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Como utilizar este libro

Este libro es un curso de fotografia estructurado para que sirva al
lector como maestro. Partiendo de un nivel absolutamente basico,
alcanza las cotas técnicas mas elevadas siguiendo una serie de fases
logicas, lo que permite sacarle el maximo partido mientras se estu-
dia. Como indica el indice, tanto la fotografia en blanco y negro
como en color, en sus dos vertientes de toma y laboratorio, se tra-
tan en profundidad, con un generoso concurso de dibujos y ejem-
plos fotograficos.

La fotografia es una combinacion de ciencia aplicada y arte, y
ambos aspectos se consideran en los capitulos dedicados respecti-
vamente a la técnica y a la elaboracion de la imagen. Dichos capitu-
los estan concebidos de forma que el lector pueda centrarse en una
serie de aspectos técnicos a un nivel determinado, y experimentar-
los a continuacion en la correspondiente fase de elaboracion de la
imagen antes de seguir adelante.

Se han intercalado a intervalos regulares unas secciones de
“practica”, “repaso” y “resumen”. La ejecucion de las practicas fa-
cilita notablemente la comprension de los aspectos mas importantes
del texto. Los resumenes y repasos son muy utiles cuando este libro
se emplea como un curso de fotografia.

Hay diez secciones principales. La primera de ellas hace un repa-
so a las actuales aplicaciones de la fotografia. La segunda considera
los principios basicos de la naturaleza de la luz y los materiales sen-
sibles a ella, que hacen posible la fotografia.

La tercera seccion —el manejo de la camara— es base imprescin-
dible para el aprovechamiento del resto del libro, porque explica la
funcion de los mandos de una camara, desde la mas sencilla hasta
la mas sofisticada réflex monoobjetivo. Se divide en cuatro subsec-
ciones o “pasos”, que deben seguirse en orden. En el paso dedicado
a las peliculas se habla solo de las de blanco y negro, relegandose
las de color a su correspondiente seccion, ya que la experiencia en-
sefia que este enfoque facilita el aprendizaje. La fotografia en color
(v en particular el procesado de los materiales) resulta mas sencilla
cuando se esta familiarizado con el blanco y negro.

La cuarta seccion —la elaboracion de la imagen— se abre con las
cuestiones basicas de composicion en blanco y negro; las fotogra-
fias y las practicas que se proponen en esta seccion pueden llevarse
a cabo con el equipo del que se hablo en la anterior. Las secciones
tercera y cuarta constituyen en si mismas un curso abreviado, y son
la base de todo este texto.

La quinta seccion esta dedicada al procesado y positivado de los
materiales en blanco y negro. El primer paso se refiere al procesado
de los negativos, para lo que el laboratorio no es imprescindible. A
continuacion se considera el positivado por contacto y ampliacion,
detallandose la forma de instalar un laboratorio y el material nece-
sario.

Ensenianza superior

A estas alturas del texto, cualquiera podra manejar una camara con
un objetivo normal a la luz natural y revelar y positivar correcta-
mente la pelicula. Pero los objetivos adicionales, los accesorios de
acercamiento y la iluminacion artificial amplian considerablemente
las posibilidades de la fotografia. La sexta seccion —equipo y técni-
cas profesionales— es un cursillo superior de manejo de la camara y
de una serie de accesorios especiales que, aunque basado en el tra-
bajo en blanco y negro, incide directamente en el aprovechamiento
de las secciones dedicadas al color. El altimo paso de esta seccion
hace algunas consideraciones adicionales a la elaboracion de la
imagen, posibles con el empleo del equipo propuesto.

La siguiente seccion —técnicas especiales de laboratorio— pre-
senta las posibilidades de la manipulacion de la calidad y el aspecto
de la copia final. Termina la seccién con una serie de consideracio-
nes sobre el acabado, montaje y presentacion de las fotografias en
blanco y negro.

Las dos siguientes secciones estan dedicadas al color. La primera
—la fotografia en color— estudia casi todos los aspectos del color
no relacionados con el laboratorio. Se centra en primer lugar en las
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diferencias técnicas entre las peliculas en color y en blanco y negro
(necesidad de emplear una iluminacion equilibrada, etc.). El paso
dos introduce las posibilidades del color desde el punto de vista de
la elaboracion de la imagen.

La segunda seccion —procesado y positivado en color— es otro
cursillo completo de tratamiento del color en el laboratorio. Estudia
tanto los negativos como las diapositivas, explicando la forma de
obtener copias a partir de ambos materiales.

He llamado a la ultima seccion el perfeccionamiento del estilo.
Hasta este momento todas las ilustraciones han servido para decir
qué hacer y como. Estas paginas ilustran catorce formas completa-
mente distintas que otros tantos fotografos tienen de abordar su ofi-
cio, y demuestran de forma practica las posibilidades de expresion
personal que las técnicas anteriormente expuestas encierran. La fi-
nalidad de la seccion es hacer ver que cuando se conoce el medio y
se tiene algo que decir, el estilo se autodefine rapidamente.

El apéndice incluye informacion sobre una serie de camaras y
técnicas que no se abordan en el cuerpo principal del texto, ademas
de un glosario de los términos fotograficos mas comunes.

Las posibilidades de este libro

El texto esta elaborado pensando en una lectura ordenada del mis-
mo: los términos se explican a medida que se introducen, y la infor-
macion esta mas concentrada en las ultimas secciones. No obstan-
te, cada seccion o grupo de secciones constituye una unidad que cu-
bre completamente los aspectos de la fotografia a que se refiere. Por
ejemplo, el principiante que no tenga ninguna posibilidad de revelar
podra centrarse tranquilamente en las secciones dedicadas al mane-
jo de la camara, la elaboracion de la imagen y el color, ademas del
capitulo que presenta el trabajo de diferentes fotografos.

Si ya sabe manejar la camara y revelar, pero quiere ampliar las
posibilidades de su equipo y adentrarse en el color, le bastara con
empezar el libro por la pagina 89. A quien vaya a comprar una ca-
mara, las secciones dedicadas al manejo de la misma y al equipo
profesional le diran las caracteristicas en las que debe fijarse.

Este curso “paso a paso” presenta al aficionado todas las posibi-
lidades de la fotografia que estan a su alcance, y no se limita a ense-
fiar el procedimiento de tomar fotografias correctas y aprovechar el
equipo al maximo, sino que también fuerza a la realizacion de ima-
genes visualmente interesantes.
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INTRODUCCION

Introduccion: el alcance de la fotografia

El 19 de agosto de 1839 se anunci6 en Paris que Louis Daguerre
habia descubierto un proced:mlenm de “fijar la imagen de la ca-
mara obscura por la accion de la propia luz”. Habia desarrollado
un material fotosensible adecuado capaz de registrar una imagen
directa. Aunque el proceso era bastante primario y exigia la expt}u
cion de una “pelicula” a la luz durante media a una hora, causé un
tremendo impacto. Se disponia ya de un medio de reproducir paisa-
Jes, retratos y otros temas sin necesidad de pinceles ni de habilidad.

Aun habian de pasar cuarenta afios hasta que las fotografias hi-
cieran acto de presencia en las paginas de los libros y periddicos, lo
que ocurrié mucho antes de que el cine y la television hicieran de la
imagen algo cotidiano. Estamos actualmente tan acostumbrados a
la presencia de la fotografia que dificilmente podemos apreciar has-
ta qué extremo ha ampliado y transformado nuestra vision del
mundo. Sin la fotografia, nuestro conocimiento del mismo seguiria
limitado al paisaje situado ante nuestra vista.

La fotografia en la investigacién
espacial

La imagen de la izquierda esta tomada a
unos 150.000 km, pese a lo cual aiin se
aprecian la situacion atmosférica y
ciertos rasgos fisicos.

La fotografia de estructuras minimas

El microscopio permite asombrosas
comparaciones entre estructuras
naturales y artificiales. Esta fotografia
representa el aguijon de una abeja
atravesando el ojo de una aguja.

La fotografia es una herramienta cientifica y documental de pri
mera importancia, y un medio creativo por derecho propio. En es-
tas primeras paginas vamos a repasar los senderos que ha recorrido
para alterar nuestra percepcion del mundo. Nos ha permitido, por
ejemplo, entablar un contacto casi directo con otros paises y cultu-
ras, proporcionando imagenes detalladas de cosas que por lo gene-
ral no podemos ver. Al final de este libro exploraremos el potencial
creativo de este medio. Ambas secciones tienen como objetivo co-
mun dar a conocer al lector el alcance de la fotografia en la actuali-
dad, y dotarle de una perspectiva que le facilite el enfoque de su
trabajo.

La fotografia y la ciencia

La camara es uno de los mas valiosos instrumentos cientificos. Ca-
paz de registrar los mas fugaces acontecimientos mediante exposi-
ciones de microsegundos, o de dar continuidad a movimientos lenti-

La fotografia en la historia natural

La fotografia nos revela aspectos no
visibles de la naturaleza. El estornino ha
disparado el flash que le ilumina tan
oportunamente. Las dos fotografias de
la derecha ilustran la capacidad de la
fotografia para captar los pequefios
detalles: la grande corresponde a una
hoja de patata ampliada 57 veces, y la
otra es una mosca verde ampliada 350
veces.
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10 INTRODUCCION

simos que se desarrollan a lo largo de dias 0 meses. La camara nos
permite “ver” acontecimientos demasiado rapidos como para im-
presionar a la retina. O demasiado lentos como para captar su con-
tinuidad. Podemos registrar el detalle del ala de un insecto durante
el vuelo, o acelerar el crecimiento de una flor; “detener” una bala o
analizar noche tras noche los movimientos que hace una persona
mientras duerme.

La camara puede acoplarse a multitud de instrumentos Opticos.
Los astronomos pueden asi estudiar galaxias situadas a miles de
afios luz de nosotros. La fotografia aporta informacién nueva sobre
el universo, y permite levantar mapas de la superficie de planetas
desconocidos. Los gedgrafos y meteordlogos también se benefician
de las fotografias tomadas desde satélites que orbitan en torno a la

\
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Tierra para perfeccionar los mapas de que disponen y hacer predic-
ciones del tiempo mas exactas. La fotografia aérea pone de mani-
fiesto aspectos del paisaje o de la vegetacion imposibles de apreciar
desde tierra.

Acoplada al microscopio, la camara nos descubre un mundo de
objetos demasiado pequefios como para que el poder de resolucion
del ojo sea capaz de detectarlos. Y aquéllos que estan justo en el li-
mite de nuestra capacidad de vision adquieren un aspecto insolito
cuando la fotografia los convierte en 50 veces mayores. La pelicula
reproduce el aspecto tridimensional de las imagenes que proporcio-
na el scanning, capaz de ampliar los objetos 500 6 1.000 veces. O
las del microscopio electronico, con aumentos de varios millares de
veces el tamano de las muestras.




La investigacion cientifica no puede ya prescindir de la fotogra-
fia; y la reproduccion en revistas y libros de este tipo de imagenes
permite a los profanos codearse con los ultimos avances de la tec-
nologia. Los ingenieros se benefician del estudio de las diminutas

EL ALCANCE DE LA FOTOGRAFIA 11

espeledlogos se sirven de la camara y de potentes flashes para po-
ner al alcance de cualquiera simas enterradas a cientos de metros
bajo el suelo.

En manos de un experto, la camara nos proporcionara una es-

estructuras celulares. Los artistas se inspiran en la contemplacion

pectacular vision de un campo de petroleo o de una presa hidroeléc-
de los microorganismos o de los vastisimos paisajes cosmicos.

trica. En todas las expediciones a la Luna, las camaras de buena ca-
lidad han constituido una parte basica del equipo cientifico y de do-
cumentacion. Gracias a la fotografia podemos ver realmente como
el hombre puso el pie en la Luna por vez primera y compartir con
los astronautas la experiencia del viaje. Y a una escala mas domeés-
tica, la fotografia de viajes pone a nuestro alcance los parajes mas
remotos.

El control a distancia permite fotografiar en sitios demasiado pe-

El mundo que nos rodea

Impresionar sobre pelicula un suceso o un lugar es ya una forma
aceptada de certificar nuestra experiencia y compartirla con otros.
La camara nos lleva a sitios y nos proporciona sensaciones visuales
situadas mas alld de nuestra experiencia probable. Gracias a ella
podemos compartir las emociones de la ascension al Everest. Los

La fotografia de exploraciones

No hay ahora expedicién que no lleve
camaras y peliculas. Fotografias como
esta de la conquista de la luna tienen un
valor cientifico e historico enorme.

Fotografia documental

La historia de la fotografia documental
es larga e importante. Empezo con las
primeras fotografias de viajes, y
adquirid rapidamente importancia
politica y social en manos de los
reformadores.

Fotografia y técnica

Esta toma aérea es uno de los ejemplos
mas llamativos de aplicacion industrial
de la fotografia. Representa una de las
mayores instalaciones petroleras del
mundo durante su viaje de 250 millas
por el mar del Norte hasta su
emplazamiento definitivo.
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ligrosos o demasiado pequefios. Las primeras pruebas de la bomba
atomica, por ejemplo, se registraron mediante camaras situadas
cerca del lugar de la explosion. En la industria se introducen en las
conducciones camaras telecontroladas para vigilar la corrosién. En
medicina se emplean objetivos situados al extremo de un tubo flexi-
ble y transparente que se introduce en la garganta o el estomago
para seguir una operacion o para establecer un diagnostico. Dispo-
sitivos similares permiten fotografiar en el interior de hornos y ca-
maras de vacio, o controlar el equipo instalado en el interior del ala
de un avion.

La camara es infinitamente mas sensible que el ojo, sobre todo
cuando la electronica amplia sus posibilidades. Mediante técnicas
de amplificacion similares a las empleadas en acustica es posible fo-
tografiar cosas que no se ven; una camara provista de un objetivo
con un tubo electronico amplificador puede fotografiar de noche
como si fuese de dia, incluso cuando no hay luna, aprovechando la
luz de las estrellas; se pierde, es cierto, algo de detalle, pero el resul-
tado es en todo caso sorprendente.

Informacidn y documentacién
En general se considera que la fotografia no miente. Ante un Tribu-
nal, la documentacion fotografica de un acto criminal o contra la
propiedad constituye una prueba objetiva. Hablamos de memorias
“fotograficas™, y creemos a pies juntillas lo que vemos en las fotos.
Esto ocurre en parte porque en la obtencion de una fotografia el
trabajo de interpretacion no es tan evidente como en la produccion
de un dibyjo; y sin embargo, toda vez que la camara no es sino una
“herramienta en manos del hombre, los resultados que rinda pueden
ser tan subjetivos o falsos como los de cualquier otro procedimiento
de registro.

En una imagen documental lo mas importante es que todos sus
elementos se centren en la expresion del hecho documentado, aun-
que también estas imagenes llevan un mensaje o una idea. Los do-
cumentos fotograficos tomados durante la exploracion del Oeste
americano ayudaron a convencer a las autoridades a delimitar el
Parque Nacional de Yellowstone. Los reformadores sociales Jacob
Riis y Louis Hine emplearon la fotografia como prueba de la exis-
tencia de la explotacion de mano de obra infantil y de las deplora-
bles condiciones de vida en Nueva York a finales del diecinueve y
principios del veinte. Los fotografos de la Farm Security Adminis-
tration tomaron miles de fotografias que demostraban la apurada
situacion de los granjeros del Medio Oeste en la depresion de los
afos 30. Gracias a tan elocuentes imagenes se movilizo la opinion
publica y se llevaron a cabo las reformas necesarias para acabar
con aquella situacion. El conflicto bélico de Vietnam —el mas do-
cumentado de la historia— ha demostrado que en ocasiones una fo-
tografia “estatica” impresiona mucho mas que un documental cine-
matografico. Por todo esto, la camara es un instrumento imprescin-
dible tanto para los que se ocupan de confeccionar informacion
como para los que tratan de estimular cambios y reformas.

Pese a que es dificil desmentir la evidencia visual, raramente son
objetivas las fotografias de prensa. Por lo general, el fotografo ex-
presa su opinion sobre el suceso que registra. Si, por ejemplo, esta
fotografiando unas viviendas inhabitables, es facil que trate de in-
tensificar este aspecto mediante la eliminacion de ciertos detalles o
mediante la eleccion de un angulo adecuado para ello. Y en ocasio-
nes esta falta de objetividad se introduce en forma inesperada, pu-
diendo la mera presencia del fotografo desencadenar un suceso no-
ticiable; por ejemplo, una manifestacion politica puede adquirir
mayor violencia cuando los que participan en ella se dan cuenta de
que se les esta fotografiando. Y por altimo, raramente un fotografo
es responsable de la forma en que su trabajo llega al piblico: el en-
cuadro, el tamafio, la posicion con respecto a otras, el pie, etc., pue-
den desvirtuar completamente una fotografia.

La camara y la historia

La camara es un dispositivo para detener el tiempo. El realismo de
la fotografia es capaz de retrotraernos a épocas pretéritas y hacer-
nos vivir fechas historicas. Hasta 1839 todos los documentos visua-
les eran dibujos, grabados o pinturas. Tenemos fotografias de la
Guerra Civil, pero no de la Guerra de la Independencia; sabemos
exactamente qué aspecto tenia Lincoln, pero no cual era el de Geor-
ge Washington. La reina Victoria fue la primera testa coronada que
se sometio al nuevo invento.

La guerra de Crimea (1853-1856) fue el primer conflicto bélico
fotografiado. Las limitaciones del proceso y el sentir de la época in-
fluyeron decisivamente sobre el resultado. El fotografo —Roger
Fenton— uso una camara de 20 x 16 pulgadas provista de placas
de cristal que habian de ser recubiertas con el colodion sensible y
himedo inmediatamente antes de la exposicién, en un laboratorio
movil; como las exposiciones largas eran imprescindibles, no pudo
reproducir las cargas de la caballeria ni el tronar de los cafones, li-
mitandose a mostrarnos la situacion del campo después de la bata-
lla y grupos de soldados que posan ante las tiendas. Por las mismas
razones, la mayoria de los retratos del diecinueve son escenas “pre-
paradas” segun los canones formales de la época.

La situacion cambi6 en los 70 y 80, con la introduccion de cama-
ras pequefias y manejables y de materiales mas sensibles que posi-
bilitaron la toma de “instantaneas” en casi cualquier situacion. Al-
gunos museos se dieron cuenta rapidamente de la importancia de
reunir colecciones de esas fotografias, que ilustrarian la vida de la
época con mas exactitud que las tomadas con camaras grandes,
pese a su falta de calidad técnica. En la actualidad estas colecciones
son muy valiosas, aunque casi siempre por razones diferentes a las
que impulsaron su obtencion: asi, sirven para ilustrar la moda en el
vestir, los sistemas de transporte, la edificacion y las calles, los
anuncios y hasta las costumbres de la época.

La fotografia en la industria y la investigacion

Ningiin centro de investigacion médica, industrial o cientifica esta
plenamente capacitado para desempefiar su funcion si carece de
instrumentos fotograficos. Las camaras de investigacion médica es-
tan acopladas a diversos tipos de microscopios capaces de descu-
brir las bacterias o virus del organismo. Como los materiales foto-
graficos son también sensibles a los rayos X, es facil conseguir foto-
grafias del interior del organismo empleando una fuente de tales ra-
diaciones.

Los rayos X también se emplean en la industria para detectar
grietas, fallos en la fundicion o soldadura y fatiga de los materiales.
Ningun avion puede probar adecuadamente sus cualidades en vuelo
sin el concurso de una serie de camaras especiales que controlan su
fuselaje. En la confeccion de mapas, los aviones y satélites llevan
camaras capaces de registrar con gran precision las formaciones
del terreno; se obtienen pares de fotografias que, analizadas con la-
ser y ordenadores, pueden leerse como planos acotados.

La fotografia sirve para la confeccion de circuitos impresos muy
pequeiios y de gran complejidad; para ello se fotografia un dibujo a
gran tamaifio del circuito, y el resultado se reduce e imprime sobre
una lamina de metal en la que queda grabado. Estos circuitos se
emplean ahora mucho en las camaras y en casi cualquier instru-
mento electronico compacto.

Las letras que componen este libro se han expuesto a partir de un
negativo maestro con caracteres alfabéticos sobre una larga tira de
pelicula fotografica. La maquina que hace este trabajo funciona
como una de escribir muy compleja, que emplea luz en lugar de tin-
ta; la pelicula se expone a continuacion sobre una superficie metali-
ca sensibilizada a la luz, a partir de la que se imprime el libro. Las
iluminaciones se reproducen en materiales de muy alto contraste
que reducen todos los tonos a blanco y negro; la pelicula se revela,
obteniéndose un negativo de linea a partir del que se preparan las
placas para tirar.




EL ALCANCE DE LA FOTOGRAFIA

La fotografia en la investigacion
cientifica

La capacidad de la camara de “detener”

el movimiento resulta de inapreciable
valor para el estudio cientifico del
movimiento y el cambio. Proporciona
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informacion tanto sobre el avance en el
agua de un frente de ondas como sobre
la resistencia de un material. La
fotografia representa tres globos
atravesados por una bala.

1976
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La fotografia con rayos X

Los materiales fotograficos son
sensibles a los rayos X, permitiendo a la
camara fotografiar el interior de
estructuras visualmente opacas, como
la serpiente de la izquierda. El corte del

organismo humano que se ve encima y
que sirve para establecer diagnosticos

exige para su obtencion el concurso de
un ordenador; representa el abdomen,
apreciandose claramente los rifiones y

la espina dorsal.
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14 INTRODUCCION

La fotografia al alcance de todos

La fotografia permite obtener imagenes a cualquiera, toda vez que
no es preciso para ello ninglin conocimiento cientifico ni de dibujo.
Cada dia miles de personas sin conocimientos artisticos ni proposi-
tos comerciales impresionan miles de fotografias, en su mayor par-
te, recuerdos.

La mayoria de la gente esta poco satisfecha de sus fotografias, y
considera que podrian ser mejores. Por lo general, las cosas van a
mejor con un poco de experiencia y un mayor conocimiento sobre
el funcionamiento de la camara. Desde luego, siempre es peligroso
ir demasiado lejos solo en uno de estos aspectos: la mayor experien-
cia en la toma puede llevar a obtener fotografias “pintorescas” pero
de calidad técnica discutible, mientras que centrar toda la atencion
en la técnica llevara a la obtencion de imagenes de gran calidad y
sin ningan interés.

Las paginas que siguen permiten encontrar el camino adecuado
entre ambos extremos. La informacion y los consejos facilitan la
continua superacion e indican los puntos en los que se han cometi-
do errores, potenciando, en fin, el desarrollo de la “capacidad foto-
grafica” del lector. En términos generales, pretende llegar a un equi-
librio entre la técnica y los aspectos mas subjetivos de la elabora-
cion de la imagen. No dice lo que hay que hacer, sino que se limita
a adelantar algunas opiniones, dejando el resto a la imaginacion de
cada cual.

La fotografia y la prensa

Desde el primer momento se aprovecho
la capacidad de la fotografia para
registrar instantaneamente cualquier
suceso. Traemos como ejemplo la
explosion del Hindenburg en 1937 y el
asesinato del asesino del presidente
Kennedy en 1963.

La fotografia y la historia

Las fotografias de la derecha y de abajo
demuestran la importancia documental
que ha alcanzado la fotografia. Las
tomas de los generales durante la guerra
civil americana y de Londres en los 80
son documentos historicos
imperecederos.
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La luz, materia prima de la fotografia

La luz es esencial a la fotografia, palabra que significa “escritura
con luz”. Sin luz es imposible ver o tomar fotografias, y es la luz la
que hace a los objetos visibles al ojo y a la camara.

La luz, como el sonido, es una forma de energia que se emite en
forma de ondas que viajan a enorme velocidad a partir de una fuen-
te, como el sol, una bombilla o un flash. Como forma de energia,
afecta a la naturaleza de los materiales a los que alcanza, determi-
nando en ellos ciertos cambios (la piel se broncea, y los frutos ma-
duran). Pero desde el punto de vista de la fotografia, lo mas impor-
tante es que la luz se desplaza en linea recta. Es facil comprobar
este extremo fijandose en la forma de la sombra que arrojan los ob-
jetos o en los rayos de luz que atraviesan el humo.

El comportamiento de la luz varia en funcion de la naturaleza del
material sobre el que incida. Los opacos, como la madera o el me-
tal, la bloquean y absorben la mayor parte de sus rayos. Los trans-
parentes, como el cristal o el agua, se dejan atravesar. Las superfi-
cies texturadas la dispersan en todas las direcciones, y la luz que
ellas reflejan es “difusa”. Las superficies pulidas de vidrio o metal
reflejan la luz sin dispersarla, y forman imagenes especulares. La
mayor parte de las superficies reflejan la luz en mayor o menor me-
dida, mas las mas palidas. Las superficies negras no reflejan nada
de luz, y las blancas reflejan toda.

La luz es también la fuente de todos los colores. Esta formada
por ondas de diferentes longitudes, de las que algunas son visibles al
0jo, que las percibe en forma de color: las mas largas como rojo y
las mas cortas como azul-violeta. El sol, como la mayoria de las
fuentes, emite un espectro continuo de todas estas longitudes, y ve-
mos el resultado como “blanco”. Pero los objetos que nos rodean
absorben unas longitudes y reflejan otras. Un tomate maduro, por
ejemplo, absorbe la mayoria del azul y el verde, y refleja el rojo, por
lo que se ve de este color.

Los materiales transparentes transmiten de la misma forma to-
das las longitudes, a menos que estén coloreados. Asi, un cristal
azul transmite luz azul, y absorbe las demas longitudes. Esta trans-
mision selectiva es muy importante en fotografia, y trabajando en
blanco y negro permite alterar la reproduccion de los tonos, intensi-
ficando unos y suprimiendo otros (ver Pag. 100). En color es funda-
mental la influencia de estos fendmenos sobre la reproduccion co-
rrecta de los colores y sobre el procesado y positivado (ver
Pags. 141-143, 162-163).

La luz determina la percepcion de la forma y el volumen de los
objetos. Por ejemplo, un tomate al sol refleja mucha luz desde el
lado iluminado; la luz le alcanza bajo diferentes angulos, y es refle-
jada a otras tantas intensidades; el cerebro reconoce estas gradacio-
nes de luminosidad como “redondez”, sin que haga falta tocar el to-
mate para corroborar la impresion.

Pero paraddjicamente, el ojo es capaz de percibir con claridad
los objetos gracias a que solo admite una cantidad de luz limitada
(a través de un pequefio agujero: la pupila, ver Pag. 20) que el cris-
talino enfoca a continuacion.

La luz, las lentes y la formacién de imégenes

La posibilidad de formar imagenes mediante un orificio pequefio es
de antiguo conocida, y constituye la base de la camara obscura. Su
explicacion es sencilla: como la luz viaja en linea recta, los rayos
procedentes de la parte superior de la escena situada ante el orificio
solamente pueden llegar a la parte inferior de la pantalla receptora
del interior de la camara, y viceversa, formando asi una imagen
invertida. Esta imagen es obscura y poco definida, porque el aguje-
ro ha de ser muy pequefio, lo que provoca una cierta dispersion de
los rayos que lo atraviesan.

Para producir una imagen mas luminosa y definida es preciso re-
coger mas luz y hacer que los rayos converjan; es decir: enfocar.
Esto exige el concurso de una lente.

Cuando un rayo de luz alcanza un material transparente, como
el cristal, con un angulo oblicuo, su trayectoria se ve alterada o “re-
fractada”. Es facil comprobar esto metiendo una cuchara en un

Propiedades de la luz




vaso con agua y observando como desde determinados angulos pa-
rece que esta doblada. Si se construye un disco de cristal mas grue-
so en el centro que en los bordes puede aprovecharse la refraccion
para hacer que todos los rayos de luz converjan en un punto: he-
mos disefiado una lente convergente.

Una lente como ésta transmite los rayos que proceden de cada
punto del sujeto y los enfoca sobre una superficie plana, como un
papel o una pelicula. La imagen esta invertida en todas las direccio-
nes respecto al objeto original, y es nitida y detallada.

Ya en el siglo XVI se doto a la camara obscura de una lente con-
vergente. Registrar y fijar la imagen formada costo otros trescien-
tos afios.

Refraccion

Cuando la luz atraviesa un bloque de
vidrio (izquierda) los rayos son

refractados y desviados.
= |
Rayos convergentes

Si dos prismas se colocan base contra
base, los rayos que los atraviesan
convergeran hacia el mismo punto. Asi
funciona una lente convergente (arriba,
izquierda), empleada en todos los
objetivos de camaras. Esta lente es un
disco mas grueso por el centro que por
los bordes, y que hace converger en un
mismo punto los rayos procedentes de
diferentes direcciones. Una lupa es

una lente convergente. Para que forme
imagen debe colocarse a una distancia
fija de la pantalla: |a distancia focal.
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La imagen de un agujero

Sila luz de una escena muy iluminada
entra en una habitacion o una caja
obscuras a través de un orificio
pequefio, se formaré una imagen de
aquélla en la superficie situada frente al
orificio. Esto ocurre porque la luz de la
parte superior de la escena s6lo puede
alcanzar la parte inferior de la superficie
receptora a través del orificio, y
viceversa. La nitidez es escasa, porque
los rayos luminosos no se enfocan, sino
que convergen en un pequefio haz del
tamario del orificio.

Fabricacién de una cdmara con un
agujero

Para ello basta un tubo corto con un
trozo de papel de calco en un extremo y
un material opaco perforado en su
centro en el otro. Si, desde la parte
obscura de una habitacion, se dirige el
orificio a una zona muy iluminada, en el
papel de calco se vera una imagen
invertida de la escena.

Substitucidn del agujero por una lente

Una lente convergente resuelve los
problemas que plantea el agujero, lleva
a foco todos los puntos y forma una
imagen muy clara. La lente debe
situarse a la distancia correcta de la
pantalla: debe enfocarse. Puede tener un
diametro muy superior al del orificio,
proyectando una imagen mas luminosa.
Es facil comprobar todo esto colocando
una lupa donde estaba el agujero, pese a
que la lupa ain adolece de muchas
aberraciones (fallos Opticos) que alteran
y deforman la imagen.

I

A

La forma de las lentes

Las lentes mas gruesas en el centro que
en los bordes hacen converger los rayos Lente convergente
luminosos. Si el centro es mas delgado, _—

los rayos se separan al atravesarla. En
las camaras se combinan divergentes
débiles con convergentes fuertes para |
corregir las aberraciones. La potencia \
de una lente depende de su grosor y del
vidrio con que se construye.

Lente divergente
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Los materiales fotosensibles

La toma de una fotografia incluye dos etapas fundamentales: la for-
macion de una imagen y la fijacion permanente de esa imagen. Ya
hemos visto como puede formarse una imagen con una lente o un
orificio; esta imagen no es mas que una reticula de puntos claros y
obscuros, correspondientes a las zonas iluminadas y en sombras del
sujeto. En las paginas 16-17 vimos que la luz es una forma de ener-
gia, y que por tanto puede determinar alteraciones en los materia-
les, alteraciones que seran las que en definitiva recojan la imagen. Si
un material al que la luz puede alterar se expone a una imagen ilu-
minada, cambiara mas intensamente donde la luz le llegue con mas
intensidad, y viceversa.

Es facil comprobar esto sin necesidad de emplear materiales fo-
tograficos: las hojas emplean la energia solar para sintetizar una se-
rie de compuestos esenciales para su desarrollo; uno de estos com-
puestos es el pigmento verde clorofila: si se tapa una parte de una
hoja verde con un material opaco y se deja asi algunas semanas, se
comprobara al levantar la mascara que la zona oculta tiene un ver-
de mas palido, por haberse interrumpido el suministro de energia a
la clorofila.

Hay muchos otros materiales corrientes que se alteran a la luz: si
se deja al sol un periddico parcialmente tapado; se volvera rapida-
mente amarillo en la parte expuesta. Una manguera deja su recorri-
do impreso en el césped en forma de hierba mas clara. Si se toma el
sol con reloj, queda en la piel su silueta.

A principios del XVIII se descubrid que algunos compuestos, so-
bre todo las sales de plata, se obscurecian rapidamente a la luz.
Cien afios mas tarde, en la década de los 20, se tratd de emplear es-
tos compuestos para recoger la imagen formada en la camara obs-
cura, recubriendo con haluros de plata una superficie plana que se
exponia luego a la luz.

Como forman la imagen las sales de plata

El resultado de lo anterior puede comprobarse facilmente: basta co-
ger un trozo de pelicula o papel fotografico (que siguen cubiertos de
sales de plata) y dejarlo al sol con algiin objeto (una llave, por ejem-
plo) encima; al cabo de unos veinte minutos, todas las partes no
protegidas por la llave adquiriran un color pirpura obscuro, porque
las sales de plata se habran transformado en plata metalica fina-
mente dividida, de color negro. Si el dia esta cubierto, el experimen-
to exigira algo mas de tiempo, lo que demuestra que la luz afecta a
las sales de plata de forma acumulativa: mucha durante poco tiem-
po o poca durante mucho tiempo.

Cuando se quitan las llaves del papel, queda sobre éste una silue-
ta clara, que invierte la relacion de luminosidades con respecto a la
escena original (llaves obscuras sobre fondo claro). Por ello se dice
que la imagen formada es negativa.

Mas adelante (ver Pag. 132) se indica una técnica semejante para
obtener fotogramas en el laboratorio. Disponiendo una serie de ob-
jetos sobre papel fotografico y exponiendo el conjunto a la luz du-
rante un tiempo determinado, se obtiene una imagen negativa con
tonos blancos, negros y grises. Pero ahora esa imagen no puede sa-
carse sin mas a la luz: antes debe sufrir un proceso que tiene por
objeto hacerla permanente, es decir, insensible a la luz. En los co-
mienzos de la fotografia el registro de las imagenes formadas en la
camara presentaba tres problemas basicos: hacer que las sales de
plata reaccionasen a la luz en tiempos muy breves (de hasta fraccio-
nes de segundo); evitar que la imagen se obscureciese al exponerla a
la luz para observarla; y transformar la imagen negativa obtenida
en otra positiva.

El actual proceso fotografico

Las emulsiones de plata empleadas en los modernos materiales fo-
tograficos resuelven estos problemas. La pelicula se expone a la luz
lo justo para iniciar el proceso de obscurecimiento; el cambio ope-
rado no es visible, pero de hecho la plata ha comenzado a obscure-
cerse. La pelicula se guarda en la obscuridad hasta el momento en

Sensibilidad a la luz
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que se trata con una solucion que acelera el proceso iniciado y reve-
la una imagen de plata negra perfectamente visible. Aun en la obs-
curidad se trata con otra solucion fijadora, que desensibiliza las sa-
les de plata no afectadas por la luz, que a continuacion se eliminan
mediante un lavado. En este momento ya se tiene un negativo per-
fectamente estable a la luz.

Transformar este negativo en un positivo es muy facil: basta
proyectarlo en un papel sensible a la luz. De esta forma las zonas
obscuras del negativo apenas impresionaran el papel, ocurriendo lo
contrario con las mas claras. Una vez revelado y fijado el papel, se
tendra una imagen permanente con los tonos de la escena original
correctamente reproducidos. Los medios tonos aparecen en forma
de una gama de grises, porque la luz habra obscurecido las sales de
plata solo parcialmente. Este proceso negativo-positivo permite ob-
tener imagenes de tamaiio superior al del negativo, alterar los tonos
y tirar varias copias a partir de un solo negativo.

Pero ain queda un problema: las sales de plata solo son sensibles
al azul. Por tanto, solo responden al azul y al blanco (que tiene
azul), y ven como “negro™ los dos primarios restantes: rojo y verde.
Hasta fines del XIX no se descubrio que la adicion de tintes que ab-
sorbiesen el rojo y el verde provocaba una respuesta superior de la
emulsion a estos colores. El resultado de esta adicion fueron las pe-
liculas pancromaticas y, mas tarde, los materiales en color.

En las celulas sensibles al color del ojo humano también hay pig-
mentos que absorben ciertas longitudes de onda. De hecho la vision
del ojo y el proceso fotografico tienen varias caracteristicas en co-
min, aunque ello no significa que ambos procesos sean iguales. En
la proxima seccion estudiaremos algunas diferencias importantes.

LOS MATERIALES FOTOSENSIBLES

P
-

o

Exposicion a la luz del papel fotogréfico

La mayoria de las sales de plata se
obscurecen a la luz, transformandose en
plata metalica finamente dividida, de
color negro, incluso sin ningtin proceso
especial. Para ello basta exponer a la luz
del sol una hoja de papel fotografico
sobre la que se ha colocado algin
objeto opaco.

Gradualmente las sales fotosensibles
se van volviendo grises o pirpuras (no
llegan a alcanzar un negro profundo).
Cuando se quitan las llaves, dejan una
imagen blanca, negativa. Pero la forma
blanca no es permanente, y comienza &
obscurecer en cuanto le da la luz. En
lugar de dar una exposicion larga, puede
darse una breve y con luz mas débil,
para a continuacion amplificar el efecto
que aquélla hubiera producido mediante
un revelador quimico. El resultado es
una imagen negativa de un negro
intenso y permanente.

Obtencion de un positivo a partir del
negativo

Una forma simple, como la de un
manojo de llaves, no queda mal en
negativo; pero las escenas mas
complejas resultan algo raras cuando se
contemplan con los tonos invertidos.
Para transformar un negativo en
positivo basta con copiarlo sobre una
superficie sensible: el negativo de las
llaves se coloca sobre otra hoja de papel
sensible y en estrecho contacto con ella,
iluminando el conjunto desde arriba
durante aproximadamente un minuto.
Tras el revelado podra verse una
imagen que es el negativo de un
negativo: un positivo.
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La fotografia y la vision

A primera vista, la camara y el ojo presentan numerosas similitu-
des: la luz llega al ojo a través de la cornea y la pupila, y la abertura
variable del iris regula su intensidad; se sirve de una lente —el crista-
lino— para formar una imagen nitida, y de una superficie sensible
—la retina— para registrarla. La luz llega a la camara a través de la
abertura del objetivo, que puede graduarse mediante un diafragma
(o iris); también emplea una lente y una pelicula sensible. Tanto la
lente del ojo como la del objetivo pueden enfocarse a diferentes dis-
tancias, y las dos forman una pequeiia imagen invertida.

Y aqui terminan los parecidos. Hay diferencias basicas entre el
ojo y la camara, que deben conocerse para evitar que las escenas
fotografiadas nos parezcan completamente distintas de las que re-
cordamos haber visto. Con un poco de practica puede anticiparse
lo que va a ver la camara y actuar en consecuencia.

Vision selectiva

La vision esta en parte controlada por el ojo y en parte por el cere-
bro. Esto permite ver solo lo que interesa, prescindiendo del resto
de la informacion. Por ejemplo: usted ve con claridad las palabras
de este texto que esta leyendo, mientras que las demas le resultan
borrosas. Esta selectividad elimina los elementos distractivos. Pero
la camara no puede hacer esto, y capta todo: lo que importa y lo
que no. Por ello hay que explorar bien el campo del visor, y cam-
biar el punto de vista si aparece algo indeseable.

El ojo rara vez produce una imagen desenfocada. Si se levanta la
vista del libro y se dirige hacia la ventana, todo sigue apareciendo
nitido, porque el ojo se enfoca automaticamente. Si el libro y la ven-
tana se colocan alineados, puede comprobarse que uno de los dos
esta fuera de foco. La camara también puede enfocarse, pero si, por
ejemplo, se fotografia la escena del libro y la ventana enfocando al
libro, ésta se registrara definitivamente desenfocada. Ante una foto-
grafia desenfocada es inutil mover el ojo. Este enfoque selectivo
puede aprovecharse para centrar la atencion en algin punto de la
escena.

La escena fotografiada

Mirando a través del visor se ve una escena enmarcada por lineas y
esquinas nitidas. Pero la escena que el ojo ve esta limitada solo por
la atencion, ya que el ojo se mueve continuamente de un punto a
otro. Una fotografia se toma desde un punto fijo, del que depende lo
que se incluye y lo que no. Las proporciones del cuadro determinan
de qué forma se interrelacionan los diversos elementos: no es lo
mismo enmarcar una escena en un rectangulo horizontal que en
uno vertical.

La camara reduce una escena tridimensional a una imagen de
dos dimensiones. La imagen que se forma en el fondo del ojo tam-

Retina

Coémo funciona el ojo

El ojo es una esfera de
aproximadamente 2,5 cm de diametro,
provisto en su parte frontal de un
sistema optico de precision que
proyecta una imagen nitida invertida en
la superficie curva trasera, llamada
retina, en la que una serie de células
sensibles recogen la imagen y la envian

Cémo funciona la cdmara

La camara dispone de elementos
similares, pero su funcionamiento es
bastante mas primario que el del ojo. En
su parte delantera lleva un sistema
optico que proyecta una imagen nitida e
invertida sobre la pelicula, que una
placa del respaldo mantiene plana; en la
pelicula, una serie de compuestos
sensibles recogen la imagen, La luz
entra en la camara a través de un
objetivo compuesto, cuyos elementos
refractan y enfocan los rayos
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Trayectoria
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directamente al cerebro. La luz entra a
través de la pupila, un pequefio orificio
cuyo didmetro varia gracias a la accion
de los musculos del iris, accion que
depende de la intensidad de la luz.
Después ésta atraviesa una lente flexible
que ocupa una posicion fija, y que altera
su radio de curvatura para enfocar la
imagen: es el cristalino.

Abertura del diafragma

Objetivo

Trayectoria
de la luz
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procedentes del sujeto. Un orificio de
abertura variable —el diafragma— por lo
general instalado en el interior de la
montura del objetivo, controla la
cantidad de luz. A diferencia del ojo, la
camara se sirve de un obturador situado
entre el objetivo y la pelicula para
decidir cuando y durante cuanto tiempo
actuara la luz sobre la pelicula. El
objetivo enfoca moviéndose hacia
adelante y hacia atras, y no alterando su
radio de curvatura como el cristalino del
ojo.




bién es bidimensional, pero percibimos la dimension porque el cere-
bro sintetiza la informacion procedente de los dos ojos, que con-
templan la escena desde dos puntos de vista ligeramente distintos,
interpretando precisamente las diferencias entre las dos imagenes
debidas a tal separacion. La distancia también puede estimarse a
partir de la posicion relativa de los objetos y de la forma en que
cambian con el punto de vista: si nos desplazamos a lo largo de un
escenario, los objetos cercanos parecen mudar su posicion mas que
los lejanos. En una fotografia plana es preciso comunicar la sensa-
cion de profundidad a partir de la perspectiva y del solapamiento de
los objetos.

Una fotografia aisla un instante del tiempo, y es la experiencia la
que ensefara a escoger adecuadamente ese instante. Es preciso
aprender a anticiparse y a ver solo lo que vera la camara en el mo-
mento de la exposicion. El ojo ve el movimiento como cambio. Para
representarlo en una fotografia habria que recurrir, por ejemplo, al
emborronamiento.

La sensibilidad del ojo y la de la pelicula

El ojo adectia su respuesta a la luz a la situacion ambiental, pero la

- pelicula es menos flexible. Los colores se ven con mas brillantez
bajo una luz fuerte, mientras que a la luz de la luna, por ejemplo,
todo son matices del gris. La retina es capaz de habituarse a la obs-
curidad aumentando su sensibilidad a la luz cientos de veces. La pe-
licula tiene una sensibilidad fija pero, a diferencia del ojo, acumula
luz, lo que le permite registrar escenas muy obscuras aumentando
la exposicion. La pelicula exagera el contraste entre las partes cla-
ras y obscuras del sujeto. El ojo es capaz de percibir con igual deta-
lle el exterior luminoso que el interior en penumbra de la habitacion
desde la que observa. La pelicula, sin embargo, es incapaz de en-
frentarse a un contraste semejante, y obliga al fotografo a escoger
entre el interior y el exterior: si expone bien para el primero, el exte-
rior quedara casi blanco, y si es éste el que le interesa, habra de de-
jar que el interior se vea negro o casi. Puede hacerse una estimacion
de la respuesta de la pelicula mirando a través de los parpados en-
tornados.

La pelicula no tiene ni la sensibilidad a la luz de la retina ni un ce-
rebro que interprete lo que ve, y tampoco puede enfrentarse a los
contrastes a que puede el ojo. Por ello las peliculas se fabrican con
diferentes sensibilidades: las mas sensibles necesitan menos luz para
registrar una imagen, y las menos sensibles, mas. Al trabajar en co-
lor hay que tener también en cuenta el tipo de fuente luminosa. Si,
por ejemplo, se hace una foto con luz artificial usando una pelicula
pensada para fotografiar a la del sol, el resultado sera una imagen
rojiza: la pelicula ha registrado el hecho de que las fuentes de luz
artificial tienen una proporcion de rojo superior a la que tiene el sol;
el ojo no nota nada, porque el cerebro interpreta lo que capta la re-
tina y hace que la luz de las bombillas nos parezca tan blanca como
la natural.

El conocimiento de todas estas diferencias es basico para el foto-
grafo. La seccion dedicada a la elaboracion de la imagen (Pags. 45-
64) enseniara a aprovechar muchas de estas diferencias.
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La camara no discrimina

Muchas fotografias resultan confusas,
porgue mientras que el ojo se centra en
lo que le interesa, la cAmara recoge todo
lo que tiene delante sin establecer
diferencias. Observe cuidadosamente la
escena a traveés del visor y trate de
simplificar. La foto de la izquierda, por
ejemplo, mezcla elementos importantes
y superfluos. Podia haberse aislado a la
protagonista cambiando el punto de
toma o usando el enfoque selectivo.

La camara no enfoca sola

Se mire donde se mire, todo se ve nitido,
sin necesidad de andar pensando
continuamente en enfocar el ojo. Pero la
camara reproducira con nitidez
inicamente los objetos situados a la
distancia de enfoque; esta distancia
debera fijarse mediante el
correspondiente mando para que el
objeto protagonista de la fotografia
aparezca nitido. En el caso de la
izquierda el enfoque selectivo destaca a
la planta del resto.

La pelicula exagera el contraste

Cuando el fotografo mira una escena
como la de la izquierda ve claramente el
interior y el exterior. Pero la pelicula
aumenta el contraste y obliga a exponer
las partes iluminadas a costa de dejar
casi negras las sombrias; o al revés.

Una fotografia tiene dos dimensiones
Una fotografia es una imagen plana, sin
profundidad, lo que obliga a sugerir la
tercera dimension. A la izquierda esto se
consigue mediante una perspectiva
lineal muy acentuada y una adecuada
iluminacion. Gracias a esto la parte del
tren de la derecha parece mucho mas
cercana que la mujer del centro, pese a
estar ambos en el mismo plano.
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Dibujo y fotografia

Usar una camara para hacer una fotografia, como usar un lapiz
para hacer un dibujo, no es sino un medio de comunicar algo. En
definitiva, el resultado de las dos actividades es una serie de marcas
hechas sobre un papel y que conforman una afirmacion visual de
tipo informativo, ideologico, emocional, etc. Aunque parecen muy
diferentes, ambos medios comparten muchas caracteristicas.

En los comienzos de la fotografia, fue la facilidad con que la ca-
mara recogia cualquier detalle lo que mas llamo la atencion. Los ar-
tistas llevaban siglos esperando la aparicion de algun dispositivo
que les ayudase a representar con precision en un plano las propor-
ciones de los objetos. Un ejemplo de este tipo de instrumentos es el
ilustrado al pie de esta pagina, que ademas presentaba al modelo
dentro de un marco. Pero hacia imprescindible dibujar todos los de-
talles sobre la superficie definitiva.

Asi que la invencion a finales de los 30 de un método practico de
fotografia que combinaba la camara obscura con las propiedades
fotosensibles de las sales de plata fue revolucionaria. Al publico le
resultaba fascinante que la camara tardase lo mismo en registrar
una escena callejera complicada que un objeto sencillo. Era dificil
pensar en un medio de representacion mas objetivo, y ello condujo
a algunos artistas a afirmar que la fotografia acababa de superar a
la pintura.

Su consternacion es comprensible, porque en la época la preci-
sion jugaba un importante papel a la hora de enjuiciar una pintura.
Pero los artistas pronto descubrieron que la camara no era mas que
una maquina, que manejada por un incapaz produciria indefectible-
mente resultados sin el menor interés.

De hecho los artistas ganaron mucho con la camara, que repro-
ducia instantes brevisimos, ilustraba el movimiento de las cosas, in-

troducia angulos y encuadres antes impensables y toda una serie de
informaciones de las que podian servirse y que influyeron en la
pintura.

En los altimos afios el equipo fotografico se ha simplificado y re-
finado; los sistemas son mas compactos y los procesos cada vez
mas sencillos. Todo esto permite concentrarse en cuestiones de en-
cuadre, luz, etc., y despreocuparse de aspectos mas técnicos. Desde
luego, sigue siendo necesario aprender como funciona cada cosa,
por qué produce los resultados que produce y qué es lo que no pue-
de hacer, pero este aprendizaje es ahora mucho mas rapido que
antes.

Como los avances de la técnica fotografica son ya cosa sabida,
la mayoria de los espectadores consideran que una buena fotografia
debe tener algo mas que detalles nitidos. El tema y la forma de foto-
grafiarlo son cada vez mas importantes, por lo que merece la pena
estudiar una serie de cuestiones propias del dibujo, como el empleo
de los tonos, las lineas, etc., no para remedar al dibujante, sino para
aprender a comunicar a las fotografias la mayor fuerza visual po-
sible.

La exploracion de los aspectos compositivos de la imagen es un
proceso permanente, que cambia conforme aumenta la confianza
del fotografo en si mismo. Y sobre todo le permite aprovechar sus
conocimientos técnicos para expresarse.

La maquina de dibujar

Este grabado del siglo XVI, obra de
Durero, ilustra una maquina de dibujar.
Si el ojo no se mueve del punto de mira,
el tamaiio y las proporciones del modelo
permanecen constantes (supuesto que
no cambie de postura). El dispositivo
funcionaba como el visor directo de una
camara, con la diferencia de que el
pintor tenia que dibujar pacientemente
la informacién visual en un cristal antes
de transferirla al medio definitivo.




EL MANEJO DE LA CAMARA

PRIMER PASO: La camara elemental

SEGUNDO PASO: Los mandos de la camara

TERCER PASO: El control de la nitidez

CUARTO PASO: La pelicula y el calculo de la exposicion

La primera de las secciones principales se refiere a los instrumentos
y materiales basicos empleados en fotografia y ensefia las cuestio-
nes fundamentales sobre el manejo de la camara. Parte directamen-
te de los principios de formacion de la imagen y de sensibilidad a la
luz tratados en las paginas 16-22. Empieza con el tipo mas sencillo
de camara actualmente en uso y avanza hasta las popularizadas re-
flex de un solo objetivo. Cada uno de los mandos de la camara se
estudia individualmente, viendo el efecto practico que ejerce sobre
el resultado final. La combinacion de todos ellos lleva a la eleccion
de pelicula y el calculo de la exposicion.

Para seguir esta seccion no hace falta laboratorio, ni hay que re-
velar nada ni tan siquiera es necesaria la mas remota nocion sobre
el funcionamiento de una camara. Para el principiante “absoluto™
ésta es la seccion técnica mas importante del libro, ya que introduce
los conceptos y términos —diafragma, profundidad de campo, ex-
posicion— que a partir de aqui se emplearan continuamente. Quien
ya tiene algunas nociones sobre el manejo de la camara, hara bien
en utilizar estos capitulos a modo de repaso.

El material presentado debe estudiarse exhaustivamente y en or-
den, porque los conceptos llevan unos a otros seglin un esquema lo-
gico. No basta con leer: deben comprobarse las afirmaciones que se
hacen y realizarse algunas de las practicas propuestas; el aprendi-
zaje resultara mas provechoso y entretenido si se hacen fotografias
a medida que se avanza. Todo lo que hace falta es una camara con
un objetivo normal, algin tipo de exposimetro, y una cantidad ra-
zonable de pelicula en blanco y negro (la fotografia en color no em-
pezara a estudiarse hasta mas adelante, en las paginas 141-158).

Habra que gastar una buena cantidad de pelicula, que con la
practica se ira reduciendo, al poder predecir los resultados cada vez
con mas precision. Al principio hay que experimentar y comparar,
lo que inevitablemente supone cometer errores. Es importante prac-
ticar todo lo posible. Es mucho mas facil recordar las recomenda-
ciones del libro si aparecen reflejadas en nuestras propias ima-
genes,

Parese un rato a pensar la composicion y el escenario antes de
disparar. ;Qué es lo que quiere conseguir? Pueden hacerse compa-
raciones, aplicar técnicas determinadas o transgredir intencionada-
mente las reglas para ver qué pasa. Adquiera la costumbre de hacer
varias versiones, a ser posible tomando algunas notas. Procure dis-
poner de los positivos en seguida, y haga un examen critico de los
resultados a la luz de las notas que haya tomado.

No espere por el momento resultados perfectos; los primeros pa-
sos son siempre ejercicios, y es importante concentrarse tanto en
los errores como en los aciertos. Al principio hay que decidirse por
la sencillez, evitando las iluminaciones complejas, escasas o muy
contrastadas. La finalidad basica de estos primeros pasos es llegar
a sentirse comodo con la camara y familiarizarse con sus mandos.
Solamente cuando se haya alcanzado la necesaria soltura sera posi-
ble olvidarse de la camara y pasar a centrarse en el tema.

Estructura de la seccion

Empieza con la presentacion de una camara barata y sencilla, por-
que redne los elementos basicos —objetivo, obturador y visor— re-
ducidos a su forma mas elemental; la pelicula se carga de la misma
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forma que en los modelos mas caros. Pero los controles del obtura-
dor y el objetivo son fijos o admiten variaciones muy limitadas, lo
que da a la camara su sencillez y facilidad de manejo.

De todas formas, esta limitacion del control llega a ser frustrante,
y hace apetecer un instrumento con posibilidades mayores. Por eso
el siguiente paso nos lleva a una camara mas elaborada en la que es
posible cambiar el objetivo y variar entre amplios limites el diafrag-
ma y la velocidad de obturacion. El tipo escogido como muestra
—una réflex de un solo objetivo para el formato 35 mm— lo ha sido
por el nivel de popularidad alcanzado y por su relativa sencillez.

Con una réflex de este tipo, como Pentax, Nikon, Minolta o Ca-
non, es posible predecir con gran seguridad el aspecto del resultado,
porque la imagen del visor es la misma que vera la pelicula. Las ca-
maras citadas son el centro de todo un sistema fotografico que in-
cluye gran cantidad de objetivos y accesorios, que pueden irse ad-
quiriendo seglin se van necesitando.
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Las primeras cdmaras

A finales del diecinueve se
popularizaron las cimaras llamadas de
“detective” (que usaba la policia). La
“Kodak™, lanzada en 1888, fue
posiblemente la mas famosa de todas.

El modelo de la figura se introdujo en
1889, y en los anteriores habia que
enviar la pelicula al fabricante para que
la revelase. Esta es la primera vez que se
empleaba una pelicula cuyo revelado
estaba al alcance de cualquiera.

Por todo ello, la réflex de 35 mm sera la camara mas empleada
en este libro. Pero aunque la mayoria de los diagramas se refieren a
ella, la informacion es valida para cualquier otra. Si usted tiene, por
ejemplo, una de otro tipo, mas grande o una réflex 6 x 6 de dos ob-
jetivos, o una buena 35 mm no réflex, sacara exactamente el mismo
partido de este texto. La mayoria de las cuestiones debatidas son de
aplicacion universal a cualquier tipo de camara. Y en los casos en
que los dispositivos opticos o mecanicos sean diferentes, se haran
las oportunas indicaciones (en las paginas 204-210 del Apéndice se
detallan otros tipos). La lectura de esta seccion permitira identificar
los mandos de cualquier clase de camara, y averiguar de qué forma
influye su funcion en los resultados. El primero de los controles es
el anillo de enfoque del objetivo; como ya se ha visto en las
paginas 20-21, la accion de enfocar el objetivo determina un resul-
tado similar a la de enfocar el ojo; las camaras emplean varios dis-
positivos para sefialar qué partes de la escena apareceran nitidas:
en una unicamente se ajusta la distancia al sujeto sobre una escala;
otras presentan una doble imagen en el visor, que se funde en una
cuando el enfoque es correcto; las camaras mejores disponen de
pantalla de enfoque, que permite observar directamente el aspecto
del sujeto y comprobar qué partes aparecen enfocadas y cuales no;
las réflex de un solo objetivo (SLR) pertenecen a esta clase.

En esta seccion y en la siguiente se hablara solo del objetivo
“normal”, el Unico que se vende junto con la camara, y del que se
supone que ve con la misma perspectiva que el ojo (en las Pags. 92-
99 se habla de otros objetivos). En una camara de 35 mm un objeti-
vo normal tiene una lingitud focal de 50 6 55 mm. En las camaras
de formato mayor o menor, la longitud focal del objetivo normal se-
ra respectivamente mayor o menor; por ejemplo, en una 6 x 6 es de
80 mm, y de 25 mm en una pocket 110.

El segundo de los mandos a tratar es la abertura de diafragma.
Viene a continuacion del enfoque en parte porque en la camara esta
situado al lado, pero sobre todo porque también afecta a la nitidez
del resultado. La abertura controla la cantidad de luz que entra a la
camara, y se representa mediante una escala de “nimeros f’; es
fundamental comprender la relacion entre la abertura y la parte de
imagen que aparecera nitida. Las cosas resultan mas faciles si el
efecto puede observarse en la pantalla de enfoque. Y aqui, la SLR
vuelve a ganar.

El tercer control afecta al obturador. Quiza sea el que mas fami-
liar resulte de todos, porque ninguna camara carece de él. El obtu-
rador determina cuando y durante cuanto tiempo estara la pelicula
expuesta a la luz. La velocidad seleccionada influye sobre la forma
en que aparecen reproducidos los movimientos del sujeto o de la
camara.

La abertura del diafragma y la velocidad de obturacion determi-
nan la exposicion (cantidad total de luz que llega a la pelicula). Una
controla la intensidad de la luz y la otra el tiempo durante el que ac-
tua dicha intensidad. Muchos de los que se inician en la fotografia
temen este capitulo del aprendizaje, que en realidad resulta increi-
blemente sencillo; los actuales exposimetros son muy exactos, y las
peliculas modernas admiten un cierto margen de error sobre la me-
dida correcta (los materiales en color exigen una precision mayor).
Lo principal es aprender a hacer lecturas rapidas y precisas y pre-
ver el efecto que una sub o sobreexposicion deliberada tendra sobre
el resultado final.

Avances en la tecnologia de las cdmaras

Esta seccion resultara especialmente til para quien esté pensando
en la compra de una camara. Hay una serie de caracteristicas clave
que afectaran notablemente a los resultados, y este capitulo permiti-
ra evaluar mas criticamente los modelos y precios. La tendencia ge-
neral es hacia formatos cada vez menores. La primera camara po-
pular, inventada por George Eastman hace 90 afios, tomaba 100
fotografias de 7 cm de ancho, y al terminar la pelicula habia que en-
viarla al fabricante para que la revelase. Algunos afios mas tarde,
Thomas Edison, trabajando sobre una camara para cine, empled la




pelicula de Eastman cortada por la mitad, con lo que quedo reduci-
da a 35 mm, perforandola ademas a ambos lados para facilitar el
arrastre en la camara y el proyector. Mucho mas tarde, en 1924, un
empleado de E. Leitz, fabricante aleman de microscopios, disefio
una pequena camara que empleaba la pelicula de cine de 35 mm y a
la que dio el nombre de Leica, la primera camara de precision de
35 mm, el formato actualmente mas popular.

Pero hasta la Segunda Guerra Mundial las camaras mas usadas
empleaban pelicula en rollo, desde las camaras de cajon hasta los
modelos mas avanzados, como la Rolleiflex. Y los fotografos profe-
sionales empleaban formatos ain mayores y pelicula en placas
(mas adelante en hojas). Las cidmaras de 35 mm no alcanzaron
gran popularidad porque los contactos eran demasiado pequefios y
las exposiciones de calidad bastante discutible, salvo que se com-
prasen los modelos mas caros, provistos de buenos objetivos. Y
para medir la exposicion habia que usar tablas o un exposimetro del
tamafio de uno de los actuales magnetofonos a cassette.

Durante los afios 50 y 60 los avances en optica y la produccion
(sobre todo en Japon) de camaras réflex de un solo objetivo ex-
traordinariamente precisas, hizo del 35 mm el mas versatil de los
formatos. El progreso en optica continiia y el formato 110 (que em-
plea pelicula de 16 mm) acabara por ofrecer todas las posibilidades
del 35. Supuesto que la calidad sea la misma, una camara sera tan-
to mas atractiva cuanto mas manejable resulte.

En 1948 se invento el primer sistema de fotografia instantanea
(ver Pag. 210). El procedimiento emplea una camara y una pelicula
especiales, y ofrece la enorme ventaja de poder comprobar los re-
sultados inmediatamente v, si no son satisfactorios, repetir la toma.
Tiene ciertos inconvenientes: el tamaiio de la cAmara depende del
de la copia, los materiales son caros y la manipulacion de la imagen
esta muy limitada, porque en la mayoria de los casos se obtiene di-
rectamente una copia, sin negativo.

La eleccidn de camara

Elegir una camara es tan facil —o tan dificil— como elegir un coche.
¢Qué es lo que se quiere hacer con ella? ;Cuanto se puede gastar en
equipo y material? ;Qué clase de camara se prefiere? Quien tenga
intencion de hacer muchas fotografias es probable que acabe gas-
tando mas en pelicula que en el equipo, y en tal caso el formato de
35 mm es mas barato que los rollos e incluso que el 110, cuya peli-
cula viene en un cartucho tan comodo como caro.

Dentro del formato 35 mm los modelos con visor separado son
més baratos que los réflex, mecanicamente mas complejos; pero
hay que decidir si en un futuro no interesara disponer de varios ob-
jetivos y otros accesorios, en cuyo caso una buena réflex respalda-
da por un completo sistema Optico sera sin duda la mejor eleccion.

Una vez decidido el formato y el tipo de camara que se desea hay
que pensar en el presupuesto. Actualmente es tal la competencia en-
tre marcas que puede afirmarse que en general se tiene lo que se pa-
ga. En cualquier tienda podran indicarle tres o cuatro marcas dife-
rentes a cada nivel de presupuesto. Hay que decidir desde el primer
momento si se quiere gastar el dinero en una camara realmente bue-
na con un objetivo normal, al que posteriormente se sumaran otros,
o si se prefiere decidirse por una marca mas barata con varios obje-
tivos.

Llegados a este punto en que las posibilidades de eleccion se han
reducido a tres o cuatro camaras, hay que hacer lo posible por ma-
nejarlas (no mirarlas de cerca, sino manejarlas); si se puede, es muy
conveniente alquilar aquélla que en principio se piensa comprar
para cerciorarse de que la eleccion sera adecuada. Hay que fijarse
aspectos como el peso y el tamafio, la comodidad para encua-
drar y enfocar, la rapidez con que pueden accionarse los mandos de
velocidad y diafragma y hasta la forma en que la camara “cae” en
las manos.

La mayoria de las camaras incorporan exposimetros excelentes
(ver Pags. 40-41), y éste es un extremo que merece comprobarse.
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Incluso se construyen camaras capaces de calcular la exposicion de
forma completamente automatica, en base a un programa; esto es,
ciertamente, muy comodo, pero a la larga se ve come una limita-
cion, porque es imposible saber qué decisiones ha tomado la cama-
ra, o hacer exposiciones selectivas o sobre y subexposiciones inten-
cionadas. Quiza lo mejor sea una camara capaz de funcionar de
forma automatica y manual, que puede usarse por el segundo pro-
cedimiento en trabajos creativos y aprovecharse de la comodidad y
rapidez del automatismo cuando lo que interese sea una exposicion
correcta o cuando se tenga prisa.

No hay que olvidar la fiabilidad. Resulta deprimente comprobar
que se ha perdido un carrete entero porque el obturador se ha atas-
cado o porque falla el sistema de arrastre de la pelicula. Con fre-
cuencia la fiabilidad se refleja en el precio, de forma que merece la
pena comprar la mejor de las camaras que el presupuesto permita.
Una marca conocida es una garantia razonable de calidad.

Un dominio perfecto de la camara facilitara la asimilacion de las
importantes cuestiones relativas a la organizacion y elaboracion de
la imagen. Los cuatro pasos de esta seccion son: la camara elemen-
tal; los mandos de la camara (enfoque, abertura, obturador); con-
trol de la nitidez de la imagen y calculo de la exposicion. En la sec-
cion que comienza en la pagina 89 y en el Apéndice, se adjunta in-
formacion sobre equipos y accesorios mas avanzados.
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PRIMER PASO: LA CAMARA ELEMENTAL

Para tomar buenas fotografias basta una caja
opaca con una lente capaz de enfocar la imagen,
un obturador que deje pasar la luz a la pelicula
durante un breve instante y un compartimiento
para aquélla. Es util un visor, para observar la
parte de la escena que saldra en la fotografia. Hay
mucha gente que se inicia en la fotografia con una
de estas camaras sencilla, bien una 35 mm, bien
una pocket 110 como las aqui ilustradas. Por
complicada que sea la que se tenga, la compren-
sion del funcionamiento de cada uno de los com-
ponentes de un modelo mas sencillo es muy inte-
resante, porque aplica de forma elemental los
principios opticos discutidos en las paginas 16-19.

Las camaras mas simples llevan un objetivo de
foco fijo montado en su parte frontal y en una po-

Formatos de camaras sencillas

Camara de

sicion que permita la mayor nitidez general posi-
ble, aprovechandose de un fenomeno que comen-
taremos mas adelante. Tras el objetivo, un obtura-
dor formado por laminas metalicas o por un disco
giratorio protege la pelicula de la luz: cuando se
presiona el disparador situado en la parte superior
del cuerpo, las laminillas se abren o el disco gira,
dejando la pelicula expuesta a la luz. El visor suele
ser un tubo situado en la parte superior del cuerpo
con una lente en cada extremo; a su través se ob-
serva directamente el sujeto, a tamafio reducido.
La escena del visor no es exactamente la que ve la
pelicula, lo que a distancias cortas supone un pro-
blema (pagina de al lado). Las camaras con esta
clase de visor se llaman de vision directa o de
visor.

Camaras de 35 mm
Rebobinado

35 mm de visor
directo

Visor

Disparador

La mayoria de las camaras, como la
ilustrada a la izquierda, aceptan pelicula
de 35 mm en chasis o en cartuchos,
pero no ambas. Las primeras llevan un
carrete de recepcion de la pelicula
expuesta, que debe rebobinarse (pagina
de al lado) antes de sacarla.

Las de cartucho solo tienen un
compartimento para el mismo y una
palanca de arrastre, ya que el

Limitaciones de una cimara elemental

Estas camaras sirven, desde luego, para fotogra-
fiar, pero hay que conocer sus limitaciones: traba-
jar en exteriores con buena luz, comprobar el
error del visor y no fotografiar a menos de 2 m,
porque el objetivo no reproduce las imagenes con
nitidez suficiente por debajo de esta distancia. Y
como los objetivos no suelen ser muy buenos, las
ampliaciones seran en general de calidad mas bien
baja.

Objetivo

Cartucho 126

rebobinado es innecesario. La carga es
mas facil, pero la pelicula sale mas cara
v las posibilidades de eleccion son mas

Camara y

limitadas.

Chasis de 35 mm

Funcionamiento de la cAmara

En todas las camaras (derecha) los
rayos que refleja el sujeto son
refractados por un objetivo que —a
través del obturador— los proyecta en la
pelicula, sobre la que forma una imagen
boca abajo y lateralmente invertida. El
objetivo de foco fijo de una camara
sencilla esta situado aproximadamente a
su distancia focal (ver Pag. 17) respecto
a la pelicula, lo que le permite
reproducir con nitidez aceptable los
objetos situados entre unos 2 m y el
horizonte. Cuando el obturador se
dispara, la luz incide sobre la pelicula
durante un tiempo que depende de la
velocidad de aquél.

cartucho 110

Camaras pocket

Las camaras sencillas se fabrican en
varios formatos ademas del 35 mm, que
van desde el 120 en rollos hasta las
populares pocket 110 (arriba), que
producen negativos de 13 x 17 mm. A
cor 1cia del relati

importante grado de ampliacion
necesario para obtener copias de
tamano razonable, el objetivo de estas
camaras debe ser de buena calidad, lo
que las hace algo caras. Por lo demas,
funcionan como cualquier otra camara
sencilla. La pelicula viene en cartuchos,
inica forma comoda de cargar una
pelicula tan pequena.

Fugnte luminosa ...
F. %




Manejo de la cdmara

La fotografia de abajo esta tomada con
una camara como la que se ilustra en la
péagina de al lado. Este es el tipo de
resultados que puede esperarse con una
iluminacion y un sujeto adecuados.

Es preciso sujetar bien la camara, ya
que el obturador se disparara

Estas camaras presentan ciertas
ventajas, como son un visor muy claro
y comodo y la posibilidad de
concentrarse casi por completo en la
composicion, al no haber apenas
controles que ajustar. Aceptando sus
limitaciones y sin esperar resultados

/47 Imagen del visar
/- -
e
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Imagen del objetiva

probablemente a una velocidad de sobresalientes, es dificil que salga algo
aproximadamente 1/60 s., suficiente mal con una camara de éstas.

para que la foto salga borrosa si el ]

fotografo o el sujeto se mueven.

Los visores

En las camaras sencillas el visor suele
abarcar una zona ligeramente superior a
la que entrara en la fotografia, para
facilitar el encuadre. Unas lineas suelen
delimitar la zona realmente abarcada
por el objetivo (derecha).

Estos visores estan sujetos a un error
llamado de “paralaje™, debido a su
situacion a un lado y por encima del
objetivo. En tomas distantes, el error es
despreciable, pero al fotografiar de
cerca el visor enmarcara una escena
cuya parte superior queda oculta al
objetivo (esquema de arriba); por ello
cuando se trabaja cerca de los limites de
nitidez de una camara de foco fijo
—entre 2 y 4 m aproximadamente—
debe encuadrarse de forma que el sujeto
quede algo bajo, para no cortarle la
parte superior.

A recordar

Carga

Cargue la pelicula a la sombra,

asegurandose de que queda bien
enganchada al carrete receptor.

Tuminacion

No intente fotografiar en interiores ni
con poca luz. Lo ideal es un dia soleado,
con la luz situada tras el fotografo, no
tras el sujeto.

Distancia al sujeto

Aunque los primeros planos se ven
nitidos por el visor, en una camara de
foco fijo apareceran borrosos. Situe
todos los objetos importantes a mas de
carrete receptor pase dos fotos. §$ﬁ$2¥4mmmmd

1. Abra, a la sombra, el respaldo, tire 2. Con la palanca de arrastre pase la
de| boton de rebobinado y meta el pelicula hasta que los dientes

chasis an el compartimento izquierdo enganchen en las perforaciones de
Baje el botdn y enganche la pelicula a ambos lados, Cierre el respaldo y

3. La pelicula se ha terminado Movimiento de la cémara

cuando la palanca de arrastre ofrece Sujete bien la camara y presione —no
resistencia. Antes de sacar el carrete golpee— el disparador.

hay que rebobinario: presione el ;
botan situado en la base para liberar
el mecanismo de arrastre, saque la Descarga

manivela de rebobinado y girela hasta Después de la tltima exposicion y antes
que note que la pelicula se ha de abrir la cimara, acuérdese de
desenganchado. Abra la cdmara (a la rebobinar,

sombral y sague el chasis.
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SEGUNDO PASO: LOS MANDOS DE LA
CAMARAV/EI enfoque

Como hemos visto, en las camaras de foco fijo el
objetivo esta situado de forma tal que puede re-
producir con nitidez los objetos situados entre
2 m e infinito. A distancias menores, el resultado
aparecera cada vez mas desenfocado, lo que pue-
de evitarse con un objetivo de foco variable, cuya
montura le permite acercarse y alejarse de la peli-
cula. Como ilustra el diagrama de la derecha,
cuanto mas cerca del objetivo esta el sujeto, mas
atras de la pelicula se forma su imagen: por tanto,
el objetivo debe alejarse de la pelicula para restau-
rar el foco.

La posibilidad de enfocar tiene dos importantes
ventajas: pueden fotografiarse objetos muy cerca-
nos y puede centrarse la atencion en una zona del
sujeto enfocando tnicamente sobre ella y dejando
que el resto aparezca borroso. En cualquiera de
los dos casos, es imprescindible saber qué parte de
la escena esta enfocada, para lo que el objetivo
dispone de una escala de distancias (o, al menos,
de simbolos). Para utilizarla es imprescindible es-
timar la distancia camara-sujeto, a menos que se
disponga de telémetro (pagina de al lado).

Empleo del mando de enfoque

Distancia al sujeto y enfoque

Cuando una lente convexa esta

enfocada sobre un sujeto muy un objeto préximo

leiado.

Imagen enfocada de

su distancia a la pelicula es igual a su
distancia focal (una lente de 50 mm
estard a 50 mm de la pelicula). Siel
sujeto esta mas cerca, los rayos
procedentes de €l serdn menos
paralelos, y el poder de refraccion de la
lente no podra enfocarlos sino detras de
la pelicula, formando una imagen
mayor (derecha). En muchas camaras el
objetivo se desplaza hacia adelante para
compensar este desplazamiento, lo que
permite enfocar sobre la pelicula objetos
cercanos. Cuanto mas proximo esté el
sujeto, mas lejos de la pelicula habra de
estar el objetivo.

Imagen enfocada de
un objeto distante

Sujeto préximo

Sujeto distante

La mayoria de los objetivos se enfocan
con el mayor de los anillos de su
montura; esto hace avanzar o
retroceder lentamente la optica,
mientras una escala de distancias desfila
ante una referencia fija. Un extremo de
esta escala lleva la indicacion “inf” o oo,
que indica “infinito™; en esta posicion el
objetivo esta a la menor distancia
posible de la pelicula, y enfoca a sujetos
lejanos (en la practica, los situados a
mas de unos 15 m). En el otro extremo
de la escala puede leerse la distancia de
enfoque minima, y en esa posicion es
cuando el objetivo esta mas lejos de la
pelicula. La distancia minima varia en
cada objetivo, estando limitada por la
calidad de la imagen, ya que un objetivo
disefiado para funcionar a distancias
normales, quiza no funciona muy bien

de cerca. En las paginas 102-103 se
habla de los accesorios para fotografiar
a muy corta distancia.

Simbolos de enfoque

&

Algunas camaras sencillas emplean una
escala de simbolos, como la agui
presentada, con referencia a primeros
planos, distancias medias y tomas
generales,

a8\

El resultado de enfocar

Estas dos fotografias se diferencian
{inicamente en la posicion en que se
situd el mando de enfoque, e ilustra de
qué forma puede éste usarse para
centrar la atencion en unas u otras
partes del sujeto. A la izquierda el
enfoque estabaa 9 m
aproximadamente, como en una camara

\\ Objetivo

de foco fijo y, a excepcion del primer
plano, casi todo esta nitido.

A la derecha el foco estaba a unos
0,9 m, apareciendo nitido solo el primer
plano. De esta forma puede centrarse el
interés en determinados puntos del
sujeto de forma muy parecida a como
inconscientemente se enfoca el ojo en
distintas zonas del campo de vision.
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Sistemas de enfoque

En una camara con enfoque es necesario medir o Réflex de 35 mm
estimar la distancia al sujeto, operacion que lleva
tiempo y arroja un resultado no muy exacto. Al-
gunas camaras incluyen un dispositivo de enfoque
que consiste en un circulo centrado en el visor: al
hacer un retrato hay que colocarse a una distan-
cia tal que la cabeza del sujeto ocupe todo el
circulo. Los modelos mas elaborados de camara
suelen incluir un telémetro, dispositivo optico aco-
plado al anillo de enfoque y que hace aparecer
una doble imagen del sujeto en el visor cuando
aquél no esta bien enfocado.

La réflex de un solo objetivo (derecha) dispone
de un sistema de visor que tiene la importante
ventaja de presentar precisamente la imagen que
forma el objetivo. Para enfocar basta mover éste
hasta que la imagen se ve nitida. El error de para-
laje queda completamente eliminado, y la imagen
se ve boca arriba y sin inversion lateral; como
ilustran los esquemas de la derecha (abajo), un es-
pejo vuelve la imagen boca arriba, y un pentapris-
ma anula la inversion lateral. Al presionar el dis-
parador el espejo se levanta, bloqueando breve-
mente la imagen del visor, y el obturador situado
ante la pelicula se abre.

Zapata de flash

Manivela de rebobinado

Ocular del visor

Anillo de diafragmas

Anillo de enfoque

Objetivo

Mando de velocidades
Liberador del objetivo

Disparador Autodisparador

Palanca de arrastre

El visor réflex

Las camaras réflex estan disefiadas de
forma que la distancia entre el objetivo
y la pantalla de enfoque (via espejo) y
entre el objetivo y la pelicula sea
exactamente la misma. Por tanto, todo
lo que en la pantalla aparezca enfocado,
lo estara en la pelicula, y ello con
cualquier objetivo o accesorio; el error
de paralaje no existe. Para poder usarlas
a nivel del ojo, la mayoria de las SLR

Trayectona |
de la luz

Cémaras con telémetro

‘ llevan un sistema de reflexion “plegado” Plano de
constituido por un prisma de cristal de la pelicula Espejo
cinco caras parcialmente plateadas. durante
L Una pequena lupa situada en el ocular | la visi6n

permite ver la pantalla grande y
luminosa.

En ocasiones el centro de la pantalla
lleva dos pequefios prismas: cuando
esta desenfocada, |a imagen se ve

Trayectoria
de laluz

Ventanilla
del telemetro

Ventanilla del visor

funde en una sola cuando estan
enfocados (arriba, derecha). Para
utilizarlo basta dirigir la zona coloreada
del centro del visor hacia la parte mas
importante del sujeto y a continuacion
girar el anillo de enfoque hasta que las
dos imagenes formadas en el centro
coincidan; en este momento la parte
central del area de la imagen aparecera
en la fotografia enfocada.

partida en esta zona (debajo). Hay otras
pantallas con una pequefia reticula de
prismas mindsculos, que hacen que la
imagen desenfocada aparezca

Imagen enfocada

fondo apareceran también nitidas.

“granulosa”. Estos dispositivos facilitan
el enfoque, aunque en ocasiones los

I et

Las camaras de visor de mas calidad El telémetro es un método de enfoque |  principiantes consideran que dificultan \

(arriba) disponen de un telémetro para  rapido y luminoso, pero, a diferencia de la composicion de la imagen. Flano de Espejo

el enfoque de precision. El visor esta la pantalla de enfoque, no permite ver el la pelicula durante la
separado del objetivo, y lleva un aspecto que la escena tendra en la exposicion
dispositivo optico que presenta una fotografia, porque en el visor las partes

doble imagen de los sujetos, que se desenfocadas del primer plano o el

Imagen desenfocada

Imagen enfocada
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La abertura de diafragma

En una camara puede controlarse la cantidad de
luz que llega a la pelicula de dos formas: aclaran-
do u obscureciendo la imagen mediante una aber-
tura variable situada tras el objetivo, o variando el
tiempo durante el que la luz llega a la pelicula me-
diante un obturador regulable.

La abertura variable, llamada diafragma, esta
formada por un conjunto de laminillas que sola-
pan, determinando en su centro un orificio de dia-
metro variable que controla la cantidad de luz que
pasa a su través, de la misma forma que el ancho
de un embudo determina la velocidad a que se va-
cia. Al fotografiar un sujeto obscuro, se emplea
una abertura grande, para que entre la mayor
cantidad posible de luz; si el sujeto esta muy ilu-
minado, se reduce la abertura. De esta forma, la
pelicula recibe en ambos casos la misma exposi-
clon.

Cuando el diametro del circulo se duplica, el a-
rea del mismo se cuadruplica, y deja pasar cuatro
veces mas luz. El anillo de control del diafragma
lleva posiciones intermedias, que en conjunto de-
terminan una escala —numeros f (arriba, dere-
cha)— sobre la que cada paso supone el doble (o
la mitad) de luz que el siguiente.

El diafragma determina también la profundi-
dafde campo, o zona de nitidez que se extiende
por delante y por detras del sujeto enfocado (ver
Pags. 32-33).

Uso del diafragma

Por lo general el diafragma se fija
actuando sobre un anillo situado cerca

del de enfoque, y en el que aparece

el diafragma, lo que afecta a la
luminosidad y a la profundidad de
campo de la imagen del visor; en tal

Diafragma y longitud focal

‘ f2:8 ' 4 56 ‘ 8

f11

f16

u(? ﬂ@@!

Diafragma
A cada posicion del diafragma B
corresponde un “numero 7, igual al
cociente entre el didmetro de la abertura
y la longitud focal del objetivo. Asi, f4
denota una abertura igual a una cuarta
parte de la longitud focal, como ilustran
las circunferencias de puntos del
diagrama; a 16 el diametro es un
dieciseisavo de la longitud focal, y asi
sucesivamente.

La ventaja de este sistema de medida
sobre el verdadero diametro de la
abertura es que garantiza que en
cualquier objetivo la cantidad de luz que
entra a un diafragma determinado es
exactamente la misma; esto no ocurriria
usando el diametro como guia, ya que
los objetivos de menor longitud focal
producen imagenes mas luminosas.
Gracias a este sistema se puede cambiar MNivel
de objetivo, sin tener problemas de de agua
exposicion.

Longitud focal del objetivo

Didmetro de la
abertura a f4

?j

Plano de
la pelicula

)]

Abertura y zona de nitidez

grabada la escala de numeros f
reproducida en la parte superior de esta
pagina. La abertura maxima (el nimero
menor) varia en funcion del disefio y el
precio del objetivo; hacer un buen
objetivo con una abertura grande cuesta
caro. La mayoria de los buenos
objetivos normales tienen una abertura
maxima de f2, aunque los hay que solo
llegan a £2,8 6 4,

En la mayoria de las SLR se enfoca a
la maxima abertura, cerrandose el
diafragma al valor elegido s6lo en el
momento de la exposicion. Pero en
otras el anillo actia directamente sobre

caso, es mejor enfocar antes de cerrar el
diafragma, aprovechando la mayor
luminosidad de la imagen.

FE =

En las camaras.mas sencillas se
substituye la escala [ por simbolos
climatologicos v, en ocasiones, el mismo
diafragma variable por una lamina
deslizante con orificios de diferentes
diametros.

Las tres imagenes de encima ilustran
perfectamente el efecto que sobre la
nitidez de la imagen ejerce el diafragma.
Estan tomadas a f4, f8 y 16 con el
objetivo enfocado a infinito. A la mayor
abertura (f4) solamente aparece nitida
una parte pequena de la escena, estando
el primer plano borroso. Esta zona de
nitidez, conocida como profundidad de
campo, es mayor en la imagen del
centro tomada a fB. Y en la de la
derecha, tomada a f16, casi toda la
escena, desde el primer plano hasta el
fondo, se ve nitida. Es decir, que la

profundidad de campo aumenta al
reducir la abertura del diafragma.
Las camaras mas sencillas, como las

* 35 mm de la pagina 26, son de abertura

fija (alrededor de f11), y ello les permite
reproducir con nitidez todo lo situado
entre unos 2 m y el infinito.
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El obturador

El obturador no s6lo controla el momento en que  Escala de velocidades de obturacién
la pelicula se expone a la luz, sino también el tiem-
po durante el que se expone y, por tanto, la canti- ‘ Iﬂ
dad de luz admitida. El tiempo durante el que el |

1

1/2 [ 1/4 1/8 1/15 ‘1;’30 1/60 1 ‘1;‘125 1;"250] 1/500

obturador esta abierto controla la cantidad de luz Lasvelocidides da obhitazibn, &6600
que llega a la pelicula igual que la cantidad de los niimeros £, se ordenan segaifn A
agua que cae a un depdsito depende del tiempo o i encia regular en la que cada valor
durante el que esta cayendo. Si el tiempo se dobla, representa un tiempo de exposicion
asi la cantidad de agua; y de luz. igual a la mitad del anterior. Esta

Hay un tipo de obturador (por lo general el ins-  caracteristica comiin a las dos escalas
talado en camaras de visor) que se coloca dentro es de particular importancia a la hora de
0 justo detras del objetivo, y esta formado por un  combinarlas (ver Pags. 36-37).

conjunto de laminillas que se abren y cierran rapi- En posicion B el obturador

damente: es el llamado central o de laminillas. La  permanece abierto mientras esté

mayoria de las cimaras SLR llevan otro —de pla-  Presionado el disparador. Nivel :
no focal— formado por dos cortinillas situadas de agua |

justo delante de la pelicula.

Las velocidades de obturacion varian poco en-
tre camaras, siendo por lo general el mayor lapso
de tiempo durante el que el obturador permanece
abierto automaticamente de 1s., y de 1/250s. el Obturadores central y de plano focal
mas breve, si bien muchas SLR llevan obturado-
res capaces de alcanzar 1/500 6 1/1.000s. Ade-

Los obturadores centrales se instalan en la pelicula durante la exposicion. El

: i ] o camaras de visor directo y en todas mando de velocidades cambia la
mas de la exposicion, la velocidad de DI':)turamgn aquéllas en las que Ia luz no deba separacion entre ambas, siendo més
determina la forma en que se reproducird un suje- atravesar el objetivo hasta el momento  breve la exposicién cuanto menor es
tomovil (ver mas adelante y Pags. 34-35). mismo de la exposicion. El mecanismo  dicha distancia. Didhains
estd en el interior de la montura del o SEIGHINS
objetivo.

En una SLR en la que se miraa

través del objetivo, el obturador esta
situado en el cuerpo de la camara, justo :
delante de la pelicula (en el plano focal) [ -

lo que permite cambiar de objetivo en

cualquier momento, sin velarla. Estos |
obturadores llevan dos cortinillas que

pasan una a continuacion de otra ante | Obturador de laminillas Obturador plano focal

Manejo del mando de velocidades

Boton de velocidades

Anillo de velocidades

Velocidad de obturacién y movimiento escena aparezca borrosa
La velocidad de obturacion determinala ~ #¢cidentalmente a consecuencia de una

La situacion y la forma del mando de En los dos casos ¢l obturador se forma en que se registran en una mala sujecion de la cimara. Para.
velocidades cambia segiin el tipo de monta al accionar la palanca de fotografia los objetos moviles. Las tres asegurarse de que esto no ocurrira
obturador. La mayoria de los planos arrastre, y se dispara al actuar sobre el tomas de arriba recogen la misma conviene disparar a velocidades de
focales se controlan desde un dial botdn situado en la parte superior de la escena tomada a 1/15, 1/60 y 1/250 s, 1/125 o superiores. Para evitar el
situado en la parte superior de la camara. (Las camaras mas sencillas A la velocidad mas baja —1/15 s.— el movimiento a velocidades inferiores
cimara; los niimeros grabados llevan un obturador de una sola sujeto mévil aparece borroso, debe sujetarse la camara, a ser posible
representan fracciones de segundo (250  velocidad, o quiza dos o tres, indicadas significando accion, aunque a costa del con un tripode (ver Pag. 34).

es 1/250 5.). La mayoria de los mediante simbolos climatologicos.) detalle. Las velocidades mas altas

obturadores centrales se controlan —1/60 y 1/250 s.— eliminan

mediante un anillo situado alrededor del progresivamente el emborronamiento y

objetivo, cerca del diafragma, y que dan mas detalles, aunque reduciendo la

lleva grabada una escala similar a la sensacion de movimiento. A velocidades

anterior. inferiores a 1/60 s. es facil que toda la
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TERCER PASO: CONTROL DE LA NITIDEZ/La
profundidad de campo

Por lo general se trata de conseguir imagenes niti-
das, pero aun cuando en alguna ocasion se preten-
da lo contrario, es importante saber las reglas que
gobiernan la consecucién de la nitidez maxima.
Los dos factores que ante todo influyen sobre la
nitidez del resultado son: la profundidad de cam-
po (zona de nitidez), que depende de la abertura
de diafragma, y la velocidad de obturacion (que se
discute en las Pags. 34-35).

Diafragma y profundidad de campo

Las dos fotografias de las piezas de ajedrez que
ilustran esta pagina demuestran hasta qué extre-
mo la profundidad de campo altera una imagen.
En tomas distantes, como el paisaje, o de sujetos
planos, como la fachada de un edificio, la varia-
cion de este parametro apenas se nota, porque al
estar la mayoria de los puntos a distancia pareci-
da del objetivo, siempre apareceran todos nitidos
a cualquier abertura. Pero si la escena incluye ele-
mentos en el primer plano y en el fondo, el resulta-
do cambiara notablemente con el diafragma: pri-
mer plano y fondo aumentaran en nitidez confor-
me se reduzca la abertura (y el nimero f crezca).
Por lo general, en las camaras SLR el control
de diafragmas es en realidad un mando de prese-
leccion: el objetivo permanece siempre a su
mayor abertura para facilitar el enfoque, y solo al
disparar se cierra al valor preseleccionado; pero la

Profundidad de campo y nitidez

Como el diagrama de abajo y las dos
fotografias de al lado ilustran, la
profundidad de campo se extiende por
delante y por detrés del objeto
enfocado. En las dos fotografias el foco
esta fijo en la pieza central, siendo la
abertura el unico factor que varia. A f16
la profundidad de campo es grande, y
las piezas del primer plano y el fondo se
reproducen casi con tanta nitidez como
la del centro. Aumentando la abertura
disminuye la profundidad de campo, y
las dos piezas de los extremos quedan
borrosas, adquiriendo la escena un
aspecto completamente distinto.

enfoque.

La profundidad cambia también en
funcion de la distancia sujeto-camara.
Con un objetivo normal de 50 mm y a
una distancia de aproximadamente 1 m,
la profundidad de campo se extiende en
una proporcion de un tercio por delante
v dos tercios por detras del punto de

mayoria llevan también un boton que permite ce-
rrar el diafragma al valor escogido para asi visua-
lizar la profundidad de campo antes de hacer la
exposicion. Si en su camara existe esta posibili-
dad, puede comprobar como al presionar el boton
de previsualizacion se obscurece la imagen —cues-
tion que por el momento no nos interesa— y se
ven nitidos objetos que antes aparecian borrosos.
Cuando se fotografia a aberturas pequeiias es im-
portante tener en cuenta esta cuestion, porque el
resultado puede presentar en el primer plano y en
el fondo mas detalle del que quiza se pretendia.

Abertura y profundidad de campo

En los dos dibujos de la derecha, el
objetivo enfoca la figura, pero
dependiendo de la abertura cambia la
zona de la escena que también aparece

nitida (profundidad de campo). A la % ?@ﬁ%

mayor abertura (arriba) el arbol queda
enfocado delante de la pelicula, por lo l
que en ésta se ve borroso (los elementos
del primer plano se enfocarian detras, y
también aparecerian confusos). Al
reducir la abertura (abajo) el cono de
rayos se estrecha, de forma que los
otros elementos de la escena quedan
enfocados mas cerca de la pelicula,
apareciendo mas nitidos.

Aunque las camaras con telémetro permiten un
enfoque preciso, queda fuera de su alcance la po-
sibilidad de comprobar directamente la profundi-
dad de campo: por ello la mayoria de los objeti-
vos llevan grabada en la montura una escala para
calcularla.

La profundidad de campo depende ante todo
de la abertura, pero también influye la distancia al
sujeto: la profundidad aumenta conforme lo hace
esa distancia.

/ Plano
Diafrag f2 & W Iz i
Diafragma f2.8 > Objetivo de la pelicula
..//’
|
|
|




| Manejo de la profundidad de campo

La mayoria de los objetivos llevan
grabada en la montura y junto al anillo
de enfoque una escala de profundidad
de campo que facilita el calculo de la
misma a cada abertura. La escala esta
graduada en nameros f, indicando el
valor de la profundidad de campo por
delante y por detras del punto de
enfoque. Por ejemplo: cuando el
objetivo del dibujo esta enfocado a

6,6 m, la profundidad de campo se
extiende desde 3,3 m a infinito a f16; a
2,8 solamente abarca desde 5,4 ma
7,3 m. La escala permite decidir el
diafragma en funcion de la profundidad
de campo que se pretenda.

Obtencion de la maxima profundidad de
campo

Cuando se fotografia una escena que se
extiende a lo largo de una gran
distancia, como puede ser un paisaje
con mucha profundidad, no siempre es
aconsejable enfocar al infinito. La
fotografia de arriba, por ejemplo, esta
tomada a 16 con el foco a infinito, y en
ella todo esta nitido desde el horizonte
hasta un punto situado a unos 5,4 m,
llamado punto hiperfocal, y en el que la
nitidez desaparece: el primer plano esta
desenfocado. Se consigue aiin mas
profundidad enfocando a dicho punto,
profundidad que se extiende justamente
desde el horizonte hasta un punto
cercano a la camara. En la fotografia
inferior este procedimiento ha permitido
acercar el punto proximo de nitidez
hasta 3 m del objetivo.

Escala de profundidad de campo

Cuanto mas cerca esta la camara del
sujeto, menor es la profundidad de
campo. La fotografia de abajo esta
hecha a la distancia de enfoque minima
del objetivo y a la mayor abertura,
siendo la profundidad de campo de

solo 7,6 mm. A la misma abertura el
mismo objetivo enfocado a 4,5 m daria
una profundidad de 90 cm.

Trabajando muy de cerca la
profundidad de campo es pequefia
incluso con el diafragma muy cerrado,
por lo que en tal caso debe cuidarse
especialmente el enfoque. Para lograr
que el sujeto se reproduzca con la

Profundidad de campo y distancia al sujeto

mayor nitidez hay que fotografiarlo con
un angulo tal que la mayoria de sus
puntos sean equidistantes del objetivo.

TERCER PASO: CONTROL DE LA NITIDEZ

Practica: e xploracion de la profundidad de campo

Busque un tema, preferiblemente exterior, y
sittiesa de forma que el primer plano y el fondo
{hasta unos 6,5 m} presenten detalle. Con
buena luz, lotografie

A. Con el objetivo enfocado en el sujeto
principal y a la mayor abertura

B. Ala misma abertura, sirviéndose de la
escala de profundidad de campo para enfocar
sobre &l punto hiperfocal

C. Enfocando sobre el sujeto pnincipal y a la
menor abertura faumentando
proporcionalmente el tiempo de exposicion)

D. Enfocando y diafragmando de forma que sl
sujeto principal y al primer plano estén justo a
foco, quedando desenfocado el fondo. Sirvase
de la escala de profundidad de campo

E. Como en D, pero dejando desenfocado el
primer plano an vez del fondo. Use también la
escala de profundidad.

F. Escoja un detalle del sujeto principal y repita
A v C fotografiando desde muy cerca

Compare |os resultados y seleccione los que
maejor reflejen el tama
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La velocidad de obturacion y la definicion

Una camara con varias velocidades de obturacion
facilita la consecucion de la exposicion correcta
en muy diversas condiciones de iluminacion y, so-
bre todo, permite detener el movimiento o dejar
que en la imagen aparezca como algo borroso. Un
sujeto inmovil fotografiado con una camara fija
en un tripode tendra el mismo aspecto a cualquier
velocidad de obturacion. Pero si el sujeto (o la ca-
mara) se mueve, los resultados dependeran de la
velocidad de obturacion.

De la velocidad de obturacion depende el tiem-
po durante el que la pelicula queda expuesta a la
luz. Asi que, cuanto menor sea la velocidad de ob-
turacion, mayor sera la indefinicion determinada
por el movimiento del sujeto, dependiendo el re-
sultado preciso de la rapidez del movimiento en
relacion con la camara, de su distancia a la misma
y de la direccion transversal o no con respecto a
ella. En todo caso, una velocidad de obturacion fi-
jara casi cualquier movimiento.

Hay fotografos que siempre usan las velocida-
des altas, v asi se pierden los interesantes efectos
que pueden lograrse a velocidades bajas.

Sujecion de la cdmara

Las diferentes velocidades de
obturacion no solo recogen el
movimiento del sujeto durante la
exposicion, sino también el posible
movimiento de la camara. En la
mayoria de los casos ésta debe estar
perfectamente quieta, para que asi los
sujetos estacionarios aparezcan nitidos.
A velocidades de obturacion de 1/250 o
mas es raro que aparezca el movimiento

Velocidad de obturacion y
movimiento del sujeto

En las tres fotografias los ciclistas iban
a la misma velocidad, pero los tiempos
de exposicion fueron de 1/30 (derecha),
1/125 (debajo, izquierda) y 1/500
(debajo, derecha). La velocidad mas
alta ha detenido el movimiento, gracias
al brevisimo tiempo que la imagen se
expone sobre la pelicula. La mas lenta
ha emborronado a los ciclistas al
extremo de separarios del fondo,
creando una intensa sensacion de
movimiento. A 1/125 se aprecia mas
detalle, y solo los elementos mas
rapidos —los radios de las ruedas— se
ven borrosos, aunque se mantiene la
sensacion de movimiento.

1/500 11/30

1/125

de la camara, supuesto que el fotografo
se esté quieto. 1/125 es también una
velocidad segura, siempre que se tenga
la precaucion de presionar el disparador
con suavidad. A velocidades mas bajas
es preciso buscar una base mas firme
para la camara: apoye los codos contra
la cintura y use la rodilla o, mejor
todavia, una mesa o el suelo como base.
Apoyando la camara firmemente contra
una pared o algo parecido, pueden darse
exposiciones de aproximadamente 1 s.
A ungque en este caso lo mejor es un
tripode y un cable de disparo (debajo).
Si el suelo no se mueve, pueden hacerse
asi exposiciones muy largas.

Cabeza con giro
a inclinacién

Columna
central ajustable
Patas telescopicas
Tiras de refuerzo
Patas antideslizantes




Nitidez y direccién del movimiento

A diferencia de las fotografias de los
ciclistas (al lado), estas de aqui se han
tomado a la misma velocidad: 1/60. Las
diferencias de aspecto se deben a las
distintas direcciones del movimiento:
cuando éste se produce en direccion a la
camara (final) o alejandose de ella, la
difusion es menor que en ningun otro
caso. En el centro el joven se mueve en
diagonal, y el efecto es intermedio entre
el anterior y el de la derecha, en que el
movimiento es transversal. Por tanto, si
las circunstancias de iluminacion

obligan a usar una velocidad baja,
conviene situarse frente al movimiento
para aumentar la nitidez.

Difusion deliberada

En ocasiones es mas interesante una
interpretacion sobre la realidad que la
realidad misma.

Movimiento de la camara

La mayoria de los obturadores tienen
una posicion B que, con ayuda de un
tripode, permite dar las largas
exposiciones necesarias en las escenas
nocturnas (arriba: 5 s., f11). La version
de la derecha se hizo dando 2 segundos
mas de exposicion durante los que la
camara se giro suavemente hacia

arriba; como resultado, de cada punto
luminoso parte una estela que se

destaca contra el cielo negro.

Un entorno borroso

No es imprescindible que la camara esté
fija durante la exposicion. El motorista
de la derecha esta tomado desde un
vehiculo en marcha a una velocidad de
solamente 1/60 s., apareciendo el
protagonista nitido gracias a que se
desplazaba en la misma direccion que la
camara. La vegetacion borrosa de los
lados da sensacion de movimiento.
Como todas las fotografias de esta
pagina, puede conseguirse con una
cimara muy simple. Mas adelante
veremos un efecto similar realizado con
un objetivo “zoom™ (Pag. 99) o
“barriendo™ con la camara (Pag. 116).

TERCER PASO: CONTROL DE LA NITIDEZ

Préctica: exploracion de la
nitidez y el movimiento

Busque un escenarto con sujetos gue se
mievan a diferentes velocidades {un
acontacimianto deportivo as lo ideall Tome
cuatro fotografias:

A Caon el pbturador a la mayor velocidad que
permita el amblente

B. Con el obturador a 1/8

C Conelobturadora 1s

D Con el obtirador otra vez a 1/8, perg
moviendo suavemante la camara en la misma

direccion gue-el sujelo duranie la exposicion

Escoija la fotografia que considere méas
inleresants.
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La abertura y la velocidad

Hemos estudiado los tres controles mas importan-
tes de la camara: el enfoque, el diafragma y el ob-
turador. El enfoque cumple la funcion mas inme-
diata, ya que sirve para lograr una reproduccion
nitida de la parte mas importante de la imagen: un
edificio, un grupo de personas, una cara o los
ojos. El diafragma y la velocidad de obturacion
afectan a la imagen de dos formas diferentes. En
primer lugar, modifican la cantidad de luz que al-
canza a la pelicula, controlando la intensidad, la
abertura y determinando el tiempo durante el que
actua dicha intensidad el obturador. En segundo
lugar, ejercen su efecto peculiar sobre el resulta-
do: la abertura modificara la profundidad de cam-
po, aigo importante cuando hay elementos a dife-
rentes distancias de la camara; la velocidad de ob-
turacion afecta a la imagen cuando la camara o el
sujeto se mueven.

Combinaciones velocidad-abertura

Para que la pelicula reproduzca una escena clara-
mente debe recibir la cantidad de luz adecuada,
evitando la sobre y la subexposicion. Bajo condi-
ciones normales de iluminacion poco importa em-

C 6mo se combinan la abertura y la velocidad

plear una velocidad de obturacion elevada con
una abertura grande o viceversa: en los dos casos,
la pelicula recibira la misma cantidad de luz (un
recipiente se llena con la misma cantidad de agua
en poco tiempo y con un embudo ancho o en mu-
cho tiempo y con un embudo estrecho).

El diagrama inferior ilustra la relacion entre las
posiciones de los diafragmas y las velocidades de
la camara. Esto permite combinar diferentes posi-
ciones para alterar el resultado, pero manteniendo
exactamente la misma exposicion. Por ejemplo: el
exposimetro o la hoja de instrucciones de la peli-
cula indican que la exposicion necesaria es 1/60 a
f8. En lugar de esto puede emplearse 1/500 a
f2,8, 6 1/15 a f16 manteniendo la misma exposi-
cion pero, como demuestran las tres fotografias
de la parte superior de la pagina de al lado, con
resultados muy diferentes. La combinacion esco-
gida dependera del sujeto y del efecto que se per-
siga.

La exposicion
En ocasiones el nivel luminoso determina la com-
binacion abertura-velocidad. Puede ser tan bajo

Anillo de diafragmas

1/500 1/250 1/125 1/60
Este diagrama ilustra cémo combinar la
velocidad y la abertura manteniendo la
exposicion. Siempre que cada paso de la
escala de aberturas vaya acompafado
de un cambio de otro paso en la de
velocidades, la pelicula recibira la
misma cantidad de luz. De forma que si
el fotometro (o las instrucciones de la
pelicula) sugieren una de estas
combinaciones, puede emplearse
cualquiera de las otras para alterar la
profundidad de campo o la nitidez. Si se

forma.

Exposicion de
3 la pelicula

Botdn de velocidades

1/30 1/15

cambia solo una de las variables sin

compensar con la otra, la exposicion
varia. Por ejemplo: 1/30 a 8 es una
exposicion doble que 1/60 a 8.

En este diagrama no figuran las
velocidades muy lentas hasta 1 s., que
permiten muchas camaras, y que se
combinan con la abertura de la misma

que no haya mas remedio que emplear una veloci-
dad lenta y una abertura grande para que la expo-
sicion sea correcta. O tan alto que haya que dis-
parar a velocidad elevada y a la menor abertura.
Pero en la mayoria de los casos se dispondra de
una cantidad razonable de combinaciones. En las
paginas que siguen trataremos el tema del calculo
de la exposicion.

Una vez determinada la exposicion, hay que
decidir como va a interpretarse el sujeto. Tenga en
cuenta de qué forma la profundidad de campo po-
dria destacar una zona sobre las demas y piense
en los posibles efectos del movimiento del sujeto o
de la camara.

Situacion de los mandos

La disposicion de los mandos de
abertura y velocidad de esta figuraesla
mas frecuente.

Algunas llevan estos mandos sobre
anillos adyacentes y, una vez escogida
una combinacion de ambos, giran a la
vez, para recorrer todas las que sean
posibles con la misma exposicion.
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W
e
Exposicidén: 1/500 a f2,8 Exposicién: 1/60 a f8 Exposicion: 1/15 a f16
Fotografia tomada a velocidad muy La exposicion de esta fotografia es La misma exposicion, combinando una
tlevada y abertura muy grande. Incluso semejante a la de la anterior, pero la velocidad muy baja con una abertura
¢l movimiento mas rapido (circulo) o velocidad es mas baja y la abertura ] muy pequefia. Todo lo que se mueve
aparece “congelado™; la gran abertura i —, ™, menor. El movimiento mas rapido i ' esta borroso, mientras que la pequefia
| \ \

ha dejado gran parte del fondo ) | (circulo) aparece algo borroso, v las | , abertura hace que aparezca nitida casi
(recuadro) desenfocado. N A distancias medias estan ahora nitidas. “_ 7 todalaescena.

Repaso: los mandos de la cimara

E! enfoque determina Al desplazar el objetivo se enfocan o
las partes de la escena desenfocan |las partes de la escena
que quedaran nitidas situadas a diferentes distancias de la

cédmara. Estas se miden o
comprueban visualmente con un
talémetro o una pantalla de enfoque.

E! diafragma determina La abertura del diafragma determina
la amplitud de la luminosidad de la imagen
la zona de nitidez {controlando la cantidad de luz) y la

profundidad de campo. Se mide en
una escala de nimeros f: a mayor f,
menor abertura y mayor profundidad
Esta también aumenta si se emplea
una longitud focal menor {ver

Pé&gs. 94-95) o si se aumenta la
distancia al sujeto

De la velocidad de obturacion Del obturador depende el tiempo de
depende la forma en que se exposicién v, en consecuencia, el
reproducen los objetos méviles grado de emborrenamiento de la

imagen. Este cambia en funcién del
maovimiento de la camara y de la
velocidad, direccidn y distancia
relativas del sujeto.

La exposicion gueda determinada Al fotografiar puede. por o general.

por la combinacién de escogerse entre una sere de
(o la abertura y la velocidad combinaciones de aberturay
Exposicion: 1_/[5 af2,8 velocidad. S| hay luz suficiente
Cuando el sujeto estd muy poco hubiera sido iguala 1/2yf8 6a2s.y profundidad de campo grande o
iuminado, hay que combinar una 16, supuesto que se pudiese sujetar la pequefia, y objetos mbviles fijos o no.

velocidad baja con una abertura grande camara lo suficientemente bien —con un
para lograr que llegue luz suficiente a la tripode a ser posible— y que ella no se
pelicula. En este caso la exposicion moviese nada.
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CUARTO PASO: LA PELICULA Y EL CALCULO
DE LA EXPOSICION/La pelicula

La exposicion —cantidad de luz que llega a la peli-
cula— se controla mediante la abertura y la veloci-
dad. Para lograr una exposicion correcta hay que
saber la sensibilidad a la luz de la pelicula y la lu-
minosidad del sujeto. En esta pagina examinare-
mos los criterios de eleccion de pelicula, para ver
a continuacion como se mide la luz y se calcula la
exposicion.

La pelicula: formato y rapidez

La primera eleccion sera la de un formato que se
adapte a la camara: algunas aceptan cartuchos
110 6 126 (ver Pag. 26), otras rollos de formato
mayor (ver Pag. 204), pero la mayoria de las de
visor directo y réflex emplean pelicula de 35 mm
en chasis con cantidad suficiente para 20 6 36 ex-
posiciones de 24 x 36 mm.

El siguiente punto a tener en cuenta es el de la
sensibilidad o “rapidez” de la pelicula, que se indi-
ca en grados ASA (American Standards Associa-
tion) o DIN. En Europa se usa preferentemente la
escala DIN, pero la mayoria de las peliculas in-
cluyen las dos.

Una pelicula de 400 ASA tiene una sensibilidad
doble que otra de 200; si la sensibilidad se dupli-
ca, también la rapidez. Cuanto mas rapida es una
pelicula, menos exposicion requiere, aunque la
imagen tendra mas grano. La razon es que el au-
mento de sensibilidad se consigue fabricando la
emulsion con granos de plata mas grandes, clara-
mente visibles en las ampliaciones.

Sensibilidad y grano

Para elegir la sensibilidad hay que tener en
cuenta las condiciones de iluminacion y los temas
que van a fotografiarse. Las peliculas de 64, 32 o
menos ASA son lentas y dan un grano muy fino.
Adecuadas para ampliaciones de calidad, sin gra-
no y con mucho detalle, aunque su lentitud exige
por lo general muy buena luz. También es til una
pelicula lenta cuando se quieren dar exposiciones
largas para emborronar los objetos moviles.

Las peliculas en torno a los 125 ASA siguen te-
niendo grano fino y son de aplicacion mas gene-
ral. Son ideales para tomas de exterior y para inte-
riores bien iluminados. Los materiales mas rapi-
dos, de 400-800 ASA, empiezan a tener grano vi-
sible, pero son suficientemente sensibles como
para resultar de utilidad en gran cantidad de situa-
ciones, en exteriores y en interiores. Las peliculas
ultrarrapidas de 1.000 ASA o mas estan indica-
das para situaciones de muy poca luz o cuando se
quieren emplear velocidades de obturacion muy
elevadas.

Lo mejor es acostumbrarse a emplear la misma
marca y sensibilidad —125 6 400 ASA, por ejem-
plo— y cambiar solo cuando se persiga algan re-
sultado especial.

Informacion de la caja

La imagen de la izquierda esta tomada
con pelicula de 32 ASA. Aunque el
negativo esta ampliado 6 veces, el grano
s practicamente invisible. La de la
izquierda esta hecha con pelicula de

1250 ASA. La ampliacion es idéntica,
pero el grano es muy visible, sobre todo
en los medios tonos. El grano limita el
detalle, aunque da una textura que va
bien a algunos temas.

Negativos
y positivos

Casi todas las peliculas en blanco y
negro dan una imagen negativa, en la
que las partes luminosas de la escena
aparecen mas obscuras, y viceversa. El
positivado sobre papel fotografico (ver
Pags. 74-77) da lugar a una imagen
positiva. A partir de un negativo pueden
positivarse tantas copias como se
quiera.

La informacion mas interesante de la
caja de la pelicula es la relativa a la
sensibilidad (en ASA y DIN), el
formato (en este caso 35 mm), el
numero de exposiciones (20 6 36 en

35 mm) y si la pelicula es en color 0 en
blanco y negro. Todo esto debe
decidirse antes de comprarla. La
informacion también incluye la marca,
el tipo y la fecha de caducidad. Para
prolongar al maximo la duracion del
material se guardara en un sitio fresco y

FiL

Kodak Tri-X pan

Formato

Namero de
N\, exposiciones

Color o

\, \.Plancoy negro
N

\\
% Marcay tipo

Fecha de caducidad
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Tablas de exposicion y exposimetros portatiles

Una vez escogida la pelicula, hay que determinar  Tablas y simbolos de exposicion
cudl sera la exposicion necesaria en cada caso,
Una vez determinada, puede escogerse otras com- [‘—‘
binaciones de diafragma y velocidad (mantenien- Sol intenso
Y , + f16 ¢ 16
do la exposicion) para variar la profundidad de :
campo o el aspecto de los objetos moviles.
Con una camara muy sencilla lo mejor es ate-

nerse a las indicaciones del fabricante de la misma 11 @

y a las de la pelicula. Las indicaciones de la dere- —_—
cha daran buenos resultados con temas conven- ;(43 Nubes claras
ciohales en exteriores. Pero la guia falla en cuanto f8 8

e ——e]

la escena encierra alguna particularidad, cuando

se trabaja en interiores con luz artificial o cuando

se usa pelicula de diferente sensibilidad. En estos 56
casos es imprescindible un exposimetro, incorpo-

rado a la camara o portatil (ver Pags. 40-41).

-

- . e C Y MUy
Los exposimetros tienen una superficie o *“célu- f4 —r AU
la” sensible a la luz para medir la reflejada por el ~ =

sujeto. Un exposimetro portatil tiene la ventaja de

servir para cualquier camara y de permitir ade-

mas medir la _qu sin necesidad df_: usar aqu‘éllg, lo | formacion ot 56 adina e 166

que resulta comodo cuando la camara esta fija a instrucciones de la pelicula, en este caso

un tripode y hay que tomar lecturas de zonas pe- 5, de 125 ASA empleada a una

quefias de la escena. velocidad de 1/125.

De arriba abajo los simbolos

denotan luz solar intensa y directa; sol
parcialmente oculto; cielo nublado y
luminoso; cielo cubierto; y cielo muy
cubierto y obscuro. Con velocidades
diferentes, el diafragma debera alterarse
de forma proporcional.

En la tabla de arriba esta recogida la

El exposimetro portatil

La mayoria de los exposimetros llevan instrumentos de selenio llevan una

una célula sensible, una aguja que se mascara que debe colocarse ante la

mueve ante una escala y un calculador célula cuando hay mucha luz; si la

para convertir la lectura en valores de luminosidad es baja, se quita la mascara

diafragma y velocidad. y se hace la lectura sobre otra escala. Al
El del dibujo lleva una célula de emplear el exposimetro hay que fijarse

selenio que genera electricidad a partir en no tapar con la mano la célula.

delaluz, por lo que no necesita pilas.

Hay otros (ademas de todos los que

funcionan a través del objetivo) que

emplean una fotorresistencia, mas

sensible pero que necesita pilas. Los

Liberadar de la aguja TN 1. Fie en laventanilla 2. Durija la célula sensible hacia el
Catcilad h correspondiente |a sensibilidad ASA sujeto, presione el liberador de la
goygdor lo DIN) de la pelicula en uso, aguja y observe la lectura en la escala.

Escala de lectura

Escala de velocidades
Sensibilidad de
la pelicula

Agquja del
gakanometro

Escala de diafragmas

3. lleve la lectura al calculador y gire 4. La exposicién correcta viene dada
la referencia del anillo de aberturas por cualguiera de las combinaciones
hasta que coincida con ella. velocidad-diafragma adyacentes

indicadas por el calculador

Con méscara Sin mascara
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Exposimetros incorporados

La mayoria de las camaras actuales llevan un ex-
posimetro, que puede estar o no acoplado a los
mecanismos de la misma. Si no lo esta, se hace la
lectura con el instrumento y se lleva el resultado a
los correspondientes mandos de velocidad y aber-
tura. Si esta acoplado, la lectura, que por lo gene-
ral aparece en el visor, responde directamente a la
manipulacion de los controles de la camara, ¢ in-
dica cuando estan correctamente dispuestos.

La célula fotosensible puede estar fuera o den-
tro de la camara. Si esta fuera, no mide la luz que
atraviesa el objetivo (que es la que realmente llega
a la pelicula), sino solamente la que procede del
lugar ocupado por el sujeto, y no compensa las di-
ferencias que introducen los filtros o los distintos
objetivos, lo que puede ser fuente de error.

Estos inconvenientes quedan resueltos median-
te un sistema de medicion a través del objetivo
(TTL), que se usa casi de forma exclusiva en las
réflex de un solo objetivo. La célula esta instalada
en el interior y mide la luz que atraviesa el objeti-
vo, teniendo en cuenta el efecto de la variacion de
diafragma, de los filtros y de cualquier otro acce-
sorio que pudiera adaptarse. Estos exposimetros
siempre estan acoplados a los mandos de abertura
y velocidad, y en algunos casos funcionan auto-
maticamente.

Areas de lectura

Los exposimetros a través del objetivo
miden la luz del tema de diferentes
formas. Algunos toman una lectura
general, media entre luces y sombras
(arriba, derecha). Van bien cuando unas
y otras estan representadas en la escena
en parecidas proporciones.

Unos pocos hacen una lectura
puntual del centro de la imagen, dentro
de un circulo marcado en la pantalla, lo
que posibilita las lecturas de superficies
importantes pequeiias, o el calculo de
medias entre luces y sombras. Permite
mayor control sobre el resultado, pero
también es mas facil equivocarse (por
ejemplo, midiendo solo el cielo en un
paisaje).

Otros emplean un sistema de
“preferencia central”, que mide toda la
pantalla pero tiene mas en cuenta el
valor del centro. Esta bien siempre que
en el centro esté lo importante.

Espejo

250 125 &0

Célula fotosensible

Pentaprisma

Trayectonia luminosa

El exposimetro de una SLR

Casi todos los exposimetros de las SLR
son del tipo TTL. Tienen la ventaja de
que solo miden la luz que forma la
imagen. La célula ocupa diferentes
posiciones, y en ocasiones hay varias
sobre o alrededor del pentaprisma, para
tomar una lectura general de la pantalla
de enfoque. El exposimetro esta
alimentado por una pequena pila
alojada en el cuerpo de la camara. La
informacion aparece sobre la pantalla
de enfoque, mediante una aguja o
mediante indicadores luminosos.

Presentacion de las lecturas

A la izquierda se ilustran tres formas
tipicas de presentacion en el visor de las
lecturas del exposimetro. La mas simple
(arriba) es una aguja que indica en el
centro de su recorrido la exposicion
correcta, en funcion de la disposicion de
los mandos de la camara. En el centro
se ven también los valores de diafragma
y velocidad. Y en la de abajo se
consigue lo mismo mediante indicadores
luminosos.

2. Fije la velocidad o el diafragma,
dependiendo del mowimiento, la
profundidad de campo deseada, etc

7 ~NJ

3. Enfoque. Si el exposimetro es
puntual o de preferencia central,
encuadre de forma que se lea la parte
del sujeto que interesa

4. Gire el anillo de diafragmas (o el

mando de velocidades) hasta que el

indicador del visor sefiale exposicion
correcta




Medicion con prioridad
Algunas SLR eligen automaticamente el

valor adecuado de diafragma una vez
fijada la velocidad, o viceversa.

Prioridad del diafragma

En este caso el operador elige el
diafragma que le interese, y la camara
dispone la velocidad adecuada
automaticamente. Muy adecuado a
temas como paisaje, naturaleza muerta
0 acercamiento (derecha y debajo) en
los que es importante controlar la
profundidad de campo.
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Prioridad de la velocidad

En este caso se elige la velocidad y la
camara decide el diafragma. Con
mucha luz puede confiarse en que la
profundidad de campo sera grande.
Esta disposicion es muy adecuada a
temas de movimiento (debajo) o en
casos en que se quiera obtener una
imagen movida (derecha).

Por lo general estas prioridades son
opcionales en camaras que también
permiten el control manual. En algunos
modelos de reciente aparicion puede
elegirse hasta el tipo de prioridad.

Exposimetros de las camaras de visor

Pueden estar o no acoplados a los
mandos de la camara. Si no lo estan
(derecha) se fija la sensibilidad de la
pelicula en el calculador de la parte
superior y se observa la lectura de la
aguja que se mueve ante la
correspondiente escala. Una vez
enfrentada a la aguja la abertura (o la
velocidad) el calculador dara el valor de
la otra variable.

En otras (derecha, abajo), el
exposimetro esta acoplado. E!
procedimiento de lectura suele consistir
en un sistema de agujas coincidentes
(derecha, arriba). Las camaras
automaticas pueden tener algiin tipo de
prioridad o bien escoger
automaticamente las dos variables de la
exposicion.

Las dos camaras de al lado tienen
una célula de selenio, y la otra es CdS,
que necesita pilas para funcionar.

Escala de
‘ velocidades
! Escala de diafragmas

Sensibilidad de la pelicula

Célula de selanio

Exposimetro de selenio no acoplado

Exposimetro de selenio

acoplado acoplada

X Célula de selenio

Lectura de agujas coincidentes

Este sistema lleva dos agujas, una de las
cuales se mueve cuando se actia sobre
el mando del diafragma (o la velocidad,
seglin la camara). La exposicion es
correcta cuando esta aguja se hace
coincidir con la otra, cuyo movimiento
depende de la luz que llegue al
exposimetro.

Exposimetro CdS

\ Célula CdS
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La lectura de la exposicion

La de exposicion correcta es una idea relativa.
Bajo condiciones de iluminacion normales, la peli-
cula reproducira una imagen dentro de un interva-
lo de exposiciones muy amplio, dependiendo en
gran parte del aspecto que se quiera dar al resulta-
do la que de ellas se escoja como correcta. Por lo
general lo que se persigue es que haya la mayor
cantidad de detalle en toda la imagen; pero en
ocasiones se quiere destacar una zona del resto
mediante una exposicion selectiva.

La amplitud de la escala de luminosidades de la
imagen que forma el objetivo depende de los to-
nos y de la luz de la escena. Si la luz es dura, la
amplitud de la escala tonal sera mayor —desde
sombras densas hasta luces intensas— que si la luz
es plana y difusa. Por lo general la pelicula no es
capaz de responder a una amplitud tonal muy
grande vy, si la exposicion es suficiente para las
sombras, las luces resultaran quemadas, y vice-
versa.

Las tablas de exposicion son utiles para sujetos
“medios” en unas condiciones de iluminacion de-
terminadas, pero un exposimetro resulta mucho
mas versatil y permite calcular la exposicion en
cualquier tipo de escena. En un caso como el de la
derecha una lectura general dara un buen resulta-
do. Pero en ocasiones las indicaciones del exposi-
metro pueden ser erroneas.

Cuando una lectura general induce a error

Lectura general

Ante una escena como la de esta
fotografia puede tomarse una lectura
general desde la posicion de la camara.
Las sombras y las luces ocupan

Si el elemento central es demasiado

pequefio, la lectura general conducira a

error. Si el fondo es muy claro (debajo.

izquierda), la lectura subexpondra la

cara, que resultara demasiado obscura.
Si el fondo es negro (abajo,

izquierda), la cara resultara demasiado
palida (sobreexpuesta). En las copias
mayores se han hecho las lecturas solo
a la cara, evitando asi que el fondo
domine el resultado.

superficies semejantes, y el fotometro
dara un valor intermedio. El
instrumento debera dirigirse hacia la
misma zona que vaya a fotografiarse.

Lecturas selectivas

Para evitar los problemas indicados a la
izquierda hay que asegurarse de que
solo se esta midiendo la parte
importante de.la escena: en este caso, la
cara.

Acercarse

Si se tiene un exposimetro incorporado
que dé una lectura general, hay que
acercarse al sujeto hasta que ocupe todo
el visor, tomar la lectura, y hacer
entonces la fotografia con el valor
obtenido desde el encuadre que se desee.

Lectura puntual

Si ¢l exposimetro hace lecturas
puntuales (ver Pag. 40), hay que dirigir
la zona de lectura hacia el centro de
interés. Como el exposimetro ignora el
resto de la escena, la exposicion
resultara correcta sin necesidad de
acercarse.

Lectura local con exposimetro portitil

Con un exposimetro portitil es muy
comodo hacer lecturas locales del
sujeto. Hay que procurar no arrojar
sombra sobre el mismo, ya que ello
falsearia la lectura.




La exposicion adecuada al tema

Lo que se llama exposicion correcta
depende en gran parte de la zona del
sujeto que se considere importante. En
la fotografia de al lado la exposicion
(1/60 a f11) esta hecha para las
sombras, por lo que las luces estan muy
sobreexpuestas, con la consiguiente
pérdida de detalle. La central esta
tomada con una exposicion media
(/250 a f11). La ultima esta expuesta
para las luces (1/500 a f16). Aunque
subexpuesta, puede afirmarse que es la
mejor de las tres.

Lectura del intervalo tonal

En ocasiones se quiere registrar la
mayor cantidad posible de detalle en
una escena cuyo intervalo de
luminosidades es muy amplio (muy
contrastada) como la de la derecha. Si
se dispone de tiempo deben tomarse dos
lecturas: por ejemplo, la de la zona mas
obscura dara 2,8 y la de la mas
luminosa (a la misma velocidad) dara
f11. La media es de f5,6 que sera el
compromiso mas aceptable.

Lectura alternativa

Las tomas de accion no suelen permitir
hacer una lectura cuidadosa; y en otros
£asos quizd no gueremos que Nos vean
hacer fotos. Un método de salir airoso
es tomar la lectura a una superficie de
tono medio, como una cartulina gris o
la mano (cuya luminosidad equivale a la
de, por ejemplo, la cara). Este de abajo
es un ejemplo tipico en el que suele
recurrirse a tomar una lectura
alternativa.
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Repaso: la pelicula y la exposicion

La sensibilidad de la pelicula
determina su rapidez

La exposicién depende de
la luminosidad del sujeto y de
la sensibilidad de la pelicula

Los exposimetros estén en
ocasiones acoplados a

la camara, y difieren en

el drea de lectura

Haga las lecturas a la zona més
importante de la escena

La sensibilidad se indica en grados
ASA, indicando un ndmero doble una
sensibilidad doble. A mas
sensibilidad, grano mas grueso.

Para medir la exposicién hay que
comparar la luminosidad del sujeto
con la sensibilidad de la pelicula.

Los exposimetros son mas practicos
que las tablas de exposicion. Muchos
estan incorporados a la cAmara y
acoplados a sus mandos. La medicion
automdética parte de algdn tipo de
prioridad {velocidad o abertura).

Los exposimetros incorporados
difieren en el srea de lectura. Los que
hacen lecturas generales son
adecuados a sujetos uniformemente
iluminados. Los sistemas puntuales
sirven para medir zonas clave o hallar
el intervalo tonal; un sistema de
preferencia central es un buen
COMPromiso.

Procure hacer la lectura a la zona mas
importante. Si quiere registrar
muchos tonos, haga una lectura
media
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RESUMEN El manejo de la camara

Enfoque Una camara con un objetivo enfocable permite
fotogratfiar a mayor variedad de distancias y
determinar qué partes de la escena quedaran
nitidas. Alejando el objetivo del cuerpo se
fotografian sujetos mas proximos, y acercandolo,

mas lejanos.
Abertura La variacion del tamaiio del diafragma altera la
y velocidad cantidad de luz admitida; la velocidad de
obturacién controla el tiempo durante el que
aclia esa luz.

La abertura se mide en nameros f: a mayor
niimero, meneor aberturay menos cantidad de |uz
admitida.

El obturador se abre y se ciefra durante periodos
predeterminados con precision. Si esta abierto
durante un tiempo suficiente, la pelicula
registraré el posible movimiento de la cdmara o &l
sujeto en forma de emborronamiento.

Profundidad De |a abertura depende también la profundidad

de campo de campo. A mayor nGmero f, mayor zona nitida
por delanme y por detrds del sujato enfocado. Con
un ntmero f bajo, el sujeto enfocado estard
aislado del resto. A menos de 1 m, |a profundidad
de campo se prolonga méas por detras del punto
de enfoque que por delante.

Exposicién Exponer correctamente exige combinar de forma
adecuada la velocidad y el diafragma. Para una
exposicion determinada, puede elagirse entre
dejar pasar poca luz durante mas tiempo o
mucha luz duranie menos tiempo,

Pelicula Tras el formato v el nimero de exposiciones, hay
que decidir la sensibilidad, indicada en ASA o
DIN de Ia pelicula, Cuanto méas alto sea el
nlimero, méas répidamente reaccionara la
emulsion a la luz, gracias al superior tamafio de
los granos. Un nimero més bajo indica menos
sensibilidad. porque el grano es menor, Una
emulsitn de grano fino da mas detalle,

Exposimetros Aseglrese de gue el exposimetro "lee" la parte
importante de |a escena. 51 fugse necesario, haga
una lectura media de luces y sombras.

Toma Procure que las cuestiones técnicas no se
interpongan entre usted y la toma de la fotogratia.
Puede ser aconsejable fijar la cdmara a una
exposicion aproximada, para que el célculo de la
definitiva sea més rapido.

Este diagrama ilustra una tipica
secuencia de decisionas previas a la
toma de una folografia, aungue no es
la Gnica posibie, bien porque se use
una camara distinta o porque se

prefiera exponer antes de enfocar. El
proceso es similar con un
exposimetro portatil o con una
camara de prioridad de abertura.

1. Carga de la pelicula
Cargue siempre d la
sombra. Fije la
sensibilidad en el
exposimetro.

2. Enfoque

Encuadre y enfoque la
parte mas importante de
la escena

4. Diafragma

Guiese por los simbolos
climatolbgicos.

3. Velocidad

Escoja la velocidad de
obturacidn, recuerde su
efacto sobre al
movimiento.

4. Diafragma
Tome la lectura de la
zonha adecuada de la
escena, Mueva el anillo
de diafragmas hasta que
la exposicion sea
corracta.

5. Exposicién

Verifique la composicion
y. con la cdmara bien
sujeta, dispare con
suavidad. Pase la
pelloula.




LA ELABORACION
DE LA IMAGEN

PRIMER PASO: Encuadre e iluminacion

SEGUNDO PASO: Cualidades del sujeto

TERCER PASO: Siempre listos

Esta seccion trata sobre la propia imagen, no sobre los medios téc-
nicos de registrarla.

En este momento ya sabe las cuestiones mas basicas v tiene cier-
fa familiaridad con la camara; es capaz de enfocar y exponer co-
mectamente cualquiera de las fotografias presentadas, usando solo
pelicula en blanco y negro y el equipo presentado en la seccion an-
terior. Ahora hay que disponer los elementos visuales —formas, li-
neas, ritmos y tonos, por ejemplo— de forma que la composicion
sea satisfactoria. Elaborar la imagen es escoger y controlar estos
elementos —o descubrir el momento preciso en que se disponen
dlos— para conseguir la propuesta visual mas eficaz posible. Pero
antes de todo, hay que tener algo que decir. Igual que en la escritura
¢l control del lenguaje, el control de los elementos visuales en foto-
grafia no es sino un medio de decir algo.

Considere esta seccion como un vocabulario visual para estimu-
lar su capacidad de observacion y para saber las posibilidades foto-
grificas de los diversos temas. Pero no piense que lo que aqui se
dice es un monton de reglas gratuitas y rigidas. Aunque el material
it presenta por pasos, puede seguirse en cualquier orden. Lo mejor
¢s considerar cada punto como un tema de trabajo independiente.
§i ain no tiene camara, mire a su alrededor y trate de descubrir los
tlementos de los que aqui se habla, imaginando las fotografias que

podrian tomarse.

A primera vista el nimero de elementos visuales puede parecer
enorme. ;Como aclararse al fotografiar? No se lie: lea primero
todo por encima y vaya quedandose con las ideas generales: y ob-
servara como poco a poco va resultando mas facil ver estos elemen-
tos. Aunque aqui se presentan independientemente, en la realidad
aparecen combinados de formas muy variadas, que la practica en-
sefiara a descubrir y aprovechar. El lenguaje fotografico se amplia
y afina fotografiando.

En las paginas 20-21 se discuten las diferencias entre lo que ve el
ojo y lo que ve la camara: es aconsejable repasar esta informacion.
La fotografia impone algunas limitaciones basicas: las escenas mo-
viles, tridimensionales y coloreadas se transforman en imagenes
quietas, planas y en tonos grises. Es un cambio importante, y condi-
cion basica de la posibilidad de la fotografia. El secreto esta en
aprovechar este cambio para simplificar y clarificar las imagenes.
Por ejemplo: la reduccion de los colores a tonos de gris refuerza las
formas y suprime los detalles coloreados no importantes: para ser-
virse de esto hay que aprender a ver las escenas en términos de to-
nalidades grises.

Cuando se mira un objeto, los ojos se desplazan continuamente:
la fotografia se toma desde un punto fijo, de cuya eleccion depende-
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ra el efecto que ejerza sobre quien la mire. El simple hecho de selec-
cionar un tema como sujeto aumenta la importancia del mismo
frente a la confusion que le rodea.

La disposicion de los elementos

La seccion comienza hablando del encuadrse y del efecto del for-
mato (vertical, horizontal o cuadrado). De momento utilizamos una
camara con un objetivo normal. En la seccion que empieza en la
pagina 92 veremos las posibilidades de otras longitudes focales. El
encuadre es la eleccion mas controlable, y conviene acostumbrarse
a probar el efecto de disparar desde diferentes angulos.

El siguiente punto es la luz. La altura y la direccion determinan el
aspecto de los objetos, al igual que su calidad. No es lo mismo una
luz intensa y directa, que provoca sombras duras y nitidas, que otra
suave y difusa. También la luz suele determinar la calidad tactil de
las imagenes: las sensaciones de textura y volumen. La intensidad
de la luz afecta al aspecto general, aunque el resultado depende de
la exposicion. Hay que habituarse a observar la luz y el efecto que
ejerce sobre lo que ilumina. No hay ningtin procedimiento técnico
que permita cambiar la calidad de la luz de una fotografia. En esta
seccion solo se hace referencia a la natural, en exteriores y en inte-
riores. Estos principios basicos se aplican a cualquier situacion,
aunque en las paginas 108-113 se dan indicaciones de interés para
el manejo de la artificial.

Tras la iluminacion viene el control del tono, elemento que en
blanco y negro adquiere una particular importancia. El empleo de
tonos claros u obscuros determina el ambiente de cualquier fotogra-
fia. El control del tono ayuda a centrar el interés de la imagen y le
da fuerza. La amplitud tonal puede controlarse mediante la exposi-
cion y la ilurhinacion. En las paginas 86, 128-129 se explica la for-
ma de controlarla durante el revelado y el positivado. Las lineas y
las formas también apoyan y refuerzan el tema principal. Escogien-
do bien el encuadre y la iluminacion, pueden organizarse las lineas
y formas de la imagen para dirigir la vista del observador o para
crear un ritmo atractivo. Una camara pequena puede utilizarse casi
desde cualquier punto de toma, para mostrar con su ayuda las dife-
rentes relaciones entre lineas y contornos. Es una posibilidad que
debe explorarse y aprovecharse.

El ultimo paso se refiere a la fotografia de accion. En algunos ti-
pos de fotografia, la naturaleza muerta, por ejemplo, el momento de

Silla y sombra

El secreto de esta imagen es la sencillez:
un encuadre proximo de un tema

disparar no tiene importancia. Pero incluso en temas como el paisa-
je, haya que estar dispuesto para captar el instante perfecto. En el
caso de temas moviles, la experiencia en la visualizacion de los ele-
mentos de la imagen es muy importante. En ocasiones solo se trata
de sacar el mayor partido posible, pero la mayoria de los temas exi-
giran alguna planificacion previa, ademas de reflejos muy rapidos.
Con la practica se llega a tomar decisiones instintivamente, obser-
vando los acontecimientos por el visor y enfocando y disparando en
el momento preciso. Hay que acostumbrarse a mirar a través de la
camara y aprender a ver como ella ve.

La maduracion del estilo

Observe el tratamiento que el famoso fotografo francés Henri
Cartier-Bresson ha dado a la fotografia de al lado: ha colocado la
masa obscura del sujeto contra el fondo claro; las hileras de arboles
convergen en la cabeza y el enfoque selectivo y la difusion atmosfe-
rica han eliminado los detalles innecesarios del fondo; disparo el ob-
turador en el instante preciso, recogiendo al protagonista en una ac-
titud caracteristica, aislado ante la perspectiva distante. La fotogra-
fia es basicamente sencilla y directa, y consigue ilustrar una perso-
nalidad y un ambiente.

Se aprende mucho mirando el trabajo de otros fotografos. En la
seccion de las paginas 178-202 se recogen algunos estilos, y en
cualquier libreria pueden encontrarse libros dedicados a los autores
mas conocidos. Vaya también a las exposiciones, y acostumbrese a
analizar las fotografias en términos de su estructura, no solo de su
contenido.

Los primeros fotografos tenian que emplear camaras muy volu-
minosas y tripodes, trabajando en condiciones semejantes a las de
un pintor. Y la mayoria de ellos cayeron en la trampa de imitar a la
peor pintura de su tiempo. Las fotografias se consideraban como
pinturas, y se les aplicaban tratamientos para asemejarlas lo mas
posible. Afortunadamente las camaras modernas y la enorme inci-
dencia de la fotografia han barrido este punto de vista.

Elaborar una imagen no consiste en plegarse a una norma o en
seguir una moda artistica. Hay que habituarse a mirar con la
mayor inocencia las formas, los volumenes, las coincidencias, los
efectos de la luz, etc. Después de aprender a ver, se puede escoger o
rechazar, reforzar o disimular para comunicar el tema principal en
un lenguaje visual propio.

Paseo del Prado, 1932

La fotografia de la derecha retine
muchos elementos compositivos,

inmediato. El fotografo, Frank
Hermann, se esforzo en conjugar el
efecto de la luz, el contraste tonal, la
forma y la linea.

aunque Henri Cartier-Bresson los ha
combinado con tanta maestria que el
resultado parece perfectamente natural.
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PRIMER PASO: ENCUADRE E

ILUMINACION/Encuadre

El cambio de posicion de la escena en el visor y el
desplazamiento de la camara son dos formas sen-
cillas de controlar y alterar la composicion y la
imagen.

Una fotografia esta limitada al formato rectan-
gular (o cuadrado) impuesto por la camara. Este
marco es un elemento importante en la composi-
cion. Puede, por ejemplo, cortar elementos para
crear formas nuevas, como se ve abajo. Es impor-
tante la decision de adoptar un formato vertical u
horizontal.

La mayoria de las fotografias se hacen a nivel
del ojo, por lo que el empleo de puntos de vista
distintos producira resultados originales y muy
llamativos. i

Simetria

El formato

La mayoria de los formatos son
rectangulares (24 x 36 mm el 35 mm).
La disposicion horizontal o vertical
ejerce una enorme influencia en la
composicion, como se ve en este
ejemplo.

En la version horizontal, el arbol y la
valla llevan el ojo desde el primer plano
hasta el fondo del valle, direccion que
queda muy atenuada en la version
vertical. En ésta la casa es mas
importante, y las nubes parecen reflejar
la disposicion de los arbustos, dando un
resultado mucho menos cerrado.

Los sujetos superior e inferior estan
dispuestos simétricamente con el mayor
cuidado. Esta disposicion es muy
equilibrada, pero corre el peligro de la

monotonia. Los elementos no
simétricos, como la barra y el escalon
de la puerta de abajo, afiaden interés al
resultado.

oy

(AT

{

Equilibrio y variedad

Esta fotografia se sirve de las divisiones
de la ventana para organizar la imagen
en cuatro zonas diferentes. La
composicion es asimétrica, pero estd

equilibrada por las flores y la falleba.
Las diferencias en tamaiio y
proporciones de las cuatro zonas
aumentan el interés.




Toma alta

El punto desde el que esta tomada la
fotografia de abajo elimina el cielo, y
llena toda la imagen con la superficie del
césped. Como desde esta posicion la
forma del jardinero no se reconoce
inmediatamente, queda incorporada al
conjunto del disefio abstracto.

Frente a un fondo uniforme, la
posicion del sujeto principal es critica:
en este caso esta descentrado, aunque
paralelo a los bordes, lo que
proporciona equilibrio e interés,

De cerca

Este retrato ejemplifica el efecto que
produce un sujeto que ocupa toda la
superficie de la imagen. Aungue gran
parte de la cabeza no se ve, los rasgos
esenciales crecen en importancia.

No hay posicion fija para tomar
retratos, debiendo decidirse en funcién
del retratado. A veces es interesante
incluir el ambiente en que se mueve, o
algun objeto representativo, medios que
informan y ambientan.
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Toma baja

La imagen deformada por el punto de
toma bajo hace mas amenazadores a
estos soldados.

Una toma a nivel del ojo hubiera
permitido ver los rasgos personales de
cada uno, mientras que asi lo que
resaltan son los elementos
despersonalizadores: las botas y las
culatas.
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La calidad de la luz

La luz es la materia basica de la fotografia. La
cantidad de luz determina si un sujeto podra regis-
trarse o no, y de su calidad y direccion dependera
el aspecto que ofrezca. Es necesario aprender a
observar como afecta la luz a los objetos que nos
rodean. La luz puede aprovecharse para ambien-
tar, para atraer la atencion hacia alguna zona,
para modificar las formas o para reproducir la
textura.

Hay veces en que puede elegirse la clase de luz,
simplemente esperando a la hora mejor; pero en
otras ocasiones hay que sacar el mayor partido
posible de la que hay.

La luz solar de un dia despejado es muy dura;
las sombras tienen bordes muy marcados y suelen

ser muy obscuras, llegando a dominar al objeto
que las arroja.

La luz dura es excelente para sobrevalorar la
textura, las formas, etc., y para crear ritmos inte-
resantes (ver Pag. 58), aunque también reduce el
detalle y puede hacer que las zonas de luces y de
sombras aparezcan planas. El proceso fotografi-
co, desde la toma al positivado, suele incrementar
el contraste entre luces y sombras, por lo que hay
que tener cuidado con la luz dura.

En el otro extremo, la luz natural difundida por
la niebla o el cielo cubierto es muy suave. Las
sombras estan poco definidas y no constituyen un
rasgo dominante; el bajo contraste facilita la re-
produccion del aspecto redondeado de los objetos

que lo sean, Esta iluminacion es muy adecuada a
temas complicados, que de otra forma quedarian
confusos a consecuencia de las sombras.

El nivel de contraste puede modificarse durante
el revelado y el positivado. El sobre y subrevelado
(ver Pag.73) y el grado y tipo de papel (ver
Pags. 84-85, 87) aumentan o reducen el contraste
de la imagen.

Luz dura

Las fuentes luminosas pequefias emiten
luz dura, que arroja sombras muy

Luz suave

densas (arriba). El sol, las bombillas de
flash y las bombillas normales son
fuentes de luz dura.

sombras.

La luz se suaviza al dispersarse, proceso
que ocurre cuando la del sol atraviesa
las nubes o se refleja en una superficie
clara. El resultado es una iluminacion
general que difunde los bordes de las




Atardecer con luz dura

Esta escena demuestra hasta qué

extremo es capaz la luz dura de reforzar
|as formas simples de una imagen. La
luz baja e intensa del sol de atardecer ha
puesto de manifiesto la textura rugosa
del muro v ha reducido la figura a casi
una silueta, creando las sombras
interesantes motivos. La exposicion se
midio al muro blanco, para aumentar el
detalle en ¢l mismo y reducir las

sombras a un negro solido.

Luz suave y difusa

Elretrato de la derecha se hizo en un

dia cubierto, reproduciendo la luz difusa
tina enorme cantidad de detalle. Como

o luz era también débil se empled una
sberlura grande (f4), que dejo el fondo
fiigra de foco. La exposicion se hizo

pira la cara de la nifia.
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La direccion de la luz

La direccion de la luz, junto con su calidad, afecta
al contraste (diferencia entre las zonas de luz y
sombra) de una escena. El contraste esta muy re-
lacionado con el intervalo tonal, y junto con la
forma determina el volumen. Con luz dura, el
contraste sera probablemente alto, y la direccion
de la misma puede emplearse para reforzar o su-
primir el volumen del sujeto, como se ilustra a la
derecha.

Ante un tema estatico se puede cambiar de sitio
para aprovechar mejor la luz existente. Los efec-
tos intensamente tridimensionales suelen conse-
guirse con iluminacion lateral; la luz frontal (tras
la camara) reduce el detalle del sujeto, la textura y
la profundidad al minimo; el contraluz provoca
contraste elevado, reduce el detalle y simplifica los
volimenes. (No mire hacia el sol de mediodia a
través de la camara: puede costarle ésta y el ojo.)

Hay veces en que puede escogerse un punto de
vista y esperar a que la luz tenga las mejores ca-
racteristicas para el fin que se persigue. La hora
(ver Pag. 154) y las condiciones meteorologicas
afectan en grado maximo a la direccion y calidad
de la luz natural. Aunque en la practica el punto
de toma tendra que ser un compromiso entre el
mejor encuadre de la escena y la luz disponible.

La direccién de la luz y el volumen

Estas dos fotografias estan tomadas
desde el mismo sitio a horas diferentes,
para ilustrar como afecta la direccion de
la luz a la representacion del volumen.

La de arriba esta tomada por la
mafana, con luz frontal; todas las
superficies reciben la misma
iluminacion, y el detalle es bueno, pero
el volumen estd muy mal reproducido, y
son dificiles de separar unos planos de
otros,

La de abajo esta tomada también con
luz dura, aunque esta vez es ademas
lateral y baja (llega desde la izquierda).
Ahora los planos frontales y laterales de
las torres estan perfectamente
diferenciados, y los contornos de las
ventanas son mas evidentes. En general,
el edificio ha ganado en volumen,
aunque se ha perdido el detalle de las
sombras.

Contraluz: contraste elevado

La fotografia de Whitby Abbey, en

Y orkshire, esta directamente tomada
contra el sol poniente, dejando el
elevado contraste reducidas las ruinas a
mera silueta. La luz refuerza el
contorno de las ventanas, aungue se
pierden casi todos los demas detalles.
Para aumentar el contraste se midio la
exposicion a la zona luminosa del cielo
que esta a la derecha. El punto de toma
esta escogido de forma que el sol
provogque un destello, que centra la
atencion y afiade interés a la
composicion.
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Alto contraste

La fotografia del novelista William
Burroughs demuestra como simplificar
un retrato controlando el contraste.

Esta tomado en un interior, ante una
gran ventana; el mobiliario obscuro que
habia detras del fotografo apenas refleja
luz en el lado de las sombras. Midiendo
la exposicion para la frente se reproduce
linicamente el detalle del perfil

iluminado.

Bajo contraste

Lacolegiala esta iluminada también por
una ventana lateral, pero en este caso
las superficies claras que la rodean (el
cuaderno entre otras) reflejan luz en las
zonas de sombra. Gracias a esto se ha
reproducido todo el detalle, sobre tedo
¢l de la cara. Si quiere reducir el

contraste al fotografiar de cerca, sujete
un papel o una tela blancos de forma

que la luz se refleje hacia las sombras.
En el exterior un cielo claro, un edificio
0 un muro provocaran un efecto similar.

Practica. el encuadre y la iluminacion

1. Busgue un tema estético interesante. como
un arbol o un edificio, Tome, en poco tiempo
para gue la luz cambie lo menos posible, las
fotografias siguientes

A, Con el sujeto llenando todo el negativoy
desde un punto que refusrce sus caracteristicas
principales.

B. Desde dos puntos diferentes que cambien
claramente la relacidn entre el sujeto y su
entorno

2. Tome, manteniendo la distancia y 1a altura
de la cdmara, los siguientes retratos de cabeza
y hombros:

A De la cara, con la luz lo mas frontal posible

B Gire al sujeto y fotografielo desde un punto
en que |a luz sea lateral, para reproducir el
velumen de la cabeza

C. Llsve al sujeto a un drea sombreada, en que
la luz sea mas difusa. Repita en estas
condiciones las tomas Ay B.

Compare los resultados y escoja los que
considere més adecuados a cada tema
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SEGUNDO PASO: CUALIDADES DEL SUJETO
/El tono

La mayoria de los sujetos incluyen numerosos to-
nos entre el blanco y el negro. La luz, las propie-
dades reflectoras de los materiales y los colores
afectan al intervalo tonal. Las tonalidades pueden
cambiar abruptamente, como en el paisaje rocoso
de abajo, o gradualmente, como en el de al lado.

La funcion mas importante del tono es repre-
sentar el volumen y dar sensacion de tridimensio-
nalidad. La redondez de la calva del hombre de la
pagina de al lado es un buen ejemplo de esto; y en
el paisaje del lago la suave degradacion de los gri-
ses (perspectiva aérea, ver Pag. 115) da sensacion
de lejania.

Un sujeto puede incluir muchos grises entre el
blanco y el negro, o bien ser predominantemente
claro (tonos altos) u obscuro (tonos bajos), o ser
muy contratado, con tonos practicamente blancos
y negros solo. Las imagenes en tonos altos o ba-
jos suelen dar una fuerte sensacion de ambiente
delicado o misterioso, respectivamente. Las con-
trastadas dan sensacion de fuerza y teatralidad.

La exposicion y el control del revelado y el po-
sitivado (ver Pags. 84-87) influyen sobre el tono.

Refuerzo y contraste excelentes fondos o marcos para

Las puertas, arguerias y ventanas resaltar al sujeto; sobre todo cuando,
suelen aparecer en sombras densas como arriba, la mayoria de la imagen
incluso con luz suave, constituyendo aparece en un gris neutro.

Escala tonal

Puede construirse una escala tonal
como ésta cortando y pegando
fragmentos de fotografias. La paoe baja
de la escala la forman los grises
obscuros y el negro, que a través de los
grises claros llevan al blanco. Una
fotografia puede emplear todos los
tonos o solo unos pocos de uno de los
extremos. Por ejemplo, la fotografia de
las rocas y el mar consta de tonos bajos
contrastados con unos pocos del
extremo alto; en la del lago se ven sobre
todo tonos altos.

La exposicion y el positivado afectan
decisivamente a la gama tonal del
resultado. En las paginas 84-87 se
describe el efecto sobre el tono de los
diferentes grados de contraste del papel.
El efecto de la exposicion es el mas
decisivo. Como se decia en la
pagina 43, si se mide para las luces, las
sombras se mezclaran y perderdan
detalle, y viceversa. Si se pretende la
mayor cantidad de detalle posible, hay
que tomar lecturas de las zonas
importantes mas claras y mas obscuras, Tonos bajos Tonos altos
y hallar la media. Los tonos obscuros predominantes de esta Este paisaje en tonos claros da

imagen le comunican un ambiente ominoso. sensacion de amplitud y calma.
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Retrato en tonos bajos

La atmosfera sombria y hasta
misteriosa que rodea al retrato de la
derecha es consecuencia en gran medida
de los tonos obscuros dominantes. La
ropa, el fondo poco iluminado y la
exposicion —para los tonos medios del
rostro— colaboran a eliminar detalle de
la cara y las manos. La intensa
sensacion de volumen de las zonas
grises confiere caricter al retrato.
Aunque el cuerpo esta reducido a una
masa negra, queda separado del fondo.
Sin esta separacion, las manos y la cara
parecerian perdidos.

Al tomar un retrato en tonos bajos
hay que cuidar de que no aparezca
ningiin detalle claro que no sea
importante, porque entraria en
competencia con el sujeto principal.

Tono y volumen Retrato en tonos altos

El aspecto redondeado de estas rocas La luminosidad y delicadeza de este

depende casi exclusivamente de las retrato proceden del empleo de tonos

variaciones de tono. La luz eradura y del extremo claro de la escala. Para ello

lateral, pero como se calculd una se recurre a un fondo y una ropa claros,

exposicion media para las luces y las un peinado conveniente y una

sombras, no se ha perdido detalle y se iluminacion difusa y casi frontal.

han captado muchos tonos. Cuanto mas claras sean las superficies
que rodean al sujeto, mas suaves seran
las sombras.

Las imagenes en tonos claros se
exponen normalmente, pero al positivar
hay que dejar la copia clara, sin permitir
que se vuelva gris y plana (ver Pags. 84-
85).
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La textura

La textura representa las cualidades de superficie
de un sujeto. Puede usarse la textura para dar rea-
lismo y caracter, y hasta puede convertirse en el
tema mismo de una fotografia. Se consigue foto-
grafiando de cerca (derecha) o a una distancia su-
ficiente como para que las distintas superficies se
fundan y creen la textura.

La calidad y direccion de la luz son de capital
importancia al reproducir la textura: tendrd que
dar-una amplia gama tonal, que puede aumentar
la exposicion y el positivado. Para trabajar muy
de cerca es imprescindible un objetivo de calidad,
para que el resultado sea nitido. A veces haran
falta tubos de extension (ver Pags. 102-103) y un
tripode.

Textura e iluminacion

La luz angular dura refuerza la textura
envejecida por el tiempo de la puerta.
La luz lateral oblicua suele reforzar la
textura de superficies planas de este
tipo. Las tomas cercanas necesitan un
punto de referencia, en este caso el
picaporte.

La textura de la piel

La textura de la piel da a este retrato
una fuerza irresistible y un gran
caracter. El sujeto esta en la sombra,
para que la luz difusa reste densidad a
las sombras.

Combinacion de texturas

La imagen de abajo retine dos texturas
muy diferentes: tanto la rugosa de la
grava como la lisa y humeda de las
rocas estan reforzadas por la luz solar
dura procedente de detras de éstas.




La linea

La linea proporciona la estructura a la imagen.
Unifica la composicion, llevando de una parte a
otra de la fotografia; centra la atencion en el lugar
conveniente o aleja la vista hacia el infinito; y, por
repeticion, crea el ritmo. También da sensacion de
profundidad (ver la perspectiva lineal en la
Péag. 115).

La disposicion general de las lineas comunica
ritmo a la imagen, como se aprecia en el ejemplo
de la carretera,cuyo trayecto zigzagueante da una
sensacion de movimiento que contrasta con el ca-
ricter estatico de la composicion de abajo. Por lo
general las lineas oblicuas, curvas y en espiral dan
sensacion de movimiento y de tension. Las verti-
cales y horizontales determinan un resultado mas
estatico. El formato vertical refuerza las vertica-
les, y viceversa.

No son los bordes de los objetos el origen de to-
das las lineas: el alineamiento de los objetos mis-
mos también las crea. Variando el punto de vista
puede alterarse la direccion aparente de las lineas.
Las verticales y horizontales se transforman en
diagonales girando la camara.
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Curvas

Las curvas de la carretera —claramente
recortada del fondo por la luz que
refleja el piso— provocan una agradable
sensacion de movimiento.

Verticales y horizontales

La cuidadosa ordenacion de verticales y
horizontales dan lugar a un ambiente
estatico.
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El ritmo

El ritmo consiste en la repeticion de lineas y for-
mas. Como la textura, es un elemento que se en-
cuentra en casi todas partes, desde la ciudad al
paisaje natural. Puede llegar a constituirse en
tema de la fotografia, aunque en general se em-
plea como elemento secundario para estructurar
la composicion o, simplemente, para llamar la
atencion. En este caso hay que ser prudente, para
que no se imponga al tema principal y lo con-
funda.

Al emplear el ritmo es importante incluir algu-
na variacion, para que la repeticion no se haga
monotona. En ocasiones la variedad puede proce-
der de la combinacion de diferentes pautas ritmi-
cas.

Aungue no puede decirse cuél es la luz mas
adecuada para el ritmo, cabe afirmar que el con-
traste tonal y la supresion de elementos como tex-
tura y volumen lo refuerzan. Las variaciones en la
calidad y direccion de la luz se traduciran en las
correspondientes en el ritmo.

Fl encuadre y el punto de vista son capaces de
intensificar el efecto general del ritmo de una ima-
gen. En ocasiones, una toma proxima de un moti-
vo ritmico resulta atrayente gracias a la elimina-
cion del contexto y los detalles superfluos. Si el
motivo ocupa todo el negativo, el resultado sera
mucho mas llamativo.

Ritmo compuesto

Esta imagen combina el ritmo de las
tablas de las sillas con el de las sillas
mismas. Se eligio un punto de toma alto
para que las sillas llenasen toda la
imagen contra un fondo plano y
contrastado. La luz suave es perfecta,
porque las sombras lo hubieran
complicado todo. La exposicion es la
media entre las sillas vy el fondo.

Ritmo de sombras

En un dia despejado con sol directo, las
sombras son una fuente inagotable de
motivos interesantes. La fotografia de
esta verja esta tomada desde lo alto, a
un angulo que evita la repeticion
uniforme. La acusada perspectiva de la
verja contrasta con la disposicion plana
de la sombra que atraviesa la imagen.
La exposicion esta hecha para el suelo
iluminado, con el fin de que las sombras
queden bien densas.




Ritmos combinados

En las obras es facil dar con motivos
ritmicos. En este caso la disposicion
regular de las construcciones del fondo
contrasta con la irregular de los ladrillos
del primer plano. Para realzar el efecto
se ha disparado de forma que primer
plano y fondo aparezcan comprimidos
en un solo plano.

Con personas

Una persona o un grupo pueden
determinar efectos ritmicos interesantes,
aunque dificilmente captables de forma
espontanea. En este caso el factor
decisivo fue el punto de toma: mas a la
izquierda 0 mas a la derecha no hubiera
conseguido recoger la repeticion de los
perfiles.
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Elritmo en el paisaje

Los surcos llenos de nieve han dado
[ugar a un motivo ritmico muy sencillo.
Este motivo aislado carece de interés, y
por eso se ha utilizado como parte de
una composicion. Las delicadas formas

e los arboles y la amplia zona plana del
ticlo contrastan con la intensidad de los
SUrCOS.
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La forma

La forma es un elemento basico en la elaboracion
de la imagen. Por lo general la identificacion de
los objetos depende de ella, y junto a la linea pro-
porciona la estructura principal a la mayoria de
las composiciones.

La forma es un elemento de dos dimensiones,
aunque el intervalo tonal puede aportarle una cali-
dad tridimensional: el volumen. La iluminacion
puede también romper la forma o, mediante las
sombras, fundir varias en una.

Las formas resaltan mas colocadas contra un
fondo plano y contrastado, como el cielo. El ejem-
plo mas extremado es el de la silueta, en el que la
forma se ve ademas reforzada por la eliminacion
del volumen y la textura.

Cuando un tema incluye varias formas predo-
minantes, hay que tratar de situarlas de manera
que combinen unas con otras, evitando los con-
flictos y creando un ritmo o una corriente que ani-
me al espectador a explorar la imagen, como se
explica en la otra pagina.

Forma y tono

Un medio de dar importancia a las
formas interesantes es representarlas
contra un fondo simple. El angulo de
toma de la fotografia de arriba convierte
a la figura y la tienda en las formas
principales, comunicando asi interés y
equilibrio a la composicion.

Forma y ritmo

La disposicion sinuosa de las terrazas
de agua da lugar a una estructura
abstracta muy llamativa. Se dio forma a
las lineas escogiendo un angulo de toma
que dejase ver el reflejo en el agua del
cielo cubierto, para introducir contraste
tonal.

A través del espejo

Las imagenes reflejadas en el agua en
calma puede aprovecharse para
duplicar las formas, creando una silueta
completamente nueva. La exposicion
esta hecha para las zonas luminosas del
lago, de forma que las montafias
quedasen obscuras y transformadas en
una silueta dominante. El tono mas
claro del cielo y algunas rocas que
emergen del agua rompen la simetria del
resultado.
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Encuadre, forma y linea

La forma y la linea pueden emplearse para dirigir
la vista del observador hasta el sujeto central. Es
frecuente que las imagenes sin caracter no ofrez-
can un centro de interés, o incluyan lineas o for-
mas que alejen la vista de éL

Las formas pueden dirigir la vista simplemente
enmarcando el centro de atencion: puertas, venta-
nas u otras disposiciones. Los objetos que encie-
rra este marco resultan aislados y reforzados. Lo
mejor seria que el marco guardase relacion con lo
que contiene (por ejemplo: un claustro enmarcado
por uno de sus arcos), aunque puede emplearse
casi cualquier cosa para este fin: arboles, estruc-
turas artificiales y hasta personas.

El marco fisico de la fotografia es una forma
que repite los rectangulares que pudiera contener;
los circulares contrastaran con este soporte.

Para ir al centro aislados de los detalles superfluos por la
En la fotografia de arriba se usan las interposicion de la escalera de caracol,
rocas para conformar un marce que que los enmarca y lleva la vista hacia su
lleva la vista a la pequefia figura del sitio. Se calculd una exposicion media
fondo. La gran cantidad de tonos de las entre los escalones y la mesa.
rocas representan el volumen y la _ Para enmarcar con exactitud es
textura. imprescindible una camara sin error de
Los lectores de la izquierda estan paralaje (ver Pag. 27).

Practica: las cualidades del sujeto

Blsquese un paisaje interesante y haga las
siguientes fotogralias:

A, Reproduciendo una completa gama tonal. &
continuacion haga tres mas: en tonos altos,
stlo con grises y blancos; en tonos bajos. con
grises y nagros; y una muy contrastada, con
pocos grises intermedios lespere a que la luz
sea bien fuerte, si fuese necesario)

B. Aproveche la luz para representar un motivo
ritmico que ocupe toda la fotografia

C. Aproveche la calidad y direccién de la luz
para fotografiar de cerca una superficie
revelando su textura

D Algun sujeto del paisaje, quiza colocado en
un horizonte proximo, a contraluz. Haga dos
una.que realce la forma de un solo sujeto y otra
que funda dos o méas formas en una,
reduciéndolas a una silueta Gnica

E. Aproveche |as lineas de carreteras, pistas,
cercas o curvas de colinas para llevar la vista
haeia algan centro de atencion
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TERCER PASO: SIEMPRE LISTOS

Una de las diferencias mas importantes entre la
fotografia y la pintura o el dibujo es la posibilidad
de la primera de registrar una escena en un instan-
te. El obturador funciona tan rapido que permite
recoger cualquier suceso, por breve que sea. Pero
lo bueno es, ademas de recoger el instante preciso
de la accion, componer una buena imagen.

Cuando se emplea una camara muy rapida-
mente es 1til tener el foco y la exposicion dispues-
tos de antemano, y el punto de toma y la compo-
sicion ya decididos. Esto es mas sencillo en suce-
sOs que se repiten, como una carrera de coches,
en la que puede enfocarse a un punto de la pista y
esperar a que vayan pasando. Pero incluso en
otro tipo de situaciones es posible adelantarse en
cierta medida a los acontecimientos, aunque hay
que ser también rapido.

Cuando cambian al mismo tiempo varios as-
pectos del sujeto quiza convenga tomar toda una
secuencia para asegurarse una buena fotografia.
Y en otras ocasiones lo que hace falta es mucha
paciencia y esperar a que los diversos elementos
se dispongan adecuadamente.

Expresion fugaz

Las fotografias como la de arriba exigen
paciencia y buenos reflejos. En este
caso se preparo la camara sin que la
sefiora lo advirtiese, para poder
fotografiarla rapidamente. Observe
como la escasa profundidad de campo
ha separado al sujeto del fondo.

Las situaciones inestables

Merece la pena ser capaz de reaccionar
ante una situacion pasajera. En este
caso las lineas componen una imagen
interesante, pero pasan a segundo plano
ante la coincidencia de las dos mujeres
y la gallina, inexistente un momento
antes o después.




Actividad y angulo
Una de las dificultades de fotografiar

personajes conocidos en una multitud es

separarlos del entorno confuso.

Acercarse es una posible solucion, pero

el ambiente se pierde (ademas, la
fotografia resultante podria haber sido

tomada en cualquier otra parte). En este

caso, el autor se decidié por una toma
alta, que convierte la confusion en un
motivo interesante; y ademas ha
conseguido destacar al personaje

principal: la princesa Ana, en el centro.
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Actividad y contexto

La breve exposicion y la toma frontal
registran la agresion protagonizada por
¢l alborotador. Los periodistas graficos
tienen que actuar con frecuencia en
décimas de segundo; para ellos, la
informacion prima sobre la
composicion. Esta imagen retine ambas
caracteristicas; la multitud desordenada
del fondo ambienta la escena, pero sin
restar interés a la figura central,

Actividad y ambiente

En este caso el fotografo se habia
colocado cerca de la linea de meta, lo
que le permitio recoger fielmente la
alegria del ganador. El punto de toma
bajo y la poca profundidad de campo
impiden que el fondo confunda.
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RESUMEN

Los elementos de la imagen se han separado para
facilitar su estudio, pero las fotografias ilustran
hasta qué extremo se encuentran combinados en-
tre si.

Con frecuencia se observara que el reforza-
miento de uno de ellos ocurre a costa de otros;
asi, una textura llamativa distrae de la forma, y el
ritmo enmascara el volumen. Por lo general, lo
mejor es emplear los elementos indicados de la
forma mas sencilla posible.

Para practicar, la arquitectura, el paisaje y la
naturaleza muerta son buenos motivos, porque
con ellos resulta facil controlar la composicion.
Lo primero es determinar qué aspectos visuales
del sujeto son importantes, para a continuacion
pasar a reproducirlos uno a uno en varias fotogra-
fias.

Luz

Asegiirese de que la luz favorece al
tema, como abajo. A veces es mejor
esperar a que cambie el tiempo o volver
a otra hora. El cambio de punto de
toma hace que cambie la direccion y
calidad de la luz.

Tono

El intervalo tonal afecta al volumen y la
profundidad de las imagenes (arriba),
También ambienta y permite la
reproduccion precisa del detalle.

La elaboracion de la imagen

Es aconsejable comparar los resultados con los
obtenidos por otros fotografos y ver si se han en-
frentado a sujetos similares de forma muy distin-
ta. Esto ayudara a desarrollar la capacidad cri-
tica.

Textura

La posibilidad de revelar la textura tan
bien como en este ejemplo depende de la
luz, Procure que una textura llamativa
no confunda la composicion.

Linea

La linea (centro) es un elemento muy
aparente en cualquier imagen. El punto
de toma puede reforzarla o debilitarla.

Forma

Al registrar la forma (abajo) la
iluminacion adquiere la mayor
importancia, al eliminar los detalles
innecesarios y promover las masas mas
importantes de la composicion.

Siempre listos

Las situaciones interesantes suelen ser
breves e irrepetibles. Trate de componer
v enfocar con antelacion.

Ritmo

El ritmo ordena o dinamiza una
composicion (izquierda). Cualquier
corte en el mismo se transformara en el
centro de atencion.




REVELADO Y POSITIVADO
EN BLANCO Y NEGRO

PRIMER PASO: Revelado de la pelicula

SEGUNDO PASO: Positivado

TERCER PASO: Ampliacion

CUARTO PASO: Manipulacion de la copia

Pueden hacerse buenas fotografias sin necesidad de revelarlas. Al-
. gunos de los fotografos que aparecen en la seccion dedicada a la
afirmacion del estilo (ver Pags. 177-202) envian todo su material a
un laboratorio. Otros consideran que la exposicion es solo una par-
te de su trabajo, y acostumbran a manipular ampliamente el resul-
tado durante el positivado. Por tanto, puede usted saltarse esta sec-
cion y pasar a las correspondientes al perfeccionamiento en el ma-
nejo de la camara o a la fotografia en color. Pero aun cuando no
piense revelar sus fotografias, la lectura de esta seccion le ensefiara
a conocer los efectos de la sobre y subexposicion y de un mal positi-
vado, cosa que redundara en beneficio de su trabajo.

La principal ventaja de revelar las propias fotos es la posibilidad
de un mayor control sobre el resultado. El laboratorio permite tanta
creatividad como la toma. Al final de esta seccion sera usted capaz
de obtener a partir del negativo una magnifica ampliacion en blanco
y negro. Se pasara revista a todos los elementos basicos del equipo,
y se recorreran ordenadamente todas las etapas del proceso. Los
pasos de esta seccion deben seguirse en orden y completarse antes
de pasar de uno a otro. Quiza convenga empezar por releer los pun-
tos basicos de los materiales fotosensibles tratados en las
paginas 18-19.

Acostumbrese a anotar el tiempo preciso de revelado necesario
para la pelicula y el revelador que use antes de empezar. Ponga al
dia los datos sobre tiempos, temperaturas y exposicion del papel en
base a sus resultados; de esta forma podra sacar partido de los
grrores. Dependiendo de la marca del equipod que se compre, hay
detalles que pueden ser ligeramente distintos a los aqui expuestos,
aunque la secuencia general de operaciones es practicamente igual
para todas las peliculas y papeles.

Organizacién de la seccion

Esta seccion tiene dos partes muy distintas: el revelado de la pelicu-
la para obtener un negativo en blanco y negro y la obtencion de
contactos y ampliaciones en papel. El revelado de la pelicula es de
lo mas sencillo, y no hace falta tener laboratorio, porque el trabajo
se hace a la luz, metiendo la pelicula en un tanque opaco. Este tan-
que se carga en un momento en un cuarto obscuro o con una bolsa
opaca. Ademas hace falta un reloj, un termémetro y algunas bote-
llas para guardar los liquidos. El revelado lleva unos 40 minutos,
sin contar el tiempo de secado. A partir de los negativos revelados
ya puede juzgarse si las imagenes son nitidas y si estan bien expues-
tas y encuadradas.

La siguiente etapa, el positivado, exige un laboratorio obscuro
(en casa o en un club o agrupacion). La mejor forma de averiguar si
a uno le atrae esta parte de la fotografia es observar a alguien mas
experto mientras positiva. A partir de la pagina 75 se presenta todo
lo que hara falta. En la 74 hay dos laboratorios: uno es el idoneo,
instalado de forma permanente; el otro es un armario grande trans-
formado provisionalmente en laboratorio. Casi todo el mundo em-
pieza con un laboratorio de esta clase. Si se decide a positivar podra
controlar el tamaifio y el acabado de cada copia y, una vez hecho el
desembolso inicial, le saldran mas baratas que en un laboratorio y
las vera antes.

Antes de instalar un laboratorio —provisional o definitivo— hay
que tener en cuenta una serie de puntos. El polvo debe reducirse al
minimo, por lo que es aconsejable elegir un sitio con paredes lisas y
plastificadas o alicatadas. Cualquier tipo de ornamento innecesario
debe eliminarse, porque se convertiria en fuente de polvo. Hay que
poner el mayor cuidado en hacer las ventanas, puertas y hasta reji-
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llas de ventilacion opacas a la luz; esto suele exigir pensar en algiin
medio de ventilacion opaco, sobre todo si se va a pasar mucho
tiempo en el laboratorio. Hacen falta varios enchufes y, a ser posi-
ble, agua corriente. Es aconsejable un suelo resistente a los com-
puestos quimicos.

Un laboratorio permanente debe planificarse con el mayor cuida-
do. Se dividira en una zona “seca” y otra “hiimeda”, separando el
lugar de manejo de liquidos del de los dispositivos eléctricos de am-
pliacién y secado. Cuando se instale la luz, hay que colocar el inte-
rruptor de luz blanca en un lugar accesible, para que pueda encon-
trarse sin problemas en la obscuridad. Sobre la cubeta de revelado
y fija a la pared ira una luz de seguridad que permita vigilar el pro-
ceso. Para evitar cualquier velado accidental, ha de instalarse a la
distancia recomendada (ver instrucciones del fabricante). También
es importante algiin dispositivo que advierta a quienes estén fuera
que se esta trabajando en el laboratorio, para evitar que alguien
abra inadvertidamente la puerta y estropee el material.

Revelado de la pelicula

Casi todas las fotografias antiguas se hicieron con materiales sensi-
bles que debian revelarse inmediatamente. Los fotografos cargaban
con una tienda-laboratorio y gran cantidad de compuestos, ademas
de una enorme camara de placas. Con frecuencia se fotografiaba
cerca de lagos o rios que proporcionaban el agua necesaria para la
preparacion de las soluciones. Las placas de cristal debian cubrirse
con un material pegajoso llamado colodion que contenia en suspen-
sion las sales de plata sensibles; estas sales (haluros) son compues-
tos de plata y diversos halogenos (fluor, cloro, bromo y yodo) que.
expuestas a la luz se convierten en pequenos granos de plata metali-
ca. La placa preparada se exponia en la camara y a continuacion se
revelaba, todavia humeda.

El empleo del cristal como soporte tenia desventajas evidentes:
era pesado y solo util en camaras de gran formato. El plastico celu-
l6sico ha demostrado ser el material mas 1til como base de pelicula;
es suficientemente ligero y flexible como para enrollarlo en carretes,
mas faciles de cargar, y es mas barato que el cristal. La parte trase-
ra de las peliculas modernas es negra antes del revelado, porque lle-
va una capa no sensible antihalo, que evita los reflejos de la luz en
la base, reflejos que provocarian halos en torno a las luces.

Hace unos 100 afios la gelatina substituyo al colodion; tiene tan-
tas ventajas que desde entonces no se ha mejorado lo mas minimo.
Consiste en una version endurecida de la gelatina comestible, que se
hincha en contacto con un liquido, permitiendo asi que los reactivos
entren en contacto con los haluros que lleva. Una vez seca, la gela-
tina recupera su tenacidad normal, sin variar la forma ni la posicion
de la imagen.

Si los haluros sin tratar se incluyen en gelatina, la emulsion resul-
tante solo es sensible a la luz azul y ultravioleta, aunque la sensibili-
dad a los colores de los cristales se amplia si se tifien; los primeros
progresos en la sensibilizacion cromatica de las emulsiones dieron
lugar a los materiales “ortocromaticos”, lo que significa que son ca-
paces de reproducir los colores en tonos parecidos a los que percibe
el ojo; en la nractica eran sensibles a las regiones azul y verde del
espectro, e insensibles a la roja y naranja. La sensibilizacion a todo
el espectro es mas moderna, y las emulsiones actuales se llaman por
ello “pancromaticas”.

La luz necesita un tiempo relativamente largo para provocar una
transformacion de haluros en plata metélica de magnitud suficiente
como para ser visible, y lo que en la camara se forma es una imagen
latente, invisible: la exposicion afecta solo a unos pocos atomos de
la emulsion. El revelador, formado por compuestos que aumentan
la cantidad de plata en las zonas en que la luz habia formado la
imagen latente, amplifica este efecto millones de veces.

Los tres bafios que hacen falta para el procesado —revelador.
paro y fijador— son por lo general soluciones que no hay mas que
diluir en agua. Resultan mas baratos si se compran en forma de
polvo para disolver. También pueden prepararse a partir de formu-
las (Pag. 213), que es lo mas barato de todo. Hay varias clases de
revelador (ver Pag. 125); para empezar lo mejor es comprar o pre-
parar un revelado de grano fino de tipo general como el Kodak
D76, cualquier bafio de paro (incluso agua corriente) y un fijador
acido.

La pelicula es muy delicada, y hay que poner el mayor empeiio
en no rayarla, sobre todo cuando esta himeda: en este momento es
muy facil que el polvo erosione la superficie.

La mayoria de los compuestos fotograficos se estropean en con-
tacto con el aire, y han de guardarse en botellas cerradas y comple-
tamente llenas. Esto exige tener un surtido de varios tamarfios o bien

Laboratorio portétil para placas
hiimedas

Los antiguos fotografos tenian que
cargar con un voluminoso equipo para
preparar y revelar las engorrosas placas
hiimedas. Esta tienda servia para
inspeccionar las placas inmediatamente
después de la exposicion, con vistas a
prolongarla si los resultados no eran
satisfactorios.

Laboratorio rodante

Roger Fenton es el primer fotografo de
guerra inglés; empled esta carreta como
laboratorio mévil durante la Guerra de
Crimea de 1850. Semejante trasto era
blanco facil en el campo de batalla, que
recorria tomando fotografias para el
HNlustrated London News.




emplear botellas de acordeon, que se van aplastando conforme se
gasta la solucion. Emplee probetas de plastico para medir las canti-
dades exactas de cada solucion.

El revelador es el compuesto mas caro. Hay algunos que sirven
para varias veces, lo que abarata el coste, aunque hay que incre-
mentar un poco el tiempo tras cada revelado, en una proporcion
que indica el fabricante (debe apuntarse el nimero de peliculas que
se han revelado ya con la misma solucion). Los bafios de paro y fi-
jado pueden utilizarse varias veces. Con un litro de cada uno de los
dos se pueden tratar unas treinta peliculas de 35 mm.

Algunas personas —pocas— son alérgicas a los compuestos em-
pleados en los reveladores, que les causan eczemas. El fijador pro-
yocara escozor en cualquier pequena herida de la mano, Por esto es
aconsejable emplear guantes de goma para revelar. En color son
casi imprescindibles, pero en blanco y negro la verdad es que no los
usa casi nadie.

El revelado de la pelicula da lugar a un negativo, en el que los to-
nos originales del sujeto estan invertidos. Durante la ampliacion, los
tonos claros y obscuros del negativo determinan la cantidad de luz
que llegara a la superficie sensible del papel: las partes obscuras del
negativo representan las mas claras del sujeto y bloquean la luz: y
viceversa. Una vez revelada, la copia resultara mas clara en las zo-
nas correspondientes a las mas obscuras del negativo (que habian
recibido mas luz en la exposicion), y lo contrario ocurrira con las
mas obscuras.

El positivado

Veremos primero la obtencion de contactos: copias del mismo ta-
mafio que el negativo. En otra época, cuando se empleaban cama-
ras de gran formato, todas las copias se hacian por contacto. En la
actualidad los negativos son muy pequeiios, y hay que ampliarlos
hasta un tamario razonable. Las hojas de contactos hechas a partir
de una pelicula completa constituyen un archivo muy practico. A
partir de ellas puede decidirse qué negativos se ampliaran, asi como
estudiar los errores de exposicion, encuadre o revelado. Para tirar
contactos no hace falta ampliadora, bastando una bombilla poco
potente para hacer la exposicion.

Los papeles expuestos, como las peliculas, hay que revelarlos,
para lo que se usan cubetas del tamafio de la copia, en las que se
vierten el revelador, paro y fijador. Compre un revelador para pa-
peles, como el Kodak D163, o use uno “universal”, que sirve para
peliculas y papeles. El bafio de paro y el fijador pueden ser los mis-
mos que para las peliculas, aunque normalmente mas diluidos, se-
gin las instrucciones del fabricante.
| Para hacer contactos se usa un papel de contraste “normal”, me-

jor blanco brillante, de 24 x 30 cm. El contraste hace referencia a

lacantidad de grises que hay entre el blanco y el negro: los papeles
| duros dan pocos grises y los suaves, muchos; cuando se empiezan a
hacer ampliaciones a partir de negativos diferentes, se emplean pa-
| peles de diferentes gradaciones: suaves, duros y normales. Los sua-
ves y duros dan copias de contraste normal a partir de negativos
duros y suaves, respectivamente, como se detalla en las paginas 84-
85. Hay también papeles cuyo contraste varia en funcion de una se-
fie de filtros de color que deben colocarse en la ampliadora, y que
también permiten la variacion local del mismo (ver Pag. 87). Ahora
se fabrican papeles con base plastica (“resin coated”, RC) que se
revelan, lavan y secan mucho antes que los normales, aunque son
mas caros y algo mas dificiles de retocar y montar (ver Pag. 88).

Tras los contactos, pasamos a las ampliaciones. Para blanco y
negro basta una ampliadora muy sencilla, supuesto que ilumine uni-
formemente el negativo y tenga un buen objetivo. Por bueno que
sea el de la camara, toda la finura de detalle del negativo se perdera
siel de la ampliadora es inferior. Al comprar la ampliadora consi-
dere la posibilidad de trabajar en color: para esto hace falta un caje-
tin de filtros o, mejor todavia, un cabezal de color (ver Pag. 165).

La ampliacion permite nuevos controles sobre el resultado. La
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copia puede tener casi cualquier tamafio; es posible ampliar solo
una parte del negativo, omitiendo cosas innecesarias para compen-
sar los errores de encuadre (ver Pag. 83) o para reforzar la imagen.
H resultado sera tan claro o tan sombrio como se quiera y “tapan-
do” se aclaran u obscurecen zonas pequeiias del positivo. A partir
de un negativo puede tirarse cualquier numero de copias. Es posible
trabajar sobre negativos enviados al laboratorio para tratar de ob-
tener copias mejores. Incluso pueden hacerse copias en color a par-
tir de negativos en blanco y negro (ver Pag. 172). Ninguno de estos
procedimientos permitira conseguir una fotografia buena a partir de
un negativo carente de interés, pero si permiten mejorar o reforzar
los que sean ya buenos.

El revelado y el positivado de las propias fotografias es una pre-
tension logica de quien también controla la exposicion, el encuadre,
etc. de las mismas. La experiencia permitira prever, con solo mirar-
lo, qué clase de copia puede rendir un negativo determinado. Lo
que en esta seccion se da es una informacion esencial para el que
quiera empezar a revelar sus propias fotografias. El color es algo
mas complejo, pero el proceso basico es similar.
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PRIMER PASO: REVELADO DE LA
PELICULA/Preparacion

Aunque lo de ponerse a revelar pertenezca al or-
den de las “grandes decisiones”, el equipo necesa-
rio no es ni complicado ni caro. A la derecha se
ilustra todo lo que hace falta: hay dos clases de
tanques de revelado, a elegir; los guantes de goma
son opcionales, y lo mismo la botella de fuelle,
que es uno de los muchos medios de evitar la oxi-
dacion de las soluciones.

No hace falta un laboratorio, porque una vez
cargada la pelicula en el tanque —cosa que puede
hacerse en un cuarto obscuro o con una bolsa
opaca— se trabaja a la luz. Lo mas importante de
todo es tener muchisimo cuidado. La pelicula es
muy delicada, y no debe tocarse con los dedos,
doblarse ni rayarse. Se maneja siempre por los
bordes, cuidando de no tocarla en ningin otro si-
tio.

Aunque de momento nos limitaremos al blanco
y negro, el equipo para color es idéntico. Solo
cambian los tratamientos quimicos.

El tanque de revelado

El tanque de revelado a la luz es el elemento mas
importante del equipo. Hay dos tipos basicos: de
plastico y de acero inoxidable, y cada uno de ellos
sujeta la pelicula con una espiral diferente. Los de
plastico son mas baratos y mas faciles de cargar
al principio, pero los de acero se cargan aiun mas
rapido una vez que se ha cogido practica. En am-
bos casos hay que entrenarse a la luz usando una
pelicula inservible y siguiendo las instrucciones de
la pagina de al lado: primero con los ojos abiertos
y luego sin mirar. En la pagina 70 se habla de las
demas cosas necesarias: los bafios (revelador,
paro y fijador), el reloj, el termometro, etc. Todas
pueden comprarse en la mayoria de las tiendas de
fotografia.

Cuando consiga meter en la espiral la pelicula
de practicas sin destruirla, debe pensar en como
prefiere trabajar con la de verdad: un procedi-
miento es la bolsa opaca, una bolsa de tela negra
en cuyo interior se meten todas las partes del tan-
que necesarias (jla tapa!) y la pelicula; a continua-
cion se introducen las manos a través de las man-
gas elasticas y se carga la pelicula sin necesidad
de obscurecer la habitacion. La otra alternativa es
un sitio obscuro: si a los cinco minutos consigue
ver algo, es que no resulta seguro. Y una vez car-
gada la pelicula, solo queda revelarla.

Equipo basico

S

Banos

de revelado

Botella de
fuslle

Tijeras

Tanque de acero inoxidable

Espiral de acero inoxidable

Tanque de plastico

Probatas
Embudo
Relo

Termametro

Pinzas para escurrir

Espiral de plastico

Guantes de goma

Pinzas para colgar la pelicula

v

Extraccion de la pelicula

La pelicula se extrae del recipiente que
la contenga en la obscuridad, e
inmediatamente antes de cargarla en la

espiral. A continuacion se describen las
operaciones necesarias en cada uno de
los envases mas frecuentes.

Chasis de 35 mm

Abra el chasis con un abrebotellas por
cualquiera de los extremos y saque el
carrete. Corte el principio “recortado™
de la pelicula. Si ha tenido la precaucion
de no introducir esta cola al rebobinar,
podré cortarla y adaptarla al comienzo
de la espiral a la luz.

Rollos

Antes de dar con la punta de la pelicula
hay que desenrollar un buen trozo del
papel protector, Separe de éste la
pelicula y quite la cinta adhesiva que
encontrara al final y que une ambos
elementos,

Cartuchos de pldstico

Se parte en dos, se saca el carrete de un
extremo y se separa la pelicula del
papel.

Rompa
el cartucho

Saque
el carrete




Tanques de revelado

El tanque de plastico Cierre

Un tanque tipico tiene cinco partes,

todas de plastico (derecha). El cuerpo

lleva una rosca a la que se acopla la
lapa opaca a la luz. La espiral, que se

| carga desde el borde exterior, lleva una

ranura en la que se aloja la pelicula de

forma que las soluciones puedan

bafiarla completamente. Algunas tienen

un niicleo central ajustable en funcion

de la anchura de la pelicula.

La tapa permite vaciar y llenar el

tanque sin que entre luz. La solucion se

agita girando la espiral mediante la

|| correspondiente varilla o volcando el

tanque.

Varilla agitadora

Tapa opaca a la luz

-

Espiral de plastico
de carga exterior

Tanque
de plastico
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El tanque de acero inoxidable

Los diversos elementos de estos tanques
cumplen la misma funcion que los
correspondientes de la version de
plastico. Aunque es mas caro que éstos,
es mas pequefio, mas sencillo, mas facil
de limpiar y seca mas rapido. El cuerpo
y la tapa encajan a presion, y la espiral
metalica no es ajustable. La pelicula se
carga a partir del centro.

La tapa esta disefiada igual que en los
de plastico, y permite el trasiego de los
liquidos sin que entre luz. Para agitar se
coloca el tapon superior de plastico y se
invierte el tanque.

Cierra '

Tapa opaca a la luz

Espiral de
acero de
carga central

Tangue de
acero inoxidable

Carga de una espiral metalica

Aseglirese de que tiene todas las
partes del tanque, la pelicula y las
tjeras antes de ponerse la bolsa
opaca o de apagar la luz. Si la espiral
g5 ajustable, adaptela al formato que
vaya a revelar

1. Extraiga la pelicula en completa
pbscuridad. Recuerde gue en la
pelicula de 35 mm hay que cortar el
extrema.

2. Busque (al tacto) las dos
prominencias de la entrada y empiece
@ introducir bajo ellas la pelicula,
empujando hasta encontrar

resistencia. Toquela solo por los
bordes

‘3. Sujete una cara de la espiral y gire
laotra a tope {3-5 cm). A

gontinuacidn haga lo mismo con la
bira cara,

4, Siga girando alternativamente una
yolra cara hasta que haya entrado la
| gellcula.

' b, Cuando llegue al final, corte la
pelicula para separarla del chasis.
Iptroduzca este extrermo, meta la
gspiral en el tangue y ciérrelo. Ya

' puede dar la luz

2

Aseglrese de que tiene todas |as
partes del tanque, las tijerasy la
pelicula antes de empezar.

1. Compruebe la posicion del clip del
eje de la espiral

2. Sujete la espiral de forma que gire
en el mismo sentido que la pelicula.
Abra el chasis en la obscuridad v fije
el extremo de la pelicula al clip
perpendicularmente al eje.

3. Abombe la pelicuia presionando
ligeramente los bordes hasta que
entre con facilidad en la espiral, No la
arrugue.

4. Con la pelicula abombada gire |a
espiral con la otra mano,
comprobando que aquélla no entra en
contacto consigo misma. Ha de
alojarse en las ranuras
correspondientes, desenroscandolay
empezando de nuevo cada vez que se
atasque

5. Al llegar al final se corta la pelicula
y se introduce el extremo. Pase los
dedos por fuera de |a espiral para
comprobar si ha guedado bien
alojada en las ranuras. En caso
contrario, desenrdllela y vuelva a
empezar.

6. Meta la espiral cargada en el
tanque y ciérrelo antes de encender la
luz
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Revelado y fijado

Una vez la pelicula en el tanque, el proceso conti-
nua a la luz. Antes de empezar hay que tener pre-
parado el equipo (dibujo); siga las instrucciones
del fabricante para diluir y mezclar el revelador y
el fijador. Si estos bafios pueden emplearse varias
veces, anote el nimero de peliculas tratadas.

Utiles de revelado

Termémetro

Botella de
fuelle con embudo

Las soluciones deben mantenerse a unos 20°C
durante el proceso; para ello es aconsejable meter

Probeta
con revelador

el tanque en un recipiente con agua a esta tempe-
ratura. Antes de empezar, programe el reloj al
tiempo recomendado para la pelicula en uso.

Cubeta con

Y agua a 20°C

\ Guantes de goma \

Bafio de paro
Fiadar

i Cierre

Tanque con la pelicula

Secuencia del proceso

Llegnado
del revelador

1. Vierta el revelador con el tanque
inclinado, para que pueda salir el aire

2. Ponga el reloj en marcha; golpee
el tanque para eliminar las burbujas
Siga las instrucciones de agitacion del
revelador ; por ejemplo: ponga el
tapon e invierta el tanque dos veces
cada medio minuto durante todo el
revelado.

3. Alfinal, extraiga el revelador dshrenstader
volcando el tanque. Lienado del paro
4, Vierta el bafio de paro en el tanque
y agite durante 10 segundos. Deje el
tangue en el bafo de agua hasta
completar 1 minuto
aproximadamente.

5. Vacle el paro. En lugar de éste
puede emplearse agua a 20°C: llene
el tanque, agite durante 10 segundos,
vaciela y repita el proceso

6. Vierta el fijador y agite una vez
cada minuto. El iempo de fijado suele
ser de 10 minutos por lo menos.
Vuelva el fijador a la botella y lave.

Vaciado del paro

S| emplea un tanque de plastico, agite
con la vanlla, haciéndola girar durante
el revelado en un sentido y en otro
cinco segundos cada medio minuto.

Llenado
del tijador

: Qué ocurre durante el proceso?

Al sacar la pelicula de la camara no hay
imagen visible en la misma, porque la
exposicion solo ha logrado transformar
en plata metalica unos pocos dtomos de
sal. El revelado consiste en una
amplificacion de este primer paso. Los

. Comienza el revelado

compuestos del mismo favorecen la
formacion de delgados filamentos de
plata metalica negra, que constituyen la
imagen.

La imagen latente

Antes del procesado el negativo lleva
una imagen latente invisible de la escena
expuesta.

Las partes de la imagen que recibieron
mas luz empiezan a aparecer en forma
de tonos grises.

Fin del revelado

Ya se ven los medios tonos y las
sombras; las luces son mucho mas
obscuras.

Paro o aclarado

Este baiio interrumpe el revelado
neutralizando o diluyendo el revelador.
Fijado

El fijador disuelve las sales de plata no

reveladas, transformandolas en haluros
invisibles e insensibles a la luz.

La imagen final
La imagen negativa ya es visible a la luz .
normal. |




Lavado y secado

Las tltimas etapas del proceso —el lavado y el se-
cado— exigen el mismo cuidado que las anterio-
res. El lavado tiene por objeto eliminar todos los
restos de compuestos del proceso, que podrian
manchar el negativo. La pelicula humeda es muy
fragil: el pelo, las ufias y hasta el polvo pueden da-
nar la delicada superficie de la emulsion. Incluso
secos, los negativos deben tratarse con el mayor
cuidado y solo por los bordes.

La pelicula se lava a la luz, pero dentro del tan-
que (puede conectarse éste al grifo con un tubo de
goma, interponiendo un filtro si el agua lleva are-
nilla). Tras el lavado, que debe dejar la pelicula
completamente limpia, se afiade un humectador
que facilita el secado. Se saca la pelicula de la es-

Utiles de lavado
Filtro de agua

Tubo de goma

= Pinzas de colgar,
it ek 4

Lavado y secado

1. Quite la tapa del tanque y lave la
pelicula durante 15-20 minutos
Introduzca el tubo en el centro de la
espiral y deje el grifo abierto para que
corra el agua.

2. Al final afiada un humectador para
acelerar el secado. Eche unas gotas
gn el agua del tangue y déjelo actuar
durante 1 minuto aproximadamente
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piral y se cuelga con unas pinzas para que se se-
que; el exceso de agua puede eliminarse pasando
unas pinzas de goma blanda o una esponja suave

numero, es facil asi encontrar una imagen deter-
minada (asi, 12/3 significaria el negativo 3 de la
pelicula 12).

sobre la pelicula.

Cuidado de los negativos

La pelicula seca debe guardarse lo antes posible,
sin enrollar, para evitar las rayas. En cuanto se
tienen mas de dos peliculas se hace imprescindible
algiin tipo de clasificador o archivo. La pelicula se
corta en tiras de 5 6 6 negativos y se mete en bol-
sas 0 en un album de negativos. Es aconsejable
dar un numero de referencia a la pelicula, escri-
biéndolo en el sobre o pagina del album. Como
cada negativo ya lleva impreso su correspondiente

Probeta

Humectador

Los albumes de hojas intercambiables
son un buen procedimiento para
guardar los negativos. Junto a cada
hoja puede colocarse la correspondiente
de contactos.

Repaso: revelado en blanco y negro

3. Sujete una pinza al extremo de la
pelicula y sdquela de la espiral.

Escurra el exceso de agua con unas
pinzas mojadas, cuidando gue no

naya arenilla en éstas ni en la pelicula.

4, Cuelgue la pelicula con una pinza
gn &l otro extremo. Hay secadores
plegables (dibujo) que completan el
proceso en 15 minutos

Carga en obscuridad Compruebe la estanqueidad a la luz
completa encerrandose durante 5 minutos: si al
cabo de este tiempo ve algo, no es
perfecta.
Toque la pelicula sélo por Antes, durante y después del proceso
los bordes la pelicula es muy sensible a las
huellas, el polvo, ete.
Recuerde las cuatro variables Temperatura: 20°C; sumerja los
bésicas del proceso recipientes y el tanque en agua a esta
- temperatura.
Tiempo: siga las instrucciones del
revelador.

Agitacion: demasiado o demasiado
poca causaradn un revelado desigual.
Revelador: compruebe la dilucién y. si
no es de tirar, el nmero de peliculas
tratadas.

Lave y seque completamente Los bafios, el polvo y la arenilla

y con cuidado pueden arruinar los negativos
definitivaments.

Lave y seque todo el El tanque y la espiral tienen que estar

instrumental después de limpios y secos antes de tratar mas

usarlo peliculas.
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Evaluacion de los negativos

Espere a que la pelicula esté seca antes de analizar  Evaluacion del negativo
los resultados. La mejor forma de verla es ante
una hoja blanca uniformemente iluminada; use
una lupa si es preciso. Al principio las iméagenes 4 ¢ 4 /
resultaran muy raras, pero es facil analizar tres . _— |
aspectos importantes: densidad, nitidez y rayas. ) it ¥ - L y .

Densidad y nitidez

La densidad del negativo depende de la exposicion
y el revelado y se evalia en términos de transpa-
rencia y contraste, Compruebe la densidad obser-
vando si hay detalle en las luces y sombras impor-
tantes (ignore los fondos blancos y negros). ;jHay
mucho contraste entre unas y otras? Los negati-
vos demasiado transparentes o muy contrastados
suelen ser dificiles de positivar. Un buen negativo
debe ser mas bien poco contrastado y con mucho
detalle. Compruebe con una lupa si la nitidez es
buena, al menos en las zonas mas importantes.

Rayas

Fijese si tiene rayas, manchas de revelado desi-
gual, polvo o huellas, ya que todo esto estropeara
la copia.

BIA

Sombras

El pelo del joven sera
la zona obscura mas

Luces Nitidez Grises
Estas serdn las zonas Compruebe la nitidez

mas claras de la copia en detalles como el

La gama de grises

a, para dar

En el negativo tienen collar, los ojos o los | importante del le y volumen a la
que ser obscuras, pero C tes | positiva, Debe taner
detalle

detalladas

Analisis de los negativos
estropeados

Las manchas importantes o la completa
falta de imagen de un negativo son
achacables a la exposicion o al revelado.
Los nimeros de los bordes indicaran el
origen: si se ven bien, el error es de
exposicion, ya que el revelado afecta a
toda la pelicula.

Fallos de exposicion

Si en la pelicula s6lo se ven los nimeros
de los bordes, es que no se ha expuesto,
probablemente porque se ha colocado
mal en la camara. Si toda la pelicula
—salvo los bordes— esté negra, es que se
ha rebobinado con el obturador abierto.

Fallos de revelado

Si la pelicula v los bordes estén
transparentes, no ha habido revelado.
Es posible que se haya confundido el

orden de revelado y fijado. Si esta
completamente negra es que se ha
velado accidentalmente durante el
procesado. A la derecha se tratan otros
fallos.

Poco revelador

Si a lo largo de la pelicula hay una
banda desigual, es que en el tanque
habia poco revelador. Para evitarlo lo
mejor es medir antes la capacidad con
agua y una probeta.

Pelicula pegada

La mancha de arriba aparece cuando la
pelicula se pega consigo misma. Es de
color gris o —si se ha despegado durante
el fijado— transparente. Pasando los
dedos por la parte exterior de la espiral
puede comprobarse si la pelicula esta o
no bien metida (ver Pag. 69).

Manchas de lavado

Estas manchas se deben a un secado
desigual o a salpicaduras de agua
durante el secado. No olvide que la
pelicula es muy sensible antes v después
del proceso.




Subexposicion

La subexposicion y el subrevelado dan
lugar a negativos transparentes, pero en
¢l primer caso lalta también el detalle en
las sombras. En las luces el detalle suele
ser excelente y el contraste normal.
Puede deberse a: poner en el
exposimetro una sensibilidad superior a
la de la pelicula, tomar la lectura solo a
las luces o elegir mal la velocidad
(excesiva) o el diafragma (demasiado
pequenio).

Poco puede hacerse para salvar un
negativo muy subexpuesto. La copia
debera dejarse obscurecer, para que al
menos los medios tonos vy las luces se
vean bien. Las sombras quedaran = =
completamente negras. Si el papel se Copia en papel normal de un negativo
expone poco, el resultado sera grisaceo. subexpuesto.

&
=
==
=
=

, gl
v A

%

Sobreexposicion
La sobreexposicion da lugar a un
negativo obscuro, denso y menos
contrastado que el resultante del
sobrerrevelado. El detalle en las
sombras es razonable, pero las luces son
densas y sin detalle. Las causas
normales de sobreexposicion son:
sensibilidad mal colocada (demasiado
poca), lectura a las sombras o error en
la velocidad (demasiado baja) o el
diafragma (demasiado grande).

Por lo general el negativo mejora con
un reductor (ver Pags. 124-125),
aunque el grano aumentara. Con una
exposicion larga y papel duro mejora el
resultado final (ver Pags. 82-83).

.

Copia en papel normal de un negativo
sobreexpuesto.

Subrevelado

Un negativo subrevelado es “débil”, con
menos contraste del normal. Apenas
hay detalle en las sombras y las luces
son grises en lugar de negras. La razon
¢s un revelador agotado, muy diluido, a
temperatura baja © un tiempo de
revelado corto.

La intensificacion puede remediar un
subrevelado leve (ver Pags. 124-125).
Una copia sobre papel normal resultard
plana y gris. El resultado sera mejor
sobre papel ultraduro (ver Pags. 82-

B3).

Copia en papel normal de un negativo
subrevelado.

Sobrerrevelado

Un negativo denso y contrastado esta
sobrerrevelado. Hay mucho detalle en
las sombras, mientras que los medios
tonos y las luces se empastan. Las
causas son las contrarias del
subrevelado: revelador muy caliente,
muy concentrado o tiempo de revelado
muy largo.

Algunos reductores (ver Pags. 124-
125} arreglan el sobrerevelado
wclarando quimicamente el negativo.
Una copia sobre papel normal resulta
glara y contrastada. El resultado mejora
e papel extrasuave (ver Pags. 82-83).

Un ligero sobrerrevelado puede ser
itil cuando el tema y la iluminacién son
planos y grisaceos.

Copia en papel normal de un negativo
sobrerrevelado.
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SEGUNDO PASO: POSITIVADOY/EI laboratorio

Ya hemos visto que para revelar peliculas no hace
falta laboratorio. Pero para hacer copias y am-
pliaciones es imprescindible uno provisional o
—mejor aun— permanente. No es dificil transfor-
mar una habitacion, y el disponer de laboratorio
permitira hacer copias en menos tiempo y por me-
nos dinero que enviandolas a un servicio comer-
cial. Y sobre todo, la imagen puede tratarse exac-
tamente como uno quiera.

Instalacién de un laboratorio permanente

Para ello basta una habitacion de aproximada-
mente 2,7 X 2,1 m. Debe hacerse completamente
opaca a la luz, pero con ventilacion suficiente
como para poder trabajar durante mucho tiempo
dentro; quiza sea preciso instalar alguna clase de
ventilacion forzada.

El laboratorio se dividira en zonas “himeda” y
“seca”. Esto no solo reduce la posibilidad de con-

Laboratorio permanente

Esmaltadora

Plantillas de tapado
Instrumentos
de revelado

/

Secadora
de papel RC
Cizalla

Relo)
Ampliadora

Lupa de enfoque

fusiones, sino que aumenta la seguridad de uso de
los dispositivos eléctricos. En la parte seca estara
la ampliadora, la prensa de contactos y el papel.
En la parte himeda es util disponer una pila gran-
de que desagiie en el lavadero, y sobre la que se
colocaran las cubetas en el orden del proceso. El
agua corriente del lavadero permite lavar las co-
pias, el equipo, preparar las soluciones, etc. La luz
de seguridad debe instalarse sobre la cubeta de re-
velado vy a la altura adecuada.

Adaptacion de un armario

Un armario empotrado un poco grande sirve
como laboratorio provisional. Debera tener insta-
lacion eléctrica y luz, preferiblemente blanca.
Como en el caso de la instalacion permanente,
hay que pensar en alguna forma de ventilacion.
En un espacio tan reducido la necesidad de zo-
nas himeda y seca separadas es aun mas impor-

Cubeta de lavado

Bafios

] Fijador
I " Luzde seguridad mural
| Paro
’ Revelador

—

‘ Lado hdmedo

Lado seco

tante; al trabajar se pondra el mayor cuidado en
evitar salpicaduras. Si no hay agua corriente, use
un cubo para aclararse las manos entre las opera-
ciones y otro lleno de agua para echar las copias
antes de sacarlas a lavar.

Laboratorio provisional
Luz de segurnidad
e
Instrumentas
de revelado
|
Relo)

= =

Ampl]-adora

Luz blanca

Fijador
Paro
Raeveladar
Cubo para las copias fijadas
Cubo para aclararse las manos




- Los contactos

La primera operacion en el laboratorio sera obte-
ner contactos de la pelicula recién revelada. Para
ello no hay mas que poner en contacto la emul-
sion de los negativos con la de una hoja de papel
fotografico (en la pagina 77 hay mas informacion
sobre los papeles). El papel es sensible a la luz
normal, pero no a la anaranjada, que servira
como iluminacion de seguridad; antes de encender
la luz blanca, mire siempre si el papel sin usar esta
metido en su caja opaca. Para exponer los negati-
vos sirve una bombilla o una ampliadora. La
| practica indicara el tiempo correcto. Tras la expo-
sicion se quitan los negativos y se revela el papel
| como se indica en la pagina 76.

| Preparacion y copia de los negativos
El equipo basico de contactos aparece a la dere-

cha. Conviene cortar la pelicula en tiras de seis
negativos, de forma que una pelicula completa (6
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tiras) quepa en una hoja de 24 x 30cm. Si en Utiles necesarios
cada hoja se tira una sola pelicula, se puede nu-
merar igual que la bolsa con el negativo. Asegiire-
se de que no hay ninguna tira invertida ni boca
abajo. Las tiras tienen que entrar en contacto per-
fecto con el papel, lo que se consigue aplastando-
las con un cristal grueso (y limpio). También hay
prensas de contactos, que ahorran tiempo si hay
que obtener varias copias de la misma pelicula.

Prensa de contactos

Reloj

Fuente luminosa
{lampara o ampliadora)

Papel

Identificacién de la cara de la emulsién
en los negativos y en el papel

En peliculas y papeles el lado de la
emulsion queda ligeramente concavo.
En la pelicula, las marcas de los bordes
se leen correctamente cuando se miran
por la cara sin emulsion.

Luz de seguridad
naranja

Archivador
e negativos

Realizacion préctica — la exposicion

1, Limpie el cnstal con un pafic seco

2. Con la luz de seguridad, cologue
una hoja de papel emulsién hacia
ariba, ordenando sobre ella los
negativos emulsidon hacia abajo.

3. Cubra el conjunto con un cristal o,
si estd usando una prensa de
contactos, ciérrela.

Tapado Si los negativos de una tira
estuviesen mucho mas claros, tdpelos
durante la mitad del tiempo de
axposician.

4. Estime la exposicién en base a su
practica. Si no tiene ninguna, pruebe
con B s a dos diafragmas por debajo
del maximo.

Sobreexposici6n Si los negativos de
una tira son demasiado obscuros,
déles una exposicién doble.
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Revelado de copias

La copia expuesta se revela en el lado humedo del
laboratorio siguiendo un proceso semejante al de
la pelicula. Durante la exposicion se ha formado
una imagen latente inversa a la del negativo, y por
tanto positiva, ya que a través de las partes obscu-
ras del negativo pasa menos luz que a través de
las claras.

Utiles y proceso

Abajo se ven los instrumentos basicos de revela-
do. Hacen falta tres cubetas —una por cada ba-
fio— en lugar de un tanque de revelado, y las ope-
raciones se realizan a la luz de seguridad anaran-
jada. Los bafios de paro y fijado son los mismos
que en la pelicula, pero el revelador es mas con-
centrado y rapido.

El papel se revela en unos dos minutos, aunque
los papeles RC descritos en la pagina de al lado
necesitan menos tiempo en todas las etapas, reve-
landose en solo minuto y cuarto.

La temperatura correcta de revelado —20°C—
se mantiene metiendo la cubeta en otra mayor con
agua caliente o fria. La copia se revelara a fondo,
permaneciendo en el bafio durante todo el tiempo
de revelado; si se obscurece demasiado, se repite
con una exposicion mas corta, pero sin abreviar el
revelado.

Equipo de revelado

Tres cubetas

Las cubetas deben ser del tamafio mas
grande de papel que vaya a emplearse
regularmente, y algo mayor la de fijado,
porque en ella suelen acumularse las
copias. Como el revelador y el paro
deben diluirse, se tiraran tras cada
sesion de trabajo. El fijador puede
guardarse. Use unas pinzas de distinto
color en cada cubeta, para evitar que las
soluciones se mezclen al pasar las
copias de una a otra.

~

dos

Secuencia de
operaciones

La secuencia de
procesado de la copia
es también revelado,
paro o aclarado, fijado
y lavado final Separe
las cubetas lo
suficiente como para
que no haya
posibilidad de
contaminacion entre
unasy otras.

Bafios

Probeta

Termametra

Secuencia de operaciones

1. Sumerja el papel boca abajo en el
revelador a 20°C, contando el tiempo
en &l momento de empezar la
aperacion

3. Mueva la cubeta con frecuencia, &
los 30-40 s empezara a ser visible la
imagen. La operacion se prolongaré
hasta completar el tiempo de
revelado.

2. Vuelva el papel boca arriba con las
pinzas, procurando que esté siempre
sumergido en revelador.

4. Al final de ese tiempo, la copia se
sacay se deja escurrir. A continuacion
se surnarge en el bafio de paro,
cuidando de no mojar en éste las
pinzas.

6. Con las pinzas correspondientes
se saca la copia del paro, pasandola
al fijador con las de éste. Los papeles
convancionales necesitan 10 minutos
de fijado como minimo.

6. Tras un minuto de fijado ya puede
darse la luz y evaluar la exposicion: si
la copia esté clara hace falta més. y
menos si1 esta obscura. El fijado puede
proloengarse hasta 20 minutos sin gue
las fotografias peligren.




Lavado y secado de las copias

Las copias deben lavarse perfectamente, para eli-
minar los restos del proceso, sobre todo de fija-
dor. Una copia mal lavada se estropea en pocos

general necesitan aporte de agua corriente y una
pila. El mas barato es un simple tubo perforado
que se acopla al desagiie de la pila, regulando ade-
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Los papeles RC brillantes siempre secan con
brillo, colgados de una cuerda, dispuestos en ban-
dejas (debajo) o en secadores eléctricos, que com-

dias.
Lavado y qtiles
Los papeles convencionales se lavan en unos 15

cuadamente el grifo. Los sifones, que se adaptan a
cubetas corrientes, proporcionan un flujo cons-
tante. Otros mas elaborados llevan una rejilla que
mantiene las copias siempre separadas y en conti-

pletan la operacion en unos 30 s.

minutos; los plasticos en uno o dos con algin dis- nua agitacion.
positivo de los ilustrados abajo, ya que la base no
absorbe compuestos y el agua solo tiene que lim- Secado y esmaltado

piar la superficie.

Si no se dispone de agua corriente, las copias se
dejan en una gran cubeta con agua, que se cambia
cada 5 minutos, completando unos seis cambios.
Hay dispositivos especiales de lavado, que por lo

Los papeles brillantes pueden secarse esmaltados
o no. Los demas no pueden esmaltarse. La esmal-
tadora plana (abajo) permite secar también con o
sin brillo, mientras que el secante fotografico sélo
da acabado sin brillo.

Dispositivos de lavado Dispositivos de secado

Tubo perforado Sitén

Armario secador
de aire

Cubeta lavadora

Esmaftadora

Secado en esmaltadora

Papeles fotogrificos

Del papel elegido dependera el aspecto
de la copia. La mayoria de los papeles
son “bromuro”, lo que significa que
llevan una emulsién de bromuro de
plata. La variedad en que se fabrican es
considerable, y la practica indicara cual
es el mas indicado a cada tema.

Superficie

Las superficies van desde brillante a
mate, pasando por “perla”, “rayon” y
otros acabados. Los brillantes pueden
esmaltarse y dan los negros mas
profundos; los mate son mas faciles de

Base

La base puede ser de papel, sobre la que
se deposita directamente la emulsion, o
RC (resin coated): la base de papel se
recubre de plastico por ambas caras
antes de depositar la emulsion en una de
ellas; estos papeles se revelan, lavan y
secan mas rapidamente que los otros.

Contraste

Entre el extrasuave y el ultraduro, los
papeles se fabrican hasta en 6 grados de
contraste (ver Pags. 84-85). Hay
también papeles de contraste variable,

1. Quite el exceso de agua colocando
la copia entre secantes fotogréficos
Ino vala el papel secante normal).

2. Para esmaltar, presione bien la
copia boca abajo contra la piacé; para
secar sin brillo, depositela boca
arriba.

DAL, en los que esta caracteristica puede
Color variar localmente (ver Pag. 87).
- No todas las clases de papel se

El color mas extendido es el blanco; hay o0 on todala e it -
también “blanco cdlido” y “marfil”,e  p. .. empezar lo m:jor! es un papel
incluso colores intensos, fluorescentes y blanco brillante, no RC, bromuro, de
metalizados. contraste normal. Esta larga .
Grosor descripcion especifica la superficie, el

, i color, el grosor, el tipo de base y el
Papel (normal weight) y carton (double contraste:

weight), mas grueso, mas caro y mas
resistente. Hay algunos papeles
extradelgados.

4. |levante la lona: las coplas
apareceran despegadas de |a placay
va secas,

3. Coloque la placa sobre la
mmaltadora y cierre ésta. Espere a
que la lona se note seca (por lo
general, unos 10 minutos)
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TERCER PASO: AMPLIACION/La ampliadora

Hasta ahora solo hemos usado la ampliadora
como fuente de luz comoda para hacer contactos:
pero antes de pasar a la ampliacion hay que saber
algo mas sobre este instrumento.

Una ampliadora es un proyector, pero monta-
do verticalmente y con una luz mucho menos po-
tente que el de uno corriente. Tiene también un
condensador (una o dos lentes convergentes) que
concentra la luz en un haz uniforme (algunas am-
pliadoras tienen un difusor en lugar de o ademas
del condensador). Bajo el condensador un porta-
negativos sujeta la pelicula por los bordes; este
porta enmarca una zona transparente del formato
del negativo. Al exponer, la bombilla proyecta la
imagen a través del objetivo sobre el tablero, en el
que se coloca el papel sensible.

Componentes de la ampliadora

Pese a su sencillez, es tan importante como la ca-
mara a la hora de conseguir una buena fotografia.
La bombilla debe iluminar el negativo uniforme-
mente; un punto luminoso central o una esquina
obscura, por ejemplo, haran que la copia resulte
desigual. La luz no debe escapar por ningun sitio
diferente del objetivo, para que el papel no se vele.
El porta debe mantener el negativo perfectamente
plano, tnica forma de enfocarlo bien. Por la mis-
ma razon, la pelicula no debe calentarse, pues ello
la deformaria. El objetivo, por lo general de focal
algo mas larga que la de la camara, sera de la me-
jor calidad; si es peor que el de la camara, se
echara a perder todo el posible detalle del nega-
tivo,

Mandos

La ampliadora tiene tres mandos basicos: distan-
cia al tablero, enfoque y diafragma. De la distan-
cia al tablero depende el grado de ampliacion; la
columna ha de ser lo suficientemente larga como
para que sobre el tablero se pueda proyectar la
mas grande de las ampliaciones que hayan de ha-
cerse normalmente; previendo ampliaciones ex-
cepcionalmente grandes, algunas ampliadoras
permiten proyectar sobre la pared o el suelo. El
movimiento del mando de enfoque debe ser suave
y uniforme, posibilitando el enfoque muy fino. El
foco del objetivo no se desplazara al diafragmar
ni al anteponer el filtro rojo de seguridad. La aber-
tura de diafragma determina, junto con el tiempo,
la exposicion; la escala es la misma de nameros f
que lleva la camara.

La ampliadora y sus accesorios

Columna

Cabeza

Cajatin portafiltros

Portanegativos

Mando de enfogue

Obyetivo

Filtro rojo

Ajuste de altura

Lupa de enfoque

Este instrumento lleva un espejito que
proyecta la imagen en una pantalla que
se observa con una lupa. Facilita mucho
un buen enfoque.

Reloj

Es un dispositivo muy comodo: se
conecta entre la red y la ampliadora, y
apaga ésta automaticamente al final del
tiempo de exposicion elegido.

Marginador
Tablaro
Tipos de ampliadora
Cabeza luminacién directa
Bombilla Es el tipo mas corriente. Un
condensador de una o dos lentes centra
la luz de la bombilla (o un difusor la
dispersa) y la reparte uniformemente
Condensador sobre el negativo.
Portanegativos
Objetive
| Tluminacion réflex
Cabeza Un espeja a 45° _re_!!cja laluz d: la
Bombilla bombilla, disposicion que permite

Espejo a 45°

Condensador

Portanegativos

Objetivo

reducir la altura del cabezal. El
condensador centra la luz en el negativo
(o el difusor la dispersa). Esta
disposicion es particularmente
adecuada para la instalacion de
cabezales de color (ver Pag. 165) y
facilita la ventilacion.




Antes de ampliar

Se ahorra muchisimo tiempo si antes de entrar al
laboratorio se examina la hoja de contactos y se
deciden las fotos que quieren ampliarse y las mas
adecuadas para ello. Un cuentahilos hace mas fa-
cil el trabajo; fijese sobre todo en la nitidez y en la
composicion. Ante una serie del mismo tema, la
hoja de contactos permite seleccionar la mejor fo-
tografia.

Determine con ayuda de unas cartulinas los.
mejores encuadres y sefiale en la hoja de contac-
tos con un rotulador las tomas escogidas (ver
Pég. 83).

Recuerde que la ampliacion agranda no solo
los detalles bonitos, sino las rayas, el polvo, los fa-
llos de enfoque, los movimientos de la cama-
ra, etc. Limpie perfectamente el negativo antes de
ampliarlo: un pelo o una ligerisima mancha de se-
cado se reproduciran en le copia.

bk e

]
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1. Examine con una lupa los
contactos y senale los que le

15 para amphar. Limpie los
15 con cuidado

g gue el negativo esta
3 mpio

os de
e los del
ntactos

Compruebe si los name
nlos mism
la hoja de

pegido

4. Cologue el negatvo en el porta,
- o brillante hacia arriba, y
centrado sobre la abertura.

5. Cierre el portay métalo en la
ampliadora

gua la luz y encienda la
iadora. Abra el diafragma v suba
a cabeza hasta que el tamafio
la i proyectada sea
aproximadamente el deseado
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El tiempo de exposicion

Antes de ampliar hay que decidir el tiempo de ex-
posicion. Para ello se expone una tira de papel a
diferentes tiempos: esta tira revelada permitira
juzgar facilmente el tiempo mas acertado.

La tira de prueba debe tener un tamafio razo-
nable, para que pueda verse algo. Conviene colo-
carla sobre el tablero de forma que cubra una par-
te representativa de la imagen en cada banda, evi-
tando que en una estén todas las sombras y en
otra todas las luces, por ejemplo. Haga una serie
de exposiciones en torno a un tiempo central esti-
mado (3, 6, 12 y 24 s para una exposicion estima-

da de 10 s, por ejemplo); revele a fondo y, tras un
minuto en el fijador, dé la luz, examine el resulta-
do y decida qué tiempo considera mejor. Si consi-
dera que la exposicion correcta esta entre dos de
las bandas, elija un tiempo medio. Exponga la
hoja completa y revele. Una vez seca, estidiela
atentamente para detectar cualquier posible error.

Cdmo se hace una tira de prueba

1. Enfoque perfectamente. Como el 2.

Use una abartura menor —f8 &

3. Ponga el filtro rojo y corte una tira

enfoque afecta al tamano, quiza tenga
fiue alterar |a posicion de la cabeza.

5. CQuite el filtro rojo y exponga
durante 3 s

La tira de prueba

Escoja las exposiciones en torno a una
estimada como correcta (en este caso
10 s). El resultado mas satisfactorio
corresponde en la tira ilustrada a la
banda que ha recibido 12 s; las demas
son muy obscuras o demasiado claras.

Si es la tira completa la que esta
demasiado obscura o demasiado clara,
haga otra disminuyendo o aumentando
todos los tiempos. Quiza convenga
cerrar o abrir un diafragma: ello
equivaldra exactamente a reducir a la
mitad o a doblar, respectivamente, el
tiempo de exposicion. Teoricamente
debe hacerse una tira de prueba para
cada negativo y cada grado de
ampliacion.

11— para los negativos claros gue
para los obscuros, Esto evita tiempos
excesivamente cortos o largos

de papel suficiente para contener toda
la sene de exposicionas.

4, Coloque la tira bajo el marginador
con la cara brillante hacia arriba y en
una posicion tal que abarque una
zona reprasentativa de la imagen

6. Con una cartulina cubra un cuarto
del papeal v exponga otros 3 5.

7. Cubrala mitady las tres cuartas
partes dando 6y 12 s de exposicion
respectivamente

8. Revele |a tira siguiendo el proceso
indicado en la pagina 76
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Como se hace una ampliacion

Evaluacion del resultado

1. Con la luz de seguridad, coloque
bien centrada una hoja completa bajo
el marginador

2. Quite el filtro rojo y encienda la

ampliadara durante el tiempo elegido
en la tira len este caso, 2 sl

3. Al final del tiempo quite el papely
siguiendo el proceso descrito
gina 76

reve

anlar

b

o
Ll

Exposicidn

Fijese si la exposicion es uniforme en
inda la copia. En este caso la luz venia
dela derecha, pero la presencia de
wperficies reflectoras la distribuyo
bustante bien. En otras ocasiones hay
que dar menos exposicion a una parte
de la copia (tapado, ver Pag. 86) que a
gira, para compensar las desigualdades
de luminacion.

Luces

Las luces mas importantes no
apareceran ni “lavadas” ni grises; en
este caso la frente esta representada por
la correspondiente gama tonal. Habra
diferencia de tono entre la piel y el
blanco de los ojos y los dientes, que
serdn casi tan claros como los bordes
del papel.

Sombras

Los negros seran densos y profundos.
Pero las zonas obscuras importantes
—el pelo en este caso— no deberan
quedar completamente negras, sino
suficientemente detalladas.

Grises

Entre el blanco y el negro habra una
gran cantidad de grises, responsables
del aspecto natural y de la
tridimensionalidad del resultado. Si hay
demasiados la copia parecera gris y
plana, y si hay pocos, muy dura. El
contraste puede alterarse positivando
sobre diferentes grados de papg(ver
Pags. 84-85).
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Fallos en el positivado

No siempre es facil identificar a primera vista las
causas que hacen que una copia resulte poco sa-
tisfactoria. Lo primero es una comparacion cuida-
dosa entre aquélla y el negativo. Frecuentemente
la planitud, las rayas o la falta de nitidez ya esta-
ban presentes en el negativo. Pero si éste resulta
ser perfecto, hay que buscar otras causas.

Fallos en la densidad o el contraste

Una copia demasiado clara o demasiado obscura
estara probablemente mal expuesta. Si, por ejem-
plo, los detalles de las luces del negativo quedan
blancos en la copia, hay que aumentar la exposi-
cion, bien en toda la copia, bien en la parte afecta-
da mediante un tapado (Pag. 86).

Un contraste excesivo (pocos grises) es imputa-
ble al empleo de un papel demasiado duro. Si es
suave o si la copia esta subrevelada, el resultado
sera gris y plano. Vigile el tiempo de revelado, asi
como la temperatura, dilucion y estado de conser-
vacion del revelador.

Las condensaciones, la grasa y el polvo en el
objetivo pueden hacer que las copias queden gri-
saceas y con poco contraste.

Si la iluminacion de seguridad no es segura, o si
hay luz en el laboratorio, el papel se velara y las
copias quedaran grises, con los blancos sucios;
puede comprobarse esto comparando la parte tra-
sera del papel con las luces mas claras. Otras cau-
sas de velo (que también puede manifestarse en
forma de tinte amarillento) son el sobrerrevelado
o la extraccion excesiva de la copia del revelador.

Rayas y manchas

La causa general de las manchas grises, amarillas
o purpuras es la falta de fijado. A veces la repeti-
cion de esta etapa elimina las manchas. Las lineas
negras —con frecuencia cortas y en grupos— se
deben a abrasion de la superficie. Los anillos gri-
ses o blancos concéntricos (anillos de Newton) se
deben a que la cara brillante del negativo no esta
en contacto perfecto con el cristal del porta.

Falta de nitidez

Compruebe primero la nitidez del grano (ver
Pag. 38): si es buena, el fallo es imputable al nega-
tivo. En caso contrario, el fallo habra ocurrido du-
rante el proceso de ampliacion; quiza se haya
cambiado la posicion de la cabeza, o se ha empu-
jado a la ampliadora durante la exposicion, o el
negativo se ha abombado en el porta o la imagen
se ha enfocado con el filtro rojo. Los negativos sin
formas muy claras son dificiles de enfocar, sobre
todo si son muy densos. En estos casos lo mejor
es enfocar directamente el grano con ayuda de
una lupa de enfoque.

Comparacion con la tira de
prueba

Si se da a la copia la exposicion de la
parte mas clara de la tira, el resultado
serd una imagen palida y débil
(derecha). La sobreexposicion
provocara el efecto opuesto, con
sombras empastadas. Si tras
exposiciones muy cortas o muy largas
las copias siguen quedando demasiado
obscuras o demasiado claras, debe
emplearse otro diafragma (cada uno
dobla o reduce a la mitad la exposicion).

Difusion en las sombras

El polvo, la grasa o la condensacion en
el objetivo de la ampliadora dispersaran
la luz durante la exposicion, lo que se
traduce en una especie de
“propagacion” de las sombras
(derecha). Encienda la ampliadora sin
pelicula para ver si el objetivo esta
limpio. En caso contrario, limpie las
superficies superior e inferior con un
pincel o un pafio suaves. El polvo es uno
de los enemigos principales del
laboratorio y, cuando no se usa, la
ampliadora debe estar tapada.

Abrasion del papel

Aungue la emulsion del papel es algo
mas resistente que la de la pelicula,
sigue siendo facil rayarla. No hace falta
manejar el papel por los bordes, pero si
la superficie se coge con las ufias o se
roza contra algo aspero, se rayara
(derecha). Las pinzas también pueden
rayarla al mover el papel en el
revelador, e incluso pueden levantar la
emulsion, dejando una mancha blanca.
Maneje el papel con cuidado, y no lo
pase boca abajo sobre la mesa ni sobre
el borde de la caja.




Huellas

Estas huellas se producen por manejar
¢l papel con los dedos humedos y por
salpicaduras de fijador. Mantenga
separadas las zonas seca y himeda, y
séquese las manos antes de coger el
papel.

Papel velado

El velo se aprecia sobre todo en las
luces y en los bordes en forma de tono
gris. La causa mas frecuente es una luz
* de seguridad demasiado potente,
demasiado cercana o de color
inadecuado.

Punteado

| Lailuminacion desigual o el polvoen la
cara superior del condensador provoca
|a copia un punteado gue no suele

| apreciarse al enfocar a plena abertura.

Imagen movida

Elemborronamiento y la doble imagen
‘st deben a que durante la exposicion se
' ha golpeado la ampliadora. En

ocasiones, si la ampliadora esta

estropeada, puede ocurrir que se deslice
sola a lo largo de la columna,
¢gmborronando la imagen.
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no interesen, alterar las
rciones y hasta pasar del formato

que el resultado quede “derecho™.
Por ejemplo, la copia de arriba
mejora mucho si se amplia la parte
central y se gira el marginador hasta
que el horizonte quede como debe ser
(horizontal). Los inconvenientes de los
encuadres parciales son el aumento del
grano v el descenso de la nitidez.

Repaso: positivado y ampliacion

Maneje con cuidado los negativos

El papel fotogréfico es sensible a la
luz blanca

Mantenga el revelador a unos 20°C

Revele siempre durante el tiempo
indicado

Para hacer contactos, pelicula y
papel deben estar en contacto
emulsién contra emulsién

En el laboratorio, la limpieza es lo
primero

Haga una tira de prueba para cada
copia

Estudie cada copia al terminarla

Los negativos son irrepetibles
Manéjelos por los bordes y protéjalos
del polve, liquidos, etc.

Guérdelo siempre en la caja. y no se
olvide de recogerlo antes de dar la luz
en el laboratorio,

Si fuera necesario. cologue la cubeta
en otra mayor con agua a la
termperatura adecuada

Para alterar el resultado, actie sélo
sobre la exposicion.

La superficie de la emulsitin es
concava; mate en la pelicula, brillante
an el papel.

El polvo, sobre todo en la amphadora,
arruinaré el trabajo.

Elija en la tira de prueba la exposicién
antes de hacer la copia. La prisa se
traduce en pérdida de ttiempo y de
materiales caros.

La ampliacitn no sélo agranda las
fotos: también revela errores que
pueden corregirse.




84 REVELADO Y POSITIVADO EN BLANCO Y NEGRO

CUARTO PASO: MANIPULACION DE LA
COPIA/Control del contraste

La mayor o menor densidad de la copia puede al-
terarse actuando sobre el tiempo de exposicion y
sobre la abertura del diafragma. Usando diferen-
tes grados de papel puede cambiarse también el
contraste.

El negativo de la pagina 81 se amplio en papel
normal, pero también hay papel suave y duro.
Los suaves rinden mas grises entre el negro y el
blanco que los duros (en algunas marcas hay tam-
bién papel extrasuave y ultraduro). En la fila del
centro se ven los resultados de positivar un negati-
vo normal sobre papel suave, normal y duro.

Esta posibilidad de control del contraste es Gtil
cuando se va a positivar un negativo de bajo con-
traste, como la estatua del leon, o de alto contras-
te, como el edificio. Cuanto menor sea el contras-
te del negativo, mayor habra de ser el del papel
para conseguir una buena copia.

Si tiene usted poca practica y no sabe evaluar
bien el grado de contraste de un negativo, haga
primero una tira de pruebas y la mejor copia posi-
ble sobre papel normal; esto le permitira decidir si
un contraste mayor o menor mejoraria el resulta-
do. Con el tiempo la tira de pruebas sera suficien-
te para decidirlo, pero al principio las bandas re-
sultan demasiado estrechas para hacerse una idea
si no se tiene practica. Al cambiar de grado de pa-
pel, tenga en cuenta que en algunas marcas esto
exige un ajuste de exposicion y, por tanto, una
nueva tira de prueba. Por lo general, los papeles
mas duros requieren mas exposicion que los mas
suaves.

Papeles de contraste variable

En lugar de varias cajas de papel de gradaciones
diferentes, puede comprarse una sola de papel de
contraste variable, como el Kodak Polycontrast.
En éste el contraste varia en funcion del color de
la luz que se use para positivar (en la Pag. 87 se
explica el proceso). Sin filtro el papel se comporta
como normal; un filtro amarillo claro lo hace sua-
ve, y uno azul, duro. Hay siete filtros —de acetato,
para meter en el portafiliros, y de gelatina o cris-
tal, para colocar bajo el objetivo— que permiten
una variacion gradual del contraste. Al cambiar el
filtraje también hay que ajustar la exposicion. Los
papeles de contraste variable son mas sensibles a
la luz amarilla, por lo que la iluminacion de segu-
ridad sera ambar, mas obscura.

Evaluacion del contraste del
negativo

Para evaluar el contraste de un
negativo, fijese en la cantidad de grises
que hay entre las partes importantes
mas clara y mas obscura de la imagen
(compare el resultado con el obtenido a
partir de un negativo que se positive
bien en papel normal). No se deje
engafar por la densidad general: los
negativos muy densos y muy poco
densos tienen ambos por lo general
poco contraste. Los negativos
contrastados parecen “intensos” y con
grandes diferencias de tono; los planos
50N grisdceos.

Negativo poco contrastado

Un negativo plano o poco contrastado
debido a iluminacion muy suave, a
niebla, a subrevelado o atodo ello a la
vez se positiva mejor en panel duro
{derecha).

Negativo normal

Un negativo normal se positiva bien en
papel normal (centro). Observe el
resultado de usar papel suave (al lado) y
duro (derecha).

Grados de papel

Papel suave

El papel suave suele codificarse como
de grado 1 o incluso 0. Rinde gran
cantidad de grises entre el blanco y el
negro, lo que contrarresta la dureza de
los negativos contrastados.

Negativo contrastado

La luz lateral dura o el sobrerrevelado
daran lugar a un negativo duro o muy
contrastado, que se positiva mejor en
papel suave (al lado).




Papel normal

El papel normal suele describirse como
de grado 2. Esta indicado para

negativos normales ampliados en
condiciones normales. Se adapta a
sujetos iluminados y revelados de forma
convencional, aunque hay casos en que
¢l tipo de tema aconseje papel de un
grado distinto.
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Papel duro

El papel duro —entre los grados 3 y 5—
rinde menos grises que el normal entre
el blanco y el negro puros. Reduce y
simplifica el exceso de tonos
intermedios de los negativos planos,
incrementando sus diferencias tonales.

Un negative

o en papel
duro {al lado)

queda me|

Un negative

queda me

normal (centrol

Un negativo
contrastado queda
mejor en

lizquierda)
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Control local de la densidad

Ocurre con frecuencia que, aun dando una expo-
sicion correcta, hay zonas de la imagen que que-
dan demasiado obscuras o demasiado claras, per-
diéndose parte de la informacion del negativo.
Esto se soluciona reduciendo la exposicion en las
zonas que quieren aclararse o aumentandola en
las que hayan de obscurecerse (“tapados”). Para
aclarar se usa la mano o un trozo de cartulina
para sombrear la zona en cuestion durante algu-
nos segundos. Para obscurecer se da primero la
exposicion general y a continuacion se corta un
orificio en un carton —o se conforma con las ma-
nos— para aumentar la exposicion en la zona es-
cogida.

10 segundos

20 seg

5 segundos

Determinacion de las exposiciones

Con la practica se aprende a determinar Esto significa que habra que tapar la
cuanto debe durar un tapado. Pero al figura del fondo para que reciba menos
principio lo mejor es consultar la tirade  exposicion, dando mas al resto. La
prueba, o hacer una especial para este fotografia inferior representa la copia
fin. final, tras los tapados; incluye toda la
En la banda de 5 s de abajo la figura informacion presente a 5 y a 20 s, sin
del fondo aparece detallada, aunque el pérdida de detalle. Durante una
resto esta excesivamente claro. A los exposicion de 20 s se tapo la figura del
20 s el detalle es bueno en la figura del fondo los 5 primeros, se expuso otros 5
primer plano y en el resto de la imagen, y por tltimo la figura del primer plano y
salvo en la figura del fondo, que ahora las luces se expusieron 10 s mas.
estd negra.

Tapado. Consiste en sombrear con la
mana la parte afectada durante una
parte de la exposicion. La mano debe
estar separada del papel y en
movimiento continuo, para que no
aparezcan bordes

Tapado de detalles. Se consigue
recortando cartulinas de forma
adecuada y fijgndolas al extremao de
alambres, para sombrear zonas
pequenas

Tapado general. Tras |la exposicion se
forma un onficio con las manos o con
una cartulina para dar mas exposicion
a las zonas que interese. Deben
moverse las manos (o la cartulina)
para difuminar los bordes




Control local del contraste

Una de las ventajas del papel de contraste varia-
ble es la posibilidad de controlarlo localmente.
Esto es util en el caso de que una parte de la ima-
gen esté, por ejemplo, a la sombra y el resto a la
luz dura del exterior; la zona de sol necesitaria un
papel mas suave, y si se tapa para que en la som-
bra haya detalle, quedara plana y grisacea. El
problema se soluciona exponiendo la zona de
sombra a través de un filtro para contraste (nime-
ro 3), y recurriendo a otro suave (numero 1) para
aumentar la exposicion en la zona de sol. Esta téc-
nica es también util para aumentar el contraste de
las partes del cielo en que la sobreexposicion haya
empastado las nubes y el azul.

Otra forma de alterar el contraste en una parte
de la copia es sombrearla durante la exposicion, y
exponerla a continuacion-a través de un orificio
con un filtro de distinto contraste. Con algo de
prictica puede incluso recortarse un filtro de gela-
tina y usarlo para tapar sujeto al extremo de un
alambre, alterando el contraste y aclarando la co-
pia al mismo tiempo.

Los fabricantes de papel de contraste variable
adjuntan un sencillo calculador que permite pre-
ver en qué medida afectan los filtros a la exposi-
cion. Pese a sus ventajas, no es probable que estos
papeles substituyan a los convencionales, en parte
por el engorro de los filtros y en parte porque a
igualdad de contraste, los papeles convencionales
dan resultados algo mejores.
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Forma de operar

2. Determine el contraste de la zone
necesario para la zona sombreada. clara. Substituya el filtro y haga otra
Con el filtro adecuado en |la tira de prueba, esta vez para la zona
ampliadora, haga una tira de prueba de sol. A partir de ambas, estime e
fe la zona mencionada tiempo necesario para cada parte

3. Con una cartulina dé la exposicitn

correcta a la zona de sombra a través

del filtro correspondiente. Tape lo
wejor posible el drea de sol

Correccidn del contraste local

Las escenas como la de abajo mejoran

empleando papel de contraste variable.

A bajo contraste, las sombras son
planas (debajo, izquierda); a alto

contraste el exterior resulta duro (abajo,
izquierda). En la copia final (derecha) el
interior se expuso a alto contraste y el
exterior a contraste elevado.
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Retoque

Aunque se tenga mucho cuidado, hay veces en
que las copias aparecen con rayas, puntos, etc.,
normalmente causados por polvo adherido al ne-
gativo. A veces el negativo esta rayado (lineas
blancas en la copia) o tiene puntos (que en la co-
pia se veran negros). La mayoria de estos fallos se
ocultan retocando la copia punteando o raspando
las manchas hasta que dejan de verse. Para ello
hace falta un pincel muy fino, una cuchilla afilada,
pigmento o acuarela negros de retogue y un reci-
piente o paleta para mezclar.

Punteado y raspado

-

3
-
5.

Tubo de acuarala
Pigmento negro de
retoque

. Paleta
. Pincel fino
. Cuchilla

Los puntos blancos se rellenan con

Es mucho mas facil retocar una copia
mate o semimate que una brillante, cuyo
acabado descubre la manipulacion.

Los puntos negros se eliminan
raspando cuidadosamente con una
cuchilla hasta que su densidad se
reduzca al tono deseado.

acuarela diluida aplicada con un pincel
casi seco; con éste se dan pequefios
puntos para imitar el grano de la
fotografia, hasta que la densidad sea
suficiente. La fotografia de abajo es el
resultado que cualquiera puede
conseguir con prictica.

RESUMEN

Revelado

Revelado y positivado
en blanco y negro

El revelado de la pelicula es muy sencillo una vez
que se ha logrado cargar bien el tangue, hay que
vigilar las variables del proceso: tiempo.
temperatura, agitacién y estado de los bafios
Incluso durante el lavado y el secado puede
estropearse la pelicula, Corte y guarde los
negativos lo antes posible.

La calidad del negativo determina la de la copia
Nada bueno puede sacarse de un mal negativo
Evaliie la calidad técnica de la pelicula. Vale mas
repetir una toma que pasarse horas tratando de
sacar partido a un negativo mediocre

Haga contactos de todos los negativos para poder
examinarios sin necesidad de andar con las
peliculas,

Para hacer contactos y amplaciones es necesario
&l laboratorio. Estara dividido en zonas secay
hiimeda, y se mantendré limpio

La ampliadora tendra lurminacién uniforme y un
buen abjetivo

Normalice el revelado, actuando sobre la
exposicion y el grado del papel para variar los
resultados. La copia tiene gue estar perfectamente
fijada y lavada para que dure.

Exponga la tira de prueba con vistas a obtener la
mayar cantidad posible de informacitn: revélels
con cuidado.

Decida el contraste adecuado al negative. Los
planos exigiran papel duro, y los contrastados,
Suave

La mayoria de los fallos de positivado son
imputables a falta de atencidin, velos. mal enfoque y
exposicion o grado de papel inadecuados.
Aseglirese da que &l negativo no es el ongen de los
fallos.

Recurra con frecuencia al tapado, técnica que
mejora |a mayoria de las copias. La destreza
mejorara con la practica

Insista con cada negativo hasta conseguir fa mejor
capla posible, en vez de pasar rapidamente de unc
a otro

Seque o esmalie con cuidado y retoaue si hace
falta. Y sl hace falta muchas veces, es probable que
trate mal los nagativos,




EQUIPO Y TECNICAS
PROFESIONALES

PRIMER PASO: Otros objetivos

SEGUNDO PASO: Filtros

TERCER PASO: Accesorios de acercamiento

CUARTO PASO: Control de la exposicion

QUINTO PASO: Iluminacion artificial

SEXTO PASO: Mas sobre la elaboracion de la imagen

Esta seccion presenta una serie de accesorios y técnicas que am-
plian el campo de la fotografia. Hasta ahora ha trabajado con una
tamara provista de objetivo normal y con luz natural. Ahora vera
las posibilidades de los objetivos de diferente longitud focal, de los
filtros y de los accesorios de acercamiento. Aprendera a enfrentarse
4 condiciones de luz dificiles y a determinar la amplitud tonal de
‘una fotografia, lo que lleva de forma natural a la iluminacion con
limparas de estudio y flash. Por ultimo se insistira sobre cuestiones

imagen relacionadas con estos nuevos conocimientos, Antes de
empezar con esta seccion debe haber estudiado perfectamente la
correspondiente al manejo de la camara (Pags. 23-44) y preferible-
mente también la de elaboracion de la imagen (Pags. 45-64). Am-
bas contienen los elementos basicos para poder estudiar ésta con

aprovechamiento. Sin embargo, no es preciso haber estudiado la
parte correspondiente al revelado y positivado, ya que las cuestio-
nes mas avanzadas referentes a ello se trataran en la seccion que
viene a continuacion de ésta.

Organizacion de la seccién

La mayoria de las cuestiones tratadas sirven tanto para blanco y
negro como para color (excepto los filtros de la pagina 100, que so-
lo sirven para blanco y negro). No obstante, antes de probar cual-
quiera de estas técnicas en color, debe estudiarse la correspondiente
seccion (Pags. 141-158); los factores que afectan al resultado de las
tomas en color son muchos, y deben conocerse antes. Antes de em-
pezar con los objetivos es posible que le resulte conveniente repasar
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los principios de la formacion de la imagen de las paginas 16-17 y
20-21.

No hace falta seguir ordenadamente todos los pasos de esta sec-
cion. Cada uno es independiente de los demas y es posible profundi-
zar, por ejemplo, en lo relativo a los gran angulares o los filtros tini-
camente. Los que se decidan estudiar dependera en gran medida del
equipo que se tenga o del que se piense tener. La lectura de la sec-
cion completa puede dar una idea de la utilidad de cada accesorio.

También depende de la parte de la fotografia en que usted se inte-
rese. Son muchas las situaciones en que viene bien tener varios ob-
jetivos diferentes, pero casi nunca se emplearan los de longitud fo-
cal muy grande o muy pequefia, y es mas razonable alquilarlos
cuando hagan falta. Los accesorios de acercamiento se emplean so-
bre todo en fotografia de historia natural y en la reproduccion de
sellos, monedas y objetos semejantes.

El dominio de la iluminacion de estudio es fundamental en la na-
turaleza muerta, la fotografia industrial y el retrato. Por el contra-
rio, si lo que a usted le interesa es la fotografia documental, el flash
le sera mucho mas util.

Los pasos que se refieren a las técnicas de control de la exposi-
¢ion y a la elaboracion de la imagen sirven para cualquier clase de
fotografia que se practique. La profundizacion en los mismos pro-
porcionara la base para la maduracion del propio estilo.

Como siempre, la mejor forma de aprender es practicar, aunque
tenga que recurrir a pedir prestados algunos accesorios. Para com-
parar diferentes objetivos y utiles de iluminacion, lo mas comodo es
colocar la camara en un tripode, para mantener el mismo encuadre
y poder establecer comparaciones.

Empleo de los objetivos

La posibilidad de cambiar el objetivo es una de las principales ven-
tajas de las SLR. Como llevan el obturador ante la pelicula, el cam-
bio de Optica se hace sin velarla. Y ademas, por el visor se ve la mis-
ma imagen formada por el objetivo. Algunas camaras de visor bas-
tante caras llevan obturador plano focal y permiten el cambio de
objetivos, incorporando en el visor una serie de marcas para encua-
drar y corregir el paralaje. Sin embargo, disponen de menos canti-
dad de objetivos que las SLR ya que, por ejemplo, es imposible se-
fialar en un visor el angulo de toma de un ojo de pez. Algunas réflex
de dos objetivos disponen igualmente de oOptica intercambiable,
pero la oferta es también limitada y los objetivos, que hay que com-
prar por pares (ver Pag. 205), caros.

Por desgracia, la mayoria de las marcas de objetivos disponen de
algiin procedimiento exclusivo de adaptacién a la propia camara:
los hay a rosca y con diversos tipos de bayoneta, todos ellos incom-
patibles entre si, lo que en la practica significa que habra que limi-
tarse a utilizar los objetivos del fabricante de la camara que se haya
comprado, y que al comprar dicha camara hay que fijarse muy bien
en la clase de objetivos que tiene. Sin embargo, hay fabricantes que
solo hacen objetivos, a los que proveen de diferentes adaptadores
para casi cualquier camara. Tienen la ventaja de que si se decide
cambiarla, los objetivos sirven para la nueva.

Si su camara es de optica fija, le queda la posibilidad de recurrir
al uso de accesorios convertidores, que deberan incluir también un
adaptador para el visor o un visor nuevo que se colocara en la za-
pata de accesorios.

Hay dos clases de objetivos: un conjunto de tres —pequefio gran
angular, normal y pequefio tele— y gran cantidad de objetivos espe-
ciales. La mayoria de los fotografos estan de acuerdo en que los pri-
meros son los que mas merece la pena comprar, por su gran canti-
dad de posibilidades. Las longitudes focales que se escojan es ya
una cuestion personal. El gran angular y el tele de que se habla aqui
son respectivamente el 28 y el 135 mm; pero quiza usted prefiera
un gran angular de 35 mm y un tele de 200. Estas focales se refieren
al formato 35 mm. Los equivalentes a 28 mm y a 135 mm en el for-
mato 6 x 6 serian aproximadamente 50 y 250 mm. Todas las foca-

les de que se habla en esta seccion son para 35 mm; si usted tiene
una camara de 6 x 6, multiplique por un poco menos de 2 las
longitudes indicadas. Los objetivos mas raros tiehen aplicaciones
especiales. Algunos, como los descentrables, son de utilidad en ar-
quitectura y naturaleza muerta. Los grandes teleobjetivos (o los te-
les catadioptricos, menos voluminosos) rinden resultados semejan-
tes a los de la fotografia hecha con telescopio, siendo capaces de de-
tectar detalles muy lejanos. Los gran angulares extremos logran in-
cluir una habitacion casi completa, y los ojos de pez rinden image-
nes circulares muy deformadas.

Objetivos modernos

El rendimiento de un objetivo puede inferirse en general de lo que
cuesta. Un objetivo barato puede parecer una ganga, pero antes de
comprarlo conviene fotografiar con él a diferentes distancias un ob-
jeto con mucho detalle, como un periodico, y examinar después en
el negativo con una lupa la reproduccion de dicho detalle. Los bue-
nos objetivos parecen caros, pero ciertamente resuelven bien los
complejos problemas de disefio y estan montados con gran preci-
sion.

Antes de 1960 eran impensables muchos de los objetivos mas ex-
tremados que pueden comprarse actualmente, Mediante ordenado-
res pueden predecirse las posibilidades de los diferentes disefios y
mejorarlos constantemente.

En Alemania y Japon se han desarrollado nuevos tipos de vidrio
optico de gran calidad. Tienen un elevado indice de refraccion (po-
tencia de desvio de la luz) pero no dispersan apreciablemente la luz
blanca (ver Pags. 16, 148). Estos nuevos tipos de vidrio son espe-
cialmente utiles para trabajar en color. El moldeo y el pulido se lle-
van a cabo con gran precision. El disefio de los cuerpos de objetivo
permite alojar 20 0 mas componentes, cuya posicion no altera las
variaciones de temperatura ni de humedad.

Cada superficie de vidrio esta recubierta de varias capas delga-
das de una substancia transparente que reduce los reflejos internos;
sin este tratamiento, los numerosos reflejos entre las docenas de su-
perficies de contacto aire-vidrio darian como resultado una imagen
gris y plana, como la que aparece al mirar a través de varias venta-
nas. Al mirar un objetivo se ve ligeramente coloreado de amarillo o
purpura, a causa de la luz reflejada por la capa exterior de la super-
ficie; este color desaparece si se mira a través del objetivo. El recu-
brimiento no solo reduce las reflexiones internas, sino también las
que se producen al fotografiar con la fuente luminosa de frente: si
se tiene ocasion de probar un objetivo no recubierto de antes de
1950, podra observarse su bajo rendimiento en dichas condiciones.

Este recubrimiento exige tener mucho cuidado al limpiar el obje-
tivo (ver Pag. 211); un paiio corriente arafiara la capa y hasta el
propio vidrio del objetivo. Un objetivo rayado dispersa la luz y da
una imagen mas gris, menos brillante. Si se cae, es posible que sus
elementos pierdan la alineacion, aunque exteriormente no se aprecie
nada, con el considerable descenso grave del rendimiento.

Filtros y accesorios para el objetivo

Un objetivo esta disefiado para trabajar en unas condiciones deter-
minadas. Por ejemplo, entre el infinito y 40 6 50 cm. Es decir, que
todos los objetivos tienen una distancia de enfoque proximo mini-
ma. Hay accesorios, como los anillos o fuelles, que permiten acer-
carse mas todavia, pero el objetivo no funcionara en condiciones
Optimas, y quiza se resienta la calidad de la imagen, sobre todo por
los bordes. Estos accesorios son casi indtiles en una camara de vi-
sor, porque no hay forma de enfocar. En el tercer paso se discuten
algunas posibles soluciones a este problema. El paso anterior se re-
fiere a los filtros coloreados para blanco y negro; antes de estudiar
esto es muy recomendable mirar lo que se dice sobre colores com-
plementarios en las paginas 148 y 160-161, donde se explica el sig-
nificado de colores poco corrientes, como el magenta y el cian, y la
relacion que hay entre colores complementarios.




A diferencia de los objetivos, los filtros valen para cualquier ca-
mara, siempre que sean del diametro adecuado. Si se usan mucho
estos accesorios, resultara especialmente comoda una SLR con me-
dicion a través del objetivo; el filtro —ademas de afectar a la ima-
gen— reduce la cantidad de luz que llega a la pelicula; un exposime-
tro a través del objetivo dara una lectura siempre correcta, que ten-
dra en cuenta el filtro; y un visor réflex permitira comprobar de qué
forma modifica las tonalidades el filtro. Con una camara de visor
hay que hacer un calculo de la exposicion y prever el efecto del fil-
tro a partir de la informacion del fabricante y de la experiencia.

Exposicion e iluminacion

En el paso cuarto se ensefia a resolver problemas especiales de ex-
posicion mediante técnicas de lectura mas precisas. Pero antes vuel-
va atras y repase las cuestiones basicas referentes a la medida de la
exposicion en las paginas 39-43. Ahora va a trabajar en interiores,
con luz débil y frecuentemente muy contrastada; si se saben inter-
pretar las lecturas, podran hacerse exposiciones para efectos espe-
ciales o prever el tono de alguna parte importante de la imagen. La
eleccion de la exposicion es una decision creativa. Mas adelante
aprendera a complementar esto en el laboratorio mediante un con
trol mas preciso del revelado (ver Pags. 126-127).

El siguiente paso, la luz artificial, se refiere mas al aspecto del su-
jeto que a cuestiones técnicas de la camara o la pelicula. Si esta
pensando en comprar un equipo de luz de esta clase, le vendra bien
leer este parte. Si trabaja ya en color, es fundamental que se lea con
atencion las paginas 141-147 de la seccion de fotografia en color,
porque los materiales para color responden de forma diferente a las
diferentes fuentes luminosas.

Hay una estrecha relacion entre la calidad y direccion de la luz
natural y la disposicion de las lamparas o flashes del estudio. Antes
de este paso quiza le sea util repasar todo lo referente a iluminacion
que se ha dicho en la seccion de la elaboracion de la imagen
(Pags. 50-53). y que revise sus conocimientos sobre direccion y ca-
lidad de la luz.

lluminar no consiste solo en dar luz suficiente para hacer la ex-
posicion: es también un recurso creativo fundamental en la confec-
cion de imagenes. Esto es especialmente importante en el caso del
flash, que por lo general se monta sin mas en la parte superior de la
camara, resultando todas las tomas iluminadas exactamente de la
misma forma.

En los primeros tiempos el flash consistia en un montoncito de
polvos de magnesio que habia que quemar; el procedimiento resul-
taba muy peligroso, y el fotografo tenia que abrir con una mano el
obturador mientras con la otra encendia el flash. Posteriormente, el
magnesio se introdujo en una capsula que se encendia eléctricamen-
te: la bombilla de flash. Los fotografos de prensa de los afios 30
usaban bombillas muy grandes sujetas a un lado de la camara.

Tras la Segunda Guerra Mundial hicieron su aparicion los flas-
hes electronicos, al principio muy poco eficaces. Por entonces los
instrumentos de bombilla y los electronicos eran igual de aparato-
sos. En la actualidad los pequefios cuboflash y flashbar proporcio-
nan varios disparos sin necesidad de andar cambiando la bombilla.
Hay también flashes electronicos muy pequefios, y en los que el
costo por disparo es cientos de veces inferior al de los anteriores.
Tanto unos como otros pueden alejarse de la camara mediante un
cable. Los mas potentes (y mas caros) pueden substituir a las lam-
paras de estudio. Se decida por el que se decida, no olvide que los
principios de iluminacion —y la consiguiente necesidad de disponer
con el mayor cuidado las diversas fuentes luminosas— son idénticos
con luz de dia, con bombillas y con flash.

El equipo y la creatividad

Las paginas finales amplian las cuestiones sobre elaboracion de la
imagen planteadas en las paginas 45-64. Pero en esta ocasion se
puede aprovechar todo el equipo y las técnicas recién explicadas.

INTRODUCCION 91

Asi, la perspectiva lineal y la longitud focal del objetivo son cuestio-
nes muy relacionadas. Como la perspectiva aérea y el control de la
exposicion y la iluminacion. El empleo de ambas formas de pers-
pectiva permite aumentar o suprimir la profundidad aparente de las
fotografias.

El flash y las técnicas como el barrido o el aprovechamiento de la
escasa profundidad de campo de los teleobjetivos permiten resaltar
aspectos concretos de la escena. Haga usted sus propios experimen-
tos sobre esto.

Al final de la seccion sabra el alcance de cada posible accesorio.
Pero ninguno de ellos substituye a la imaginacion; son herramientas
que el fotografo podra usar como le plazca, tal como los diversos
estilos representados al final del libro demuestran. Uno de los peli-
gros. de la fotografia es que los accesorios tienen un disefio tan
atractivo y tan logrado que es facil caer en la tentacion de juntar
cacharros y no hacer fotografias. Pero esto ya es asunto suyo.
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PRIMER PASO: OTROS OBJETIVOS/Angulo de toma

En algunas camaras de visor y en la mayoria de
las SLR el objetivo puede separarse del cuerpo, lo
que permite cambiarlo por otro de diferente longi-
tud focal. La mayoria de ellos se quitan dando
media vuelta a una bayoneta, y otros se acoplan a
rosca.

Una SLR esta especialmente bien disefiada con
vistas al cambio de optica, va que el enfoque y el
visor a través del objetivo permiten ver el efecto
de éste y el del enfoque directamente. Las cama-
ras de visor con Optica intercambiable recurren a
unas marcas de encuadre que indican el campo
abarcado por cada objetivo.

Debajo se ilustran los tres objetivos basicos. En
una camara de 35 mm con un objetivo normal de
50 mm, un “gran angular” de 28 6 35 mm y un

Objetivos y area de imagen

El angulo de toma determina la parte de
la escena que se incluira en el negativo
desde una posicion fija de la camara.
Las tres imagenes de la derecha estan
tomadas desde el mismo sitio (diagrama
de abajo), pero con objetivos de 28, 50
v 135 mm, y ponen de manifiesto la
enorme influencia que sobre la parte de
escena abarcada ejerce el tipo de
objetivo.

Con un 50 mm (centro, derecha) el
angulo es parecido al del ojo humano.
El campo que abarca un 28 mm es
superior (arriba), pero los objetos se ven
mas pequenos. Un 135 mm (abajo)
aumenta el tamario del sujeto principal,
a costa de abarcar menos.

objetivo de foco largo o “teleobjetivo™ de 100 o
135 mm. Estos tres cubren la mayoria de las nece-
sidades, aunque para fines especiales hay otras
longitudes intermedias, ademas de gran angulares
y teles extremos, de los que se habla en las pagi-
nas 96-99.

La posibilidad de cambiar de objetivo permite
determinar la parte de la escena que recogera la
camara desde un punto dado, controlar la pers-
pectiva y reducir o aumentar la profundidad de
campo (ver Pags. 94-95).

Angulo de toma y longitud focal

28 mm 50 mm 135 mm

En una camara de 35 mm, los angulos
abarcados por objetivos de 28, 50 y
135 mm son de 73°, 45° y 20°,
respectivamente.

| Objetivo 28 mm

I:l Objetvo 50 mm
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La perspectiva

El cambio de objetivo supone el de la perspectiva
lineal de la imagen. El ojo estima la distancia en
base a la disminucion de tamario de los objetos y
al angulo de convergencia de las lineas (perspecti-
va lineal). Del objetivo y la distancia dependera el
que la imagen resulte con mucha o poca profundi-
dad, tal como demuestran los tres ejemplos de la
derecha. La sensacion de profundidad es pura-
mente ilusoria, pero constituye una técnica de
composicion muy importante (ver Pags. 114-
115). Puede, por ejemplo, aprovecharse una con-
vergencia de lineas muy aparente para llevar la
vista al centro de interés.

Un objetivo de focal corta empleado muy cerca
del sujeto da sensacion de mas profundidad que
un objetivo normal: los elementos del fondo apa-
recen a un tamarnio mucho menor; las lineas y pla-
nos convergen muy claramente, aumentando la
sensacion de profundidad. Los objetivos de focal
larga empleados a mayor distancia del sujeto ejer-
cen un efecto contrario.

=, ],'

-~

— 2B mm

~ 50 mm

— 135 mm
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Longitud focal y perspectiva

Las imagenes de arriba estan tomadas
con tres objetivos diferentes —28, 50 y
135 mm— y cambiando la distancia de
la camara, lo que ha alterado
notablemente la perspectiva, aunque
manteniendo el tamario de la escultura.

El gran angular, arriba, da la mayor
sensacion de profundidad,
reproduciendo los objetos del fondo
pequenios y distantes. Con un 50 mm,
centro, se pierde parte de esta
profundidad, y los objetos del fondo
parecen mucho mas cercanos. Con un
135 mm, abajo, el fondo parece que esti
al lado del primer plano.

La fotografia de la izquierda es una
ampliacion de la parte recuadrada de la

imagen tomada con un 28 mm (pagina
de al lado). La perspectiva es idéntica a
la que muestra la tomada con un

135 mm (al lado) y demuestra como la
longitud focal en realidad solo afecta al
grado de ampliacion del sujeto. Lo que
afecta a la perspectiva (relacion entre
los objetos cercanos y lejanos) es la
distancia a la camara.

Las dos fotografias estan tomadas a
la misma abertura, pero el gran angular
da una profundidad de campo muy
superior, fenomeno que se explica en la
pagina 94.
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Longitud focal y profundidad de campo

Cuanto menor es la longitud focal, mayor es la
profundidad de campo a una abertura determina-
da. Esto se debe en parte a que dicha abertura es
realmente inferior en los objetivos mas cortos; por
ejemplo: en un 28 mm una abertura de f8 es un
octavo de la misma en un 135 mm (ver Pag. 30).
Ademas, los objetivos de menor focal tienen un
poder de refraccion superior, lo que significa que
los elementos del primer plano y el fondo se enfo-
can mucho mas cerca. Como resultado, a cual-
quier abertura hay una proporcion de imagen
aceptablemente enfocada muy superior a la pre-
sente a longitudes mayores.

Objetvo de 2B mm
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Comparacion entre objetivos

Como se explico en la pagina 33, la
escala de profundidad de campo del
objetivo indica la parte de la escena que
aparecera nitida a una posicion del
enfoque y del diafragma determinadas.
Esta escala varia con la longitud focal.
Los diagramas y fotografias de abajo
ilustran la magnitud de la profundidad
de campo por delante y por detras del
sujeto enfocado en tres objetivos
diferentes en los que se ha mantenido el
foco y la abertura. El 28 mm (arriba), a
f5,6 reproduce nitidos todos los objetos
situados entre 1,8 m y el infinito. El
50 mm (centro) tiene una profundidad

de campo menor que solo llega desde
24ma39m.Enel 135 mm la
profundidad a 5,6 es muy pequeiia:
desde 2,9a 3,2 m.

Por su gran profundidad de campo,
un gran angular es un objetivo util
cuando la distancia debe estimarse o
calcularse con rapidez, como en las
tomas de accion.

Un objetivo largo limita el detalle al
centro de interés, y su poca profundidad
de campo exige enfocar con gran
cuidado.
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Teles y gran angulares

Al aplanar la perspectiva, el tele da con frecuencia
sensacion de alejamiento del sujeto. Los teles son
utiles cuando se quiere acercar elementos que en
realidad se encuentran a distancias diferentes o
cuando se quieren hacer fotografias “por sorpre-
sa”,

La mayor sensacion de perspectiva que crea el
gran angular cuando se usa a corta distancia “me-
te” mas al espectador en la escena, aunque a muy
corta distancia las distorsiones son inevitables. Un
gran angular es util cuando se trabaja en un espa-
cio reducido, porque a la misma distancia abarca
una parte del escenario muy superior.

Un tele exagera cualquier movimiento de la ca-
mara; como norma, no conviene emplear valores
de velocidad inferiores a la focal que se use; por
gjemplo, con un 135 mm no debe dispararse a me-
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nos de 1/125.

El gran angular

La fotografia de arriba esta tomada con
un gran angular de 24 mm, que permite
fotografiar muy de cerca sin perder
ninguna parte del sujeto. Esta
proximidad determina una perspectiva
muy pronunciada.

Tal perspectiva esta representada por
¢l hecho de que las figuras del primer
plano y fondo, aunque de hecho muy
proximas, se han reproducido a un
tamafio muy diferente. La abertura era
grande —f4— pero la profundidad de
campo cubre toda la escena.

Observe lo deformada que se ve la
partitura del suelo; esta distorsion
asociada a los gran angulares es mas
apreciable en los bordes, y colabora a la
mayor impresion de profundidad.

El tele

La fotografia de la derecha esta tomada
con un 200 mm que hizo posible llenar
todo el negativo con un escenario
relativamente pequefio a una distancia
de unos 30 m. La perspectiva esta
aplanada, porque los objetos lejanos y
los proximos estan todos lejos de la
camara. Los escalones aparecen
aplastados, y el personaje parece que
sube por una escalera de mano. Pese a
la abertura de f11, solo el hombre esta
nitido.

i o
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Retratos

El retrato de la izquierda esté hecho con
un 28 mm a poco mas de medio metro;
las partes proximas de la cara son
exageradamente grandes con respecto a
las mas alejadas: el resultado es un

rostro completamente deformado. El
otro estd hecho con un 135 mm desde
2,4 m aproximadamente; el tamafio de
la cabeza es pdrecido, pero ahora no
esta deformada, y las proporciones son
correctas.
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Gran angulares especiales

Los objetivos de focal corta cubren un angulo
mayor que exagera la perspectiva y aumenta la
profundidad de campo en relacion con un 50 mm.
Los objetivos de longitud focal muy corta exage-
ran todavia mas estos efectos.

Un objetivo de 18 mm, por ejemplo, tiene un
enorme angulo de toma de 94° que deforma la
imagen: las rectas aparecen curvas y las curvas,
rectas. Hay objetivos que corrigen estas aberra-

Grandes angulares

A la izquierda se ilustran tres tipos de
gran angular. El ojo de pez de 8 mm
produce una imagen circular en la que
la mayoria de las rectas parecen curvas;
en la montura lleva un disco
portafiltros. El de 21 mm del centro esta
corregido, y por eso reproduce las
rectas como tales. El descentrable de

35 mm puede separarse de su posicion
normal para corregir la perspectiva,
como se explica debajo.

ciones, pero la dificultad de construirlos de menos
de 17 mm es enorme.

Estos gran angulares hacen que los objetos de
la escena disminuyan rapidamente de tamario,
dando sensacion de una perspectiva muy exage-
rada.

Su profundidad de campo es enorme. Un ojo de
pez reproduce nitidamente todos los objetos situa-
dos entre unos centimetros y el infinito, lo que
hace el enfoque innecesario.

Los gran angulares muy cortos no estan situa-
dos a su verdadera distancia focal de la pelicula;
| los disefios modernos son del tipo teleobjetivo in-
vertido, que tiene la ventaja de permitir alejar al
objetivo de la pelicula conservando sus caracteris-
ticas de gran angular.

Un tipo especial de gran angular es el objetivo
descentrable, pensado para corregir la convergen-
cia de verticales al fotografiar de cerca sujetos
muy altos 0 muy largos.

Distorsion gran angular

La imagen de la derecha estd tomada
con un 21 mm desde muy cerca, lo que
deforma completamente la perspectiva
y las formas del sujeto. Fijese, por
ejemplo, en la desproporcion entre la
mano mas cercana y la cabeza.

Alargamiento de la imagen Objetivos descentrables

Algunos gran angulares tienen
monturas descentrables (debajo) para
controlar la perspectiva. Al fotografiar
sujetos altos, hay que inclinar la cimara
hacia arriba para que quepa todo en la
fotografia, y ello hace converger las
verticales (al lado). Si se dispone de un
objetivo descentrable, se levanta éste en
lugar de inclinar la camara, y asi las
verticales se reproducen correctamente
(derecha).

Plana

ce la pelicula

Un objetivo gran angular, situado cerca
de la pelicula, alarga las figuras
proximas a los bordes. Aunque el disefio
de tele invertido reduce este efecto,
conviene situar los elementos
importantes en el centro.




| La distorsion lineal

A medida que la focal disminuye se va
haciendo mas dificil mantener la

correcta reproduccion de la imagen. Los
objetivos “corregidos™ con angulos de
mas de 100° distorsionan la imagen mas
todavia que los no corregidos: ésta es la
diferencia entre un gran angular y un
ojo de pez. En éstos no se intenta
corregir la imagen v se deja que las
rectas se curven. Este disefio permite
dngulos de 220°, que dan una imagen
circular inscrita en el negativo. Los de
1807 llenan todo el negativo.

Construccidn ojo de pez

El diagrama de arriba ilustra la
construccion de un ojo de pez de 8 mm,
Los dos grandes colectores externos le
dan un angulo de 180°.

Los ojos de pez necesitan muchos

PRIMER PASO: OTROS OBJETIVOS

mas elementos que los objetivos
normales y los teles, elementos que son
dificiles de pulir y montar con precision.
lo que significa que los buenos ojos de
PEZ SON MUy Caros.

Convertidores ojo de pez

Un convertidor ojo de pez es mucho
mas barato que un objetivo, y produce
un efecto similar. Consiste en una lente
muy curvada que se adapta a la parte
delantera del objetivo (arriba) y que da

menor abertura.
Hay otro dispositivo (“ojo de ave™)
que consiste en un espejo CONVEXo

que se acopla al objetivo normal. En el
centro de la fotografia aparece siempre
la camara y el fotografo.

los mejores resultados al fotografiar a la

situado al extremo de un tubo de cristal

8 mm ojo de pez

Un ojo de pez de 8 mm da un increible
angulo de 220°. Este salto se fotografio
colocando la camara justo bajo la barra

15 mm corregido

Esta fotografia esta tomada a 60 cm de
la parrilla del coche con un gran
angular. Pese a su corta focal, el
objetivo esta muy bien corregido, v las
rectas no aparecen deformadas. La
notable perspectiva exagera la anchura
del vehiculo.

16 mm ojo de pez

Esta fotografia esta tomada con un 0jo
de pez a la misma distancia que la
anterior. El angulo de toma es muy
parecido, pero la imagen esta
deformada, porque la ampliacion a lo
ancho del negativo varia; el area
central, por ejemplo, aparece mucho
mayor que las laterales.

y disparandola desde lejos con un largo

cable. Se ve hasta el techo de las

tribunas.

97
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Teles especiales

Los objetivos de mas de 250 mm (para 35 mm)
presentan las caracteristicas de los teles llevadas
al extremo. En comparacion con un 50 mm, tie-
nen un angulo mas estrecho, una abertura maxi-
ma menor, profundidad de campo minima y son
mas voluminosos.

A medida que aumenta la focal disminuye la
sensacion de perspectiva. Los grandes teles au-
mentan el tamafno de objetos distantes que nor-
malmente deberian aparecer muy pequenos, ha-
ciéndolos parecer casi mayores que los mas cerca-
nos (una forma de ilusion optica). El grado de au-
mento es proporcional a la focal: un 500 mm au-
menta la imagen 5 veces mas que un 100 mm.

Antiguamente un tele no era sino una lente
poco curvada dispuesta al final de un tubo largo.
Un 300 mm estaba a 300 mm de la pelicula, y asi
los demas. Pero incorporando otros elementos
puede modificarse la forma de los rayos (debajo)
y construir teles de longitud fisica inferior a la fo-
cal (la palabra telecbjetivo deberia reservarse a
este disefio unicamente). En la actualidad practi-
camente todos los objetivos de focal larga son te-
leobjetivos. Por lo general, la montura del objetivo
es la mitad de la focal. Alun asi, un objetivo de
300 mm o mas resulta muy incomodo de trans-
portar. El paralaje los hace también impropios
para camaras de visor. El angulo de un
1.000 mm, por ejemplo, es de 2,5°

Los teles muy largos se montan en un tripode.
Como amplian una parte pequeiia de la escena,
acusan cualquier vibracion de la camara por pe-
quefia que sea, debiendo usarse a velocidades al-
tas. Esto unido a su reducida abertura maxima

obliga a emplearlos con peliculas rapidas o a for-
zar la pelicula durante el revelado (ver Pags. 126-
127).

El calculo de la exposicion cuando se fotogra-
fian sujetos alejados es también un problema. Lo
mejor es un exposimetro puntual (ver Pag. 104) o
a través del objetivo.

A causa de la dispersion atmosférica entre la
camara y el sujeto, el contraste disminuye confor-
me aumenta la longitud focal. El sobrerrevelado
ayuda a compensar este problema, asi como el
empleo de parasol y filtro ultravioleta.

Una alternativa barata al tele es el “teleconver-
tidor”, que se acopla entre el objetivo y el cuerpo
(recuadro). En la pagina de al lado se habla de los
teles catadioptricos y de los zoom.

Trayectoria

Teleobjetivos

El disefio teleobjetivo de la mayoria de
los objetivos de focal larga permite
adaptarlos a una montura compacta y
mas corta que su verdadera focal.
Después de haber atravesado los
elementos frontales se hace diverger
ligeramente los rayos luminosos, lo que
arroja el mismo resultado que colocar

uminasa
T tales elementos mas lejos.
~
- — 1.000 mm
La fotografia de la derecha esta tomada
con un 1.000 a f16. El lejano punto de
| \ toma ha aplanado la perspectiva.
| |
v v
Teleconvertidores

Un teleconvertidor da un resultado
similar al de un verdadero tele. Se
acopla entre el objetivo v la camara

reduciendo proporcionalmente la
abertura. Por ejemplo, un 50 mm a 2
con un convertidor x3 producira los
mismos resultados que un 150 mm a
f5,6, aunque con menos calidad de
imagen.

(derecha) y multiplica la focal por 20 3,

Los teles

Los grandes teles van desde los
250 mm hasta los 1.000 mm,
con angulos que llegan hasta
2,5° Los objetivos
catadioptricos son mucho mas
compactos que los teles y dan
resultados similares, aunque
tienen algunos inconvenientes
de los que se habla en la pagina
de al lado. Un zoom u objetivo
de focal variable permite alterar
el angulo de toma, la
ampliacion y la profundidad de
campo sin cambiar de optica.




Objetivos catadioptricos

Se llama asi a los teles cuya optica esta
“plegada”. Se sirven de varios espejos
que reflejan los rayos y hacen que la
montura sea asi mas corta (y mas
ancha). La luz entra a través de un
eristal plano (dibujo) y es devuelta por
un espejo concavo situado al otro
extremo del objetivo; alcanza entonces
un pequenio espejo situado en el centro

Espejos

de la parte frontal y vuelve hacia la
pelicula, atravesando un orificio que
lleva el espejo concavo.

Estos objetivos tienen dos
desventajas: no disponen de diafragma
variable (siendo la profundidad de
campo fija) y las luces situadas fuera de
foco se reproducen como anillos. La
abertura fija suele ser de f8 6 f11.

" Dbjetivo zoom

' Un abjetivo zoom es un objetivo de

| longitud focal variable. Esta

' taracferistica exige una construccion

' bptica muy compleja para mantener
 tonstantes el foco y la abertura. Las dos
fotografias de la derecha estan tomadas
“ton un zoom; la de la izquierda equivale
#latomada conun 85 mm y laotraala
tomada con un 200 mm.

Distorsion de las luces

Un objetivo normal reproduce las luces
desenfocadas como discos luminosos.
Uno catadioptrico las transforma en
anillos, a consecuencia del espejo
frontal. La fotografia superior —tomada
con un 1.000 mm de esta clase— lo
demuestra perfectamente.

Puede alterarse la focal durante la
exposicion, lo que da lugar a efectos
interesantes. La fotografia de abajo se
tomo con la cadmara en un tripode,
aumentando la focal del zoom a lo largo
de la exposicion. Solamente permanece
nitida la zona central.

PRIMER PASO: OTROS OBJETIVOS

Imagen de
200 mm
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SEGUNDO PASO: FILTROS

Los filtros coloreados afectan a la reproduccion
de los colores. Sin filtros, la pelicula pancromatica
en blanco y negro transforma los colores en grises
que corresponden aproximadamente al intervalo
tonal percibido por el ojo. Los filtros coloreados
aclaran u obscurecen selectivamente estos’ tonos.
En color los filtros actian como correctores, tema
que se discutira en la pagina 156.

Filtros coloreados

Un filtro coloreado aclara la reproduccion de to-
dos los colores que se le parecen, y obscurece la
de los complementarios (ver Pag. 148), sin afectar
al blanco, el negro y los grises neutros. El efecto
de un filtro determinado puede preverse mirando
a su través.

La base de los filtros puede ser de cristal o de
gelatina. Ambos tipos se adaptan de una forma u
otra a la parte frontal del objetivo; esta situacion
crea dificultades en gran angulares muy cortos,
porque en la fotografia puede aparecer la montu-
ra. La mayoria de los “ojos de pez” (ver Pags. 96-
97) llevan filtros interconstruidos montados en un
disco selector. Los catadioptricos (ver Pag. 99)
llevan los filtros entre el objetivo y la cimara.

Un filtro coloreado reduce la cantidad de luz
que llega a la pelicula, efecto que ha de compen-
sarse aumentando la exposicion. Si se dispone de
un exposimetro a traves del objetivo, esto no sera
necesario, porque leera la luz que ha pasado el fil-

Sin filtro

La fotografia de abajo esta tomada
sobre pelicula pancromatica corriente.
La relacion de tonalidad entre los
diversos elementos es muy semejante a
la percibida por el ojo. El tomate, el
pepino y el perejil son obscuros; la
manzana, el platano v el limon son
claros. El cielo cubierto aparece gris
claro. Un filtro aclara todo lo que es de
su color, y obscurece lo que es de su
complementario.

tro. Pero en cualquier otro caso, la exposicion ha-
bra de multiplicarse por el factor de filtro reco-
mendado por el fabricante.

Filtros ultravioleta

La pelicula en blanco y negro (y la de color) res-
ponde a la luz ultravioleta, invisible al ojo. En pai-
sajes muy amphos y a grandes alturas hace que
el resultado sea mucho mas claro. Un filtro ultra-
violeta (UV) detiene esta radiacion; el filtro es
transparente y no exige aumento de la exposicion.

Filtro fojo

Un filtro rojo (x6) absorbe casi toda la
luz azul, por lo que ambos colores
aparecen ahora obscuros. Los rojos
(tomate) se ven blancos.

Luz azul

Luz verde

I
Luz roja |

Filtraje del cielo

Esta fotografia se tomd con un filtro
anaranjado (x3), que intensifica su color
complementario (azul). Por eso el cielo
esti obscuro, y contrasta con la
blancura de las nubes.

Filtro verde

El filtro verde (x4) absorbe la mayoria
del rojo v el azul, obscureciéndolo. Los
verdes se aclaran.

Luz azul

Luz roja

LUz verde
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Filtro estrellado

La fotogratia de la derecha esta tomada
con un filtro estrellado, dibujado

debajo. Consiste en un cristal en el que
s¢ ha grabado una reticula. Forma una
estrella luminosa en cada punto de luz,
lo que lo hace muy apto para

fotografias en que aparezcan luces,
reflejos, etc. Una SLR permite
comprobar con precision la situacion de
cada “rayo”. Estos giran al girar el
filtro, y su longitud aumenta al reducir
la abertura.

Puede construirse un difusor o

crearse otros efectos untando con
vaselina un filtro UV o similar. El
resultado sera una imagen neblinosa. Si
la vaselina se da en forma de rayas, la
difusion repetira esta disposicion. Jamas
se debe untar el objetivo.

Polarizador

Un filtro polarizador reduce los reflejos
indeseables de la superficie del cristal o
¢l agua, En la fotografia de al lado los
reflejos confunden el tema principal, ¥
desaparecen gracias a un polarizador,
como se ve en la otra.

Como funciona un polarizador

La luz normal vibra en todas las
ditecciones; la polarizada —reflejos en
superficies no metalicas o del cielo
despejado— solo en una. Un filtro
polarizador bloquea la luz en un plano
{debajo). El filtro gira en la montura:
guando su plano de polarizacion forma
ingulo recto con el de vibracion de la
iz polarizada. la intensidad de ésta se
reduce al minimo.

Filtros grises SHERMAN TRAI ICIS CHANDI ER
PVT. 52 ENGES, e

Un filtro gris reduce la intensidad
I f’".["," £ H'i lr} I"!"

luminosa sin afectar a la reproduccion
tonal. La fotografia de arriba se tomo a
abertura pequefia y velocidad alta. Un
filtro gris (derecha) permitié aumentar
la abertura v reducir la profundidad de
campo, para que solo apareciese a foco
el sujeto principal.
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TERCER PASO: ACCESORIOS DE
ACERCAMIENTO

Casi ninguna montura de enfoque permite acer-
carse a menos de unos 30cm. Para fotografiar a
distancias mas cortas hay que recurrir a uno de
los siguientes cuatro tipos de accesorios: anillos o
tubos de extension, fuelles, lentes de acercamiento
u objetivo “macro”.

Conviene emplear estos accesorios con un ob-
jetivo de' 50 mm. No sirven los teles ni los gran
angulares, salvo que tengan grabada en la montu-
ra una posicion macro en la que los elementos se
disponen de forma adecuada a la fotografia a cor-
ta distancia. Los zoom no enfocan bien con acce-
sorios de aproximacion.

Objetivos macro

Para quien trabaja mucho de cerca, un objetivo
macro es lo mas comodo. La mayoria son de
50 mm, y permiten una extension de dos veces su
focal o mas respecto a la pelicula. A una distancia
doble reproducen los objetos a su mismo tamaiio,
y pasado este limite a mayor tamafio.

Lentes y accesorios

Las lentes de acercamiento se adaptan a la parte
frontal del objetivo y hacen converger los rayos
antes de que lleguen al mismo, lo que permite en-
focar sujetos muy proximos.

Aumento de los diferentes accesorios

Objetivo normal de 50 mm

Un objetivo normal permite enfocar
hasta un maximo de unos 30 cm. Las
flores de arriba estan tomadas a esta
distancia. Los objetivos sencillos o
baratos no llegan ni siquiera a esta
distancia (ver Pags. 26-27). Como
fondo se empled un carton liso, que
también actud como cortavientos.

Obijetivo normal

En camaras con Optica intercambiable pueden
acoplarse accesorios entre objetivo y cuerpo: ani-
llos, tubos o fuelles, que permiten fotografiar de
cerca. El enfoque se hace con el mando del objeti-
vo. Todos reducen la cantidad de luz que llega a
la pelicula, reduccion que ha de compensarse mul-
tiplicando la exposicion por los factores de la ta-
bla de la pagina de al lado (algo innecesario si el
exposimetro es a través del objetivo).

Los fuelles de extension son mas versatiles que
los tubos o anillos, ya que permiten la variacion
continua del grado de aumento.

Otros accesorios

Para trabajar de cerca resultaran de utilidad algu-
nos otros utiles (derecha). Es importante un tripo-
de —corriente o de mesa— para mantener la ca-
mara perfectamente quieta, porque habra que re-
currir a velocidades muy bajas para compensar
las pequefias aberturas necesarias para aumentar
la profundidad de campo. El cable de disparo
también reduce las vibraciones. Y por ultimo,
hace falta una cinta métrica para calcular el incre-
mento de exposicion necesario si no se dispone de
lectura a través del objetivo.

Reproduccién a mitad de tamario

Una lente de acercamiento permite el
enfoque hasta 15 cm, suficiente para
reproducir la imagen a mitad de su
tamaio. Esta lente reduce algo la
calidad. La nitidez es maxima cuando la
abertura es minima.

Lente de
aproximacian

Utiles para el trabajo de cerca

Tripade

Tripode de mess

Cable de disparo

Cabeza de r6tula para tripode

Cinta métrica

Fuelle de extensidn

Aumento de vez y media

Objetivo normal invertido mediante un
anillo de extension-inversor. La
distancia de enfoque es de 8,8 cm
aproximadamente, y la ampliacion de
1,5 veces. Este anillo permite acoplar el
objetivo a la camara por la rosca del
filtro.

Anille inversor



La intensidad de la imagen

Cuando se emplea un accesorio de
acercamiento para aumentar la
distancia entre pelicula y objetivo, la
imagen se obscurece. Si tal distancia se
dobla, la intensidad luminosa se reduce
cuatro veces. La misma cantidad de luz
atraviesa el objetivo, pero ahora se
proyecta sobre una superficie mayor
(derecha).

Si el exposimetro no es a través del
objetivo hay que multiplicar el resultado
por el factor correspondiente de los
indicados en la tabla de abajo. Las
cifras son validas para objetivos de
50 mm.

Factores de correccion de la exposicion
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Un gran angular abarca més parte
de la escena

Formato de 35 mm

Los teles aumentan el tamafio,
reduciendo la parte de la escena
captada

La variacién de la distancia
cAmara-sujeto altera la perspectiva

Los filtros coloreados alteran el
rendimiento tonal de los colores al
fotografiar en blanco y negro

Para trabajar muy de cerca hay
que aumentar la distancia entre
objetivo y pelicula

Distancia al sujeto 15 ¢cm 10em 7.6cm 6,25 cm i
Extension del objetivo 2.5¢cm 5cem 10¢cm 20 cm |
Aumento 1/2 1 2 . 4 :
Factor de correcc_ién - 21/2 _ 4 9 25

Repaso: objetivos y accesorios

El 4ngulo de toma del gran angular es
mayor que el del normal, asi como su
profundidad de campo. Cuanto mas
corta es la focal, mayor es la
deformacion de la imagen en los
bordes.

Un tele llena todo el negativo con un
sujeto pequefo. La profundidad de
campo es pequena.

Cambiando el objetivo y la distancia al
sujetovaria la aparente parspeciiva
del resultado. A igualdad de tamaiio
del sujeto, un tele aplana la
perspectiva, migntras que un gran
angular la acentia.

Un filtro aclara los objetos de su
calor y obscurece los de su
complementario.

Para trabajar @ menos de unos 30 cm
se emplea un objetivo normal de

B0 mm con tubos de extensién, una
ienta de aproximacion o un fuelie; o
s& recurre a un objetivo “macro™. S
no se dispone de exposimetro a través
del objetive, hay que.incrementar la
exposicion

Aumento al doble

Con dos tubos de extension el objetivo
eitd aproximadamente al triple de su
distancia focal de la pelicula, y el
aumento conseguido es mas o menos
del doble. El enfoque se hace a 7,6 cm,
distancia a la que la profundidad de
tampo es minima y el enfoque, critico.

Doz tubos
2 pxtensian

Aumento al triple

Si se colocan todos los tubos de
extension puede enfocarse a unos

6,6 cm. El objetivo esta a cuatro veces
la focal de la pelicula, y el aumento de
los objetos es de mas del triple de su
tamaro real.

Toedos los tubos
de extensitn

Aumento de siete veces

Un fuelle completamente extendido
aleja al objetivo ocho veces su focal de
la pelicula. La distancia de enfoque es
de unos 5,7 cm, y el aumento de unas 7
veces el del sujeto.

Fuelle
de extansion
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CUARTO PASO: CONTROL DE LA
EXPOSICION/Técnicas de lectura

Los fotometros miden la luz de tal forma que los
tonos medios del sujeto queden aceptablemente
reproducidos en la fotografia (los métodos basicos
de lectura se describen en las Pags. 42-43). Pero
mediante procedimientos de lectura mas elabora-
dos puede ejercerse un control mayor sobre el in-
tervalo tonal del resultado.

A veces se pretende reproducir con detalle las
luces, o las sombras, o limitar la gama tonal: con
algo de practica pueden hacerse lecturas determi-
nando qué partes del tema se reproduciran como
gris obscuro, como gris medio y como gris claro.

En la mayoria de las ocasiones un exposimetro
incorporado es adecuado y de uso rapido; si em-
plea filtros u otros accesorios ante el objetivo, un
exposimetro TTL los tendra en cuenta. Pero un
exposimetro portatil es mas flexible para hacer
este tipo de mediciones, permite hacer lecturas es-
pecificas v acepta accesorios especiales con este
fin.

En lugar de tomar una lectura de la luz refleja-
da puede tomarse de la que realmente ilumina al
sujeto, adaptando para ello un difusor: se llama a
esta técnica lectura de luz incidente, y asegura la
reproduccion con todo detalle de las luces. Hay
exposimetros disefiados para tomar lecturas de
puntos pequefios y alejados —spot—, asi como ac-
cesorios que transforman en puntuales los exposi-
metros corrientes.

Lectura de las luces

Las dos fotografias de la derecha
ilustran el resultado de medir para las
luces. En la de arriba se hizo una lectura
general, quedando aquéllas
sobreexpuestas. En la de abajo se tomo
la lectura de luz incidente, que aseguro
la perfecta reproduccion de las zonas
luminosas.

Hay tres formas de asegurar una
exposicion correcta para las luces.
Medirlas mediante un exposimetro
puntual y a continuacion modificar la
lectura; de esta forma se mide la luz
reflejada.

Los otros dos métodos —una
cartulina blanca y un exposimetro con
difusor— miden la incidente. La
cartulina debe situarse cerca del sujeto,
tomando la lectura a unos 15 cm de
ella; para reproducir las luces como
blanco basta aumentar la lectura ocho
veces.

Si se usa difusor, el instrumento,

Equipo profesional de lectura

4

situado cerca del sujeto, se dirige hacia
la fuente de luz: la lectura obtenida es la
exposicion correcta.

de selanio

Difusor para
exposimetro Cds

\ ; Fy
\ Accesono “tele” para
as puntuales

La mayoria de los exposimetros
portatiles disponen de una semiesfera
difusora o un disco que se adapta sobre
la célula sensible, y que sirve para
hacer lecturas de luz incidente
dirigiendo el instrumento a la fuente que
ilumina al sujeto. Este accesorio difunde
laluz y aumenta el angulo de lectura. El
difusor de los exposimetros CdS es muy
pequefio, y se adapta simplemente
deslizandolo ante la célula.

Algunos exposimetros aceptan otros
accesorios que limitan el angulo de
lectura y que llevan un visor para
facilitar el centraje del instrumento
sobre el punto de lectura elegido. Los
exposimetros puntuales o spot permiten
leer un area muy pequefia de un sujeto
lejano, algo muy util al fotografiar con
teles.

Los exposimetros puntuales con
pantalla de vision son mas sofisticados
que los adaptadores. En ellos se fija la
sensibilidad ASA y la velocidad de
obturacion antes de mirar a través del
visor, en el que aparece delimitado el
campo de lectura, de 17; cuando se
presiona el interruptor, aparece en el
visor el diafragma correcto.

La lectura del instrumento puede
modificarse girando un dial, lo que
cambia el tono que sobre la copia final
tendra el area medida.




El sistema de zonas

El sistema de zonas fue una idea del fotografo
norteamericano Ansel Adams que tiene la finali-
dad de facilitar el calculo de la exposicion necesa-
ria para lograr un intervalo tonal predeterminado.
La escala completa se divide en diez Zonas nume-
radas del 0 al 9. Una lectura de luz reflejada to-
mada a una cartulina gris, o su equivalente en el
sujeto, la reproducira como un tono de la zona 4.
§i la exposicion se incrementa o se rebaja en uno
o mas diafragmas, la reproduccion de la zona lei-
da se desplazara el mismo numero de zonas a lo
largo de la escala. De esta forma, cualquier parte
del sujeto puede reproducirse como zona 4.

El sistema se basa en el empleo de un exposi-
metro Weston —aunque puede adaptarse a otros—
y exige un control estricto de las condiciones de
revelado y positivado.

Lectura a una cartulina gris

La lectura se hace a una cartulina gris
sometida a las mismas condiciones de

iluminacion que el sujeto; esto permite
mantener constante el gris medio de la
imagen. Kodak vende una cartulina de
esta clase, pero sirve cualquiera de un

gris mate semejante al de la zona 4.

Seleccion de zona

0

oo 1)

'.r_g 1

En la escena de abajo, la cara de la

chica estaba a la sombra. Haciendo una
exposicion normal se reprodujo como
zona 7 (debajo).

Pero haciendo una lectura para las
sombras aumento el detalle en el rostro
(derecha). Esta lectura fue superior a la
anterior en tres diafragmas, lo que hizo
que la cara se reprodujese como zona 4;
eHfondo luminoso se salio de la escala,

quedando quemado y sin apenas detalle.

Las exposiciones intermedias
hubieran hecho aumentar el detalle del
fondo, pero a costa de obscurecer la
cara. Si, por ejemplo, la exposicion se
disminuyese en un diafragma, la cara se
reproduciria como zona 3.

Sobre una escala como la de la
derecha puede escogerse el tono
adecuado a cada tema.

CUARTO PASO: CONTROL DE LA EXPOSICION

La escala de zonas

Esta escena tiene una gran cantidad de
tonos que, empleando para calcular la
exposicion una cartulina gris, se
reproducen como grises de la escala de
al lado.

Esta reproduccion general del detalle
es adecuada para la mayoria de los
temas, y los exposimetros estan
disefiados para dar esta clase de
resultados. Pero en ocasiones se
pretende reducir el detalle en las
sombras bajando la exposicion, o en las

lLectura para las sombras

luces, andola. 5i se taen
un diafragma, todos los tonos de la
escena se corren un valor a lo largo de
la escala de zonas. Ls areas de zonas 1
y 2 se reproduciran como zonas 0 y 1,
aumentado el detalle en las sombras a
costa del de las luces. Lo contrario
ocurre al reducir la exposicion.

Para aprovechar el sistema de zonas
hay que normalizar el revelado y el
positivado, que deben ser capaces de
reproducir la escala completa a partir de
un sujeto con gran cantidad de tonos.

. -

Lectura para las luces
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La luz debil

Quien quiera fotografiar mucho en interior o du-
rante el crepisculo con la luz existente debera
comprar un objetivo muy luminoso. Una optica
cuya abertura maxima sea f2 permitira tomar fo-
tografias con la mitad de luz otra en que sea f2,8.

En estas condiciones es fundamental un exposi-
metro sensible. Las células CdS, de silicio y simi-
lares, alimentadas por pilas (ver Pag. 39) lo son
mucho mas que las de selenio. Si la luz es muy es-
casa puede emplearse una cartulina blanca para
medir (ver Pag. 104). O bien fijar una sensibilidad
ASA dos o cuatro veces superior a la real, incre-
mentando la lectura obtenida en idéntica propor-
cion.

Las exposiciones prolongadas crean problemas
de movimiento de la camara y de error de recipro-
cidad, como se explica en la pagina de al lado.
Para solucionar esto hay que recurrir a la ilumina-
cion suplementaria (ver Pags. 108-113).

[luminacién contrastada

La iluminacion de interiores, bares o escenas ca-
llejeras por la noche suele ser contrastada ademas
de débil. La iluminacion es mucho menos unifor-
me que la natural, y el contraste llega a ser un
problema mayor que el de la poca intensidad.
Cuanto mas exposicion se dé para aumentar el de-
talle en las sombras, mas se quemaran las luces.
Si la pelicula se fuerza subexponiendo y sobrerre-
velando (ver Pags. 126-127), el contraste aumen-
ta. Lo mejor es buscar el punto desde el que el su-
jeto se vea iluminado con la mayor uniformidad
posible, sirviéndose para ello de todas las luces
disponibles, sefiales, superficies reflectantes, etc.
Cuanto mas plana sea la iluminacion, mas se po-
dra forzar las peliculas rapidas —hasta mas de
3.000 ASA— con resultados de dureza aceptable.

Si se emplea el flash, puede reducirse el con-
traste disparandolo varias veces durante una ex-
posicion larga (ver Pag. 113).

Distancia y contraste

Al fotografiar a alguien en un interior se
cae siempre en la tentacion de situarlo
junto a la ventana, lo que,
efectivamente, aumenta el nivel de
luminosidad, pero también el contraste
(al lado). Si el sujeto se acercaala
pared opuesta a la ventana el contraste
bajara (derecha), gracias a la luz
reflejada por dicha pared. Hay que
aumentar la exposicion para compensar
el descenso de luminosidad.

lluminacién débil y suave

Las escenas con iluminacion escasa
pero suave, como la de la izquierda, no
son dificiles de exponer si se dispone de
un fotometro sensible. El resultado de la
lectura fue de 1/30 a f2 sobre pelicula
de 1,200 ASA. Pero para evitar el
movimiento de la camara se disparo a
1/60, revelando la pelicula durante mas
tiempo. Como la iluminacion era suave,
el negativo sobrerrevelado pudo
positivarse en papel normal.

Iluminacion débil y dura

La luz débil y dura, como la que entra
en un interior obscuro a través de una
ventana, plantea problemas de
exposicion. En el caso de abajo se
resolvio prescindiendo del detalle de la
ventana y calculando una exposicion
media entre las zonas claras y obscuras
del salon. La pelicula de 400 ASA se
sobreexpuso un diafragma, reduciendo
el revelado para disminuir el contraste.




[luminacion débil y desigual

En estas condiciones es normal recurrir
a exposiciones muy largas. Una forma
de reducir el contraste es difundir la luz.
En interiores se consigue situando
reflectores claros alrededor del sujeto o
moviendo la fuente de luz durante la
exposicion: si aparece en la fotografia se
registrara como una linea luminosa. En
el exterior pueden aprovecharse las
farolas o los faros de los coches para
iluminar; como se ve a la derecha, éstos
se reproducen como lineas luminosas,
que pueden convertirse en el tema de la
fotografia.

Luz de vela

Una sola vela da una luz muy dura.
Pero en este caso un grupo de varias ha
dado una luz mas suave; el mantel
blanco y el ligero movimiento de las
llamas también colabord a reducir el
contraste durante la exposicion de

4 segundos. La lectura se hizo a la cara.
Observe que los sujetos estan colocados

de forma que puedan mantener
comodamente su postura durante la
exposicion.

Se incremento el diafragma indicado
por el exposimetro, reduciendo también
el tiempo de revelado para compensar el
error de no reciprocidad debido a la
larga exposicion.

CUARTO PASO: CONTROL DE LA EXPOSICION

Error de no reciprocidad

Con exposiciones extremadamente
cortas o largas, la pelicula se comporta
como si fuese menos sensible,
alternandose también sus caracteristicas
de contraste. Esto se llama fallo de la
ley de reciprocidad. Para tiempos de
exposicion inferiores a 1/1.000 o
superiores a 1/2 hay que aumentar la
exposicion, a ser posible abriendo el
diafragma. ya que si se aumenta el
tiempo, volvera a hacerlo el error.

En la practica apenas se notara nada

con tiempos de 2 a 3 s trabajando en
blanco y negro. Las peliculas de color si
sufren alteraciones considerables.

La tabla de abajo indica en que
medida debe compensarse la exposicion

en peliculas normales de blanco y negro.

También ha de ajustarse el tiempo de
revelado en la medida indicada para
reducir el contraste. Las exposiciones
largas aumentan el contraste y exigen
un revelado mas breve.

Exposicion indicada (s)

Aumento de diafragma 0

Reduccién del revelado G
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gsde un punto que

nienta por la vantana)
de la habitacion sard maximo

B. Enlas mis
| nteriar y de

El detalle del interior

smas condiciones, pero con delalle del
xtarior de la habitacian

C. Oftra por la noche, usando sélo la luz de la
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Compare el aspecto de la sala en cada casoy

avallie
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QUINTO PASO: ILUMINACION

ARTIFICIAL/Equipo

La iluminacion artificial permite el control absolu-
.to sobre la direccion, calidad e intensidad de la
luz. Las fuentes luminosas pueden cambiarse de
sitio y difundirse o reflejarse. La intensidad se eli-
ge en base al sujeto o a la abertura y velocidad
que se haya escogido.

La técnica facilita el logro de numerosos efec-
tos especiales, aunque en la mayoria de los casos
lo que se pretende es una iluminacion que parezca
natural y no se imponga al sujeto. Esto requiere
cierta destreza e impone algunas limitaciones. Por
ejemplo: estamos acostumbrados a ver una som-
bra —la arrojada por el sol— y no dos o tres,
como provocarian varias luces. Y la luz natural
suele estar mas alta que el sujeto.

Todo lo estudiado acerca de la calidad y direc-
cion de la iluminacion natural se aplica a la artifi-
cial. Puede emplearse una fuente de luz dura,
como un spot o un flash para dar una calidad de
iluminacion semejante a la del sol directo. O una
nitra, que da una luz mas suave, comparable a la
de un dia cubierto. Todas las fuentes se suavizan
con papel de calco o reflejandolas en una superfi-

cie mate blanca.

Luz y superficie

Para controlar la luminacion hay que
conocer los cambios que experimenta la
luz al chocar con una superficie. A
continuacion se describen los cinco

resultados mas tipicos. La luz puede ser
difundida, reflejada, absorbida o
modificada por una combinacion de los
tres fenomenos.

Difusion

Un material difusor, como el papel de
calco, el cristal esmerilado o el plastico
opal, dispersa y suaviza la luz que lo
atraviesa.

Reflexion especular

La luz reflejada por una superficie clara
pulida es dura v direccional. El reflejo se
reproduce como un punto brillante.

Reflexion difusa

Las superficies reflectoras irregulares,
como el papel de filtro, dispersan la luz,
transformandola de dura en suave.

Absorcidon selectiva

Las superficies grises o coloreadas
absorben parte de la luz y reflejan el
resto, Las de color reflejan luz de color
(ver Pags. 141-143), y las grises, luz
blanca.

Absoreion

Una superficie negra absorbe y
transforma en calor la mayoria de la luz
que le llega, lo que significa que las
partes negras del equipo se calentaran
facilmente.

Equipo de iluminacidn

Hay dos tipos basicos de fuentes
fotograficas de incandescencia: los
spots y las nitras. Los spots son
bombillas pequefas transparentes que
emiten un haz concentrado de luz dura;
puede suavizarse reflejandola en una
superficie blanca mate, como un
paraguas o una pared blanca; o

Difusor de
fabricacion casera

Spot con
visaras

Luz natural y artificial

En la mayoria de los casos la luz
artificial pretende reproducir el efecto de
la natural, reservandose las
iluminaciones raras para efectos
especiales. Para simular la luz natural
hay que controlar la posicion de las
fuentes y la calidad de las mismas con
gran precision.

La imagen de arriba esta tomada en
un dia nublado. El detalle de la cara es
abundante, y no hay sombras duras. La
de abajo esta hecha con luz artificial,
que imita la natural difusa. Se
emplearon dos nitras, una como fuente
principal y la otra de relleno para
aclarar las sombras. La iluminacion es
también uniforme v el detalle
abundante.

proyectandola a través de un difusor de
gasa o papel de calco. Las viseras y los
snoots limitan la anchura del haz. Las
nitras son bombillas difusoras
instaladas por lo general en grandes
reflectores mate, que emiten luz suave v
difusa.

Difusor
de gasa

Nitra con
soporte




Una fuente luminosa

Para aprender a iluminar, conviene eliminar de la
habitacion cualquier luz que no sea aquélla con la
que se trabaja. Lo mejor es empezar con una sola
fuente —una nitra pequefia 0 un spot— instalada
en un soporte. Prepare una naturaleza muerta
adecuada y fije la camara en otro tripode. Prime-
ro sitie la lampara cerca del eje optico, para enfo-
car con facilidad. A continuacion vaya cambian-
do de sitio y de altura la luz en relacion con el su-
jeto. En esta pagina se ilustran los resultados de
iluminar con una fuente bastante dura desde las
cinco posiciones indicadas en el diagrama.

Observe los grandes cambios de forma y volu-
men que experimenta el busto, incluso ante movi-
mientos de la fuente muy pequerios. El efecto es
mas aparente que el provocado por cambios
mayores en la posicion del sol, a causa de la au-
sencia de luz reflejada hacia las sombras. Com-
pruebe también la diferencia entre una luz dura y
una suave y difusa.

2. Luz lateral alta a 45° 3. Luz cenital

El efecto tridimensional es muy
superior, pero las sombras ocultan el
detalle de la parte de la cara opuesta a
la luz.

Luz dura y suave

Estas dos fotografias reciben la misma
luz lateral desde la misma altura y
posicion. La de al lado esta iluminada
directamente con un spot, gue provoca
sombras duras. Para hacer la otra se
interpuso un papel de calco en la
trayectoria luminosa, cerca del sujeto:

la iluminacion difusa suaviza las
sombras y revela mejor el volumen vy los
detalles del sujeto.

Situacion de las luces

Los ojos y el cuello quedan negros, pero
la frente, la nariz y el hombro resaltan
de forma notable.
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4. Luz lateral baja a 45°

Como la cara mira hacia la fuente,
aparece bien iluminada en ambos lados,
aunque la nariz arroja una sombra muy
fea.

I. Luz frontal

La luz frontal revela detalle, pero aplana
el sujeto v oculta la textura. El resultado
carece de interés y no hay sensacion de
volumen.

5. Contraluz

La fuente esta tras el busto, mirando a
la camara. Junto a ésta habia un papel
blanco mate que reflejo luz difusa e
iluming el rostro uniformemente.
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Dos fuentes de luz

En muchas ocasiones una lampara no basta, y
hay que dirigir otra desde una direccion diferente
para aumentar el detalle en las sombras, para ilu-
minar independientemente una parte de la escena
o para abarcar una zona mas amplia. Lo mas im-
portante es decidir exactamente qué funcion ejer-
cerd cada lampara. Nunca deben afnadirse luces
indiscriminadamente solo por aumentar la intensi-
dad general.

Considere una de las lamparas como la princi-
pal, y empiece por buscar su mejor emplazamien-
to. Si esta muy cerca, provocara un mayor con-
traste; el efecto sera mas uniforme desde mas le-
JOs.

Relleno de sombras

Normalmente una sola lampara revelara el volu-
men y la forma, pero arrojara sombras densas,
que pueden iluminarse situando otra al lado con-
trario de la primera. Si ambas equidistan del suje-
to se limitaran a arrojar una sombra doble poco
natural. Para evitar esto, la segunda se refleja o
difunde, procedimiento que la suaviza y debilita,
de forma que las Gnicas sombras visibles seran las
debidas a la fuente principal. Como se ve a la de-
recha, las sombras pueden rellenarse usando una
sola lampara, por el sencillo expediente de situar
un reflector frente a la misma.

Iluminacion del fondo

La luminosidad del sujeto y del fondo puede con-
trolarse independientemente, empleando una se-
gunda lampara para iluminar el ultimo. Una car-
tulina gris situada a una distancia razonable tras
el sujeto servira para comprobar el efecto de esta
lampara: si se ilumina con mas intensidad que el
sujeto, parecera casi blanco; y casi negro si se ilu-
mina menos y se ajusta adecuadamente la exposi-
cion.

Luminosidad del fondo Elempleo de dos lamparas permite un
control muy preciso de la iluminacion.
Esta naturaleza muerta se hizo con dos
fuentes y un rollo de papel continuo
como fondo. La lampara de la izquierda
ilumina el fondo, recurso que permite
controlar el tono de éste con
independencia del del sujeto. Asi, las
partes mas claras del sujeto pueden
aparecer ante las mas obscuras del
fondo y viceversa.

s 3 N

Una ldmpara y un reflector

La fotografia de la izquierda esta
iluminada con una nitra pequefia
situada a 1,2 m aproximadamente de la
figura. La luz natural revela el volumen
del joven y la textura de la pared, pero
las sombras son demasiado duras y
poco detalladas. El resultado seria
mejor si estas sombras se rellenasen con
una segunda fuente mas debil. La
version de abajo se hizo empleando un
panel blanco que reflejaba luz difusa
hacia las sombras, pero sin crear otras
conflictivas, con un resultado menos
artificial que el primero. Observe que de
todas formas la luz pierde intensidad
hacia la izquierda, lo que podia haberse
evitado alejando la fuente principal o
tapando durante el positivado (ver
Pag. 86).

Eliminacion de sombras

Esta naturaleza muerta se ilumino con
una fuente difusa desde encima de la
camara. No hay sombras duras, pero
los tonos claros se mezclan con el
fondo.




La distancia de la luz

Al fotografiar volimenes
tridimensionales, una segunda fuente a
diferentes distancias permite un control
tonal completo. En este ejemplo, la
fotografia de arriba esta iluminada con
dos nitras situadas a la misma distancia
del tema, disposicion que aplana el
volumen. Para hacer la de abajo se
coloco la lampara derecha a una
distancia doble, reduciéndose en cuatro
veces la luminosidad de ese lado de las
figuras, que ganan en volumen. El
efecto se acentuaria si se alejase mas la
lampara.

Dos lamparas reflejadas

Lafotografia de arriba esta tomada con
dos limparas dirigidas hacia el techo. El
resultado es uniforme y suave, similar al
que proporciona una lampara cenital
doméstica (el flash reflejado en el techo

produce un resultado similar, ver

Pag. 113). Para evitar las sombras
excesivamente densas hay que iluminar
la parte del techo situada mas bien
sobre la camara que sobre el sujeto.
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Ley de la inversa de los cuadrados

Si se dobla la distancia entre fuente y
sujeto, la intensidad luminosa se reduce
a la cuarta parte. Esta ley de la inversa
de los cuadrados se aplica estrictamente

solo a bombillas sin reflector (éstos
mejoran ligeramente la relacion). De
todas formas constituye una buena
guia. El mismo fenomeno ocurre al
emplear tubos de extension (Pag. 103) y
al calcular la exposicion para el flash
(ver Pag. 112).

2m

. Fuente liminosa

Un spot ¥ una nitra

La fotografia de abajo esta iluminada
con un spot alto, a la derecha de la
camara, y una nitra tras ellay a la

izquierda. La luz es dura pero natural:

parece que el protagonista tiene
encendida una lampara para leer,

mientras la habitacion esta iluminada
por una segunda fuente general.
Observe que la nitra ilumina una parte
de la frente que de otra forma se hubiera
confundido con el pelo.
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El flash

Un flash consiste basicamente en una fuente por-
tatil de luz dura. [lumina brevemente un gran es-
pacio, si bien la intensidad luminosa decrece rapi-
damente con la distancia. Hay dos tipos: de bom-
billas y electronico. Las bombillas son baratas,
pero solo valen para una vez; producen un deste-
llo intenso que dura en torno a 1/50s. El flash
electronico sale mas caro, pero sirve para miles de
destellos de duracion inferior a 1/1.000 s. Ambos
estan equilibrados para la luz del dia (ver
Pag. 146).

El destello del flash suele ser mas breve que el
tiempo durante el que el obturador esta abierto,
por lo que es aquel y no este el que determina real-
mente el tiempo de exposicion. El obturador tiene
que estar completamente abierto en el momento
del destello, lo que exige la sincronizacion de am-
bos elementos. Si el obturador es de plano focal,
la sincronizacion se producira por debajo de
1/60 s, ya que a velocidades superiores nunca esta
completamente abierto.

Un exposimetro normal no puede calcular la
luz emitida por el flash, lo que obliga a calcular in-
directamente la exposicion, mediante el nimero
guia, que cada aparato lleva indicado y que da las
combinaciones adecuadas de diafragma y distan-
cia al sujeto.

El flash puede emplearse en casi cualquier par-
te. No es preciso que esté sujeto a la camara, y
puede reflejarse y difundirse como cualquier otra
fuente; rellena sombras duras y simula la luz so-
lar; congela movimientos muy rapidos v, dispa-
rando varias veces durante una exposicion larga.
dara un resultado bastante especial.

Tipos de flash

Flash electrénico

Distancia y abertura
Los flashes llevan nimeros guia que

Sincronizacion de flash y obturador
En el diagrama inferior, el disco central

permiten calcular la exposicion
correcta. Esta lo sera si la abertura
elegida multiplicada por la distancia
flash-sujeto es igual al nimero guia
correspondiente a la sensibilidad de la
pelicula. Por ejemplo, si el NG es 40,
puede dispararseaf8aSm,afll a

4 m, etc. (véase la ley de la inversa de
los cuadrados en la Pag. 111).

indica cuando esta abierto el obturador;
el anillo exterior representa el periodo
de flash, v C el momento en que el
obturador enciende el flash. Una
bombilla debe enchufarse al

contacto M, para que dé tiempo a
completar el destello. El flash
electronico se conecta en X. Si éste se
conecta en M o uno de bombillas en X,
la sincronizacion fallara.

“M" incorrecto

M" correcto

C

"X correcto "X incorrecto

Flash de bombillas

Las bombillas se queman en
aproximadamente 1/50 s. La
iluminacion alcanza un maximo y
empieza a disminuir. La mayoria
funcionan con pilas, pero algunos arden
con una débil corriente generada en el
obturador. El flash se acopla a la zapata
de accesorios (ver Pag. 29) o bien se
conecta al terminal “M™ mediante el
correspondiente cable. Las bombillas se
venden sueltas —para usar con
reflectores— o en forma de cubos,
flashbar o dispositivos similares.

Flash electrionico
Cable de sincronizacion El flash electronico usa pilas v se
conecta bien en la zapata, bien en el
terminal “X” mediante un cable. El
destello es instantaneo, constante y muy
breve. Hay desde modelos miniatura
hasta los profesionales, de gran tamafo.

___—7 Rellactor
_bg
/ para
flash L et I
{ El del dibujo, un tipo intermedio y
,,,,:;—f—ﬁ[j puede orientarse para reflejar la luz en
el techo. Hay modelos automaticos que
leen la iluminacion del sujeto durante €l
destello y cortan éste en cuanto la

cantidad de luz emitida es suficiente
para la abertura usada.

Colocacion del flash

La fotografia de la derecha esta tomada
con el flash colocado encima de la
camara. La iluminacion es dura y poco
natural.

La version de abajo, mucho mas
natural, esta hecha reflejando el flash en
el techo; algunas cabezas de flash giran
para flacilitar esta operacion, o incluyen
un reflector como accesorio. Al emplear
el flash de esta forma, la exposicion
teorica ha de incrementarse en dos
diafragmas.




Flash de relleno

El flash puede emplearse para rellenar
sombras cuando las condiciones de
iluminacion son muy duras. Esto
ocurre, por ejemplo, al fotografiar a
alguien ante una ventana muy
iluminada (debajo). El Nash de relleno
permite exponer correctamente el
exterior sin que el interior quede
subexpuesto (debajo, derecha).
Trabajando en blanco y negro el flash
puede mezclarse tanto con la luz natural
tomo con la de incandescencia, cosa

lluminacion de un interior obscuro

Para iluminar un interior obscuro y
contrastado, como el de abajo, es
preciso recurrir a la iluminacion
artificial. Si el flash se dispara desde
varias posiciones durante una
exposicion larga, se ilumina todo el

que no puede hacerse en color, a
consecuencia de las diferentes
temperaturas de color.

Para rellenar lo mejor es acoplar el
flash a la camara, y difundirlo o
reflejarlo para evitar la proliferacion de
sombras contradictorias.

Para calcular la exposicion doble el
numero guia, dividalo por la distancia al
sujeto v el resultado sera el diafragma.
Ahora, con el exposimetro, haga una
lectura para las luces y emplee la

escenario sin destruir la impresion de
iluminacion natural (debajo, derecha).
L a camara se coloco en un tripode y el
obturador en “B”, disparando el flash
desde seis puntos diferentes.
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velocidad de obturacion resultante para

el diafragma va calculado. Al doblar el
NG se subexpone dos diafragmas la

zona iluminada por el flash, siendo asi el

resultado mas equilibrado y natural.
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Una lectura cuidadosa de la
exposicion permite controlar |a
gama tonal de la imagen

Con luz débil, fijese en el error de
no reciprocidad

La luz artificial puede simular la
natural o provocar efectos
especiales

La ley de la inversa de los
cuadrados relaciona la iluminacién
con la distancia

El flash emite luz dura y debe
sincronizarse con el obturador

Repaso: exposicion e iluminacion artificial

M ida la exposicion en la parte mas
importante del sujeto. Una leciura de
luz incidente mide |as luces; cualguier
otra zona que se mida se reproducirad
como gris medio

Las largas exposiciones necesarias
con poca luz provocan el fallo de la ley
de reciprocidad. Corrija la abertura y
reduzes el revelado para compensar

Para simutar la luz natural 5& empiean
spots, nitras, flash, difusores y
reflactores. Piense con cuidado la
direccidn, altura y calidad de la fuenie
luminosa.

Al doblar la distancia entre la fuente
(tampara o flashl y gl sujeto. la
|uminosidad se reduce & la cuarta
parte

La luz de! flash es similar a la de una
bombiila. Todos los flashes deben
sincronizarse con &l obturador (a
menos de 1/60 s si es de plano tocall
La exposic:on se calcula a partir del
nimero gu'a.




114 EQUIPO Y TECNICAS PROFESIONALES

SEXTO PASO: MAS SOBRE LA ELABORACION
DE LA IMAGEN

El caracter tridimensional de las fotografias de-
pende en su mayor parte de la perspectiva lineal y
aérea. La perspectiva lineal la determinan las li-
neas que parecen converger hacia uno o mas
“puntos de fuga™: cuanto mas rapida sea la con-
vergencia, mayor sera la sensacion de profundi-
dad. Los puntos de fuga pueden estar incluidos en
la fotografia (derecha) o ser imaginarios y exterio-
res a la misma.

La fotografia de la derecha tiene un solo punto
de fuga. Si hay lineas o planos perpendiculares en-
tre si y oblicuos al de la fotografia, los puntos de
fuga seran varios. Para comprobarlo basta poner-
se en una esquina y mirar a dos calles: los edifi-
cios parecen ‘dirigirse hacia dos puntos a medida
que se empequeiiecen. La fotografia de abajo in-
cluye dos puntos de fuga.

El punto y angulo de toma, asi como la longi-
tud focal son factores importantes en la perspecti-
va lineal. Un punto de toma proximo y un gran
angular determinan una perspectiva muy acentua-
da. Las lineas convergen rapidamente y las esqui-
nas y elementos proximos parecen salirse de la fo-
tografia. Un punto de toma lejano y un tele se au-
nan para dar una perspectiva plana en que las li-
neas horizontales apenas convergeran.

El angulo de la camara respecto a las lineas
principales del sujeto determina qué superficies
apareceran oblicuas —aumentando la sensacion
de profundidad— y cuales sin deformar.

Un solo punto de fuga

La seriacion de elementos cada vez
menores, como los arcos y las sombras
de arriba, dan una intensa sensacion de
profundidad. El diagrama de abajo
indica el punto de fuga. La sensacion
aumenta al colocar la camara a un lado
de la arqueria e incluir una de las
columnas tomada muy de cerca.

Dos puntos de fuga

Cuando se contemplan las dos fachadas
de la construccion de esta fotografia da
la impresion de que se dirigen a dos
puntos de fuga situados a ambos lados
de la imagen. Si se juntan —disparando
desde mas cerca— la perspectiva sera
mas acusada.

Si la camara se desplaza hacia la
izquierda o hacia la derecha, aumentara
la sensacion de perspectiva en un lado y
disminuira en el otro. Si se inclina hacia
arriba o hacia abajo, las verticales
también convergeran, creandose un
nuevo punto de fuga.

Es un ejercicio util determinar una
posicion para la camara y ver en la
pantalla de enfoque el efecto de los
desplazamientos laterales o verticales.
La geometria del tema se altera
muchisimo, sobre todo si se trabaja con
gran angular. Alejandose y cambiando
el objetivo por otro mas largo para
conservar el tamafio, se apreciara que la
sensacion de perspectiva y de
profundidad se reduce (ver Pag. 93).
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Perspectiva aérea

En un paisaje los elementos mas lejanos suelen
aparecer mas claros y menos contrastados que los
mas proximos. Esta variacion tonal da origen a la
perspectiva aérea.
M| El efecto aumenta si en el primer plano se in-
|| ¢tluye un objeto obscuro. De todas formas hay
| que procurar que los tonos del sujeto principal se
| reproduzcan correctamente, para lo que conviene
|| hacer la lectura para los grises de las distancias
||'| medias; de esta forma la copia final tendra un fon-
| do gris claro. Recuerde que en paisajes lejanos los
| detalles del fondo apareceran menos claros que a
| simple vista y casi llegaran a perderse si no se em-
plea un filtro UV (ver Pag. 101).
||) En tomas de interior, la perspectiva aérea hace
|| que una habitacion parezca mucho mayor de lo
W que es. Puede simularse el efecto que la neblina
|'1 produce en el exterior eligiendo una iluminacion
|| que deje obscuros los objetos proximos y vaya

Perspectiva aérea y. lineal

En la fotografia de arriba se ha logrado
una intensa sensacion de
tridimensionalidad y profundidad
gracias a la adecuada eleccion del punto
de toma y la ilaminacion. La posicion
de la ventana evoca la sensacion de
perspectiva aérea, pese a lo reducido del
espacio: la silla de ruedas del primer
plano parece casi una silueta. y todos
los objetos se aclaran conforme se
alejan de la camara. El punto de toma y
el gran angular crean una perspectiva
lineal con dos puntos de fuga. situados
fuera de la fotografia a derecha e
izquierda, que colabora tambieén a la
sensacion de profundidad.

Perspectiva aérea en el paisaje

La escena de la izquierda da gran
sensacion de profundidad gracias al
cambio de tono en funcion de la
distancia. La neblina y la dispersion se
alinan para aclarar las montanas del
fondo. Conforme se avanza hacia el
primer plano todo se va obscureciendo.
La iluminacion trasera baja colabora
decisivamente al logro del efecto.
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El centro de interés

La camara recoge con frecuencia demasiadas co-
sas porque, a diferencia del ojo, es incapaz de dis-
tinguir lo importante de lo superfluo. Esto puede
solucionarse acercandose para excluir todo el fon-
do, aunque muchas veces conviene representar
parte del entorno para dar profundidad y caracter
al resultado. Hay varias técnicas que ayudan a
emplear el entorno para soportar y reforzar el
tema principal, sin apartar la atencion del mismo.

Un procedimiento muy eficaz de centrar la
atencion es el aprovechamiento de la perspectiva;
componiendo con cuidado en el visor es facil lo-
grar que las lineas y formas del entorno confor-
men un marco en el que incluir al sujeto (ver
Pag. 61).

El enfoque selectivo destaca al sujeto del fondo:
si la profundidad de campo se limita a los elemen-
tos principales y se deja el resto borroso, el acento
cargara sobre aquéllos. Si se sigue con la camara
un sujeto movil, aparecera nitido ante un fondo
borroso (debajo). Y lo mismo ocurrira al fotogra-
fiar un sujeto fijo contra un fondo movil.

Puede también recurrirse a la exposicion y la
iluminacion para destacar el area de interés de la
imagen, exponiendo ésta correctamente y sobre o
subexponiendo el resto; o iluminando solamente el
sujeto principal con lamparas de estudio o con
flash.

La perspectiva

La fotografia de arriba aprovecha la
perspectiva lineal y aérea para dar
sensacion de profundidad y reforzar la
soledad de la figura del primer plano. La
posicion de la cabeza ante el punto de

fuga y en la interseccion de las calles ‘

centra la atencion.

La profundidad de campo es poca,
para que el fondo no distraiga. aunque
suficiente para que sus elementos sean |
reconocibles y no se pierda el ambiente.

El movimiento
El barrido permite detener el ‘
movimiento a una velocidad de
obturacion inferior a la necesaria con la
camara quieta. Debe enfocarse con
antelacion al punto por el que pasard el
sujeto y barrer suavemente en la
direccion del movimiento.

Obturador ahierld |

Movirmiento de |z caman

Trayectona del suetn
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I' La iluminacidn

La fundicion en que esta tomada la
| fotografia de la derecha estaba llena de
Il maguinaria y piezas de metal, por lo
que se recurrio a iluminar con flash para
simplificar la escena y centrar la
‘gtencion en la colada.
El flash, conectado a la camara
mediante un largo cable, esta situado
Lporencima y a la izquierda del crisol,
para que ilumine asi todos los elementos
“importantes, dejando en sombras fondo
|y primer plano. La exposicion se calculo
¢ base a la distancia flash-sujeto.

Elenfoque selectivo

iNo todas las fotografias pueden
dluiminarse como uno quiere. Esta del
‘scultor Giacometti esta hecha con la
iz ambiental. Un tele v una abertura
rande sirvieron para limitar la
profundidad de campo a unos 30 cm. E|
scultor y una de sus piezas estaban a la
fni!ma distancia de la camara,

destacando claramente del resto, que
‘tparece en forma de siluetas borrosas
‘pero de estilo inconfundible. La
#iposicion se tomo para la cara, con el
it de reproducir el fondo en un tono
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La ambientacion

La primera reaccion ante un entorno desconocido
suele ser la mas valida. Si usted considera que un
ambiente es tranquilo o dramatico, misterioso o
inquietante, trate de expresarlo en sus fotografias.

Frecuentemente la camara recoge demasiadas
cosas: tan importante es saber lo que sobre como
lo que no. Encuadre de forma que queden fuera
los detalles que pudieran alejar la atencion del su-
jeto principal. Escoja una parte del entorno y trate
de hacer que resuma el todo. En ocasiones lo me-
jor es centrarse en pequeiios detalles: alguna noti-
cia, unos escalones gastados, el umbral de una
puerta, hablan sobre el ambiente de un sitio mu-
cho mejor que tomas mas generales. Un gran an-
gular es util, porque permite centrarse en una
zona pequeiia conservando el fondo reconocible
gracias a la profundidad de campo.

El encuadre y la perspectiva reforzaran el ca-
racter basico de cualquier tema. Por ejemplo, si se
fotografia un puente recurriendo a una perspecti-
va pronunciada o a un encuadre vertical desde un
punto de toma bajo, destacara la fuerza de la
construccion.

Tenga en cuenta la direccion y la calidad de la
luz y el efecto que ejerce sobre el volumen, la pro-
fundidad y la textura. Siempre que sea posible, es-
pere a que las condiciones de iluminacion y me-
teorologicas sean idoneas para sus propositos; fo-
tografie inmediatamente después de que llueva,
madrugue o aproveche la luz incierta del cre-
pusculo. No olvide que los filtros sirven para cam-
biar el tono con que se reproducen los colores.

La exposicion correcta es decisiva si se quiere
recoger el ambiente. Por lo general conviene to-
mar lecturas a las areas mas importantes de la es-
cena, corrigiendo el resultado cuando la neblina
sea intensa o el sol esté de frente.

Aprovechamiento de la longitud focal

Las dos fotografias de abajo
demuestran como puede el cambio de
longitud focal cambiar la interpretacion
de un entorno, El paisaje en tonos bajos
con gran angular da la impresion de un
territorio interminable. El 15 mm hace
resaltar el granito meteorizado del
primer plano, cuyas grietas llevan la
vista hacia las montanas del fondo.

El 500 mm con que esta hecha la otra
fotografia ha provocado el efecto
contrario, llevando casi al mismo plano
las montanas, el cielo y la playa. La
exposicion cuidadosa ha permitido
reducir el contraste tonal, subrayando el
efecto de la neblina. Las siluetas de la
gaviota y el pescador se combinan con
las lineas horizontales de la playa para
dar sensacion de calma y serenidad.




La hora perfecta

La hora que se elija para hacer una
fotografia puede cambiar

completamente el aspecto v la
importancia relativa de los objetos en su
entorno. Por la noche, un paisaje

urbano se transforma en un conjunto de
grupos de edificios aislados por las luces
de las calles y los coches. Esta escena de
las avenidas 5.* y 6.* de Nueva York
estd tomada en el crepusculo. El
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fotografo espero hasta que la luz
artificial fuese aproximadamente igual a
la del cielo. La forma de los edificios es
reconocible, y las lineas luminosas de
las calles que se dirigen hacia el agua del
fondo afaden dinamismo a la toma.
Unos minutos mas tarde las torres del
fondo se confundirian en la oscuridad.

Los detalles

Fn ocasiones los detalles son mas
fepresentativos que una toma general.
Esto se hace mas cierto cuando el
meenario esta lleno de elementos que
podrian confundir. La fotografia de la
derecha es un ejemplo de esto, que ha
recurrido a separar dos figuras de una
calle muy frecuentada. No hay nada
superfluo: las expresiones y los trajes
son informativos. mientras que el fondo
¢onfuso sugiere el contexto sin distraer
la atencion de los protagonistas.

Cielo dramdtico

El cielo es a veces lo que mas
impresiona de un sitio. En tales
ocasiones es un buen recurso reducir el
paisaje a una mera silueta y exponer

para el cielo, en este caso para los grises
medios de las nubes. De esta forma el
cielo queda mq detallado. El positivado
obscuro y contrastado afiade algo de
ambiente.
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Los temas

Insistir en un tema es un buen procedimiento de
desarrollar la destreza fotografica. El mismo tema
puede servir de nexo de union entre las diversas
imagenes, como ocurre con las presentadas en es-
tas paginas, hechas en torno al aprovechamiento
de elementos como el ritmo y la forma. Pueden
también probarse los temas abstractos, como el
amor, la codicia o la tristeza, o ilustrar ideas con-
trapuestas, como lo nuevo y lo viegjo, lo grande y
lo pequefio, etc. Quien es observador e imaginati-
vo puede tratar de forma interesante casi cual-
quier tema.

El proyecto puede consistir en una serie de ima-
genes independientes relacionadas con el mismo
tema, o' en una secuencia que relate una historia,
como la construccion de un edificio. En cualquier
caso, es fundamental disponer acertadamente las
fotografias en la montura o album final para que
el resultado sea bueno. En general, procure no
yuxtaponer imagenes del mismo tamafio: una
grande rodeada de otras menores crea interes.

El agua

En las fotografias de esta pagina el agua entraba
como protagonista o como parte de la composi-
cion. El agua es buen tema para empezar, porque
es abundante y reviste formas muy diferentes.

El ritmo de la lluvia

Los circulos concéntricos que forman
las gotas de lluvia al caer en los charcos
constituyen un interesante disefio, al'que
en este caso se suman los reflejos.

Agua y ambiente

Las fotografias del mar resultan en
general muy evocadoras. En ésta se
incluyo el cielo cubierto para aumentar
la sensacion sombria del paisaje.

El reflejo en el agua

Los reflejos son un sujeto evidente en el
tema del agua. Repiten o alteran las
formas de la imagen, produciendo otras
fantasmagaricas e irreales (izquierda).
También pueden aprovecharse para
incluir sujetos que estén fuera del
encuadre, como nubes o edificios altos.
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Las ventanas

Un tema como el de las ventanas se presta a nu-
merosas interpretaciones. Un agujero en una va-
lla, unas gafas o los reflejos de un charco sirven
para ilustrarlo. Las ventanas sirven igual como es-
pejos que como marcos: unifican o separan ele-
mentos diferentes de la imagen. También permiten
comparaciones entre el exterior y el interior: por
ejemplo, las ventanas de un tren abarrotado con-
trastan con los railes vacios que quedan atras. Re-
cuerde que cada fotografia debe ser completa en
si misma.

Ojo a la ventana Ventanas como espejos

La fotografia de arriba, tomada con un La fotografia de abajo esta tomada con
tubo de extension, establece un un gran angular y representa un
paralelismo entre los ojos y las moderno edificio reflejado en la luneta
venlanas. Esta hecha en un interior, a trasera de un coche. El gran angular

un angulo que permitiese ver el reflejo permite incluir la construccion y

de la ventana en la pupila. ademas una parte del vehiculo suficiente

para hacerlo reconocible. El cepillo de
dentro establece una curiosa relacion
con el reflejo.

Puertas como ventanas

En la escena de la izquierda, la puerta
abierta se comporta como una ventana,
creando un marco dentro del de la
fotografia y separando la imagen en dos
areas interrelacionadas. La diferencia de
iluminacion entre ambas refuerza el
efecto.

Ventanas deformantes

El cristal traslicido de esta ventana
difunde las formas de los objetos, tanto
mas cuanto mas lejos estan. Las siluetas
resultan extrafas y fantasmagoricas;
solamente se distingue la mano apoyada
en el cristal.
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Alteracion de las proporciones de la fotografia

La copia final no tiene por qué respetar ninguno
de los formatos en venta. En ocasiones la imagen
gana si al ampliar se le corta una parte. Y no es
preciso tirar el papel: a partir de una hoja grande
salen dos estrechas y largas.

Las copias horizontales realzan los temas con
esta disposicion, asi como las escenas de accion;
las verticales refuerzan la sensacion de altura. Las
primeras suelen resultar mejores que las vertica-
les, quiza porque concuerdan mejor con el meca-
nismo de exploracion del ojo.

Cuando una copia se recorta para hacerla muy
alargada, tiende a mirarse desde mas cerca que si

se hubiera dejado completa; si la fotografia se ha
tomado con un tele, la perspectiva plana ira en
contra de la forma horizontal; es mejor emplear
para ello un gran angular y componer la escena
en la banda central del negativo. Haga una am-
pliacion bien grande (hay ampliadoras que pueden
proyectar en el suelo o en la pared).

Formato panorimico

La fotografia de abajo es un encuadre
de una banda central de un negativo de
35 mm tomado con un objetivo de

21 mm.

RESUMEN

Otros objetivos

todo hacia los bordes

luces desenfocadas.

Accesorios para
el objetivo

del objetivo

Los gran angulares (focal cortal tienen un &ngulo
de toma mayor vy una profundidad de campo
superior a los normales. Trabajando de cerca se
incluye una proporcion del sujeto mayor, lo que
incrementa la sensacién de perspectiva. Los muy
extremos deforman y alargan las figuras, sobre

Los objetivos de focal larga (telecbjetivos! tienen
un &ngulo de toma estrecho, poca profundidad de
campo y (abarcando la misma parte de la escena
desde mas lejos) aplanan la perspectiva. Los
extremos permiten trabajar a grandes distancias.
aunque dan un contraste bajo y exageran &l
movimiento de la cAmara. Los catadidptricos son
més ligeros, pero no pueden diafragmarse,
ademas de que reproducen como anillos las

Equipo y técnicas profesionales

Exposicitn e intervalo
tonal

lluminacion artificial

Perspectiva

Los filtros coloreados usados en blanco y negro
aclaran los objetos de su color y obscurecen los
del complemantario. Los polarizadores reducen
los reflejos de superficies no metélicas. Los grises
permiten usar aberturas grandes con mucha luz
Las lentes de aproximacion, fuelles y anillos de
extension acortan |a distancia de enfogue
minima. Hay también objetivos especialmente
disefiados para este trabajo. Con accesorios de
acercamiento hay que corregir la exposicidn,
salvo que se disponga de exposimetro a través

Refuerzo de objetos

Las lecturas normales reproducen los tonos
medios como grises medios en la copia. La sobre
v subexposicion desplazan los valores tonales a lo
largo de la escala hacia arriba o hacia abajo. Los
sujetos mas contrastados permiten menos latilud
de exposicitin, Las exposiciones muy largas
disminuyen la sensibilidad de la pelicula

Considere la iluminacién de incandescencia
{spots y nitras) y el flash en términos de su
calidad dura o suave. La luz directa es dura, y la
difundida o reflejada, suave. Normalmente se
pretande imitar las cualidades de la iluminacion
natural Use una ldmpara como fuente principal, ¥
una sagunda como control local La iluminacion
de relleno controla el coniraste

La perspectiva lineal y aérea son responsables de
la sensacidn de profundidad de las fotografias. La
primera consiste en la convergencia de lineas y
depende del punto de toma y la longitud focal Ls
aérea consiste en la recesion tonal con la
distancia, y depende de |a luz y el punto de loma.
La bruma, el enfoque diferencial y el
solapamiento de los objetos también dan
sansacion de profundidad

Para destacar un objeto de los que le rodean
puede recurrirse a las lineas de la compaosicion, al
anfoque diferencial, al movimiento y a la
separacion tonal, controlada por la luminacion y
la exposician,
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PRIMER PASO: El negativo

SEGUNDO PASO: Manipulacion de la copia

TERCER PASO: Presentacion de las copias

Esta seccion, como la anterior, cubre las técnicas de fotografia en
blanco y negro mas avanzadas. Se refiere al trabajo de laboratorio
y a diversas manipulaciones de la imagen tras la exposicion. Es pre-
ciso que usted ya revele y positive sus fotografias; en cuanto al
equipo, bastara lo ya indicado en la correspondiente seccion de la-
boratorio. También es aconsejable que antes haya heche una buena
cantidad de fotografias.

Organizacion de la seccién

Una parte importante se dedica a resolver problemas particulares
del negativo o la copia, de forma que pueda alcanzarse el resultado
apetecido al fotografiar. El primero de los dos pasos principales es-
tudia la interrelacion entre la pelicula, la exposicion y el revelado.
Ensefia a mejorar las caracteristicas de un negativo actuando sobre
estos factores. El primer paso debe leerse completamente, porque la
informacion que contiene es decisiva a la hora de controlar la cali-
dad de las peliculas.

El segundo paso abarca una serie de procedimientos —de labora-
torio 0 no— que alteran la copia final. Cada pagina puede conside-
rarse como un punto de partida para la realizacion de experimentos
visuales. Es aconsejable leerse todo el paso para tener una vision
general de las posibilidades antes de decidirse por alguna de las téc-
cas. Ahora es cuando una buena cantidad de negativos sobre los
que experimentar viene bien. Algunos de los diagramas e ilustracio-
nes representan el resultado de manipular negativos de 35 mm, pero

el formato es perfectamente indiferente. El paso final ensefia a mon-
tar y presentar las copias.

Para el primer paso no hace falta comprar nada, aparte de reve-
ladores, pelicula en hojas normal y de linea y algunos otros com-
puestos. Todo se encontrara en una buena tienda de fotografia. La
mayoria de las soluciones las venden listas para usar, y en la pagina
213 se adjuntan algunas formulas. No se deje impresionar por las
curvas teoricas: son muy sencillas y resultan de lo mas practico. La
mayoria de las técnicas no son sino ampliaciones de cosas que ya
conoce.

Control de la pelicula

Hasta ahora ha trabajado con una pelicula “normal” y un revela-
dor de grano fino o universal. En la pagina 38 se discutio de una
forma general el efecto de emplear peliculas mas rapidas o mas len-
tas, v conviene que lea aquello y el fenomeno del revelado, en las
paginas 70 y 73. Hay reveladores especificos para cada sensibilidad
de pelicula, que favorecen las cualidades mas destacadas de la mis-
ma (aumentando la resolucion del detalle o la sensibilidad, por
ejemplo).

La eleccion de pelicula y revelador depende del tipo de sujeto, de
la iluminacion, el movimiento, la profundidad de campo necesaria y
el tipo de resultado que se pretenda. En una naturaleza muerta o un
paisaje es interesante reproducir hasta los menores detalles, y ade-
mas puede utilizarse tripode; lo mejor es-una pelicula lenta y un re-
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velador de alta definicion, que dara una excelente definicion del de-
talle, buen contraste y casi nada de grano.

La combinacion contraria —una pelicula rapida con un revelador
que aumente la sensibilidad— es ideal para fotografiar con muy
poca luz, cuando convengan exposiciones cortas o cuando la pro-
fundidad de campo deba ser muy grande. Desde luego, esta misma
combinacion sirve para hacer naturalezas muertas, si se quiere que
queden con grano, lo que limitara el detalle y dara un efecto impre-
sionista.

Aun con una combinacion determinada de pelicula y revelador,
la sensibilidad puede subirse o bajarse, sub o sobreexponiendo y
compensando luego en el revelado. Asi, si el sujeto es muy contras-
tado, el subrevelado suavizara el resultado. Para ello antes hay que
sobreexponer, para que la imagen del negativo no resulte demasia-
do clara (no olvide que el revelado da contraste y la exposicion den-
sidad, sobre todo en las sombras).

Este tipo de manipulacion afecta a toda la pelicula, y todas las
fotografias quedaran tratadas de la misma forma. Pero después del
revelado puede darse a cada negativo una serie de tratamientos
para obscurecerlos, aclararlos o alterar el contraste. Los resultados
no son tan buenos como los obtenidos actuando sobre la exposicion
y el revelado, pero sirven para corregir los fallos. Por ejemplo, si un
negativo ha quedado poco denso y grisaceo, la intensificacion, la re-
duccion y ciertas modificaciones en la luz de la ampliadora permiti-
ran conseguir una copia aceptable,

Manipulacién de la copia

En el segundo paso de esta seccion se exponen once técnicas de ma-
nipulacion de la-copia. Se han escogido éstas en parte por su utili-
dad general —como el enmarcado de las copias— y en parte como
sugeridoras de nuevas areas de experimentacion, sin ser innecesa-
riamente complejas.

El montaje en la ampliadora, por ejemplo, permite combinar dos
o mas negativos en la misma copia para elaborar una imagen realis-
ta o fantastica. Esta técnica, junto con el collage, da lugar a resulta-
dos muy diferentes a los obtenidos mediante la técnica fotografica
“normal”. Pueden combinarse positivos con negativos, establecer
relaciones improbables y alterar la perspectiva. Es aconsejable estu-
diar el trabajo de Jerry Uelsman (Pags. 200-201). Aunque por el
momento no piense dedicarse a este tipo de manipulaciones, convie-
ne que las conozca. Quiza en otro momento las necesite,

Ambas técnicas tienen una larga tradicion en fotografia. Algunos
de los autores mas influyentes que dominaron las exposiciones a fi-
nales del diecinueve construian las imagenes, literalmente, pieza a
pieza. Igual que los pintores, fotografiaban una serie de figuras suel-
tas que después reunian sobre un fondo que también se fabricaban,
volviendo a fotografiar el resultado. Las partes innecesarias de cada
negativo se eliminaban con tinte opaco y los negativos se positiva-
ban cuidadosamente en la copia final.

Toda esta destreza técnica tenia como fin la recreacion precisa
de una escena. Ahora vemos esto como algo artificial, pero los foto-
grafos de entonces probablemente no hubieran aceptado las image-
nes mas surrealistas o graficas a que hoy estamos acostumbrados.

Los fotogramas —el positivado de objetos directamente coloca-
dos sobre el papel— es otro procedimiento de posibilidades ilimita-
das. Para hacerlos no se necesita equipo especial, y se obtienen bue-
nos resultados en seguida. No hay dos fotogramas iguales. Las po-
sibilidades de las sombras arrojadas por objetos tridimensionales
son infinitas. La iluminacion puede ser cenital, oblicua o parcial,
quitando y poniendo cosas a lo largo de la exposicion. Los fotogra-
mas de Man Ray o Laszlo Moholy-Nagy ilustran parte de las posi-
bilidades.

Durante el positivado pueden emplearse muchas otras técnicas.
Algunos de los procedimientos son probablemente mas complica-
dos de lo que justifica el resultado final. Aqui se han escogido dos:

el bajorrelieve y la solarizacion, faciles de comprender. Los resulta-

dos son muy llamativos y didacticos, porque ensefian la estrecha re-
lacion que hay entre positivo y negativo. Necesitara la pelicula en
hojas de 9 x 12 que se indica y una luz de seguridad adecuada, nor-
malmente rojo obscuro (ortocromatica). También sirven las pelicu-
las pancromaticas, pero el trabajo resultara mas complicado, por-
que deben manejarse en completa obscuridad.

Se estudian una serie de modificaciones que se llevan a cabo so-
bre la copia terminada: el cambio de color de parte o de toda la co-
pia, la eliminacion del fondo, y el aclarado de partes de la copia con
solucion reductora débil, de resultados similares a los del tapado.

El ultimo paso se refiere a la presentacion. Una copia montada
resulta completamente distinta de otra que no lo esta. Las tltimas
tres paginas —138-140— sirven igualmente para color y para blan-
co y negro. En este momento hay que decidir definitivamente si se
va a cortar alguna parte de la copia. Dos cartulinas cortadas en
*L” resultaran utiles para ello. Tras el montaje, puede procederse al
retoque, tal como se explica en la pagina 88. Por ultimo, la fotogra-
fia puede enmarcarse.

Esta seccion ayudara a entender y controlar la obtencion de la
imagen final. Si usted sabe el tipo de imagenes que posibilita cada
procedimiento, puede, desde el principio, decidir la iluminacion, el
encuadre, el tipo de pelicula, la exposicion, el revelado y el positiva-
do mas convenientes.
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PRIMER PASO: EL NEGATIVO/Reveladores

Para la mayoria de las peliculas puede emplearse
un revelador de tipo general o “universal”. Pero
hay otras clases de revelador que permiten alterar
el grano o el contraste del negativo, o aumentar la
sensibilidad.

Cada revelador debe emplearse con la pelicula
adecuada. Los de alta resolucion que destacan el
detalle fino en el negativo funcionan mejor con pe-
liculas lentas (por debajo de 50 ASA aproximada-
mente). Los de grano fino limitan el tamafo del
grano de las peliculas medias o rapidas (entre 50 y
800 ASA). Los que aumentan la sensibilidad
compensan la subexposicion y funcionan mejor
con peliculas de 400 ASA o mas.

Un revelador para cada pelicula

Pelicula lenta (32 ASA)

bueno.

visible.

detalle.
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Estructura de la pelicula en blanco y negro

Gelatina

protectara

Emulsién

Base

Capa
aplanadora

Una capa de gelatina transparente
protege a la emulsion de los roces. Esta
es fina ¥ con granos de haluro pequerios
en las peliculas lentas, v gruesa y con
granos grandes en las rapidas. Esta
soportada por una base de plastico o
triacetato. a continuacion de la que hay
otra capa de gelatina aplanadora con un
tinte gris antihalo, que evita la reflexion
de la luz hacia la emulsion.

Revelador universal

El negativo esta revelado con un
revelador de tipo general o universal.
Como la pelicula es lenta, el detalle es

La parte del negativo ilustrada es una
ampliacion de 28 veces.

Revelador universal

El negativo de la izquierda esta hecho
sobre una pelicula rapida, de 400 ASA,
revelado en el mismo producto que el de
arriba, Como la pelicula es diez veces
mas rapida, el grano es perfectamente

Revelador normal

El revelador universal empleado en los
dos casos anteriores provocaria
manchas en esta emulsion gruesa de
una pelicula ultrarrapida. El revelador
normal recomendado por el fabricante
es el DK-50. El grano se impone al

Pelicula lenta 132 ASA}

apida (400 ASA)

i

3

b 4

Revelador de alta definicion

La pelicula es la misma, pero esta
revelada con un revelador de alta
definicion (Acuspecial FX-21), que ha
incrementado el contraste local,
facilitando la reproduccion del detalle.
Estos reveladores funcionan mejor con
peliculas lentas.

Revelador de grano fino

La pelicula se ha revelado ahora en un
producto para grano fino (D76), que ha
reducido el tamano de los granos,
impidiendo la acumulacion de los
depositos de plata durante el revelado.

Revelador con aumento de la
sensibilidad

El revelado con Acuspeed u otro
producto similar compensa

la subexposicion, como demuestra este
negativo expuesto a 3.000 ASA. El
aumento de sensibilidad es de 2.5 veces.
lo que permite fotografiar con
poquisima luz. Si se pretende emplear
uno de estos reveladores. debe fijarse en
el exposimetro de la camara la
sensibilidad recomendada por el
fabricante.
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Alteracion del intervalo tonal

La escala tonal que la pelicula registra es el resul-  Curva caracteristica
tado de las diferentes intensidades luminosas que  de la pelicula

refleja el sujeto. Cada nivel luminoso se reproduce
como un tono distinto, como una diferente densi-
dad de plata negra sobre la pelicula cuando se re-
vela normalmente (derecha). Sea cual sea el tipo
de sujeto y de pelicula, la iluminacion, la exposi-
cion y el tiempo de revelado afectan al intervalo
tonal del negativo.

La pelicula normal de blanco y negro es capaz
de reproducir un intervalo tonal superior al que
presentan la mayoria de los sujetos; pero cerca de
los extremos superior e inferior de la escala del
grafico (extremos de la exposicion) las diferencias
se aplanan y es dificil discernir un tono de otro.
Un fotometro bien empleado sugerira la abertura
y la velocidad que daran a la pelicula una exposi-
cion suficiente como para mantenerse en la zona
central de la escala.

Es mejor obtener un negativo de densidad lige-
ramente baja, que tenga en las sombras detalles
distinguibles. Con frecuencia el detalle se pierde
en las zonas del negativo excesivamente obscuras
a consecuencia de la difusion y el aumento de gra-
no, lo que hace que la mayoria de las peliculas es-
tén diseniadas para aprovechar el extremo inferior
de la escala.

La sobre y subexposicion sitian la parte de la
escala empleada muy arriba o muy abajo de la
curva caracteristica. Esto puede compensarse dis-
minuyendo o aumentando el revelado, lo que
cambia la pendiente de la curva y limita o aumen-
ta el contraste. La sub y sobreexposicion delibera-
das permiten obtener negativos aceptables en peli-
culas inadecuadas para el nivel de iluminacion
disponible.

Subexposicion

La curva de la derecha conserva la
forma de la de arriba, pero ilustra como
la subexposicion solo aprovecha parte
del intervalo tonal, dando como
resultado un negativo poco denso
(derecha). Las sombras mas obscuras se
situan en la parte mas clara de la curva,
donde se aplana hasta casi la horizontal.
Es imposible distinguir unos tonos de
otros, por lo que las sombras se ven
transparentes y vacias. En un sujeto
subexpuesto solamente las partes mas
iluminadas del sujeto se registraran con
tonos diferenciables. Para positivar,
estas partes entre los medios tonos y las
luces necesitarian un papel duro, y el
resto uno muy duro, en el que de todas
formas quedarian planas y faltas de
detalle.

| Inervalo tonal producido
| por una exposician 'normal”

Sobreexposicion

La sobreexposicion desplaza los tonos
del negativo hacia el extremo superior
de la curva (derecha). Todos los tonos
estan muy obscuros, pero ahora son las
luces las empastadas. Al positivar haria
falta un papel normal para las sombras.
pero las luces quedaran claras y —si se
hace un tapado— grisaceas, incluso en
papel duro. Un negativo sobreexpuesto
tiene bastante grano y el detalle fino no
esta bien resuelto, porque la luz ha
afectado a mas cantidad de sales
sensibles que las necesarias.

El diagrama de arriba ilustra de qué
forma convierte la pelicula en blanco y
negro las partes de la imagen de
diferente luminosidad en tonos distintos
en el negativo (izquierda). Presenta la
gradacion uniforme de tonos que
registra una exposicion teorica ideal. La
escala es muy amplia, y los tonos solo
se mezclan en los extremos.




Forzar

Si se ha subexpuesto una pelicula, puede
compensarse aumentando el tiempo de
revelado: es lo que se llama forzar. La
curva (derecha) es ahora mucho mas
inclinada que lo normal, siendo mayor
la diferencia entre los tonos contiguos,
lo que significa un mayor contraste.

Esto evita que las sombras se empasten
(derecha).

El forzado puede llevarse hasta que la
zona entre las luces y los tonos medios
sea tan contrastada que exija papel
suave en el positivado.

Bajar

Para compensar una sobreexposicion se

limita el tiempo de revelado. El grafico

(derecha) se aplana, y la densidad y el

| grano del negativo disminuyen. Los
tonos de las luces no estan muy

separados, pero la diferencia entre esta

zona y la de medios tonos ¥ sombras es
ahora menor. El negativo dara buen

| resultado sobre papel duro. Pero si el

sujeto tenia poco contraste, el resultado

puede ser imposible de positivar.

Compensacidn de la iluminacidn

La curva caracteristica sirve para
determinar de qué forma combinar la
exposicion v el revelado para mejorar la
gama tonal de los negativos.

La iluminacion de la cara de al lado
era plana y frontal; la diferencia entre
sombras v luces es escasa. El
sbrerrevelado inclinara la curva y hara
que el intervalo tonal sea mas
pronunciado. Pero el aumento de
revelado obscurecera el negativo, lo que
‘¢ evita subexponiendo, para asi obtener
una imagen como la de abajo, al lado.

- Para compensar una iluminacion

dura se actia al reveés: se sobreexpone

la pelicula y se reduce el tiempo de
revelado, consiguiendo un negativo mas
plano {ﬂ.bﬂjc. derecha).

§i la luz disponible es débil, una
elicula lenta puede forzarse fijando en
exposimetro una sensibilidad dos o
veces superior a la real y
tando el tiempo de revelado en un
3 0 un 50 %.
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luminacian plana lluminacin dura

T

Condiciones de iluminacion
La calidad y direccion de la luz ha

hecho que el mismo sujeto resulte plano
(izquierda) o duro (al lado).

Compensacién de la iluminacién

Subexponiendo y sobrerrevelando
aumenta el contraste del negativo de la
izquierda. El de al lado, cuyo contraste
es excesivo, mejora mediante la
sobreexposicion y el subrevelado. La
exposicion determina la parte de la
curva que se emplea, y el revelado altera
la pendiente de la misma.
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Correccion de los negativos

Los fallos técnicos que afectan a los negativos no
son siempre irremediables. En la medida en que
no esté subexpuesto —y, por tanto, carezca de
cualquier clase de detalle— o desenfocado o con
manchas, un negativo puede corregirse una vez
revelado.

El subrevelado, debido a un error en el tiempo,
la temperatura o a un revelador agotado, da como
resultado un negativo claro y de bajo contraste
con formas casi fantasmagoricas. Aun en el papel
mas duro, el resultado sera plano. Para mejorar
esto pueden emplearse compuestos intensificado-
res, que vigorizaran los detalles latentes, mejora-
ran el contraste e intensificaran la imagen.

La neblina o la sobreexposicion, combinadas
con el subrevelado, pueden dar lugar a un negati-

Reduccion de un negativo obscuro

Para aclarar y mejorar el contraste de
un negativo obscuro y plano (arriba,
derecha) se emplea ferricianuro
(reductor de Farmer). Reduce todas las
densidades en la misma proporcion

vo obscuro con bajo contraste. La situacion mejo-
ra tratandolo con un compuesto que reduzca la
densidad general de la imagen.

El sobrerrevelado, o la iluminacion dura o am-
bas cosas determinan negativos muy contrasta-
dos, que dan copias duras aun en el papel mas
suave. El problema se soluciona combinando el
negativo con una imagen positiva de muy baja
densidad obtenida por contacto sobre pelicula;
esta imagen limita el contraste en las copias. Otro
remedio es emplear un reductor proporcional, que
gjerce una accion mas intensa en las zonas mas
obscuras de la imagen, reduciendo el contraste.

Antes de aplicar a un negativo mas tratamien-
tos, ha de estar perfectamente fijado y lavado. To-
dos ellos se aplican a la luz. Si es la pelicula entera

Reductor de ferricianuro

Negativo oniginal

la que ha de tratarse, carguela en un tanque de re-
velado y vierta en €l los productos. Para tratar un
solo negativo, sujételo con un clip para manejarlo
facilmente en las soluciones.

En la pagina 213 hay formulas de reductores e
intensificadores. Algunos de los compuestos nece-
sarios son Loxicos: tenga cuidado y no los deje al
alcance de los nifios.

(centro, derecha). El negativo se deja en
la solucion durante unos cinco segundos
¥ a continuacion se lava y examina. La
operacion se repite hasta lograr la
densidad correcta.

Negatwo reducido

Area reducida

Si se trata de reducir el contraste, se
recurrird a un reductor proporcional,
que disuelve mas plata en las zonas
obscuras (derecha). La accion, muy
lenta, requiere de 20 a 30 minutos.

Intensificacion de un negativo débil

Para aumentar la densidad de un
negativo claro con detalles latentes
(arriba, derecha) se emplea un
intensificador de cromo, que acumula
plata metalica sobre la imagen. La
pelicula se deja en la solucion hasta que

Reductor proporcional

Area reducida

Intensificador de cromo

Negativo original

toma color amarillo; se lava y se pasa a
una cubeta con revelador de copias,
donde se deja unos 5 minutos, volviendo
a lavar. La intensificacion tiene una
accion proporcional, siendo mas intensa
sobre los tonos obscuros (abajo,
derecha), lo que hace aumentar también
el contraste.

L

Enmascarado de negativos

Otro procedimiento de reducir el

- Negativo intensificado

contraste al positivar es enmascarar el
negativo en la ampliadora. Para ello se
hace un contacto subexpuesto del
negativo sobre pelicula para tono
continuo, como la Kodak Gravure

P ositive. El contacto se subrevela en un
revelador diluido, se fija y se lava
(centro, abajo). Este contacto se une al
negativo original y se positivan juntos,
lo que afiadira grises a las sombras y
hara que la copia sea menos
contrastada (derecha).

Copia original

Negativo original

Mascara positiva débil

Copia definitiva
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Modificaciones en la ampliadora

Durante la ampliacion pueden emplearse varias El contraste y la luz de la

técnicas para mejorar las copias obtenidas a par- Sl decoaberuion ampliadora

tir de negativos muy contrastados o muy planos. \ \ ’ / By un alstenia dé candensadar (amibia)
i~

la luz es directa, y el contraste del

Es importante el disefio de la ampliadora: si es / I I

de condensador proyectara una luz dura, tl'po Negativo negativo se aprovecha al maximo. Las
spot, que endurecera la copia. Si, como se explica zonas claras permiten el paso directo de

: |
mas adelante, se coloca un difusor entre la lampa- / f LK&X l ! la luz, mientras que las densas la
ra y el condensador, disminuira el contraste. Otro absorben y dispersan, apareciendo

procedimiento es velar ligeramente el papel de po- obscuras,
sitivado, exponiéndolo brevemente a la luz En un sistema de difusor (izquierda,
blanca. LRV \x"' _x"\\{ Y, abajo) la luz que llega al negativo esta
Para aumentar el contraste debe emplearse en [ FAVATA Sistema de difusor va dispersada, y la diferencia entre las
la ampliadora una lampara pequefia (abajo). zonas claras y obscuras queda menos
Negativo marcada, porque éstas no pueden

[ — dispersar la luz mas de lo que esta.

Fuentes de iluminacion para Modificacion de la calidad de la luz
ampliadoras

La ampliadora puede llevar un difusor
de cristal esmerilado o —en los
cabezales de color— una caja de
espejos, sistemas ambos que dispersan
la luz en todas direcciones. La
iluminacion del negativo es suave y
uniforme. El otro procedimiento de
iluminacion es el cond dor, que [
concentra el haz luminoso directamente |

Colocando un papel de calco en el
cajetin portafiltros de la ampliadora, la
iluminacion sera mas suave. Para
conseguir luz mas dura, se sitia un
carton negro con un agujero en el
centro justo debajo de la bombilla. En
ambos casos debe hacerse una tira de
prueba para calcular la exposicion, que
sera mas larga.

Suavizacitn Endurecimiento

sobre el negativo, con el resultado de A
una imagen mas dura. Las posibles | \ de la luz de la luz
rayas del negativo son mas aparentes y, ‘ '\
en las grandes ampliaciones, hay que Difusor
ajustar la posicion de la lampara para Condensador =
conseguir iluminacion uniforme. .
Velado de la copia
Repaso: el negativo
Pelicula y revelador Elija un revelador adecuado a la
sensibilidad de la pelicula. El
revelador modifica la calidad del
negativo, aungue el grano queda
determinado sobre todo por la
pelicula. La exposicion, el reveladory
al tiempo de revelado son factores
secundarios.
Todas las peliculas funcionan en La pelicula responde con precision
una banda limitada de la escala s6lo a una parte de los tonos del
tonal sujeto. En los extremas los tonos se
funden y el detalle se pierde.
El revelado puede alterarse para El sabrerrevelado compensa fa
compensar los errores de subexposicién, v el subrevelado la
exposicién sobreexposicién. El alcance de la
correccidn esta limitado por el
aumento o |la reduccitn del contraste
Ciertos compuestos y el Los reductores e intensificadores
enmascaramiento mejoran la corrigen el sobre y subrevelado
densidad y el contraste de los ¥, menos, los fallos de
negativos exposicitn,
Elcontraste de una copia demasiado esta forma mejora el detalle en las luces
dura (arriba, izquierda) se reduce (arriba, derecha). La mejora aumenta La luz de la ampliadora afecta El contraste aumenta usando
velando ligeramente el papel antes de con el tiempo de velado, hasta un punto al contraste de la copia condensador o una bombilla mas
revelarlo. Primero se expone la imagen en que las luces empiezan a aparecer paqluefl\a.l Un difusor y el velado de la
normalmente, de forma que se vea grises. copla limitan el contraste
detalle en los medios tonos y las
sombras, y a continuacion, colocando
un papel de calco bajo el objetivo, se da
#la copia una exposicion adicional
breve (puede probarse con una diez
veces mas corta que la primera). De
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SEGUNDO PASO: MANIPULACION DE LA

COPIA/Los bordes

Las manipulaciones que se describiran en estas
paginas no convierten en buenas las malas foto-
grafias, pero pueden reforzar una imagen intere-
sante. Estas modificaciones van desde la simple
inclusion de unos bordes hasta la transformacion
casi completa de la imagen original.

Pelicula en hojas

Para la mayoria de estas técnicas hay que em-
plear pelicula en hojas blanco y negro de 9 x 12.
Hay dos tipos: de alto o de bajo contraste. Estas
peliculas tienen emulsiones de muy baja sensibili-

Recuadro negro

Corte sobre cartulina negra un
rectangulo del tamafio de la ampliacion;
en el interior de la cartulina recorte una
tira de anchura constante e igual a la del
borde que quiera conseguir. Ponga el
marco exterior sobre el papel y
exponga; a continuacion centre con
cuidado la otra pieza, quite el negativo
de la ampliadora y vuelva a exponer
para velar la ranura que queda entre las
cartulinas.

Este tipo de recuadro favorece a las
copias con grandes zonas claras en los
bordes.

dad, que permiten emplearlas en la ampliadora
como el papel. La pelicula de linea (K odaline o II-
foline) es de muy alto contraste; suele emplearse
para reproducir dibujos de linea y textos, porque
no rinde grises. La pelicula de tono continuo,
como Kodak Gravure Positive, da un contraste
normal y gran cantidad de tonos (es como el pa-
pel, pero sobre base de pelicula). Ambas peliculas
pueden manejarse con luz de seguridad roja o na-
ranja (lea las instrucciones del envase).

Esta pelicula se maneja como el papel. Se reve-
la con un producto normal para papeles (a una

concentracion doble para la pelicula de linea) y en
cubetas. Puede exponerse en la ampliadora o en la
camara; si ésta es de 35 mm, la hoja se corta al
tamario adecuado y se carga —a la luz de seguri-
dad— antes de cada exposicion.

TRy

Vifieta blanca

Sujete una cartulina opaca a mitad de
camino entre el objetivo y ¢l tablero.
Encienda la ampliadora —con el
negativo puesto— y dibuje sobre el
carton la parte de imagen que quiera
incluir en la vifieta, cortandola a
continuacion. Sujete la cartulina a la
misma altura que antes durante toda la
exposicion, moviéndola ligeramente
para difuminar los bordes. Tras el
revelado la copia quedara como la de l2
derecha.

Vifieta negra

Emplee la misma técnica que en la
blanca, pero usando esta vez la parte
central de la cartulina pegada a un
alambre fino (debajo). Exponga primero
la imagen normalmente y a
continuacion tapela con el carton,
encendiendo la ampliadora sin negativo
para velar los bordes.
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Pelicula de linea y tramas

Las peliculas y papeles normales rinden
iméagenes de tonos continuos, es decir,
con una gama de grises entre el blanco y
¢l negro (derecha). Pero la pelicula de
linea rinde unicamente negros y blancos
(abajo), transformando por completo la
imagen. El efecto puede hacerse por
reproduccion o por contacto.

Laimagen tendra cierta textura si se
positiva sobre un papel que la tenga (ver
Pég. 77). Pero los efectos seran mas
notables si se positiva el negativo en
contacto con una trama.

Reproduccién con pelicula de linea

Haga una copia normal de 18 x 24 cm
y reprodiizcala tal como se indicaen la
pagina 212. Cargue la camara a la luz
de seguridad con un trozo de pelicula de
linea. La Kodaline tiene
aproximadamente 1 ASA, por lo que la
exposicion calculada para 32 ASA se
multiplicara por 32. La pelicula se
revela en una cubeta con revelador para
papel a concentracion doble. El
resultado sera un negativo muy
contrastado, que se amplia en papel
ultraduro.

Contacto sobre pelicula de linea

Haga un contacto del negativo sobre
pelicula de linea y revélelo como se
indico arriba. Seque, haga otro contacto
sobre pelicula de linea y vuelva a

revelar: el resultado es un negativo que
se amplia sobre papel ultraduro.

Las tramas

Al lado se ilustran dos de las muchas
iramas que hay a la venta. También es
facil confeccionarlas tirando un
negativo subexpuesto y ligeramente
subrevelado de una superficie
apropiada.

El negativo y la trama se colocan en
¢l porta emulsion contra emulsion y se
exponen a la mayor abertura. Un porta
de cristales mantendra ambos elementos
en un contacto mas perfecto.

Temas adecuados a la reproduccidn de
linea

Como la pelicula de linea reduce los
tonos a blancos y negros, el detalle fino
y la sensacion de profundidad
proporcionada por la degradacion tonal
se pierden, La fotografia de la izquierda
es muy adecuada para la reproduccion
de linea, por su fuerte impacto grafico y
su nula profundidad. Ademas, las
diversas texturas que incluye se
traducen bien a linea (debajo).

131

Trama granular

Trama de lienzo
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Fotogramas y sandwiches

Los fotogramas se hacen sin camara, colocando
objetos sobre un material sensible (papel o pelicu-
la) y haciendo una exposicion con la ampliadora.
Los objetos opacos aparecen nitidamente defini-
dos; los semitransparentes se registran en tonos
de gris que dependen de su grado de opacidad. Un
fotograma es en realidad un negativo, pero puede

Fotograma directo

Este fotograma esta hecho colocando
unas flores secas sobre papel del
ntimero 2. Las partes de la planta que
no estan en contacto directo con el
papel aparecen poco nitidas, dando
cierta sensacion de profundidad.

Para hacer un fotograma la
ampliadora se colocaen lo altode la
columna y a la menor abertura, para
conseguir luz dura. Haga una tira de
prueba para determinar la exposicion: el
fondo sera negro intenso, y las partes
traslucidas, grises. La sobreexposicion
provoca dispersion en los bordes de los
objetos.

positivarse por contacto sobre otro papel.

Exponiendo dos negativos juntos (“sandwich™)
sobre el mismo papel se consiguen imagenes muy
expresivas.

Sandwich de negativos

Consiste en positivar dos negativos de
una vez, lo que puede dar resultados
interesantes, sobre todo si las dos
imagenes son sencillas. Asi, los dos
negativos de al lado, muy simples, dan
un buen resultado (abajo) que no
confunde el exceso de detalles cuando se
positivan juntos (debajo).

Para ello es fundamental un porta de
cristales o algun otro dispositivo, como
un marquito de diapositivas, que
mantenga los negativos en contacto Primer negativo
perfecto, emulsion contra emulsion. Si
para que la combinacion resulte hay que

2. Revele justo hasta gue se insinde dar la vuelta a uno de los negativos, se
{ a disposicion de los objetos. Saque la proyectara a la menor abertura para
copia, aclare bien, seque yvuelva a conservar la nitidez.
colocarla en la ampliadora
3.
3. Con el filtra rojo v el negativo

;, mueva el papel hasta gue la
imagen proyectada se combine
adecuadameante con las siluetas de
papel Expongay revele normalmente
f yrafia de abajo esta hecha con Pesitivo final Segundo negativc

£5ta técnica.
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El montaje

Consiste en la exposicion de dos negativos, uno
tras otro, sobre el mismo papel. Es una técnica
mas flexible que el sandwich, porque cada imagen
se amplia por separado, controlando su densidad,
tamanio y posicion.

Escoja dos negativos cuya perspectiva, ilumi-
nacion y densidad estén de acuerdo, para que sir-
va el mismo grado de papel. Haga para cada uno
una tira de pruebas y decida la exposicion. La
cosa resulta mas comoda con dos ampliadoras, en y
cada una de las cuales hay un negativo, porque Ny
entonces basta con trasladar el papel de una a | =« o e N r‘
otra. Pero con un poco de cuidado el resultado se- . - )
ra igual de bueno usando solo una. Caopia del primer negativo Copia del segundo negativo

Modo de operar

leta en la ampliadora el primer 2. Corte esa parte del cartén se 3. Exponga el primer negativo 4, Meta el otro nega
va. P el tablero un usard para tapar el primer negativt tapando con el primer cartdn la parte usando estavez e
mafio que &l La otra servird para tapar el segundo Jue

do carton

ton del a

arte del papel expuesta

yuiera eliminar. Margue en el para tapar la
e negatvo papel la parte superior de la imagen. anteriormente
opia.

papel y sefale |

fue no aparecera en

El resultado

Esta fotografia esta hecha con la técnica
indicada arriba. Los negativos se
escogieron porque eran sencillos y con
una gama tonal semejante. Ambos
necesitaban el mismo grado de
ampliacion, lo que reduce las
operaciones necesarias a cambiar de
negativo y modificar la posicion del
marginador. Al exponer las hojas se
dejo el carton que tapaba la playa
quicto para que el “horizonte™ quedase
nitido.
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Bajorrelieve

Esta técnica de laboratorio transforma las image-
nes normales en otras que semejan grabados en
relieve iluminados lateralmente. La gama tonal de
partida se limita a unos pocos grises, consiguién-
dose los mejores resultados con escenas de for-
mas simples e iluminacion plana.

Primero se tira un positivo sobre pelicula de
tono continuo, cuyo contraste y densidad deben
ser similares a los del negativo de partida. A con-
tinuacion se amplian negativo y positivo forman-
do un sandwich, pero ligeramente fuera de regis-
tro.

Positivo normal

Busque una escena con muchos detalles
nitidos. Las escenas con abundancia de
texturas y motivos ritmicos son muy
adecuadas.

Modo de operar

—

1. Haga un contacto del negativo

continuo de 9. x 12. La luz de
guridad sera roja en lugar de secar
naranja

El resultado

Para hacer esta imagen se tird un
positivo sobre pelicula de densidad y
contraste similares a los del negativo de
partida. Negativo y positivo se
ampliaron en papel duro, con el
resultado que puede verse. La imagen se
ha simplificado, transformandose en un
disenio de lineas y tonos planos carente
de profundidad.

2. Revele en un bafio diluido a la
sobre una hoja de pelicula de tono mitad, Sobreexponga y subrevele para
reducir el contraste. Fije, lave y deje

gue, en contacto con el
vo onginal emulsién contra
n, lo bloguee casi
completamente.

4. Desplace ligeramente las peliculas
hasta que se formen unas delgadas
lineas claras y obscuras. Métalos en &l
porta y amplie

=

.«j ._._-? {
q_‘;;{-' -




La solarizacion

La solarizacion (o efecto Sabattier) invierte par-
cialmente la imagen velandola a la luz blanca du-
rante el revelado. El resultado es mejor si primero
se positiva en pelicula de linea, se vela despuésy a
continuacion se amplia.

El resultado no es predecible, y hay que experi-
mentar hasta conseguir controlarlo. Una copia so-
larizada incluye tonos positivos y negativos, y el
limite entre los blancos y negros esta subrayado
por una linea muy nitida.
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El resultado

La copia de al lado esta tirada sobre
papel normal a partir del negativo
solarizado de abajo. Observe como
conviven tonos positivos con negativos:
el cielo, por ejemplo, es casi tan obscuro
como algunas partes del arbol.

Modo de operar

yctos sobre 2. Ponga la cubeta de revelado en el
2 para tablero y, a mitad del proceso,
encienda la ampliadora durante el
mismo tiempo de exposicion

1. Haga una serie de con

peliculade lineade 9 x 1

detarminar la exposicion correcta, y
copla a esta el negatvo

Copia normal

En una copia solarizada la mayoria de
los tonos se eliminan, a la vez que una
linea blanca separa las zonas negras de
las blancas. Por ello, una imagen como
ésta con formas destacadas y detalles
nitidos es particularmente adecuada a la
solarizacion.

Pelicula solarizada

3. Complete el revelado, fije, lave y 4. 5Sies muy obscura, haga un
Sila imagen es o to sobre pelicula ¢ 0
emente clara, corte la continuo. Revele en un bafio para
papel, de forma que el resultado sea
menos denso

pelicula y amplie
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Blanqueo y virado

Hay tratamientos quimicos que cambian el aspec-
to de la copia aun después de revelada. Los dos
mas importantes son el blanqueo y el virado, que
pueden llevarse a cabo a la luz.

Hay dos blanqueadores: el ferricianuro y el yo-
do. El ferricianuro reduce ligerdmente la densidad
de las partes obscuras, mientras que el yodo se lle-
va toda la imagen, dejando el papel blanco. Los
viradores convierten el negro de la plata en un co-
lor diferente, y pueden actuar sobre parte o sobre
la totalidad de la copia. En la pagina 213 se dan
formulas de blanqueadores y viradores.

Mejora del contraste

El ferricianuro (reductor de Farmer)
puede aplicarse directamente a las
copias para aclarar tonos. En la
fotografia de la izquierda se trataba de
que la vela quedase blanca, pero
resultaba dificil hacer un tapado, por lo
que se dio la exposicion adecuada a la
copia vy se aclaro el bote con
ferricianuro (debajo).

Blanqueo de fondos

El blanqueador de yodo elimina
completamente partes de la imagen. El
resultado de eliminar el fondo en la
fotografia de al lado aparece abajo: la
imagen gana muchisimo en fuerza.
Después de este tratamiento la copia
debe fijarse y lavarse de nuevo.

L

Aclarado local

Eliminacion de fondos

1. Compruebe el blanqueador en una 2. Lave en saguida y repita el proceso
copla inservible. Moje la defimitiva y de aclarado-lavado hasta lograr el
aplique el producto con un pincel o - tono deseadao. Fije v lave de nuevo

ddn

1. Moje pnmero la copia. Use un
algodGn para blanquear grandes
areas y un pincel para los detalles.

2. Cuando la imagen haya
desaparecido (lo hace gradualmente|
fije durante 5 minutos y lave




e

Virado

Para virar se blanquea primero la copia
y, después de lavarla, vuelve a
obscurecerse en una solucion que forma
una imagen coloreada. El virador mas
comun es el sepia, pero se comercializan
otros azules, verdes, etc. Algunos de
£5t0s no son muy permanentes,
desapareciendo la imagen con el tiempo.
Las copias que hayan de virarse en

sepia tendran gran cantidad de tonos y
negros profundos. El proceso aclara la
imagen, y conviene partir de un positivo
algo obscuro.
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Modo de operar

1. Sumerja la copia en e
blangqueador durante 2-3 minutos,
hasta que solo quede una imagen

amarilla palida

Yirado local

Una copia solo se vira donde haya sido
blanqueada. Y si el blanqueo se limita a
una zona, solo ésa se virara. El
blanqueador puede aplicarse con un
pincel o algodon, o bien puede
sumergirse la copia en la solucion
durante poco tiempo, de forma que no
afecte a las sombras. Lave bien antes de
virar,

2. lLaveysumerja la copia en virador
durante b minutos. Lave
perfectamente y seque

l

| Préctica: manipulacién de la copia

Escoja negativos que considere puedan
combinarsa para ilustrar temas como “pesadilla”
o “infancia”. Haga copias gue ilustren los temas
de la siguwente forma:

A, Haga un sandwich de dos negativos y amplie
Habr# de dar con dos negativas acordes con el
lema y con imagenes cuyo tamano y posicion
permitan combinarlos.

B, Haga un fotograma y combinelo en lorma de
sandwich con un negativo. Amplie

C. Positive dos o més negativos sabre un solo
papel. Pruebe a combinar imégenes de muy
diferente tamafio

D. Escoja un negativo y solaricelo por el método
de la pelicula intermedia. a diferentes tiempos de
revalado

E Copie por contacto una de Ias copias
obtenidas en D sobre otro papel

F Amplie una diapositiva fen coloroen B.y Ny
un negativo en B. y N juntos o separados sobre
un papel

Estudie las posibilidades del blangueo y el virado
en las anteriores coplas
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TERCER PASO: PRESENTACION DE LAS
COPIAS/Montaje y enmarcado

Las copias pequefias pueden archivarse en un al-
bul empleando cinta adhesiva de dos caras, esqui-
nas autoadhesivas o pegamento. Este debe ser va-
lido para fotografias, porque algunos llevan com-
puestos que degradan la imagen. Las copias
mayores se montan en cartén o contrachapado,
sobre todo si van destinadas a una exposicion.

El pegamento es el procedimiento mas barato
de montar, porque no exige ningun instrumento
especial. Da un buen acabado pero, salvo que la
copia se proteja con un cristal, las esquinas empe-
zaran a levantarse a los pocos meses.

El montaje en seco da una mejor acabado y es
mas rapido y menos engorroso que la mayoria de
los demas procedimientos. Consiste en intercalar
una lamina de tejido impregnado de laca entre la
copia y la montura, calentando el conjunto a con-
tinuacion con una prensa eléctrica que funde la
laca y une copia y montura. La temperatura no
debe sobrepasar los 93-99°C, sobre todo con pa-
peles RC que funden por encima de esos limites.
Las copias de hasta 9 x 12 pueden montarse en
seco con cuidado usando una plancha corriente.

Un montaje cuidadoso no altera la superficie de
la copia. Pero si es esto lo que se persigue, puede
hacerse empleando los elementos adecuados (pa-
gina de al lado) o un spray matizador o abrillanta-
dor, que de paso disimula los retoques.

Montaje de collages

Un collage se confecciona pegando una o mas fi-
guras sobre un fondo. Lo mejor es montar en seco
el fondo y emplear pegamento para las figuras.

Los adhesivos para montaje se venden
en spray y en lata. Para el montaje en
seco hace falta un soldador eléctrico
(para colocar el tissue v la copia), el
tissue y una prensa calentada
eléctricamente.

La copia o la montura se cortan con
una guillotina o con una buena cuchilla
bien afilada. También hace falta un
cartabon.

Cartabbn

Utiles de montaje

Prensa de montaje
€N seco

Soldador

Tissue de montaja
en seco

Regla metélica

Cuchilla afilada

Pegamento de |4tex
y espatula
Adhesivo en spray

Montaje con pegamento de ldtex

Montaje en seco

1. Corte la copia sin hacer dientes, 2.
las esquinas deben quedar en dngulo
recto. Apdyela sobre la monturay
marque la posicion de las esquinas
con lapiz.

Extienda el pegamento par detras 1.
de la copia y en la zona marcada de la
montura con una espatula, La capa
serd lo més fina v uniforme posible

soldador

Emplee un tissue del tamafio de la
copia o mayor, Coléquelo por detras v
fijelo dando un toque en forma de
cruz en la parte central con el

2. Con una regla metahca y una
huena cuchilla, corte montura y copia
sobre una superficie dura

{/

3. Cuando el pegamento haya
sacado parcialmente, alinee
cuidadosamente un borde de la copia
can las marcas de lapiz.

4. Extienda la copia presionando
suavemeante para eliminar burbujas
Duite con el dedo el exceso de
pegamento de los bardes.

3. Coloque la copia sobre la montura
¥. sin moverla, levante dos esguinas
no opuestas y dé en cada una un
toque con el soldador para fijar la
montura

4, Meta el conjunto boca arriba enla
prensa, fije la temperatura adecuada,
clerre v déjela asi durante 5-10 s
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Collage y texturado

Un collage quedara tanto mejor cuanto mas disi-
mulados estén 'os bordes de las partes pegadas; si
|| se hace muy grande y se reproduce luego a menor
tamaro, el resultado sera optimo. Las partes re-
cortadas conviene que sean de papel fino y con
una textura semejante a la del fondo.

Fijese en que la perspectiva y la iluminacion
sean uniformes en todo el collage. Si va a colocar
un sujeto en el primer plano debe fotografiarlo de
cerca, para que la perspeciiva sea acusada. E in-
versamente: la sensacion w2 perspectiva del fondo
debe ser poca, para que el conjunto parezca
“real”.

Collage
El collage de la derecha tiene partes de
| cuatro negativos: las rocas del fondo,

g

dos de la figura erguida y la figura
sentada. Se positivaron todos de forms
| que el tono y el contraste fuesen
| similares. Las sombras estéan pintada:
con acuarela sobre el fondo.

Vaiged R

Texturado de la superficie

Todavia se venden papeles con diversas
texturas (ver Pag. 77), aunque menos
tada afio. Y cada vez es mas frecuente
grabar la textura durante el montaje. De
tsta forma se ha conseguido el acabado
delienzo de la fotografia de debajo.
Hace falta una prensa de montaje en
§eco v un juego de texturado del

formato de la copia; este juego consta
de una pelicula termoadhesiva y varias
hojas de papel grabado.

Se coloca la pelicula sobre la copia v
encima el papel grabado, cuya textura
se imprime en la pelicula al introducir el
conjunto en la prensa.

Hay muchos papeles grabados, y
ademas puede usarse como tal el de
empapelar, tela, lienzos, etc. Si el
resultado es malo, basta repetirlo con
otro papel. Los collages no aceptan bien
el tratamiento, porque su superficie es
desigual,

Papel grabado

Hoja no adhesiva

" _Pelicula termoadhesiva
v )

Copia

."
* Tissue de montaje en seco

Montura

Envoltura no adhesiva

Con este juego se puede montar y
grabar la textura a la vez. Debajo se
colocan montura y copia unidas
mediante el tissue. Encima la pelicula
termoadhesiva, ligeramente pegada
mediante un toque con el soldador
aplicado a través de una hoja no
adhesiva. Existen diferentes clases de
hojas no adhesivas, para dar un
acabado mate o brillante. Por ultimo se

coloca la hoja grabada y el conjunto,
envuelto en un pliego de material no
adhesivo, se mete en la prensa a 94°C
durante 4-5 minutos.

Una vez retirado el pliego, se deja
enfriar el resto con un peso encima.
Separe el papel grabado y la hoja no
adhesiva, que pueden volver a usarse, y
tendra la copia montada y texturada.
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Enmarcado

Un marco o un passe-partout protegen la copia y
la destacan.

El color y las proporciones del marco han de
elegirse con cuidado. Conviene en principio que
sea de un tono apagado —gris o crema claros—
para que no “compita” con lo que encierra.

En el centro se sefialan las dimensiones de la
copia, cortando a continuacion esta parte; si el
material es grueso permite hacer el corte a 459,
formando un bisel. Repase cuidadosamente el
corte, sobre todo en las esquinas. La copia se su-
jeta por la parte inferior del marco con cinta adhe-
siva.

Pinzas

Cristal

Passe-partout

Copia

Respaldo rigido

Un cuadro

La copia montada puede exhibirse
como un cuadro, con o sin marco. El
cristal no es imprescindible, aunque si
un respaldo rigido tras la montura.
Como ilustra el dibujo, es facil
enmarcar usando simplemente unas
pinzas para unir el cristal y el respaldo.

En algunas galerias se venden juegos
para enmarcar consistentes en un
marco metalico o de madera con
esquinas ingleteadas v que se monta con
tornillos o pasadores.

RESUMEN

Pelicula, exposicitn y
revelado

Técnicas especiales
de positivado

/= I
(=l v
(s
F<"22 | -

Montaje y presentacion

==

Técnicas profesionales de
laboratorio

Use una combinacién de pelicula y revelador
adecuada al trabajo gue vaya a realizar. Las
peliculas lentas reproducen el menor detalle,
paro exigen buena iluminacién; sus cualidades
mejoran con un revelador de alta resolucién. Una
pelicula rdpida v un revelador de grano fino
farman una combinacién adecuada para la
mayoria de las situaciones. Las peliculas
ultrarrépidas reveladas con preparados que
aumenten la sensibilidad se emplean en
condiclones de iluminacion muy débil,

El grano depende de la sensibilidad de |a pelicula,
el tipo v el grado de revelado y la exposicin

Las peliculas registran una amplia escala tonal,
pero no discriminan bian los valores extremos,
que sdlo se utilizan en caso de sobre o
subexposicion o @nte sujetos excesivamente
contrastados

El aumento o la reduccidn del revelado para
compensar la sobre o subexposiciton alteran el
contraste, lo gue limita la magnitud de dichos
cambios. Un sujeto muy contrastado puede
reproducirse sobreexponiendo y subrevelando, y
a la inversa si el contraste es bajo. Los reductoras
e intensificadores alteran la densidad del
negativo, y la iluminacién de la ampliadora influye
an el contraste.

La pelicula en hojas de tono y de linea es de gran
ayuda en |a realizacion de efectos especiales. la
primera reproduce una gama tonal continua Y

la segunda es de muy alto contraste y reduce lps
tonos a blancos y negros. Las dos exigen
exposicionas largas, semejantes a las del papsl.
o gue permite controlar la formacion de la
imagen. Entre los efectos especiales se cuentan
el bajorrelieve, la solarizacion y los fotogramas.
La solarizaciGn se hace con peliculz de linea y
velando la imagen. El bajorrelieve exponiendo
|Juntos positivo y negativo ligeramente fuera de
registro. Los fotogramas son imégenes hechas
sin cdmara, obteniendo contactos de objetos
colocados sobre el material sensible.

El sandwich de negativos, el montaje y el collage
son procedimientos muy flexibles, que permiten
combinar imagenes de procedencia muy
diferente.

Las copias ya reveladas pueden aclararse con
reductor de ferricianuro, tratarse con yodo para
eliminar completamente zonas determinadas o
virarse a otro color.

El montaje se hace con pegamento de latex o —'o
mejor— en seco, gue puede también combinarse
con el texturado. Un buen enmarcado protege y
realza la copia.




FOTOGRAFIA EN COLOR

PRIMER PASO: La pelicula en color

SEGUNDO PASO: Elaboracion de la imagen en color

Si pretende trabajar en color, esta seccion le es fundamental. Pre-
senta todos los aspectos técnicos y visuales relativos al manejo del
color, con una informacion basica imprescindible para el aprove-
chamiento de la siguiente seccion, relativa al revelado y positivado
en color. Todos los pasos han de estudiarse en orden, porque cada
uno es base de los siguientes.

Hay quien empieza a fotografiar directamente en color. En este
libro se empieza con el blanco y negro porque es mas sencillo y mas
barato. Todas las técnicas de manejo de la camara y de elaboracion
de la imagen se han presentado en blanco y negro, y es preciso ha-
ber leido aquellas secciones antes de empezar con ésta.

El color supone la incorporacion de una serie de factores nuevos.
Hay que tener en cuenta el color de la luz, ademas de su direccion y
calidad, y emplear una pelicula equilibrada al tipo de iluminacion a
que se vaya a trabajar (natural, flash o de incandescencia). Puede
trabajarse con diapositivas o con negativos y positivos. Y la exposi-
tion tiene que ser mas cuidadosa, porque los errores alteran el ren-
dimiento del color ademas de la densidad y el contraste.

Lo mas importante de todo es pensar y ver en términos de color,
¢ incorporar un nuevo léxico visual al ya conocido para blanco y
negro. Las ultimas paginas de esta seccion estudian precisamente el
efecto de la yuxtaposicion de los colores. Este vocabulario de color
s sobre todo una guia practica, y es imprescindible explorar los
puntos tratados y hacer fotografias a la vez que se estudia.

Las diapositivas permiten ver los resultados mas directamente,
porque eliminan las variables inherentes al positivado. El efecto de

las diferentes exposiciones o tipos de iluminacion se detecta asi in-
mediatamente; y también sale mas barato. Si tiene el proyecto futu-
ro de trabajar el color en el laboratorio, quiza prefiera utilizar peli-
cula negativa (cuyo revelado y positivado puede encargarse a un la-
boratorio profesional) para asi ir almacenando negativos sobre los
que trabajar en el futuro.

Escalonamiento de los pasos

El primer paso versa sobre los diferentes tipos de pelicula en color.
La pelicula en color consiste basicamente en tres capas de emulsion
en blanco y negro superpuestas; esto guarda una relacion directa
con la necesidad de equilibrar la pelicula a cada tipo de iluminacién.
Si se quiere emplear con otro distinto, habra que interponer un filtro
corrector.

El segundo paso introduce los términos fundamentales del color
y las interrelaciones de los diversos colores del espectro (este paso
debe también leerse antes de empezar con el positivado en color).
Las paginas sobre elaboracion de la imagen ensefian a servirse del
contraste de colores, de la armonia, de los matices vivos o apaga-
dos en funcion del resultado perseguido. Como en blanco y negro,
las fotografias sirven para ilustrar el elemento en estudio, si bien en
la practica se vera que los solapamientos son constantes.

El color puede constituirse en el tema fundamental de una foto-
grafia, sobre todo si se manipula mediante filtros o una buena com-
binacién de luz y pelicula. Las fotografias de Pete Turner de las pa-
ginas 186-187 son buenos ejemplos de ello. En la mayoria de los
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casos, el color se sumara a los demas elementos visuales para refor-
zar el tema principal. Esto puede comprobarse en las fotografias de
Rolph Gobits (Pag. 179) y Gerry Cranham (P ags. 190-191).

L Qué es el color?

Antes del siglo diecisiete se creia que el color estaba indisoluble-
mente unido a los objetos y era independiente de la luz. Isaac New-
ton demostré que la luz es el verdadero origen de los colores. Sepa-
ro la luz del sol en un espectro de colores haciéndola pasar a un an-
gulo determinado a través de un prisma de cristal. A continuacién
volvio a convertirlo en un haz de luz blanca. Quedaba claro que los
colores formados no estaban en el prisma, sino en la propia luz.

Una hoja verde parece verde porque refleja las longitudes de
onda verdes de la luz. Si se examina a la luz roja se vera negra, por-
que la fuente carece de verde. Y un ejemplo mas familiar: cuando se
compra una prenda se acostumbra a examinarla fuera de la tienda,
porque se sabe que la luz artificial le da otro color. Esto ocurre por-
que la luz artificial, aunque “blanca”, contiene una mezcla de longi-
tudes de onda diferente a la de la luz natural, lo que altera el color
aparente de la prenda.

La luz es el origen de cualquier color. Los objetos coloreados re-
flejan luz de forma selectiva: reflejan inicamente las longitudes de
onda (es decir, los colores) que se ven y absorben el resto. Esto ocu-
rre de cuatro formas diferentes: reflexion selectiva por moléculas de
pigmento, dispersion, difraccion e interferencia.

El pigmento es el reflector selectivo de luz mas comin. Hay mo-
léculas de pigmento en casi cualquier objeto, natural o artificial,
desde las plantas y animales hasta los tintes y pinturas. Cada pig-
mento exhibe una “resonancia” o afinidad por una o un grupo de
longitudes de onda, que son las que absorbe. Una flor roja, por
ejemplo, contiene moléculas de pigmento que “resuenan” con y ab-
sorben todas las longitudes de onda de la luz diferentes del rojo,
por lo que éste es el unico que refleja.

Hay colores que se forman mediante un tipo especial de re-
flexién: la dispersion. El ejemplo mas a mano es el azul del cielo,
cuyo origen se debe a la tendencia a la dispersion de las ondas cor-
tas (azules) de la luz solar por parte de los gases de la atmdsfera. Si
la Tierra no tuviese atmosfera, el Sol se veria contra un cielo negro,
como ocurre en la Luna. La atmosfera lleva polvo y moléculas de
agua, que dispersan una mayor parte del espectro, lo que hace que
el cielo se vea en ocasiones mas palido. Como la lluvia arrastra el
polvo y la contaminacion, el cielo suele aparecer de un azul particu-
larmente profundo cuando surge el sol tras una tormenta.

La dispersion de la luz provoca un espectro cromatico mas am-

Descubrimiento del espectro

Grabado en cobre de B. Rode que
representa a Newton en una habitacion
obscurecida empleando dos prismas
para separar un haz luminoso en los
colores del espectro v reconstruirlo a
continuacion, Este experimento crucial
realizado en 1666 demostro que la luz
es el origen de todos los colores.

plio en el cielo. Al amanecer y al crepusculo la luz del sol bajo atra-
viesa oblicuamente la atmosfera, recorriendo miles de kilometros
mas que al mediodia a través de ella; asi se dispersan casi todas las
longitudes del azul, percibiéndose unicamente las zonas anaranjada
oroja (ver Pag. 154).

Hay superficies cuya coloracion se debe a difraccion o interfe-
rencia. La difraccion ocurre cuando la luz llega a una superficie es-
tructurada en forma de lineas finisimas, que suprimen algunas lon-
gitudes de onda y refuerzan otras, con el resultado de una sucesion
de tonos apagados que depende del angulo con que se mire. Puede
observarse el fenomeno en los discos, en tejidos de seda y en la ma-
dreperla.

Se aprecia interferencia en las burbujas de jabon y en las gotas
de aceite que flotan en agua. Tanto el jabon como el aceite forman
una pelicula extraordinariamente fina en cuyas superficies interna y
externa se refleja la luz, que resulta asi “desfasada”, suprimiéndose
ciertas longitudes y reforzandose otras.

La vision del ojo y la pelicula en color

Los objetos deben su color a la interaccion entre la fuente de luz y
su superficie. Pero la percepcion del fenomeno exige una respuesta
por parte del observador: el ojo o la pelicula (destinada a que el ojo
la vea).

Como se vio en las paginas 20-21, la vision depende en parte del
ojo y en parte del cerebro. La parte posterior del ojo esta recubierta

Isaac Newton

Retrato de Newton realizado en 1702
por Godfrey Kneller, poco antes de la
publicacion de su tratado sobre optica y
la teoria del color.

Portada de la “Optica”™, de Newton
Newton publico su descubrimiento del
espectro y su teoria sobre el color en
esta importante obra. Esta reproduccion
corresponde a la portada de la edicion
original en latin, publicada en Londres
en 1707. También incluia las leyes de la
reflexion y refraccion de la luz,
sentando las bases del tratamiento
cientifico de la optica.
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por la retina, una red microscopica de unos 130 millones de células
sensibles a la luz, y de las que algunas responden también al color:
son los conos, agrupados en mayor proporcion hacia el centro de la
retina. Hay otras células mas numerosas —los bastoncillos— ex-
traordinariamente sensibles a la luz, pero incapaces de identificar
los colores. Se localizan preferentemente lejos del centro de la reti-
na. Los conos responden a la luz como si fuesen una mezcla unifor-
me de tres tipos de receptores, sensibles al rojo, verde y azul, res-
pectivamente. Por tanto, cada color de la imagen formada en el in-
terior del ojo da lugar a diferentes combinaciones de tres sefiales
basicas. El azul afecta inicamente a un tipo de receptor; el azul ver-
doso a dos; el blanco o el gris, a los tres. Esta idea de los tres colo-
res preside también el disefio de la pelicula para color, formada por
tres capas de emulsion distintas y sensibles al rojo, verde y azul.

Pero a diferencia de la pelicula, la sensibilidad del ojo al color
disminuye conforme la luz se debilita. El color de un coche es casi
imposible de determinar por la noche, porque la vision nocturna
queda casi enteramente a cargo de los bastoncillos, muy sensibles a
la luz, pero ciegos a los colores. La pelicula de color no se modifica
cuando hay poca luz, y puede fotografiarse a la de la luna, aunque
es posible que el error de no reciprocidad altere los resultados (ver
Pag. 107).

Otra de las diferencias entre la vision del color y la pelicula se
debe a la concentracion de conos en el centro de la retina: el 0jo s6-
lo responde completamente al color en una zona limitada del cam-
po visual, que coincide con la de mayor agudeza: la que se usa al
leer, por ejemplo. Este fenomeno no se aprecia porque el ojo se
mueve continuamente, para situar todo lo que le interesa dentro de
gste campo limitado. Puede comprobarse lo anterior mediante un
sencillo experimento: mirando fijamente hacia adelante, se coge un
objeto coloreado y se mantiene al final del brazo estirado, ya en los
limites del campo visual: se aprecia el movimiento y la forma
aproximada, pero es imposible determinar con seguridad el color
hasta que no se desvia la vista.

Supuesto que miran de frente y con buena luz, la mayoria de las
personas pueden distinguir varios colores, su saturacion (intensi-
dad) y luminosidad (color claro-u obscuro). Aproximadamente el
8% de los hombres y el 0,5% de las mujeres padecen deficiencias
de los conos o de las conducciones nerviosas responsables de algu-
' na forma de ceguera para los colores. El tipo mas frecuente es la
imposibilidad de distinguir entre el rojo, el verde y el gris. La vision
defectuosa del color constituye un evidente problema a la hora de
fotografiar en color, que inhabilita por completo para positivar. Asi
que, si tiene alguna duda, consulte a un optico.

El ojo envia al cerebro una serie de sefiales sobre el color de los
objetos, que éste ha de interpretar. Hay una memoria para los colo-
res, que fuerza a “ver” el color que se espera; por ejemplo, se sabe
que la hierba es verde y los labios rojos, y asi los vemos aun a tra-
vés de gafas coloreadas o en interiores con iluminacion de color.
Sin embargo, estas circunstancias nos equivocaran al observar un
objeto desconocido. Si usted lee este libro a la luz azulada del exte-
rior, vera el papel como blanco; al entrar a un interior iluminado
¢con bombillas percibira la sensacion de un tono anaranjado, pero
solo durante un breve instante, al final del que la sensacion de blan-
¢o volvera a prevalecer. Los colores del interior se veran correcta-
mente, supuesto que no puedan compararse directamente con otros
iguales iluminados por luz natural. En otras palabras, la vision del
color se adapta a las diferentes circunstancias.

Pero la pelicula en color es incapaz de adaptarse. La que esta di-
sefiada para luz natural produce una dominante anaranjada si se
usa con luz de incandescencia. Ni la adaptabilidad del ojo es capaz
de eliminar esta dominante, maxime si la fotografia se mira a la luz
natural. Por tanto, la pelicula en color es mas objetiva que el ojo:
registra lo que hay y no lo que parece que hay. Pero admite un em-
pleo subjetivo: asi, sobre o subexponiendo cambia la saturacion del
color (ver Pag. 153).
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Relaciones entre los colores

Al empezar con el color se impone antes que nada captar las sutiles
relaciones de color que establecen los objetos, cuestion que hasta
ahora se ha ignorado. Hay colores “frios” y “calidos™; tranquilos y
excitantes; unos establecen una relacion armoniosa mientras que
otros —naranja y purpura, por ejemplo— ‘“chocan”. El manejo
adecuado de estas relaciones influye decisivamente en la composi-
cion.

El gris parece mas claro frente al negro, y obscuro frente al blan-
co. El mismo gris parece rojizo ante un fondo verde, y verdoso ante
uno rojo. Este “contraste simultaneo” puede aprovecharse para dar
fuerza a composiciones que en blanco y negro carecerian de interés.

El color supone una ampliacion de las posibilidades de la foto-
grafia, pero a cambio exige nuevos conocimientos. Mientras las re-
laciones entre los colores no se manejen con soltura, habra que cui-
dar mucho que el color no distraiga, confunda o desequilibre una
composicion. Los colores intensos en particular dominan hasta el
extremo de anular a otros elementos, e incluso al sujeto mismo.
Pero con un poco de practica es facil aprovechar el enorme poten-
cial de la fotografia en color.
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PRIMER PASO: LA PELICULA EN COLOR/Tipos y

estructura

Al elegir una pelicula en color hay dos cuestiones
basicas a tener en cuenta: primero la forma en
que se quieren obtener los resultados: diapositi-
vas, copias o ambas formas; y segundo el tipo de
luz con que se va a fotografiar. Con luz natural y
con luz de incandescencia hay que emplear pelicu-
las en color diferentes.

Las actuales peliculas para color dan diapositi-
vas para proyectar o negativos. A partir de ambas
formas pueden tirarse copias en blanco y negro, y
la clase de pelicula no determina la forma final de
la fotografia: pueden hacerse diapositivas a partir
de negativos o copias a partir de diapositivas (ver
Pags. 172-175). Pero los mejores resultados se
consiguen empleando la pelicula prevista para la
forma que se desee. En la pagina 210 se habla de
otro tipo de pelicula en color: la pelicula instanta-
nea.

Pelicula para diapositivas

La pelicula para diapositivas, también llamada in-
versible, se somete a un proceso gue forma una
imagen positiva en la misma pelicula expuesta en
la camara. Las diapositivas pueden proyectarse o
mirarse con un visor. La mayoria de las peliculas
de esta clase, como Ektachrome y Agfachrome,
pueden procesarse en casa (ver Pag. 164). Algu-
nas como el Kodachrome exigen un procesado
mas complejo que solo puede llevar a cabo el fa-
bricante.

La pelicula para diapositivas tiene varias venta-
jas: se procesa sin necesidad de instrumentos es-
peciales; con un buen proyector la intensidad y
precision de color de las diapositivas son iniguala-
bles; y las diapositivas son mas baratas.

Pelicula negativa

Todas las peliculas negativas para color pueden
procesarse en casa. La secuencia de operaciones
es mas sencilla que en el caso de diapositivas, y el
resultado es una imagen con tonos negativos y co-
lores complementarios. Igual que en blanco y ne-
gro, a partir del negativo se pueden tirar positivos
sobre papel, para lo que hace falta un laboratorio.
Seran necesarios la mayoria de los elementos del
laboratorio grande de la pagina 74.

A diferencia de las diapositivas, los negativos
pueden aclararse u obscurecerse durante el positi-
vado, corrigiendo los colores mediante el filtraje.
Las copias en color son muy comodas de obser-
var, y pueden tirarse cuantas se quieran a partir
de un negativo.

Peliculas para luz natural y artificial

La pelicula en color lleva tres capas de emulsion
sensibles a la luz, como ilustra el esquema de arri-
ba. Cada capa es sensible a uno de los tres colores
primarios —azul, verde y rojo— a partir de los que
se sintetizan todos los demas. La sensibilidad de
cada capa esta cuidadosamente “equilibrada™
para registrar y reproducir los colores y los tonos
con precision.

La mayoria de las peliculas estan equilibradas
para sujetos iluminados por la luz natural. La que
emiten las bombillas de incandescencia tiene mas
rojo y menos azul que aquella, fenomeno que el
0jo no aprecia porque se adapta rapidamente al
cambio. Pero la respuesta de la pelicula es fija, y
una equilibrada para luz natural dara lugar a re-
sultados anaranjados cuando se utilice con luz ar-
tificial. Y si esta equilibrada para ésta y se emplea
con luz natural, el resultado sera una dominante
azulada.

Si se emplea pelicula negativa con una fuente

inadecuada puede corregirse el error en cierta me-
dida durante el positivado, aunque ello debe evi-
tarse, porque el fuerte filtraje necesario impide el
control fino del color.

Los mejores resultados se obtienen empleando
cada pelicula en las condiciones de iluminacion
para las que ha sido prevista. Procure evitar las
escenas iluminadas con mezclas de luz natural y
artificial, salvo que le interese precisamente repro-
ducir las diferencias de color. En la pagina 146 se
indica como emplear los filtros correctores para
compensar la iluminacion inadecuada.

Sensibilidades y marcas

Las sensibilidades de la mayoria de las peliculas
de color oscilan entre 25 ASA (K odachrome, la
mas lenta) y 400 ASA (Kodacolor y Fujicolor, las
mas rapidas). Como en blanco y negro, con la
sensibilidad aumenta el grano y disminuye la defi-
nicion. En casos extremos, sobre todo si se ha so-
brerrevelado una pelicula rapida, pueden apreciar-
se en las ampliaciones manchas irregulares de co-
lor. La resolucion maxima se conseguira emplean-
do la pelicula mas lenta que la luminosidad per-
mita.

La reproduccion de los colores varia ligeramen-
te entre marcas (pagina de al lado) y cada una tie-
ne sus adeptos. Pero como las diferencias son ine-
vitables, lo mejor es utilizar siempre la misma, o al
menos las de un mismo fabricante.

En color conviene emplear tiempos de exposi-
cion comprendidos entre 1 y 1/1.000 s, ya que de-
bido al error de no reciprocidad (ver Pag. 107) las
peliculas sometidas a exposiciones muy largas o
muy cortas no solamente se comportan como si
fuesen menos sensibles, sino que ademas defor-
man el color.

Las peliculas en color deben guardarse en un
ambiente fresco y seco.

Estructura de la pelicula en color

Recubrimiento de gelatina
Capa sensible al azul ‘

Filtro armarillo

Capa sensible al varde
Capa sensibla al rojo

Base con capa antihalo

Capa aplanadora

La pelicula en color consta de tres
capas de emulsion en blanco y negro
superpuestas, cuidadosamente
equilibradas en sensibilidad y contraste,
mas una capa filtrante. La emulsion
superior, como la del papel bromuro,
s0lo es sensible al azul; bajo ella un
filtro amarillo evita la penetracion de
aquél; la segunda capa es sensible al
verde y la tltima, al rojo. La base y el
respaldo son iguales que en blanco y
negro (ver Pag. 125).

Las cuatro capas miden menos de
0,001 mm de grueso y son capaces de
reproducir todos los colores de la
escena. El blanco y los grises neutros
provocan idéntica respuesta en las tres
capas.

En la mayoria de las peliculas, los
compuestos que forman los tintes van
en cada capa, y se combinan con los
productos de procesado para formar
una imagen coloreada diferente en cada
una (el filtro amarillo se decolora). En
las paginas 162-163 se detallan los
cambios que ocurren durante el
procesado.




Diapositivas y copias

La pelicula para diapositivas, tras el
procesado por inversion, da un positivo
sobre el mismo material expuesto. Las
fotografias pueden montarse en
marquitos y proyectarse o mirarse con
un visor.

La pelicula negativa da lugar a
negativos que pueden ampliarse sobre
papel en color. Los negativos son
anaranjados porque llevan un tinte que
reduce el contraste y mejora la precision
de color de la copia.

En las paginas 172-175 se indican los
procedimientos para obtener copias a
partir de diapositivas, diapositivas a
partir de negativos y copias en blanco y
negro a partir de cualquiera de las dos.

Sobre y subexposicion

En color la exposicion se mide igual que
en blanco y negro (ver Pags. 39-43 y
104-107), aunque hay algunas
diferencias caracteristicas entre
negativos y diapositivas.

Una diapositiva subexpuesta es
obscura (al lado), sobre todo en las
sombras. Si esta sobreexpuesta quedara
transparente {derecha), sobre todo en
las luces. En general se considera mas
aceptable una diapositiva ligeramente
obscura que una clara, por lo que con
este material es preferible subexponer
que sobreexponer.

Un negativo subexpuesto (al lado)
carece de densidad, y tendra demasiada
§i estd sobreexpuesto (derecha).

La mascara naranja hace que los
negativos parezcan mas obscuros de lo
que son, y debe comprobarse con
cuidado la presencia de detalle en las
sombras. Como los negativos
constituyen una etapa intermedia,
siempre es posible ajustar la densidad al
positivar, supuesto que ¢l detalle sea
suficiente, Los negativos transparentes
5¢ positivan muy mal, siendo preferible
en este caso subexponer.

Variaciones en la reproduccion
del color

En igualdad de condiciones, cada marca
de pelicula reproduce el color de forma
ligeramente diferente, sobre todo las
diapositivas, debido fundamentalmente
ala composicion de los tintes.

Las variaciones entre las tres
peliculas que se presentan aqui son
mucho mas aparentes en los tonos
peutros y claros, como la piel, que en
los colores fuertes. Hay marcas que dan
una mejor reproduccion de los rojos y
amarillos, representando otras mejor los
verdes v azules.
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Camara Procesado Observacion

Pelicula para
diapositivas

Pelicula
negativa

Subexposicion Exposicién correcta

[rapositivas

Pelicula negativa

Kodachrome Fujichrome Agtachrome
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Equilibrado de luz y pelicula

Lo que llamamos “luz blanca™ es en realidad una
mezcla de longitudes de onda que incluye todos
los colores del espectro. La composicion de la
mezcla varia en funcion de la fuente luminosa.
Por ejemplo, la luz de una vela tiene mas rojo que
azul, y es calida. Un dia despejado y a la sombra
toda la luz procede del cielo azul, y la iluminacion
es azulada. Estas diferencias se expresan en gra-
dos Kelvin (K) (debajo). La temperatura de color
corresponde a la temperatura a la que un supues-
to cuerpo negro emitiria tal color; a medida que la
temperatura aumenta, el color pasa del rojo al na-
ranja, al amarillo y al azul; por tanto, al matiz
rojo de una bombilla doméstica corresponde una
temperatura de color mas baja que a la azul de un
dia despejado.

Temperatura de color y filtros correctores

Abajo se indican las fuentes de luz mas fre-
cuentes en fotografia. Las bombillas de 500 wa-
tios empleadas en la mayoria de las lamparas de
estudio tienen una temperatura de color de
3.200 K. Las lamparas sobrevoltadas, de vida
mas corta, tienen 3.400 K. La luz del sol esta
mezclada con la del cielo azul, dando como resul-
tado lo que se llama “luz natural fotografica™
cuya temperatura es de 5.400 K. La luz de medio-
dia, las bombillas de flash azules y el flash electro-
nico tienen una temperatura muy semejante.

Filtros de correccidn de color

Fabricar una pelicula para cada posible fuente de
luz no seria rentable. Los dos tipos mas importan-
tes son la pelicula para “tungsteno™ (3.200K) vy la

pelicula para “luz de dia” (5.500 K). En el esque-
ma de abajo se indica como, empleando un filtro
corrector adecuado y corrigiendo la exposicion en
la magnitud necesaria, puede emplearse cualquier
pelicula en cualquier situacion (los numeros de los
filtros se refieren a los Kodak Wratten). En caso
de emplear otras fuentes, consulte las instruccio-
nes de la pelicula. Con tubos fluorescentes de “luz
fria” se emplea pelicula luz de dia, y con los de
“luz calida”, pelicula de tungsteno con un filtro
40R.

WK 3400k

5400 K 6.000 K
Lémparas
sabrevoltadas Luz solar Flash

Las peliculas para luz de dia estan
equilibradas para una mezcla de luz
solar y reflejada del cielo (arriba).
Deben emplearse filtros correctores a
temperaturas mas bajas (bombillas y
nitras, izquierda) o mas altas, como la
luz reflejada por el cielo azul (derecha).

Pelicula
de tungsteno

correctores.

La pelicula para tungsteno esta
equilibrada para su uso con lamparas
fotograficas (arriba). A temperaturas de
color superiores (luz de dia y del cielo
azul, derecha) o mas bajas (bombillas
domesticas) habra que usarla con filtros




Fuentes mixtas

La escena de abajo esta iluminada por
bombillas de 100 watios y por la luz
natural. Como esta tomada con pelicula
luz de dia el color solo es correcto en el
primer plano, iluminado por esta clase
de luz. Una pelicula para tungsteno
hubiera reproducido correctamente sélo
¢l fondo.

En una situacion como ésta podria
recurrirse & un filtro partido por la
mitad. En el estudio pueden filtrarse las
fuentes luminosas.

Otros filtros utiles

Los filtros coloreados para blanco y
negro no pueden jugar el mismo papel
en color. Hay dos filtros en apariencia
transparentes mucho mas utiles: el
ultravioleta y el polarizador.

Filtro ultravioleta

Un filtro ultravioleta (UV) absorbe la
radiacion ultravioleta, que, aunque
invisible al ojo, se reproduce como
dominante azul sobre la pelicula. El
fendmeno es mas apreciable en paisajes
lejanos v a gran altitud y en el mar.
Cada cual decidira si prefiere incluir la
neblina azulada (al lado) o reproducir la
escena como la ve el ojo (derecha)
usando un filtro ultravioleta.

Filtro polarizador

Parte de la luz procedente del cielo azul
es polarizada (ver Pag. 100), sobre todo
la procedente de las regiones
perpendiculares a la radiacion solar. Un
filtro polarizador —de color gris—
absorbe unicamente la luz polarizada;
ello permite, girandolo hasta la posicion
adecuada, obscurecer el color del cielo
(derecha) y reducir el reflejo de cristales,
agua y otras superficies pulidas no
metalicas.

Color y luz natural

La temperatura de color de la luz
natural varia muchisimo segun las
condiciones meteorologicas y la hora.
L a mayoria de los fotografos no
corrigen estas variaciones, El amanecer
de la derecha esta fotografiado sin filtro
con pelicula luz de dia y reproduce el
aspecto de la escena en aquel momento.
Sin embargo, si se tratase, por ejemplo,
de un retrato, la dominante rosa seria
inaceptable.
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o ultraviolata

Con filtro polarizador
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SEGUNDO PASO: ELABORACION DE LA
IMAGEN EN COLOR/Terminologia

El circulo cromético

Para entender el léxico y las relaciones entre los
colores, conviene empezar por fijarse en los colo-
res que componen la luz blanca, separados en for-
ma de espectro por un prisma de cristal. En uno
de los extremos aparece el azul obscuro, y el rojo
en el otro. Si unimos ambos se forma un circulo
en el que cada color se transforma en otro gra-
dualmente (si este circulo se hace girar rapida-
mente sobre su eje, se vera blanco). Cada uno de
los colores del circulo es un color puro o “satura-
do”, lo que significa que no tiene nada de blanco,
de negro ni de gris.

Primarios y complementarios

El circulo cromatico puede dividirse en tres gran-
des zonas: roja, verde y azul. Estos son los colo-
res primarios, que mezclados en proporciones
adecuadas dan lugar a todos los demas. Entre los
primarios quedan otras tres zonas, ocupadas por
los colores complementarios: magenta (plrpura),
amarillo y cian (azul verdoso). Cada primario esta
enfrentado a su complementario en el circulo cro-
matico; asi, el magenta esta enfrente del verde.
Cada complementario es una mezcla de dos pri-
marios, y cuando se mezclan dos rinden el prima-
rio que tienen en comun; por ejemplo, cian y ma-
genta dan azul. Esta relacion entre complementa-
rios y primarios se llama “substractiva” y consti-
tuye la base del revelado y el positivado en color
(ver Pags. 159-161).

Color y saturacion

Los colores del circulo se aclaran afiadiendo blan-
co y se obscurecen incorporando negro: ambas
operaciones disminuyen el grado de saturacion. Si
se afiade blanco se forman tonos pastel, y afia-
diendo gris o negro tonos obscuros profundos. En
consecuencia, la iluminacion y las propiedades re-
flectoras de las superficies ejerceran gran influen-
cia sobre la saturacion.

' Magenta

Colores “frios”

La mitad azul, cian y verde del circulo
incluye los colores considerados *“frios”,
quiza porque estan asociados al hielo y
las condiciones del invierno. El tono
azulado da a esta escena un ambiente
frio y depresivo.

Amarillo

Colores primarios y complementarios

La luz blanca —agente de la fotografia
en color— contiene tres primarios: rojo,
verde y azul. Los tres colores del circulo
opuestos a éstos son sus
complementarios: magenta, amarillo y
cian. Un primario y su complementario,
como rojo y cian (izquierda)
determinan, si estan juntos, el mayor
contraste cromatico posible.

Espectro luminoso

Si se dirige un haz de luz blanca a través
de un prisma, la luz se dispersa en un
abanico de colores (izquierda), ya que el
prisma refracta en diferente medida a
cada una de las longitudes de onda de la
luz.

Verde

Saturacion

Cuanto mas diluido esta un color,
menor es su saturacion o pureza. El
verde (arriba) pierde saturacion hacia la
derecha, a medida que se afiade blanco
o gris, y luminosidad hacia abajo. En el
extremo superior el color es casi blanco,
y hacia abajo el gris neutro apaga el
brillo del color.

Colores *“cdlidos™

La mitad “calida™ del espectro —rojo,
magenta y amarillo— incluye colores
asociados al fuego y al verano. Los
colores y las formas de estos cacharros
dan a la escena sensacion de calidez y
armonia.
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Colores contrastados

Los colores adyacentes en una composicion son
fuente de contrastes, tanto mas cuanto mayor sea
su saturacion, su separacion en el circulo o su pre-
ponderancia frente al blanco o al negro. El con-
traste entre colores frios y calidos es intenso, sien-
do maximo entre complementarios adyacentes.

Para comprender la importancia del contraste
de colores, trate de imaginar en blanco y negro las
fotografias de esta pagina: todo se reduciria a ma-
sas de gris sin apenas intereés.

Un exceso de colores brillantes confundiran la
imagen, y solo se debe emplear cuando se busque
tal efecto (ver Pag. 155). Los colores fuertes ejer-
ceran un efecto maximo en una composicion sen-
cilla.

Procure no incluir en la fotografia elementos
superfluos: en color resultaran mas aparentes que
en blanco y negro.

Contraste en color

Las fotografias de arriba y de la derecha
contienen pocos tonos, sirviéendose del
color para crear contraste. Las mismas
gscenas en blanco y negro resultarian
planas y sin interés.

En la de arriba la luz suave y
uniforme realza los tonos desaturados

de las hojas contra el tono apagado del
muro.

El contraste entre el césped y el
macizo de flores es mayor. La
composicion es muy sencilla, casi
bidimensional, para que el empleo del
verde y el rojo gane en eficacia.
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Contraste en blanco y negro

El intenso rgjo de las montafias se ve
reforzado y gana en luminosidad
gracias al contraste con el primer plano

negro y el cielo claro. Las siluetas
sencillas de los cactos y arbustos
resultan muy poderosas contra el color
del fondo.
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Colores armonicos

Los colores muy relacionados dan sensacion de
armonia, sobre todo si estan en tonos apagados.
Tan armonico resulta limitarse a algunos colores
cercanos en el circulo (sobre todo si no estan
completamente saturados) como emplear un solo
color en diversos tonos. No significa esto que
hayan de usarse colores solo calidos o solo frios:
pueden combinarse los dos si se funden en un
efecto de tono o color predominante. Pero cuando
se emplean en la misma proporcion tienden a neu-
tralizarse mutuamente.

El intervalo de color dominante que se escoja
para una fotografia depende del tema y sus posi-
bles asociaciones, y del ambiente que pretenda
evocarse. A este respecto las consecuencias de
emplear colores calidos o frios son importantes.
La luz, las condiciones climatologicas, la exposi-
cion y el filtraje sirven para reforzar la sensacion
de armonia de una imagen.

Color y tono

La armonia puede alcanzarse simplemente em-
pleando variaciones tonales de un solo color.
Como en blanco y negro, las variaciones tonales
dependen sobre todo de la calidad y direccion de
la luz, y comunican volumen y profundidad al
tema.

Armonia célida

La naturaleza es prodiga en colores
armoniosos. En un tema tan sencillo
como éste pueden encontrarse hasta las
mas sutiles variaciones de tono, que
unifican las formas desiguales de las
hojas. La fotografia esta tomada con
pelicula luz de dia e iluminacion difusa.
que reproduce las minimas variaciones
tonales sin sombras duras.

Armonia fria

Este paisaje marino esta fotografiado
cerca del crepuisculo con pelicula para
tungsteno para recrear un ambiente frio
y solitario. En la escena no hay ninguna
tonalidad calida.

Con un filtro

La fotografia de abajo se tomd con un
filtro magenta del nimero 30 y pelicula
luz de dia. La cuidadosa seleccion de la
densidad del filtro reforzo las
tonalidades rosas del amanecer sin
restar realismo a los colores.

3 1




Sdlo un color

El uso casi exclusivo del verde da al
paisaje de abajo su armonia. La luz
lateral subraya los innumerables tonos y
da sensacion de profundidad, separando
formas y volimenes. La exposicion fue
la media entre luces y sombras, para
lograr el maximo detalle y evitar las
sombras excesivamente densas.

Difusion de la armonia

La luz ultravioleta presente a grandes
altitudes reduce la intensidad de los
colores. En la fotografia de abajo las
radiaciones ultravioleta y azul
dispersadas por la neblina de mediodia
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Subexposicion armoniosa

La fotografia de la derecha se
subexpuso para limitar el color a una
serie de variaciones tonales. Los
elementos del primer plano son meras
siluetas contra las que destaca la

superficie ligeramente rizada y brillante.

La exposicion esta hecha para las luces.
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han llevado los colores de la escena a un
solo dominante. Las zonas alejadas se
ven mas claras, dando una fuerte
sensacion de perspectiva aérea. El
empleo de un tele, gue acerca primer
plano y fondo, subraya esa sensacion.

Practica: exploracion del color

Elija una pelicula eén color —para luz artificial o
natural—y, empleando los filtros adecuados en
cada caso, haga las fotografias siguientes

A En diapositivas, tres fotografias del mismo
tema expuastas correctamente, al doble del valor
correcto y 4 la mitad del mismo. Repita la
axperie con pelicula negativa y compare los
resultados

B Cuatro retratos de un conocide, sin usar
filtros: con luz adecuada a |la pelicula, con una
vela, con fluorescentes y con iluminacién mixta

C. De dos escenas con tonos célidos y frios
deminantes en cada una. Usa, si es necesarno,
filtros para incrementar €l efecto, pero sin restarle
realismo

D. Un primer plano de algo con colores muy
contrastados de tono aproximadamente igual. A
continuacian aléjese para incluir alguna zona de
tano neutro en la fotografia. Compare el contraste
en ambos casos

E. De una escena con un color dominante
representado por muchos tonos, con luz difusa y
con |uz solar directa. Compare la sensacitn de
armonia
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Colores apagados

En fotografia en color se cumple con frecuencia lo
de “lo bueno, si breve, dos veces bueno”. En otras
palabras: casi siempre es preferible limitar el color
que abusar de él. En las paginas 150-151 hemos
visto como reducir el color a una zona limitada
del espectro para reforzar la imagen. Otra alterna-
tiva es emplear colores apagados o sin saturar.
Las imagenes que emplean colores apagados pue-
den representar muy distintos ambientes, bien em-
pleando toda clase de tonos, bien limitandose a
los mas claros (tonos altos) u obscuros (tonos ba-
jos).

Incluso en sujetos que a primera vista podrian
parecer carentes de color pueden las actuales
emulsiones son capaces de captar y hasta intensi-
ficar colores muy apagados. Una composicion
con predominio de blanco, gris u otros tonos neu-
tros subraya la presencia de colores palidos.

La luz neblinosa, la lluvia y la nieve apagan los
colores. En interiores la iluminacion difusa o refle-
jada los suaviza. El método mas sencillo de desa-
turar el color es emplear un difusor de plastico
transparente sobre el objetivo; independientemen-
te de la intensidad del efecto difusor, la suaviza-
cion de los colores esta asegurada.

La ligera sobreexposicion de las diapositivas
desatura los colores y produce un efecto de tonos
altos. La sobreexposicion diluye el color mas en
las zonas mas claras, por lo que solo en las som-
bras habra colores intensos. La subexposicion da
un efecto de tonos bajos, con colores mas fuertes
en las luces.

Luz difusa y colores apagados

La escena de la pesca parecia casi
monocromaitica al fotografiarla. Pero a
través de la tenue neblina la luz del
amanecer da un linte rosa al agua que
enriquece el ambiente.

Colores blancos y negros

Fotografiar en color un sujeto
basicamente blanco y negro como el
rebaiio puede parecer una tonteria. Pero
en las sombras los colores ganan en
riqueza, fundiéndose en la lejania.

La sobreexposicion
La sobreexposicion aclara la
reproduccion de los colores, como se ve
a la izquierda, Una exposicion correcta
hubiera dado lugar a un cielo mas gris,
mientras que los colores intensos de la
colada hubieran desviado la atencion de
la figura central. El punto de toma bajo
que convierte el cielo en un fondo
colabora al buen resultado.

El efecto de la exposicion es dificil de
prever con exactitud, siendo aconsejable
hacer varias y quedarse con la mejor.




Tonos altos y bajos

La sobreexposicion aclara los colores
(tonos altos): la subexposicion da
imagenes en tonos bajos

El retrato de abajo esta hecho a
contraluz; la sobreexposicion ha
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reducido la saturacion de los colores y
anadido delicadeza. La subexposicion
del rostro de la derecha ha captado toda
la riqueza de color de los rasgos, que ha
enmarcado en un negro solido.

tl"

Tonos altos por sobreexposicion

La sobreexposicion y la niebla se
aliaron para dar la imagen en tonos
apagados del Puente de la Tirre.
Aungue no hay ningin tono més
obscuro que el gris medio, los detalles
del reflejo del cielo en ¢l agua no se han
perdido. La lectura se hizo para el
primer plano, dandose a continuacion
una exposicion triple a la correcta.

Tonos bajos por subexposicion

Gran parte de la fuerza de la
composicion del piraguista se debe a la
subexposicion. La lectura se tomo para
el sol reflejado en el agua, y se expuso a
la mitad del valor correcto. El color va
desde el casi puro hasta los tonos mas
apagados y profundos, y la forma
principal esta reducida a una silueta
negra.
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La hora

En la pagina 52 vimos que la posicion y altura del
sol cambian el aspecto del sujeto. En color este
cambio es ain mas importante.

La luz natural cambia a lo largo del dia y del
afio. La temperatura de color aumenta gradual-
mente con la altura del sol. Cuando éste esta
proximo al horizonte la dispersion y la absorcion
bloguean casi toda la radiacion azul, por lo que al
amanecer y al atardecer la luz es mas rojiza. En
esta serie puede comprobarse que el color de la
luz natural solo coincide con el de equilibrio de la
pelicula cerca del mediodia, cuando el bloqueo de
la luz azul es menor. El amanecer y el creplisculo
son los momentos en que el color de la luz cambia
mas rapidamente.

La direccion de la luz también cambia. En el
verano el sol describe un arco mucho mas amplio
que durante el invierno, y sale y se pone en puntos
del horizonte mas alejados.

El tiempo afecta mucho a la calidad de la luz.
En climas templados el vapor de la atmosfera sue-
le suavizar la luz, efecto mas aparente al amane-
cer y atardecer, cuando debe atravesar una parte
de atmosfera mayor que en ningln otro mo-
mento.

7 am

La luz es indirecta, porque el sol ain no
ha salido. Los tonos estan mezclados, y
el azul predomina, dando a la escena
una apariencia fria.

9,30 am

El sol acaba de salir y su luz separa los
volumenes y revela los detalles. La luz
baja, lateral y dura es muy amarilla y
revela gran cantidad de colores.

12 del mediodia

El sol esta alto, de frente a la camara, y
la luz es casi “incolora™. La direccion de
eésta ha reducido la saturacion de
colores en el cielo. El detalle del arco ha
desaparecido en gran parte.

5 pm

Las nubes obscurecen el sol, que esta
mucho mas bajo (al lado). El agua
refleja la luz y el cielo claro,
aumentando el contraste y dando una
sensacion casi monocromatica.

6 pm

Cuando el sol empieza a ponerse el
color se intensifica y el aspecto del cielo
cambia. Las sombras son mas intensas
y la silueta del puente mas confusa.

6,30 pm

Media hora después el sol se ha puesto
y ¢l cielo ha vuelto a cambiar de color.
Ahora es mas azul, aunque quedan
todavia colores calidos. Las sombras
son densas, pero la silueta del puente se
ve algo mejor.




Los colores fuertes

Los colores fuertes y saturados llaman la aten-
cion. Uno o dos de ellos resultaran atractivos, so-
bre todo si ocupan toda la fotografia; pero varios
de intensidad y extension parecidas pueden impo-
nerse facilmente al sujeto. Lo mejor para intensifi-
car el efecto es limitar el nimero de colores y co-
locarlos contra un fondo neutro.

Para fotografiar colores intensos hay que medir
la exposicion con mucho cuidado. Si la zona ocu-
pada por el color es pequeria se tomara una lectu-
ra de la reflejada por ellos unicamente (ver
Pag. 104). En diapositivas evite siempre la so-
breexposicion y en negativos la subexposicion.
Con diapositivas puede incluso convenir subexpo-
ner y sobrerrevelar para aumentar el contraste y
la intensidad.

Un filtro polarizador intensifica el azul del cielo
y reduce los reflejos, que desaturan el color. En
paisajes hay que fotografiar en dias excepcional-
mente claros o cuando el sol aparece tras una tor-
menta, para evitar la difusion de la neblina.
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Intensificacion de un color fuerte

La pintura rosa del coche resulta ain
mas llamativa a causa del encuadre
proximo que, a la vez, lo presenta
contra un fondo neutro obscuro para
aumentar el contraste. Fotografia
tomada con luz plana, tras un
chaparron que intensifico el color.

Simplificacion de colores fuertes

La escena de arriba incluye numerosos
colores intensos que ocupan superficies
parecidas, y se ha recurrido a tres
procedimientos para simplificarlos: el
fondo plano y claro que los separa y
define las formas de las figuras: la
fotografia desde cerca. que hace que el
tamario de las figuras (v los colores)
varie considerablemente hacia el fondo;
y la gran abertura (y poca profundidad
de campo) que ha limitado la
reproduccion del detalle al centro de
interés.

Colores simétricos

Esta fotografia esta tomada en un dia
excepcionalmente claro con luz solar
directa que da a las flores, el césped y el
cielo una intensa coloracion. El azul del
cielo esta ademas intensificado por el
empleo de un filtro polarizador. La
compeosicion simétrica equilibra y
subraya las masas de color. El gran
angular provoca una fuerte
convergencia de lineas, que da
sensacion de profundidad a la imagen.

Colores contrastados

Dos colores contrastados y de idéntica
saturacion suelen restarse fuerza
mutuamente. Pero no ocurre asi en este
caso, por la enorme diferencia de aérea
que ocupan. Las variaciones tonales del
verde son las imprescindibles para
identificar el sujeto como un coche.
Pero la intensidad de color, las lineas
nitidas y el encuadre conforman una
composicion abstracta.

155




156 FOTOGRAFIA EN COLOR

Manipulacion de los colores

La manipulacion del color de la escena durante la
exposicion mediante filtros, sobre o subexponien-
do (ver Pag. 145) o empleando una pelicula no
pensada para la fuente luminosa, da lugar a ima-
genes muy atrayentes.

Los filtros muy claros dan una leve dominante
general, mas notoria en las luces. Un filtro muy
denso destruira facilmente una toma de contraste
normal, pero puede resultar muy indicado su em-
pleo en contraluces u otras situaciones de contras-
te elevado, maxime si ademas se sobre o subexpo-
ne. El resultado suele aparecer en el color del fil-
tro, con zonas negras o blancas (abajo).

La pelicula negativa permite alterar el filtraje
durante el positivado (ver Pag. 170). Pero en el
caso de las diapositivas la mayoria de las manipu-
laciones habran de hacerse durante la toma. Si los
negativos se llevan a revelar a un laboratorio, es
posible que “corrijan™ las manipulaciones por
considerarlas fallos, lo que se evita incluyendo las
oportunas instrucciones.

Peliculas para otra luz
Otra forma de alterar los colores es fotografiar
con una pelicula no equilibrada con la fuente de
luz. En la pagina 146 se ilustran los efectos de este
regurqu. %‘,‘F‘fl&ne expen:';wma: zon Plposbfie 1I1u- hasta hacerse transparentes. La luces.
fnaclon:dilerentes para IiSgar & dominar.olen-1o fotografia de la izquierda esta tomada Si se colocan ante el objetivo filtros

resultados. sin filtro y resulta casi monocromatica. de gelatina cortados por la mitad, el
La otra esta tomada con dos filtros resultado seria idéntico.

Filtros degradados

Estos filtros tienen coloreada una mitad.  degradados —azul y marron— que han
y van perdiendo color gradualmente coloreado la escena, sobre todo en las

Filtro rojo

La escena de arriba, muy contrastada,
esta tomada sobre pelicula de luz de dia
con un filtro rojo fuerte ¥
subexponiendo. El sol esta justamente
sobreexpuesto, y por eso apenas
consigue brillar en el cielo rojo.

Filtro azul

Este contraluz esta fotografiado con
pelicula luz de dia y un filtro azul
obscuro. La zona luminosa central esta
sobreexpuesta, por lo que aparece
blanca o apenas azulada. Las zonas
mas obscuras eran en realidad tonos
medios.




La pelicula que no es

Puede alterarse el color empleando una
pelicula no equilibrada con la fuente
luminosa.

La fotografia de abajo esta hecha
sobre pelicula luz de dia y con luz
fluorescente. Este tipo de luz es tan
variable que no hay forma de
determinar un filtraje correcto. La
dominante verde no estaba
completamente prevista, pero desde
luego colabora a la impresion de
abarrotamiento e incomodidad propia

Pelicula infrarroja

El Ektachrome infrarrojo es una
pelicula pensada en principio para
vigilancia aérea, pero que se vende
también en 35 mm y produce efectos
muy llamativos. Tiene tres capas,
sensibles al verde, rojo e infrarrojo. Por
ello las superficies que emiten
radiacion infrarroja. invisible, como la
vegetacion iluminada por el sol, se
reproducen en rojo. Los objetos rojos
aparecen amarillos, y las caras de un
tono cerileo; el azul se reproduce
normalmente a su color, pero con algo
mas de contraste que sobre otras
peliculas.

La pelicula infrarroja Ektachrome
esta pensada para ser expuesta con un
filtro amarillo obscuro, aungque pueden
usarse otros. La fotografia de al lado
esta tomada con uno verde. Si esta
pelicula se procesa como si fuese
negativa en lugar de como diapositiva
(ver Pag. 164) se obtiene un resultado

como el de la derecha: el magenta de las

hojas se transforma en su
complementario —el verde— y los tonos
de la escena aparecen en negativo.
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‘de los transportes piblicos en horas

punta.

La dominante roja de la otra
fotografia esta muy de acuerdo con la
sensacion de intimidad y calor que dan
las velas. Se hizo con pelicula para
tungsteno, sin filtro, y dando una
exposicion larga.
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RESUMEN Fotografia en color

La fuente y la pelicula
Los dos tipos mas importantes de
pelicula en color estan equilibrados para
la luz incandescente (3.200 K) o para la
del dia (5.500 K). Para emplearlas con
fuentes distintas hace falta un filtro
naranja (tungsteno) o azul (luz de dia).
Los mejores resultados se consiguen
exponiendo la pelicula a la temperatura
de color para la que esta equilibrada.
Sino se buscan efectos especiales
(debajo) han de evitarse las
iluminaciones mixtas.

Colores apagados

Los colores apagados pueden cubrir
una amplia gama tonal (arriba) o
limitarse a los tonos altos o bajos. La
sobreexposicion da un resultado de
tonos altos bajo cualquier tipo de
iluminacion. Y la subexposicion de
tonos bajos, con altas luces en colores
de gran rigueza. Los sujetos en tonos
pastel y la luz difusa favorecen los tonos
altos. Las escenas contrastadas y con
colores profundos son apropiadas a un
tratamiento en tonos bajos.

Contraste de color
El contraste queda definido por

diferencias tanto de tono como de color.

Pueden aprovecharse colores
contrastados del mismo tono, tonos
contrastados del mismo color 0 ambas
cosas, El mayor contraste se da cuando
un color y su complementario (amarillo
y azul) estan contiguos.

El entorno influye mucho: uno negro
dara luminosidad a los colores, ¥ uno
blanco, profundidad.

Colores fuertes

Los colores completamente saturados
—sin negro, blanco ni gris— son los mas
intensos. Han de emplearse con
cuidado, porque facilmente separan del
tema principal y confunden las formas y
volimenes. Un filtro polarizador, que
elimina los reflejos de superficies

brillantes y obscurece el cielo despejado,

da colores mas saturados. El cielo muy
claro y los sujetos de superficie brillante
(o mojada) proporcionan la maxima
intensidad de calor.

Armonia de color

Los colores armoniosos se encuentran
proximos en el circulo. No tienen por
qué ser necesariamente todos calidos o
todos frios. Un color dominante en gran
variedad de tonos da profundidad y
volumen. La neblina armoniza los
colores. El empleo de fuentes luminosas
inadecuadas a la pelicula, los filtros
claros y la sobre o subexposicion son
otros medios de consegur lo mismo.

Alteracion de los colores

La manipulacion local o general de los
colores da lugar a resultados
interesantes, siempre que no se abuse,
Los filtros degradados y los coloreados
de gran densidad combinados con sobre
0 subexposicion dan resultados
interesantes con sujetos contrastados.
La pelicula infrarroja deforma los
colores del sujeto (arriba). El resultado
preciso es dificil de prever.




PROCESADO Y POSITIVADO
EN COLOR

PRIMER PASO: Coémo funciona la pelicula

SEGUNDO PASO: Procesado de la pelicula

TERCER PASO: Positivado en color

CUARTO PASO: Copias y diapositivas

QUINTO PASO: Acabado de copias y diapositivas

El revelado y el positivado en color comparten muchas cosas con
los procesos equivalentes en blanco y negro, aunque exigen mas
cuidado. Las temperaturas de las soluciones y los tiempos deben
controlarse con gran precision para lograr resultados constantes.
Aparte de lo necesario para revelar en blanco y negro no hacen fal-
ta muchas cosas, pero las peliculas, los bafios y el papel son mas
caros.

Aunque al principio asuste un poco, el trabajo en el laboratorio
de color es extraordinariamente creativo y estimulante. Como es
casi mas facil de hacer que de leer, lo mejor es que lleve a cabo cada
fase mientras la estudia, con una caja de papel para hacer pruebas
y cantidades minimas de bafios. Antes de empezar es preciso que
sepa revelar ya en blanco y negro y que se haya leido la seccion an-
terior sobre color. De hecho se supone que ha estudiado la mayor
parte del libro y que tiene una cierta practica en el laboratorio.

Los pasos estan ordenados y asi deben seguirse, no pasando al
siguiente hasta dominar bien el anterior. Acostimbrese a tomar no-
tas sobre cuestiones como los tiempos y el filtraje, sobre todo al po-
sitivar. Mas adelante, al evaluar las pruebas, tendra una base de
comparacion.

La primera parte de la seccion se refiere al revelado de la pelicu-
la. Como en blanco y negro, no hace falta laboratorio, pero el ni-
mero de soluciones es mayor y el control de la temperatura mas es-
tricto. Si se utilizan diapositivas, el resultado de esta etapa sera el
definitivo, aunque si se piensa también positivar es mejor emplear

pelicula negativa, cuyo revelado, mas rutinario, puede ademas en-
cargarse a un laboratorio comercial.

Hay algunas diapositivas, como el Kodachrome, que no pueden
revelarse en casa. Son del tipo conocido como “sin copulantes”,
que exige un proceso largo y complicado, que solamente lleva a
cabo el fabricante; el costo de este proceso suele ir incluido en el de
la pelicula. Pero la gran mayoria de las diapositivas y los negativos
pueden revelarse en casa. Cada tipo, y frecuentemente cada marca,
siguen una secuencia de revelado distinta, y exigen el empleo de un
juego de bafios diferente, si bien la tendencia es hacia una uniformi-
dad cada vez mayor. En el futuro solo habra dos clases de proceso,
uno para diapositivas y otro para negativos y papeles; pero de mo-
mento hay que verificar la compatibilidad entre proceso y pelicula.

En este libro se da la secuencia basica, de aplicacion universal,
pero los tiempos y temperaturas concretas deberan consultarse en
las instrucciones de cada proceso. En general las temperaturas se-
ran mas elevadas que las normales en blanco y negro.

La marca del papel y la de la pelicula no tienen por qué ser igua-
les, y no hay inconveniente en, por ejemplo, positivar una pelicula
Kodak sobre papel Agfa; de todas formas, al empezar, conviene
emplear la misma marca, ya que el fabricante se ocupa de que el
contraste y el rendimiento de color de ambos materiales estén equi-
librados, lo que facilita las operaciones de laboratorio. Con mas ex-
periencia podra elegirse la marca de papel con independencia de la
de la pelicula, en base a los gustos personales o al tema de las foto-
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grafias. El revelado se hace en el mismo tanque usado en blanco y
negro (ver Pag. 69). En cuanto a la ampliadora, es casi seguro que
la utilizada tiene o un cajetin portafiltros o un cabezal de color, por
lo que también servira. El cajetin es mas barato, y el cabezal mas
comodo. Lo mas caro que hay que comprar es un tambor para re-
velar las copias a la luz; puede prescindirse de él y seguir con las
cubetas, pero no es aconsejable.

Organizacion de la seccion
El primer paso explica el funcionamiento de la pelicula en color en
base a los cambios que experimentan cada una de las tres capas
(ver Pag. 144) sensibles al azul, verde y rojo para reproducir los co-
lores de la escena original.

A partir de los tres primarios puede reproducirse cualquier color
del circulo cromatico. Pero en lugar de aquéllos, las peliculas y los
papeles actuales utilizan los complementarios, opuestos a los ante-
riores en el circulo, como se indico en la pagina 148. Un color com-
plementario absorbe la luz del primario opuesto a él, y deja pasar el
resto; es decir, deja pasar a los otros dos primarios. El amarillo, por
ejemplo, absorbe la luz del primario opuesto —el azul— y deja pasar
a los otros dos: rojo y verde. De la misma manera, el magenta ab-
sorbe el verde y deja pasar al azul y rojo, y el cian absorbe rojo y
deja pasar azul y verde.

Como amarillo, magenta y cian absorben cada uno un tercio del
espectro, pueden superponerse para formar imagenes coloreadas.
Los primarios, por el contrario, absorben dos tercios del espectro, y
solo dejan pasar a su propio color, lo que los incapacita para crear
imagenes coloreadas por superposicion, puesto que la capa superior
taparia los colores de las dos inferiores.

El procesado en color da lugar a una imagen en colores comple-
mentarios en cada capa. En una diapositiva, por ejemplo, la capa
superior presentara color amarillo en todos los puntos en que no
hubiese azul en el sujeto original. La imagen amarilla bloquea la luz
azul innecesaria, sin actuar sobre las capas sensibles al verde y rojo
(magenta y cian) que tiene debajo. El diagrama de la pagina 162 in-
dica detalladamente este proceso de formacion de la imagen.

La primera fotografia en color
En 1861 James Clerk Maxwell tomo la
primera fotografia en colores naturales,

respectivamente. A continuacion las
proyecto juntas a través de los mismos

para demostrar el principio de la sintesis
aditiva de los tres primarios. Se sirvio de
tres placas diferentes, expuestas a través
de filtros rojo, verde y azul,

filtros (posteriormente se descubrio que
la placa que debia ser sensible al rojo lo
era en realidad al ultravioleta).

Amarillo, magenta y cian
Cada complementario es una mezcla de
los dos primarios que no absorbe.
Como se ve a la derecha, para formar
los otros colores basta colocar estos tres
solapados ante una luz blanca: donde
solapan dos se forma el primario que
tienen en comin.

Cdmo influyen los tintes en la luz

Como se ve abajo, a la izquierda, los
tintes azul, verde y rojo obscuros
absorben cada uno dos tercios del
espectro. Las capas del papel y pelicula
son sensibles a estos colores, pero tras el
procesado forman tres imagenes del
sujeto en los complementarios: amarillo,

Tridngulos cromdticos

El estudio de las relaciones entre los dos
triangulos cromaticos de la izquierda
ayudara a entender las bases del
revelado y el positivado en color. El
triangulo de linea continua, une los

tres primarios, que juntos dan la luz
blanca. El de linea de trazos relaciona
los complementarios de los anteriores,
opuestos a ellos.

magenta y cian. A la derecha se ve que
cada uno de éstos substraen a la luz
blanca solamente un primario, dejando
pasar a su través dos tercios del
espectro, por lo que si los tres se
superponen, seran capaces de rendir
una imagen coloreada.




Los negativos también forman las imagenes a partir de tintes
amarillo, magenta y cian. Los colores aparecen invertidos: el amari-
llo se forma donde habia azul, el magenta donde habia verde, etc.
La imagen es negativa en color y tono con respecto al original. El
papel de color lleva tres capas de emulsion semejantes a las de la
pelicula que, tras la exposicion en la ampliadora, rinden una imagen
positiva.

Procesado de la pelicula en color

Las diapositivas necesitan mas productos que los negativos y de
otro tipo, ya que sobre la pelicula expuesta ha de aparecer el positi-
vo final. Quitando el lavado, el proceso lleva unos 30 minutos, que
en los negativos se reducen a 17. La mayoria de las peliculas para
diapositivas pueden forzarse o bajarse de sensibilidad variando el
tiempo del primer revelado. Esto compensa la sub o sobreexposi-
cion. No obstante, a lo mas que puede aspirarse sin efectos secun-
darios es a doblar o a reducir a la mitad; entre tales efectos, los mas
frecuentes son la conversion de los negros en grises y la aparicion
de dominantes. El tiempo de revelado de los negativos es invariable,
y si no se respeta el resultado puede ser imposible positivarlos, ya
que presentaran luces y sombras de color diferente.

El principal problema del procesado en color es el mantenimiento
exacto de tiempos y temperaturas. La mayoria de las etapas del re-
velado deben desarrollarse dentro de un nivel de oscilaciones de
temperatura inferior a 0,1°C respecto a la especificada. Una desvia-
cion de unos pocos grados dara lugar a resultados aceptables, aun-
que presentara luces y sombras de color diferente.

Positivado en color

Este proceso puede llevarse a cabo de dos formas: el procedimiento
mas barato v méas rudimentario consiste en dar tres exposiciones
distintas al papel a través de tres filtros: azul, verde y rojo obscuros,
lo que equivale a exponer cada capa por separado; el equilibrio de
color se controla actuando sobre el tiempo de cada exposicion; este
sistema —*“aditivo™— parece sencillo, pero exige mucho tiempo y no
permite hacer tapados. Por tanto, nos centraremos en el sistema
“substractivo™, mucho mas extendido.

El sistema substractivo se sirve de filtros amarillos, magenta y
cian de diferente densidad para teiiir la luz de la ampliadora; de esta

| manera se controla la cantidad de azul, verde y rojo que llega al pa-

pel; solamente hace falta una exposicion, y el control de la imagen
es mas sencillo que en el procedimiento aditivo.

En el positivado en color, la practica es muy importante. Hay
que acostumbrarse a juzgar la densidad y las dominantes de la co-
pia, y a determinar en base a ello el filtraje necesario para lograr un
buen resultado. El mejor procedimiento de adquirir experiencia es
hacer una serie de positivos “en estrella” como se explica en la pagi-
na 167, partiendo de un negativo correctamente expuesto.

Una vez que se domine la obtencion de copias correctas, puede
pasarse al control local, que consiste en el tapado a través de filtros
para corregir o alterar el color en diferentes zonas de la imagen. En
las paginas 170-171 se detallan algunos procedimientos mas subje-
tivos, como el positivado de negativos en blanco y negro sobre pa-
pel de color; también pueden hacerse fotogramas en color. No hay
necesidad de reproducir tal cual los colores del sujeto: la experi-
mentacion da mayor soltura y abre nuevas areas a la creacion.

A partir de las diapositivas pueden tirarse copias por inversion si-
guiendo el proceso positivo-positivo, que consiste en la ampliacion
sobre papel inversible. En teoria el sistema es muy bueno, aunque
algunos papeles inversibles requieren un proceso de hasta seis eta-
pas. En la practica, sobre todo si la diapositiva es contrastada, el re-
sultado no sera tan bueno como el obtenido a partir de negativos.
De todas formas, las mejoras del procedimiento son constantes, y
puede llegar a convertirse en el mas usual. Tiene la ventaja de que al
final se tienen dos formas de positivo. Hay marcas que venden un
juego completo, con papel y productos quimicos, que facilita ex-

traordinariamente la experimentacion de esta clase de proceso.

INTRODUCCION

A partir de negativos en color pueden tirarse copias en blanco y
negro y diapositivas en color. De hecho, en color el material de par-
tida no condiciona la forma del resultado final. El diagrama de la
pagina 172 resume los diferentes procedimientos de transformar la
imagen final.

El retoque y el montaje en color son semejantes a los correspon-
dientes en blanco y negro (ver Pags. 88, 138-140). La superficie
puede texturarse (ver Pag. 139). En la pagina 176 se indican algu-
nas de las correcciones que pueden hacerse sobre las copias y las
diapositivas (menores sobre éstas).

No exponga las copias al sol fuerte, ya que los tintes no son por
lo general muy resistentes. Los materiales inversibles, como el Ci-
bachrome, son mucho mas duraderos, aunque ninguna imagen en
color resistira mucho tiempo a una luz intensa sin alterarse. El me-
jor procedimiento de observar las diapositivas es la proyeccion (en
la pagina 212 se habla de los diferentes tipos de proyectores).

161
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PRIMER PASO: COMO FUNCIONA LA

PELICULA

La mayoria de las peliculas (y de los papeles) en
color se basan en el mismo principio: llevan tres
capas de haluros de plata fotosensibles enlazados
a unos tintes que registran y reproducen al sujeto
en .forma de tres imagenes en color diferentes.
Cada capa responde a uno de los tres primarios
(azul, verde y rojo) de la luz blanca. Como pelicu-
la y papel usan el principio substractivo, los colo-
res del sujeto se reproducen a partir de los tres
complementarios: amarillo, magenta y cian.

Exposicion y procesado
La capa superior de la pelicula responde al azul,
la central al verde y la inferior al rojo. Todas res-
ponden al blanco, y ninguna al negro.

Cuando la pelicula se expone, cada capa forma

El sujeto

El sujeto refleja selectivamente la luz
blanca, dando lugar a los diferentes
colores. La triple emulsion de la pelicula
los analiza y separa en combinaciones
de los tres primarios.

una imagen latente de las partes del sujeto cuyo
color coincida con el primario de esa capa. Pero
lo importante es la parte de la capa que no lleva
imagen: en la pelicula para diapositivas, los tintes
de cada capa forman imagenes de colores comple-
mentarios en estas areas. Por tanto, en la capa su-
perior, las partes de la imagen que no eran azules
llevan ahora tinte amarillo; las de la segunda que
no eran verdes, llevan magenta; y las de la ultima
que no eran rojas, cian.

Cuando la diapositiva se observa a la luz blan-
ca las tres capas recrean los colores del sujeto ori-
ginal por substraccion: cada tinte substrae un co-
lor de las zonas en que dicho color no estaba en la
imagen, y deja pasar el resto.

La secuencia de mas abajo explica como se for-

Capa sensib
al verde

Capa sensible
al rojo

le Capa sensible

al azul

ma la imagen. La pelicula para diapositivas se so-
mete a un proceso de inversion que da lugar a una
imagen positiva sobre ella misma.

La pelicula negativa se procesa hasta un estado
intermedio en que los tonos son negativos y los
colores complementarios. El negativo reproduce
los mismos tintes positivos de las diapositivas al
ampliarlo sobre papel.

Respuesta latente

Tras la exposicion se forman tres
imagenes latentes en funcion de la
sensibilidad al color de cada capa. El
blanco induce respuesta en todas,
porque lleva los tres primarios. Observe
que el amarillo afecta a las capas
sensibles al rojo y al verde.

14

Tintes positivos

En la copia o diapositiva, cada capa
lleva una imagen del color
complementario: amarilla en la sensible
al azul, magenta en la sensible al verde y
cian en la sensible al rojo. Juntas
reproducen cualquier color o variacion
tonal (para mayor claridad, aqui se han
empleado colores solidos, prescindiendo
de las variaciones tonales).

Imagen cian Imagen mag

enta Imagen amarilla

Resultado final

Las tres capas estan superpuestas, y se
ven como una. Si se trata de una
diapositiva, se mira contra la luz blanca
o se proyecta. Si es una copia, los tintes
se ven ante un fondo blanco de papel.

En cualquier caso, cada capa absorbe la
luz innecesaria a un primario (donde los
tres tintes solapan, bloquean todos los
primarios, y el resultado es negro).

Luz blanca

Capacian  Capa magenta

Capa amarilla

Imagen final
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Secuencia del proceso

El procesado transforma las imagenes latentes de
cada capa en otras de colores complementarios
(debajo). El filtro amarillo (Pag. 144) se transfor-
ma en incoloro durante el proceso.

Las diapositivas se someten a un proceso de in-
version, que da como resultado una imagen positi-
va sobre la misma pelicula. El revelado de negati-
vos es mas corto y da una imagen negativa que ha
de positivarse en papel. Este sigue una secuencia
similar, pero aun mas corta. Las diapositivas pue-
den revelarse como negativos para lograr efectos
especiales, pero si el negativo se procesa por in-
version no se obtiene imagen.

Revelado por inversidn de diapositivas

Primer revelado

Esta primera etapa es un revelado en
blanco y negro, que forma un negativo
de esta clase en cada capa. El tiempo
puede alterarse para forzar o bajar la
sensibilidad de la pelicula.

Velado y revelado cromdgeno

Tras el primer revelado y el lavado, la
pelicula se somete a un bafio de
inversion, que vela las zonas no
expuestas (también puede hacerse por
exposicion a la luz). El revelado
cromogeno transforma las areas veladas
en imagenes de colores
complementarios, dando un positivo.

Blangueo

El blanqueo elimina la plata de todas las
partes de la emulsion, sin afectar a los
tintes. El fijado y el lavado eliminan los
subproductos, dando lugar a una
imagen positiva de tintes
complementarios.

Diapositiva

El sujeto

Los tres primarios del tren se registran
en cada una de las tres capas de la
pelicula. El amarillo (rojo y verde)
induce respuesta en las capas roja y
verde de la pelicula. El blanco
provocaria una respuesta igual en las
tres (no aparece en este ejemplo).

Revelado de negativos

Enmascarado de negativos
Las capas magenta y cian de la pelicula
y del papel absorben algunas longitudes
de onda que debieran transmitir. El
problema es mas grave en el proceso
negativo-positivo, puesto que cada tinte
se forma dos veces: en la pelicula y en el
papel. Para resolverlo se hace que la
capa magenta dé un tono amarillento y
la cian rosa donde sus pigmentos no se
hayan formado. Como consecuencia,
los negativos presentan una dominante
naranja, que no se reproduce en la
copia.

Revelado cromégeno

En esta etapa el revelador cromogeno
forma una imagen de plata y con tintes
complementarios donde se habian
formado las imagenes latentes. El
tiempo de revelado no puede cambiarse,
puesto que ello acarrearia alteraciones
en el color.

Blanqueo

El blanqueador elimina la plata
metalica, y tras el fijado y lavado queda
una imagen negativa en colores
complementarios y tonos opuestos a los
del original. El negativo se positiva
sobre papel de color.

Negativo
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A quien ya revele en blanco y negro, el color no le
exigira mucho mas gastos (ver Pag. 68). Sirve el
mismo tanque, el reloj y el termometro (siempre
que sea exacto a temperaturas en torno a los
38°C). Haran falta mas probetas y recipientes de
plastico, de tamafio suficiente como para llenar el
tanque. Etiquete todas las soluciones y asigneles
un nimero de orden de proceso para evitar conta-
minaciones. Hace falta también una cubeta pro-
funda en la que —llena de agua caliente— quepan
todos los utiles del proceso. El tanque permanece-
ra todo el tiempo en este bafio para mantenerlo a
temperatura correcta.

Productos de revelado

Estos productos se venden en forma de juegos
con todo lo necesario para un determinado proce-
so. No olvide que cada pelicula exige un proceso
diferente. Por lo general los compuestos vienen en
forma liquida, y basta diluirlos o mezclarlos.

Las soluciones pueden usarse varias veces,
aunque incrementando el tiempo de revelado. Por
cada litro de solucion pueden revelarse aproxima-
damente 4 peliculas de 36 exposiciones de

35 mm. El resto de los baiios del proceso tienen
una capacidad doble, y por eso la mayoria de los
Jjuegos llevan un volumen doble de revelador. Des-
pués de usarla, vuelva cada solucion a su botella
etiquetada.

La secuencia del proceso

Las temperaturas de las soluciones son criticas,
con tolerancia de hasta un tercio de grado. En las
tablas de abajo se indican las secuencias del pro-
ceso E6 para diapositivas y del C41 para negati-
vos. Las soluciones, tiempos y temperaturas solo
valen para dichos procesos. Si usa otro, consulte
las instrucciones.

Antes de empezar verifique la temperatura.
Meta todos los recipientes en el bafio de agua ca-
liente, cuya temperatura ha de comprobar a lo lar-
go del proceso. Cargue el tanque en completa obs-
curidad, tal como se indico en la pagina 69. Si es
necesario, caliéntelo por fuera con agua a 38°C.

Agite siempre de la misma manera, segin las
instrucciones del proceso. El tanque debe golpear-
se varias veces inmediatamente después de llena-
do para eliminar las burbujas. A continuacion se

agitara con cada una de las soluciones, invirtién-
dolo cada medio minuto. Reserve los tltimos diez
segundos de cada etapa para vaciarlo, con el fin
de reducir la contaminacion al minimo.

Tras el altimo lavado, se da un bafio de estabili-
zacion, que endurece la pelicula, actia como hu-
mectador y protege la imagen del desvanecimien-
to. La mayoria de las peliculas de color tienen un
aspecto opalescente cuando estan himedas, por
lo que el resultado no puede juzgarse hasta des-
pués del secado.

Forma de operar

Preparacién. Con los guantes de
goma puestos, vierta todas las
soluciones en recipientes numerados;
sumerja éstos en agua a unos 48°Cy
espere a que se calienten. Cuando la
temperatura del pnimer revelador esté
entre 35° y 40°C, afiada agua
caliente o fria hasta que se estabilice
dentro de los limites de tolerancia. El
tanque debe estar preparado en el
bafio. y el relo), botellas, embudo, etc.,
a mano. Asegurese de que dispone de
suficiente agua a la temperatura
correcta para lavar la pelicula.

Rutina basica. La rutina indicada
arriba se seguird en cada una de las
etapas del proceso. Compruebe la
temperatura de cada solucion
inmediatamente antes de verterla en
el tanque. Mantenga éste inclinado
mientras lo llena para gue salga el

el tiempo de la etapa en cuestion.
Golpee y agite siguiendo las
instruccionas, no olvidando colocar el
tangue en el bafio entre agitaciones
Empiece a vaciar el tanque unos diez
segundos antes de que finalice la
carrespondiente etapa

aire. Conecle el reloj preparado para

= e . O
eoasac de 2 l_ = Baro Tiempo S e g [,m Bafio Tiempo
En la tabla se indican los bafios, {a 38°C) tiiaitoe) A la derecha se describe el proceso C41. (a 38°C) (minutos)
tiempos y temperaturas de las etapas del El procesado de negativos suele constar
proceso E6. El procesado de las Revelado en 7 de mm que ocupan unos Revelado cromdgeno 3mlilbs
diapositivas es mas largo y complejo blanco y negro 17 minutos, secado aparte.
que el de negativos, porque hay que La temperatura del revelado Blanquea 4m20s
invertir la pelicula para que dé un Lavado 2 cromogeno es la mas importante, ya
positivo. Sin contar el secado, el que en esta etapa se decide la densidad Lavado 1mbs
proceso lleva 30 minutos. Bafio inversor 2 decolor de la imagen. Tras el blanqueo Fiiad 4m20s

La temperatura del primer revelado puede abrirse el tanque. U o
es la mas critica, aunque la del fevgiato omogeno 6 Anote el niimero de peliculas Lavado 3m16s
cromogeno no debe oscilar en mas de P 5  reveladas con cada bafio y lave y seque
0,2°C. El tanque puede abrirse tras el todo el equipo. Estabilizador 1m5&s
baio de inversion. Blanqueo 7
Apunte ¢l nimero de peliculas
revelado con cada bafio. Lave y seque Fijado 4
todo el instrumental tras cada sesion de
revelado. Lavado B

Estabilizador
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Para color sirve la misma ampliadora que para  Utiles de positivado
blanco y negro, habiendo dos tipos de aparato en
funcion del dispositivo de filtraje. Uno de ellos lle-
va un cabezal de color en que el filtraje se deter-
mina actuando sobre unos diales (derecha); este
procedimiento es el mas comodo. El otro tipo
(abajo) es mas barato, y consiste en un cajetin en
el que se introducen los filtros necesarios, de ace-
tato o de gelatina. Un estabilizador de voltaje y un
analizador de color son accesorios utiles.

Conviene emplear papel de la misma marca
que el negativo, y revelarlo con un juego de pro-
ductos adecuado.

A la derecha y abajo se ilustran los utiles nece-

Analizador de color
Este instrumento (debajo) indica el
tiempo de exposicion y el filtraje

Cabezal de color

Aunque mas caro que los filtros, un
cabezal de color es mucho mas comodo.

sarios para el procesado. Es mas barato usar cu-
betas, aunque el mantenimiento de la temperatura
resulta mas dificil y hay que gastar mas cantidad
de productos, ademas de que las posibilidades de
contaminacion son mayores. Lo mas comodo es,
sin duda, un tambor como el ilustrado.

necesarios para cada negativo. Antes
debe calibrarse para un negativo tipico,
usando el papel y la ampliadora con que
se vaya a trabajar. A continuacion se
toma una lectura de cada negativo, bien
en una zona escogida de tono neutro,
bien a toda la imagen interponiendo un

difusor.

El papel

La mayoria de los papeles para color se
fabrican en un solo grado de contraste y
en tres tipos de superficie. Todos

son RC, y deben secarse al aire. En
cada paquete se indica el nimero de lote

y el filtraje de base (ver Pag. 169). Este
papel puede manejarse a la luz de
seguridad ambar obscuro, aunque casi
todo el mundo lo utiliza en completa
obscuridad.

Cajetin portafiltros y juego de filtros

Juego de filtros

Si la ampliadora lleva cajetin
portafiltros, hay que comprar ademas
un juego de 21 filtros para positivado en
color (CP), que lleva siete de cada color
(amarillo, magenta y cian), Conviene

. afiadir uno ultravioleta y colocar uno

infrarrojo anticalérico entre el cajetin y
la bombilla.

Los diales actian sobre tres filtros
degradados que se interponen en la
trayectoria luminosa. La numeracion
del filtraje corresponde a la escala de
filtraje CP.

Estabilizador de voltaje
Este instrumento evita las alteraciones
de intensidad y temperatura de color de

la luz de la ampliadora, que podrian
afectar al resultado.

Tambor
de revelado

Dosificadores

E Bafio de agua

| Embudo

El tambor de revelado es comodo,
facilita el control de la temperatura y la
agitacion y reduce el riesgo de
contaminacion. El modelo més
completo (arriba) gira en el mismo
bario, que también sirve para mantener
la temperatura de las soluciones. Hay
algunos tambores que simplemente
flotan en el agua. La agitacion puede

Guantes de goma

TermOmetro para
temperaturas elevadas

hacerse a mano o a motor. Todos los
tambores permiten el trabajo a la luz
una vez cargados.

Es aconsejable emplear guantes de
goma. El termometro tiene que ser
exacto entre 10° y 15°C. Para el lavado
conviene usar algin dispositivo de los
ilustrados en la pagina 77.
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La exposicion y el filtraje

Al positivar en color lo mas importante es adqui-
rir la destreza necesaria para evaluar la exposi-
cion y el filtraje que determinaran la densidad y el
equilibrio de color del resultado. Este proceso se
repite para cada copia, siendo dificil dar con un
negativo que no precise filtraje, a consecuencia de
las diferencias en la bombilla de la ampliadora, el
tipo de pelicula, la iluminacion del sujeto, el lote
de papel y el juicio subjetivo de cada cual.

Meétodos aditivo y substractivo

El equilibrio de color puede corregirse mediante el
método substractivo (o de luz blanca) y el aditivo
(o tricolor).

En el método substractivo se emplean filtros
claros amarillo, magenta y cian para substraer
parte de los primarios a la luz blanca. El aditivo
recurre a tres exposiciones a través de filtros azul,
verde y rojo fuertes. Si se aumenta la exposicion a
través de un determinado filtro, en la copia dismi-
nuye la intensidad del color correspondiente.

Como cada copia exige tres exposiciones, el méto-
do es lento y los tapados dificiles (ver Pag. 86).
Nos centraremos en el procedimiento substracti-
vo, mucho mas practico.

Pruebas de exposicion y filtraje

Para cada negativo hay que hacer dos pruebas: la
primera de exposicion y la segunda de filtraje. Al
hacer la primera el filtraje se mantiene constante y
se hace una tira de prueba como en blanco y ne-
gro (ver Pag. 80). Para evaluar el filtraje hay que
hacer una segunda prueba, positivando la imagen
completa a través de diferentes filtros; para ello se
usa una cartulina negra a la que se ha cortado un
cuarto, que se cambia de sitio sobre el papel foto-
grafico tras cada cambio de filtros; como se expli-
ca en la pagina 169, dicho cambio exige un ajuste
de la exposicion.

Nunca se emplean los tres filtros a la vez, pues-
to que ello daria lugar a una densidad neutra”,
que solo sirve para alargar innecesariamente la

exposicion. Como guia aproximada, si el negativo
es Kodacolor IT puede empezarse con un filtraje
50Y 50M. Para eliminar una dominante, se au-
menta en el filtraje el color correspondiente. La
disposicion en estrella de la pagina de al lado indi-
ca el efecto de cada filtro.

Estudie las tiras de prueba y las copias bajo
una luz constante. Lo mejor es una lampara tipo
“luz de dia™.

Las tiras de prueba

1. Introduzca un filtraje estimado y
enfoque la imagen. En total
obscuridad, cologue en el marginador
un trozo de papel

Interpretacion de las pruebas

Exposicién

Considere la tira de prueba como si
fuese de blanco y negro, fijaindose
tinicamente en la densidad del resultado.
En la tira mejor expuesta, en este caso

2. Con ayuda de un cartbn exponga
una serie de bandas a tiempos
crecientes (g).: 5, 10y 20 s). Revele
como se indica en la pagina 168

20 s, habra gran cantidad de tonos, ¥
detalle en las luces y las sombras. Esta
tira es también una guia para estimar el
filtraje.

Filtraje

En el sentido de las agujas del reloj, los
filtrajes de esta copia son 50Y 50M,
50Y 55M, 55Y, 55M y 60Y 60M. Los
tiempos de exposicion fueron 12 s, 12 s,
14 sy 17 s, respectivamente. Para

20 segundos

10 segundos

5 segundos
60Y 60M

3. Apartir de la tira de prueba estime
un nuevo filtraje. En la obscuridad
cologue una hoja de papel y sobre ella
una cartulina con un cuarto cortado.

4, Haga cuatro exposiciones,
lapando y destapando con la cartulina
las diferentes partes del papel
Cambie el filtraje cada vez, ajustando
la exposicion, Revele como se indica
en la pagina 168

eliminar una dominante debe
aumentarse el filtraje de su mismo color.
Una disposicion en estrella como la de
la pagina de al lado es una guia muy
util.

5QY B55M

55Y b55M



Guia en estrella

Subexpuesta
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Esta disposicion es una guia de ’7
positivado til. En el centro se coloca la
mejor copia posible a partir de un
determinado negativo, y se rodea de
otras cuyo filtraje y exposicion varian
de forma regular. Se ilustran cuatro de

los seis colores que pueden obtenerse
empleando los tres filtros
complementarios: magenta, cian,
amarillo y verde. Para eliminar una
dominante se aumenta el filtraje de su
color. Esto significa que para reducir un
primario se aumenta el filtraje de los dos
complementarios adecuados (gj.: para
quitar 10V de la copia se aumenta el
filtraje en 10Y 10C).

Cada filtro afecta a una de las capas
de la emulsion. Asi, el amarillo hace que
llegue menos luz a la capa sensible al
azul, formandose en la copia menos
tinte amarillo.

Densidad neutra

El empleo de los tres filtros a la vez da
lugar a la formaci6n de una densidad
gris que no hace sin alargar la
exposicion. Esta densidad se elimina
quitando un filtraje igual al mas bajo de
los tres. Asi, un filtraje 60Y, 80M, 10C
equivale a 50Y, 70M, quitando 10 a
todo el conjunto. El color es ¢l mismo,
pero la exposicion es mas corta.

+10C
+5C

Exposician
y filtraje
correctos

-

o

Sobreexpuesta

Filtro azul

Sistema aditivo

Este sistema es mas barato que el
substractivo, y para practicarlo solo
hacen falta tres filtros: azul, verde y
rojo obscuros. Pero cada copia exige el
triple de tiempo que en el procedimiento
substractivo, y los tapados son dificiles
de hacer.

Antes de empezar hay que marcar los
filtros, para poder reconocerlos en la
obscuridad. La mejor prueba es una del
tipo indicado aqui, que permite evaluar
la exposicion correcta; primero se
expone todo el papel al filtro azul, a
continuacion se dan una serie de
exposiciones de izquierda a derecha con
el verde; y por iltimo se repiten las
mismas exposiciones con el rojo, pero
de arriba abajo. La copia revelada Filtro rojo
reunira nueve posibles exposiciones. .

Filtro verde

Azul
10sa
toda la
copia
Rojo: 10s 20s 40s
Interpretacién de los resultados estando el color correcto entre los dos

Esta prueba permite ver que las tres
exposiciones deben reducirse en
aproximadamente un tercio, para
conseguir un resultado menos denso,

{iltimos recuadros de la fila central. El
filtraje escogido para la copia definitiva
fue de 6 segundos al azul, 20 al verde y
29 al rojo.

|
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Procesado de las copias

Los bafios para procesado en color se emplean a
temperatura elevada, y con un margen de error
escaso. Es preciso controlar el tiempo, la tempera-
tura y la agitacion para que los resultados sean
constantes, y hay que evitar la contaminacion de
los reactivos. El trabajo es mas facil con un tam-
bor que con cubetas, sobre todo si aquél gira en
su propio baiio de agua caliente (abajo).
Preparacion de los baiios

El procesado del papel, desde que se carga el tam-
bor hasta que la copia se seca, lleva unos 12 mi-
nutos. Antes de empezar, verifique si el proceso
que va a usar es adecuado para la marca del pa-
pel. Prepare los bafios siguiendo las instrucciones
y guardelos en botellas etiquetadas. Vierta en
cada una de las pequefias botellas que lleva el
bafio de agua una cantidad de solucion suficiente

para la cantidad de copias que piense tirar, y
eche en los dosificadores la cantidad necesaria
para una copia. Llene el bafio de agua caliente a
unos 33°C.

Carga del tambor y proceso

Una vez todo listo, se carga el papel expuesto en
el tambor, en obscuridad completa. El proceso
puede seguir a la luz. La mayoria de los tambores
solo aceptan una copia, aunque hay modelos para
varias.

Durante el proceso se vierten pequefias canti-
dades de cada solucion en el tambor, extrayendo
las de la fase anterior. Los altimos 15 segundos de
cada etapa deben emplearse en vaciar el tambor,
para reducir la contaminacion. Todos los revela-
dores, y en algunas marcas los demas bafios, se ti-
ran una vez usados.

La temperatura del revelador cromogeno es la
mas critica. Hay tanques que deben llenarse antes
con agua caliente, para llevarlos a la temperatura
adecuada. Las soluciones se agitan constantemen-
te, a mano o con un motor eléctrico.

La secuencia descrita abajo es tipica de un pro-
ceso de tres bafios: revelado, blanqueo-fijado y es-
tabilizado. Pero como las etapas y los tiempos se
reducen continuamente, lo mejor es leer las ins-
trucciones del proceso.

Forma de operar

1. Con los guantes de goma puestos,
viarta las soluciones en los tres vasos.
Compruebe la temperatura, y afiada

2. Saque el tanque; dbralo y observe
51 estd seco por dentro. Quitese los
quantes, apague la luz, haga la

3. Para los tres bafios —revelado,
blanqueo/fijado y estabilizado— se
sigue la misma rutina. Prepare al

conseguir gue las soluciones estén a
la temperatura correcta. Gire el
tambor de forma uniforme y vierta la

solucitn a través del embudo. Ponga
el reloj en marcha sin dejar en ningan
momento de dar vueltas al tambor.

reloj, coloque el tambor en el bafio;
pongase los guantes y compruebe la
temperatura. Afiada agua caliente o
Iria si fuese necesario, hasta

exposicion y meta el papel en el
tambor curvndolo con la emulsion
hacia adentro, Cierre el tangue y dé la
luz.

agua fria o caliente hasta que los
productos alcancen la adecuada.

—

7. Empape el agua de la superficie
con secante fotografico y ponga la
copia a secar en un dispositvo del
tipo del ilustrado aqui, gue puede
colocarse ante un calentador de aire
para reducir el tiempo. También
puede emplearse un secador de
papel RC

6. Sidispone de agua corriente, lave
el papel en algun dispositivo de los
ilustrados en la pagina 77. En caso
contrario, sumerja la copia en una
cubeta con agua caliente y cdmbiela
cada medio minuto durante el tiempo
de lavado recomendado. Vacie la
cubeta, vierta el estabilizador y deje
en &l la copia durante el tiempo
necesario

5. Abra el tambor, guitese los
guantes y saque la copia. Quite el
agua con papel secante fotogréafico.
No olvide lavar y secar el tambor
antes de volver a usarlo.

4. Unos 15 segundos antes del final
de cada etapa, abra el tambor y
empigce a vaciarlo, Déjelo escurrir
durante los 15 segundos completos
antes de volver a colocarlo en el bafio.
El blanqueo/fijado v el estabilizador
pueden emplearse 2 6 3 veces, por lo
gue pueden volverse a sus respectivos
va50s una vez usados.
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Variaciones en el filtraje y fallos en el positivado

La evaluacion de una copia en color no es mas di-
ficl que la de otra en blanco y negro (ver
Pégs. 80-81), si bien la determinacion de los fallos
de color y la estimacion del filtraje exigen algo
mas de practica.

Para obtener resultados constantes, hay que
observar las copias bajo el mismo tipo de luz, uti-
lizando la misma fuente para estudiar la tira de
prueba. Para ello quiza convenga instalar en el la-
boratorio una lampara tipo “luz de dia”.

Un procedimiento para estimar el filtraje co-
rrecto es mirar la banda mas correcta de la tira de
prueba a través de diferentes filtros, hasta dar con
uno que permita ver correctamente los medios to-
nos: ahora basta disminuir el filtraje de ese color
en una magnitud igual a la mitad de la densidad
del filtro utilizado (o aumentar el del complemen-
tario también en la mitad de la densidad).

Ajuste de exposicion en funcién del filtraje

La disposicion de la pagina 167 ilustra los cam-
bios que pueden esperarse de cada valor de filtra-
je. Un valor de 10 determina cambios pequefios;
de 15 a 20 el efecto es moderado; por encima de
20 los cambios son importantes, y por lo general
exigen una nueva tira de prueba.

Elimine siempre la densidad neutra. Y consulte
un calculador de filtraje —o la tabla de abajo—
para saber si las correcciones introducidas exigen
o no la modificacion de la exposicion.

Cambio de lote de papel

El cambio de lote de papel supone la correccion
de la exposicion y el filtraje.

Para calcular el nuevo filtraje, empiece por res-
tar al que tiene en la ampliadora el de base del pa-
pel que acaba de terminar; por ejemplo: si en el
cajetin hay 50Y 30 M y el de base del papel era

+15Y UOM, el resultado sera 35Y 30M. Para ave-
riguar el nuevo filtraje, se suma este resultado al
valor de base del nuevo papel: si este valor es
+20Y +20M, el filtraje corregido sera 55Y 50M.
Por tltimo, para obtener el nuevo tiempo de expo-
sicion, divida el factor del papel nuevo por el del
viejo, y multiplique el resultado por el tiempo de
exposicion usado con el vigjo.
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El cambio de filtraje supone el del
tiempo de exposicion. Filtro Factor Filtro Factor Filtro Factor
Para determinar la nueva exposicion,
se divide la antigua por el factor del 0258Y 1.1 025M 1,2 0258C 1.1
filtro que se vaya a eliminar, 05 1 05C 11
multiplicando el resultado por el del que 0By i ¥ 2 < :
se vaya a afiadir. Por ejemplo: si se 10Y 11 10M 1.3 10c 1.2
quita SOM para afiadir 20M, la 20Y 1.1 20M 15 20C 1.3
exposicion pasa de 9 a 6 segundos (hay
que redondear el resultado). i . A L 30C 4
40Y 1.1 40M 1.9 40C 1.5
50Y b 50M 2, 50C 1.6
Fallos del positivado
Repaso: Procesado y positivado en color
Fallo Causa

Rayas amarillas o marrones

Entra luz en el Jaboratorio.

Velo cian o azul

Luz de seguridad roja encendida
durante la exposicion.

Cémo funcionan las peliculas
negativas y de diapositivas

Manchas

Contaminacion quimica. El revelador
en el blanqueador da manchas cian o
rayas cian y magenta. El estabilizador
contaminado con blanqueador o fijador
mancha de amarillo.

Amarillos flojos

Blanqueo-fijado débil o tiempo de
accion del mismo escaso.

Luces y sombras de diferente color

Fallo de reciprocidad por exposiciones
prolongadas, normalmente de 40 s o
mas.

Color débil

Filtros decolorados (comparelos con
unos nuevos ante un papel blanco).

Color desigual

Falta de agitacion, poca cantidad de
solucion o carga del papel en el tambor
con la emulsion hacia afuera.

Color inconstante

Si la bombilla de la ampliadora es
nueva, debe dejarse encendida durante
una hora aproximadamente para que
alcance una temperatura de color
estable.

¥ substractivo

pruebas

Compruebe siempre la temperatura,
tiempo y agitacién recomendados
en el proceso que utilice

Ventajas de los sistemas aditivo

El positivado en color exige dos

El revelado de la pelicula negativa
transforma las imagenes latentes de
cada capa en otras negativas con
colores complementarios. El de las
diapositivas produce un negativo en B
y N. convirtiendo el resto de la
emulsian en imagenes positivas de
colores complementarios.

En el revelado en color, la
normalizacién y el cuidado son
fundamentales. Las temperaturas
deben mantenerse; la agitacion ha de
ser constante y hay que evitar la
contaminacion,

El sistermna aditivo es mas barato
{bastan tres filtros), pero el
substractivo es mas comodo y rapido.

Primero se estima {a exposicion, y
luego el filtraje, que es lo que mas
préctica requiere, Para eliminar una
dominante, se afiaden filtros de su
mismo color. Apunte detrés de cada
copia la exposicitn y el filtraje.
Elimine la densidad neutra.
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Efectos especiales

El empleo de pelicula negativa permite el control y
la manipulacion de la imagen durante el positiva-
do, cosas mas faciles con el método substractivo.
Este procedimiento permite hacer tapados igual
que en blanco y negro (ver Pag. 86), aunque en
color esta técnica altera éste ademas de la densi-
dad. Asi, si se tiene un retrato en el que algun ar-
bol ha arrojado un reflejo verdoso en un lado de
la cara, basta hacer un tapado con un filtro 50V
para eliminar dicha dominante. Un mar que resul-
te muy palido o grisaceo puede intensificarse au-
mentando la exposicion al mismo con un filtro
rojo (o magenta y amarillo).

Efectos especiales

El resultado es mas subjetivo si se positivan nega-
tivos en blanco y negro sobre papel de color, in-
troduciendo el color o los colores que se quieran
mediante filtraje general o local. Las imagenes de
esta pagina se hicieron por este procedimiento.

También se consiguen resultados raros positi-
vando diapositivas en color, que dan imagenes ne-
gativas muy contrastadas y en colores comple-
mentarios a los del original, que ademas pueden
modificarse mediante el filtraje. En realidad, todas
las técnicas descritas en las paginas 130-135 son
susceptibles de adaptacion al color.

100Y 8OM

100Y 50M

105Y 30M

' TR

110Y 65M

Positivado de negativos By N
sobre papel color

La fotografia de arriba esta hecha
positivando un negativo en blanco y
negro sobre papel para color. Se calculo
la exposicion y el filtraje necesarios para
dar un gris neutro, haciendo tiras de
prueba para comprobar el efecto de los
diferentes filtrajes. La parte inferior del
paisaje se expuso al filtraje neutro,
sombreando el resto, expuesto a
continuacion con 66Y 30M. Como los
negativos en blanco y negro no llevan
mascara naranja, el filtraje amarillo y
magenta tendra que ser muy fuerte para
evitar dominantes.

Color local

La fotografia de la izquierda esta hecha
a partir de un negativo en blanco y
negro, igual que las de arriba, pero
tapando durante el filtraje neutro las
copas de los arboles, expuestas a
continuacion quitando 65Y 35M para
lograr el resultado sepia.




Montaje

El tipo de montaje descrito en la
pagina 133 puede hacerse también en
color, partiendo de dos negativos en
color o de uno en color y otro en blanco
y negro. La imagen de la derecha se
hizo a partir de dos en blanco y negro.
Primero se expuso el bote con un filtraje
neutro y vifieteado para evitar bordes
nitidos (ver Pag. 130). A continuacion
se expuso el paisaje con un filtraje que
diese un resultado marron anaranjado.
Al hacer estas composiciones hay
que sefialar en el papel el lugar que
ocupara cada imagen, para saber donde
proyectar los negativos.

TERCER PASO: POSITIVADO EN COLOR

Positivado de diapositivas

L a curiosa escena de playa de abajo
esta hecha ampliando una diapositiva
en papel de color normal. La imagen es
negativa en color y tono. Todos los
colores del original, como los
acantilados amarillentos de arenisca y
la hierba verde, estan en sus
complementarios. Los blancos y negros
estan invertidos. El cielo y el mar, de un
cian azulado que empalidecia hacia el
horizonte, aparecen en un color que va
del marron al naranja intenso, y la
perspectiva aérea esta invertida, dando
la impresion de un cielo tormentoso.

El contraste es muy alto, porque las
diapositivas estan pensadas para rendir
colores brillantes en la proyeccion, no
para hacer de paso intermedio previo al
positivado.
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CUARTO PASO: COPIAS Y DIAPOSITIVAS

El tipo de pelicula que se emplee no determina de-
finitivamente la forma del resultado: pueden ha-
cerse diapositivas y copias en color y en blanco y
negro a partir de negativos y a partir de diapositi-
vas, aunque con cierta pérdida de calidad.

Se hacen diapositivas a partir de negativos po-
sitivandolos sobre una pelicula cuya emulsion es
como la del papel, bien por contacto bien por am-
pliacion, y con la misma técnica de filtraje. La pe-
licula se procesa como el papel normal.

Para hacer copias en blanco y negro a partir de
negativos en color, basta ampliar sobre papel nor-
mal para blanco y negro, aunque la reproduccion
tonal de algunos colores quedara alterada. Lo me-

Diapositiva
en color

|

HHH
d Negativo
=e——=u——== eancolor

Internegativo

==

Pelicula en

Para ampliar un negativo en color sobre
papel corriente de blanco y negro, el
tiempo de exposicion habra de ser tres
veces mas largo del usual. Como este
papel es sensible s6lo al azul, la
reproduccion de los colores no sera muy
correcta. En este ejemplo las partes
rojas son muy obscuras, y las azules
son muy claras o han desaparecido.

Papel bromuro pancromitico

En este caso el negativo era como el de
arriba, pero el papel pancromatico
reproduce los colores en tonos
correctos, como la pelicula en blanco y
negro. Las rayas azules del fondo, por
ejemplo, se ven perfectamente. El papel
pancromatico debe manejarse y
revelarse en completa obscuridado a la
luz de seguridad verde obscuro (lo
mejor es utilizar un tambor, como para
el papel de color).

Este equipo permite reproducir
diapositivas a su mismo tamafio
sobre pelicula en color o en blanco
y negro. El tubo lleva una lupa de
acercamiento, y se acopla ante el
objetivo; la diapositiva se coloca en

El otro instrumento consta de dos
fuelles: uno entre el cuerpo y el

Tubo de reproduccion

un dispositivo situado en el extremo.

jor es emplear papel pancromatico. blanco y negro
Para hacer copias a partir de diapositivas se
tira un internegativo, que se hace fotografiando la
diapositiva sobre pelicula negativa normal, con un Peiicula J
equipo como el del recuadro de abajo. En algunos positiva i
laboratorios comerciales hacen esto pero sobre un
negativo especial de bajo contraste, cuyo procesa-
do es demasiado complejo como para hacerlo en
casa. Y también pueden positivarse las diapositi- il & ]
. : ; pancromatico =
vas directamente, empleando papel inversible, / & Aol
como se explica en las paginas 173-175. f
Por ultimo, pueden hacerse negativos en blanco Diapositivas en color Papel
Y negro a partir de diapositivas bieq copiandolas Pueden tirarse diapositivas a partir dolor
directamente por contacto sobre pelicula pancro- de negativos empleando pelicula de
matica bien reproduciéndolas (sobreexponiendo y positivado, como la Ektacolor slide |
subrevelando la pelicula se compensa el elevado film o la Ektacolor print film. Papel :
contraste de las diapositivas). Los negativos se inversible
positivan en papel bromuro corriente.
N/
Copias en blanco y negro Copias en color
A partir de negativos en color se A partir de las diapositivas se hacen
obtienen con papel pancromitico o ampliando sobre papel inversible
corriente. A partir de diapositivas (ver Pags. 173-175). O haciendo un
hay que hacer un internegativo en internegativo sobre pelicula
blanco y negro sobre pelicula lenta, negativa, que se positiva a
reproduciendo o por contacto, a continuacion de la forma normal.
partir del que se positiva.
Copias en blanco y negro a partir de negativos en color
Papel bromuro corriente
Reproduccion de diapositivas

objetivo, y el otro entre éste y el
portadiapositivas, lo que permite
reproducir una parte de la
diapositiva o toda entera.

Ambos instrumentos deben
dirigirse hacia una luz uniforme. Si
se expone pelicula en color, hay que
tener en cuenta la temperatura de
color.

Fuelle con reproductor
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Positivado por inversion

Como las diapositivas son imagenes positivas,
para obtener un positivo a partir de ellas sin em-
plear internegativo, hay que recurrir a un material
de positivado “inversible”, que puede ser un papel
inversible o un material de destruccion de tintes.
El papel inversible es un papel tricapa que se so-
mete a un revelado en blanco y negro seguido de
otro cromogeno (proceso muy similar al de las
diapositivas); el Ektachrome es un papel de este
tipo. El material de destruccion de tintes lleva tres
capas sensibles con tintes ya formados; el proce-
sado es muy simple, y consiste Unicamente en la
eliminacion de parte de los tintes; el Cibachrome
pertenece a esta clase de materiales. En las pagi-
nas 174-175 se indican las secuencias de ambos
procesos.

La pelicula de diapositivas da una imagen muy
contrastada de colores muy saturados idonea
para la proyeccion, pero que carece de la mascara
naranja de compensacion. Como resultado, el
proceso por inversion puede acarrear la pérdida
de calidad en el color, sobre todo si la iluminacion
del sujeto era muy contrastada. Los mejores re-
sultados se consiguen con diapositivas de medio o
bajo contraste, correctamente expuestas, con
blancos luminosos y sombras neutras. No son
adecuadas las diapositivas sobreexpuestas.

No hace falta nada aparte de lo indicado para
positivar en color (ver Pag. 165). Como antes,
puede emplearse el sistema aditivo o el substracti-
vo, exigiendo éste mayor cantidad de filtros.

También hay que hacer una tira de prueba para
la exposicion y otra para el filtraje. Las cajas de
papel llevan un filtraje de base para cada una de
las marcas de diapositivas mas conocidas, aunque
es Gtil hacerse una serie de copias en estrella a
partir de una diapositiva de referencia.

Exposicion
Limpie perfectamente la diapositiva: cualquier
mota de polvo se reproducira como un punto ne-
gro, dificil de retocar. Puede dejarse con su mar-
quito si es de carton, pero habra que desmontarla
si lleva cristales protectores. El marginador forma
bordes negros sobre las copias por inversion, que
se velan para que queden blancos (debajo).

Como se obtiene un positivo a partir de otro,
las técnicas de filtraje son ahora las contrarias. Si
se aumenta la exposicion, la copia queda mas cla-

ra; el tapado obscurece la imagen; y para reducir
una dominante hay que bajar el filtraje de su mis-
mo color. La tabla de abajo resume las principales
diferencias entre el positivado por inversion y el
normal.

Los materiales de inversion son de muy bajo
contraste, para compensar el de la diapositiva, lo
que implica que para lograr el mismo efecto que
en el positivado normal; los cambios de exposi-
cion o filtraje habran de ser mas pronunciados.

No juzgue las pruebas ni las copias hasta que
no estén secas, ya que los materiales de inversion
tienen una dominante magenta cuando estan hi-
medos. Ambos tipos de material secan al aire (ver
Pag. 168) y dan un acabado brillante o semimate.
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Diferencias entre el positivado inversible y el negativo/positivo

Inversible

Ne g/positivo

Méas exposicion copia més clara
Menos exposicidn copla mas obscura
Sobreexp. local aclaramiento local

Tapado obscurecimiento local

copia més obscura
copiamas clara
obscurecimiento local

aclaramiento local

Tapado del margen margen negro margen bianco
Correccion de dominantes
Inversible Neg/positivo

Copia amarilla reducir filtraje amarillo
Copia magenta reducir filtraje magenta
Copia cian reducir filtraje cian
Copia azul reducir magenta y cian
Copia verde reducir amarillo y cian

Copia roja reducir amarillo y magenta

aumentar filtraje amarillo
aurnentar filtraje magenta
aumentar filtraje cian
reducir amarillo

reducir magenta

reducir cian

Copias inversibles con mérgenes blancos

1. Coloque la diapositiva en el 2. Abra el marginador y cologue 3. Coloque la diapositiva y, sin cerrar
portanegalivos ¥ exponga en sobre |a copia un cristal cuyo centra el marginador, vele el borde del papel
completa obscuridad, manteniendo el sea opaco y de un formato algo dando una exposicitn dable a la

papel plano con el marginador. manor que &l papel. pnmera.

4, Revele la copia segdn se indica en
las paginas 174-175. La copia tendré
méargenes blancos.
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Positivado por inversion: proceso de destruccion de tintes

Los materiales de destruccion de tintes, como el
Cibachrome, lleva ya aquéllos en cada una de las
capas de la emulsion, en lugar de formarlos du-
rante el proceso. La capa superior, sensible al
azul, lleva tinte amarillo; la sensible al verde, lleva
un tinte magenta; y cian la inferior, sensible al
rojo.

El procesado se lleva a cabo con solo tres ba-
fios. Las copias dan colores brillantes muy satura-
dos, mas resistentes al desvanecimiento que los
convencionales, ya que los pigmentos se fabrican
pensando exclusivamente en su pureza y perma-
nencia.

La solucion blanqueadora es muy acida, lo que
hace imprescindibles los guantes. El proceso in-
cluye un neutralizador que debe afiadirse al blan-
queador usado antes de tirarlo. El proceso com-
pleto lleva 12 minutos a 24°C, con una tolerancia

sssssnse Diapositiva

El proceso Cibachrome

El revelador Cibachrome convierte las
tres imagenes latentes de las capas
tefiidas en otros tantos negativos en
blanco y negro.

Revelador
|Cibachrome)
en blanco y negro

en mas o en menos de 1,75°C.

Blangueador

Forma de operar

Cargue la copia en complata
obscuridad, con la emulsidn hacia
adentro. Cierre el tambar y encienda
la luz

1. Pongase los guantes y verifigue si
la temperatura del revelador es de
unos 24°C. Viarta éste y siga las
nstrucciones en cuanto a agitacion
El tiempo tipico es de dos minutos

Empece a vaciar el tambor unos
15 segundos antes de que terming &
tempo de revelado

® ® ©®

2. Vuelva el tambor al bafio
Compruebe la temperatura del
blanqueador. Si esta dentro de los
limites admisibles, viértalo en el
tambor y cuente tiempo: el blanqueo
dura cuatro minutos. Empiece a
vaciarlo 15 segundos antes de
tarminar. Tire gl blangueador
afadiendo los compuestos
neutralizadores

3. Silatemperatura del fijador es
correcta, viértalo en el tambor. El
filado dura tres minutos, Agite
continuamente. Vacle el fijador
Quitese los guantes y saque la
copia del tambor. Lave durante tres
minutos an un lavador de papel RC
Seque por algln procedimiento
adecuado a esta clase de papel

Copia

El blanqueador destruye las imagenes

de plata negra y tefiidas del negativo,
dejando tres positivos en colores
complementarios, que juntos componen
la imagen definitiva.

Estimacion de la exposicion y el filtraje

Igual que en el proceso convencional, la
exposicion y el filtraje se estiman a
partir de pruebas diferentes.

La primera tira de pruebas, para la
exposicion, se hace con el filtraje
indicado en la caja del papel, haciendo
una serie de exposiciones cada una
doble de la anterior. Se revela y se
estudia el resultado.

A partir de la banda mejor expuesta
de la tira anterior puede estimarse el

filtraje: corrijalo en base a esto,
teniendo en cuenta la tabla de la

pagina 173. Haga ahora la tira de
prueba de filtraje siguiendo el método de
la pagina 166.

En general el efecto de los filtros es
muy inferior al observado en el proceso
negativo-positivo. Por tanto, la
correccion de dominantes exige
mayores cambios de filtraje.




Positivado por inversion: papeles inversibles

En estos papeles los tintes se forman durante el
proceso, igual que en los normales, aunque hay
una etapa de inversion, como en el tratamiento de
diapositivas. El contraste es muy inferior al del
papel normal.

El procesado forma primero negativos en blan-
co y negro; el resto de la emulsion se vela y se re-
vela en color, eliminandose a continuacion toda la
plata. La secuencia completa lleva unos nueve mi-
nutos, a una temperatura de 38°C y con una tole-
rancia para el primer revelado de solo 0,3°C; el
resto de las soluciones tienen una tolerancia de
0,6°C.

En la caja del papel viene el filtraje de base y el
factor de exposicion, lo que permite corregir am-
bas variables al cambiar de caja, siguiendo el mé-
todo indicado en la pagina 169. Lo mejor es em-
pezar con una buena diapositiva y filtraje cero,
haciendo una tira de prueba para la exposicion
que servira de guia para diapositivas mas dificiles.
La mayoria de los papeles inversibles son mucho
mas lentos que los normales.

Espere a que esté seca la tira de prueba. El me-
jor procedimiento de evaluar los resultados es fi-
jarse en el detalle de las luces y las sombras: a
partir de esto se determina en qué medida hay que
corregir la exposicion. El equilibrio de color se
evalia en la tira de prueba del filtraje, comparan-
do los medios tonos de la diapositiva con los de la
copia.

CUARTO PASO: COPIAS Y DIAPOSITIVAS

‘R EREREREI] CDapositva

Papel inversible Ektachrome

El revelado en blanco y negro forma
negativos de plata en las tres capas. No
se forman tintes.

Revelado
blanco y negro

Revelado
inversible

Blanqueo

Copia

El revelado cromégeno, que también
vela el papel, forma imagenes de plata
positivas e imagenes tefiidas. El
blanqueador elimina la plata,
apareciendo tres imagenes positivas en
color.

Forma de operar

Cargue el papel expuesto en la 1. El primer revelador debe estar a

obscuridad, con la emulsién hacia
adentro. Cierre el tambor y encienda
la luz. Coldquese los guantes y meta
el tambor en el bafio de agua.

|.a temperatura de las soluciones
dabe ser de 38°C. El revelador stlo
tiene una tolerancia de 0,3°Cenla
tabla se indica la de las demas
soluciones. Hace falta un segundo
bafio de agua para mantenerlas a su
temperatura.

38°C con una tolerancia méaxima de
0,3°C antes de echarlo en el tambor
Agite y vacie éste siguiendo las
instrucciones,

2. Vierta el bafo de paro. Agite
durante el tiempo recomendado,
vacielo v lave dos veces para evitar la
contaminacion del siguiente.

3. Anada el revelador crombgeno,
anite y vacie el tangue al terminar el
tiempo.

4. Lave durante medio minuto en una
solucitin de yoduro potasico

5. Vierta el blanqueo/fijado, agite y
vacielo. Saque |a copia y lavela
durante 30-60 segundos.

6. Deje la copia en estabilizador
durante el iempo indicado en las
mnslrucciones

Aclare unos segundos y seque al aire
en un dispositivo como el ilustrado.

Bafio Tiempo  Tol. temp.
(mins.) (38°C)

1 Primear

revalador 11/2 03°
2. Paro 1/2 086°

Lavado 1 0,6°
3. Revelador

cromégeno 2 0.6°
4. Yoduro pot 1/2 1.2%
5 Blangueoffijado 11/2 06°

Lavado 1 0.2¢

6. Estabilizador 1/2 0.6°
Aclarado 1/2 1,20
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176 PROCESADO Y POSITIVADO EN COLOR

QUINTO PASO: ACABADO DE COPIAS Y
DIAPOSITIVAS

Las diapositivas se montan en marquitos especia- ==
les para proyeccion; las copias se retocan y, si RESUMEN Procesado y positivado en color
hace falta, se montan, siguiendo alguna de las téc-

nicas de montaje para papeles RC de la pagi- Revelado en color En comparacion con el B y N, el revelado de la

pelicula en color exige méas etapasy

na 138. ;

Los puntos se rétocan igual que en blanco y ne- termperaturas mé_s alltas. El control d_el tiempo,
gro (ver Pag. 88). Los puntos negros no se raspan, : :;T:: r,i}r;an::ﬂ::;f:,::‘ﬁ:“ Q;L:;i,oN
porque es,toI solo sirve para poner al descubierto aunqus 0s compuestos son mas caros, &
las capas coloreadas. incompatibles entre unas marcas y otras.

Si las manchas proceden del negativo, tapelas
en éste con pigmento opaco, coloreando a conti-
nuacion el punto blanco en la copia.

Las manchas grandes se retocan con pigmentos
de retoque o lapices de colores. El amarillo, ma- Positivado en color: El pasitivado pusde hacerse por el método
genta y cian deben ser de la misma marca que el métodos de filtraje substractivo o el aditivo. El substractivo requiere
papel. Antes de usarlos se diluyen en una solucion mas filtros; pero el aditivo es més laborioso, exige
de agua y estabilizador a partes iguales; se aplican mé&s caleulos y el control local es dificil.
como en blanco y negro, con el pincel casi seco.
Sobre superficies mate se emplean directamente
lapices de colores. Las superficies brillantes se
preparan con una laca de retoque en spray. Los
puntos pequefios se retocan con pigmento o acua-
rela gris o con lapiz de retoque negro.

En ambos procedimientos conviene usar filtros
ultraviolela e infrarrojo.

A . iss Positivado en color: Dos tiras de prueba: la primera para el iltraje y la
Acabado y montaje de diapositivas \ : proceso segunda' par: la exposigén. > =
Sobre una diapositiva pueden hacerse muy pocas
correcciones. Hay blanqueadores selectivos que
reducen las capas amarilla, magenta y cian por
separado (o todas a la vez); salen caros y, como
las diapositivas son pequeiias, solo sirven para ha-
cer correcciones generales.

La forma mas barata de montarlas es cortarlas
y meterlas en marquitos autoadhesivos de carton.
Los de plastico con cristales protegen mucho me-
jor la diapositiva, pero son mas caros.

Evite las exposiciones de masde 10-15sy
elimine la densidad neutra.

Corrija el filtraje cuando cambie de iote de papel.
de bombilla de ampliadora, de marca de negativo
o utilice una imagen tomada bajo otra
temperatura de color.

Marguito de
carton autoadhesivo

El positivado directo exige un material inversible,
bien de destruccitn de tintes, bien convencional:
Las normas de filtraje y exposicion se invierten.

Los materiales inversibles tenen mayor latitud de
exposicidn y exigen correcciones de filtraje
mayores que los normales. El material de
destruccién de tintes tiene la ventaja de un
Marguito proceso mas breve, a temperatura més baja y con
con cristales mayor tolerancia; los colores son mas saturados
y resistentes.

Proyeccion de diapositivas

Fallos en el positivado La mavyoria de los fallos son imputables al
tratamiento quimico: contaminacion,
agotamiento de las soluciones y accién desigual.

Al buscar la causa, mire primero el negativoy
compérelo con otro cuyo buen resultado esté
comprobado: si el error no esta aqul. se ha
originado durante la exposicién o el procesado.

Las copias puaden retocarse con pigmenlos, pero

1. Sujete la diapositiva como guiera 2. Cargue |as diapositivas en e no rasparse. Las soluciones blangueadoras

que se vea en |a pantalla, y haga una proyector con los puntos en la permiten ciertas correcciones generales limitadas
sefial en la esquina inferior izquierda esquina suparior derecha, mirando on las diapositivas.

del marquito. No toque la pelicula ni hacia la parte trasera del aparato.

el cristal de la montura, si lo lleva. Trace una diagonal de una esguina a

otra de las monturas: una simple
ojeada basta para comprobar si el
orden as correcto,




LA MADURACION
DEL ESTILO

En este capitulo presentamos una seleccion de trabajos de catorce
fotografos de estilos muy diferentes. Se pretende ofrecer una pers-
pectiva de las técnicas, equipo y destreza adquiridos, y demostrar
que estas herramientas pueden dar resultados muy diferentes de-
pendiendo de quién se sirva desllas. Pero lo que es mas importante
es que da idea de las posibilidades y la flexibilidad de la fotografia
como medio, ayudando al lector a desarrollar su propio estilo.

A estas alturas se conocera la mayor parte del libro, la cimara se
manejara con soltura y se habra aprendido a ver y controlar los ele-
mentos de la imagen, manejando un equipo bastante amplio. Quiza
se conforme con eso, y no vea la necesidad de desarrollar un estilo
personal. Quiza solo desee usar la camara como instrumento de re-
gistro, para reproducir buenas imagenes de sus familiares, amigos,
vivencias o vacaciones. O quiza le interese como ayuda técnica
para cualquier otro objetivo. Pero es mas probable que haya llega-
do a interesarle por su vertiente creativa.

El medio fotografico

Al principio del libro, en las paginas 20 y 21, se habld de los distin-
tos modos de enfocar la fotografia. Se dijo entonces que la vision
humana es selectiva e interpretativa, mientras la camara se limita a
registrar, Pero segin iban mejorando sus fotografias, se habra dado
cuenta de que la camara puede ser tan subjetiva como el ojo, 0 mas
atin, si se lo propone. La camara registra cosas que el ojo no ve
nunca. Todo depende de como se use.

En sus comienzos, la fotografia se consideraba sobre todo un
medio de registrar la realidad. De hecho, el mundo del arte manifes-
to su alarma ante la idea de que pudiese reemplazar a la pintura en
aspectos como el retrato y los paisajes. Los fotografos trataban los
temas de las artes “mayores”, mientras la capacidad de registro de
la fotografia contribuyoé a que los artistas buscasen estilos mas abs-
tractos e interpretativos.

Todavia a mediados de este siglo la mayoria de la gente seguia
sirviéndose de la fotografia ante todo como medio de registro. Los
efectos de la interpretacion se consideraban demasiado técnicos
para quienquiera que no fuese un experto, e incluso entre los profe-
sionales era raro el trabajo mas creativo. Pero la tecnologia moder-
na ha simplificado y automatizado muchas de las técnicas de con-
trol, como la medida de la exposicion. Al mismo tiempo, se ha
aceptado la fotografia como medio creativo. Se reconoce ahora que
aquélla y la pintura son dos artes diferentes, cada uno con sus pro-
pias posibilidades y disciplina. Las galerias de arte internacionales
adquieren y exponen continuamente fotografias. Se ensefia el tema
en escuelas, academias de arte y universidades, y hoy se publican y
venden cientos de libros sobre el mismo. Cada vez es mayor el ni-
mero de personas con talento visual que recurren a la fotografia
para expresar sus ideas, lo que fomenta la diversidad de enfoques y
estilos.

Hasta hace bastante poco, casi todos los fotografos serios traba-
jaban en blanco y negro. Pero los avances en la tecnologia del color
y las nuevas generaciones de fotografos han dejado claro que tam-
bién el color es un campo dinamico y en desarrollo para el trabajo
creativo.

El estudio de los distintos enfoques

Cuando observe estos portafolios, considere criticamente a cada
uno de los fotografos. Constituyen un amplio muestrario de estilos,
pero a usted no tienen por qué gustarle todos. Le sera util razonar y
discutir con otras personas las caracteristicas de cada fotografo y
sus imagenes. Luego vuelva a las fotos y juzguelas a la luz de la ex-
periencia ganada. Quiza compruebe que las imagenes que mas le
impresionaron en principio tienen menos que decir en posteriores
ocasiones, y que las fotos mas sutiles aumentan su interés cuanto
mas las mira.
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Observe lo mucho que se diferencian los fotografos aqui inclui-
dos, tanto en el tema elegido como en su interpretacion. Algunos se
interesan por un tema concreto: retratos, reportaje, paisajes o foto-
grafia deportiva. Pero compare los retratos de Karsh, Herrmann y
Gobits, los reportajes de Cartier-Bresson y Arnold, y advertira has-
ta qué punto la interpretacion personal influye sobre el resultado.

Muchos de los fotografos trabajan solo en blanco y negro, sobre
tqdo los de la vieja generacion. El trabajo en blanco y negro ha lle-
vado a Cartier-Bresson y a Brandt a desarrollar estilos fotograficos
que no podrian adaptarse al color. Brandt, por ejemplo, utiliza los
tonos, el contraste y los efectos de la luz sobre las formas como un
lenguaje personal, explorando muchos temas. Por otra parte, el co-
lor es en si mismo el tema principal de las sensuales creaciones de
Haas y Turner; su evocadora fantasia del color no podria traducir-
se al blanco y negro.

Para algunos, el tema es lo principal; para otros, las cualidades
visuales de la imagen constituyen en si el tema. Cada uno a su ma-
nera, Kertész, Cartier-Bresson y Friedlander se preocupan ante
todo y sobre todo por el contenido de sus imagenes (sin que esto
signifique que la forma no tiene importancia en sus composiciones).
El sujeto que eligen depende mucho de su propia filosofia. En cierto
sentido, sus fotos son una manifestacion de sus ideas. Los “temas”™
de Haas, Callahan o Turner son mas abstractos. Sus fotos son mas
estaticas y pretenden atraer por si mismas; las de Callahan, por
ejemplo, son ensayos de estructura y disefio, y en ellas el tema pier-
de importancia.

Los métodos de trabajo, el equipo y los materiales usados tam-
bién varian, lo que es ya un reflejo del estilo del fotografo. Este pue-
de usar todo tipo de instrumentos para interpretar su tema de forma
nueva y dinamica, o limitarse a lo mas elemental. Gerry Cranham,
por ejemplo, recurre a un equipo muy completo para captar el mo-
vimiento que el ojo nunca llega a ver, o situaciones que el propio fo-
tografo no percibe. Recrea la experiencia, la excitacion de un depor-
te. Por su parte, Karsh utiliza una camara grande montada en un
tripode y pelicula en hojas de baja sensibilidad para sus retratos.
Cartier-Bresson se vale de una simple camara de visor con teléme-
tro y casi no pisa el laboratorio, confiando en los revelados comer-
ciales. Muchos otros fotografos tampoco revelan ni positivan. Pero
para Jerry Uelsman el laboratorio es el centro de la creacion, tra-
tando las fotografias originales como meras materias primas para
sus montajes y exposiciones multiples.

Algunos fotografos (Kertész, Friedlander, Cartier-Bresson) to-
man los temas tal como los encuentran, llegando al extremo de no
hacer encuadres durante la ampliacion. Otros manipulan y contro-
lan los temas elegiendo poses, seleccionando el fondo y el primer
plano, ajustando la luz y afiadiendo accesorios. Karsh y Gobits,
por ejemplo, miman la composicion y disposicion de sus retratos.
Pero Gobits, incluso en sus trabajos de modas, se complace en un
resultado naturalista, mientras la obra de Karsh es mas formal y
trabajada.

La manipulacion puede extenderse al laboratorio y ain mas le-

_jos: Brandt altera a veces trabajos publicados con anterioridad, a
medida que sus ideas cambian. Se plantea aqui otra cuestion. Las
imagenes que presentamos no son sino una pequefia parcela del tra-
bajo de estos autores, que no cesan de desarrollar y explorar con-
cepciones, de adentrarse en nuevos campos y reconsiderar sus
ideas, Si se observa la obra de un fotografo a lo largo del tiempo, no
puede dejar de advertirse este proceso evolutivo, parte esencial de la
fotografia creativa.

El estudio de la obra de un fotografo a lo largo del tiempo nos re-
vela el modo en que el autor concibe el mundo y reacciona ante €l,
y nos ensefia también como evolucionan los estilos personales. Bus-
que libros que recojan la obra global de los fotografos que le parez-
can mas interesantes. Rastree los trabajos de otros fotografos que
traten temas o concepciones visuales parecidos. Estudie en las re-
vistas de fotografia las caracteristicas de los nuevos fotografos y vi-
site exposiciones.

El desarrollo del propio estilo

No se puede desarrollar un estilo personal pretendiendo consciente-
mente ser “diferente”, ni tomando prestadas las ideas de otros. De-
diquese primero a tener confianza en si mismo, en su camara y
equipo y aprenda a asegurarse resultados aceptables en todo mo-
mento. Utilice entonces su habilidad para expresar sus propias
ideas sobre personas, lugares, situaciones, sobre la vida misma.
Profundice en sus fotografias tal como usted las siente. No se deje
llevar por las modas al uso ni reprima sus toques personales. No se
deje intimidar por las criticas de otros fotografos. Decida por si
mismo si le gustan sus fotos y las posibilidades de mejorarlas.

Si quiere especializarse en un tema determinado, escoja uno so-
bre el que posea ya conocimientos, experiencia o gran interés. Un
buen fotégrafo de la naturaleza ha de ser también un naturalista.
Para ser fotografo de viajes tendra que aprender mucho de cada
pais. Para fotografiar edificios debera conocer algo de arquitectura.
Si le interesan las imagenes abstractas o el disefio grafico, podria
aplicar sus ideas a la fotografia.

Si puede, frecuente algun club de fotografia, para intercambiar
opiniones con otras personas. Aunque no esté de acuerdo con ellas,
podra comparar su trabajo con el de otros y corregirlo. Por tltimo,
conserve un portafolio de su obra, bien montado y presentado, y re-
paselo de vez en cuando para comprobar las variaciones de estilo.




ROLPH GOBITS:

Rolph Gobits es un joven fotografo holandés que
se dedica a la moda y el reportaje.

En los encargos de modas, Gobits utiliza inte-
riores reales con cierto caracter, en lugar de re-
construcciones de estudio, para destacar al mode-
lo. Escoge el color, iluminacion, arquitectura y
mobiliario en funcion del vestuario. En sus repor-
tajes integra también a las personas en su ambien-
te normal.

Sus imagenes estan muy cuidadas, sin dar la
impresion de forzadas o faltas de naturalidad. Si
el sujeto no se sitia en el centro, siempre esta en
equilibrio con las lineas, objetos y colores de la
composicion, armonia que realza con divisiones
lineales simples y con una rica gama de tonos pas-
tel. Uno de los rasgos mas sobresalientes de Go-
bits es su preocupacion por incluir sélo aquellos
elementos que contribuiran a la composicion de la
imagen. Ni un solo detalle superfluo enturbia la
fuerza de sus sencillas composiciones.

Gobits utiliza casi siempre una camara de 6 x
6 y prefiere la iluminacion suave y directa, ya sea
la luz del dia difusa o un flash electronico de estu-

Mujer en una escalera

La diagonal de la escalera separa las
zonas equilibradas de luces y sombras.
La modelo esta fuertemente iluminada
por un gran flash electronico situado en
la parte alta de la escalera. Un foco més
pequefio se encarga de rellenar la luz,
desde la izquierda de la camara.

Hombre sentado

La imagen esta iluminada por dos
ventanas. Una, a la derecha de la
camara, da luz al rostro. La otra, al
fondo, proporciona iluminacion suave
de relleno. La posicion descentrada del
sujeto se equilibra con la de esta
ventana.

el escenario

dio reflejado en un gran paraguas; con ello obtie-
ne una gama tonal muy amplia, desde las luces
hasta las sombras, lo que le sirve para subrayar
zonas determinadas de una fotografia. Las som-
bras suelen realzar mucho las zonas de altas luces
detalladas.

Modelo durmiendo

ROLPH GOBITS

Tres pescadores

La luz natural subraya la posicion
simétrica de los tres pescadores.
Sombras y luces dividen las caras. La
iluminacion (desde la izquierda de la
camara) resalta las lineas de la pared y
la mesa, enmarcando en parte a los
hombres.

El flash electronico reflejado ilumina
esta escena Art-Deco. El rostro y los
brazos contrastan con la obscuridad del
angulo inferior izquierdo de la imagen.
La inclinacion del cuerpo emula la

curva de la figura de bronce. Para
estructurar esta composicion, Gobits
vuelve a utilizar la linea; las
horizontales de los muebles y el espejo
se equilibran con las verticales de la
habitacion.
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YOSUF KARSH: el retrato clasico

El armenio Josuf Karsh es el mas célebre repre-
sentante actual de la tradicion clasica del retrato
de estudio. Un retrato de Karsh casi nunca es na-
turalista, sino formal y estudiade. Trabaja sobre
todo en el estudio y con los sujetos en pose, usan-
do iluminacion artificial y sin apenas attrezzo.
Durante casi medio siglo ha fotografiado a algu-
nos de los mas famosos hombres y mujeres del
mundo: politicos, papas, cientificos, escritores,
musicos y artistas, todos han posado para él, lo
que se consideré durante mucho tiempo un sello
de distincion y éxito.

El estilo de Karsh ha influido enormemente en
otros retratistas, sobre todo en las décadas de
1940 y 50. Sus criticos han dicho que su interpre-
tacion idealista del caracter es negativa, que impo-
ne su propia filosofia al sujeto. Pero es innegable
que sus retratos estan ejecutados con soberbia
habilidad.

Su obra se caracteriza por el estilo de ilumina-
cion clasico de Hollywood, con luces brillantes,
texturas ricas y extremo detalle y profundidad ge-
nerales. Cada pelo, cada poro o arruga quedan
plasmados en el positivo. En general, Karsh se
centra en la cabeza del sujeto, o en la cabeza y las
manos, iluminandolos de modo que resalten con-
tra un fondo obscurisimo, lo que confiere a sus re-
tratos la fuerza, dignidad y grandeza que le han
dado fama.

Karsh ha declarado que le gustaria que se viese
en sus retratos documentos historicos. Le preocu-
pa mas captar la mente y el alma de los sujetos
que el aspecto. Por ello, los retrata tal como €l los
ve y como han quedado grabados en su genera-
cion. Se adhiere a la filosofia de que, cuando el fo-
tografo registra el “poder interior” que emana de
la grandeza del sujeto, transcurre un “instante de
verdad”.

Prefiere la camara de estudio de 18 x 24, pero
también trabaja con 9 x 12 y 6 x 6. Para la ilumi-
nacion utiliza potentes nitras y focos, creados es-
pecialmente para él, pero cuando viaja lleva un
flash de estudio. Sin una luz tan intensa no podria
utilizar las pequefias aberturas necesarias para
obtener suficiente profundidad de campo con ca-
maras de gran formato. Las copias suelen ser de
40 x 500 50 x 60.

Martha Graham, 1948

Karsh fotografio a la bailarina sentada
en un taburete, porque el techo de la
sala era bajo, pero aun asi parece estar
bailando. La intensa iluminacion frontal
destaca el rostro y las manos.
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Pablo Casals, 1954

Un retrato insdlito de Karsh, en cuanto
que la toma y la iluminacion estan
hechas desde atras. Karsh fotografio al
violoncelista en una vieja y desierta
abadia de Francia. El retrato sugiere
una inmensa fuerza espiritual y fisica.
pese al reducido tamafio del anciano. En
una ocasion, Karsh preguntd a un
visitante de una de sus exposiciones por
qué miraba tanto tiempo esta fotografia.
“Estoy escuchando”, fue la respuesta.

George Bernard Shaw, 1943

La burlona expresion de Shaw da vida a
la clasica pose (reminiscente de los
Viejos Maestros) del retrato de abajo.
La intensa iluminacion destaca gran
variedad de texturas e ilumina las
manos y cabeza de Shaw.

Jan Sibelius, 1949

Hecho en Finlandia, pais de origen del
compositor, este retrato posee toda la
fuerza y dignidad de una escultura
monumental. La iluminacion por ambos
lados con reflector de relleno enmarca
la cabeza y crea un rico contraste tonal.
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ERNST HAAS: creatividad en color

El austriaco Ernst Haas es famoso por su imagi-
nativo y evocador uso del color, y sobre todo por
el modo en que lo usa como elemento visual im-
portante en si mismo, como sujeto principal en al-
gunas de sus fotos. Su supremo talento reside en
transmitir la esencia de una escena a través de
una modulacion impresionista de la luz y el color.
Haas ha definido su fotografia como “una trans-
formacion, no una reproduccion”. Mientras otros
fotografos se esfuerzan por reproducir los detalles
y tonos de un tema del modo mas realista, Haas
crea imagenes mas interpretativas, captando la at-
mosfera y el ambiente de la escena.

Su primer trabajo en color lo hizo en Kodach-
rome I, pelicula de 35 mm extraordinariamente
lenta (12 ASA). Las caracteristicas de color de la
pelicula, unidas a la lentitud de la velocidad reque-
rida, influyeron enormemente en su estilo, y le en-
sefiaron a controlar y aprovechar los efectos bo-
rrosos de color y linea que producen los sujetos en
movimiento.

Haas consigue sus efectos impresionistas y di-
fuminados de varios modos. A veces, obtiene el
efecto de remolino con una larga exposicion sobre
un sujeto en movimiento y sujetando firmemente
la camara. En otras, mueve deliberadamente la
camara, mezclando los colores del sujeto con los
del fondo. Sus imagenes estan difuminadas con tal
destreza que el sujeto es reconocible y los colores
se extienden sin confundirse. Trabaja con una ca-
mara de visor que, a diferencia de las réflex, per-
mite seguir la accion durante la toma.

Haas es un fotografo muy versatil. En sus fotos
de exteriores —escenas de la naturaleza y de ciu-
dades tan opuestas como Venecia y Nueva
York— pasa de un estilo a otro segin el sujeto. Es
capaz de comunicar la excitacion de una corrida
de toros en vibraciones de color, o la serenidad de
un paisaje otofial en imagenes oniricas y colores
fiinebres. Pero en toda su obra es el propio color
el motivo principal de creacion. Muchas veces uti-
liza los efectos de la niebla, lluvia o demas condi-
ciones atmosféricas para difuminar los colores,
esperando dias o semanas hasta obtener la exacta
calidad y orientacion de la luz para el efecto que

persigue. Algunas de sus imagenes mas recientes,
de manera especial sus primeros planos de muros
desconchados y montones de chatarra, se acercan
a lo abstracto en su uso del color puro y el disefio
desnudo.

Sin titulo, 1964

La foto de abajo se basa en un solo
esquema global de color para expresar
serenidad y calidez. Esta hecha cuando
el sol del atardecer arrojaba una luz
suave y difusa sobre los arboles. La
calida luz resalta los tonos dorados,
fundiendo la complejidad del follaje en
una paleta {inica y armoniosa.

Fantasia invernal, 1966

La imagen de la izquierda vuelve a
utilizar una sola gama de color para
evocar la fria atmosfera del invierno.
Haas eligio cuidadosamente la
exposicion para crear contraste entre las
lineas obscuras de las ramas del primer
plano y el delicado y neblinoso fondo.




El lacero, 1958

Haas desplazo la camara en la direccion
del movimiento durante una larga
exposicion. Lo borroso del sujeto y de
los colores da una sensacion de
movimiento y excitacion muy superior a
la de una imagen *“quieta™.

Regata, 1958

La foto de abajo, como la anterior,
recurre a un efecto impresionista para
dar idea de movimiento. Haas disparo
desde un barco con la camara en la
mano y larga exposicion. El movimiento
de la camara y del sujeto creo las
imagenes miltiples de la foto. Obsérvese
que la exposicion, escogida para la
iluminacion del fondo, ha creado luces
brillantes en el primer plano, que
contrarrestan las formas angulosas mas
obscuras de los barcos.

ERNST HAAS
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HENRI CARTIER-BRESSON: el momento decisivo

Henri Cartier-Bresson es uno de los mas conoci-
dos fotografos de reportaje del mundo. Es famoso
por su idea del “momento decisivo”, ese instante
en que todos los elementos transitorios de la for-
ma y el contenido de una escena se unen en una
composicion armonica y sugerente. “El momento
decisivo” fue el titulo de su primer libro de fotos
(1952) y se ha identificado con su especial manera
de ver la fotografia. En aquel libro definia la foto-
grafia como el “reconocimiento simultaneo, en
una fraccion de segundo, de la importancia de un
hecho y de la organizacion formal concreta que
da via a ese hecho...”.

Cartier-Bresson se tiene por un observador que
utiliza la fotografia pasivamente para registrar los
aspectos inadvertidos, pero importantes, de la
vida diaria. Su aproximacion a los sujetos es siem-
pre respetuosa y nunca pensaria en forzar una fo-
tografia haciéndoles posar o alterando el encua-
dre. En sus fotos, las personas parecen insepara-
bles del entorno, sin carecer de vida y movi-
miento.

Aunque Cartier-Bresson se describe como un
reportero, muy pocas de sus fotos versan sobre te-
mas periodisticos en el sentido ortodoxo. Pues le
interesa lo natural y tipico mas que lo sensacional,
reconociendo el significado intemporal de los mo-
mentos vulgares, antes que registrando un aconte-
cimiento historico.

El equipo que usa es minimo, de acuerdo con
su creencia en el realismo y su deseo de pasar de-
sapercibido. Sus fotografias no deben nada a nin-
gun instrumento ni técnica especial; utiliza una
camara de 35 mm de visor, casi siempre con un
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objetivo normal de 50 mm con una abertura de f2.
Si la situacion lo exige, emplea un 35 o un 90 mm,
aunque en general su forma de enfrentarse a la fo-
tografia exige encuadres muy realistas. Nunca usa
iluminacion artificial, como el flash, prefiriendo en
lugar de ello recurrir a las peliculas rapidas cuan-
do la luz es débil. Nunca retoca y raramente en-
cuadra, porque considera que pocas veces un en-
cuadre puede remediar una imagen con defectos
de composicion. Publica las fotografias a partir de
hojas de contactos y encarga los positivos a un la-
boratorio profesional, considerando que aprove-
cha mas el tiempo con la camara que en el cuarto
obscuro.

Jerusalén, 1967

Un magnifico ejemplo de
aprovechamiento del “momento
decisivo™ tan propio de Cartier-Bresson.
Todos los personajes de la fotografia
estan perfectamente situados en la
composicion. Precisamente para
componer con mas facilidad suele
emplear un prisma fijo en la parte
superior de la Leica y a través del que
ve la escena boca abajo, de forma que el
sujeto no le distrae mientras se centra en
la composicion. Cuando los elementos
de la escena estan “‘en su punto”,
presiona el disparador.




Liverpool, 1963

El tono obscuro y la forma del muro
derruido forman un marco dentro del de
la fotografia que encierra a los nifios.
Decia Cartier-Bresson que “dentro del
movimiento, hay un instante en que
todos los elementos moviles estan en
equilibrio™.

K ashmir, 1948

Sobre una colina de Srinagar, un grupo
de mujeres musulmanas oran mirando
hacia el sol que se eleva tras la
cordillera del Himalaya. Por un
instante, las figuras grises encarnan el
simbolo de la oracion y la siplica.
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PETE TURNER: disefio y color

Las fotografias de Pete Turner se reconocen in-
mediatamente por su marcado caracter grafico y
la saturacion de los colores. Como Ernst Haas,
esta muy interesado en la investigacion del color,
si bien Turner emplea una paleta mas restringida
y no se preocupa mucho por el realismo, recu-
rriendo con mas frecuencia a formas muy simples.
Suele fotografiar areas planas intensamente colo-
readas y sin tono ni detalle, que dan lugar a un re-
sultado semejante a una serigrafia o un cartel.

Turner ha ampliado las posibilidades de la foto-
grafia en color mediante el recurso a los filtros y
la reproduccion de diapositivas. Trabaja casi ex-
clusivamente con Kodachrome de 35 mm, y usa
unos 100 filtros. En ocasiones expone a través de
un filtro muy denso, empleando una pelicula no
equilibrada con la fuente luminosa o, lo que es
mas frecuente, emplea los filtros con un dispositi-
vo de reproduccion de diapositivas (ver
Pég. 172).

El problema de reproducir diapositivas sobre
pelicula para diapositivas es el aumento de con-
traste, inconveniente que Turner convierte en ven-
taja para si, escogiendo temas adecuados y con-
trolando con cuidado al reproducir. La gama to-
nal se reduce en favor de la forma y el ritmo.

Por tanto, Turner emplea el sujeto original solo
como materia prima sobre la que aplicar una serie
de transformaciones. El color del resultado es casi
siempre mas directo, mas abstracto y mas sinté-
tico.

Duna de arena, Egipto, 1964
Recurriendo a un encuadre original,
Turner destaca la forma y la textura de
esta duna de arena abrasada por el sol.
Esta reproducida con un filtro naranja
que intensifica el contraste tonal, la
saturacion y la sensacion de irrealidad.

Caballo magenta, 1969

Esta imagen esta hecha en tres ctapas:
el caballo magenta se subexpuso
ligeramente con un filtro azul obscuro,
que dio como resultado un caballo
negro contra un campo azul; la
diapositiva se reprodujo sobre
Ektachrome, que se reveld como
pelicula negativa, lo que invirti6 los
colores, volviendo el caballo blanco y
amarillo el fondo. Por iltimo, el
negativo se reprodujo sobre
Ektachrome con un filtro magenta, que
convirti al caballo en magenta contra
un fondo rojo.




Manigqui, 1971

La silueta esta fotografiada a través de
una ventana cuadrada de material
negro. Turner hizo la seriacion dando
varias exposiciones con diferentes filtros
sobre el mismo negativo, empleando un
objetivo descentrable (ver Pag. 96) al
que desplazaba ligeramente tras cada
disparo.

PETE TURNER

Cara de indio

Este retrato es una ampliacion de parte
de una diapositiva —procedimiento que
aumenta el grano y el contraste— hecha
con un filtro azul obscuro.
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BILL BRANDT: el volumen y la luz

Bill Brandt ha hecho reportajes, paisaje y retratos,
aunque es probable que lo que mas fama le ha
dado sean sus fotografias de cuerpos deformados.
Son fotografias las suyas sombrias y con un inten-
so impacto grafico.

Brandt aprendio fotografia en Paris, como ayu-
dante del pintor surrealista Man Ray. En los afios
30 volvio a Inglaterra y al reportaje, influido por
los fotografos franceses, Cartier-Bresson entre
otros.

Tras documentar los afios de la depresion y
Londres bajo los bombardeos, Brandt abandono
el realismo social y se centro en el paisaje, el des-
nudo y el retrato. A principios de los 40 descubrio
una vieja camara de placas construida en madera
que empezo a usar con un antiguo gran angular.
Las deformaciones opticas que este objetivo pro-

Octubre, 1959

Los dedos parecen esculpidos en la
piedra. Brandt empleo un gran angular
extremo que alterd las relaciones
espaciales normales, encuadro la mano
contra un horizonte bajo y empled papel
duro para incrementar el contraste de la
luz, decisiones todas que contribuyen al
extrafio ambiente de esta imagen.

vocaban al fotografiar de cerca, junto a su enor-
me profundidad de campo, posibilitaron los curio-
sos estudios de Brandt sobre el desnudo femenino.
Empezo fotografiando en interiores, para poste-
riormente, con Opticas y camaras modernas, tras-
ladarse a la costa, donde aprovechaba la textura
de la arena y las rocas en contraposicion con la de
la piel. La forma y la perspectiva exageradas y el
intenso contraste tonal convierten a los desnudos
de Brandt en estructuras asexuadas casi monoliti-

cas.

La actitud de Brandt frente a la fotografia es,
en varios aspectos, la antitesis de la de su contem-
poraneo Cartier-Bresson. Brandt no es un purista
(fotografia sujetos en pose, emplea iluminacion
artificial o deforma la imagen oOpticamente), y
considera que estas intervenciones mejoran la

imagen; ademas no esta en contra de las manipu-
laciones de laboratorio ni los retoques, ni siquiera
le importa alterar el contraste tonal de una imagen
que el publico ha visto en su forma original.

Los temas de Brandt han cambiado a lo largo
de los afios, asi como la forma de enfrentarse a
ellos. En sus primeros afios se interesd por cues-
tiones de ambientacion, efectos de luces y som-
bras, gradaciones tonales y demas. En la actuali-
dad, al positivar aquellos mismos negativos, suele
prescindir de los medios tonos, usando cada vez
mas el papel duro para eliminar grises y reducir
las sombras a negros profundos e intensificar las
luces, sacrificando el realismo en aras del ritmo y
el impacto grafico.




Febrero, 1953

Esta fotografia representa
perfectamente el empleo que hace
Brandt de la iluminacion y el tono para
crear ambientes misteriosos y extrafios.
El espejo amplia y deforma a la modelo
que, mirando desde su reflejo, da el
toque surrealista. Observe que las lineas
llevan la vista hacia la doble imagen.

Mayo, 1957

La imagen de arriba es un gjemplo
extremo de la serie de desnudos de
Brandt, que aprovechd el intenso
contraste de tamarfio, forma, textura y
tono para hacer una fotografia que no
es desnudo ni paisaje, sino una mezcla
no convencional de las dos cosas. El
volumen exagerado del brazo de la
modelo domina sobre la playa
pedregosa, y la textura aspera de las
rocas choca con la suave blancura del
cuerpo.

Top Withens, Yorkshire, 1945

Para ilustrar la desolacion de la
atmosfera, Brandt tomo la fotografia de
arriba en un dia tormentoso de febrero.
Con una pelicula rapida pudo cerrar el

BILL BRANDT

diafragma a t11, a pesar de la poca luz,
lo que dio suficiente profundidad de
campo. El negativo esta positivado en
papel duro, para aumentar el contraste.
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GERRY CRANHAM: interpretar el movimiento

Gerry Cranham es un conocido fotografo deporti-
vo de Gran Bretafia, justamente celebrado por su
habilidad para interpretar el movimiento en color.
La mayoria de los fotografos deportivos tratan de
detener el movimiento y captar con todo detalle al
ganador cuando cruza la linea de meta. Cranham
sacrifica el detalle a cambio de representar el mo-
vimiento y el esfuerzo. Sus fotografias comunican
el ambiente especial de cada tipo de deporte, de
tal forma que hasta los profanos pueden apre-
ciarlo.

Como la mayoria de los fotografos especializa-
dos, Cranham une a su conocimiento del tema su
experiencia. Ha participado en competiciones de
atletismo, lo que le permite saber el momento en

que la accion alcanza el climax. En fotografia de-
portiva la fraccion de segundo es decisiva. El mo-
mento critico no puede reconocerse: hay que anti-
ciparlo. Cranham empieza a trabajar antes de que
dé comienzo el espectaculo: busca los angulos y
los encuadres mas productivos y decide el equipo
que va a necesitar; estudia la naturaleza de los di-
ferentes movimientos —el servicio de un jugador
de tenis o el estilo de un corredor— para poder co-
municar fielmente las caracteristicas de cada de-
porte.

Cranham se sirve de cualquier técnica que esté
a su alcance. Las fotografias las hace en la cama-
ra, no en el laboratorio, recurriendo a diversos fil-
tros y objetivos. Casi siempre emplea una Nikon

de 35 mm, a veces con un motor, e incluso dirigi-
da por radio si tiene que fotografiar desde un sitio
en el que no pueda estar, como la pista de una ca-
rrera de coches o el foso de un concurso hipico. Y
emplea toda clase de objetivos: teles, gran angula-
res, zooms, ojos de pez, etc.

El equipo que emplea esta a la altura de su ha-
bilidad técnica: igual puede combinar el zoom v el
barrido para explorar los efectos del movimiento
sobre el color y la linea como barrer lentamente a
una velocidad de obturacion baja para seguir el
desarrollo de un determinado movimiento. Fre-
cuentemente aprovecha el efecto del calor sobre la
pista o de la lluvia o la neblina para transformar
los colores en delicados tonos pastel.

Tourist Trophy, isla de Man, 1967

Imagen impresionista creada mediante
la combinacion del enfoque selectivo y
el barrido a baja velocidad de
obturacion.

Kempton Park, 1975

Cranham empled una velocidad elevada
y un objetivo catadidptrico de gran
abertura, que aplano la perspectiva,
aumentando el tamafio de caballos ¥
jinetes, cuyo esfuerzo y concentracion
quedan perfectamente plasmados.
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| Silverstone, 1978

Cranham aprovecho la neblina azulada
y la luz difusa de un dia lluvioso para
evocar el ambiente de esta carrera. La
fotografia esta tomada con un 500 mm
a velocidad de obturacion elevada.
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Sprinters

Barriendo con un zoom a baja
velocidad de obturacion, Cranham
transformo el grupo de corredores en
una imagen caleidoscopica de brillantes.
colores.




192 LA MADURACION DEL ESTILO

ANDRE KERTESZ: lo inesperado

André Kertész es uno de los maestros reconoci-
dos del arte de la fotografia. Durante sesenta afios
ha recogido momentos efimeros y buscado la be-
lleza de situaciones cotidianas. Su obra esta presi-
dida por la espontaneidad y por un talento innato
para el disefio formal, asi como por una extraordi-
naria vista para captar detalles inesperados.

Sus fotografias son muy sencillas; pero, obser-
vadas detenidamente, dejan entrever la tremenda
sensibilidad pictorica de Kertész. Por complejas
que pudieran ser algunas de sus imagenes en
cuanto a estructura o detalles, no hay nada super-
fluo en ellas. No obstante, las consideraciones de

B ailarina satirica, Paris, 1926

Esta antigua fotografia ya anuncia la
predileccion de Kertész por las tomas
altas, que caracterizaria a toda su obra
posterior, La composicion establece una
divertida comparacion entre la pose
exagerada de la bailarina, el torso de
escayola y la figura del cuadro. Los
tonos y las formas del resto de los
elementos quedan en un segundo plano
tras las figuras centrales, de tono mas
claro.

disefio nunca se imponen en su obra al elemento
humano, ni siquiera en las fotografias de concep-
cion mas abstracta (como La Martinica, de 1972)
que también estan firmemente ancladas en lo real.

En muchos aspectos, Kertész fue el primero en
adoptar respecto a la fotografia la actitud de
Cartier-Bresson: el “momento decisivo™. La prin-
cipal diferencia entre ambos radica en el interés dé
Bresson por el naturalismo y por captar el mo-
mento mas expresivo de la accion. Kertész es mas
flexible, menos siervo del realismo, y llega incluso
a cortar partes de sus personajes. Mas que cen-
trarse en el instante en que la accion culmina, se

recrea en el paso del tiempo. La obra de Kertész
es mas personal y menos periodistica que la de
Cartier-Bresson.

Pocos fotografos han resistido como Kertész la
prueba del tiempo. Su obra ha evolucionado desde
las escenas ingenuas del Paris de los afios 20 y 30
hasta las composiciones mas severas de sus ulti-
mos afios, pasando por series de desnudos defor-
mados por espejos. El nexo de union es su talento
para captar la vida bajo todas sus formas, con hu-
mor y delicadeza.




La Martinica, 1972

La fotografia de la derecha tiene un
gran parecido estructural con la obra de
pintores como Mondrian y Hockney.
En una composicion tan austera, la
relacion entre unas lineas y otras y el
marco del papel es crucial. Como en
toda la obra de Kertész, la figura
humana que se intuye tras el mamparo
de cristal atenua el posible caracter
abstracto de la composicion.

El buque mensajero, 1944

El barco y el reflejo del charco aportan
los elementos surrealistas a esta
fotografia. El contraste tonal, el
equilibrio de las formas y el
preponderante empleo de la perspectiva
conforman una imagen muy completa y
agradable.

‘Washington Square, 1954

Nada hay de sobra en esta intrincada
imagen. Basta tapar la figura central
para observar la fuerza que pierde la
fotografia pese a la belleza de las lineas.

ANDRE KERTESZ

La toma alta da profundidad y
perspectiva a una composicion
magistralmente equilibrada. El
contraste elevado descubre el ritmo de
las curvas y las formas.
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EVE ARNOLD: el retrato por sorpresa

Nacida en los Estados Unidos y de origen ruso,
Eve Arnold se ha dado a conocer con trabajos do-
cumentales sobre pequefias ciudades norteameri-
canas, estrellas de Hollywood y recién nacidos.
Sus fotografias son, a la vez que tiernas, provoca-
doras y directas.

A lo largo de los afios Eve Arnold ha sabido ar-
monizar sus intereses fotograficos y personales.
Por lo general escoge temas por los que siente al-
gin tipo de predileccion —la pobreza, la infancia
y, sobre todo, las mujeres— y no le gustan los fo-
tografos que solo trabajan por dinero. Estas foto-
grafias pertenecen a su libro “Mujeres sin reto-
car”, una serie de estudios sobre la mujer en la
vida y el trabajo cotidianos.

En sus fotografias de las estrellas de Holly-
wood, como Marilyn Monroe y Joan Crawford,
Arnold huye del retrato convencional idealizado
en que la protagonista posa de la forma que mas
le favorece y en que se emplea a fondo el retoque
para disimular las manchas y arrugas. Por el con-
trario: sorprende a las estrellas cuando estan des-
prevenidas, sin embellecerlas para nada. Trabaja
justo al revés que Karsh, que decidia con todo
cuidado la pose y la iluminacion del retratado.

Si bien son sus protagonistas los que dominan
su obra, es innegable —tanto en blanco y negro
como en color— el instinto con que emplea los vo-
limenes y el tono. Sobre todo los encuadres de los
retratos son excepcionales, incluyendo el detalle
Justo del entorno para situar a los personajes sin
estorbarlos.

Guarderia en Kuban

Esta fotografia pertenece a una serie
que tomo durante un viaje a la URSS.

El severo retrato de Lenin contrasta con
el grupo de nifios dedicados a sus
juegos. El excelente aprovechamiento de
luces y sombras comunica una intensa
sensacion de volumen a un estudio
bastante sombrio.

Marlene Dietrich

Eve Arnold fotografio a Marlene
Dietrich mientras grababa la cancion
que interpretara ante los soldados
durante la Segunda Guerra Mundial. Es
un retrato de mujer durante su trabajo
sin trucos, pero no por ello carente de
encanto. Observe como la partitura
enmarca a la protagonista.



La dama de la esgrima

La toma oblicua pone de manifiesto la
distancia en tamario y fuerza que separa
a las dos figuras. El enfoque diferencial
y el contraste tonal entre la sefiora y la
joven alejan a las dos figuras en este
notable estudio caracteriologico.

Coronel del Ejército de Salvacion

Un estudio expresivo de los rezadores
del atardecer en un hogar para ancianos
de Manchester, Inglaterra. Las lineas
conforman los brazos de los orantes y
los bordes de la mesa conducen la vista
por el interior de la composicion.

EVE ARNOLD
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Audicién de una contralto

El gran angular revela el nerviosismo y
el aislamiento de la aspirante, separada
por el piano del grupo de hombres. Una
fotografia tomada desde cualquiera de
los dos lados del instrumento hubiera
resultado completamente distinta y
mucho menos expresiva.
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LEE FRIEDLANDER: la vida en la ciudad

A primera vista, las fotografias de Lee Friedlan-
der parecen tomadas por equivocacion por un
principiante. En apariencia captan momentos in-
trascendentes, enfrentando al espectador con vis-
lumbres de la vida urbana que en caso contrario
hubiera ignorado. Podrian describirse como “fo-
tografias de lo que no pasa™: en ninguna de ellas
hay nada de lo que un fotografo convencional
considera digno de ser recogido. Sus autorretra-
tos, por ejemplo, no son sino reflejos deformados
o truncados de su rostro en espejos o escapa-
rates.

Son fotografias sin mensaje. Pero su obra es re-
presentativa de una nueva hornada de fotografos
americanos que se centran en el “paisaje social”,
fotografos influenciados por Robert Frank, muy
interesado por reflejar en sus tomas la vida urba-
na sin mas aditamentos.

El tema de Friedlander es la ciudad y sus habi-
tantes. Emplea una camara de visor y solo tres
objetivos —28, 35 y 50 mm— porque prefiere tra-
bajar de cerca.

Como Cartier Bresson, actiia como un especta-
dor, usando la camara para detener el tiempo.
Pero mientras que aquél se centra en el “instante
decisivo” en que sujeto y composicion alcanzan el
climax, Friedlander esta mas interesado en el ca-
racter imprevisto de los sucesos cotidianos. Sus
fotografias son paradojas visuales que confunden
y desafian al espectador, no exentas de humor.

Aunque Friedlander afirma que sus fotografias
no son premeditadas y aunque efectivamente, a
primera vista, asi lo parecen, estan en realidad
cuidadosamente trabajadas. La mayoria de ellas

e 3 .

son fieles a las reglas tradicionales de composi-
cion. Las imagenes carecen con frecuencia de cen-
tro de atencion, y estan llenas de elementos dis-
tractivos. Tan detallado esta el fondo como el pri-
mer plano, y la vista se pasea por alrededor de
una fotografia en cuyos bordes destacan una serie
de formas dominantes. Las personas estan desper-
sonalizadas: tomadas desde atras, a la sombra de
los edificios o de cualquier otra cosa, o cortadas
por el borde de la imagen.

Las fotografias de Friedlander plantean tantas
preguntas como afirmaciones sobre la vida urba-
na en Norteamérica, y dejan mucha iniciativa a
quien las observa. Nos hacen preguntarnos si esas
imagenes tan bien compuestas no son algo artifi-
ciosas e irreales, si el caos y la fragmentacion no
son el verdadero reflejo de la vida de la ciudad.

Chicago, 1966

Una caracteristica imagen del caos,
tomada en una calle llena de cosas.
Como en la mayoria de las fotografias
de Fiedlander, la gente esta
despersonalizada y dominada por el
“mobiliario™ de la ciudad, dejando al
espectador con la duda de como seria el
personaje si se le viese.
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Los Angeles, 1967

El cuerpo sin cabeza de la parte
superior y la cabeza sin cuerpo de la
inferior dan una extrafia sensacion de
continuidad a esta original composicion
simétrica. Friedlander emplea los
elementos de composicion tradicionales
—linea, tono y equilibrio— para distraer
y confundir al espectador mas que para
centrarle en ningun sitio.

Habitacion de hotel, Portland, Maine,
1962

En esta fotografia esta toda la frialdad
de una habitacion de hotel en una
ciudad desconocida. El inico rastro de
“humanidad” es la imagen del televisor.
La luz dura acentia la soledad del
ambiente.

LEE FRIEDLANDER

Connecticut, 1973

Esta escena callejera aparentemente sin
objeto incluye uno de los medios de
composicion favoritos de Fiedlander: el
empleo de objetos lineales, como las
farolas, para dividir la imagen en
paneles. Esta disposicion exige al
espectador que busque nexos de union
entre las personas y objetos de los
diferentes compartimentos; en este caso
la estatua del soldado parece acechar a
las mujeres de las otras dos secciones.
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AARON SISKIND Y HARRY CALLAHAN: el abstracto

Roma, 1973

Igual que la obra de los pintores
abstractos, este primerisimo plano fia
todo su interés a las cualidades de la
superficie. El verdadero sujeto es
irreconocible e irrelevante, centrandose
todo el atractivo en la organizacion de
formas y texturas.

Las fotografias de Aaron Siskind y de Harry Ca-
llahan normalmente se tratan a la vez, en parte
por la componente abstracta que comparten, pero
sobre todo por los muchos afios durante los que
han ensefiado juntos en el departamento de foto-
grafia del Illinois Institute of Design de Chicago,
al que muchas veces se describe como la *nueva
Bauhaus®.

Aaron Siskind

Aaron Siskind se dio a conocer como fotografo
documental de temas como Harlem o la vida del
Bowery. A principios de los 40 dejo de considerar
al sujeto el centro de la fotografia para utilizarlo
como elemento de una composicion abstracta.
Empezo por fotografiar primeros planos de rocas
y pedregales a lo largo de la costa de Massachu-
setts, estudiando sus texturas y sus volimenes.
Pronto paso a emplear elementos que transforma-
ba en irreconocibles: muros viejos, madera carco-
mida, pintura levantada y otros objetos intrascen-
dentes normalmente ignorados en el momento en
que se convertian en imagenes estéticas.

En Siskind influyo la afirmacion del Expresio-
nismo Abstracto, que consideraba que el arte no
tenia que ser figurativo para ser expresivo. Entien-
de que es el fotografo quien debe aportar el senti-
do y la belleza de sus fotografias, y no los objetos
que éstas contengan. La respuesta que evoca se
basa, por tanto, en la acertada organizacion de las
formas abstractas, los tonos y las texturas. Como
Callahan, no se interesa por la facilidad con que
la camara reproduce el mundo que vemos o los
sucesos interesantes, sino por la exploracion de
las cualidades abstractas de cosas vulgares, que
con frecuencia pasan desapercibidas. Sus imége-
nes se caracterizan por el fuerte contraste tonal, la
perfecta reproduccion del detalle y la ausencia de
profundidad. Es normal que intensifique los tonos
obscuros de sus fotografias para subrayar textu-
ras o formas. Pero nunca prepara los objetos que
fotografia ni retoca, siendo partidario de la foto-
grafia sin trucos.

Pintura saltada, Jerome, 1949

La nitidez del detalle y el contraste tonal
son medios que Siskind emplea para
transformar una escena vulgar en una
imagen llena de interés.




Harry Callahan

La obra de Callahan se caracteriza por el extenso
uso de lineas y motivos ritmicos y por la extraor-
dinaria sencillez formal. Aunque la mayoria de
sus temas estan sacados de la naturaleza, su inte-
rés no es representarlos, sino explorar sus cualida-
des abstractas. Sus fotografias son estudios de li-
nea, textura y otros elementos compositivos. Con
este fin emplea la camara para aislar los elemen-
tos del sujeto que considera de interés. Asi, fre-
cuentemente subraya la linea y la forma de los ob-
jetos recurriendo a la simplificacion tonal extre-
ma, que da lugar a un sencillo disefio en blanco y
negro, sin grises. .

Muchas de sus formas vegetales y de sus paisa-
jes carecen de profundidad, porque los toma des-
de un punto que los aplana. Eliminando la sensa-

Una semilla, 1951

Esta imagen es un ejemplo de la
extraordinaria sencillez de que hace gala
la obra de Callahan. La fotografia esta
subexpuesta, sobrerrevelada y
positivada en papel de alto contraste,
para asi reforzar la simplicidad del
disefio. El resultado podria confundirse
facilmente con un dibujo de linea.

AARON SISKIND Y HARRY CALLAHAN

cion de tridimensionalidad extrae las cualidades
abstractas, no figurativas, de los objetos que foto-
grafia.

Uno de los temas favoritos de Callahan son las
fachadas de edificios, no por su significado arqui-
tectonico, sino por sus proporciones y disefio.
También hace desnudos, muchas veces transfor-
mados en siluetas o tratados con la misma auste-
ridad que los motivos vegetales.

De vez en cuando experimenta con las exposi-
ciones miiltiples y la sobreimpresion para dar sen-
sacion de movimiento o para crear motivos ritmi-
cos. A diferencia de Jerry Uelsman (ver
Pags. 200-201) compone sus imagenes en la ca-
mara en vez de en el laboratorio.

En comparacion con Siskind, los objetos de
Callahan son mas variados y mas reconocibles.
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Pero ambos se sirven de la fotografia para conver-
tir objetos vulgares en obras de arte abstracto.
Hay criticos que consideran a sus fotografias obs-
curas y austeras; otros admiran su economia for-
mal y su raro sentido del disefio grafico.

Arbol en invierno, 1956

En esta fotografia la forma se ha
convertido en ritmo y movimiento.
Callahan hizo varias exposiciones
girando ligeramente la camara entre una
y otra.
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JERRY UELSMANN: el laboratorio del surrealismo

Acercarse a la fotografia de Jerry Uelsman es
como entrar en el mundo de los suefios. Sus extra-
fias imagenes de arboles flotantes y manos sujetas
a las piedras conjuran el universo de lo subcons-
ciente. La maestria en el laboratorio permite a
Uelsmann crear un inquietante mundo de fantasia
en el que las leyes de la perspectiva no existen y
en el que quedan en suspenso el tiempo y el espa-
cio. Su dominio de la técnica le sirve para su-
brayar la fuerza de sus imagenes, a las que dan un
inquietante toque de realismo la calidad de las to-
mas y la nitidez del detalle.

A diferencia de los fotografos que hemos visto
hasta ahora, Uelsman emplea el laboratorio no
simplemente para modificar, sino para crear sus
imagenes. El equipo de este fotdgrafo es muy nor-
mal —una SLR de", x 6— pero usa hasta seis am-
pliadoras. Le resulta mucho mas facil componer
las imagenes colocando en varias ampliadoras los
negativos y llevando el papel de una a otra para
hacer varias exposiciones. Uelsman cree en lo que
llama “encuentros en la obscuridad”: mientras
que la mayoria de los fotografos previsualizan los
positivos en el momento de exponer, Uelsman se
interesa por el descubrimiento de imagenes intere-
santes en el laboratorio. Por eso deja que las ca-
racteristicas y limitaciones del material fotografi-
co contribuyan a la formacion de la copia final.

Uelsman toma cientos de fotografias de arbo-
les, manos, rocas, madera carcomida, desnudos y
paisajes. Hace contactos de todos los negativos y

los archiva hasta que, mas adelante, se incorporen
a alguna de sus imagenes.

Durante la toma se centra sobre todo en conse-
guir imégenes que puedan llegar a servir como
fondos o primeros planos; siempre encuadra de-
jando sitio alrededor del sujeto en el negativo.
Aparte de esto no decide nada antes de pasar por
el laboratorio. Aqui enchufa las ampliadoras con
los negativos o saca los contactos y empieza a
elaborar sus imagenes, tapando unas partes, so-
breexponiendo otras o haciendo sandwiches de
negativos. A veces proyecta juntos negativo y po-
sitivo. Uelsman evita el solapamiento de image-
nes, que mantiene separadas tapando diferentes
zonas del papel. Utiliza papel de contraste varia-
ble con los correspondientes filtros, para evitar los
problemas de positivar en el mismo papel negati-
vos de contraste muy distinto.

Equivalencia, 1964

Apocalipsis 11, 1967

Esta imagen desprende una intensa
sensacion de revelacion y temor. La
parte de arriba se hizo tirando un
positivo sobre pelicula de dos negativos
del mismo arbol, colocados uno junto a
otro; este positivo se proyecto en la
parte superior del papel. La parte
inferior es un negativo de unas figuras
silueteadas contra el mar.

La imagen de la izquierda es una de las
menos ambiguas de Uelsmann, Esta
hecha a partir de dos negativos,
aprovechando el fondo negro comiin a
ambos para disimular la unién, La
iluminacion del desnudo y la mano es
semejante, y subraya el parecido de
ambas formas. El contraste procede de
las diferentes texturas de mano y
cuerpo.




Sin titulo, 1973

Uelsmann establece un paralelo entre la
vegetacion idealizada de la pintura y las
formas de los arboles desnudos de
verdad. La toma oblicua de la pintura
lleva la vista desde un primer plano muy
atractivo hasta el centro de la
composicion. La union de los dos
negativos se ha resuelto fundiendo
ambos mediante un tapado cuidadoso.

Sin titulo, 1972

La forma del alga domina este
inquietante paisaje marino. La parte
superior esta hecha uniendo en forma de
sandwich un negativo con un positivo
de la misma imagen cuidadosamente
enmascarado, lo que da lugar a una
original combinacion de tonos negativos
v positivos.

Sin titulo, 1969

La fotografia de abajo parece que esta
hecha a partir de tres negativos: el
paisaje positivado dos veces, de forma
simétrica, la judia submarina y las dos
imagenes del mismo arbol con un
injerto de otro colocado boca abajo a
modo de raices. Al repetir la imagen de
este arbol a menor tamario y en un tono
mas claro, Uelsmann rompe la simetria
y aumenta la sensacion de perspectiva.

JERRY UELSMANN
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FRANK HERRMANN: periodismo y retrato

Frank Herrmann es un reportero grafico britani-
co, quiza mas conocido por sus retratos.

Como fotoperiodista, Herrmann esta limitado
por las noticias que le encargan y por las imposi-
ciones de la pagina impresa. Por ejemplo, una fo-
tografia a una columna debe ir en formato verti-
cal; pero si va a 2 0 3 columnas, el formato pasa a
ser horizontal y permite incluir mas cantidad de
detalle. Las imagenes de Herrmann son sencillas y
directas, con un minimo de detalles. En el perio-
dismo, el contenido es de importancia primordial,
y las imagenes con mayor cantidad de informa-
cion e impacto desplazan a las mas sutiles o mejor
compuestas.

La naturaleza de este trabajo limita también el
equipo: la iluminacion de estudio, las camaras de

Orson Welles

La rapidez y el punto de toma de
Herrmann lo son todo en esta

simplifican la imagen, dando lugar a
una interesante silueta.

Duncan Grant

La casa abarrotada de Duncan Grant y
su autorretrato de artista adolescente
fotografia. El contraluz y el desenfoque contribuyen al caracter y la
contextualizacion de la fotografia de
abajo. La pose y la iluminacion estan
escogidas con todo cuidado en base a
las del autorretrato.

gran formato y los tripodes son cosas impensables
en la mayoria de los casos, puesto que la rapidez
suele ser esencial. Casi todos los retratos de Herr-
mann estan tomados con un objetivo normal o un
tele, con luz ambiental o, en ocasiones, con flash.
Los teles son especialmente utiles, porque permi-
ten primeros planos sin introducir deformaciones
y desde una distancia razonable, aparte de que la
escasa profundidad de campo separa al sujeto de
cualquier elemento molesto del fondo.

El obispo de Woolwich (1966)
Este es un ejemplo de fotografia directa,
pensada para publicar en un periodico,
pero que sigue quedando bien a un
formato reducido. Esta iluminada con
dos fuentes distintas, que dan un buen
intervalo tonal y mucho detalle en las
sombras. Los elementos de informacion
incluidos —el anillo y el cuello duro— no
parecen nada artificiosos.
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El formato mediano

El tipo de pelicula mas usado en fotografia ha
sido la pelicula en rollos de 6 cm de ancho. Ac-
tualmente, los adelantos en la optica y en las
emulsiones han convertido al 35 mm y otros for-
matos atin menores en los de mayor difusion, rele-
gando el formato mediano al mundo profesional y
al trabajo especializado.

La pelicula viene enrollada en un carrete junto
con un papel que la protege de la luz, y al que esta
unido mediante cinta adhesiva por su parte delan-
tera; el papel tiene unos 20 cm mas de longitud
que la pelicula por cada extremo, lo que permite la
carga a la luz enganchandolo en el carrete recep-
tor de la camara. La pelicula avanza girando un
boton que actiia sobre el carrete receptor; cuando
el rollo se ha terminado, se sigue dando vueltas a

Problemas del visor

la manivela de avance, para que se acabe de enro-
llar también el papel; entonces se abre la camara
y el carrete vacio se emplea como receptor de la
siguiente pelicula.

El formato de rollos mas empleado —120/620—
da negativos de 6 cm de anchura. Casi todas las
camaras hacen 12 fotografias cuadradas con un
rollo. Como se ve al lado, un negativo de 6 x 6 es
unas cuatro veces mayor que otro de 35 mm, por
lo que a igualdad de tamano de la copia, el grano
es menor.

Los dos tipos de camaras de formato mediano
mas usados son las réflex de dos objetivos (pagina
de al lado), con Optica fija o intercambiable, y la
réflex de un solo objetivo (debajo) con oOptica,
chasis y otros accesorios intercambiables.

Las réflex para formato mediano de uno
y de dos objetivos llevan un espejo a 45°
que refleja la imagen en una pantalla de
enfoque horizontal. La imagen aparece
boca arriba, pero invertida lateralmente
(derecha), lo que dificulta el barrido de
objetos moviles. Este problema se
corrige adaptando un pentaprisma
sobre la pantalla de enfoque, igual que
en una 35 mm, si bien en el formato
mediano este accesorio es bastante
caro.

Sujeto
Réflex de un solo objetivo

El sistema de visor es semejante al de
una SLR de 35 mm (ver Pag. 29): un
espejo suspendido refleja la imag
formada por el objetivo en una pantalla
de enfoque; en el momento de la
exposicion el espejo sube y el obturador
se abre. Por lo general la pantalla de
enfoque esta protegida de la luz por un Respaldo
capuchon plegable, que lleva también
una lupa. Los visores y la pantalla de
enfoque son intercambiables.
La mayoria de las SLR de formato
mediano llevan chasis de pelicula
intercambiables, que pueden cargarse
sin estar acoplados a la camara, porque
la pelicula esta protegida por una
cortinilla de metal que se saca antes de
hacer la exposicion. Esto permite
cambiar de blanco y negro a color, a
pelicula instantanea o en hojas sin
necesidad de haber terminado el rollo
que esta en el chasis, simplemente
cambiando éste por otro.
La oferta de objetivos para estas
camaras es muy amplia.

Manivela para
lenrollar la pelicula

Palanca de arrastre i

35 mm

Cortinilla

Chasis

Capuchon

Lupa de enfogue

Objetivo

Disparador




Réflex de dos objetivos

Estas camaras emplean dos objetivos de
idéntica longitud focal: uno forma en la
pantalla de enfoque una imagen del
mismo formato que el de la pelicula; el
otro, provisto de un obturador central,
proyecta la imagen en la pelicula.
Cuando la imagen de la pantalla esta
enfocada, lo esta también la de la
pelicula, porque la distancia entre ésta y
el objetivo de toma es la misma que
entre la pantalla y el de vision. Ambos
objetivos van montados en el mismo
panel, que se mueve hacia adelante y
hacia atras para enfocar. Si la camara
es de optica intercambiable, ésta debe
comprarse a pares.

El sistema de visor es idéntico al de
las SLR, aunque el espejo esta fijo. Las
TLR tienen error de paralaje.

Panel de objetivos
intercambiables

Pese a su aspecto voluminoso, la TLR
es la camara que permite mas
posiciones de toma. Con la lupa de
enfoque la posicion normal es a nivel del
pecho o de la cintura, aunque es muy
comoda de manejar a nivel del suelo.
Pero puede también dispararse por
encima de la cabeza, invertida. La parte
delantera del capuchon se abre,
convirtiéndolo en un visor directo
adecuado para disparar a nivel del ojo.
muy (til para seguir sujetos moviles,
aunque aumenta el error de paralaje.

Capuchdn

Liberador del
panel da objativos

Objetivo de toma

Disparadar

Palanca de arrastre

Enfoque
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Correccion del paralaje

Objetivo
de enfogue

Objetivo
de toma

Los 3,8 cm que separan un objetivo de
otro dan lugar a errores importantes a
corta distancia. Cuando se trabaja a
menos de 2,4 m, un indicador sefiala el
limite superior de la toma. Lo mejor es
emplear un tripode y elevar la camara a
la altura que separa los objetivos para
eliminar el error.

Exposicion

Otras camaras de formato mediano

Los negativos cuadrados presentan
problemas de composicion, y por lo
general se desperdicia gran parte de la
superficie al positivar, porque los
papeles son rectangulares. Pero hay
camaras SLR que dan negativos
rectangulares sobre pelicula en rollo.
La 6 x 7 de abajo tiene un respaldo
giratorio que permite pasar del formato

vertical al horizontal. La 6 x 4,5 acepta
un mango con disparador y palanca de
arrastre; plegando la parte anterior del
capuchon se maneja como una SLR.
Hay modelos con pentaprisma que
parecen 35 mm grandes. Una camara
de 6 x 7 hace 8 fotografias sobre rollos
120, y 16 una de 6 x 4.5.
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Camaras especiales

Hay camaras especiales para vigilancia provistas
de intensificadores electronicos de la imagen que
permiten ver en la obscuridad; para fotografia ae-
rea y para fotografia instantanea (ver Pag. 210).
Otras llevan un objetivo endoscopico, situado al
extremo de un tubo delgado de hasta 1 m de lar-
go, lo que permite fotografiar en lugares inaccesi-
bles. Las camaras panoramicas cubren angulos de
hasta 360° Otras, como las ilustradas al lado,
permiten la fotografia normal y de acercamiento
bajo el agua; y las hay también subacuaticas y
panoramicas a la vez.

Algunas de estas camaras son disefios norma-
les modificados, provistos de una caja accesorio o
de objetivos o visores especiales. Hay versiones
reducidas o ampliadas de otros disefios, como las
SLR o TLR de 9 x 12 para pelicula en hojas. El
gran angular para 18 x 24 se puede acoplar a un
cuerpo especial —Linhof Technorama— que limita
la imagen a una tira de 20 cm sobre pelicula en
rollo.

Hay camaras disefiadas para actuar como
auxiliares de otras actividades: asi, la Check Po-
laphy lleva ocho objetivos con sus respectivos ob-
turadores que registran sobre pelicula instantanea
las fases del movimiento de un palo de golf.

Camaras panoramicas

Una camara panoramica proporciona
un angulo de toma muy grande en una
sola dimension, casi siempre la
horizontal. El angulo se logra haciendo
que el objetivo gire durante la
exposicion un angulo de 120°, 180° y
hasta 360°. La ilustrada abajo gira 140°
y utiliza un objetivo de 26 mm y
pelicula de 35 mm. En lugar de

36 fotografias, hace 21 de 24 x 59 mm
con la misma longitud de pelicula. Para
ampliar hace falta un aparato para

6 % 6.

Estas camaras rinden imagenes muy
espectaculares, adecuadas para temas
horizontales, como el edificio de la
derecha.

Cdmara panordmica de objetivo
giratorio

Cubre un angulo muy amplio,
tipicamente de unos 180°. La pelicula
adopta una forma curva y queda
expuesta a través de una estrecha
rendija que la recorre.

Movimiento
del objetivo

3

J

Camaras y cajas subacuaticas

Caja subacuética para
5LR de formato mediano

Camara subacuética

Hay camaras sumergibles sin mas en el
agua, como la de la izquierda, y casi
cualquiera puede emplearse protegida
por una caja estanca. Bajo el agua, una
camara tiene que ser ante todo facil de
manejar, con mandos de arrastre,
abertura y obturador conectados a
otros mas grandes situados fuera de la
caja.

No debe sobrepasarse el limite
maximo de presion que el equipo es
capaz de soportar. La bolsa ilustrada
solo es segura a las profundidades
pequeiias a que se usa el tubo de
respirar; la cAmara de arriba resiste
hasta 50 m, y la caja para SLR de
rollos, hasta 150 m. La baja
luminosidad hace practicamente
imprescindible el flash a profundidades
de pocos metros; hay también cajas
estancas para flashes electronicos.

Bolsa
subacudtica

Cdmara panoramica
de objetivo giratorio

Perspectiva panordmica

Los sujetos dispuestos en arco aparecen
en linea recta, y las lineas horizontales
se curvan.




El formato grande

Una camara de formato grande —frecuentemente
de 9 x 12— tiene un disefio muy sencillo, y se em-
plea sobre todo en arquitectura y naturaleza
muerta. Lleva un objetivo con obturador central
montado en un panel fijo al extremo de un fuelle,
acoplado por el otro a una pantalla de enfoque de
cristal esmerilado.

Estas camaras tienen varias ventajas: las foto-
grafias se tiran sobre hojas sueltas de pelicula que
se revelan individualmente, en funcion del sujeto y
la iluminacion; la variedad de peliculas disponible
es enorme, desde los materiales de linea hasta los
instantaneos en color; por su tamafio, los negati-
vos son faciles de retocar; necesitan también me-
nos ampliacion y la reproduccion del detalle es
mejor; la pelicula y el objetivo pueden desplazar-
se, para controlar la perspectiva y la profundidad
de campo (ver mas adelante); la longitud del fuelle
permite el trabajo a corta distancia sin necesidad
de accesorios.

Estas camaras son lentas, y hacen el tripode
imprescindible. En la pantalla de enfoque la ima-
gen se ve boca abajo e invertida lateralmente. En
el exterior hay que cubrir con un pafio negro la
cabeza y la pantalla para ver algo en ésta. Y por
altimo, como entre el enfoque y la insercion y ex-
posicion de la pelicula pasa un buen rato, las to-
mas de accion no planeadas son practicamente
imposibles.

Chasis

Todas las cimaras para formato grande
emplean pelicula en hojas cargada en
chasis. El formato mas frecuente es el

9 x 12, pero hay hasta 18 x 24,y
algunos modelos tienen adaptadores
para hacer 6 x 9. Los chasis normales
admiten dos hojas, que deben cargarse
en la obscuridad; el chasis se inserta
después en la camara y, tras la primera
exposicion, se saca y se le da la vuelta
para hacer la segunda. Hay chasis para
16 hojas a las que se hace ocupar su
posicion tirando de una lengiieta.
Igualmente existen chasis para Polaroid
y para pelicula en rollo.

Chasis doble

Chasis para filmpack
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Se reducen a dos: la camara plegable
(izquierda) construida ain de madera; y
la de monorrail (debajo), de
funcionamiento similar, pero cuyos
elementos estan dispuestos sobre un rail
metalico.

Disenios bésicos

Cémara plegable

Fuelle

Base

Cémara monorrall

Ralles

Objetivo
ntercambiable

Basculamiento y descentramiento
Panel desmontable con
ohjetivo y obturador

Fuelle —

Basculamiento y
descentramianto laterales

Enfogue

Manaorrall

Chasis Polaroid

Fuelles intercambiables

Todos los componentes de una camara
de monorrail pueden quitarse, ponerse y
cambiarse de sitio muy facilmente. El
fuelle normal puede reemplazarse por
una bolsa que permite acercar ala
pelicula los gran angulares, sin impedir
los movimientos. Para trabajar a muy
corta distancia pueden afiadirse fuelles
suplementarios que aumentan la
distancia entre objetivo y pelicula.

Fuelle de
axtension

Capuchdn de enfoque inversor

Este accesorio protege la pantalla de
enfoque de la luz y vuelve la imagen
boca arriba. Se acopla al panel trasero y
lleva un ocular y un gran espejo que
refleja y “pone de pie” la imagen de la
pantalla.
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Movimientos de la camara

El formato grande permite una serie de movimien-
tos —basculamientos horizontales y verticales y
descentramientos— independientes del objetivo y
la pelicula. Estos movimientos modifican la for-
ma, la perspectiva y la profundidad de campo,
respectivamente, de la imagen. La camara de mo-
norrail es la que mayor flexibilidad de movimien-
tos permite, gracias a unos paneles (derecha)
montados sobre pivotes. Estas camaras necesitan
objetivos de gran poder de cobertura, puesto que
tendran que trabajar separados del centro de la

pelicula.

Panel 1
pivotante de la camara

D ramiento hori al

este caso la version sin reflejo se hizo

El descentramiento horizontal del
objetivo permite hacer fotografias “'de
frentg” desde un lado. Esto es util
cuando se fotografia hacia un espejo en
el que no quiera reflejarse la camara. En

Movimientos del respaldo

Las cuatro fotografias de al lado estan
tomadas sin cambiar la camara de sitio.
La superior de al lado esta hecha sin
ningtin movimiento. Para hacer la de
abajo se hizo bascular el respaldo de
forma que la parte de la pantalla de
enfoque en la que aparecia el lado
derecho de la caja se alejase del
objetivo: el punto de fuga hacia el que
convergen las aristas horizontales de la
cara delantera de la caja ha pasado de
la derecha a la izquierda. Las otras dos
fotografias estan hechas haciendo
bascular el respaldo horizontal y
verticalmente: la de arriba alejando del
objetivo la parte de la pantalla en que
aparecia la esquina inferior izquierda de
la caja, y la de abajo haciendo lo propio
con la parte en que aparecia la esquina
inferior derecha. Estos movimientos
alteran la perspectiva vertical y
horizontal.

Tales deformaciones exigen
movimientos grandes, aunque lo normal
son los mas limitados, para corregir la
forma del sujeto en fotografia
arquitectonica y de naturaleza muerta.

fotografiando desde la derecha v
descentrando el objetivo hacia la
izquierda, para que abarcase la misma
parte de la escena que fotografiando de
frente (izquierda).

Movimientos principales

Los movimientos de los paneles frontal
v trasero de una camara de monorrail
pueden dividirse en descentramientos
—verticales y horizontales— y
basculamientos alrededor de un eje
vertical u horizontal, El efecto de los
descentramientos es el mismo visto en el
formato 35 mm (ver Pag. 96): subiendo
el objetivo y/o bajando la pelicula, se
incluye mas de la parte superior y
menos de la inferior de la escena sin
inclinar la camara, lo que permite
fotografiar hacia arriba, hacia abajo o
hacia los lados evitando la convergencia
de paralelas.

Los basculamientos del panel trasero
cambian la forma del sujeto, como se ve
abajo, lo que posibilita el control de la
perspectiva, ya que en un cubo —o en
un edificio— pueden deformarse uno o
dos planos y dejar intacto el tercero.
Estos movimientos aumentan también
la profundidad de campo, sobre todo en
un plano oblicuo (pagina de al lado).

El basculamiento del objetivo sirve
sobre todo para aumentar la
profundidad de campo al hacer que el
plano del sujeto y el del objetivo formen
un angulo menor. Los descentramientos
son también utiles para evitar el
vifieteado del sujeto.

Descentramientos

Basculamiento
horizontal f




Aumento de la profundidad de campo
Una de las principales ventajas de los
movimientos es la posibilidad de
aumentar la profundidad de campo. La
fotografia pequeiia esta hecha sin
movimientos y, pese a la pequefia
abertura —f11—, la profundidad es
escasa. Para aumentarla al maximo, el
panel del objetivo se inclina hacia
adelante y el de la pelicula hacia atras
hasta que la prolongacion imaginaria de
sus respectivos planos se corte en la del
plano del sujeto (dibujo). La fotografia
grande esta tomada de esta forma y a la
misma abertura. Si la superficie que se
fotografia es vertical, este principio se
aplica de la misma manera.

Tipos de pelicula

Hay peliculas para aplicaciones muy
diferentes. Siempre debe comprobarse el
tipo de luz de seguridad con que pueden
usarse (si hay alguna). Las muescas del
borde identifican la pelicula y, cogiendo
ésta de forma que ocupen la esquina
superior derecha, se tendra el lado de la
emulsion de frente.
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Tipo ASA Uso
Pan Royal 400 Blanco y negro,
) fotografia general

Plus X 125 Fotografia general

Ektachrome 64 64 Diap. color

Vericolor 5 100 Neg. color Identificacion

Gravure positive 8 Reproduccién De delante hacia atras: Plus-X,
Ektachrome luz de dia, id. tungsteno,
Vericolor 8 (todas Kodak).

Carga del chasis

Procesado de la pelicula

1. Saque hasta la mitad una de las
cortinillas de plastico. Puede
permanecer en esta posicion durante
la carga y descarga.

3. Coja la pelicula con la muesca en
el borde superior derecho. La
emulsion esta asi de frente, y debe
mirar hacia afuera en el chasis.

2. Abra el extremo dal chasis y
apague la luz. Sague |a palicula,
tocandala sdlo por los bordes.

1. Apague la luz v saque la pelicula
del chasis, tocéndola s6lo por los
bordes

2. Sujétela al bastidor por las
asquinas con las pinzas.

[

4. Meta la pelicula bajo las guias del
chasis. Meta la cortinilla y ciérrelo.
Vuelva el chasis y repita la operacién
por el otro lado.

3. Meta el bastidor en el tangue del
revelador; agite y tape el tanque.
Encienda la luz.

4. Pase el bastidor a los bafios de
paro y fijado. Lave, seque y cuelgue
hasta que se seque la pelicula.
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Fotografia instantanea

Las camaras para fotografia instantanea emplean
pelicula especial que se autorrevela en minutos o
segundos inmediatamente después de la exposi-
cion. Hay dos tipos de material en uso: los “des-
pegables” y los integrales.

En una camara para el primer tipo de material
(derecha) se expone un papel sensible o una peli-
cula; a continuacion se tira de la lengiieta que
pone la pelicula en contacto con el papel receptor
y saca ambos de la camara entre dos rodillos que
extienden los reactivos entre las dos superficies;
tras un lapso de tiempo que varia con la tempera-
tura, se despegan las dos hojas, obteniéndose un
positivo en papel y un negativo que, segin la peli-
cula, se tira o se lava y se guarda. Los materiales
despegables Polaroid, en blanco y negro y en co-
lor, pueden utilizarse en varias camaras de visor
disefiadas para ello y adaptarse a las normales de
formato mediano y grande (9 x 12).

Cémaras para material integr,

—

Visor

Enfoque

Disparador

Polaroid $X 70

El material Polaroid de tipo integral
forma una fotografia en color sobre la
misma superficie expuesta. Un espejo
situado en el interior de la camara
refleja la imagen para que al final no
aparezca lateralmente invertida.

La SX-70 es una SLR con un disefio
no convencional. Durante el enfoque un
espejo cubre la pelicula; la luz se refleja
en otro situado en el respaldo de la
camara, encuadrando y enfocando
sobre la parte trasera del colocado boca

Objetivo

Polaroid SX-70

Rodillos eyectores

Polaroid y Kodak fabrican materiales de tipo
integral. Los dos sistemas son similares, pero in-
compatibles. En ambos se emplea una emulsion
multicapa que recibe la exposicion y forma el po-
sitivo. La pelicula sale de la camara inmediata-
mente después de expuesta en forma de cartulina
blanca sobre la que la imagen aparece poco a
poco.

Pelicula instantdnea despegable

Se emplea sobre todo con camaras
sencillas de visor, como la del dibujo.
También se fabrican chasis (a la
izquierda) para camaras SLR de.
formato mediano.

Objetivo

Disparador

Control de
exposicion

Kodak EK

En el sistema Kodak se expone a la luz
un lado de la emulsion multicapa, y la
imagen aparece por el otro. Por tanto,
para que aparezca sin inversiones, la
cara a exponer debe o estar justo detras
del objetivo, o recibir la imagen
reflejada en dos espejos sucesivos.

En la camara Kodak la imagen se
refleja en dos espejos fijos, haciéndose
el encuadre y enfoque mediante un visor
directo independiente.

Tras la exposicion, la pelicula de

Objetivo
Primer espejo

Espejo

Segundo espejo

Cartucho

Rodillos eyectores

Cartucho

abajo (derecha). Al disparar, el espejo
se levanta, tapa el ocular y refleja la
imagen en el material sensible.

Unos rodillos motorizados expulsan
la pelicula a la vez que extienden el
reactivo y un pigmento blanco opaco
entre las capas inferiores formadoras y
las superiores receptoras de la imagen.
Poco a poco se liberan en la parte
inferior los tintes amarillo, magenta y
cian y ascienden hacia la superficie,
donde forman la imagen definitiva.

Pelicula

dieciocho capas sale a través de los
rodillos que extienden el reactivo en su
interior. Los tintes amarillo, magenta y
cian atraviesan la capa opaca central,
salvo en los puntos en que el revelador
los bloguea. Gradualmente aparece una
imagen positiva por la cara no expuesta
de la pelicula.

Accién del
reactivo

Accitin del reactivo




Accesorios utiles

El problema de elegir accesorios es saber cuales
no hacen falta. En diversas secciones de este libro
se ha hablado de los tripodes (Pag. 34), los dispo-
sitivos de acercamiento (Pags. 100-103, 156) y el
flash (Pag. 112). En esta pagina se habla de otros
accesorios a los que aun no se habia mencionado,
pero que son bastante utiles.

Una funda pronto uso es casi imprescindible:
protege la camara de forma que puede utilizarse
en segundos. Los objetivos pueden guardarse en
la caja en que los venden o en bolsas de plastico o
cuero; o simplemente se les coloca una tapa en
cada lado y se guardan en un maletin como el de
la derecha.

Gran parte del equipo moderno funciona con
pilas (exposimetro, flash, motor, etc), y conviene
llevar repuesto de todas ellas; al pie de esta pagina
se indica la duracién y uso de los tipos mas nor-
males. También haran falta utiles para limpiar los
objetivos.

En cuanto a las bolsas para el equipo, piénselo
bien antes de comprar una con aspecto muy lujo-
s0: lo mejor suele ser una del tipo de bolso de via-
je, o un maletin rigido forrado de gomaespuma.

Cuidado de camara y objetivos
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Accesorios

Funda pronto uso

Caja de objetivo de pléastico

Maletin con
gomaespuma

Parasol

- Tapa de la cdmara
L
= o

Maletas -

Este es uno de los muchos modelos de
maletas y bolsas para llevar el equipo.
Lleva el interior de gomaespuma, que se
corta a la medida de cada uno de los
elementos que ha de contener,
protegiendo todo perfectamente.

Tapa de objetivo

% Filas

Motores y arrastradores

La arenilla, el agua y la condensacion
son las causas mas frecuentes de averia
del equipo fotografico. Limpie el
receptaculo de la pelicula y compruebe
cada vez que cambia ésta si el
obturador funciona bien. Apriete de vez
en cuando los tornillos que haya a la
vista.

Mantenga limpias las tapas de los
objetivos. Proteja éstos con tales tapas
o con un filtro ultravioleta. El polvo y
los pelos se quitan con una perilla: sople
el polvo hacia los bordes y quitelo a
continuacion con un papel
limpiaobjetivos.

Perilla

Un objetivo con gotas de lluvia secas
debe limpiarse con mucho cuidado

. usando un pafio especial humedecido en

liquido limpiaobjetivos. Y en cuanto a la
condensacion, basta esperar a que se
evapore.

Pafio limpiaobjetivos

Papel
limpiaobjetivos

Destornillador

Estos accesorios hacen avanzar la
pelicula automaticamente tras cada
exposicion. El motor puede disparar a
una secuencia preseleccionada y
funcionar continuamente. El
arrastrador, mas barato, simplemente
pasa la pelicula después de disparar,
cosa que por lo general es igual de util,
mas controlable y menos costosa en
pelicula desperdiciada que el motor.

Tipos de pilas

Tipo Recargable Uso

Niquel-cadmio 50 Flash electranico

Plata-zinc Si Exposimetros incorporados
Plata-cadmio 5 Exposimetros incorporados
Zinc-carbon No Flash electronico y de bombillas
(blindada)

Zinc-carbon Mo Algunos flash electronicos
{normal)

Mercurio No Exposimetros CdS incorporados
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Reproduccion y proyeccion

La reproduccion de fotografias, dibujos o textos,
ademas de ser util, permite una serie de efectos es-
peciales, como el paso a linea (ver Pag. 131) o el
collage. Lo mas importante es una iluminacion
uniforme y una camara perfectamente paralela y
centrada sobre el original. Para reproducir tono
continuo se emplea pelicula normal de grano fino;
en color, una pelicula adecuada a la fuente lumi-
nosa. El mejor procedimiento de medir la exposi-
cion es colocar una cartulina gris sobre el original
y tomar las lecturas sobre ella. Si el exposimetro
no es a través del objetivo y se emplean tubos o
fuelles, hay que hacer la consiguiente correccion.

Equipo de reproduccién

Estativo de reproduccitn

Para evitar reflejos

Si el original esta detras de un cristal o
es brillante, las partes mas claras de la
camara se reflejaran y apareceran en la
reproduccion. Una cartulina como la
del dibujo resuelve el problema.

Estativo de reproduccion

Puede adaptarse a este fin la columna
de una ampliadora. La camara tiene que
quedar bien firme y paralela a la base.
Las lamparas se colocan a 45° y
equidistantes de la camara. Conviene

Proyeccion de diapositivas

La mejor forma de ver diapositivas es con un
proyector, aunque la calidad del mismo y las con-
diciones de la sala afectan mucho a los resultados.
La iluminacion potente intensifica los colores y da
sensacion de mayor nitidez, pero los proyectores
con buena ventilacion y objetivos luminosos son
caros. Si el proyector es poco potente, habra que
conformarse con una pantalla pequefia para man-
tener la luminosidad.

Todos los proyectores calientan —mas o me-
nos— las diapositivas que, si no van montadas con
cristales (ver Pag. 176) se abomban y desen-
focan.

Condiciones de proyeccién

La sala debe estar a obscuras:
cantidades de luz minimas diluyen los
negros de la imagen y desaturan el
color. Como pantalla sirve una pared
mate blanca o una cartulina grande.
Hay pantallas recubiertas muy
reflectantes, aunque también muy
direccionales, debiendo situarse los
espectadores proximos al haz luminoso
del proyector.

Angulo de observacién de”
una pantalla mate blanca

Tipos de proyector

Proyector manual

pintar de negro todas las partes claras
para reducir el flare. Para fotografiar en
blanco ¥ negro valen dos bombillas de
100 W, pero trabajando en color los
reflectores han de ser suficientes para
las nitras de 3200K.

Este proyector acepta dos diapositivas
en un dispositivo de vaivén: mientras
una se proyecta, la otra se cambia.

Angulo de observacién de
una pantalla recubierta

Comprobacidén de la uniformidad

Para ello basta colocar un lapiz en el
centro del original y comparar las
sombras que arroja: si son muy
distintas, hay que corregir la
iluminacion. Las luces excesivamente
cercanas provocaran manchas.

Proyector automstico

Este proyector lleva un almacén para 50
diapositivas, que se cambian
automaticamente mediante un mando a
distancia.

Almacenes giratorios

Estos proyectores permiten programas
mas largos; el del dibujo acepta 80
diapositivas en un almacén protegido
del polvo. Las diapositivas pasan del
almacén al proyector, se proyectan y
vuelven a su sitio automaticamente.




Formulas

Hasta hace unos treinta afios, los fotografos pre-
paraban sus propias soluciones, pesando y mez-
clando los componentes. Actualmente casi todos
los reactivos se venden en forma de liquido con-
centrado, que solo hay que diluir. Pero si se tiene
tiempo, las formulas preparadas en casa resultan
mucho mas baratas. Incluso hay soluciones —al-
gunos blanqueadores, por ejemplo— que no se
venden preparadas. Todo lo que hace falta es una
balanza con una precision minima de medio gra-
mo y, a ser posible, un pequefio aparato mezcla-
dor. No toque los compuestos directamente con la
mano. La mayoria de los empleados en blanco y
negro son inofensivos, aunque hay que tener cui-
dado con los acidos y alcalis fuertes, como el hi-
droxido sodico.

Preparacion

Al mezclar un acido, siempre se afiade éste a la
solucion; nunca se hace al revés. Pese y mezcle
los compuestos en una habitacion ventilada, pro-
curando no respirar los posibles humos, sobre
todo los de acidos, fijadores y viradores. Manten-
ga los compuestos fuera del alcance de los nifios y
no los guarde en botellas de bebidas.

FORMULAS

Virador sepia

Blanqueo: 20 g ferricianuro pot. (c)
20 g bromuro potasico
Agua hasta hacer 1 litro

Virador: 20 g sulfuro sédico

Agua hasta hacer 1 litro
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Blangueador de yodo

thg Yoduro pot. (c]
4q Yodo
Agua hasta hacer 1 litro

Baiio de paro

Papel 156 ml acido acético (glacial), o &cido
citrico, diluidos hasta hacer 1 litro
Peliculas 30 ml acido acético (glaciall, o &cido

cltrico, diluidos hasta hacer 1 litro

Pese todos los compuestos de la
formula (abajo) empleando una balanza
de muelle o de equilibrio (éstas son més
precisas, pero exigen dividir las pesadas
grandes en varios lotes). Disuelva los
compuestos uno a uno, en ¢l orden
indicado en la formula, y en una
cantidad de agua ligeramente inferior al
volumen final, que se completara una
vez disueltos todos los componentes.
La mayoria de los compuestos estin
en forma anhidra o monohidratada,
muy facil de disolver en agua a unos

hacen bajar la temperatura durante el
proceso de disolucion, Antes de afiadir
un nuevo componente, espere a que el
anterior esté completamente disuelto.
Antes de emplearla, deje reposar la
solucion y espere a que alcance la
temperatura normal de trabajo.
Guardela en un recipiente lleno y bien
cerratc.

Reductor de ferricianuro (Farmer)

Solucibn A 8 g ferricianuro pot. (c)
Agua hasta hacer 1 litro
Solucién B 200 g tiosulfato sbdico (c)

Agua hasta hacer 1 litro

Mezcle cantidades iguales
justo antes de usarlo

Intensificador de cromo

9g
6 ml

Dicromato pot. (c)
Ac. clarhidrico
Agua hasta hacer 1 litro

Tras el blanqueo, revelar
en un producto normal
para papeles

Limpiador de cubetas y tanques

G 25g Permanganato pot. (c) Déjelo actuar unos
20"_(1;105 emple_adosm forma cristalina 5 mi Ac. sulfirico {concentrado) minutos; lave, limpie
se disuelven mejor a unos 40°C, y Agua hasta hacer 1 litro con fijador y lave de

nuevo

Reveladores D76 D8 DK50 D.163 Fijadores Fijador Fijador dcido Fijador
(g) (Linea) {Copias) (a) 4cido endurecedor répido
Metol 2 25 22 Tiosuliato sédico (c) 300 250
Hidroquinona 5 45 26 17 Tiosulfato aménico 200
Sulfito sodico (anh) 100 g0 30 75 Sulfito s6dico (anh) 10 16 15
Hidrésido sodico (o pot.) 37.5 Ac. acético [glacial} 16 ml 17 ml 21 ml
Carbonato sadico (anh) 65 Ac. bérico (c) 756 7.5
Borax 2 30 Alumbre pot. (c) 16 26
Metaborato sbdico 10 Agua hasta hacer 1 litro 1 litro 1 litro
Bromuro pot 0.6 28
Agua hasta hacer 1 litro 1 litro 1 litro 1 litro Pot.: potasico anh: anhidro ¢ cristalizado

Forma de operar

1. Ponga dos trozos de papel iguales,
uno en cada platillo. Nowierta nunca
los productos directamente en los
platillos

2. Cologue en un platillo las pesas
necesarias, y vaya echando producto
en el otro hasta alcanzar el equilibrio
Quite 8l compuesto con su papel.

3. Use una probeta suficiente para el 4.

volumen final de solucidn. Liénela
hasta los dos tercios y vierta los
compuestos uno a uno, lentamente y
agitando siempre.

Pase |a solucion a una botella, ciérrela
¥ pongale una etiqueta

Complete el volumen de agua.
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Glosario

Los terminos en cursiva denotan otras
referencias (tiles del glosario.

A

Aberracién Incapacidad de un
objetivo para reproducir una imagen
perfecta en forma y nitidez de un
sujeto correctamente enfocado. Las
construcciones compuestas reducen
notablemente las aberraciones,
variando el grado de correccién con la
calidad del objetivo.

Abertura Orificio situado cercade o
dentro del objetivo. Controla la
cantidad de luz que lo atraviesa
mediante un didmetro variable,
calibrado en ndmeros f.

Acelerador Ingrediente de los
reveladores —normalmente un alcali—
que aumenta la velocidad del proceso
favoreciendo la actividad del agente
reductor.

Acercamiento, accesorio de
Accesorio que permite disminuir la
distancia de enfoque minima del
objetivo. Entre estos accesorios se
cuentan los tubos, fuelles y los
objetivos suplementarios

Actisnismo Propiedad de la luz que
consiste en |a alteracion de la
naturaleza de los materiales sobre los
que incide

Acutancia Medida fisica objetiva de
la nitidez de una imagen fotogréfica.

Aditiva, sintesis del color
Procedimiento de formar

imagenes en color mezclando en
proporciones adecuadas luces roja,
azul y verde (primarios)

Aditivos, sistemas Sistemas de
reproduccion del color por mezcla de
luces primarias.

Aérea, perspectiva Sensacitn de
profundidad de una imagen producida
por las variaciones de fono con la
distancia, provocadas por la neblinay
la luz uitravioleta.

Aerbgrafo Instrumento de retogue
qgue pulveriza un pigmento mediante
aire a prasion.

Agitacidén Actividad que tiene por
objeto asegurar el contacto de la
emulsién con solucién nueva durante
el procesado.

Almohadén, distorsién en
Aberracidn 6ptica que hace que las
lineas paralelas se curven hacia el eje
Gptico.

Ampliaciébn Copia de mayor tamafio
que el negativo de partida

Ampliadora |nstrumento que
proyecta un negativo sobre una hoja
de papel sensible. El grado de
ampliacién varia con la distancia entre
el negativo y el papel.

Anamédrfico, objetivo Objetivo que
comprime la imagen en un plano.

Anastigmético Objetivo compuesto
que reduce las aberraciones Gpticas,
sobre todo el astigmatismo.

Angulo de incidencia Angulo
formado entre la direccion de un haz
luminoso y la perpendicular de la
superficie a la que alcanza. Es igual al
dngulo de reflexidn,

Angulo de reflexién Angulo
formado entre la direccion de un haz
luminoso reflejado y la perpendicular
a la superficie reflectora. Es igual al
dnguio de incidencia.

Angulo de toma Es el mayor 4ngulo
con el que &l objetivo capta una
imagen y la proyecta en el plano de la
pelicula conservando una calidad
aceptable.

Anillos de Newton Anillos
concéntricos coloreados que se
producen cuando dos superficies
planas y transparentes entran en
contacto parcial. Se observa con
frecuencia en las monturas de
diapositivas con cristales y en los
portanagativos con cristales.

Antihalo, capa Capa absorbente de
luz situada en la parte traserade la
base de la pelicula o entre aquéllay la
emulsidn y que evita la reflexién de la
luz que ha atravesado la emulsion. Ver
también halo.

ASA Iniciales de American
Standards Association, que indican la
sensibilidad a la luz de la pelicula
Cuanto mayor es el namero ASA,
mayor es la sensibilidad. La escala
ASA es aritmética: 400 ASA es una
sensibilidad doble que 200 ASA.

Astigmatismo Aberracidn Gptica
que enfoca los rayos paralelos que
llegan al objetivo en una linea y no en
un punto

Aumento Relacién entre tamafio de
la imagen y tamafio del sujeto; o
relacidn entre |as distancias objetivo-
imagen y sujeto-objetivo. Cuando al
sujeto y su imagen son del mismo
tamafio, el aumento es x1.

B

B, posicién Fosicion del mando del
obturador en la que éste pernece
abierto todo el tiempo que esté
presionado el disparador

Bajorrelieve Técnica que consiste
en la ampliacién de un negative y un
positivo idénticos ligeramente fuera
de registro. El resultado recuerda a un
bajorrelieve iluminado lateralmente.

Barita Capa de sulfato de bario
depositada entre |a base y la emulsion
de los papeles fotogréficos no RC, con
el fin de aumentar la blancura del
fondo y lograr una barrera inerte entre
base y gelatina. )

Barrido Técnica que consiste en
seguir al sujeto con la cAmara durante
la exposicibn, para conseguir que
aparezca nitido contra un fondo
barroso

Basculamiento Inclinacidn de los
paneles del objetivo o la pelicula en
las cdmaras de gran formato.

Base Soporte de la emulsion,
normalmente de plastico, papel o
cristal.

Bicéncava, lente Lente mas gruesa
par los bordes que por el centro y que
provoca divergencia de los rayos
luminasos.

Biconvexa, lente Lente mas gruesa
par el centro que por los bordes y que
provoca convergencia de los rayos
lurminosos.

Blanqueo Solucitn quimica que
transforma la plata metélica negra en
haluros invisibles. Es el paso previo en
elwirado, la reduccién y el procesado
an color.

Bloqueo Tapado de partes de un
negativo mediante un pigmento
opaco.

Bolsa, fuelle de Bolsacortay
flexible que reemplaza al fuelfe normal
cuando en una cdmara de formato
grande se acopla un gran angular.

Bolsa opaca Bolsa de tela opaca
que permite el manejo a la luz de los
materiales sensibles.

Bombilla de flash Bombilla de un
solo uso gue contiene un alambre de
zirconio en atmdsfera de oxigeno.
Arde bajo el efecto de una débil
corriente, produciendo un intenso
destello. Por lo general se agrupan
varias unidades en un cubo o en un
flashbar.

C

Cabezal Recinto ventilado y opaco a
la luz que aloja la l&mpara en una
ampliadora.

Cable de disparo Cable flexible que
se atornilla al botén de disparo y que
reduce la wibracian de la cdmara.

Callier, efecto Efecto de contraste
que tiene su origen en la dispersién
de la luz direccional que proporciona
una ampliadora de condensador. Las
luces del negativo dispersan la luz
mucho mas que las sombras, de baja
densidad, rindiendo el resultado un
contraste superior al observado por
contacto. En las ampliadoras de



difusor la luz llega ya dispersa al
negativo, lo que reduce el efecto

Cémara de monorrail Cdmara de
gran formato montada sobre un carril
(nico, y que ofrece la mayor amplitud
y variedad posible de mowirmientos.

Cémara panordmica Cémara cuyo
obyetivo gira aproximadamente sobre
su punto nodal posterior para exponer
una larga tira de pelicula curva. Cubre
un &ngulo muy amplio.

Céamara de placas Camara que
emplea placas de cristal,
normalmente adaptada al empleo de
pelicula en hojas.

Céamara réflex Camara en la que un
espejo refleja la imagen formada por
el objetivo sobre una pantalla de
enfoque.

Céamara técnica Camara para
formato grande, por lo general
plegable, aunque la denominacién
también se aplica a las de monorrail,

Cartucho Envase de pelicula sellado
que facilita la carga répida. Por lo
general se emplea en cdmaras de los
formatos 126y 110.

CdS, célula Fotorresistencia a la que
aveces se llama célula fotoeléctrica.

Celsius, escala (escala centigrada)
Escala internacional de medida de la
temperatura en la que el 0
corresponde a la ternperatura de
congelacion del aguayel 100 alade
ebullicion

Célula fotoeléctrica Componente
sansible a la luz empleado en los
exposimetros. El nombre debia
aplicarse propiamente a las que
producen electricidad en presencia de
luz, aunque se aplica por extensidn a
componentes cuya resistencia
eléctrica varia en funcitn de la
intensidad lurminosa a la que estan
sometidos.

Célula de selenio Célula
fotoeléctrica que genera electricidad
an proporcion directa a la intensidad
de la luz que le alcanza. Se empleaba
en la construccién de exposimetros

Cian Color substractivo —azul-
verdoso— complementario del rojo.
Transmite azul y verde y bloquea el
rojo

Cibachrome Procedimiento para
obtener positivos a partir de
diapositivas basado en la destruccidn
e tintes.

Circulo cromético Lldmase asi al
espectro representado en forma de
circulo. Suele dividirse en seclores en
los que los tres primarios, rojo, azul y
verde, se oponen a sus
complementarios.

Circulo de confusién Discos de luz
gue forma el cbjetivo en respuesta a
los puntos del sujeto. Cuanto menor
es su tamario, mds nitida es la
Imagen.

Collage Imagen formada al pegar
otras varias sobre un fondo comin.

Complementario, color Dos colores
son complementarios si, combinados
an proporcion adecuada, dan luz
blanca.

Condensador Sistema 6ptico que
concentra la luz de una fuente en un
haz estrecho. Se emplea en spotsy
ampliadoras.

Contactos Copias hechas poniendo
an contacto directo negativo y papel.

Contraluz lluminacion natural o
artificial que, desde detras del sujeto,
se dirige hacia la camara.

Contraste Evaluacion subjetiva de
las diferencias de luminosidad y
densidad del sujeto, negativo o copia.
El contraste depende del propio del
sujeto, de la iluminacidn, del flare del
objetivo, del tipo de peliculay
revelador, de la ampliadora, y de la
gradacion y tipo de superficie del
papel.

Contraste cromético Diferencia en
la intensidad de las sensaciones
provocadas por dos colores
adyacentes.

Convergente, lente Lente gue
fuarza a los rayos luminosos a
converger en un punto de foco

Convertidor Sistema dptico
compuesto que alarga o acorta la
longitud focal del objetivo al que se
acopla.

Copia Por lo general. nombre dado a
un positivo sobre papel.

Cortinilla Lamina opaca que protege
la pelicula en los chasis de los
fermatos grande y mediano.

Curva

caracteristica Representacion
grafica de las propiedades ante la luz
de un matenal sensible. llustra la
relacidn entre exposicién y densidad a
igualdad de revelado, y permite
detarminar la sensibilidad., el nivel de
velo y el indice de contraste de una
amulsion,

Ch

Chasis Envase de metal o plastico
conh unaranura que deja paso a la
pelicula y permite su carga a la luz.
Empleado en las caAmaras de 35 mm

D

Definicidn Término subjetivo que
hace referencia a la claridad del

GLOSARIO

detalle de una imagen fotogréfica. No
depende sblo de |a nitidez y el poder
de resolucidn del abjetivo, sino
también del grano, el contraste y la
reproduccidn del tono.

Densidad Término que describe la
magnitud del depdsito de plata que
provocan la exposicion y el revelado.
Se expresa como logaritmo de la
opacidad,

Descentramiento

horizontal Desplazamiento a la
izquierda o a la derecha del panel
delantero o el trasero de una cdmara
de formato grande.

Descentramiento

vertical Desplazamiento hacia arriba
o hacia abajo del panel delanterc o el
trasero de una camara de formato
grande.

Destruccién de tintes, proceso

de Sisterma de reproduccién del color
basado an la eliminacitn selectiva de
tintes va existentes en el matenal
sensible,

Diafragma Abertura variable del
objetivo, Controla la cantidad de luz
que llega a la pelicula. Puede ir
delante, dentro o detras del objetivo.

Diafragma, obturador

de Mecanismo obturador que actia
sobre el diafragma, al que cierra a la
abertura preseleccionada.

Diafragmar Reducir el tamafo de la
abertura.

Diapositiva Imagen positiva sobre
base de pelicula

DIN Iniciales de Deutsche Industrie
Morm, que denota la sensibilidad de
una pelicula. Un aumento de 3%en lz
escala DIN supone un incremento al
doble de |la sensibilidad, asi la
sensibilidad de una pelicula de

21 DIN es doble a la de otra de 18.

Diodo disparador Mecanismo que
dispara un flash al recibir el destello
de otro,

Dioptria Unidad que expresa el
pader de refraccién de una lente, y
que equivale al reciproco de su
longltud focal en metros. El signo +
denota lente convergente., y
divergents el —. Asl, una lente de +2
dioptrias es una lente convergente de
longitud focal 0,5 m.

Divergente, lente Lente que separa
del eje dptico los rayos de un haz
paralelo.

Doble extensién Separacion del
objetive con respecto a la pelicula
igual al doble de su fongitud focal,

Distorsién en barrilete 4berracidn
Optica que provoca la curvatura de las
lineas paralelas en las esquinas del
campo.
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Dominante Coloracitn general de
una imagen fotografica

Dye transfer Obtencitn de copias en
color a partir de tres negativos de
s@paracion, con 10s que Se preparan
matrices positivas tefiidas en colores
substractivos e impresas a registro
sobre el papel.

£

Eje éptico Lin=a imaginaria que
atraviesa horizontalmente un sistema
Gptica pasando por su centro. Un rayo
de luz gue coincida con dicha linea no
sufrird ninguna desviacin

Emulsién Suspension de haluros de
plata en gelating que se deposita
sobre diferentes bases para hacer
placas, peliculas y papeles sensibles.

Enfoque \ariacion de la distancia
entre un objetivo y una pelicula para
conseguir formar una imagen nitida
sobre asta,

Enfoque diferencial Enfoque sobre
una parte determinada de la escena a
la minima profundidad de campo,
para aislar a esa parte del resto de la
imagen

Enfoque, escala de Escala de
distancias grabada en el mecanismo
de enfoque de la cAmara.

Equilibrio de color Situacitn de
ausencia de dominantes.

Esmaltado Proceso aplicado a
ciertos papeles brillantes y que
consiste en la aplicacion de los
mismaos contra una superficie pulida.
El resultado es una superficie
extraordinariamente brillante, con
negros de gran densidad

Espectro Suele denominarse asia la
banda del espectro electromagnético
situada entre 400y 700 mm, y a la
que es sensible el ojo humano. Se
dispone en forma de bandas
coloreadas ordenadas de acuerdo con
su longitud de onda.

Estabilizacién Proceso de fijado en
el que los haluros de plata no
afectados se transforman en
compuestos casi estables, insensibles
a la luz y que hacen innecesario el
lavado.

Estenopeica, cAmara Camara que
emplea un orificio en lugar de
objetvo,

Estroboscopio Dispositivo que
emite destellos luminosos a una
frecuencia predeterminada.

Exposicién Producto de la
intensidad luminosa que llega a la
pelicula {controlada por el digfragma)
por el tiempo durante el que dicha
intensidad actia (controlado por la
velocidad de obturacidn).

Exposicién, control automético de
la Sistema gue incorporan algunas
camaras an las gue la corriente
eléctrica producida o blogueada por
una célula fotoeléctrica actia sobre
un mecanismo que ajusta
automéaticamente la abertura o la
velocidad de obturacion.

Exposimetro Instrumenta para
madir la cantidad de luz que incide
sobre o es reflejada por un sujeto. Por
lo ganeral lleva un calculador que
facilita la conversiin de la lectura en
una combinacion de diafragma y
velocidad

Exposimetro acoplado Expos/imetro
incorporado en la cAmara y que esta
conectado a los mandos de diafragma
v velooidad,

Exposimetro puntual Exposimetro
dispuesto para hacer lecturas sobre
superficies muy reducidas.

Exposimetro TTL Exposimetro a
través del objetivo. Mide la luz que ha
atravesado el objetivo

F

f. niimeros Secuencia de nimeros
grabada en la montura del objetivo y
cada uno de los cuales es igual a la
longitud focal dividida por el didmetro
fisico de la abertura

Fahrenheit, escala Escala de
temperaturas que sitlaa 32°F el
punto de congelacion del aguay a
212° el de ebullician.

Fecha de caducidad Fecha impresa
an los envases de material sensible
que denota el limite méas alla del cual
al fabricante deja de garantizar las
caracteristicas de dicho material

Fijado Reaccion que transforma los
haluros de plata no afectados por la
luz en sales sensibles. De esta forma,
la emulsion gueda definitivamente
insensible a la luz.

Fijador rapido Solucion fijadora que
amplea tiocianato o tiosulfato
amonicos en lugar de hipo (tiosulfato
stdicol, y que acorta notablemente el
tiempo de fijado

Filtro Material transparente —cristal,
acetato o gelatina— que modifica la
luz que lo atraviesa. Los de color, por
ejemplo, absorben selectivamente
algunas longitudes de onda de la luz,
dejando pasar al resto. Los filtros
afectan a la exposicién, y se emplean
tanto durante la exposicidn como
durante el positivado.,

Filtro corrector Filtro que se emplea
an la camara para eliminar la
diferencia entre la termperatura de
color de la fuente v la de equifibrio de
la pelicula.

Filtro gris Filtro que reduce la
cantidad de luz sin afectar a la
repraduccion del color,

Filtro, factor de MNUmero por el que
debe multiplicarse la exposicion para
que siga siendo correcta cuando se
emplea un filtro. Este factor
compensa la absorcion de luz por
parte del filtro.

Filtro polarizador Filtro incoloro gque
absorbe la fuz polarizada.

Filtro skylight Filtro rosa palido gue
elimina la dominante azul presente en
tiempo muy cubierto o cuando la luz
procade Gnicamente del cielo
despejado.

Filtros CC Filtros de correccitn
ampleados en diferentes colores y
grados de saturacién para equilibrar
el color en el proceso substractivo.
Estos filtros pueden también
emplearsa an la cdmara para ajustar
la ternparatura de color.

Flare Luzdispersada por los reflejos
del parasol, el interior del objetivo o la
camara y gue no forma imagen.
Reduce el contraste y el detalle en las
sombras

Flash de anilloe Flash electrénico en
forma de anillo que rodea el objetvo.
Se emplea cuando hace falta
llummacion sin sombras,

Flash electrénico Fuente de luz que
aprovecha el destello producido por la
descarga de un condensador entre los
elactrodos de un tubo lleno de gas.

Flash reflejado Técnica de
iluminacién que consiste en reflejar el
flash en el tacho, en la pared o en
cualquier otro sitio para conseguir luz
difusa.

Flash, sincronizacién del Forma de
aunar el momento de mayor
intansidad de destello del flash con
agquel en gue el obturador esta
completamente abierto. El contacto
de sincronizacion X se emplea con
flash electrénico, v el M con el de
bombillas,

Focal, punto Punto en el gue los
rayos paralelos gque han atravesado un
objetivo se cortan.

Foco Punto en que convergen los
rayos procedentes del sujeto tras
atravesar una lente para formar una
imagen nitida.

Foco fijo Camara que no dispone de
mecanismo de enfoque. El objetiva
suele estar situado a la distancia
hiperfocal, y ademés tiene una
abertura pequefia, De esta forma se
reproducen con nitidez los sujetos
situados a mas de 2 m.

Foco posterior Distancia entre el
extremao posterior del abjetivo v su
plano focal. No siempre es igual a la



longitud focal, como ocurre en el caso
de los disefios teleobjetivo y retrofoco.

Formato Tamano y forma de la
superficie de la imagen en una
fotografia.

Forzar Subexponery sobrerrevelar
una pelicula

Fotograma Hesultado de colocar
ohjetos opacos o transparentes sobre
una emulsion sensible y exponer ésta.

Fotomicrografia Fotografia a través
del microscopio.

Fuelle Construccion plegable y
opaca adaptada entre el objetivo y la
pelicula para fotografiar de cerca.

Funda pronto uso Funda que
parmite mansjar la cdmara sin
quitarla del todo.

G

Gelatina Proteina organica que
mantiene en suspension los haluros
de plata sensibles y los une a la base
del papel o la pelicula

Grado Descripcién numérica de las
caracteristicas de contraste de un
papel fotogréfico. Los mismas
ntmeros no significan lo mismo en
las diferentes marcas.

Gran formato, cAmara de Camara
cuyo formato es igual o superior a
9 x12.

Grano Pequefas particulas de plata
metélica, frecuentemente agrupadas,
originadas a partir de los haluros
expuestos y revelados

Granularidad Término empleado
para describir la agrupacion de
granos de plata tras la exposicion y el
revelado, que se manifiesta en forma
de trama irregular en las
ampliaciones. El grano es més
aparente en las areas gnises, y
depende de la sensibilidad de la
pelicula y el tipo de revelador.

Grano fino, revelador de Revelador
de peliculas que limita el tamafio del
grano reduciendo la tendencia de la
plata a agruparse

H

Halo Reflejos formados en torno a
las luces de la imagen, provocados
con frecuencia por el reflejo sobre la
parte posterior de la pelicula de la luz
que ha atravesado la emulsion

Haluros de plata Sales formadas
por plata y compuestos halégenos,
como el cloro, el bromo o el yodo. El
bromuro, cloruro y yoduro de plata
son las sales empleadas en las
emulsiones fotogréaficas.

Hiperfocal, distancia Esia menor
distancia a la gue un sujeto se
reproduce con nitidez cuando el
abjetivo estad enfocado al infinito.

Hipo MNombre arcaico, pero aln en
uso, del agente fijador tiosulfato
sadico.

Hipo, eliminador de Compuesto
que neutraliza el agente fijador,
acortando el tiempo de lavado.

Holografia Fotografia con rayos
laser, que no precisa camara ni
objetivo. Este método da
directamente imagenes
tridimensionales sobre una placa de
plata de grana fino.

Humectador Compuesto que reduce
la tensién superficial del agua. Se
suele afiadir al agua del Gitimo lavado
para favorecer el secado uniforme

lluminacién de catodo frio Fuente
fluorescente de baja temperatura.

R educe al contraste y la definicion de
los bordes,

lluminacién de seguridad
lluminacién de laboratorio que por su
color e intensidad no atecta al
material sensible en uso.

Imagen Representacion
bidimensional de un objeto real
producida por una lente

Imagen latente |magen invisible
formada en la emulsidn tras la
axposicidn, v que hace visible el
revelado.

Imagen de linea Imagen de alto
contraste formada por lineas negrasy
zonas transparentes producida scbre
una pelicula especial de alto contraste
a partir de un sujeto de linea o de
ono continuo.

Infinito En fotografia, posicion del
mando de enfogque en la que
aparecen nitidos los objetos lejanos.

Infrarrojo Longitudes de onda
situadas més alla del extremo rojo del
espectro. Hay peliculas capaces de
detectar esta radiacion

Instamatic, cAmara Camara muy
sencilla de foco fijo que acepta
cartuchos del formato 126.

Instantdnea, fotografia Proceso
gue permite obtener una imagen
positiva definitiva pocos segundos
después de |a exposicion

Intensificacién Proceso guimico
que tiene por objeto aumentar la
densidad o el contraste de una
imagen. Suele emplearse para
mejarar neganvos.

GLOSARIO

Intervalo de luminosidades
Diferencia en luminancia entre la
parte més clara y la més obscura de
un sujeto o una imagen.

Inversibles, materiales Materiales
fotograficos pensados para rendir una
imagen semejante a la que han
recibido.

Irradiacién En fotografia, dispersion
de la luz que atraviesa la emulsion. El
resultado es la pérdida de definicidn.

J

Julie Unidad de medida empleada
para calibrar la intensidad del destello
de un flash electrdnico.

K

Kelvin (K) Unidad de medida en la
que se expresa la temperatura de
color de una fuente luminosa.
Numéricamente es igual a las
unidades de |a escala de
temperaturas absolutas, que se
obtienen sumando 273 a las
cantigradas.

L

Laboratorio Habitacidn opaca a la
luz @n la gque se manejan y procesan
Ios materiales sensibles, bien en

completa obscuridad, bien bajo una
iluminacién de sequridad apropiada

Laca Resina natural de bajo punto de
fusidin que no dafia a las emulsiones
fotograficas y se emplea para el
maonlaje en seco.

Lampara sobrevoltada Lampara de
incandescencia cuya temperatura de
color es de 3.400 K.

Latitud de exposicién Margen de
error en la exposicién gue permite
una emulsidn, dando resultados
aceplables.

Lavado Ultima etapa del procesado
da los materiales sensibles. Elimina
los subproductos v los haluros
solubles de la emulsién.

Lente de Fresnel Lente
condensadora formada por una serie
de anillos primaticos concéntricos. Se
emplea en los spots para limitar la
anchura del haz luminoso y en las
pantallas de enfogue para conseguir
una iluminacién uniforme de las
mismas,

Longitud focal Distancia entre el
punto nodal posterior del objetivo y el
plano focal cuando el abjetivo esté
enfocado al infinito.

Longitud de onda Caracteristica que
idantifica a una radiacion particular
del espectro electromagnético. La
longitud de onda es la distancia entre
dos crestas de onda sucesivas. Las
diferentes radiaciones del espectro
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tienen longitudes de onda diferentes
Las de la luz se miden en nanometros
{nm})

Lote, nimero de Nimero impreso
en los envases de matenal sensible y
que indica la hornada de la que
procede su emulsion

Luces Son las partes més claras del
sujeto. En el negativo aparecen como
zonas densas. y como areas claras en
el positivo.

Luminancia Cantidad de luz emitida
o reflejada por una fuente.

Luz Forma de energia que constituye
la regidn visible del especiro
electromagnético. Su longitud de
onds va desde los 400 hasta los

700 nm, correspondiente a los
extremos violeta y rojo obscuro.

Luz polarizada Luz que vibra en un
solo plano.

Luz incidente Luz que llega a una
superficie

Ley de la inversa de los

cuadrados La intensidad de la luz
aue llega a una superficie se divide
por cuatro cuando la distancia de
dicha superficie a la fuente luminosa
se duplica. En base a esta ley se
establece el numero gula de los
flashes.

Luz incidente, accesorio para

medir Accesorio de los exposimetros
portatiles que les permite hacer
lecturas de Juz incidente.

Luz incidente, lectura de Medicion
de la fuz incidente que llega a un
sujeto. El exposimetro se sitda cerca
de aquél, dingido hacia la fuente
luminosa.

Luz reflejada, lectura de Medicion
de la luz hecha dirigiendo el
exposimetro hacia el sujeto

M

Macro, accesorio Accesorio (iubos
o aniflos de extensidn, fuelle u

objetivo suplementariol empleados en
macrofotografia.

Macrofotografia Fotografia a muy
corta distancia, que produce

imaagenes de tamafio superior al del
original sin emplear el microscopio.
Permite un aumento de hasta x 10,

Magenta Complementario del verde,
de color parpura rojizo, formado por
luz azul y roja

Méscara (1) Imagen positiva débil
hecha sobre pelicula que, ampliada a
registro con su negativo, aumenta la
densidad de las sombras y reduce el
contraste. 12) Tinte incorporado a las
zonas sin imagen de los negativos de
color para mejorar la fidelidad de
reproduceidn del mismo

Mate Acabado no reflectante de una
superficie.

Medio formato Formarto de
18 x 24 mm, equivalente a la mitad
dei normal sobre pelicula de 35 mm.

Microfotografia Fotografia muy
pequefa que se mira con la ayuda de
una lectora de microfilm. Suele
emplearse en el archivo de libros y
documentos.

Mired Abreviatura de grados
micrarreciprocos, una escala de
medida de la temperatura de color.
Para calcular el valor mired de una
fuente, se divide un millén por el valor
Kelvin, Por lo general lus Giltros se
calibran por su valor de desviacion
mired,

Monocromética Estrictamente, luz
de una sola longrtud de onda, o lo que
&s lo mismo, color puro. También se
aplica a la imagen formada por tonos
de un color y a la fotografia en blanco
¥ negro.

Montaje Positivado de dos o més
negativos sobre un solo papel.

Montaje en seco Montaje de copias
mediante un tissue impregnado en
laca situado entre la copiay la
rmontura.

Mosaico Montaje de varias
fotografias de la misma escena hecho
de forma que reproduce una imagen
continua de gran tamafio.

Movimientos de la cAmara
Posibilidad de los paneles

del objetivo y la pelicula de las
camaras de gran formato de cambiar
5Us posiciones respectivas para
alterar la profundidad de campo y
corregir o deformar la perspectiva

N

Nanometro (nm) Unidad de medida
de las longitudes de onda de la luz.
Un nanometro es una millonésima de
milimetro

Negativo |Imagen fotogréfica cuyos
tonos son inversos respecto a los del
original, con luces obscuras y
sombras claras. Suele hacerse sobre
una base transparente, que permite
exponerlo sobre otro material sensible
para hacer un postivo.

Nodal, punto Un objerivo
compuesto tiens dos puntos nodales.
El anterior es aquel del que parecen
proceder los rayns que entran al
objetivo, El posterior s aquel al que
parecen dirigirse los rayos que salen
del objetivo. Sirven para hacer
célculos Opticos, coma la longitud
focal.

Ndamero guia Cifra que determina la
abertura necesaria para iluminar a
una determinada distancia un sujeto

cualguigra con un fash. Su caloulo se
basa en |a fley de /a inversa de los
cuadrados.

o)

Objetiva Dispositivn Aptica de vidrio
o plastico que refracta la luz. En
fotografia los objetivos hacen
converger los rayos reflejados por un
objeto en un plano focal, sobre el que
forman una imagen.

Objetivo catadidptrico Objstivo
compuesio que emplea espejos
rurvns en lugar de elementos
transparentes. Este disefio permite
construir objetivos de fongitud focal
muy grande y longitud fisica
razonable.

O bjetivo compuesto Objetivo
formado por una serie de lentes que
funcionan como una sola. Esta
constriccidn permite reduoir
numerosas aberraciones, Todos los
objetivos modernos de toma y
ampliacion son compuestos.

Objetivo convertible Objetivo
compueasto formado por dos
secuiones desmuontables, de las que
una s intercambiable por otras que
alteran la longitud focal del conjunto.

Obijetivo de focal larga O#jetivo
cuya longitud focal es bastante mayor
que la diagonal del formato que
cubre.

Objetivo de focal variable Viéase
ohjetivo zoorm.

Obijetivo gran angular Objerivo cuya
fongitud focal es corta en relacién con
el formato que cubre y cuyo dngulo de
toma es muy grande.

Objetivo macro Objetivo
especialmeme disefado para
proporcionar una imagen de gran
calidad en macrofotografia,

Objetivo. montura del Cilindro
metalico que aloja los elementos del
objetivo.

Objetivo normal Objetivo cuya
fongitud focal es aproximadamente
igual a la diagonal del formato que
cubre. Da un 4ngulo
aproximadamente igual al del ojo
humano.

Objetivos intercambiables, sistema
de Conjunto de objetivos de diferente
fongitud focal que pueden acoplarse a
una camara.

Obturador Dispositivo mecdnico gue
controla el tiempo durante el que la
luz actia sobre la pellcula, Los dos
tipos mas frecuentes son el central o
de laminillas vy el de plano focal.

Obturador central Obturador
situado entre los elementos de un
objetivo compuesto, cerca del
diafragma.




Obturador electrénico Obturador
en el que el dispositivo mecénico que
lo controla se ha substituido por un
circuito electrénico.

Obturador de laminillas Obturador
central.

Obturador de plano focal Obturador
formado por un par de cortinillas que
corren justo ante el plano focal. La
exposicion queda determinada por la
anchura de |a rendija que separa a las
dos cortinillas cuando corren ante la
pelicula

Ojo de pez, objetivo Gran angular
axtremo en el que no se ha corregido
|a distorsidn en barrilete.

Ojos rojos, efecto de Cuando el
flash est4 excesivamente cerca del eje
del objetivo, refleja su luz en los vasos
sanguineos del fondo de la retina, que
en las fotografias en color aparece
roja.

Opacidad Capacidad de un material
para bloguear la luz. Una substancia
as tanto mas opaca cuanto mas luz
bloguea. En fotografia la opacidad se
axpresa como relacién entre la
intensidad de la luz incidente y la de la
transmitida

Ortocromético Material sensible a
las luces azul y verde, e insensible a la
roja

=

Pancromético Material sensible a
todos los colores del espectro visible
ante los gue, sin embargo, no
reacciona de forma uniforme.

Pantalla de cristal esmerilado
Pantalla de enfoque esmerilada por
una de sus caras para formary
enfocar la imagen.

Pantalla de enfoque Pantalla
traslicida sobre la que el objetivo
forma la imagen, que puede asl
encuadrarse y enfocarse.

Pafio negro Pafio opaco gue se
coloca cubriendo la pantalla de
enfogue y la cabeza del operador en
las cdmaras de formato grande, para
mejorar la luminosidad aparente de la
imagen de dicha pantalla.

Papel brillante Papel fotografico
cuya superficie es muy reflectante.

Papel bromuro Papel cuya emulsion
est4 formada en su mayor parte por
bromuro de plata. Es el upo de papel
més comun

Papel clorobromuro Papel
fotogréfico cuya emulsion es una
mezcla de cloruro y bromuro de plata.
Rinde una imagen de tono mas célido
que el papel bromuro.

Papel RC Papel de positivado con
una base plastica gue rechaza el

agua. Estos papeles se procesan,
lavan y secan mas rapidamente que
los convencionales.

Papeles de contraste variable
Papeles de positivado cuyo grado de
contraste varia en funcion del color de
la luz que se proyecta sobre ellos, y
que se altera con un juego de filtros.

Paralaje Diferencia entre la imagen
que se ve a través del visory la que
“ve" el objetivo. A excepcitn de las
camaras con visor a través del
objetivo, todas las demas padecen
este error en mayor o menor medida.

Parasol Tubo negro mate, de metal o
de goma, que protege al objetivo de la
luz extrafia.

Paro, bafio de Solucion que
interrumpe el revelado neutralizando
el revelador, para evitar la
contaminacidn de éste con otras
soluciones.

Pelicula Material fotogréafico
consistente en una base transparente
y delgada de plastico recubierta de
una emulsidn sensible. Se fabrica en
forma de tiras y de hojas

Pelicula de color tipo A Pelicula de
color equilibrada para una
temperatura de color de 3400 K

Pelicula de color tipo B Pelicula de
color equilibrada para una
temperatura de color de 3200 K

Pelicula en hojas Pelicula de gran
formato cortada en hojas sueltas en
lugar de en rollos

Pelicula lith FPelicula de linea de
contraste maximo. Debe revelarse en
un revelador lith

Pelicula radiogréfica Peliculz en
hojas recubierta por ambas caras con
una emulsidn de grano grueso, para
evitar la tendencia de los rayos X a
atravesar la pelicula sin afectarla.

Pelicula en rollo Pelicula para
camaras de formato mediano,
enrollada en un carrete y protegida
por un papel opaco, codificada, segln
el formato, como 120/620,6 127 El
papel va numerado para indicar el
nlimaro de exposiciones tomadas y es
més largo que la pelicula, a la que
protege mientras se carga a la luz.

Pentaprisma Prisma de cristal de
cinco caras normalmente empleado
en las SLR de 35 mm para facilitar la
wision de la pantalla de enfoque
Presenta la imagen sin ningdn tipo de
invarsion,

Perspectiva Representacion
tridimensional de los objetos sobre un
plano, de tal forma que se logre una
impresién de profundidad real. En
fotografia depende de la perspectiva
lineal, la escala, el solapamiento de
objetos vy la perspectiva aérea.

GLOSARIO

Placas Materiales de gran formato
cuya emulsion esta extendida sobre
una placa de cristal. En la actualidad
han sido reemplazados casi
completamente por la peffcula en
hojas.

Plano Término subjetivo empleado
para referirse a un contraste bajo. Se
aplica tanto a las condiciones de la
escena original como a las del
positivo o el negativo.

Plano focal Plano —normalmente
perpendicular al eje 6ptico— sobre el
gue &l objetivo forma una imagen
nitida.

Plano de laimagen FPlano en el que
se forma una imagen nitida. Cuanto
mas cerca del objetivo esta el sujeto,
miés lejos de éste esta la imagen.

Poder de cobertura Area maama
sobre la que el objetivo proyecta una
imagen de buena calidad

Poder de resolucién Capacidad de!
ojo, de un objstivo o de un material
fotogréafico para separar el detalle
fina.

Polaroid, cAmara Camara para
fotografia instantanea.

Polaroid, pelicula Pelicula
instantanea en hojas.

Positivo Imagen positiva (sobre
papel o sobre pelicula) en la que los
tonos claros corresponden a las luces
v los obscuros a las sombras del
original

Positivo Imagen positiva (sobre
papel o sobre pelicula) en la que los
tonos claros corresponden a las luces
v los obscuros a las sombras del
original.

Posterizacion Técnica que emplea
una serie de negativos de separacion
positivados sobre material de alto
contraste para formar una imagen con
una serie limitada de tonos separados
en lugar del tono continuo normal.

Primarios, colores |os tres colores
primarios del espectro son el azul, el
verde y el rojo. Cada uno abarca
aproximadamente un tercio del
espectro visible y pueden mezclarse
para sintetizar luz blanca o de
cualquier otro color. (En pintura se
considera primarios a los pigmentos
amarillo, azul y rojo.)

Prisma Cuerpo transparente,
normalmente de cristal, con
superficies planas y brillantes que
forman dngulos unas con ofras.

Procesado Término general
empleado para describir la secuencia
de operaciones necesarias para
transformar una fmagen latente en
otra wvisible y parmanente.
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Profundidad de campo Distancia
que separa el punto mas proximo y
mas lejano de la cAmara que
aparecen nitidos en una posicién
dada del enfoque

Profundidad de campo, escala

de Escala que indica la profundidad
de campo de un objetivo
determinadeo en funcién de la
abertura y |a distancia de enfoque

Profindidad de faco ( afitud e

enfoque, que se materializa en la
distancia que puede desplazarse el
plano de la pelicula respecto al
verdadero plano focal sin que la
nitidez de las imagenes reproducidas
se deteriore apreciablemente.

Proyector [nstrumento que exhibe
sobre una pantalla imégenes quietas
0 animadas a un tamafo grande.

Punteado Retoque de negativos o
positivos consistente en la aplicacion
de pequenos puntos con acuarela,
pigmento o lapiz.

R

Rayos-X Radiacion

electromagnética que forma una
imagen de sombras cuando atraviesa
una serje de estructuras opacas a la
|uz visible. Actia sobre las emulsiones
sensibles.

Reciprocidad, fallo de Pérdida de
sensibilidad de una emulsion
fotogréfica expuesta durante un
tiempo muy breve (menos de
1/10.000 s} o muy largo (mas de 1 s).

Reciprocidad, ley de Establece que
la exposicion es igual a la intensidad

de la luz por el tiempo durante el que
actla.

Recubierto, objetivo Objetivo cuyas
superficias han sido recubiertas con
una substancia transparente que
limita el flare.

Recubrimiento Deposicion de una
capa transparente sobre las
superficies de un objetivo para reducir
los reflejos, aprovechando el
fenameano de la interferencia de las
ondas luminosas.

Reductor Solucion que elimina plata
de Ios negativos o copias, aclarando
la imagen.

Reflector Cualquier superficie capaz
de reflejar la luz. Normalmente se
llama asf a una superficie pulida
construida y colocada de forma que
refleje la luz de una fuente luminosa
determinada hacia las areas de
sombra del sujeto

Réflex de dos objetivos (TLR)
Camara provista de dos objetivos de
idéntica longitud focal: uno proyecta
la imagen en la pantalla de enfoque y
el otro en la pelicula

Réflex de un solo objetivo {SLR)
Camara que permile ver la imagen
que forma el objetivo de toma sobre la
pelicula, por medio de un espejo
situado entra ésta y aquél.

Refraccién Variacian de la direccién
que experimenta un rayo luminoso al
pasar de un medio transparente a otro
da diferente densidad oblicuamente.

Relleno, iluminacién de
(fuminacidn ditigida o reflejada
hacia las sombras del sujeto, para
aclararlas

Reticulacién Rotura de la emulsion
a consecuencia de cambios bruscos
de temperatura o de
acidez/alcalinidad durante el
procesado,

Retoque Postratamiento manual de
los negativos o las copias que tiene

por objeto disimular imperfecciones
y/o alterar tonalidades

Retroproyeccién Proyeccion de una
imagen por detrés de una pantalla
trasllicida, Si ante dicha pantalla se
sitla un sujeto, aparecera al
fatografiarlo como formando parte de
la imagen proyectada. Es preciso
equilibrar fa intensidad de la
iluminacitn y el color para que el
sujeto no se diferencie del fondo

Revelado Tratamiento quimico o
fisico que transforma una imagen
latante en otra visible

Revelador Compuesto que
rransforma los haluros de plata de la
imagen latente en plata negray visible
mediante una serie de compuestos
reductores. A éstos se afladen otros
conocidos como aceleradores,
consarvantes y retardadores, para
mantener o modificar la accibn del
hafio revelador.

Revelador universal Denominacion
utilizada para describir un revelador
que, a diferente dilucién, sirve para
peliculas y papeles.

Reveladores MQ/PQ Revaladores
gue llevan los agentes metol e
hidroguinona (o fenidona e
hidroquinona), Se emplea por
extension para describir la mayoria de
los reveladores para papeles.

S

Sabattier, efecto Ver solarzacion.

Saturaci6n de color Intensidad de
un color, medida como ausencia de
blanco, negro o gris de su
COmposicIon,

Secado, manchas de Manchas
provocadas en el negativo por el
secado desigual. Estas manchas se
reproducen en el positivo. A diferencia
de las manchas de espuma que

quedan en la base de la pelicula, las
de secado quedan en la emulsidn y
son muy dificiles de eliminar

Sensibilidad de la emulsién
Velocidad con que una emulsidn
reacciona a la luz. Se denota
mediante nameros ASA o DIN.

Sensibilidad espectral Hespuesia
de un matenal sensible a las
diferantes longitudes de onda visibles.

Sensibilizacion espectral Froceso
de sensibilizacion de |as sales de plata
de una emulsidn a todo el espectro
visible. Sin esta intervencidn, los
haluros sélo son sensibles a las luces
azul y wvioleta.

Sensitometria Estudio cientifico de
la respuesta de los materiales
sansibles a la luz, incluyendo el efecto
del revelado.

Snoot Dispositivo conico que se
emplea en los spots para estrechar
aln mas su haz luminoso.

Sobreexposicién Se lama asi al
hecho de dar una exposicidn excesiva
4 un material sensible. Las
consacuencias son el aumento de la
tensidad y la disminucidn del
contraste,

Sobrerrevelado Se llama asi al
hecha de prolongar el tiempo de
revelado de un material sensible, la
temperatura del revelador o la
agitacidn del mismo. El resultado es
un aumento de la densidad y el
contraste, que provoca veloy
manchas.

Solarizacién (1) Término aplicado a
la invarsitn parcial que se consigue
velando el material fotogréfico con luz
durante el revelado (estrictamente,
efecto Sabattier o
pseudosolarizacion). (2) Inversién
total o parcial de los tonos de una
irmagen totogréafica provocada por una
sobreexposicion extrema.

Spot Fuente de luz artificial que.
mediante un sencillo sistemna de
enfoque, emite un haz intenso de luz
de anchura controlable.

Subexposicién Exposicion
demasiado corta. La subexposicion
reduce la densidad y el contraste de la
imagen,

Subrevelado Revelado escaso, en
tiempo o en temperatura. El
subrevelado reduce la densidad'y el
contraste de la imagen.

Substractiva, sintesis del color
Produccion de imagenes en color
mediante la substraccién de
cantidades adecuadas de los
primarios a la luz blanca, utilizando
filtros amarillos, magenta y cian.



T

Tapado Alteracion local de la
exposicion durante el positivado.

Telémetro Sistema de enfoque que
determina la distancia entre el sujeto
¥ la camara. Aquél se ve
simultaneamente a través de dos
ventanillas cercanas, que forman dos
imagenes superpuestas, cuyo mayor o
menor ajuste depende de la posicion
de un espejo, normalmente
conectado al amllo de enfoque del
objetivo.

Telémetro acoplado Telémetro
controlado por el mando de enfoque

Telémetro de imagen partida
Sistema de enfoque que presenta una
parte del sujeto partida. Las dos
mitades se unen cuando el enfoque
es corracto.

Teleobjetivo Objetivo de foco largo
cuyo disefio lo hace muy compacto.

Temperatura de color Sisitema de
axpresar la calidad de color de una
fuente luminosa. La temperatura de
color equivale a la temperatura
absoluta len Kelwins) necesaria para
fque un cuerpo negro tedrico emita
una mezcla de longitudes de onda
semejante a la de la fuente.

Textura Carécter de una superficie.

Tinte Nombre de un color, y
propiedad que lo distingue de
cualquier otro

Tira de prueba Tira de papel a la que
se da una sene de exposiciones
diferentes, para determinar la
correcta

Tono continuo, imagen de |Imagen
formada por un depdsito de plata,
pigmento o tinte que reproduce el
intervalo tonal del sujeto mediante la
variacion gradual de la densidad de
los depdsitos.

Tonos altos Tonos claros.
Tonos bajos Tonos obscuros.

Tripack Material sensible empleado
an fotografia en color formado por
tres capas de emulsidn superpuestas
Cada capa es sensible a uno de los
tres primarios.

Tripode Soporte de cdmara con tres
patas de altura ajustable,

Tubos o anillos de extensién Tubos
de metal que se acoplan entre el
objetivo y el cuerpo de la cAmara para
permitir el enfoque muy préximo

Tungsteno, lé&mpara de Lampara
con un filamento de tungsteno que
amite luz cuando lo atraviesa una
corriente eléctnca. El filamento esta
ancerrado en una ampolla de cnistal.
Fs la fuente de luz artificial basica.

Tungsteno-halégeno, lémpara de
Lampara compacta de tungsteno con
trazas de haldgeno, que reduce la
decoloracién con el tiempo

U

Ultravioleta Longitudes de onda del
espectro electromagnético
comprandidas entre los 5y los

400 nm. La luz ultravioleta es
invisible, pero es una de las causas
que provocan la perspectiva aérea.
Hay filtros ultravioleta que la
bloguean

\Y

Velo Densidad uniforme de un
negativo o copia que no forma parte
de la imagen. La causa puede ser de
origen quimico o una exposicion a la
luz.

Velo dicroico Capa azul-verdosa por
transmisién y plrpura por reflexion
que cubre los negativos Provocada

GLOSARIO

por solucionas gue contienen un
disolvente de haluros de platay un
agente revelador, que producira sales
de plata en solucién, Estas
condiciones se dan en el fijador
contaminado por revelador o agotado.

Velo quimico Velo general uniforme
de plata metélica que recubre un
negatiwvo, provocado por el revelado
de haluros de plata no expuestos.

Vineteado Técnica de positivado que
hace fundir los bordes de la imagen
an blanco o en negro.

Viradores Compuestos empleados
para alterar el color de una imagen
fotografica en blanco y negro. Una
combinacitn de blangueo y tefiido
transforma la imagen en otra con una
coloracion general

Viseras Accesorios de las ldamparas
de estudio que controlan la amplitud y
direccion del haz luminoso de las
fuentes ante las gue se usan

Visi6n binocular Sellamaasiala
visin simultdnea con los dos ojos,
que permite percibir la tercera
dimeansion,

Visor Sisterna que permite ver la
imagen que va a fotografiarse.

Visor de cuadro brillante Visor en el
que el drea abarcada por el objetivo
astd dalimitada por un marco
luminoso, que también puede indicar
el error de paralaje.

Z

Zapata de accesorios Zapata
situada sobre el cuerpo de la cdmara
que acepta diversos accesorios y
suele llevar los comtactos para la
sincronizacian del flash

Zoom Objetivo cuya longrtud focal
varla continuamente sin alterar el foco
ni el diafragma.
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ver también Positivado
Ampliadora 74,78, G
color 165
modificacibnde la 129
Anastigmatico G
Angulo de incidencia G
Angulo de toma 92, G
Anillo inversor 102
Anillos de Newton G
Arnold, Eve 194-195
Arrastradores 211
ASA 38,G
Aumento 102-103, G

B, posicion 31, G

Bajorrelieve 134, G

Barita G

Barmdo 116,G

Basculamiento 208-209, G

Base, de la pelicula 125, G
del papel 77

Baterias, tipos de 211

Blanqueador G

Blangqueador de yodo 136
formula 213

Blanqueo 136-137

Blogueo G

Bolsa, fuelle de 207, G

Bolsa opaca 68, G

Brandt, Bill 188-189

Cabezal 78,129,G
Cable de disparo 34, G
Callahan, Harry 198-199
Callier, efecto G
Camara 20-21
gran formato 207-209, G
Instamatic G
panoramica 206, G
Polaroid 210, G
SLR
formato mediano 204
35 mm 29,G
subacudatica 206
de telémetro 29, G
visor directo 26
Camaras 110 26
Cémara estenopeica (cdmara
obscura) 17,G
Cémara de formato mediano 204-
205
Camara de gran formato 207-209, G
Cémara de monorrail 207-209, G
Cémara panordmica 2086, G
Céamara para pelicula en hojas 207-
209

Cémara pocket 26
Camara réflex 29.204-205, G

Céamara técnica
ver Cdmara de monarrall
Cartier-Bresson, Henry 184-185
Cartucho 26, 68, G
CdS, célula 39,6
Cibachrome 173-174, G
Circulo de confusién G
Collage 138-139, G
Color 16
apagado 162
armonia de 150
cireulo de 148, G
complementario 148, G
contraste de 149, 165, G
equilibrio de 146-147, G
fuerte 165
manipulacion del 156-157
primario 148, G
revelado y positivado en 160-
176
saturacion de 148, G
sensibilidad al 144, G
temperatura de 146, G
tono 148, 150

Complementarios, colores 148, G
Contraluz 109, G
Contraste G
de color 149
control del 52-53, 126-128
control local 87
copia 82, 84-85
negativo 84, 125
Copias, acabado de
blanco y negro 138-140
color 1786
diapositivas 176
Cortinilla 204, G
Cranham, Gerry 190-191
Curva caractaristica G

Chasis 27,68, G

Definicion G
Densidad G
control local de la 86
del negativo 72
de la copia 82
Densidad neutra 167
Descentramiento 208, G
Destruccian de tintes, proceso
de 174,G
Diafragma 30, G
Diapositivas G
color 144-145, 162-164
transformacion de 172-175
acabado 176
Difusion de la luz 108
Difusion da las sombras 82
DIN 38B,G
Dindo disparador G
Dioptria G
Distorsidn en almohadén G
Distorsion en barrilete G
ver tambidn Ojfo de pez
Distorsion lineal 96-97
Doble extension 102, G
Dye transfer G

Emborranamiento y profundidad de
campo 32-33
y barrido 1186
v velocidad de obturacién 31,
34-35
Emulsion 18-18, 75, 125, 144, G
Encuadre 83,112
Encuadre 48-49,61
fallos del 83
Enfoque 28-29,G
selectivo 116-117, 119

Enmarcado 140
Enmascaramiento 128, G
Eje dptico G
Error de reciprocidad 107, G
Esmaltado 67,G
Esmaltadora 77
Espectro, 148, G
Exposicion 36-37, G
cdlculo 39-43, 104-107
latitud de 125-127,G
positivado en blanco y negro 80,
86,129
positivado en color 166-167
revelado 126-127
tablas de 39
Exposimetro 39-40, G
Exposimetro portatil 39, 104
en lacamara 40-41
puntual 104
Exposimetro puntual 104, G
Exposimetro TTL 40-41, G

f namero 30, G
y velocidad de obturacion 36-37
Ferricianuro (Farmer), reductor
de 128,136
formula 213
Fijado 60, G
Fiyador 70, 164, 168
formula 213
Fijador répido G
Filtraje en el positivado en color 165-
167, 169
Filtro de seguridad 78, B0, 81
Filtro skylight G
Filtros 100-101, G
correccion de color 1486, G
degradados 156
estrelados 101
grises 101
pelicula de color 146-147, 160
polarizadores 101, 147
ultravioleta 100, 147
Fiitros de correccion 148, G
ver también Filtros
Flare G
Flash 112-113,G
Fiash de anillo G
Flash, bombilla de
ver Flash
Flash de bombillas 112, G
Flash electrénico G
Flash reflejado 114, G
Foco posterior G
Forma 60-61
Formato G
de cAmaras sencillas 26
de laimagen 48
Formulas 213
Forzar 127,G
Fotogramas 132,G
Fotografia instantanea 210, G
Fotomicrografia G
Fresnel, lentede G
Friedlander, Lee 196-197
Fuelle 102-103,G
gran formato 207
Funda prontousa 211, G
Gelatina 125, G
Gotuts, Rolph 179
Grano 38, 125,G

Haas, Emst 182-183
Halo 125.G
Haluros de plata 18-19, 70, G
Herrmann, Frank 202
Hiperfocal, distancia 33, G
Hipo G

eliminadorde G
Holografia G
Humectador 71

[luminacién 116-117, 126-127
artificial 108-113, 146-147
calidad 109
equipo 108
flash 112-113
una sola fuente 109
dos fuentes 110
calidad 50-51, 164
direccién 52-563
equilibrio de 157
la hora del dia 154
lHuminacian artificial, fuentes
de 108-113, 146-147
lluminacion de cétodo frio G
lluminacidn de relleno 110, G
lluminacion de seguridad 74, 75, 83,
G

Imagen 26, G
Imagen latente 60, G
Infinito G
Infrarrojo G
Intensificacién 128, G
formula 213
Intensificador de cromo 213
Invarsa de los cuadrados, ley de
la 111,G
Inversibles, materiales 172-175,G
papeles 175
peliculas 144-145
Irradiacion G

Julio G

Karsh, Yosuf 180-181
Kelvin 146, G
Kertész, André 192-193

Laboratorio 74, G
Ldmparas sobrevoltadas 146, G
Lavado G
de copias 77, 168
de peliculas 71, 164
Lente bicéneava G
Limpieza, atiles de 211
Linea 57,61
Longitud focal 26, 30,92-99, G
Longitud de onda 16-17,G
Luces, G
exposicidn para las 104
Luminancia G
Lupa de enfoque 74,78
luz 16-17,G
temperatura de colorde la 146
Luz débil 106-107
Luz de dia, pelicula de color 146-
147
Luz incidente, lectura de 104, G
Luz reflejada, lectura de 38-43, G
Luz de vela 146

Manchas de agua 72
Manchas, del negativo 72
de la copia 82-83
Macro, accesorios G
Macrofotografia 102-103, G
Manipulacion del color 156-157
Marginador 78
Medio formato G
Microfotografia G
Mired G
Mantaje 133
Montaje en la ampliadora 132, 170-
171,G
Montaje de copias 138
de diapositivas 166
Montaje en seco 138,G
Motores ~ 11




Mavimiento y nitidez 34-35

Movimientos de la camara 208-209,
G

Maovimientos del respaldo 208

Nanometro G
Megativo G
archwo y almacenamiento 71
blanco y negro 19, 38, 70
control 125-129
correccidn 128-129
evaluacion 72-73
retoque 44
color 163
retoque 176
Nitidez
copia B2
negativo 72
zonade 30
Nitras 108, G
Nimero guia 112, G

Obturador 31,G
y abertura 36-37
Obturador de diafragma G
Obturador electronico
Objetivos 17, G
otros 92-99, 102
Objetivos cataditptricos 99, G
Objetivos convertibles G
Objetivos convertidores 97,99, G
Objetivos, cuidado de los 211
Objetivos descentrables 96
Objetivos de focal larga 92-95,98-
99,118.G
Objetivos gran angulares 92-97,
118,G
Objetivos macro 102, G
Objetivos normales 29,92, G
Ojo 20
Ojo de ave, accesorio 97
Ojo de pez, convertidor 97
Ojo de pez, objetivo 96-97, G
Opacidad G

Pafio negro 107, G

PapelRC 77.G

Papel brillante 67, G

Papel bromuro 75, G

Papel clorobromuro G

Papel blanco y negro 65,77
contraste variable B4
grados 84-85

Papeles de contraste variable 84,87,
G

Paralaje 27,205, G
Parasol 211,G
Paro, bafio de (estabilizador] 70,
164, 165, 168, G
formula 213
Pelicula G
blanco y negro
procesado 68-70
en cartucho 38 2
carga y descarga del chasis 27
color 162-163
caracteristicas 144-145
estructura 144
fuente luminosa 146-147
sensibilidad y marcas 144
estructura 125
extraccion del chasis 68
formato 38
grano 38
infrarroja 167
sensibilidad 38, 125
Pelicula de color tipp A G
Palicula de color tipo B G
Pelicula en hojas 207-209, G

Pelicula de linea 130, 131,135, G
Pelicula lith G
Pelicula radiografica G
Pelicula en rollos 68, G
Pelicula para tungsteno 146-147
Pentaprisma 29,G
Perspectiva 93, 116,G
agrea 1156
lineal 114
Perspactiva adrea 118, 161, G
Placa G
Plano focal G
Poder de cobertura 92, G
Poder de resolucion G
Polarizador, filtro 101, 147, G
Polaroid, camara 210, G
Portanegativos 78
Positivado, blanco y negro 74-87
contactos 75,G
efectos especiales 130-137
manipulacidn 84-87
color 165-175
efectas especiales 170-171
inversible 172-175
Positivado, de diapositivas 212
de pelicula 130,132, 134
Positive 19, G
Posterizacion G
Primarios, colores 148, G
Prisma 148, G
Procesada G
blanco y negro

copias 78
pelicula 68-73,125-127
color

comias 165, 168-175
pelicula 163, 164
materiales inversibles 174-175
pelicula en hojas 209
Profundidad de campo 32-33, 37,
94,G
aumento de la 209
Protundidad de foco G
Proyeccion 212
Proyectores 212, G
Punteado 88, G
Punto nodal G

Raspado 88
Rayos-X G
Recubrimiento G
Reduccitn 128
Reflectaor 108, G
Reflejos 120-121
Reflexion 16-17, 108

angulo de G
Refraccion 17, G
Relo; 78

Reticulacitn G
Retoque B8, 176, G
Retratos 49, 95, 180
Revelado en blanco y negro 70, 126-
127
color 163, 164
Retroproyeccion G
Revelador, blanco y negro 70, 125
color 164-165, 168
farmulas 213
Revelador de grano fino 125, G
Revelador universal 125, G
Ritmo 58-59

Sabattier, efecto 135, G
Saturacion 148
Secado, manchas de 83, G
Secado, armariode 77

de copias 76

de peliculas 71
Selenio, célulade 39, G
Sensibilidad a la luz 18-19
Sensibilizacion espectral G

INDICE ALFABETICO

Sensitometria G

€ Visor G

Sifon d_e lavado 77 lectura 40-41

Snmatrlla 41%5 sistemas
color T

Siskind, Aaron 198-199 gﬁd;gz?

Sisterna de zonas 106
SLR 29,G
formato mediano 204
35 mm 29
Snoot 108, G
Sobreexpaosicion del negativa G
blancoy negro 73, 126-127
correccion 128-129
color 145, 152-153
Sobrerrevelado del negativo G
blancoynegro 73, 126-127
correccidn 128-129
Solarizacion 135, G
Spot 108,.G
Subacuatico, equipo 206
Subexposicion G
color
peliculas 145,151, 162-153
negativos blanco y negro 73,
126-127
correccidn 128-129
Subrevelado G
negativos blanco y negro 63,
126-127
correccidn 128-129
Substractivo, sintesis del color G
Substractivo, positivado 165, 166,
167
Sujeto
cualidades del 54-61
distancia 28, 33
encuadre 48

telémetro 29, G
Volumen 52

Zapata 29,112,G
Zona de nitidez 30
Zoom 99,G

Tanqgue de revelado 68B-70, 164, 165
Tapado 86, G
Teléemetro 29, G
Telémetro acoplado 29, G
Teleobjetivos 92-95,98-99, G
Texwra 56, G
del papel 77
Texturado de copias 131,139
Tirade prueba 80,82, 166-167,G
Tissuedelaca 138.G
TLR, camaras 205, G
Tono 54-55, 126-127.G
colory 148
determinacion del intervalo
tonal 54,81
Tono continuo, imagan de G
Tonos altos G
blanco y negro 54-55
color 152-153
Tonos bajos G
blanco y negro 54-55
color 162-153
Tripack 162,G
Tripode 34,102,G
Tubos de extension 102-103,G
Tungsteno, bombillas de 108, G
Turner, Pete 186-187

Uelsmann, Jerry 200-201
Ultravioleta G
filtro 100, 147

Velado 129

Velado accidental B3

Velo 83,G

Velo dicroico G

Vifietas 130, G

Virado 136-137
formula 213

Viseras 108, G

Vision 20-21
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