymalnym GCR, ostateczn¹ wersjê po zmieszaniu.
U góry po prawej kana³y cyjanu. Od góry do do³u: plik
oryginalny, po zmieszaniu wersji z maksymalnym GCR
i po u¿yciu filtru Photoshopa Trap (Zalewki). Ponadto
obok, po lewej stronie, pokazano okno dialogowe
mieszania warstw. Przy tych ustawieniach do zmieszania
z warstw¹ doln¹ zakwalifikuje siê tylko tekst z wy¿szej,
zmodyfikowanej warstwy

Jak zapewne wiesz, lub przynajmniej siê
domy�lasz, tworzenie w³a�ciwych nadlewek
nie jest ³atwe. Na szczê�cie, w przypadku
wiêkszo�ci przyk³adów omawianych w tej
ksi¹¿ce, nie jest to wcale konieczne: fotografie
w ogóle bardzo rzadko wymagaj¹ nadlewania.

Dzieje siê tak dlatego, ¿e nadlewanie po-
trzebne jest tylko wtedy, gdy granica dwóch
s¹siaduj¹cych kolorów jest bardzo wyra�na
i nie maj¹ one ze sob¹ prawie nic wspólnego.
Na przyk³ad czysta magenta i czysty cyjan.
W przypadku fotografii te dwa warunki pra-
wie nigdy nie s¹ spe³nione. Granice s¹ za-
zwyczaj niezbyt wyra�ne, a miêdzy kolorami
wystêpuj¹ niewielkie ró¿nice. Dwa s¹siadu-
j¹ce ze sob¹ kolory zawieraj¹ wiêc zwykle
takie same kolory sk³adowe, tylko w innych
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proporcjach, i bia³a czy nawet stosunkowo
jasna linia nie mo¿e siê pojawiæ.

Ale po zastosowaniu maksymalnego GCR
sytuacja siê zmienia. Teraz czarne elementy,
na przyk³ad tekst, nie bêd¹ prawie wcale mia³y
kolorów CMY i w zwi¹zku z tym nie bêd¹ mia-
³y kolorów wspólnych ze swoim otoczeniem.

Spójrz na rysunek 6.18 i zobacz, co siê
sta³o z kana³em cyjanu po zmieszaniu tekstu
z maksimum GCR. Obszar
zajmowany przez czcionkê
jest teraz prawie zupe³nie
bia³y. Dlatego, je¿eli kolory
nie zostan¹ dobrze dopaso-
wane, pojawi siê pomiêdzy
nimi bia³a szczelina.

To, ¿e jest to sytuacja
wymagaj¹ca nadlewania, nie
jest tak do koñca oczywiste.
Przecie¿ kolory zachodz¹
nieznacznie na siebie. Uwa-
¿am jednak, ¿e warto zrobiæ
nadlewkê, szczególnie obec-
nie, gdy mo¿emy j¹ wykonaæ
w Photoshopie tak ³atwo.
Wybieraj¹c polecenie Image: Trap (Obra-
zek: Zalewki), otwieramy okno dialogowe,
w którym mo¿emy okre�liæ szeroko�æ zalew-
ki. Ja wybra³em minimaln¹ wielko�æ, jeden
piksel, i otrzyma³em rezultat widoczny na
rysunku 6.18 (dolne zdjêcie z prawej).

Taka niewielka zalewka jak w tym przy-
padku nie ma w³a�ciwie ¿adnego wp³ywu na
resztê zdjêcia. Jedyny problem to wiedzieæ,
kiedy jest potrzebna.

Znajdowanie odpowiednika
koloru Pantone

Jak ju¿ mówi³em, je¿eli nigdy nie u¿y-
wasz maksymalnego GCR, to prawdopodob-
nie nigdy nie bêdziesz musia³ tworzyæ zale-
wek na fotografii. Ale poniewa¿ wiêkszo�æ
czytelników ma czêsto inne problemy z nad-
lewaniem, kilka uwag na ten temat.

Jako cz³owiek leniwy uwa¿am, ¿e najlep-
szym sposobem zapobiegania problemom
z nadlewaniem jest zapobieganie powstawa-
niu sytuacji, które wymagaj¹ zalewek. Rysu-
nek 6.19 przedstawia inicja³, obraz pocho-
dz¹cy z programu Adobe Illustrator, a nie
Photoshop. W tym przypadku ¿adne nadle-
wanie nie jest potrzebne. Nie ma po prostu
takiej mo¿liwo�ci, aby pomiêdzy kolorami

pojawi³a siê bia³a linia. W tle
jest siatka w kolorze cyja-
nu, ale cyjan jest te¿ sk³ad-
nikiem dwóch pozosta³ych
kolorów.

Przypu�æmy jednak, ¿e
ja�niejsza litera w tle nie
jest szaroniebieska, ale sza-
ra. Gdyby� nie by³ cz³owie-
kiem my�l¹cym, to mieliby-
�my sytuacjê wymagaj¹c¹
nadlewania. W takim przy-
padku idiota stwierdzi³by, ¿e
szary jest odcieniem czarne-
go, i zdefiniowa³ szary jako
kolor sk³adaj¹cy siê tylko

i wy³¹cznie z czarnego. Poniewa¿ siatka
w ogóle nie zawiera koloru czarnego, ko-
nieczne by³oby nadlewanie.

Ty by� oczywi�cie tak nie zrobi³, ponie-
wa¿ nie jeste� idiot¹ i znasz teoriê GCR.
Wiesz, ¿e z kolorów CMY mo¿esz uzyskaæ
szary równie dobrze jak z koloru czarnego.
Szary, z³o¿ony z kolorów CMY, ma w sobie
wystarczaj¹c¹ ilo�æ cyjanu, aby nadlewanie
nie by³o potrzebne.

To by³ ³atwy przyk³ad, ty chcesz jednak
wiedzieæ, co zrobiæ, je¿eli na zdjêciu nie ma
w ogóle koloru szarego. Za³ó¿my, ¿e jest
okres �wi¹teczny i twój klient chce, aby�
wydrukowa³ pracê w kolorach czerwonym
i zielonym. Jedyne, co otrzymali�my, to nu-
mery kolorów Pantone, powiedzmy czerwo-
ny: PMS 179 i zielony: PMS 342. Musimy
teraz wydrukowaæ zielony tekst na czerwo-
nym tle lub na odwrót.

Rysunek 6.19. Je¿eli wszystkie
elementy graficzne posiadaj¹ du¿¹
ilo�æ tego samego koloru sk³adowego
(w tym przypadku cyjanu), to
nadlewanie nie jest potrzebne
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Byæ mo¿e nie bêdziemy wykonywaæ
tej pracy w Photoshopie, ale mogliby-
�my, gdyby�my chcieli, poniewa¿ Pho-
toshop posiada � jak widaæ na rysunku
6.20 � wbudowany próbnik kolorów
Pantone (aby otworzyæ to okno dialo-
gowe, kliknij dwukrotnie u do³u palety
narzêdziowej kolor narzêdzia lub t³a
i wci�nij przycisk Custom (Specjalna)).

Wszystkie inne profesjonalne pro-
gramy graficzne równie¿ maj¹ wbudo-
wane te próbniki i wszystkie poinfor-
muj¹ ciê, ¿e PMS 179 to 0C79M94Y.
Warto�æ PMS 342, jak widaæ na rysun-
ku 6.20, wynosi 100C0M69Y43K. Mamy
wiêc problem z zalewkami, poniewa¿
wspóln¹ warto�ci¹ obu kolorów jest
tylko 69Y. ¯ó³ty jest bardzo jasnym
kolorem. Pojawienie siê jasnej, ¿ó³tej
linii pomiêdzy stosunkowo ciemnym
zielonym i czerwonym nie wygl¹da³o-
by wiêc najlepiej.

Tak wynika z liczb zalecanych przez
Pantone, ale teoria GCR mówi nam,
¿e mamy wiele ró¿nych sposobów na
otrzymanie tego samego koloru zielo-
nego � je¿eli wiêc utworzymy go u¿y-
waj¹c magenty zamiast czarnego, to
czerwony i zielony bêd¹ mia³y wystar-
czaj¹co du¿o wspólnego, aby�my mo-
gli zapomnieæ o nadlewaniu.

I tutaj Photoshop mo¿e nam pomóc w spo-
sób, w jaki inne programy ju¿ nie s¹ w sta-
nie: dziêki niemu bêdziemy mogli znale�æ
inne odpowiedniki tego samego koloru. Aby
to zrobiæ, otwórz okno dialogowe Color Pic-
ker (Próbnik kolorów), klikaj¹c dwukrotnie
kolor narzêdzia lub kolor t³a na palecie narzê-
dziowej. Tym razem, zamiast wciskaæ przycisk
Custom (Specjalna), wpisz w prawym dol-
nym rogu warto�ci CMYK koloru zielonego.

W tym oknie dialogowym mo¿na opero-
waæ nie tylko warto�ciami CMYK, ale tak¿e
warto�ciami trzech innych przestrzeni kolo-
rów omówionych w tym rozdziale. Je¿eli wiêc
wpiszemy 100C0M69Y43K, to automatycznie

Rysunek 6.20. Standardowe definicje kolorów Pantone
nie najlepiej nadaj¹ siê do zapobiegania problemom zwi¹zanym
nadlewaniem. Powy¿ej: sprawdzenie warto�ci CMYK wybranego
koloru. Poni¿ej: wykorzystanie odpowiedników LAB do znalezienia
innej definicji zielonego, w której do uzyskania tego samego
koloru wykorzystuje siê magentê zamiast czarnego

pojawi¹ siê te¿ odpowiedniki tego koloru
w innych przestrzeniach, a dok³adniej mó-
wi¹c: 0R87G65B, 38L44A8B i 165H34S100B. Nie
jest dla nas istotne, czy te wszystkie wymie-
nione tu kolory to taki sam odcieñ zielonego
(a nawet to, czy w ogóle jest to kolor zielo-
ny). Obchodzi nas tylko jedno, a mianowicie
to, ¿e w tych trzech przestrzeniach kolorów
warto�ci danego koloru s¹ unikatowe. Ale
nie w trybie CMYK.

Gdy wpiszemy znane nam warto�ci
CMYK, Photoshop nie bêdzie mia³ wyboru
i wpisze unikatowe warto�ci tego koloru dla
RGB, LAB i HSB. Ale co siê stanie, gdy za-
czniemy wpisywaæ liczby w innej przestrzeni
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Rysunek 6.21. Poniewa¿ ten sam kolor mo¿e mieæ wiele odpowiedników w CMYK, sprytni u¿ytkownicy
mog¹ wyeliminowaæ wiele problemów zwi¹zanych z zalewkami. Na górze po lewej: zielony tekst, wed³ug
zaleceñ Pantone, ma du¿¹ ilo�æ czarnego i nie zawiera w ogóle magenty. Niestety oznacza to, ¿e zielony
i czerwony maj¹ ze sob¹ zbyt ma³o wspólnego. Je¿eli magenta zostanie niedok³adnie wydrukowana
(powy¿ej z prawej), pojawi¹ siê widoczne ¿ó³te linie. Je�li zmienimy definicjê zielonego tak, aby korzysta³
z magenty zamiast z czarnego (po lewej na dole), powstanie takich zielonych linii stanie siê niemo¿liwe.
Najgorsze, co mo¿e siê zdarzyæ, to powstanie czerwonawych linii (na dole po prawej). Wersja w lewym
górnym rogu wymaga zalewki, wersja w lewym dolnym rogu � nie

ni¿ CMYK? W jaki sposób, spo�ród wielu
ró¿nych mo¿liwo�ci, Photoshop zdecyduje,
jakie warto�ci CMYK wybraæ?

To zale¿y od nas. Zamykamy wiêc okno
dialogowe próbnika kolorów i otwieramy
ustawienia kolorów CMYK (Custom CMYK
(W³asny CMYK)). Zmieniamy metodê two-
rzenia czerni (Black generation (Tworzenie
czerni)) na jej brak (None (Brak)). Ponownie
otwieramy okno próbnika kolorów i wpi-
sujemy znane warto�ci w systemie LAB (lub
w jakimkolwiek innym), a nastêpnie spraw-
dzamy, jakie warto�ci podaje nam Photoshop
w systemie CMYK. Jak widaæ w dolnej czê�ci
rysunku 6.20, odpowied� brzmi: 93C47M78Y.

Uzbrojeni w te informacje wracamy do
programu, w którym pracujemy, i wprowa-
dzamy nowe warto�ci. Poniewa¿ teraz wspól-
nymi warto�ciami czerwonego i zielonego
jest 47M78Y, czyli stosunkowo ciemny kolor
pomarañczowoczerwony, problem zalewek
znika (rysunek 6.21).

Nawiasem mówi¹c, nawet je¿eli nie masz
problemów z zalewkami, powiniene� u¿yæ
tej metody postêpowania do znalezienia od-
powiedników kolorów Pantone. Warto�ci
CMYK, które sugeruje Pantone, zosta³y stwo-
rzone na podstawie za³o¿enia znacznie lep-
szych warunków drukowania, ni¿ wiêkszo�æ
z nas dysponuje. Je¿eli nie drukujemy na
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papierze powlekanym i maszynie arkuszo-
wej, u¿ycie tych warto�ci spowoduje uzyska-
nie kolorów, które s¹ zbyt ciemne w porów-
naniu do ich odpowiedników w kolorach
dodatkowych (spotowych).

Aby to skorygowaæ, zapisz warto�ci LAB,
tak jak zrobi³em to w poprzednim przyk³adzie,
i jeszcze raz samodzielnie wpisz te same war-
to�ci. Wymusi to ponowne przeliczenie warto-
�ci kolorów na podstawie aktualnych ustawieñ
preferencji kolorów CMYK, uwzglêdniaj¹-
cych przyrost rastra i równowagê kolorów.
Rezultat bêdzie o wiele bardziej zbli¿ony do
orygina³u, bez wzglêdu na to, jakie preferen-
cje GCR wybra³e�.

Wszystko do siebie pasuje

Skoro mamy pracowaæ w przestrzeni
CMYK, powinni�my dowiedzieæ siê jak naj-
wiêcej na jej temat. Ten ostatni przyk³ad po-
kaza³, jak umiejêtno�æ pos³ugiwania siê sys-
temem CMYK w Photoshopie mo¿e nam
pomóc nawet wtedy, gdy pracujemy w zupe³-
nie innym programie.

Przy okazji przekonali�my siê równie¿,
jak pomocna mo¿e byæ znajomo�æ odpo-
wiedników kolorów w innych przestrzeniach
kolorów. W nastêpnych czterech rozdzia³ach
postaram siê pokazaæ, ¿e wszystkie te prze-
strzenie pasuj¹ do pewnego wzoru i jak mo-
¿emy to wykorzystaæ.

Koñczymy w ten sposób pewn¹ seriê
przyk³adów, ale nie badanie budz¹cej respekt
si³y czarnego koloru, jako narzêdzia popra-

wiaj¹cego wygl¹d zdjêcia. Je¿eli je opanujesz,
z politowaniem, tak jak ja, zaczniesz spogl¹-
daæ na naukowców, którzy nie maj¹c w³asnego
do�wiadczenia w korekcji kolorów, twierdz¹,
¿e wszyscy powinni operowaæ na plikach
w trzyliterowym systemie kolorów, a prefe-
rencje GCR powinny byæ ustawiane automa-
tycznie przez urz¹dzenie wyj�ciowe.

Je¿eli by³e� ju¿ zmuszony pracowaæ w tak
trudnych okoliczno�ciach, to po opanowaniu
krzywych koloru mog³e� uzyskaæ ca³kiem
przyzwoite rezultaty. Je¿eli jednak ca³kiem
przyzwoite rezultaty nie s¹ dla ciebie wy-
starczaj¹ce, musisz pogodziæ siê z faktem,
¿e w trzyliterowym systemie kolorów rezul-
tat korekcji bêdzie zawsze tylko przyzwoity.
G³os w twojej g³owie przez ca³¹ wieczno�æ
bêdzie ci powtarza³ najwiêkszy sekret profe-
sjonalnej reprodukcji kolorów. Zaczniesz
w koñcu zgrzytaæ zêbami z powodu braku
zadowalaj¹cych efektów, braku umiejêtno�ci
zachowania kolorów neutralnych, z powodu
utraty szczegó³ów, �wiate³, których nie mo¿-
na bardziej rozja�niæ. Ten g³os bêdzie ciê ci¹-
gle nawiedza³ i bez wzglêdu na to, jak du¿e
s¹ twoje zdolno�ci korygowania kolorów, im
bardziej bêdziesz siê zbli¿a³ do �wiêtego miej-
sca, które jest lepsze ni¿ tylko przyzwoite,
tym wyra�niej bêdziesz go s³ysza³. Wreszcie
zrozumiesz, nawet bez pomocy tego g³osu,
¿e je¿eli chcesz otworzyæ celê swojego
przyzwoitego wiêzienia, je¿eli chcesz siê do-
staæ do lepiej wygl¹daj¹cego �wiata, to mo-
¿esz otworzyæ szare drzwi � a kluczem do
nich jest K.
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���ci¹ga
Znaczenie czarnego wyci¹gu

4 Chocia¿ czarny sam w sobie nie jest kolorem, to jest on najbardziej znacz¹cy ze
wszystkich kolorów process. Dodanie czarnego koloru ma wiêkszy wp³yw na wygl¹d
zdjêcia ni¿ równoczesne dodanie wszystkich trzech pozosta³ych kolorów.

4 Unikatowo�æ trybu CMYK polega na tym, ¿e wiêkszo�æ kolorów mo¿na w nim uzyskaæ
na kilka sposobów, w zale¿no�ci od tego, ile czarnego u¿yjemy. Jest to wykorzystywane
w procesie tworzenia czerni (GCR).

4 Jako minimum, potrzeba tylko tyle czarnego, aby cienie by³y g³êbsze. Jest to tradycyjna
metoda tworzenia separacji.

4 Metoda usuwania podkoloru � UCR � to sposób na wygenerowanie najl¿ejszej
czerni, jaka jest w ogóle mo¿liwa przy zachowaniu standardowych warto�ci innych
ustawieñ CMYK. Metoda UCR daje jednak tylko odrobinê ja�niejsze wyci¹gi czerni
ni¿ �lekki� GCR. W wiêkszo�ci przypadków te dwie metody z powodzeniem mo¿na
stosowaæ wymiennie.

4 Za ka¿dym razem, gdy konwertujemy zdjêcie z innej przestrzeni kolorów do CMYK,
musimy podj¹æ decyzjê w sprawie GCR. Dopóki nie masz powodów, aby zrobiæ inaczej,
u¿ywaj �lekkiego� (Light (Lekkie)) GCR, który generuje minimalny wyci¹g czarnego.

4 SWOP wymaga, aby suma czterech farb nie przekracza³a 300, ale wiêkszo�æ drukarni
obni¿a j¹ do 280.

4 Je¿eli wiêksza czê�æ zdjêcia jest w kolorach neutralnych, u¿ycie �ciê¿szego� GCR
mo¿e zapobiec problemom w druku.

4 Krzywe zwiêkszaj¹ce kontrast czarnych wyci¹gów wygenerowanych z �lekkim� GCR
s¹ bardzo dobrym sposobem dodania ostro�ci do zdjêcia. Najczêstsz¹ modyfikacj¹
bêdzie tu podwy¿szenie punktu w trzech czwartych tonów.

4 Gdy najwa¿niejsze w obrazie jest zachowanie szczegó³ów w cieniach, jako�æ czarnego
kana³u staje siê kluczowa. Cyjan, magenta i kolor ¿ó³ty w tych obszarach nie
zachowuj¹ do�æ szczegó³ów, gdy¿ musz¹ byæ utrzymywane na sztucznie zani¿onym
poziomie ze wzglêdu na limit maksymalnego nafarbienia.

4 W przypadku komiksowych rysunków, drobnych czcionek i w przypadku tych wszystkich
rzeczy, które zawieraj¹ cienkie, czarne linie, zastanów siê nad zmieszaniem separacji
czarnego, wygenerowanej z maksymalnym GCR i ze standardowymi ustawieniami.
U¿ywaj¹c opcji mieszania warstw, mo¿esz ograniczyæ rezultaty mieszania tylko do
jednolicie czarnych obszarów.

4 Informacja zawarta w oknie dialogowym Color Picker (Próbnik kolorów) mo¿e byæ
przydatna do rozwi¹zywania problemów z nadlewaniem. Wiêkszo�æ kolorów CMYK
mo¿na uzyskaæ na ró¿ne sposoby. Wybierz wiêc liczby, które zapobiegn¹ konieczno�ci
stosowania zalewek.


