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La luz es |a esencia de la fotografia. Por una parte crea

la imagen y por otra otorga en gran medida su estilo v
su ambiente particular a una fotografia. El sistema de
exposicién de la cdmara, sea cual sea el método de
registro luminico que se use, debe garantizar que
entre la cantidad justa de luz a través del objetivo y el
obturador. Siempre ha sido asi, desde la época de los
daguerrotipos y después de las placas de vidrio hasta
los carretes de pelicula flexible y hoy dfa el sensor de
imagen (CCD) de las cdmaras digitales.

éSuponen las cdmaras digitales una diferencia en
cuanto a esa estrecha relacién entre fotografia y luz?
Sin duda, y por dos motivos. En primer lugar, porque el
sensor de imagen reacciona y se adapta mejor a la luz
que cualguier lamina de pelicula. Y en segundo lugar,
mas importante adn, porque la informacién sobre la luz
que se recibe se procesa en la cdmara y después, si se
desea, en el ordenador. Todo eso hace posible captar
los efectos sutiles de la luz y el color tal como los
vemos, pero también como nos gustaria verlos.
Ademas, |a fotografia digital permite un dominio de la
luz registrada que jamas se habia siquiera sofiado en
la época de los carretes, y sacar el maximo partido de
las funciones de la camara abre las puertas a un nuevo
mundo de opciones y precisién.

Aun asi, por muy impresionantes gue sean, no hay que
dejarse llevar demasiado por las maravillas técnicas

de la fotografia digital. El uso de la luz depende siempre
en Ultimo término del ojo del fotégrafo, cuya visién y
cuya imaginacién son al fin y al cabo las que definen

la fotografia. El modo en el gue la luz incida sobre un
paisaje o una superficie tendrd enormes repercusiones
en el grado de detalle y la textura que muestre una
fotografia, mientras que la calidad de la luz determinara
muchas veces el atractivo, lo insdlito, lo sorprendente,
lo sutil o lo exagerado de una imagen.

En ditima instancia, el saber aprovechar la luz de forma
interesante depende de la capacidad del fotégrafo para
juzgarla y apreciarla. Aunque es bastante facil describir
aspectos concretos, por ejemplo, cémo el dngulo en el
que una luz incide sobre un sujeto revela cierto grado
de textura o cémo la calima del ambiente modifica el
color, entran en juego otros factores mas sutiles que

no se prestan a una descripcion facil pero en cambio
determinan la calidad de una imagen.
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El espectro

Laluz es la parte visible de un espectro La luz es radiacién. En concreto, es la radiacion

mucho mayor de radiacion: es lo que

gue el ojo humano puede ver, es decir, solo una

pequefia franja de todo el espectro electromagnético.

alcanzamos a ver, ni mas, Ni MeNOS. | picho espectro consta de una gama de longitudes de

Espectro de color del arco iris

Una de las versiones del espectro que la naturaleza
produce es el arco iris, Las gotas de lluvia actiian como
prismas en minlatura y descomponen la luz sofar <blancas
en los colores que la forman. Cuando el arco iris es debil
le suele faltar un extremo de la escala (el rojo o e violeta)

onda gue incluye, ademas de la luz, la radiacion gamma,
los rayos X, las ondas de radar y de radio y otras formas. Estos grupos de
ondas no estan separados por divisiones claras en el espectro, sino que
constituyen una progresion regular y continua de longitudes de onda.

La longitud de onda marca la diferencia entre tipos de radiacion. Los
rayos gamma, en el extremo corto del espectro, tienen una longitud de onda
de solo 1/100.000.000 my. Las ondas herzianas, en cambio, pueden tenerla
de hasta 10 km. Entre esos dos extremos, el ojo humano es sensible a una
estrecha franja de longitudes de onda de entre 400 y 700 nandmetros (nm)
o milimicrones (10° m o 1/1.000.000 my).




Del mismo modo que

radiaciones con des distin

Jles produce diversos efectos. EI

onda v

tamos las longituc

El espectro electromagnético

El espectro visible de
longitudes de onda es

o : Espectro
500 Una pequena parte electromagnético
de la gama de longitu- -
des de onda electro- L
magnéticas (la situada s largas de radio
entre los 400 nm vy los 10 em
700 nm, o entre los Ratlar
infrarrojos y los ultravio- o
letas). Los rayos Xy " Micr
gamma, mucho mas sl Infrarrojo
cortos, tienen mas 400-700.nm '
energia y son capaces =

de atravesar muchos
materiales solidos. Las
ondas de radio, mas
largas, son demasiada
débiles como para que
el cuerpe humano
pueda percibirlas.

1 nanémetro = 1 milimicron (muh=10"m

La sensibhilidad del ojo

El ojo humano no percibe todas las
longitudes de onda con la misma sensi-
bilidad; alcanza la cima entre el ama-
rilloy el verde. El grafico, coloreado
segun percibimos las longitudes de
onda, muestra la curva de luminosidad
visual del ojo. En pocas palabras, vemos
mejor con luz verde que con roja.
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'El sensor de la camara

El chip que sustituye

células fo

0Ss

el carrete en

una camara digital es una matriz
compuesta por varios millones de
sensibles muy juntas.
Es el componente clave en la

te de una imac

Matriz de filtro de color (CFA)

Los fotodiodos de un CCD son dispositivos

manocromos incapaces de distinguir entre las distintas
longitudes de onda de la luz. Para captar la informagicn
del color, el CCD esta recubierto por una matriz de filtro

de color CFA que garantiza que cada fotodiodo reciba la
luz de la i\'}!‘:_L].lL.(} e on

tla corresponciente a un solo color
Como cada pixel registra sdlo un tercio de la informacion
del color, 1os atros dos tercios los interpola a partir de la
informacion que reciben los fotodiodos circundantes.
Afin de registrar los colores tal como s ve el ojo
humano, la mayoria de las CFA no contienen el mismo
namero de filtros rojos, verdes y azules. En la matriz
estandar Bayer Pattern, utilizada en muchas camaras
digitales, hay muchos mas filtros verdes porque el ojo
humano es mas sensible a ese color que a los ofros

Los sensores de imagen pueden ser CCD (dispo-

sitivos de carga acoplada) o CMOS (semiconducto-

res complementar oxido metalico). Ambos tipos de
i

e basan en el mismo principio operativo. Cada

fotosensor de la matriz registra una unidad de informa

cion de la imagen, es decir, un pixel (la unidad mas

| pequefia de unaim ). Los pixeles equivalen mas o

fotografia. Aungue la anal

menos al grano de un:z

a2 No
1 11

CCD y CMOS

Son dos las tecnologias que se usan en las
matrices sensoriales, aunque ambas estan
construidas y funcionan de forma muy similar.
El CCO (dispositivo de carga acoplada), el
método original y mas comun, posee
un fotodiodo por cada punto de pixel
y necesita un circuito adicional para
amplificar y convertir la seral. El
método del CMOS (semiconductor

de dxido metalico complementario),
mas novedoso, anade amplificadores
y un circuito de seleccion a cada
fotodiodo, necesita menos corriente
y su fabricacion es mas barata. Tiene
el inconveniente de que el circuito
adicional en cada punto de pixel
reduce la zona en la que se capta luz,
lo cual obliga a recurrir a otras soluciones
para mejorar la sensibilidad. S

La EQS-1DS de Canon usa
un sensor CMOS de foto-
grama completo, 35 mm

y 11 megapixeles, con un
sistema de circuitos que
permite crear imagenes de
gran claridad y magnificos
colores. La D100 de Nikon
lleva un CCD de 6 mega-
pixeles y 28,4 mm mas
convencional.




" Como mantener el sensor limpio

A diferencia de la pelicula, que corre por la parte posterior de la camara entre una exposicion

y otra, el sensor permanece siempre en el mismo sitio, y sola hay uno. Por eso es esencial

mantenerlo limpio en tode momento: si tiene una mota de polvo, aparecera en todas las

imagenes, y, aunque se podrén retocar digitalmente despueés, puede ser molesto, Las camaras

de objetivo fijo estan bien selladas, pero a las réflex de objetivos Intercambiables les pueden

entrar con bastante facilidad particulas que pueden depositarse en el sensor, Tome siempre las

siguientes precauciones (merece la pena seguirlas al pie de la letra):

[ Cambie los objetivos en las mejores condiciones de limpieza posibles.

[ Ponga el capuchon a la caja de la camara cuando saque el objetivo.

[ Verifique con regularidad las imdagenes en el ordenador al 100% para comprobar si el
objetivo tiene polvo.

[ Si el sensor tiene polvo, siga las instrucciones de la camara para abrir el obturador y levantar
el espejo. Observe el sensor bajo la [uz en varios angulos para localizar las motas.

1 Si hay motas, quitelas con una pera de aire o vaporice aire comprimido desde cierta
distancia. No togue nunca la superficie.

[1 Si no logra eliminar el polvo, lleve la camara al servicio técnico de la marca.

es perfecta, traspasa de manera efectiva el umbral inferior de una imagen,
bajo el cual el proceso de creacion de imagenes sa vuelve visible, La resolu-
cion depende del numero de pixeles. Un megapixel equivale a un millon
pixeles, y @ medida que la tecnologia progresa los sensores incorporan mas.

Cada pixel responde a la luz que incide en el acumulando una pequenia

carga electrica, proporcional a la cantidad de luz entre el negro (exposicion

nula) y el blanco (exposicion maxima). Las células nece

an ayuda ¢

registrar el color. El método habitual consiste en filtrar los receptores rojos,

azules o verdes individuales segun el patron de la matriz. Asi, sélo registran

un tercio de la informacion exacta del color y los resultados se tienen que

interpolar tomando informacion de los receptores adyacentes.

L

Aungue pueda parecer poco apropiado, en la practica, dado que el brillo
es exacto, los resultados son perfectamente aceptables porgue la percepcion

humana del color, incluso en circunstancias ideales, es subjetiva. San muy

pocas las situaciones (sobre todo en contextos cientificos vy artistict

gue la precision del color es crucial, En casi todas las condiciones
fotograficas, si parece que estd bien es que lo esta

La carga de las celulas se lee y convierte a formato digital para que la
unidad central de procesamiento de la camara, un ordenador, pueda tratarla.
Entonces se efectian los ajustes como la correccion del balance de blancos y
la nitidez o el formatea de la imagen. A continuacion, la imagen se transfiere

a una tarjeta de memoria extraible mediante una memoria intermedia. Se

borran las cargas de la matriz, que queda lista para la proxima exposicion,

LY
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Profundidad de bits

La mayoria de las cdmaras comerciales
incorporan un conversor analogico-
digital (ADC) que convierte el voltaje de
cada célula fotoeléctrica en un valor,
distinguiendo asi 256 tonalidades entre
el blanco y el negro. Los modelos
profesionales tienen un ADC con mayor
profundidad de bits y pueden hacer
distinciones mas precisas: los de 10 bits
dividen la gama en 1.024 niveles y los
de 12, en 4.096. Si el sensor tiene una
gama dinamica alta (la capacidad de
registrar una amplia gama de brillg),

la discriminacion es atn mayor,
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Una de las ventajas de los sensores digitales es que la sefal que generan
en respuesta a la luz que incide sobre ellos se puede ampliar, lo cual quiere
decir que sl hay poca luz se puede cambiar la sensibilidad estandar (por
giemplo, ISO 100) por una superior, La calidad de la imagen no sera tan
buena (véase el cuadro en la pagina anterior), pero si adecuada, Ciertas
camaras incorporan programas que ajustan ese factor de forma automatica
en combinacion con la abertura vy |a velocidad de obturacion.

Como los carretes, las cdmaras digitales aprovechan el hecho de que casi
todos los colores que percibe el ojo humano estan formados a partir de tres:
rojo, verde y azul. Esos colores estan situados de manera regular en el
espectro y su combinacion en distintas proporciones produce los tonos inter-
medios. La técnica estandar para registrar el color en una camara digital
consiste en revestir el sensor con un mosaico de tintas rojas, verdes y azules.
Cada fotodiodo esta cubierto por un color, de modo gue ese es el Unico que
capta. Dado que la resolucion v |a identificacion del color por el ojo humano
es mayor con la luz verde, el patron cromatico esta disefiado para que haya
dos veces mas pixeles verdes que rojos y azules. Asi, cada pixel sélo capta un
tercio del color vy, para crear una imagen a todo color, se aplican sofisticados

algoritmos de interpolacion. Una tecnologia reciente sitda tres fotosensores

én cada punto de pixel para solventar ese problema (véase el cuadro).

il

Sensores de tres colores
Foveon, una empresa especializada  Captura en mosaico
en fotografia digital, ha desarrolla-
do un sensor de imagen CMOS en
&l que tres fotosensores se acoplan
uno sobre el otro en la oblea de
silicio de cada punto de pixel. Con
ello se explota la capacidad del

silicio de absorber el color de
forma selectiva. El verde penetra
mas que el azul y el rojo més que
el verde, y cada unos de los tres
sensores apilados es sensible solo
a un color. El principio es similar al
que se emplea en la fabricacion

estandar de los carretes de pelicula

en color tripack, pero presenta la
ventaja de ofrecer mayor precision
de color que el patrén de mosaico
normal.

Una matriz de filtro de color (CFA)

convierte los fotosensores en una reti-

cula de pixeles rojos, verdes y azules.

Gaptura con Foveon® X3™

Se acoplan tres fotosensores uno
sobre el otro. Cada capa es sensible
s0l0 & un color de la luz.

Como resultado, cada pixel recibe
solo informacion de la longitud de

onda de un color (rojo, verde o azul),

La primera capa recibe la luz azul y
la verde penetra hasta la segunda.
Solo la luz roja llega a la tercera,

Interpolacion de colores

La interpolacion se usa en todo tipo

de imagenes digitales para restaurar

la informacion que falta. Consiste en
rellenar los espacios enfre pixeles
definidos realizando calculos.

El procedimiento se conoce como
«algoritmo» y varia en funcion de como
se pretenda procesar la imagen.

Par ejemplo, si se quiere aumentar

la escala, mejorar |a nitidez o anadir
detalle al color. En la interpolacion de
colores para la fotografia digital, los
patrones de rojo, verde y azul de la
imagen se procesan a fin de efectuar
un calculo razonable de cudl habria sido
el color que habria aparecido en cada
pixel de la imagen.

La camara registra la informacion de
cada color y la interpola para crear una
sefial RGB completa para cada pixel.

El resultado es una seial de color RGB
completa para cada pixel, lo cual permite
ofrecer mayor precision de color,
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Temperatura de color

En fotografia, la temperatura de color
describe las principales diferencias
cromaticas de la luz, en una escala que
va del naranja rojizo al azul. Las
camaras digitales la compensan con
sus controles de balance de blancos.

Algunas

La luz puede ser de cualquier color, v I3

principal, la solar, va variando a lo largo del dia. A
mediodia, el sol parece blanco, mientras gue al ponerse
es rojizo y un cielo despejado es azul. Esos colores se

ordenan en una escala denominada «temperatura de

color»: los cambios en la gama de color respor
calor. Al aumentar la temperatura, el primer signo de
color es un resplandor rojo apagado. Luego el color pasa

a naranja, amarille y blanco, y después cambia al azul

estrellas son muy azules, pero no las vemos

Un color se puede definir con precision en esta escala indicando su

temperatura. La razon para hacerlo es gue muchas veces hace falta disponer

de una luz neutra, es decir, blanca. El ojo tiende a ajustar las variaciones de

color: si de noche nos sentamos a la luz de una bombilla, al poco rato nos

parece mas 0 menos blanca. En cambio, el sensor de la cdmara reproduce

| el color tal como como lo recibe. En fotografia, el blanco equivale a 5.400-

Gama de la temperatura de color en fotografia

La gama de la K

Mireds | Fuente natural Fuente artificial
temperatura de 10.000 56 | Cielo azul
color gue tiene 7.500 | 128 | Tono bajo
un valor practico cielo azul
se sitla entre los 7.000 135 | Tono bajo cielo
2.000 K (velas) y parcialmente nublado
unos 10.000 K (el 6.500 147 IL:: solar, tono
. intenso
ook .a_zul et ciplo). 6.000 167 | Cielo nublado Flash electronico
También se — -
5.500 184 | Luz solar normal

muestran los a mediodia Lampara de destello
valores mired 5.000 200
(0 grados 4.500 222 | Luz solar al Fluorescente
microrreciprocos), atardecer de «luz solars
que se pueden 4.000 286 Fluorescente de
sumar y restar para <z célidax
calcular las Luz solar al Lampara
. i i ico
filtros necesarios. ungsteno (3.200K)

400 Bombilla domestica

518 Luz de una vela

5500 K (K = grados Kelvin, |a

unidad estandar de la temperz

i)
termodinamica), la temperatura de
color de la luz solar a mediodia en
pleno verano. La luz de una lampara
de tungsteno de 100 vatios tiene
una temperatura de color de

2.860 K, y en una fotografia
pareceria anaranjada. Para que una
Imagen fotografica aparezca tal y
como el ojo humano percibe la
escena original, hay que compen-
sarla con el color opuesto, por
elemplo, agregar azul para que la
luz de tungsteno parezca blanca.
Los controles de balance de blancos
de la camara permiten realizar estos

ajustes (veanse las pdginas 28-29).
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Exposicion y exposimetros

La exposicion ideal suele ser aquella La exposicién es a cantidad de luz que llega

i . al se ~ Sl pasa demasiada luz, la fotografia
que capta todos los detalles . iR EsatialuR, ienesadiong
. . parecera palida y descolorida; si pasa demasiado poca,
|ﬂ1DOF’tE‘1I1T88 y una amp“a gama de la imagen serd oscura y opaca. Consequir una exposicion

tonos y colores saturados. | correcta depende de la sensibilidad del sensor, que en la

. ) P _ mavyoria de las camaras puede ajustarse (véase la pdgina
Conseguirla es tarea del exposimetro, | | e o
17). El exposimetro incorporado mide la luz v determina

pero tambien del propio juicio.

la exposicion de manera automatica. Si la iluminacion de

Ajuste manual del obturador y la abertura

La exposicion manual permite ajustar la velocidad de obturacion y la
abertura. Tal y como ocurre en las cimaras de carrete, las digitales
coordinan ambos ajustes segdn la llamada «reciprocidad». Un mayor
nivel de uno combinado con uno menor del ofro da como resultado
la misma exposicion, Los ajustes de la abertura y el obturador se
miden en numeros o puntes. Cada punto completo duplica la expo-
sicion en una direccion y la reduce a la mitad en la otra. Esta sencilla
proporcion permite manipular el obturador y la abertura en tandem; si
necesita mayor velocidad de obturacion sin modificar la exposicion,
bastara con que abra la abertura el mismo nimero de puntos,
Pongamas, por ejemplo, que esta fotografiando a 1/60 segundos y
15.6 y desea mayor velocidad para captar un tema en movimiento
rapido. Gire la rueda del obturador dos puntos hasta 1/250 segun-
dos y la abertura ofros dos puntos hasta f2.8 y |a exposicion sera
siendo exactamente la misma. Las camaras automaticas de Ultima
generacion carecen de puntos, pero siguen mostrando en pantalla
las velocidades de obturacion en niimeros f.

la escena es especial o si desea crear un efecto visual
deliberado, debera anular los ajustes automaticos. Hay fotégrafos que
prefieren ajustar a mano el exposimetro en muchas situaciones, aungue
eso obligue a prestar mas atencion a las condiciones luminicas

Las camaras controlan la exposicién mediante el obturador v la abertura
Ademas de modificar el modo en que se capta el movimiento, el obturador
deja pasar cierta cantidad de luz, durante mas o menos tiempo sequn los
ajustes. La abertura de un diafragma de ldminas metdlicas insertado en el
objetivo condiciona el paso de la luz. Cuando el diafragma estd cerrado

al maximo, entra poca luz, Los dos mecanismos estan conectados por el

sistema de medicion, gue calcula
la luz que entra en la cdmara y en
funcion de ello define la exposicion.
La exposicion se puede ajustar
de distintas formas. Con ciertos
modelos de camara, el fotografo
elige la abertura y la camara, la
velocidad de obturacion (la llamada
prioridad de abertura), o viceversa
(prioridad del obturador). También
se puede dejar que la camara defina
los dos parametros segun unos
preajustes (medicion programada) o
definirlos a mano e ir comprobando
la sobre o subexposicion en el visor

(ajuste manual).




Horquillado

La técnica del horquillado consiste en
tomar exposiciones mas claras y oscu-
ras que fa indicada, Normalmente, un
horquillado de tres serfa: +1/2 nimero
f: normal; -1/2 ndmero 1, Y uno de
cinco serfa; +1 numero f; +1/2 nimero
f: normal; -1/2 nimero f; -1 numero f.
El horquillado es (til cuando las condi
ciones de exposicion son inciertas y no
hay tiempo para comprobar en pantalla
cudl serd la mejor opeion. Muchas
cAmaras lo hacen de forma automatica.

para

conocidas en funci

Segun

atricial
€n C(

Niimeros f

La abertura del diafragma se mide en
nimeros f. La razdn por 1a cual se usa
este sistema de notacion especial es
que se puede aplicar a todos los
objetivas. Cada nimero f deja pasar la
misma cantidad de luz al sensor, sea
cual sea el objetivo. Por ejemplo, un f4
en un objetivo de 35 mm da en realidad
una abertura menor que en un teleobje-
tiva de 200 mm debido a la diferencia
de la dptica, pero la exposicion seria
exactamente la misma, La secuencia de
puntos f parece algo extrana porque los
nimeros representan la proporcion de
la abertura con relacion a la distancia
focal, pero cada nimero deja pasar

la mitad de Juz que el anterior

f1.4

f2.8

f11

16

00 00O

f32

©00000O
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Modelos de medicidon

La mayoria de los exposimetros El exposimetro mide 2 |uz que incide sobre el
incorporados leen la imagen y calibran
la exposicion de acuerdo con
composiciones probables, y muchas | brillo varia en los distintos puntos de la escena, es decir,
camaras ofrecen la opcion de ajustarla.

. Descubra cudl es el area
7 de medicién central

| Elija una escena que, a través del visor, aparezca
claramente dividida en dos tonos contrastados, En este
gjempio, &l circulo central impreso en la pantalla de
enfoque de una Nikon D100 mide 12 mm, El mayor efecto
recae en un circulo de 8 mm. Para conocer los limites
exactos de la medicidn del circulo central, desplace la
camara y observe las lecturas del exposimetro para ver
como reacclona en la linea del horizonte. Cuando s haya
familiarizado con este método de medicion podra realizar
varias lecturas en distintas zonas de cualquier escena o
tomar medidas de sustitucion desde un punto de vista
radicalmente distinto.

sensor para calcular la exposicion éptima, pero
también esta disefado para favorecer ciertas zonas del

encuadre porque en las composiciones en las que el

en la mayoria, la exposicién adecuada para una zona no

lo es para otra. En otras palabras, la exposicidn iddnea
depende en gran medida del tema pictdrico (véanse las paginas 30-31). La
mayoria de los exposimetros de las cdmaras actuales analizan la imagen a fin
de ofrecer la mejor lectura posible de la luz.

La medicion matricial, también conocida como «medicién de multiples
puntosy, se ha ido redefiniendo a lo largo de los afios y hoy designa los méto-
dos de medicion mas sofisticados. Divide el encuadre en varios segmentos
y el valor de la iluminacion de cada uno de ellos se mide por separado. £l
patron resultante dentro del encuadre se compara a continuacion con una

serie de plantillas de fotografias programadas en la memoria del sistema.

Si laimagen encaja con una de dichas plantillas, |a exposicion sera casi
perfecta. Algunos fabricantes aplican algoritmos de imagenes sirmuladas para
realizar esas comparaciones, mientras que otros recurren a una biblioteca de
fotografias reales (30.000 en el caso de Nikon).

No obstante, conviene ser precavido cuando la imagen recibe una ilumina-

cion poco habitual. Los principales fabricantes alardean de haber investigado
la mayoria de las permutaciones posibles, pero puede que su fotografia no
encaje en las plantillas programadas o que encaje mal. Aungue ocurre pocas
veces, puede pasar gue |la medicion matricial se equivoque al asumir que desea
tomar cierto tipo de fotografia cuande en realidad pretende hacer otro distinto.
Los otros dos modelos de medicion, no disponibles en todas las cdmaras,
son la medicién ponderada al centro v la medicién puntual. Estan disefiados

para que el fotografo los use de acuerdo a su juicio, y por €50, aungue son

menos refinades comparados con el matricial, son mas predecibles. En la |
" . ; . |

medicion ponderada al centro se mide el drea central del encuadre, que puede

aparecer marcada en el visor. En nuestro ejemplo, tomado con una SLR Nikon,

es un circulo de 8 mm de didmetro incluido en otro de 12 mm que aparece en

el visor; el peguefio es el que concentra la mayor parte del valor de |a
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'Histograma

Como las imagenes se guardan en
formato digital, se pueden medir con
absoluta precision. Hay camaras que

incorporan una pantalla de histogramas
en la que se muestra al instante el
aspecto de la exposicion.

Levels
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Input Levels: (0 [[1.00 [[255 |

Cancel

Load...

7N Options...
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| Exposicién basica éptima
Dada la cantidad de imagenes posibles, es dificil
definir una exposicion basica dptima, pero en una escena
media con toda la gama de fonos, de luces a sombras,

el histograma de una exposicitn concreta presenta dos

caracteristicas muy claras:
la curva llena gran parte de la anchura horizontal, de
iZquierda a derecha;

0O la curva asciende hacia el centro. En ofras palabras,
las sombras mas intensas son oscuras, pero no estan
desprovistas de detalle; las zonas mas claras son casi
pero no totalmente blancas, y los semitonos (gl grueso
de la montana) estan en el centro.

| Photoshop

ma se puede utilizar un programa de
edicion de imagenes como Photoshop.
En ese caso, una solucion a una
situacion de exposicion incierta seria
hacer un horquillado y efectuar las

l Si la cdmara no permite ver el histogra-
comprobaciones en el ordenador,

Una de las grandes ventajas de |a fotogra

digital es que ofrece respuestas instanténeas v
permite ver las imagenes que se acaban de tomar, Eso
ha propiciado un cambio fundamental en la forma de
trabajar de muchos fotdgrafos, sobre todo en situacio-
nes en las que se tienen dudas sobre los resultados.
La precision de la exposicion es una de las principales
peneficiarias de la respuesta instantanea, pues la

posibilidad de revisar las fotos suprime la necesidad

@ R

le realizar horguillados incluso en

C

por ejlemplo, al fotografiar siluetas a contraluz.

No obstante, el habito de la comprobacion inmediata

puede alimentar una especie de autocomplacencia y

tentar a revisar las tomas demasiado pronto. La pé

LCD de la camara presenta dos inconvenientes a la hora

de evaluar la exposicién. Uno es el angulo de visualizacion:
si se esta unos grados fuera de la perpendicular, |a

imagen puede parecer mas oscura o clara de lo que es

Y la otra es la luz ambiental: es mejor ver las imdgenes

en penumbra, pues la luz solar puede ser engafiosa.

Algunas camaras ofrecen la opcidn de ver un

histograma de |a imagen, que proporciona una lectura

precisa y objetiva. Puede consistir en una grafica de

curva o de barras, e indica la distribucion de los tonos
en la imagen, con el negro a la
izquierda, los grises en el centro

y el blanco a la derecha. Aungue
pueda parecer un tecnicismo inne-
cesario, cuando se adquiere la
costumbre de leer histogramas se
aprende a interpretarlos a simple

vista, y es mucho mas répido gue

analizar la imagen en si.




Input Levels |D

" Sobreexposicion

:[ Cuando penetra demasiada luz en el sensor,
tiesaparecen las sombras oscuras y aparecen
temasiados claros descoloridos. El histograma muestra
18 curva desviada hacia la derecha, condensada en el
gxtrema de las luces y con un vacio a la izquierda.

Levels
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Subexposicion
Cuando el S0
adquieren densidad y las luces quedan oscurecidas
El histograma es inequivoco: 1a curva estd desviada hacia
la tzquierda, condensa

De muy poca luz, |

5 S0mo

en el extremo de las sombras,

con un vacio a la derecha.
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Channel: { RGB T

Comprobacion de luces

Hay camaras que avisan con colores o
intermitencias de la existencia de zonas de
luz-alta. Por lo general, tienen que ser
GETUERES 3 RACES.
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Caso practico: histogramas

=

Aprenda a leer histogramas y la vida

(0 al menos la exposicion) le resultara
mas facil y precisa. En concreto,
aprenda a interpretar qué partes del

histograma corresponden a qué partes

de la imagen. Estudie estos ejemplos y
se hara una idea de este tipo de

representaciones. En cierto modo, un

histograma es un mapa de la imagen.

—T_ -
= =S = = Horizonte
Channel: [ RGB ] —o— Esta vista de
input Levels: (8 |[1.00 |[255 | | T una ciudad divide el
R histograma en tres
( T
Sy — grupos tonales: el may
o rr— corresponde
. —— % | (“Options...) y a los edificios oscuros,
Output Leveis: [0 |[255 | ZI77 después se r
2 < e~ e partes grises de las
= nubes, v la zona de la

[zquierda corresponde
2 la nube blanca.

Vaca
Este mural indio consta de colores

bre un fondo blanguecing que

. an a la der fina linea
de la izquierda corresponde a las

pezunas y los cuernos de la vaca
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El balance de blancos es la respuesta

Es una solucion muy eficaz para
conseguir que el tono general de la
fotografia sea el deseado.

Comprobacion del balance de blancos

El siempre (til carton gris
provee un medio sencillo de
comprobar el equilibro de
color de forma objetiva. Este
es de Kodak, Fotografielo en
distintas condiciones de luz
solar con al menos dos ajus-
tes de balance de blancos,
incluido el automatico. Veri-
fique luego los valores RGB
€N un programa de edicion
de imagenes. Deben ser
iguales entre si, El reverso,
blanco, permite preajustar
el balance de blancos.

de la fotografia digital a los distintos, y a
veces impredecibles, colores de la luz.

Balance de blancos

Si nos atenemos al espectro v a la temperatura
de

olor (véanse las pdginas 10-11 y 18-19), aueda
claro gque el color de la luz puede variar mucho. Aungue
nuestros ojos interpreten una imagen para que parezca

«normaly, casi siempre la luz gue incide sobre |os

objetos tiene matices; azulados bajo un cielo despejado;

rojizos en la puesta de sol y al

3, y tintados segun las

superficies, como una pared pintada, Los controles de

balance de blancos solventan el problema.

Las opciones y los controles varian entre cdmaras, pero todos siguen el

mismo principio. Los cl de una escena son los reflejos mas brillantes de

la fuente luminica. Ponga un carton blanco a la luz del sol y tendra un reflej

jo

prec

) de su color. Segun lo alto gue esté el sol, sera mas o menos blanco

Como hemos visto en las paginas 10-11, el blanco es mas una percepe

una realidad fisica: lo vemos como neutro. Si se-ajustan las luces a un blanco
neutro, la imagen parecerd «normal», es decir, «correctay.

Las camaras digitales realizan estos ajustes procesando la informacion

que recopila el sensor. Imaginese que coloca el cartén blanco en distintas

condiciones luminicas. Bajo un cielo azul despejado, reflejaria una luz azul

intensa, pero, si la camara tuviera instrucciones de tratar la imagen como si
hubiera sombra, la compensaria para que el carton fuera

blanco. Y asl alteraria todos los colores de la imagen.




Seleccion del balance de blancos

Las camaras digitales, incluso las mas sencillas, permiten fotografiar con distintas situaciones

[uminicas: |uz solar, cielo nublado, sombra, flash, tungsteno y fluorescente, Todas se agrupan
bajo la opcion de <balance de blancos», accesible a traves de Ja pantalla. Elija el ajuste correcto y
obtendra resultados aceptables. Las correcciones lipicas de la temperatura de color son:

Luz solar directa Fash
5200K 5.400 K

&

6.000 K

R EY E

Cielo nublado

Fluorescente
{no estrictamen-
le en la escala
de temperatura
de color, pero
suele ser
verdaso)

Sombra Tungsteno
7.000K 3.200K

Cielos nublados
I Con el cielo encapotado, la temperatura de color
aumenta entre unos 200 y unos 1.000 K. Para
hacerse una idea exacta, mire en el manual de la camara
tual es el ajuste de la temperatura que tiene programado
para cielos nublados

Correcciones tonales

El azul del clelo viene dado por la difusion de las lon-
gitudes cortas de onda, En la sombra, el ojo espera que
£sa |uz solar sea neutra, es decir, blanca. Y a veces Io es,
pero por lo general tiene matices azules. A Ia hora de
evaluar ese aspecto no confie sélo en sus ojos. Fotografie
una sombra bajo un clelo azul intenso, como en este
paisaje nevado, primero con el balance de blancos de
la camara ajustado a luz solar (arriba), luego a sombra
(centro) y luego a automatico (abajo). El ajuste con luz
solar muestra el sorprendante tono azulado real de la
sombra. Los ofros dos realizan comecc

nes razonables.

Ajustes precisos

Algunas camaras ofrecen alternativas
flexibles ademds de las opciones defini-
das. Una de las mas (itiles es el ajuste
automatico, en el que la camara analiza
la escena y efectia una interpretacion
«neutrax, es decir, con la dominante
mas baja. Eso funciona en la mayoria
de [as situaciones, pero no en escenas
con una dominante fuerte que se desea
conservar. Otra posibilidad es aumentar
o disminuir manualmente la correccion
de color en incrementos. Y se pueden
personalizar atin més los ajustes me-
diante las opciones de preajustes. Para
hacerlo, enfoque una superficie blanca
con la luz que vaya a usar; la camara la
neutralizard y recordard el ajuste para
Su Uso futuro.
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30 LOS ASPECTOS DE LA

Aspectos basicos de la exposicién

En casi todas las situaciones. el sistema | En la practica, |a exposicion la rigen los ajustes
- e : de la camara v las lecturas del exposimetro. pero

de exposicion automatico de la camara ’ &

la clave para dar con |a exposicién correcta siempre es

ofrece resultados excelentes, pero la el criterio. Ante todo, hay que saber qué es una imagen

aceptable. En Ultima instancia esa valoracidn de pende

Clave para obtener

del juicio personal y, aunque la mayorfa de la ¢ gente

deseada en cada ocasion es anticiparse |

ria mds o menos de acuerdo en decir si una imagen

al aspecto que tendra la ir‘ﬂﬁgen. es demasiado clara u oscura, queda cierto margen para

la apreciacion individual. Por eso no existe un modelo

preciso de exposicion correcta. La nocion de una exposicion correcta es
importante, pero sélo si se interpreta sin excesivo r igor.

Por lo general, Ia exposicion éptima es |a que permite registrar mas
informacion. El objetivo es generar una fotografia lo mas parecida posible
a lo que ve el ojo. Eso implica que todos los tonos estén presentes, desde las
sombras hasta las luces. Estas dltimas son brillantes, pero siguen mostrando
cierta textura, y las sombras son oscuras, pero no tanto como para ocultar

| los detalles. Las partes de |a escena que parecen de tono medio (ni brillantes

ni oscuras) tambieén deben parecer neutras en la imagen.

No obstante, muchas imagenes deben ser oscuras o brillantes y no
| neutras. Un edificio blanco tiene que parecer blanco Yy luminoso, no gris y
apagado. Asimismo, un taxi londinense debe parecer negro, y no gris. Es mas,
tiene que haber haber una gran diferencia tonal entre el tema pictérico vy el
fondo. Lo que interesa es que el tema tenga la exposicion correcta, lo cual
no es facil de conseguir si ocupa una pequefia parte del encuadre.

Y para responder a todas esas condiciones pictoricas potenciales,
las camaras digitales profesionales incorporan los sistemas de medicion
(ponderada al centro, matricial o puntual) analizados en las paginas 22-23

La clave para usarlos consiste en ser consclente d gue el exposimetro de
la camara puede medir una zona y a partir de ahi ajustar la exposicion para

captar el maximo grado de detalle, pero desconoce qué aspecto debe tener

Tonos clave: oscuros | laimagen. Si usted es capaz de discernir las situaciones pictéricas inusuales,
El fono clave en esta fotografia de una cantante |

3 podra compensar esas diferencias. Al controlar a exposicion, el exposimetro
sudanesa es la plel oscura de la mujer.

matricial resulta inservible, pues es imposible saber gue precision ofrece en

| cada situacion. En tales casos, use la medicidn ponderada al centro o puntual.




Condiciones de iluminacion

De forma simplificada, la mayoria de las Gama tonal media Poco contraste Mucho contraste
gscenas que se pueden refratar con una
camara cumplen una de estas doce
condiciones de estilo. Las situaciones con
un alto grado de contraste son las que
mas problemas de exposicion causan.
(Gada uno de estos casos se aborda en Tonos importantes: Medio Tema grande claro, Tema pequeno claro,
detalle en las paginas que siguen. medios fondo oscuro fondo oscuro
Tonos importantes: Oscuro Tema grande, luz Tema pequeno, luz
0SCUr0S lateral, fondo oscuro lateral, fondo oscuro
|
= |
Tonos importantes: Claro Tema grande oscuro, Tema pequeno
claros fondo claro oscuro, fondo claro

Métodos controiables de exposicion

Para controlar la medicion, use los sistemas de medicion ponderada

al centro o puntual seleccionando uno de estos ajustes:

' Tonos clave: medios Tonos clave: 7 Lectura directa sin compensacion. |deal para situaciones lumini-

W B tema principal de esta imagen es la fachada claros cas normales si desea obtener un resultado con exposicion media.

[ Lectura directa con compensacion. Con experiencia, funciona
muy bien. El principio consiste en tomar la medicion y luego

e {adrillo de esta mansion. El cielo es el protagonis-
ta, y es crucial conservar

| [os blancos de Tas nubas juzgar cuanto mas oscuro o claro se desea el resultado.

J Exclusion. Dirija el visor fuera del encuadre para excluir areas
concretas de la zona de medicion.
| Lecturas de sustitucion. Apunte con la camara a una vista distinta
que, a su juicio, tenga el mismo brillo que 1a parte de la imagen
que desee medir. Esta técnica resulta util cuando el tema es
| demasiado pequeno para que el fotdmetro de la camara realice
una medicion a fravés del objetivo (TTL).

[0 Lecturas altas/bajas. Apunte con la cdmara fuera del encuadre
para leer la parte brillante de una escena y luego la parte oscura.
Efectte una media de ambas lecturas.

1 Lecturas puntuales. Si la camara no incorpora un sistema de
medicion puntual, use la longitud focal de mayor alcance del
zoom o acople un teleobjetivo y use el exposimetro puntual.

‘ S uir it oncalanite g T AR L e
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Caso practico: poco contraste

Estos ejemplos son mas planos que la
media, sea por la iluminacion, por el
tema, o por ambas cosas. Al haber

poco contraste, se puede escoger una

e:
imagen mas clara o mas oscura.

Poco

contraste,
tema normal
Este es el mayor grado
de precisidn que se
puede esperar al retratar
un motivo de tonos
| homogéneos en
condiciones luminicas
normales. El contraste
85 tan escaso que lisga
No hay zonas
muy claras ni muy
oscuras de las que
preocuparse, ni motivos
para hacer algo distinto a
| una reproduccion normal.
Cualquier lectura del
exposimetro ofrecerla
el misma resultado.

d e

Poco contraste, tema oscuro

Teniendo en cuenta que esta es una vision nocturna,
con el tema (piramicles) recortado sobre la luz de la luna,
para ser realista la imagen tiene que ser oscura. La zona
mas brillante es el resplandor de la luna, y se ha
mantenido en un tono bajo para evitar que la imagen
se confunda con una toma con luz diurna, El grado de
oscuridad que se le quiera dar dependera de la opinian
de cada uno. Senan validas distintas versiones. En este

Lecturas de exposicién en puntos aleatorios
dan unos resultados que no varian mas de
1/3 de un punto, En este caso bastard la
medicion media que da el TTL de la camara.

reg

Incluso a simple vista resulta obvio que la medicién

de la zona central serd extrapolable a toda la escena.
Reproducida con una exposician media, la imagen tendria
este aspecto; 1a (nica variacidn posible consistiria en
insinuar que hacfa sol {abrir 1/2 diafragma) o que se
avecinaba una tormenta (cerrar 1/2 diafragma). Por lo
general, las escenas homogéneas como esta ofrecen

la menor latitud en la exposicion.

caso, reduje el paso de luz en tres nimeros f para
acentuar las siluetas, |

Contraste entre medio y bajo,
tema normal
Salvo por io gue respecta al horizonte, el contraste en
esta escena se sitlia por debajo de la media, y la zona
central ofrece un lectura tipica, como la de una medicion

matricial. No hace falta realizar ajustes.

El cielo moderadamente
luminoso sobre el hori-
Zonte es la Onica anoma-
i &n esta escena, por lo
demas poco contrastada.

La lectura ponderada

al centro de la cAmara
resultara precisa para
toda la escena, siempre
que el circulo de
medicidn no incluya

el cielo.
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Contraste entre medio y bajo,
tema iluminado
En esta fotografia a contralt
verales, el sol brilla a travé
[]hl-m a mantener un tono g

05 narcisos prima
5 pétalos amarilios y

. Con una expo-
0 apagado. Por eso
riendo el diafragma 2/3

| media, el resultado hab
S8 compens

Poco contraste,

tema iluminado
Tambign aqui hay poco cont
lectura media del TTL la i
bl cina. Para
Exposicion entre
borraria

Contraste entre medio y bajo,
tema entre medio y oscuro
ninadas, el anochecer que se

as de una comunidad
ontraste general. Para conserv

jor expos|

e la media,
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Mucho contraste, tema
iluminado y dominante

El primer ps entifica

muy

rdier

clura aumentia

contraste,
tema iluminado

Yyp

Mucho

equeio

Mucho

contraste,
tema iluminado
parcialmente
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précticame i
ia Una lectura ponderada a

descolorida

La gama de contraste
entre el tema y el fondo
es de unos & puntos

Mucho contraste, tema
oscuro y dominante

Esta escena, muy contrastada, ceja bastante margen

a la interpretacion. No obstante, el ideal objetivo seria |

una exposicion que conservara parte del tono del cielo |

La gama de contraste
entre estos dos extremos
25 de unos 6 puntos.

COMO una silueta
2 lograrlo seria enfocar |a

a te medicion englobara

talles. Una forma
mado que |

camara de

4 zon

ndo mas facil

El mat

ico consists en parte del cielo y de la campana en proporciones identicas. |
uego Ese seria un modo rapido de equilibrar luces y sombras.
I'la abertura También en este caso, si se duda del resultado seria |

aconsejahle realizar un horguillado.

rida.

En situaciones ideales
esla gran zona en a lectura ponderada al

. Mucho

contraste, sombra deberia estar que actuar
tema en hien expuesta para )
sombra parcial mostrar detalle, entre exposicion indicada en
= ; 1y 1% puntos por 13 2
I ras 50 o
Al ares ST encima del umbral
prioritarias, de la sombre 52
| gt sombra debe conser-
varse. Quizé una medi
i G0 matricial bastaria.
| Lna lectura puntual de Mucho contraste, tema
{as 70nas mds claras y oscuro y pequeio
ostiras serfa lo ideal, Mo tiene sentido ir ar realizar una lectura del bote u
pero en estas situaciones ofra zona oscura. La lectura disponible mas facil es la del

empo. También agua iluminada por el sol. Témela y compense anadien
cer una lec unos 2 o 2% puntos. Una expos
tura ponderada al centro 2ro podi
o puntual de las zonas tlel bote, mientras que una superi
tlaras y reducira en 14 tonos grises en la silueta del bote

6on Inferior aportania mas
difuminar el contorno

textura y color al agua

r crearia destellos y

plintos, con hore
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tinica fuente de |uz natural es el sol, Incluso la luna

‘actda como un reflector de la luz sclar, al igual que el

“cielo. Aun asf, la variedad de efectos de iluminacion es

menda; hay tantas formas de modificar la luz solar
|gue el abanico de condiciones luminicas es infinito.

La direccion de la luz solar es |a primera variable.
'El'sol se desplaza por el cielo y esta a diferente altura en
‘funcion de la hora del dia, la estacién del afio v |a latitud.
‘A eso hay gue anadir el dngulo de la cdmara, que se
‘puede enfocar al sol, en direccién contraria o de modo
‘gue la luz incida por un solo lado. El resultado es una
enorme variedad de angulos posibles entre el sol, |a
camara vy el tema fotografiado.

Antes de iluminar cualquier escena, la luz solar tiene
‘gue atravesar la atmaosfera. Al hacerlo se suaviza un
paco, y el efecto aumenta cuanta mds porcion de

| aimosfera atraviesa. No es lo mismo cuando incide
‘de forma oblicua, al amanecer o al atardecer, que
(Guando lo hace desde el cenit. Ademas, se dispersa
de forma selectiva, de modo que el cielo aparece azul,
‘aungue |a luz solar puede ser de cualquier color entre
‘el blanco vy el rojo. Por otra parte, los factores

meteorologicos filtran y reflejan la luz con mayor

intensidad adn. Las nubes pueden adoptar infinidad de
formas, mientras que los distintos tipos de niebla, el
polvo ambiental, la lluvia, la nieve y la contaminacion
también producen su efecto. Por Ultimo, el contexto
altera la iluminacion al absorber parte de la luz y
reflejarla de forma selectiva. El resultado de todo esto
es que, al incidir la luz solar sobre una superficie, pueden
ocurrir tres cosas: que se difumine, gue sea absorbida
en parte (lo cual provoca la variacion cromatica) v que
se refleje.

Imagine que el mundo iluminado con |luz natural es
un gigantesco estudio al aire libre. El sol no seria mas
que un foco vy el resto de las condiciones tendrian sus
equivalentes en pantallas difusoras, filtros y reflectores.
Aungue poco se puede hacer (0 mas bien nada) por
modificar la posicion de los elementos, lo que si se
puede es mover la cdmara. Y lo que es mas importante:
cuanto mejor se entienda cémo funcionan y varian esos
aspectos, mas facil resultara determinar cuales son las
mejores condiciones de iluminacién para cada imagen.
La eleccion del punto de vista, la hora de toma de la
fotografia v, sobre todo, la anticipacion, son habilidades
fundamentales cuando se trabaja con luz natural.
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UZ NATURA

Sol intenso, cielo

La forma mas basica y menos compleja
| de luz natural es la presencia del sol en

un cielo despejado. Sin nubes u otros

fenomenos atmosféricos, las

| condiciones luminicas son predecibles
durante gran parte del dia.

y de la latitud. E

| La atmasfera difumina la luz solar con mayor fuerza S
S : El grosor de
| cuando el sol esta bajo. Coma las longitudes -

onda

mds cortas se esparcen eon mas facilidad y estan en el mayor nivel de luz. Ade

extremo azul del espectro, lo que queda al observar un sol
e 85 rojo 0 naranja. Las suaves sombras de estos

3 de 1arn

por
edificios estan iluminadas por la luz azulada difuminada. ondas mas cor

verano de una Ia

alba hasta el crepusculo. En v

Atardecer en un aeropuerto extremos del dia y apenas durante las ho

despejado

l6gica. Cuando el sol sale, los niveles de

Ascienden con rapidez por

misma velocidad a ult

el dia apenas varian. Cuando el sol esta

el hor

permanece en ese punto depende de |a

n los tropicos, puede prolonga

1, OCho-horas, y en un invierno de

atitud med

nedia, apenas un instante. En un dia invernal en el norte de

o Europa, los niveles de luz varian a un ritmo lento pero constante

ambian mas

el mediodia.

la atmaosfera afecta a la intensidad de la luz:

35, la atmosfera difumina las distin

na selectiva. La luz blanca del sol se esparce,

ctro azul, las gue mas se difur

funcion de la estacion y la latitud, p

te, su iluminacion es maxima. El

2 hasta siete horas

. El arco que el sol describe en el cielo varia er

ero sigue una

luz aumentan

a tarde, pero durante

a unos 40° sobre

estacion de

una latitud

Estados Unido

rapido en ambos

a Mg

tas longif

sibien s




aparta la v

apreciar
de un ci

mfra dir

Varia en funci
naya difuminado vy pe

gl sol esta a

el clelo azu

directa y so

Ad

tonalide

sombras y el entorno

las pa

Templo Churieto

En las horas del mediodia, cuando el ¢
tontraste entre el ciel
famayoria de las e
gone |a luz solar ilumina y

25td alto, el
azul y el tema fotografiado domina

nas, Como ocurme en esta imagen,
SET

gja en los tejados de un

{Emplo japones.

> percibe en el tono. El

El cielo como estudio fotografico

En muchos aspectos, el
sol en un cielo despejado
se puede usar en foto-
grafia como un estudio
e grandes proporciones,
en el que el sol es un
foco Unico, como una
lampara desnuda, y el
cielo azul es un reflector
con color. Los objetos,
sean edificios, personas
0 paisajes, estan ilumi-
nados de forma directa
por el sol e indirecta por
su reflejo azulado en

el cielo.

M

Iy \
|§\j§> n

1] San Xavier

ele ser mas oscuro que el tema, al co
S escenas con clelos nublados:
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El angulo del sol

A medida que el dia avanza, la I
cambia de direccion
distintos aspectos de una

2scena, algunos de los

presentan mayor atractivo que

A

bN EI tlempo es oro

mpartancic

ras durante v ve lapso sobre
laluz g
5 incide sobre |

Angkor Wat, C

y va reve

ol e

1Z solar | =T Todas las variaciones posibles cie |a dire
'n

la luz cubren media

elanc

misma
cuales

OLros.

Direcciones de la luz

L.a direccion de la
luz, que al aire libre
puede proceder de
cualquier punto por
encima del horizonte,
5€ puede agrupar por
zonas, Esta «esfera
de iluminacion» esta
segmentada para
mostrar las
direcciones principa-
les, que se abordan
con mayor detalle en
las paginas siguientes.

Luz cenital tropical

3¢

Temperatura de mediodia

\w

a\%

Temperatura de mediodia

\ Y

o =
7

Lateral Lateral
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-2

{ Las direcciones vari

SUIRMENSa Mmaye

ia, las fot

nun .f’i."ll::,'._l!ll de

31, CON una Vs

ISCamara cerc

0 ala horizor

no mas

- 10 =30
el10y 20

Rgfados. En esos ¢

=48]

tlonales son

verticales e
L0s contrapicados producen cierta des

ge lzimagen, con

3 direccion de la luz. Fo

fotos de |as pa jones técnicas

"] El sol en el cielo !
nto Gnico y aislado —en este

frente a la costa de Mallorca— revela sus d

B 8sas paginas). La

as0, un.arco

tlesde ras

erentes

plana: el

raciones lumil

complejidad a esta

similares a las necesar

para capt

Amanecer

ra de la tarde

de sol

, .
Media maf

Media tarde
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Aparte de consideraciones estéticas o
de adecuacion, el angulo mas elevado
del sol en el cielo, en torno a mediodia,
suele considerarse la luz solar estandar:

una luz intensa, pero poco interesante.

reviste mucho interés. Al menos, esa es la reac

. Como hemos visto en las paginas 38 y 39, las horas
del mediodia, desde ultima hora de la mafiana
hasta primera hora de |a tarde (segun |la estacién) son
las gue presentan mayor coherencia en términos de
nivel, calidad y color de |a luz. Sin embargo, la luz de
mediodia plantea problemas fotogréficos, uno de los
cuales es que las imagenes tomadas en esas condiciones
tienen una cualidad luminica demasiado familiar que no

cion tipica. Como en fotografia

siempre se esta indagando en lo nuevo y lo interesante, o que mds se
dprecia es la calidad visual de una iluminacién sorprendente o fuera de
lo comun. Y |a luz del mediodia no la ofrece.
Con todo, conviene no empezar a tomar fotografias con luces
espectaculares porque si. Los efectos luminicos llamativos solo cobran
Interés en relacion con otros aspectos, y tampoco es verdad que 1a |uz del
mediodia no sirva para nada. La ventaja de fotografiar con luz de mediodia
es que las imagenes quedan muy nitidas y detalladas. Siempre v cuando las
sombras no oculten nada importante, esas horas ofrecen la oportunidad
perfecta para tomar imdgenes sencillas, En general, los temas con una
caracterfstica intrinseca marcada (ya sea el perfil o el color) se fotografian
bien con esa luz. Si el aire esta limpio, la precision de la imagen se realza.
Una de las principales dificultades de fotografiar a mediodia estriba en
conocer el modo en el gue se proyectan las sombras v su efecto. Cuanto mas
alto esta el sol, mas por debajo del tema gueda la sombra. Tal iluminacién
no es adecuada para fotografiar a personas, ya gue las sombras tienden a
ocultar los ojos, tan importantes en un retrato, y favorecen poco, lo cual

puede suponer un problema

Conservar las luces altas

El contraste de esta fotografia de un artesano pastin
estaba ajustado a unos 6 puntos: la lectura de las luces,
tomada a partir de su hombro, era de 32, y la de las
sombras, tomada en el cuell, de f4, No obstante, lo mas
notorio era el atuendo blanco, que determing el ajuste de
la exposicidn; una sobreexposicion habiria sido inaceptable.
Esta exposicion crea sombras intensas, pero se eligio un
punito de vista desce el que se redujeran al minimo.




Un

a esta esquina de una ¢

\ Efectos grafic

ctan sombras r

roduce reviste

L por &l mismo.

Las escenas planas pierden profundidad

A veces un sol alto simplemente reduce el efecto de modelado gue
podria haber resultado Util para destacar una ferma o un volumen,
Los temas planos y horizontales, como los paisajes, son los que
peor parados salen: las sombras son minimas y apenas revelan
lexturas. La alternativa es buscar formas y colores intensos que

no requieran ese 1ipo de modelado.

Superficies
verticale
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Luz del cielo

La iluminacion indirecta desde el clelo, . Antes los estudios de los artistas tenian grandes

; . entanales orientados al te que | rmitiar
eS deCll'_. CUaﬂdO e| SO| queda talTﬂzadO ventanaies orientaaos al norte que les permitian

disfrutar de una luz tenue y homogénea. Esa luz,
llamada «luz del nortex» o «luz de cieloy, puede parecer
atractiva, pero su color varia mucho. homogenea a simple vista, aungue en realidad tiene
unas cualidades cromaticas muy inestables. Por eso |

|
i i por un obstaculo, es suave y resulta

! se tendia a evitarla en los tiempos de los carretes en color, pero hoy las 1
| camaras digitales permiten neutralizar facilmente el color. Como hermos visto, |
' en las paginas 10-11, la luz del cielo es azul debido a la difusién de longitudes |
cortas de onda en la atmdsfera. La tonalidad azul varia en funcién del clima 1'
y de la altitud: es mas intensa en el aire menos denso de las montafias. Su ]
efecto queda atenuado por las nubes o cualquier objeto brillante, como un

||; edificio blanco que refleje la luz solar. Aungue la luz del cielo es lo que queda
i' en un dia soleado cuando la luz solar directa estd tapada, desde el punto de ‘
vista de |a fotografia se comporta como una fuente luminica en si misma. |
| La luz del cielo reviste gran importancia cuando se fotografia a plena |

ii sombra. En esos casos, como solo hay un tipo de iluminacion visible v es

homogénea, el ojo espera gue presente un color neutro, es decir, blanco.

| l La gama del azul del cielo

1 La temperatura de color de la luz del ano, la posicion del sol y la creciente. El cielo nublado Por tltimo, el entorno puede
del cielo cubre aproximadamente parte del cielo que se observe del tercer panel reduce fa oscurecer parte o la totalidad

I la gama indicada aqui. El primer (normalmente, cuanto mas alta, temperatura de color general, de la luz del cielo v, si presenta

‘ panel corresponde a un dia claro mas intenso es el azul), En &l que varia en funcion de lo un color palido y esta iluminado

| y seco; la intensidad del azul segundo panel, el azul queda brillantes gue sean las nubes y por el sol, puede imponerse
depende de |a altitud, la estacion diluido por neblinas de densidad de cudnta parte del cielo cubran. como fuente luminica.

Cielo despejado 12.000-7.000 K Neblina alrededor de 6.000 K Nubosidad variable Entorno palido
dlrededor de 5.700 K alrededor de 5.400 K




'3 veces es asi, pero lo normal es que no lo sea. Ahi es donde entra en jue

algunas camaras

el balance de blancos de la came

ra digital. El ajuste «sombray varia entr

pm

fabricantes, pero

e rondar |

8.000 K (los mer

e

permiten modificarlo). Aungue el ojo es un juez pobre de la temperatura de |

color a

A sombra, compruebe gue aspecto tiene el cielo

]

superficies (paredes, arena o agua), ya gue es la fu
= .

Nica principal.

Azul a gran altitud
En las montafias, en los dias despejados, la 1
atmasfera es menos densa y hay menos calima y mas luz
ultravicleta. Cuando el sol esta bajo, a primera y a Ultima I
hora del dia, las zonas en sombra dominan la escena,
como en esta poblacion de los Andes, v el azul g
el cielo invade el paisaje.

ue refleja

Sol y sombra
Este par de fotografias de un canguro, tomadas con
lan solo unos minutos de diferencia, muestran la

vanacion en-el nivel de luz y la temperatura de color
(e 5& da entre el sol y la.sombra en un dia luminoso,
A simple vista el color del animal en la sombra puede
parecer neutro pero en la imagen se aprecia el tono
azulado que presenta debido a la luz del cielo.




-~ Manana y tarde
. un sol

hace el trabajo del fc

mucho mas interesante.
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atractivos c

* Vistas
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LUZ MNATURSL

lluminacion lateral

De todos los tipos de luz solar directa,
es probable que la lateral sea la mas Util
cuando lo que interesa es realzar las
formas y la textura del tema, sobre todo
porque la proyeccion de las sombras
resulta muy interesante.

I Luz y sombra

L& luz lateral produce
las sombras mas
pronunciadas. Esta
secuencia muestra lo
que ocurre cuando el
objeto se rota de forma
que la luz solar oblicua
incida en el de delante
atras. Desde el punto de
vista de la camara, las
sombras se reducen |::>
con una iluminacion
frontal, mientras que a
contraluz apenas dejan
pequenas zonas con
luz solar para crear
contraste. El maximo
contraste luz/sombra
se obtiene cuando el
50l esta perpendicuiar
a la cdmara.

Las sombras son uno de los aspectos mas
l destacados de la iluminacion lateral porque son las
que muestran el relieve de las superficies y los objetos
Y como se ve en los dos gréficos, con una luz lateral
parecen mas alargadas y pronunciadas. La luz solar
también es perpendicular al dngulo de visidn de la
camara cuando incide desde arriba, pero en ese caso
el suelo limita el alcance de las sombras y actia como

reflector, rellenandolas,

Las sombras gue proyecta una luz lateral tienen tres efectos. El primero
es que el contorno de la sombra dibuja la forma de la parte delantera del
terna v, por lo tanto, tiene un efecto modulador, como se aprecia en la
fotografia de las dos mujeres de la pdgina siguiente. El sequndo efecto guarda
relacion con la textura de la superficie. Las sombras son mas alargadas con
luz lateral, de modo que los pequefios relieves, arrugas v otros detalles

minimos de una superficie cobran relevancia, como en la foto del farolillo.

. Gran contraste

Muchas escenas
iluminadas de lado
presentan un gran
contraste, La
iluminacion esta en
angulo recto respecto
al angulo de vision, y
por tanto también lo
estan las sombras.
Como se ve en los
graficos, si una
superficie presenta un
angulo respecto a la
direccion del sol,
aungue sea minimo, o
esta ensombrecida por
un obstaculo, habra un
gran contraste entre
claros y sombras.




La exposicion correcta

La medicion de la luz y la exposicion dependen de la forma del tema
¥ de las proporciones de luces y sombras. Si gran parte del tema
estd orientada al sol, adapte la exposicion teniéndolo e
En esas situaciones conviene recurrir a la medicion matricial,
aunque se recomienda comprobar el resultado con atencion en

la pantalla LCD. Otra opcion consiste en medir s6lo las zonas
iluminadas (en el modo de medicion puntual o ponderada al centro,
si la camara los incorpora) y usar el bloqueo de exposicion para
conservar ese ajuste al reencuadrar la imagen. En cambio, si lo que
ve del tema es casi plano v estd orientado a la camara, una lectura
media ofrecera resultados dptimos.

Perfil nitido
L Oe 0s Us0s mas

fateral para p:

del punto de

£0 un parg

| camara y el fon

), sumido en la somt

Pl Luz lateral

En esta foto de un |

la ilumin

2sencial en fotogr

strondmica p
25 factiles e
sombras s

¢l lado opu

lenta .
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Sol bajo

En los dias despejados, cuando

esta cerca del horizonte ilumina los

paisajes de forma espectar

Preparese para

=

fotografiar con

modificar el angulo de

medida que la luz varie.

videz v

a camara a

Los momentos mas efimeros para trab

I sol son el

angulo cambiante del alba y el anoc

eral una hora antes y

| horizonte. Todos los as

1) cambian de

efectos atmosféricos

difusion, color e intensid:

ble debido a los

reflejan la luz. En latitudes altas, en invierno,

> del

ante (

e dur

a del horizonte

ce

fria y clara es ideal para fotog

aluz

En estas pac

Jings e5tL

solar cuando el sol esta I, en un angulo de

mafanay ¢

“ial ge

e disfrutar

un sol bajo es que permit

5 posiciones de la luz: frontal,

as cuatro grande

ecer) como tem

a infinidad

en todas las regiones tur as del mundo,

harizonte debe de ser un tema irresistible

Observar ¢ | sol es un pasatiempo de larga

MO Se pone e

tradicion (verlo

e mas disciplina), pero p

fotografiarlo conviene dar con un ey

no sirve cualguier horizonte ins

impone ¢l teleobjetivo.

El reflejo del sol

La columna de luz roja de esta imagen es efectiva por
dos motivos: porque envuelve 1a silueta del chico que se
adentra en las aguas poco profundas y porque una leve
calima reduce el contaste con el agua.
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Riqueza de color

el motiva ¢



Su propia sombra

Guando el sol alcanza €l horizonte empiezan a aparecer sombras
que no tardan en cubrirlo tedo. Y, como no, tambié

olucion para disimularla consiste en modificar su forma, de modo

que parezca natural e indistinguible (esconda los brazos, agache la

cabeza o cubra las patas del tripode). Otra opeion seria desplazarse,
sra del todo

del eje de la luz produjo intensas sombras que
lapidas iluminadas y contribuyen a definir la i

(e
iacle

MOMEntos ¢

Sombras moduladoras

ONLN: It} Lie
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1 el ultimo




Cambios
rapidos
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A contraluz

La iluminacion a contraluz posee una
Intensidad y un atractivo intrinsecos, si
bien, como ocurre con otras técnicas
peculiares, su fuerza e interés radican
en aplicarla con moderacion.

l Tipos de contraluz

Existen cuatro tipos basicos de
fotografia en direccion al sol, segin

la altura a la que este y la colocacion %\ l {’
de la camara. Al fotografiar a el J=y
contraluz se obtienen siluetas 4 I N

oscuras sobre una zona de luz &
concentrada. Fotografiar desde

arriba una superficie reflectante,

como el agua, también genera

siluetas, pero el fondo iluminado

ocupa mas espacio. Con el sol alto

l Fotografiar a contraluz, de cara a la direccion del
sol, ofrece al fotografo muy buenas oportunidades

para crear imagenes abstractas y con un ambiente

especial. La clave de las fotografias a contraluz es la

silueta, en sus diversas formas. Puede ser muy marcada

si se pretende mostrar una forma

ira y se aplica |a

exposicion correcta. Las fotografias fuera de con el

sol al lado del encuadre, pueden producir una gama de

imagenes muy interesantes y originales cuyo efecto

se basa en la textura de las superficie

Se pueden clasificar como «contraluzy cuatro tipos

de condiciones luminicas. Una consiste en fotoar

cara al sol y la otra a un reflejo del sol. Las d

restantes

son las fotografias fuera de eje, en su vertiente normal,

Planos alejados

En esta vista de las ancestrales pagodas de
Birmania, una ligera neblina matinal combinada con un
confraluz crea una fuerte perspectiva aérea. Las siluetas
s¢ van atenuando en la distancia.

D I 4 R . D [ 4,

y fuera de encuadre se puede captar  pirectamente al sol
parte del detalle de las sombras.

Con la iluminacion en aureola, la

oscuridad del fondo permite mostrar

el contorno iluminado del tema.

A un refiejo del sol

Ligeramente fuera de gje lluminacion en aureola
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Distintas

exposiciones H

Exposicion de siluetas

Cuando vaya a fotografiar una silueta

a contraluz, efectue tantas lecturas de
luz como pueda, haga un horquillado y
pruebe varios encuadres. Los criterios
habitliales para juzgar la expoesicion no
sirven en estos casos. En una imagen
silueteada de alto contraste no hay

ninguna zona de semitono que requi

semitonos concede cierta libertad para

elegir |a exposician, motivo por el cual

conviene realizar un horguillado con

intos numeros f. Es probable que
le las exposiciones ofrezcan

5 resultados. El limite superior

de la exposicion se sitia en el punto en

el que la densidad de la silueta empieza

ris i los bordes del contorno a

causa de los destellos.

El limite inferior se detecta cuando el |

fondo queda apagado y difumina la

silueta del motive, No obstante, tal

jescubra que en determinadas

stancias la sobreexpo

lugar a un bello efecto etéreo.

1da

un punto

Ev’:' Silueta con ] ‘

N o objetivo 1;1 El reflejo del sol ‘
?ran angliier La textura de cualguier del alce. El angulo de! reflejo es I
Cl tratamient | et ) A

o superficie tiende a tamizar vital. Eleve o baje el punto de

el reflejo y ampliar 1a zol

na
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| Luz de recorte

Cuando la luz incide en el tema desde . Un contraluz fuera de eje puede imprimir un matiz
2 . x a una fotografia atenuando con un ligero resplandc
= detras y ligeramente desviada a Ina fotografia atenuando con un ligero resplandor
=" el marcado contraste, Ese resplandor es en realidad un
un lado, se pueden obtener

suave destello, y por eso hay que controlario. No siempre
efectos fascinantes. | hace falta evitar los destellos, pero sf hay que corroborar

que los efectos que se obtienen sean los deseados v no

supongan una merma de la calidad de la imagen. Todo
destello crea una hilera de poligonos brillantes a través
del encuadre y una neblina general que matiza el
contraste y el color. Lo primero se debe a la incidencia
de la luz en el diafragma del objetivo. También se
producen destellos si el tema estd rodeado de blanco,
como en primeros planos en la nieve o en la tipica
compasicion comercial de un «productoy colocado

| enuna superficie blanca (véanse las pdginas 138-139).

Puede verificar los destellos rapidamente antes

de fotografiar tapando el objetivo con la sombra de una

mano, compruebe si al hacerlo la imagen del visor cobra

‘ Resplandor a contraluz o . . _ .
La reflexion interna del objetivo crea un tenue brillo nitidez vy se oscurece. De hecho, su mano o un trozo de cartén pueden hacer
5 S AOvEIS TS TRiag( IOEH: Gean B ebiciiv (63 las veces de mdscara eficaz para los destellos, pero, en cualguiera de los
| 400 mm) de las olas rompiendo en Punta Lobos, cerca ) 3 il )
de Carmel, California. Concebir ese brillo come un casos, tendra que acoplar un parasol de objetivo. Casi siempre las fotografias

problema de contraste o como un afadido pictdrico

guedan mejor con el objetivo apantallado, pero también se pueden
depende en gran medida del gusto de cada cual

aprovechar los destellos en beneficio propio. Con un teleobjetivo, el destello
general esparce la luz (y a veces el color) por toda la imagen. El destello de

un sol naranja en la puesta de sol puede ser muy bello. Si existen luces o

reflejos localizados en la escena, el destello puede crear un halo en torno a

i . (:nnsejo ellos, que se pueden exagerar untando el objetivo con una fina pelicula de
: rasa (en la prac e unta un filtro acoplado a la lente /eces e
Si fotografia a contraluz con el sol fuera grasa (en la practica, se unta un filtro acoplado a la lente), A veces la
del encuadre, ponga fa mano o un superposicion de poligonos brillantes y otras vetas de luz puede dar .]

trozo de carton lo mas alejados posible,

por delante de usted, también fuera de la sensacion de sol intenso. Lo mejor es experimentar.
! i [

encuadre. 0, mejor alin, si monta la El contraluz fuera de eje presenta la particularidad de crear una ilumina-
camara en un tripode, coléquese por = Vsl e, A o . : i
delante de modo qué su sombra tape cion en aureola que dibuja un halo brillante, como en la fotografia de los hom:
la superficie de la lente. bres uniformados. No obstante, para que resulte valido visualmente hace

falta un fondo oscuro sobre el que destacar el contorno luminoso del tema.
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Vigile el balance de blancos

Lt T e el Dalan Anco stado

del balance de blancos ac
camara ¢

colores calidos del sol

bajo y es posible
Nen falta de
eza. El ajuste para la |uz solar,
equilibra a entre 5.400 y

| Colores calidos y ricos
i B

hace gue el sol reful

63




64 LUZ NATUR

=l |‘_'I La desembocadura de rio d¢
A

| I

r el encuadre,

ncluso el punto

es de

cual




" e e g D e . [

| 3 6:15 am

luminicos.




Muchas vece

sobre to

de paisaje, que [

la Imagen

r ajus

3ra dis

icia del

Con un

Esta es la primera imagen de la secuer

esp

ar arco de piedra y su
gran angular (equivalente a 20 mm), tomé la fotografia
unas dos horas antes de la puesta de sol. Qu
tal como esta, pero al preparar lo que esperal
fuera una bonita puesta de sol decidi moc

posicion de la camara porque €l arca esta en el borde

de una cavidad rocosa y, con el sol del atardecer por

ofreciera su maximo esplendor
ia @ plena sombra y pasaria a ser p

5 (JLe
te en la
ara al arce §
situarla cerca del punto superior izquierdo de esta vista,

un elemento de grandes proporciones irrel

composician. Por eso decidi acercar la ¢

nano, tan solo hay que

Imagen desde la nueva posicion, ur

pu sol, con el mismo gran

Caso practico: el momento idoneo

situado enfre;

2 sombra, tal como ¢
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Lo que

te intens

el horizon

alenuarian la luz. No

exactamente que som

provectarian en la

1a. En principio, avanzarian, pero

lBinico que

forma. En e

tliando |a linea

1
gunda, cuando

[QCOS

g |uz erc
gmpe

arenisca

golor de una intensidad poco habitual

ia hondonada cubierta por una sombra

es instantes, modifigué la longitud

elarco. El obietiv
laimagen, pero con la vista e
di cuenta de

gra gue los intensos col dominaran
mado me

& COMPOSICION No revestia gran interes el

0. plano y me per

descentrado.

1acia atras para incluir En

El recorrido de las sombras

A liltima hora de la tarde, el recorrido descendente del sol hizo que
las sombras se desplazaran tal y como se indica en el diagrama
Las sombras las proyectaban las rocas situadas detras y a la
derecha de la camara, y en la prevision de tomas habia que tener
en cuenta dos cuestiones fundamentales, La primera, que la
sombra del saliente situado frente a la eamara invadiria las demas.
Y la segunda, que en algtn momento las sombras empezarian

a pscurecer el arco.

Arco

Movimi

%é:’
3¢
wﬁ\é

de Juz solar

1dos, la pérdic

sado,

bajo & arco. El momento idéneo
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Longitud focal

Experimente tanto con grandes
angulares como con teleobjetivos, o de
un extremo a otro del alcance del zoom.
l.as imagenes con gran angular captan
mas parte del cielo y una gama
cromatica mas amplia. Las tomadas
ton teleabjetivos, una parte menar de
la escena v, a veces, un Unico color.
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La luz de la luna
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Cielos nublados

Las nubes son muy visibles y en
fotografia al aire libre constituyen el
factor que mas influye en la luz del dia,
pues en combinacion con ella crean
una gran variedad de efectos.

Verdes o -

pastel l Claridad de imagen
La luz tenue y sin
sombras y la delicadeza
de los colores

caracterizan los paisajes
2 la luz difusa de un clelo
cubierto.

especular, pequeno y brillante.

Los cielos nublados son excelentes para refratar ciertos temas,
sobre todo los que presentan formas intrincadas. La caracteristica
clave de este tipo de iluminacion es que es clara y sencilla, lo que
la convierte en idénea para crear imagenes Unicas y nitidas de
temas complejos. Las superficies reflectantes también se prestan a
aparecer nitidas bajo una iluminacion difusa: el reflejo de una fuente
amplia de luz homogeénea cubre casi cualquier superficie brillante.
En cambio, con un dia despejado, el sol aparece como un reflejo

. Las nubes difuminan la luz del dia, suavizando las
escenas y reduciendo las sombras. Para efectuar un
paralelismo con un estudio, actian como difusores varia-
bles y reflectores al mismo tiempo. En funcién de su grosor,
textura, dimensiones, altura, disposicidn en capas y movi-
miento a distintas velocidades, las permutaciones de un
clelo nublado son infinitas. La situacion mas sencilla se
la cuando el cielo esta encapotado. Los cielos cubiertos
tamizan la luz, y, si las nubes tienen suficiente densidad
como para gue no quede ningun hueco por el gue se
entrevea la posicion del sol, la luz que se obtiene es de
lo mas suave y no proyecta sombras. La tabla de niveles
luminicos de Ia pagina 85 da una idea de como puede
afectar un cielo nublado a la exposicion.

Los cielos encapotados tienen farma de hacer que las
escenas gueden faltas de brillo, y hasta cierto punto es
cierto. La luz procede de forma homogénea de todo el
cielo, asi que las Unicas sombras son las que proyectan
unos objetos sobre otros, v |a falta de sombras reduce el
moldeado, la perspectiva vy la textura. Los objetos parecen
tener una forma menos sustancial v
las imagenes a gran escala parecen
planas. Apenas hay modulacion de
la luz, y la iluminacion homogénea
en todas |as direcciones hace gue
estas condiciones revistan poco inte-
res, sin sorpresas de iluminacion.

El valor de la luz nublada y sin

sombras radica mas en su eficacia

que en sus cualidades evocadoras.
Aporta claridad a las imagenes,

0 sed gue todo dependera de |lo gue se persiga con la fotografia. Si hay que
ser fiel a las cualidades plasticas del tema, esta luz homogénea puede ser

interesante porgue la claridad se impondra a otros aspectos mas expresivos.




Hin

e un dia
mibilado es que el
feviste esp

0r [0 que

ala hora de hacer retratos

Cierto matiz azulado

La repercusién en la temperatura de color es mas

gvider
COma

ndo las nubes tapan y destapan el sol,

colores con

Las nubes y la temperatura de color

Las nubes afectan a la temperatura de color
porgue modifican la intensidad relativa de la
luz del sol y del cielo. En un dia despejado (1),
aunque el eielo es azul, el sol es tan potente
que compensa la temperatura de color mas
alta del resto del cielo; sélo la sombra, por 1o
general 3 0 4 puntos mas oscura, es azulada.
Cuando las nubes velan el sol (2), le restan

Amanecer/atardecer Mediodia estival
i [

fuerza y otorgan relevancia al azul de la luz
del cielo. Cuando el cielo esta cubierto por
completo (3), las temperaturas del color de
las dos fuentes luminicas, el sal y la luz del
cielo, se mezclan por completo; como
resultado, la temperatura de color de la luz
difusa que llega al suelo asciende un poco
en conjunta.

[4.000[ 4.500 | 5.000] 5:500] Sol en un cielo azul despejado

["4.500] 5.000 [ 5.500 [ 600G] Ciclo neblinoso
[ 5.000[ 5.500 Nubes finas (més luminosas junto al sol)
[ 65007000 Cielo nublado (1uz tamizada)

Cielo nublado al &

Cielo nublado al 25% (sol tapado) | 9.000[10.000{11.00G12.000

Solo luz del cielo (12.000-20,000

I

[ i

9.000 K

ANEYX

de nubes (d

Tipo

2. Clelo figeramente nublado

3. Cielo cubierto

Cielo nublado (de despejado a encapotadoy &>

Este grafico senata el brillo de las nubes {que depende
de su groser) con relacion al grade de nubosidad
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| Sitiene en mente una idea muy concreta de un

Variedades de nubes

gsparcidas por el cielo en un dia ventoso puec l
| P e s i sl ; El grafico da una pequena idea de |a
gambia sin cesar, retre el disparo. Con todo, la enorme ] complejcac visual tl 126 niibes de i
1 VISOS distinta forma. En & se consigna el .
brillo de cada nube, en funcion de su
grosor, en contraposicion con el grado
de nubosidad. A mener nubosidad, mas

l8s nubes sueltas puede generar una iluminacion muy inte

aprovecharla tendra gue reaccionar con |

Ihde irrealidad. Eso si, para pc

miliarizado

efecto tiene el azul del cielo.

termano podra

ar las mediciones.

| alternar ¢

Cuando el cielo '0s, esta opcion puede

serle muy util, pues es probable g 1 luz del sol se filtre e ilumine

’

ro resulted

paisaje pe

#
Ay ”

Las nubes como tema
Estas tres fotografias son sdlo un plo dg la
nsa variedad de formaciones nubosas e ilustran

inmer
distintos efectos que pueden tener en L
de arriba muestra unas nubes diseminadas por
iluminadas por una luz de baja inlensidad y con buena
d; |a foto de la izquierda revela una luz solar

agen. lafoto |

sielo

vislt
acuosa filtrada de forma atractiva a traves de nubes bajas
y tormentosas; la fotografia de la pagina anterior ilustra Luz y sombra

hes que pasan sobre el paisaje crean una

) de nubes de lluvia en un cielo azul Las nut
especie de efecto de claroscuro (de Juz y sombra), ‘
El revestimiento tonal se observa mejor desde la distancia
|y desde un punto de vista elevado. Esta es una vista aérea ‘
‘ de un puerto al sur de Filipinas.

un cumt
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1 Cielos nubosos brillantes

, _ A menos gue el cielo presente un color . En los paisajes y otras vistas gue incluyen
el horizonte, un cielo nublado al 100% altera la

| B azul intenso y rico, el contraste con el ; _

relacion tonal entre cielo v suelo. Sin nubes, la diferencia
suelo suele ser elevado, hasta el punto de luminosidad entre ambos suele ser bastante baja
J de que parece descolorido. y con frecuencia los temas tienen un tono més claro.

La situacion se invierte cuando el cielo estad encapotado.

I‘ En esos casos, |a capa de nubes se convierte en la fuente luminica y, 5l se

| incluye en la toma, puede surgir un problema de contraste. En otras palabras,
] si la escena engloba el horizonte, siempre se perderan detalles, va sea en

fl ll el cielo o en el suelo. Si los temas o el suelo cuentan con la exposicion

! adecuada, el cielo aparecera blanco, con unas nubes sin textura.

| Muchos fotografos optan por no incluir el horizonte o el cielo cuando

‘ fotografian en estas condiciones atmosféricas, pero a veces na queda otra

o opcién. Una solucién consiste en acoplar un filtro degradado neutro a la lente
1l y alinear el borde suave de la zona oscura del filtro con la linea del horizonte,
de modo que el cielo parezca mds oscuro,

i 0O se puede optar por la solucion digital, que ofrece los mejores resultados
| siempre gue se use un tripode y se mantenga el encuadre estable. Tome dos

[ exposiciones, una aptima para los temas del suelo v otra para el cielo (Io
bastante oscura como para mostrar texturas). Luego combine en un

| programa de edicion de imagen el cielo de una con el suelo de Ia otra.

‘| i . Filtros graduados neutros

| © Aunque el cielo se puede
‘ ~ OSCUrecer con un progra-
| ma de edicion de imagen,
usar un fitro degradado
;| al disparar ayuda a captar
detalles. Existen filtros de
| varias intensidades. Aqui,
| el NDO.3 oscurece un
| nimero fy el NDO.6, dos
| numeros {. Se pueden

usar dos filtros para que
| se refuercen mutuamente  Filtro graduado 1 Filtro graduado 2 Filtro de 2 graduaciones Filtro graduado invertido
! 0-se puede invertir uno
‘ para centrar la atencion

en el horizonte.




Combinacion de dos exposiciones

En este paisaje islandes, la exposicion
adecuada para el valle deja las nubes
sobreexpuestas. Tomar una segunda foto
£oN oira exposicion, con la cdmara en un
Iripade para que ambas imagenes sean
idénticas, facilita la combinacion de los
tones del valle de una con los del cielo de
la otra. En Photoshop, la imagen del «valle
normal=se coloca en una capa sobre la
Version mas oscura y con un pincel de
diametro grueso se borra la zona del cielo
sobreexpuesta.

Exposicion par

= B3 L 10 Formas el alidarkeome @

TN dayer 1, FGAT

| Layers

‘ [ EH - ]

| {Nnrrnal W} Opacity: [100% B R |
Lock: ..ﬂ Fili:

i_“E [_,Layer 1

Background 8

| 5 fof fia normal se coloca en |

“Channel: | RGA

Cancel

7 >
Smooth }

2 |a I'n‘:a-;;en se efectia un pequer
con la opeidn Curvas.
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fotografos suelen que

pero asi desaprovechan interesantes

posibilidad

superficie

ngrafia se tomo durante los monzones en

el sur de la India. Aunque la lluvia aparezca como una

lina apagada, llovia con intensidad. Las personas

| guarecidas bajo los paraguas son el detalle que certifica
que esta llioviendo,

Con tiempo lluvioso y tormentoso los

que abarcan de | normal. Los niv

S a relampagos. |

Lluvia y tormentas

La lluvia puede resultar incémoda, v

las can

digitales, con todos sus circuitos, necesitan una

B R R
1r'Se en casa,

buena proteccion contra el agua, pero en término

iluminacion ofrece un cambio respecto a la luz solar

es de |uz son bajos de

0 esa luz tenue, sin

es ideal para captaren t

que hace de s mejores para fo

ografiar la lluvia en si no es facil, debido a |

velocid

ad con |3 que cae e aparecer en las fot

Como una aCie de neblina o, si es

copiosa, como rayas. Para capta

grafiar a contraluz sobre un fond

0, lo

con tiempao lluvioso, Temas comao

vehiculos tra

SMILEN Mmejor I

e lluvia que la luz. Los niveles lumini-

COs sueien

Los re

ser muy bajos: a lluvia v las nubes re

enlaluzendo5nume

Lils

3 un paisaje. Lo dificil es prec

sincronizar la luz de los reld a unica téc

es dejar el obturador abierto a la espera de que un rayo. Por

condiciones eléctricas at

(a3 B0

Jroaucen la luz

ago st

rar varios nas o menos en e

mismo sitio. En el punto algid

tormenta, se producen a intervalos de entre d

7 Y veinte

segundos

probable es que vayan

en la misma d 1. No obstante

atar relampagos a

3 5in que se de cierta sobreexposicion

3 lluminado, calcule el intervalo medio entre los rel:

Npagos y

ajuste la cdmara para gue la exposicion dure mas que dicho intervalo.

a exposicion dependera de la intensidad ¢

nubes circundantes v de la

jistancia a la gue se encuentre. Puede calcular e

ultime parametro, al menos si

hay varios relampagos: cuente los segundos

que transcurren entre la vision del relampa

stallide del trueno. Esa

diferen

1ad del sonido: un inter

indica gue el oestaalé

e distancia. Comprus

Je suUprimera

exposicion en la par

talla LCD v ajuste 1a abertura si es nece

»allo.
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El color en la posproduccion

Aunque el mejor momento para ajustar
el color y el tono es a la hora de
disparar, los programas informaticos
de edicion de imagen permiten variar
muchos aspectos de la imagen final.

Use 12 bits cuando sea posible

Las camaras digitales de gama alta incorporan sensores
capaces de captar 10 0 12 bits de color en lugar de los

8 bits estandar por canal (véase la pdgina 15). Ademds,

en lugar de en TIFF o JPEG, ofrecen la opcin de guardar
las imagenes en formato RAW, que conserva mejor |a
profundidad de bits. 5i tiene previsto retocar &l color en

el ordenador, utilice esa apeion: cuanto mas ajuste el
gradiente de color, menos dafiard la imagen y menos
riesgo cormera de que surja un bandeo. Experimente
tomando dos imagenes idénticas, una de 8 bits y otra de
10 012. Photoshop importara la imagen de 12 bits como
si fuera de 16. Realice los mismos ajustes en cada una de
ellas (en este ejemplo, las Curvas corresponden al ajuste
te Saturacion para las hojas verdes). Compare los
histogramas resultantes (Niveles en Photoshop). Los picos
en fa version de 8 bits revelan los dafios que se han
evitado en Ja edicion de 16 bits.

Levels

— Channel: | RGB

Input Levels: |0

{ cancel )

[[oo J{ass |

= . o i 2

3o
Output Levels: [0 {255 |

f‘ Options... § i

ﬂ Preview

l A medida que vaya experimentando con los
controles de balance de blancos de su camaray
con la ampliacién en la pantalla LCD, perfeccionard su

precision de color. No obstante, al ver 1as im

ordenador puede gque le interese ajustar varios colores,
va sea en aras de la precision o para adecuarlos a su
gusto personal. El software provisto con la camara le da

cierto control; Photoshop y otras aplicaciones lo amplian,

y los programas especializados permiten corregir problemas concretos.
Los cambios de color pueden ser generales y afectar a toda la imagen,
0 selectivos. Para realizar un ajuste global, pruebe primero el software de
la camara. Si ha guardado sus imagenes en formato RAW, es posible que |a
calidad mejore si Usa las herramientas de edicion de tono v color provistas
con la camara, porque los ajustes de la imagen y los de los datos se suelen
guardar por separado. Photoshop incorpora herramientas mas sofisticadas,
como Curvas y reguladores de HSB, que permiten modificar tonos, colores
y aspectos como la saturacion. Otra forma de delimitar los cambios es

seleccionar una zona de la imagen, como el cielo, y despues aclararla,

oscurecerla o modificarla. Al invertir
la seleccion, los cambios se aplican

s0lo a la zona restante,

—— Levels 2 Histograma de 8 bits

— Channet: [RGB —

]

t ]

| Fnlpml.w!ls:l' 11.00 255 ! | %
! € load.. 3
Histograma de 16 bits
| Chme ) o
! (Onms} =
—_—
L | Ifroo fzss ]

[ —

Dutpur Levels: io 255 I
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Correccion en dos fases

Con esta imagen tomada en formato RAW (Nikon NEF),
la primera opcion de edicidn consiste en usar el software
del fabricante {Nikon Editor). La separacion de datos del
entorno en este formato permite recomponer la escena,
En este caso considere que el ajuste original de
temperatura de color se habfa compensado en exceso
para un dia nublado y con el control de grises (Gray Point)
tome una muestra de las tejas v las defini como gris
neutro. Por otro lado, incrementé la saturacion, Y luego,
en Photoshop, me ocupé del Ultimo problema: &l viraje

a clan del paisale lejano de detrés de la casa.

. Software fotografico

Varios fabricantes de software venden
programas sueltos de efectos o filtros
especificos para ajustar fotografias,

La mayorfa de estas miniaplicaciones
se integran en las aplicaciones mas
comunes, como Photeshop. Instalados
como plig-ins, se puede acceder a
ellos por el mend Filtro de Photoshop.
La empresa alemana nik Multimedia
estd especlalizada en manipulacion de
fotos y ofrece variaciones de los tipicos
graficos informaticos, con detalles més
aleatorios, sutileza de colores y fonos,
y bordes menos delimitados.
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Antes de la tormenta

Los cielos que anuncian tormenta pueden crear

paisajes fascinantes, sobre todo si se combinan con
la luz del sol. Pero con un cielo azul [a escena parecerd
irreal. El truco consiste en reducir la saturacion del cielo
y convertir las zonas azules claras en una especie de
gruesa nube. Oscurezea el contraste a su gusto, En este
ejemplo primero se delimito el cielo con una herramienta
de seleccidn automatica (la precision de los bordes no era
esencial, ya gue solo se iba a realizar una desaturacion) y
luego se selecciond el cielo azul con el cuentagotas para
que lns sutiles tonos de las nubes no variaran y se redujo
la saturacian, Para acabar se disminuyd el contraste del
cielo con las Curvas.

Muchas de las condiciones
de la luz natural y ambiental
se pueden retocar en el
ordenador, modificar e
INncluso recrear.

— Hug/Saturation
- Edit: [ Blues E—— — =
= l_'10 o)
Cancel
B =
Saturation: -58 Load...
— Save.. )
Lightness: E_!
-————-e-i—_-
— [ Colorize
184% 214" 2341243° PR F| F| #rreview
[—

Efectos digitales

I No existen limites en cuanto a |a cantidad de
ajustes y alteraciones de una imagen que se
puedan realizar por medios digitales, aungue aqui me
limitaré a tratar los que afectan a la luz natural. Las
técnicas digitales mas evidentes son las gue se aplican al
cielo. Dos de ellas, la gradacion y la polarizacion, imitan

los efectos de los filtros que se acoplan al objetivo. Otra

sirve para convertir un cielo despejado en uno que
amenaza tormenta.

En una escena se puede introducir calima, bruma e incluso niebla cerca
del suelo pero, para gue sea efectiva, la técnica requiere una manipulacion
cuidadosa. Esas condiciones meteoroldgicas se imitan facilimente colocando
sobre la imagen una capa gris palida con cierta opacidad, pero hay que tener
habilidad para engrosarla en funcién de la distancia de la camara, El método
habitual consiste en crear primerc un mapa de profundidad a la medida de
la imagen. Estas son solo algunas de las posibilidades que existen; si es una
persona imaginativa y tiene tiempo y ganas, experimente con las infinitas

posibilidades de modificacion de la luz. En las paginas siguientes abordamaos

la cuestion mas complicada de iluminar una escena.

Input: 1240
Qutout: [225
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Mame[GiEER 00 0 | e

L Group With Previous Layer ( cancer } |
[ Color: | [INone E : | ;
[ E : 4 Opacity: [100 [ % ]
. |
- Load Selection |
Source |

Document: | 9547.21 Farm, Lynch.. =+ S Cante
{ ancel i

| Channel: [ fog . |
[ tnvert

Operation
S New Selection
Add to Selection

.I Ambiente digital _ St from Selection
Aiadir digitalmente niebla o bruma a una imagen es it Ll =i

N proceso manual, pues requiere aislar y enmascarar

Poietns situados a distinta distancia de la camara. Es -

! Imposible hacerlo de forma automdtica. -E-E-

|| Layers \_Channels L P

—

Color ...

|
=] _ ‘

|§ ‘ ’_i Background copy N Para conseguir un efecto realista, las vallas del

: Bl primer plano y del plano medio debian quedar I'

| |§ ‘ l_ | Background a8 protegidas del efecto general. Se contornearon y se

j convirtieron en una seleccion, que después se borrg

[ de la capa principal de Ia niebla.

| Paso 2 '

El canal alfa se importd en una nueva capa y se
[ rellend con gris @ un 64% de opacidad "

e

{ Cancel )]

from Channe|
with Channel

Paso 1

En esta fotografia de una escena campestre cerca de

Lynchburg, Virginia, la aplicacion de niebla resultaba
sencilla; Primero se cred un nivel de gradientes y se
guardd como canal alfa.
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~ lluminar paisajes

Uno de los desafios a la hora de . Una de las cuestiones fundamentales en edicion

s : 2 : f dénde 1an los limites del
f E“ modificar el aspecto de la luz consiste de imagen es saber donde se situan los limites de

. retogue. Retomaremos este tema a lo largo de esta
en crear el efeCtO de un sol bnllante Yy coleccion de libros, porgue no existen reglas claras.

nitido, pero hay programas informaticos | En principio se puede madificar absolutamente todo;
en la practica, depende de lo que cada cual considere

| gue pueden ayudarnos a hacerlo. _

aceptable y del esfuerzo gue desee dedicar.
[ En la fotografia con luz del dia, el principal desafio
' ' es introducir luz del sol en una imagen. Si alguna vez ha esperado a que el

sol saliera de entre las nubes para iluminar una escena, sabré lo que eso
| significa. En cierto modo, este aspecto se puede solventar digitalmente. El
' | principal prablema, tal y como puede comprobar comparando las dos versio-
! ! nes de la misma vista, una nublada y |a otra soleada, es que la luz solar directa
| |

lo ilumina todo, y de formas muy diversas, creando desde sombras mindsculas

No tengo por costumbre hablar de softwares especificos, pero en este caso,

: nasta la fecha, hay una aplicacion especializada que efectia ajustes acepta-
Nublado y sin brillo asta la fec v aphicacion especia a que efectua aj epta
La escena original, tomada en un tipico dia nublado bles afiadiendo |uz solar a las escenas apagadas o neblinosas: se trata del

i ] inglés. 5i blen esta iluminacidn en ocasiones funciona

"‘ y un resplandor que se adentra en las grandes hasta superficies iluminadas.
!

: Bl i I filtro Sunshine de la suite nik Color Efex. Dicho filtro se basa en una serie de
(véanse las paginas 72-73), no siempre favorece a un

paisaje como este, que incluye cielo y agua, complejos algoritmos de proyeccion de luz con distinto contraste e incorpora

reguladores que permiten ajustar la
saturacion, la calidez, la intensidad
(brillo} v el efecto de todos esos
aspectos en las zonas adyacentes,
Sile interesa conseguir sombras
definidas, tendra que afiadirlas a
mano, aunque bastara con crear
unas cuantas grandes. Una vez se
han dado al espectador suficientes
pistas visuales para creer gue hay
luz, ias omisiones de detalles
tienden a pasar desapercibidas.

Otra opcion consiste en usar

filtros de reflexion interna (de varios
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' Niveles de luz con cielos nublados

Alngue las nubes reducen 1a lumino- pasando por nubes altas y delgadas. varia de forma gradual e

sidad al tapar el sol, el modo en que En cambio, si hay nubes sueltas, impredecible. En el primer caso hay

lo-hacen depende en gran medida del como cumulos diseminados, los que hacer dos mediciones, una con

tipo de nube. Si las nubes forman un niveles de luz pueden fluctuar en gran la luz del sol y la otra al pasar una

manto continuo en el cielo, la perdida medida, sobre fodo si hace viento. nube, y a continuacion hay que S

de luz se encuentra en una escala Las nubes finas y blancas suelen alternar entre ambas sin tomar mas }\'
5 simple que puede ir desde una leve provocar una fluctuacion de unos dos lecturas. En el caso de complejas

~calima (solo 1/2 namero f menos que ntmeros f cuando tapan el sol, Las formaciones de nubes hay que ir

&0 un dia despejado) hasta nubes nubes oscuras con bordes irregulares, haciendo mediciones durante todo el

gnises oscuras y bajas (4 o 5 nimeros 0 dos capas de nubes en movimiento, rato, & menos que se prefiera esperar

Menos, ¥ mas con tiempo muy malo), dan mas problemas, porque la luz a los claros para fotografiar.

Pérdida de luz con un manto uniforme de nubes

Sol claro Calima Neblina densa [Nubes altas finas| Nubesy luz | Mubosidad moderada| Nubosidad densa

numeros f 0 -1/2 -1 1% [ -2 -3 al menos -4

fabricantes), gue pueden ser plug-ins o estar integrados, como en el caso de = e
; i sUnsiine.
Bhotoshop. Como se han usado tanto ya, hay gue aplicarlos con cuidado v ‘-J- ‘-.T.&J-fr.-. Al
’.-5'0'10 de vez en cuando. Aungue Opticamente son precisos, abusar de ellos ]
Saturation Corractan 40 %
puede hacer que parezcan lo que son: efectos generados por ordenador. Soneda = l
! : F 3
En el lugar correcto, un poco de reflexion interna puede contribuir a que Light Casting Age. [y |
Barezca que habia sol donde no lo habia. S £
# Radiis 12 pi |
FS : |
P»'l!lel S . g:m-h:nalu:nl |
M
1 Pretitar Stranglh &0 %
L e } —'] |
save Load Help e -~ Cancel 0K

S000 1576 poel at
v Image i segmanted into 180 blocks

0 dpi Printing 2t 10.00 <659 nches

Luz solar

Este filtro de la suite l
nik Color Efex Pro simula
con una compleja mezcla
de procesos los efectos I
de |a luz solar, pero no
sombras, para cuya
colocacion se requiera
el ojo humano. Dada la
ausencia de relieve en el
primer plano, si el sol
hubiera iluminado la
escena no habria habido
sombras destacadas.
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Modos de reducir la calima

La calima puede resultar inoportuna si conlleva una merma del
detalle, el color y la nitidez. Estos: metodos:ayudan a reducirla:
Filtro ultravioleta Actia sdlo con las longitudes cortas de onda,
por lo gue es poco probable que su efecto sea total. Al fotografiar
en blanco y negro, un filtro naranja o rojo resulta mas potente.
Filtro polarizador Actua con mayor contundencia cuando la luz
solar incide desde un |ado en angulo recto, y mejora toda fa imagen.
lluminacidn frontal o lateral Cualquiera de ellas es preferible a
disparar a contraluz, fo cual exagera la nebulosidad de la imagen.
Evite las vistas distantes Cuanto mas de cerca fotogralie,
menos atmosfera y menos calima captard. Por eso un objetivo

gran anguiar puede ser preferible a un teleobjetivo.

lgluz del sol,

SOMb

entre la luz solar y

Con filtro ultravicleta

Ultravioleta

En una vista tomada dest

fe |ejos con un telechjetivo,

el Parque Nacional de

£Omo esta secuencia ¢

Canyonlands, Utah, es prol

filtro. En la versidn

omo un azul palido, y ta
a saluracion se h
plado (arriba, derecha) 1

mientras gue el filtro polarizador (derecha)

Iza el contraste

{0 aun mas marcado

Con filtro polarizador
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. Bruma, niebla y polvo

‘ e Mas densos que la calima, la bruma, la l La bruma, la niebla y el polvo pueden ser tan
| o

. : densos como para impedir que se vean los objetos
1 | niebla y el polvo envuelven las escenas AN A
cercanos. Las gotas o particulas son tan grandes que no

Y ocultan todo detalle d]Stanter pero se produce una difusién selectiva de las longitudes de

también pueden resultar evocadores. | onda, sino una general. El polvo, ademds, tiene color y
tifie las vistas de amarillo © beige. Pero tales condiciones

ambientales no siempre son un problema: acaban por

disiparse (la niebla, con rapidez) y dan lugar a imagenes muy interesantes.
Con niebla densa, o cuando el sol esta alto, apenas se puede determinar
la direccién de |a luz. Si se elige cuidadosamente una distancia desde la que
disparar proxima a los limites de legibilidad, el color v el efecto tonal de las
imagenes resultantes seran muy delicados. A contraluz, dependiendo de la
densidad, estas condiciones producen una especie de silueteado, Cerca de
la camara, los temas destacan con nitidez y ofrecen un contraste dptimo.
En la distancia, las siluetas y el entorno se convierten en tonos de gris.
Cuando la niebla, la bruma o el polvo se espesan o se aclaran, la naturaleza
de las imagenes cambia. El polvo, en concreto, es una condicion muy activa:
requiere del viento o del movimiento para mantenerse en suspension.
A contraluz se puede captar su elevacién y sus remolinos, aunque usar
el equipo en esas condiciones entrafia ciertos riesgos.
La niebla ofrece muchas posibilidades. En los dias nebulosos, limitese a

fotografiar desde una ubicacién e intentar crear una seleccién lo mas variada
posible de imagenes. Ademas de buscar temas y puntos de vista distintos,

y de usar objetivos de diferentes longitudes focales, espere a que la niebla
empiece a disiparse para aprovechar los siguientes efectos cambiantes:

O colores delicados en una iluminacién sin direccion,

O profundidad de visién con temas a distintas distancias de la cédmara que

se desvanecen a medida que se aproximan al horizonte,

Formas en la niebla O siluetas recertadas sobre la luz,
) En esta Totografla tema_da a primera hora de la O siluetas pélidas,
mafiana, la nigbla sobre el rio Ganges oscurece el fondo
y convierte un gran depdsito de agua no demasiado O una niebla clara y cambiante; lo mejor es usar un objetiva gran angular

bonito en una forma tenue y nebulosa que constituye

> P L para captar los distintos espesores de la niebla en una imagen,
un contrapunto delicado al bafiista del primer plano.

[J una vista desde un punto elevado de un mar de niebla con un cielo

" despejado, en la gue sobresalgan copas de arboles o edificios.
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Remolinos de polvo Tonos pastel en la distancia
Aunque es perjudiclal para la camara, el polvo aporta La bruma matinal confiere una suavidad general

un intenso matiz a las fotografias. En este caso, las nubes a esta fotngrafia de una poblacion de la comunidad
de polvo que levantaba esta mujer removiendo la tierra Shaker de Maine, Estados Unidos, e imprime una
confieren a la figura una presencia etérea. El sol poniente delicadeza atractiva a los tonos y los colores.

Bruma baja
Otro fendmeno
climatico matinal es la
bruma en una capa baja.
Rara vez se mantiene
despues de que salga
&l s0l, pero cuando eso
ocurre ¢ ina
presencia fantasmagorica
4 los paisajes y da la
sensacion de que los
elementos mas altos,
s edificios y
los arboles, estan
suspendidos en el aire

como |
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| Captar el color y la luz
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| Monocromo |
Y bajo nubes

Cuando el dia esta

F‘é Tonos
¥l palidos

N cielor

ICION O

de inmediato u

cubriendo un bla

Reflexion de la luz

E
Como la nieve es un eficaz reflector, ‘
las diferencias de color del cielo se
ven reflejadas y destacan con mas
intensidad. Observe por ejemplo a
fotografia de los Andes de |a pagina 45.
En las vistas panoramicas, la intensidad
del color no resulta en modo alguno
desagradable, sobre todo si se combina
con otros colores de la imagen




Caso practico: la muralla de Adriano

En parte porque refleja tan bien la luz y |

el cielo, la nieve ofrece una excepcional
variedad de imagenes a lo largo del dia,
sobre todo si esta despejado. Solo tiene
que haber un buen manto de nieve, lo
cual es habitual en unos lugares e
imposible en otros. Las condicione
ideales para fotografiar se dan un dia
después de la nevada, con un cielo
claro y luminoso: déjelo todo y lancese
a la calle con la camara. Un cielo
nuboso ofrece una variedad mas
restringida de iluminacion, y también de
imagenes. Este ejemplo se tomd en el
norte de Inglaterra, en la muralla de
Adriano, gue se fotografio desde el alba

hasta el anochecer.

Todas estas fotografias corresponden a un mismo dia y
lugar: la muralla de Adriano, la fortificacion romana que
se extiende por el norte de Inglaterra practicamente da
costa a costa. Se muestran en el orden en gue se
tomaron: la primera justo antes de amanecer y 1a Oltima
durante |a puesta de scl. El ejercicio consistia-en parte
en captar la maxima variedad visual posibla, incluidos
los cambios en las condiciones luminicas \

de la nieve como reflector. La nieve blanca caj 1y
bien el color, desde el azul intenso de un cielo despejado
hasta los rosas y naranjas del sol poniente.
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Quiza la cualidad mas sorprendente de

la luz de las montanas sea su claridad.

que se manifiesta de formas distintas

interesantes: las distancias se acortan,

)S Se oscurecen, el contraste

aumenta y las escenas iluminadas por

el sol cobran mayor nitidez. Este caso

practico consistio en retratar la variedad

de condiciones luminicas en un mismo
lugar a distintas horas del dia y desde

diversos puntos de vista. El entorno era

, la meseta del Tibet occidental en otono,

i cuando los cielos tienden a ser claros

La luz de la tarde, con las nubes formandose al fondo, amplic
| X 4
| la gama de colores de un cielo excepcionalmente claro

Caso practico: luz variable

A primera hora de
la

d

manana, una hora

después de amanecer,
a 5.000 m de altura, la
visibiiidad era excelente,
lo cual «aproximabae la
mantafa de enfrente,
situada a 20 km

Un gran angular de

una distancia focal
efectiva de 20 mm
permitio captar una
amplia parte del cielo
Aun sin filtro polarizador,
el oscurecimiento natural

del cielo y un ligero
vifieteado del objetiv
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Entre las distintas fuentes de luz que se utilizan en

Hptografia, la iluminacion artificial de hogares, oficinas,

pcalles y espacios publicos suele considerarse el «pariente

bpebrex. La luz diurna es la fuente de luz natural por

l.'
‘en detalle en el siguiente capitulo de este libro), esta
diseniada pensando en este uso v, por consiguiente,

elencia. La iluminacién fotografica (que se estudia

Se adapta a los ajustes ideales de las cdmaras v los

:;ijetwos. El resto de la luz, que se puede llamar «luz

disponiblex, «ambientaly o existentey, puede dar

ciertos problemas, pero también suscitar gran interés.

| Antes, utilizar la luz disponible era cuando menos un
I desafio v entrafiaba gran incertidumbre. Los niveles de

I luz disponible son inferiores a los ideales para Ia pelicula,

| dsi gue uno de [os principales problemas era escoger

b entre sacrificar el grado de detalle optando por una
L emulsion mds rapida y con mas grano, o bien aceptar
| cierto grado de borrosidad por movimiento con una
emulsion de grano fino y un tripode para ganar
II estabilidad. Otro aspecto que habla que tener en cuenta
era el equilibrio de color, gue obligaba a escoger en
primer lugar entre una pelicula para luz diurna o para
| iluminacion de tungsteno, y en segundo lugar un filiro
(Slempre v cuando se hubiera invertido en adquirir todo
| ese material). A todo ello se afiadia el disponer de un
! meétodo para juzgar el color de la luz, fuera este un
colorimetro, la experiencia o simples conjeturas.
I La fotografia digital suprime todo eso de un plumazo
y hoy en dia trabajar con la luz disponible es un gran

placer, 0 al menos un ambito de situaciones luminicas
tan faciles de captar con la camara como con el ojo.

Este hecho conlleva efectos practicos considerables que
redundan sobre todo en el ahorro de tiempo vy dinero. Se
suprime la necesidad de hacer célculos y planificaciones
por anticipado. Hoy es posible escoger en un instante

el equilibrio de color probable con el que se quiere
trabajar (nGtese el énfasis en la imprecision del
«probabley) y luego seleccionar el balance de blancos
adecuado y comprebar el resultado. En caso de que no
sea satisfactorio, basta con volver al mend de la camara
v volver a ajustarlio. No se suele tardar mas de un minuto
en conseguir un equilibrio de color aceptable, incluso en
las situaciones mas adversas.

Y por dltimo estd el aspecto de los costes, que tiene
gue ver con el numero de fotografias que se toman. A
veces la luz disponible es poco uniforme. Ademas, dado
que la fuente luminica se suele incluir en la imagen, es
aconsejable realizar un horquillado v jugar con distintas
combinaciones de filtros para asegurarse el resultado.
Hace unos afos todas esas pruebas conllevaban un
gasto de tiempo vy dinero. Hoy en dia, la visualizacién
instantanea de las imagenes en la pantalla LCD indica
los ajustes a efectuar. Ya no hacen falta filtros, carretes
de recambio para luz de tungsteno y alta velocidad, ni
una segunda camara para Ir alternandolas. La camara
digital incorpora todas las opciones y elimina as/
cualguier problema que pudiera entrafiar la fotografia
con la luz disponible.
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Interiores con luz diurna

! ‘ Fotografiar un interior con la luz aue se La cualidad mas valiosa de un interior lluminac

4 Efectos
imprevistos
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LUZ DISEPONIBLE

Técnicas para ventanas

Durante el dia, los interiores quedan
lluminados desde los lados, por una o
mas ventanas, y el marcado contraste

con el exterior obliga a aplicar técnicas
especiales si se quieren captar interior y
exterior en una misma imagen.

Luces de colores

Esta suite del Lake Palace Hotel de Udainur es famosa otro (vease la ley del inverso del cuadrado de la distancia en'la pdgina 13), lo
par el efecto que crean las vidrieras de colores al ponerse
&l sol, Para captar el maximo de color sin subexponer la
estancia se colocaron focos a derecha e izquierda fotografia o con un ajuste de gradiente durante la edicién de la imagen

. Fotografiar desde v en direccion a una ventana
genera efectos muy distintos. Si se dispara de
espaldas a la ventana, es probable que la luz sea plana,

a menos que los rayos de sol modulen la vista, Al
fotografiar en direccién a la luz, el contraste es muy
grande pero los brillos de los bordes de la ventana
pueden crear una imagen interesante. Es importante ser
consciente de gue la cantidad de luz que entra por una

ventana disminuye mucho de un lado de la estancia al

que puede requerir correcciones, ya sea con un filtro graduado al tomar la




Jue ocurre fuera de |a

interior de la estanc

vy tecnicas

consiste en

la A
rie d

gue pueden

yuda. Una de

afaair luz al interior para egui

> en tomar dos

ire. La primera se ajusta

para ca

los detalles

las partes no
Sila diferer

FIOr2%

PErO pui

fapac

¥ Gama de luminosidad
un modermo saldn de té muestra

e

Esta fotografia

& |

B Una vista v

de una estrecha ventana
hle tomarla sin realizar

cuadre (a

ama de edicion de
s luminosa sobre
apa. Luego se cred

1A mascara para las ventanas narla, se

ur

borraron las zonas sobreexpl Que Se apreciara
la vista exteric
brillo de la fotog
la mascara a modo de porcentaje con un pincel

mas lumingsa, que se

105




106

Luz incandescente

Una fuente luminica familia

billas de b

1 Imagenes
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Luz fluorescente

Las lamparas fluorescentes, otro tipo l Las ldmparas fluorescentes tienen un especiro

: 4 . : . disconti .y suelen gene 1@ dominante de
habitual de iluminacion de interiores, g sl e G S e
' [ath color verdoso, Funcionan mediante una descarga

parecen blancas, pero crean

eléctrica que se transmite a través del vapor gue

dominantes verdes. contiene un tubo sellado de cristal con un revestimiento

interior fluorescente que brilla a distintas longitudes de

l Variedad de lamparas

Existen lamparas fluorescentes con
distintos tonos de blanco. Su efecto
| visual difiere, y alin mas en las
fotografias. Los tonos més habituales
30N «luz diurnas, «blanco clidos

y «blanco frio*, pero en la practica,
al fotografiar una situacion nueva,

! resulta dificil saber con cual se esta
trabajando. Haga un test rapido con
todos los ajustes y compruebe los

I resultados en |a pantalla LCD.

l Mezcla de fuentes

| El problema surge cuando se mezclan
fluorescentes con otras fuentes de luz

) (véanse las paginas 112-113). Ajuste de Verde

} Si se usa el flash se potencia la e e SRS T precision tipico

diferencia de color, a menos que se
cologue un filtro verde para flash y
se use el ajuste de correccitn para
fluorescentes del balance de blancos.

Estos graficos de barras, que cubren toda la gama
del espectro visible, entre el violeta y el rojo, muestran
las distintas emisiones de dos tipos de ldmparas
fluorescentes. El efecto visual corresponde
aproximadamente a lo que Se ve aqui.

Centro de belleza de
Tokio iluminado con
fluprescentes. Las luces
€ sobreexpusieron para
que perdieran su color
aparente.

Sol de mediodia media

Lampara fluorescente
«blanco frios

=]

Lampara flusrescente
luz diuma»

-2

[l

Esta sala de una bodega
del valle de Napa asta,
coma muchos interiores
industriales, iluminada
con tubos flugrescentes
La diferencia en la
dominante de color
resulta evidente entre la
Totografia tomada con el
balance de blancos de la
camara ajustado a luz
diurna (izquierda) y a iz
flugrescente (derecha).
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Lamparas de descarga de vapor

Las cama
uno de los aspectos luminicos que

siempre

Ingratos:

ﬁ Contraste
de colores
En este vestibulo da
cristal, la mezcla visual
de una lampara de vapor
verde v luz diurna fria
crea un efecto delicado
Que seria una pena per-
der, aunque al editar la
imagen se podria haber
viratlo el verde al blanco.

ras digita

que

iz T e
se han

DS verdes, azules y amarillos
amparas de descarga
suelen parecer blancos

Amarillo

de sodio
La dominante amarilla de
las lAmparas de vapor de
sodio queda realzada por
los refle n las cubas
de ving de acero inoxida-
ble. Se podria haber
newtralizaco en la cama-
ra, pero da un togue
industrial a la escena.

es permiten captar

considerado mas

E El uso de luces de descarga de vapor aumenta
cada dia mas en espacios publicos, grandes

| almacenes y tiendas, imponiéndose a fluorescentes vy
bombillas. Las lémparas de vapor son mds potentes
y adecuadas para iluminar espacios amplios, tanto

interiores como exterjores. Por desgracia, no son tan

a de vapot,

buenas para la fotografia. El problema es que parecen

plancas a la vista (razon de su popularidad), pero en las

I fotografias crean fuertes dominantes de color. Y lo que
es peor, esas dominantes no son ni homogéneas ni predecibles.

Los tres tipos principales de lamparas son las de sodio, con dominantes
amarillas; las de mercurio, gue parecen de un blanco frio y se reproducen en
fotografia con tonos entre el verde vy el afiil, y las multivapor, que también
parecen frias pero, si hay suerte, pueden quedar de un tono aceptable en
una fotografia. L.as lamparas de sodio se usan para alumbrado publico
e iluminacion de edificios con proyectores; las multivapor, en estadios
departivos, donde las camaras de televisidn necesitan un bue n equilibrio
cromatico, y las de mercurio, en las situaciones mas variadas. Las de sodio
son fdaciles de identificar: son amarillas v, cuando se encienden, se ven

destellos naranjas durante unos minutos, Las otras dos engafian al 0jo,

pero las de mercurio, al activarse, desprenden un resplandor verde antes de

flurmir del todo (tenga en cuenta que si las apaga para comprobar cémo

escena sin ellas pueden tardar unos minutos en reactivarse)

Este problema surge porque las emisiones de las

enden en picado en

Vapor as

lamparas de descarga de
bandas muy estrechas del espectro y son inexistentes
en muchas longitudes de onda. A diferencia de los tubos
fluorescentes, no tienen un revestimiento gue disperse

la luz por todo el espectro. En las camaras de pelicula

es0 suponia un verdadero problema pero las digitales lo
resuelven de dos maneras: la respuesta normal del sensor
a las lamparas de vapor es menos extrema que en las

peliculas y el menu de balance de blancos permite

conseguir un color neutro... o algo parecido.
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lluminacion mixta

Cuando en un interior hay varios tipos
de iluminacion, se puede producir un
conflicto de colores. Para fotografiar
habra que seleccionar el ajuste de

balance de blancos mas adecuado.

La calidez de las velas

En este antiguo hotel de Darjeeling, India, siguen
sirvienda el té inglés de la tarde a 1a luz de las velas. En la
fotografia se incluyd parte de la estancia contigua, en la
que la luz diurna se filtra a través de una ventana. Aungue
Ia iluminacion incandescente domina gran parte de la
imagen, se ajustd el balance de blancos para realizar
cierta correccion, de modo que la luz diuma pareciera
normal pero:sin renunciar a la calidez de las velas.

escena. En funcion de su ubicacion, las lamparas se pueden combinar vy cre

extrema que la de la pelicula, s

I Una tendencia en iluminacion de interiores, &1
particular de espacios amplios, consiste en mezclar
fuentes de luz incandescentes, fluorescentes v de des-
carga de vapor. En fotografia hay que tener en cuenta la
diferencia entre lo gue el ojo ve y lo gue el sensor capta.
La iluminacion mixta funciona porgue nuestros ojos se
adaptan en seguida a los cambios de color, pero la res-

puesta de la camara mostrara diferencias en una misma

una mezcla de colores o bien proyectar varios cumulos de uz de distinto tono.

s camaras digitales ofrecen soluciones impensables en la

fotografia con pelicula, No sdlo la respuesta del sensor al color es menos

no que ademas se cuenta con la ventaja de

poder verificar los resultados al momento en la pantalla LCD. Antes que nada
tomo una foto de prueba con el angulo mas amplio de distancia focal que me
permite el objetivo para examinar la diferencia cromatica relativa en la ima-
gen. £l ajuste de balance de blancos para esta prueba no es clave, pero para
tener una medicion precisa lo ajusto a «luz solar». Tomando la imagen como

base, decido si conviene apagar ciertas luces y luego busco el ajuste de

balance de blancos menos agresivo.

Antes de hacer ninguna correccion,
reflexione sobre si la mezcla de colores
de la luz es interesante.

El lado positivo de la iluminacion mixta

es gue las combinaciones de color pueden

ser intrinsecamente atractivas y mejorar

la imagen. Una vez mas, las connotaciones

peyorativas de la luz verde pueden ser justo

lo que necesita para crear un determinado

| ambiente. Algunos lugares, como ia zona
de recepcion de urgencias de un hospital,

‘ una sordida terminal de autobuses o un

‘ metro, pueden ganar fuerza si no se corrige

| lailuminacidn fluorescente.




Una mezcla

compleja
En estos grandes
almacenes de Tokio hay
una mezcla apabullante
de luces de tungsteno,
fluorescentes y de
descarga de vapor, Sin
embargo, &l efecto neto
fue se obtiene con el
djuste automatico del
balance de blancos de
la cdmara es el de una
mezcla muy normal,
porgue una dominante
compensa la otra.

[ Armonia de
" colores
Una mezcla clara de luz

diurma y de tungsteng

puede parecer un desafio
para el equilibrio de color
que s6lo se podria
resolver de forma

selectiva en la fase de
edicion. Sin embargo,
el atractivo basico de la

imagen consiste precisa-
mente en el contraste
arménico entre el naranja

y el azul. En este caso
era importante ajustar el
balance a medio caming

entre las dos fuentes
para conseguir este

efecto.
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I
; Incluso los mayores problemas de la . Una de las técnicas mas valiosas para correqir
. . . . los probl de la il i te i
; i iluminacion mixta, como los colores sl e e
| los colores conflictivos con las herramientas de edicidn

conflictivos Dl'DCGdGﬂt@S de varias de imagen. Hay varias formas de hacerlo, todas ellas

fuentes, se pueden solucionar en | sencillas. Recuerde que el inconveniente reside en que

- la iluminacion de distintas zonas de una escena presenta
Photoshop en la fase de edicion. : : "
colores diferentes, lo cual impide efectuar cambios

generales, igual gue la hora de fotografiar. Por ejemplo,

en una escena iluminada con luz diurna vy luz de vapor de mercurio captada

con el ajuste para luz solar del balance de blancos habria que seleccionar el
verde del vapor de mercurio y neutralizarlo.

El primer paso consiste en seleccionar el color a eliminar. Yo suelo usar
la opcion Tono/saturacién, incluida en la opcidn Ajustes del ment Imagen de
Photoshop, aunque la opcién Reemplazar color del mismo ment desplegable
realiza la misma funcion. En cualquier caso, se trata de elegir la gama
cromatica que se desee en el modo HSB. Un posible inconveniente es que,
al hacerlo, se seleccionardn todos los verdes de la misma gama de toda la

imagen, y tal vez haya algunos que no se deban a la iluminacion y que, por lo

tanto, se desee conservar. En ese caso habréa que protegerlos pintando sobre
ellos una capa de mascara, como se indica en la secuencia de esta pagina.

1 Curves
1
R [ pa—
| A
| o
Seleccione | U / (Cancel )
una zona Cima )
limitada Make Selection ' !
| Cuando el color confictivo — Rendering ———————— GENGKED) [ el | Esmooin )
L | _==£ }
aparezca en ofras zonas | 3 e[| A |
| Feather Radius: !B i pixels -m e L € Ao )
I de la imagen por ofros E P e L e
" i | nti-aliase |
! motivos, protéjaias con | = S
4 Input: 209 1
| S Eh esm {_ > Qutput; 143 .z
! gjemplo, la iluminacion [ @ New Selection e
| era fluorescente y los |- ) Add to Selection =
1
accesonos tubulares de las |~ Subtract from Selection |
lamparas también eran de | T intersect with Selection e T e A
it ok el iaRee ] Luego la seleccidn se invirtio y se aplicd un ajuste
i simple de color en la opcidn Curvas.
Los accesorios se protegieron dibujando el contorno
con la herramienta Ldpiz y seleccionandolo.




|

| u Apostar por el verde

| En esta imagen, la dominante verde de los

| fluorescentes se sumaba a la luz diurna (para la cual
s ajusto la fotografia) y a unas lamparas de tungsteno.

Equilibrar los tonos

El primer paso cansistio en equilibrar los tonos de

la fotografia, altamente contrastada, lo cual se hizo
aclarando las sombras con la opcion Curvas,

L B0S: B @ NG| BYE E 115

Curves

— Chamet —

| '_,} Cancel

Ve

i

_;e' | £ Smooth 3

B

3¥ =1 Options...
Input: EE_I :
| Output: [64_ | | Fd
I Preview

Hue /Saturation

r Edit: | Yellows 2 @

Hue! -20
R
Saturation: B
Lightness: 0 I
| o
3 [ Colorize
51%/66" sy 121" [BETH] Fereview

!

Correccion cuidadosa

A continuacion, con Ios controles de la opeion

Tono/saturacion se seleccionaron los verdes y,
haciendo clic con la herramienta Muestra de color en
el techo, se ajustd la gama exacta de verdes. Ello redujo
la gama que habia que corregir, Luego experimente
movienda los reguladores de tono, saturacion y
luminosidad para atenuar el color. Nermalmente resuita
mas natural desaturar los colores que cambiarles el tanp.
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Luces de ciudad |
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Lo que diferencia la iluminacion fotografica de ofras
fuentes de luz es que esta disefiada para funcionar con
camaras y temas concretos. El flash incorporado es un
foco multiuso estandar, pero presenta limitaciones a la
nora de crear un contexto imaginativo y cuidadosamente
dispuesto. En la fotografia profesional, sobre todo de
estudio, la iluminacion es vital y, por lo general, costosa.
Siempre ha sido asi pero, a medida que los fabricantes

de fuentes profesionales de iluminacién mejoran sus
equipos, la gama de luces aumenta y permite tratar
situaciones luminicas cada vez mas especificas.

Si planea cubrir todo el abanico de fotografias de
interior con iluminacion de estudio, acabara encontrando
utilidad a todas las fuentes profesionales de iluminacion
gue se recogen en este capitulo, y a los cada vez mas
numerosos accesorios. Pero los fotografos, aungue sélo
sea por el coste, se limitan a usar un tipo de iluminacion,
al menos al principio.

Si bien lo dicho se puede aplicar tanto a la fotografia
digital como a la tradicional con pelicula, la primera esta
suponiendo cambios importantes, aungue de forma
tranquila y algo subversiva. Tiempo atras, la industria
se centro en desarrollar |a iluminacion profesional para
hacer frente a las limitaciones de |a pelicula. En el caso de
los flashes de estudio de alta potencia, en las décadas
de 1960 y 1970 se concibieron sistemas gue garantizaban
la fidelidad de color v la congelacion del movimiento. En
cambio, las camaras digitales son mucho mas flexibles
en su respuesta al color, ademas de ser mas sensibles
(el ajuste 1SO estandar de alta calidad es superior al

tradicional 1S© 50 de las emulsiones de grano fino).
Una camara digital sencilla no necesita la precision y la
potencia de una cara iluminacion de estudio. Aungue

a los puristas les suene a herejia, es una gran ventaja
para los fotdgrafos con presupuesto limitado. Con casi
cualguier fuente de iluminacion, se puede dejar que el
sensor digital, con la ayuda de un buen menu de balance
de blancos, la gestione. Por ejemplo, si tiene una caja de
luz para ver transparencias y al pasarse a la fotografia
digital no sabe qué hacer con ella, piense en usarla como
luz de fondo. Y no se preoccupe por el equilibrio de color:
la camara se encargara de ajustarlo.

Lo gue me interesa recalcar en este capitulo es lo
importante que es controlar la calidad de la iluminacion.
Para quien esté acostumbrado al flash portatil, Ia
enorme cantidad de materiales, tiempo y esfuerzo que
hay que dedicar a la iluminacion puede suponer una
sorpresa. En la fotografia de bodegones, retratos de
estudio, interiares y otras situaciones controladas, la
comodidad y la simplicidad no son prioritarias. Planear
y disponer una iluminacion precisa lleva su tiempo.

La prioridad basica es crear la maxima gama de
direcciones, difusion, concentracion y el resto de
cualidades de la luz, lo cual requiere mucho esfuerzo

y obliga a solventar muchos problemas. Por ejemplg,
ajustar un foco para gue ilumine un objeto entre varios
puede provocar una difusion de luz no deseada en otro
La iluminacion principal y la del fondo pueden (y suelen)
entrar en conflicto, y para reselverlo puede hacer falta

recurrir al ingenio a la hora de disponer el equipo.




. Numero guia

El nimero quia indica la potencia de

un flash y varia con la sensibilidad IS0
Es el producto de la abertura (en
nimeros f) y la distancia entre el flash
y el tema, sea en pies, metros o ambas
magnitudes. Una clasificacion tipica
por ejemplo, puede ser <nUmero guia
17/56 a 150 200=, lo cual indica
metros/pies. Para averiguar la distancia
maxima a la que puede usarlo, divida el
ndmero guia entre la abertura. En este
ejemplo, si estuviera usando una
abertura de 4, serian 4 m (14 pies).

Si emplea una unidad de flash externa,
recuerde que las sombras aumentaran
de tamano y que el contraste sera muy
marcado & menos que use un reflector
0 Una sequnda unidad de flash en la
direccion opuesta. Las unidades
externas resultan mas sencillas de usar
con ayuda de otra persona que las
sostenga.

sus limitaciones. L

Colores

intensos
La principal ventaja
del flash portatil es

gue permite fo

aunque con limitaciones,

situaciones con una

iluminacian insuficier
Las fotos tomadas
flash directo incorpor.
suelen funcionar mejor
cuando el tema t
colores intensos, com

251e




a apenas

Limpio, ni

Aungue

do y definido

rcha de una unidad portatil

. l Lista de problemas

I Cada exposicion es adecuada solo
para una distancia, porque de mas
cerca guema el motivo y de mas
lejos lo apaga. Los fondos aparecen
0scuros y los obstaculos en primer
plano, sobreexpuestos.

[ Suglen surgir reflejos intensos en las
superficies brillantes situadas frente
a |la camara (nafas, ventanas, efc.)

a falta de una lampara de modelaje

impide la previsualizacion.

Es probable que el modelo salga

con los 0jos rojos, sobre todo si la

distancia focal es larga (ya que hace
la luz mas axial), Algunas camaras
disparan un flash previo para
contraer el iris del modelo, pero eso
supone cierto retraso en la foto

71 La luz plana y sin sombras no crea
sensacion de volumen.

Relleno automatico
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Flash rebotado

Esta féenica solo funciona con fas unidades de flash con cabezal
giratorio y siempre y cuando haya una superficie blanca o de un
color claro cerca de fa camara. Esa superficie puede ser el techo

de cualquier estancia, y la mayoria de las unidades de flash estan
disenadas para que se puedan enfocar hacia arriba y aplicar esta
técnica. Lo que se pretende es difuminar la luz y modificar su
direccion, La intensidad luminica, como es Iogico, se reduce mucho.

Flash Analisis del efecto

externo Secuencia de tres tomas de monjgs en un conw
Este bajorrelieve de con distintos grados de flash de relleno: sin (amiba)
arenisca de Angkor Wat y activado a media potencia (centro) y a méxima potencia
se ilumind en un dngulo (abajo). En una situacion de asl, el bafance seleccionado
phlicuo para que 1a luz depende siempre de! gusto personal: el equilibrio se
acariciara la superficie establece entre el efecto natural de la luz existente y
¥ lo esculpiera con la nitidez y los colores intensos que favorece el flash
deficadeza. Se conectd
una unidad de flash
portatil a la camara (una
SLH) med un cable
de sincronizacitn de 2 m
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Flash de estudio

Las unidades de flash enchufadas a la
corriente ofrecen el maximo control de

a iluminacion y ninglin problema a la

hora de captar temas en movimiento.

Accesorios

para flash
Dao que el Uinico calor
generado procede de la
lampara de modelada de
bajo vataje, a las unidades
de flash se les pueden
acoplar un sinfin de
accasonios. Las ventanas
de luz (arriba) cubren las
antorchas y generan un

Montaje basico de un bodegodn
La luminacion se puede montar de infinitas maneras
¥ gran parte del placer que se abtiene al fotografiar en
un estudio deriva de la oportunidad de experimentar y
dar con soluciones originales y elegantes. Esta s una
composicitn basica para objetos que se puedan sostener
en la mano, consistente en colecar una ventana de luz
suspendida sobre el motivo y una ldmina de material

blanco flexible (como formica) para companer un fondo efecto difuminado y
sin horizonte que cree tonos de claro a oscuro, direccional que se
complementa con

reflectores (centro) y
paraguas (derecha), muy
(itiles para retratos.

l La verdadera limitacion del flash de la camara

es gue su luz, frontal y demasiado intensa, no suele
resultar favorecedora. Probablemente seria la Ultima que
escogeria si tuviera otra opcion. Los inconvenientes de
las luces de tungsteno son que no son féciles de combi-
nar con la diurna y que, al generar mucho calor, limitan

el numero de accesorios que se les pueden acoplar. Si

planifica el montaje de las luces, puede lograr muchos




mas efectos con potentes unidades de flash externas

Las hay de dos tipos: portatil

tadas por baterias recargables, y flashes enchufados a

la corriente, para uso en estuc

0s. Ambos permiten

dcoplar una amplia gama d

accesorios (difusores,

refle

res y cajas de luz) gue varian la calidad de la luz

En unestudio, la iluminacidn es la clave de |la

fotografia, y las cdmaras digitales ofrecen un grado

de facilidad y comodidad hasta ahora desconocido,

Muchos mo > tode los profesionales, permiten

accionar la camara desde el ordenador: una vez colocada

en el tripode v dispuestos los focos, lo Unico que hay que

afi

teclado y el raton. I

o

ar con el

hacer es sentarse ante el portatil y fotc
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. Evitar problemas de sincronizacion

No todas las camaras tienen una
terminal de sincronizacion de flash
coaxial. Pero existen modas de
salvar este obstaculo, aungue no
todos funcionan con todas las
camaras. Lo mas préactico es activar
un disparador de célula fotoeléctrica
con el flash incorporado de la
camara. Las unidades de estudio de

mas calidad incorporan una célula minl SLAVE
fotoeléctrica, como esta Elinchrom, FLASH

para suprimir los molestos cables, Sila camara
lo permite, ajuste el flash incorporade al minimo.
En caso contrario, reduzca la velocidad de
obturacion, apague las |uces, abra el obturador
y active el flash de forma manual. Esta
operacion se conoce como «open flashe,

l Fotometro de flash

Para trabajar con unidades de gran
tamano es esencial un fotometro de
flash. Las mediciones mas coherentes

en un estudio proceden de la lectura

de Ia luz incidente, que se obtiene

enfocando la clpula blanquecina del

sensor a la camara, Asi se mide la luz, |
no el tema. Para fotografia de aproxi-
macion esta la version en miniatura.

— RemoteCapture = |
Shots to Go
4027
Connected to Camers
[4]»
Save o
BarbleDesktop Foldar
Hiskogram
e
N &)
I-J i e W Lk
i Ll Release
o’ by | L
g L,
Mo - e ® Odegre
Imsage infarmation () 90dagrae Right
Iﬁla::::: 00001.1PG () 9 dugrae Lert
Camera Model Name
Canon DIGITAL IXUS 300
Shooting Date/Time
07/14/02 10:20:53
Shooting Mode e
Lammants

Fotografiar desde el ordenador
Muchas camaras digitales permiten su conexion al
ordenador (mediante USB o, mejor adn, FireWire, que es

mas rapida) y la fotografia a través del software. La ventaja

€5 que la pantalla es mas grande y permite analizar mejor

la imagen y ver el histograma. Todas las funciones de la

camara se pueden controlar, !
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Equipo para flashes de estudio

La corriente eléctrica continua y

potente permite generar luz, cambiarla
de direccion, reflejarla y difundirla de
multiples maneras para que incida sobre
el tema ofreciendo una buena
profundidad de campo.

Antorchas

Estas antorchas se alimentan mediante un generador
aparte. Ello obliga a adquirir un sistema de flash concreto,
pero presenta ventajas en términos de fiabilidad a largo
plazo y capacidad de control.

Elinchrom A300N

Compactos
Las unidacdes compactas de flash incorporan la

fuente de alimentacion y los mandos en la carcasa,
lo que resulta muy Uil cuando surge la necesidad de
trabajar con un equipo de iluminacidn fiexible
y portatil,

Antorcha Bowens Esprit

Mandos de un flash compacto

Gama de compactos Bowens MonoBloc

l Una unidad de flash conectada a la corriente
funciona como sigue. Como recibe corriente
alterna a un voltaje relativamente bajo, la primera parte
del circuito consta de un transformador y un rectificador
(o varios, en el caso de unidades grandes). El transforma-
dor determina el voltaje y el rectificador convierte la
corriente alterna en corriente continua (CA a CC). Esta
fuente unidireccional de alto voltaje alimenta luego el

condensador gue almacena la carga y que, al accionarlo,

libera un destello de alto voltaje a través del tubo de flash.

Teniendo en cuenta la potencia de |a luz que genera un solo tube de flash
y el hecho de que lo haga en tan solo un instante, no es de sorprender que
los flashes conectados a la corriente sean la iluminacion de estudio por
excelencia. El destello generado se mide en vatios por segundo, 0 en julios, y
suele oscilar entre los 200 y los 1.000 julios. Para que los condensadores de
flash de estudio puedan generar una descarga de gran potencia hacen falta
unos tubos de flash mucho mas grandes que las de las unidades de cdmara.
En lugar de un tubo corto y recto, las unidades de potencia media incorporan
un tubo circular y las de alta potencia, uno en espiral. La cantidad de luz
generada y las dimensiones del tubo prolongan la duracion del fogonazo

durante varias centesimas de segundo.

Kit de flashes Esprit 3




lluminacion in situ #1

A la hora de elegir flashes de estudio, considere
la ventaja que supone poder transportarlos. Si piensa
fue le va a hacer falta, opte por unidades compactas y
relal 0 esta a la que se ha acoplado
e luz plegable. Poder colgar un flash resulta

2nte ligeras, ¢

il, pera requiere soportes. En este case

pies y una barra de aluminio

lluminacion in situ #2

iental

| T on el flash incorporado en
nejor cuando el tema pr

S, COmo en este ejemplo.

N otros elementos

n el me

NUCchos s

shes cone

., conectores y ant

1dos ¢
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Generadores

Con un generador portatil y varias antorchas
5€ pue
0 distrib

| ash

canalizar toda la potencia a un sg
1 entre vanos.

Generador Balcon

quipo. Generador Elinchrom Ranger
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lluminacion incandescente

Las lamparas fotograficas de tungsteno
y los fluorescentes mas nuevos sin
parpadeo y de alto rendimiento tienen la
ventaja frente al flash de que permiten
trabajar a 0jo, aungque no son tan
eficaces para detener el movimiento.

Luz de relleno para estancias

Casi siempre gue se fotografia un interior con una
ventana de fondo hace falta luz de relleno para crear un
contraste adecuado. Las ventanas suelen ser elementos
importantes de la imagen, como en esta casa de los afios
treinta en Los Angeles. Para que no surjan sombras,
proyecte las luces contra las paredes v el techo.

l Las luces de tungsteno son incandescentes,
como hemos visto en las paginas 106-107, y funcio-
nan por calentamiento de un filamento de tungsteno a una
temperatura controlada en una envoltura transparente
sellada (cristal en el caso de las lamparas tradicionales

y un material parecido al cuarzo en el de las halégenas).
Los focos de estudio generan gran cantidad de luz vy
mantienen estable |a temperatura de color, gue suele
rondar los 3.200 K (312 mireds). Existen lamparas con un
revestimiento azul del cristal gue generan una tempera-
tura de la luz similar a la de la diurna. Son mas adecuadas
para su use en cendiciones luminicas mixtas, por ejemplo,
en combinacion con luz diurna, que para estudio.

La version mas eficaz de la iluminacion de tungsteno
son las lamparas halogenas, con el mismo filamento
pero en doble espiral y que en el gas halogeno se
calienta a una temperatura muy superior. Como
resultado, generan practicamente la misma luz y a la
misma temperatura de color durante toda su vida util,
ademas de durar mas gue las bombillas tradicionales y
tener un vataje inferior para prestaciones equivalentes.
Las hay de 200 a 10.000 vatigs, pero las mas potentes
son especiales para cinematografia; el vataje superior
habitual para fotografia es de 2.000 vatios. La luz que
generan es igual a la de una lampara de tungsteno
nueva de diseno tradicional del mismo vataje.

Un nuevo y relevante invento para la fotografia
digital, pues permite controlar las diferencias de color
mediante el balance de blancos de la camara, son los
fluorescentes de alto rendimiento. Las lémparas no
parpadean, son mas frias y ofrecen una luminosidad
parecida a la de tungsteno, con un color equilibrado para
5400 K 0 3.200 K. Ademas, consumen menos: salen
mas caras al compararlas pero no gastan tanto.




l Tungsteno o flash

Tungsteno: ventajas

[ Aparece en las fotografias tal como se ve

3 Optimo para temas de grandes dimensiones y estaticos
{aumente el tiempo de exposicion)

I Teenicamente simple; ocasiona pocos problemas

3 Facil de usar

{3 Sirve para mostrar estelas de movimiento

O Existen unidades muy pequeas y portatiles

Fluorescentes de alto rendimiento: ventajas

[ Aparece en las fotografias tal como se ve

[J Optimo para temas de grandes dimensiones y estaticos
(aumente el tiempo de exposicion)

[ Técnicamente simple; ocasiona pocos problemas

[ Fdcil de usar

[ Sirve para mostrar estelas de movimiento

[1 Costes de uso reducidos

0 Frio; no presenta los problemas de recalentamiento del tungstena

Flash: ventajas

1 Congela todo mavimiento, por répido que sea

1 Frio, rapido de usar

3 Equilibrado para luz diurna, se mezcla con facilidad

Tungsteno: inconvenientes

0 No es lo bastante luminoso como para congelar el movimiento rapido

[ Se calienta, de modo que no permite usar algunos accesorios de difusion
¥ puede resultar peligraso para ciertos temas

0 Combinado con luz diurna, obliga a usar filiros azules

Fluorescentes de alto rendimiento: inconvenientes

O No es lo bastante luminoso como para congelar el movimiento rdpido
1 Voluminoso

[ Coste alto por unidad

Flash: inconvenientes
[ Las unidades pequenas no permiten previsualizar: otras obligan & usar
lamparas de modelaje en la oscuridad relativa

O Limite maximo de exposicidn fijo; para superarlo se requieren miltiples flashes
[ Técnicamente complejo

Tipos

de luces
incandescentes
En el sentido de las agujas
del reloj, empezando arriba
a la izquierda: foco
Ballancroft de 2.500 vatios
€on una rejilla «panal de
abejas» acoplada; Totalite
Lee-Lowell ce 800 vatios
con viseras; foco luminaso
manual Polaris de 1.000
vatios, de Rank-Strand;
Arrilite de 80O vatios, y
videoluy, Hedler de 2,000
vatios.
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| Manejo de luces incandescentes

Lg gran Ven‘[aja de estos focos I El disefio de las lamparas halégenas de tungste-
no varia para amoldarse a las distintas marcas de
luminarias, pero los dos tipos principales incorporan

B profesionales es que se obtiene lo

mismo que se ve, pero la descarga de dos clavijas: una de terminacion Unica, para enchufarlas

i calor gue generan obliga = manejaﬂos verticales, y otra de terminacién doble, para colocarlas

. : en posicion horizontal. Tanto por s dad com
con cuidado y a tomar precauciones. PREONARIE e

mantenimiento de las lamparas, es importante usarlas

solo en las posiciones recomendadas. Compruebe siem-
| pre gque las lamparas estén fijas en el soporte y no se puedan caer. Para que

| nadie tropiece, se recomienda pegar los cables al suelo con cinta adhesiva.
Hay otras precauciones a tener en cuenta. Nunca toque el revestimiento
I. de cuarzo con los dedos, pues si dejara algun rastro de grasa se ennegreceria
! parte de la lampara vy eso acortaria su vida util. Manipule las lamparas con

un papel, un pafio o un guante. Si toca la superficie sin querer, limpiela en
seguida con alcohol. Si va de viaje y se lleva dos conjuntos de l@mparas de

Tipos de [ampara

Lampara fotogréfica de
rosca de 275 vatios

Lampara haldgena de
cuarzo de 650, 1.000
0 1.250 vatios

Lémpara halégena de @

cuarzo de 120 voltiog. L

¥ 250 vatios T
L h

i
Tubular haldgena de cuarzo g
de 800 0 1.000 vatios
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distinto voltaje (110/120 y 220/240), compruebe que las que estén instaladas
sean las correctas antes de encenderlas: una ldmpara de voltaje inferior al
del circuito se fundirfa, e incluso podria explotar, No todas las lamparas
indican cudl es su voltaje, asi que si las va a guardar separadas del conector
pongalas en recipientes debidamente marcados.

Estas lamparas funcionan a temperaturas muy altas y pueden prender
fuego a materiales inflamables como madera, papel o tela. Situelas lejos
de cualquier cosa que pueda guemarse, en particular del cable del propio
foco: ciertas partes del revestimiento pueden fundirse, lo cual resultaria
sumamente peligroso. Si cree que un foco puede estropear un objeto,
toguelo de vez en cuando para comprobar que no se caliente. Nunca
cubra una lampara haldgena de tungsteno para modificar 1a luz: como su
temperatura operativa es alta, necesitan buena ventilacién. Muchas carcasas
0 cajas para lamparas tienen unas puertas plegables que protegen el foco
tuando no se utiliza (abiertas, unas actdan de reflectores v otras de viseras);

no encienda nunca la luz con ellas cerradas, total ni parcialmente.

Manipulacion de lamparas

Los revestimientos de las [dmparas halogenas
de alta temperatura son muy delicados y propensos
a mancharse de aceite o grasa, incluso la de la piel,
La absorben y eso acorta su vida 0til. Cambielas o
manipulelas siempre con guantes o con un pafio.

Seguridad de los cables

Tropezar con un cable que va de un soporte a una
toma de corriente no es dificil, y si eso ocurre se pueden
caer el soporte y &l foco. Para evitarlo, primero sujete
el cable a la base del pie.

Seguridad de los cables

A continuacion, pegue el cable al suelo con cinta
adhesiva entre el soporte y el enchufe o, sf no puede
hacerlo, por ejemplo si el suelo estd enmoguetado,
sujételo con un peso y tapelo.
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| Ajuste de luces incandescentes

I Como ocurre con las unidades flash de . Todas las carcasas de luz incandescente tienen

e " f ; A7 " lgu fl - detras de la lam a.
|' B estudio, la iluminacién incandescente siguntipaiereliselorparaclias delld ampara

Eso permite aprovechar toda la luz radiada (para que

! se puede modificar con distintos incida mas sobre el tema) vy, por otra parte, dirigir el haz,

accegorios, pero tienen que ser que, cuanto mas profundo y céncavo sea el reflector,

A . . : trad 3.C s dificil dif
ignifugos y estar bien ventilados. mas concentrado sera. Como es mas dificil difuminar un

haz compacto que condensar uno ancho, las cajas mas

habituales incarporan reflectores que permiten una
difusion de entre 45 y 90 grados. Los focos que proyectan una luz méas

| Posicion de la lampara _ _ & g E
concentrada estan concebidos para aplicaciones especializadas.
| P Al modificar ta posicion de [a lampara Muchas carcasas permiten modificar la proyeccion del haz de luz
| — | en el reflector se altera la difusion del ) A ; ) :
. haz de |tz Cuando estd lo mas retraida cambiando la posicion de la ldmpara en el reflector o bien moviendo las
posible, el haz es mas esirecho; si se viseras. Estas tienen a veces un efecto ligeramente distinto: cortan los bordes
avanza, la lampara no queda tan

‘ ‘. encerrada y difunde més la luz, del haz de luz en lugar de concentrarlo. Por lo general, el haz gue sale de

! una caja tiene menos intensidad en los bordes; incluso con un reflector bien
|r disefiado, sigue habiendo una intensa concentracion de luz en el filamento
de la ldampara. Una forma de reducir esa disminucién es tapar la Idmpara
a la vista directa con un cortaflujos o una visera difusora. Si el reflector es

grande, el resultado es cierta difusion. Incluso se puede obtener una luz

mas suave, pero menos intensa, si el interior tiene un acabado blanco en
lugar de metalico brillante.

Como lluminacion Unica, en un estudio, las lamparas de tungsteno
requieren un balance de blancos de 3.200 K para luces incandescentes.
Pero en interiores muchas veces se combinan con otro tipo de luz, diurna o
flucrescente. Por eso se acoplan filtros para convertir la temperatura de color
o corregir el color de acuerdo con el de las lamparas fluorescentes. Se puede
trabajar con una iluminacion mixta vy los métodos de posproduccién descritos

en las paginas 112 a 115, pero conviene fotografiar con los ajustes optimos.

Los filtros mas comunes son azules, para simular la luz diurna. El azul
maximo es de -131 mireds, el medio, de -68, y el minimo de, -49. Hay filtros
de gelatina resistente al calor (pelicula plastica), de cristal y dicroicos. Estos

ultimos son espejos parciales, que rebotan el rojo a la ldmpara y permiten
el paso del azul, pero no siempre ofrecen el mismo resultado: antes de

usarles, pruébelos con un colorimetro.
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l Filtros i '_

Suele ser mas conveniente filtrar cada 1
lampara que acoplar un filiro al objetivo S |
de la camara. Existen multitud de
accesorios. Evite los que encierran
la lémpara para que no se recaliente.

Un accesorio universal es un marco .
que se acopla al foco. Es esencial que
los filiros de las lamparas estén hechos
de material especial no inflamable.

Angulo del reflector

~  Enalgunos focos de
tungsteno el haz
de luz se puede
dirigir con precision
variando la posicion
de la lampara y de las
viseras del reflector.
Estas son las confi-
guraciones basicas
de un Lee-Lowell

Abierto

Totalite.
Filtros CTO de 1/4: convierte CTO de 1/2: convierte la
Esta gama de filtros para fuentes de luz ests 5.500Ka4.500 Ko Iz diurna de 5.500 K a
- . i _a He[_ Al CTO de 1/8: convierte da 4,000 K'a 3.200 K para 3.800Kolade 4.500 K
disenada para aumentar o disminuir la temperatura de 5.500 K a 4,900 K para aplicar una ligera 2.3.200 K para corregir

correccion cuando la luz
diurna es calida. Cambio
de mireds: +42;
transmisién: 81%.

parcialmente cuando la
luz diurna es calida,
Cambio de mireds; +81;
transmision: 73%.

aumentar ligeramente la
calidez. Cambio de
mireds: +20;
transmisidn; 92%.:

color, asi como para reducir los niveles de ciertas fuentes.

85N3; combina el
efecto de los filtros 85 v
N3. Cambio de mireds:
+131; transmision: 33%
85: se aplica sobre
ventanas y antorchas
de flash para pasar de
5500 Ka 3.200K, la

B5NB: combina el correccion de ventana

efecto de los filtros 85 ¢
NE. Cambio de mireds:
+131; transmision: 17%.

N3: filtro neutro

que reduce &l nivel
de luz un nimero.
Transmision: 50%.

N8: fillro neutro
que reduce el nivel
de luz dos numeros.
Transmision: 25%.

El filtro azul méaximo
permite corregir desdg la
luz de tungsteno (3.200 K
ala luz diuma (5.500 K).
Se usa sobre lamparas
fotograficas de tungsteno
con pelicula equilibrada
para luz diurna. Cambio
de mireds: -131;
transmision: 36%.

Filtro azul medie
para conversion parcial
de 3.200 K a 4.100 K
compensa la reduccion
de voltaje o potencia el
tungsteno doméstico
cuando se mezcla con
lamparas fotograficas.

Cambio de mireds: —68;

transmisian: 52%,

Filtro azul de 1/3
para conversign parcial
de 3.200 K a 3.800K.
Se usa como &l azul
medio. Cambio de
mireds: —45;
transmision: 64%.

El filtro azul de 1/4
aumenta de 3.200K a
3.500 K. Se usa como
el azul medio. Cambio
de mireds: -30;
transmision; 74%.

estandar con una pelicula
de fipo B y lamparas de
tungsteno fotograficas.
Cambio de mireds:
+131; transmision: 58%.

El filtro azul de 1/8
aumenta de 3.200 K a
3.300 K. Se usa como &l
azul medio. Cambio de
mireds; —12;
transmision: 81%.
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Accesorios y soportes

Colocar las luces exactamente donde
se necesitan, en particular cuando se
suspenden en el aire, es tan importante
para crear un diseno eficaz de
luminacion como regular propiedades
mas obvias, por ejemplo, la direccién y
la difusion del haz de luz. Al margen de
la potencia de la lampara o el flash,
siempre se tiene que valorar la facilidad
y seguridad con la que se pueda fijar
€N un soporte.

Hay lamparas grandes y sofisticadas que se

l sostienen por si mismas (incorporan pies), pero la
mavyoria necesitan un apoyo externo. La funcién esencial
de cualquier accesorio de ese tipo es sujetar el foco y
permitir el acaplamiento de los elementos que hagan
falta para optimizar la calidad de la luz. No sirve de nada
tener un buen sistema de iluminacion si a la hora de
fotografiar no se puede enfocar el haz en la direccion
deseada. Es dificil conseguir que la luz incida en ciertos
angulos, sobre todo con accesorios difusores grandes,
pero si es necesario para la fotografia hay que encontrar
la forma de hacerlo.

Antes de adquirir un soporte hay que tener en
cuenta otros factores al margen de gue se pueda
enfocar la luz en la direccidn correcta y desde la altura

idénea. El primero de ellos es la seguridad, que revestird mayor importancia
cuanto mas pesado v grande sea el foco. Las ldmparas apenas causan
problemas en si mismas v, colocadas sobre un soporte convencional del
tamano adecuado, ninguno en absoluto.

La mayoria de los focos que se usan para foto fija incorporan una rosca
o un tornillo, siempre de 16 mm de didmetro, Y lo mismo ocurre en el caso
de los tripodes. Los tornillos se enroscan en las hembras v las hay de doble
diametro para que casen con distintos tornillos en caso necesario. Algunas
luces de tungsteno muy pesadas, cuyo uso no es frecuente en fotografia,
tienen roscas de 29 mm, y hay sistemas luminicos que incorporan, lo cual
es una molestia, métodos de acoplamiento exclusivos del fabricante.

Podrian surgir problemas de pérdida del equilibrio si el soporte o la jirafa
utilizados fueran demasiado pequerios o ligeros para el foco, si se acoplara a
la ldmpara un accesorio pesado que modificara el centro de gravedad, o si la
iluminacion estuviera suspendida, inclinada o en voladizo en un dngulo por
encima de la cabeza, Compruebe los dispositivos de fijacidn sacudiendo
suavemente el accesorio o aplicando presion en distintas direcciones. Para
mayor seguridad, una los cables, clavijas, abrazaderas, etc. al foco v luego
sujételo a un dispositivo acoplado a |la pared o al techo.




Cable con er

ydhesiva

Brazo extensible

Pinzas de muglle

a de color

Kit de iluminacion Soportes
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4 kg auna

Bolsa para soporte

05 pies de mayor tamarno y peso se pliegan

si desea poder tr

137

i
by = |

B el




138

ILUMINACION FOTOGRAFICA

Control de la reflexion interna

Proteger el objetivo de las luces que . En un estudio es habitual iluminar con distintos

no aportan nada a la fotografia es un
aspecto crucial en cualquier estudio

focos y accesarios, algunos de los cuales quedan
fuera del encuadre de la imagen. Las fuentes de luz

pueden provocar reflexion interna, en particular si se

gue mejora la calidad de la imagen_ efectlan ajustes de Ultima haora en la iluminacidn y se

Parasoles

Los tres tipos mas comunes de parasoles (de
izquierda a derecha) son: los parasoles de rosca o
bayoneta fabricados para una distancia focal concreta;
los parasoles ajustables de fuelle, que se adaptan a varias
distancias focales, y una simple placa negra sostenida
€on una pinza frente al objetivo.

\ Parasol estandar

olvida comprobar el resultado en el visor, La reflexion se

produce en los bordes y las esquinas de las fotografias,
por lo gue no se aprecia hasta gue la imagen se amplia.

Para evitar reflejos hay que proteger |a lente de la luz. Toda la que llegue
al objetivo y no proceda de la zona a fotografiar puede provocar reflejos
internos, de modo que la solucién ideal consiste en limitar la vista del objetivo
al encuadre de la imagen. Las pantallas mas sofisticadas para objetivo estan
hechas para eso: son extensibles y plegables, o bien consisten en paneles
laterales ajustables que se pueden colocar de modo que sélo quede a la
vista la zona de la futura fotografia.

Existen tres puntos criticos a tener en cuenta. Uno es el propio objetivo
0 lo que esta por delante de él. Otro se situa entre la cdmara v los focos vy se
puede solventar ajustando sobre pies mascaras mas grandes, o «pantallasy,
de cartdn negro o un material similar. El tercero se halla en cada foco. Existen
focos con viseras que recortan el haz de luz por los lados. A otros se les

puede acoplar un brazo extensible con una pantalla.

Pantalla protectora negra

Parasol de fuelle




A la hora de evitar los ejos en la camara lo primero es recortar la luz

gue se escapa de un haz directo. Una tecnica sencilla consiste en observar

el objetivo desde delante y mover la mascara elegida hasta que su sombra

cubra toda
iluminacion; si las paredes u otras superficies brillantes provocan reflejos

las masc:

"a dar un paso mas: muey as hasta gue af —an en
el visor vy luego desplacelas un poco, hasta que gqueden fuera de la vista,

Un caso especial de reflejo interno se da cuandg, en un bodegon, se tiene

brillante, sobre todo si la iluminacion es cenital

ografiar una superfici

nplia. La superficie brillante que envuelve |a zona

y procede de una fuente ¢
pictorica producira un tipo de reflejo interno que no siempre resulta
evidente, pero que degrada |la imagen. La solucion consiste en enmascarar

la superficie con papel o cartulina negra.

Pantallas para focos
La alternativa a apantallar el objetivo
consiste en apantallar las fuentes
de luz. Aungue esta opcion no suele ser
préctica en exteriores, en estudios o en
Interiores pequenos puede ser muy eficaz.

ON FOTOGRAFICA 139

Reflejos internos en el fondo |
Incluso un fondo blanco puede hacer gue una
imagen pierda calidad. Una vez colocada la cdmara, tape
ios bordes del encuadre con un papel o un pano negros.
Hagalo mientras observa el tema a fravés del visor de la
camara. La posicion de las méscaras negras dependerd
de la distancia focal del objetivo (y, per lo tanto, de su
anguio de vision).
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Difusion

Suavizar la luz que genera una Iampara I Se puede difuminar una luz poniéndole delante
un material translicido. De lo gue se trata es de

- es basico en la iluminacion fotografica. ‘ _
E ) . aumentar el drea de la fuente luminica. Piense en una
Asi se evitan las sombras duras y se ldmpara desnuda, ya sea de flash o de tungsteno, como
crea una luz mas homogénea. | unafuente de luz pura, pequefia e intensa. A menos que

haya una lente y un mecanismo de enfoque del haz, la

luz sera intensa en el centro y se atenuard hacia los

bordes. El haz de luz puede, ademas, presentar una forma irregular, sequn
la construccion de la Idmpara y del reflector incorporado. Compruébelo usted
mismao: enfogue el foco a una pared bianca desde bastante cerca, aléjese vy
observe la amplitud del haz de luz.

Colocar una Iamina de material translicido ante el foco convierte dicha
Idmina (el difusor) en la fuente de luz a efectos practicos. Ajuste un foco
en un pie y enfoguelo hacia delante; la luz serd intensa y concentrada, y
proyectard sombras muy oscuras y marcadas. Coja un rectangulo de un
material acrilico translicido parecido al de las cajas de luz y sosténgalo por
delante de la lampara: si lo pone cerca o si la ldmina es muy grande, de frente
vera como el centro es luminoso vy la intensidad de la luz se va difuminando
hacia los lados. Es lo mismo gue ocurre cuando la [dmpara se proyecta sobre
una pared blanca. Aleje la ldmina de la ldmpara hasta que parezca que esté
uniformemente iluminada. Esa seré la difusién éptima vy la fuente de luz
pasara a ser el material acrilico.

De este modo el area de proyeccion de luz se amplia y, como
consecuencia, |as sombras gue proyecta son menos intensas y de bordes
mas suaves. Un efecto secundario es que la intensidad de la luz se reduce en

proporcion al grado de difusion. Cuanto més grueso sea el material difusor,

mas |luz absorberd. Y si la difusion se aumenta alejando la ldmpara, la
Efecto modelador ) i

Aunque la iluminacion de esta imagen es muy intensidad de la luz mermara aun mds.
direccional, al difundirla se debilita la densidad de las
sombras, se suavizan sus bordes y, al mismo tiempo,
se reducen las luces altas. En los temas con relieves
y detalles pronunciados, como este angelote de la
Biblioteca del Congreso de Washington, la difusicn
de |a luz realza la sensacion de forma.




Difusion y sombra 1

La diferencia primordial entre una luz desnuda y
una difuminada es el mado en el que se proyectan las
sombras. Con una lampara sin difusion, sus bordes son
duros porque la fuente luminica es puntual. Ademas, la
sombra es densa y uniforme, no slo en la parte inferior
del objeto sino también debajo de él.

AL ) L

Difusion y sombra 2

Si se coloca un difusor entre la luz y el objeto,
se aumenta el tamano de Ia fuente luminica. A efectos
practicos, la superficie difusora se convierte en la fuente
de luz. Como es mas grande, parte de la iluminacion que
procede de ella suaviza los bordes y la densidad de las
sombras.

A

& Wi F

@ TO6 R ARG H

Difusion y sombra 3

¥, tal y como muestra esta vista de cerca, la
densidad de |a sombra varia considerablemente; es muy
tenue en los bordes y bastante intensa en la parte inferior
del objeto. De hecho, s6lo un pequefio circulo central bajo
la esfera queda oculto a la luz suavizada.

Difusion

extrema
La lluminacion para este
bodegon de especias
apenas debia proyectar
sombras, en aras de la
claridad, aunque si tenia
que haber unas luces
altas gue permitieran
diferenciar las distintas
semillas. Se colocd un
gran difusor a escasa
distancia, de modo que
el campo de luz fuera
mayor que el del tema.
El relleno de las sombras
se logrd colocando
reflectores plateados
- a ambos lados.
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distancia a la que se encuentre el foco y
del tamano del difusor respecto al tema.

P lo translucido que sea el material, de la

Tiendas de luz

Se habla de «difusion extrema» cuando la luz
envuelve el objeto desde todos los lados visibles
(decimos «visibles» porque la luz situada frente a
la camara no tiene efecto alguno). Para lograrla, la
lémina difusora debe estar colocada de modo que
envuelva el tema. Compare esta version de estudio
con la difusion natural de un cielo encapotado
(véanse las paginas 72-73).

‘Jugar con la difusion

La cantidad de difusion dependera de ‘ . De tres factores depende ¢/ grado de difusion,

lo cual quiere decir que hay tres formas de
aumentarlo o reducirlo. El primero es el grosor del
material difusor (dos laminas separadas tienen el mismo

efecto que una sola gruesa). P

cualquier distancia
entre el foco y el difusor, se considera que el dltimo tiene
I un grosor optimo cuando absorbe todas las reducciones
del centro del haz de luz. En otras palabras, el difusor debe ser lo bastante
grueso como para lograr el efecto de una cobertura homogénea vy total, de

parte a parte. Con un difusor mds delgado, la luz aparecera mas brillante

en el centro y mas oscura hacia los bordes vy, comao resultado, el drea de

lluminacién sera mas reducida. Ahora bien, si la ldmina difusora proyecta una

crear mavyor difusion.

El sequndo factor es |a distancia entre el foco y e

fusor. Cuanto mayor
sea, mayor amplitud tendra el haz de luz y menos se apreciard la reduccion
de intensidad desde el centro hacia los bordes. Ademas, la distancia aumenta

g

ifund

el drea de luz

Q

da, aunque cuando se ha conseguido una iluminacion
homogénea no tiene sentido sequir alejando el difusor del foco.

Y considerando ahora también tema, la cantidad de luz difundida que
reciba dependera de un tercer factor: el tamario del difusor. Cuanto mayor

seg el drea de emi

on de luz respecto al tema, mayor serd su efecto difusor.
Imaginese a si mismo como tema, colocado bajo una fuente de luz difusa. Si

el area rectangular es pequefia o estd alejada, ocupara sélo una parte de su

«cieloy y las sombras que proyecte seran intensas y de bordes duros. Sila
sustituye por un rectdngulo de mayor tamafio, o bien se la acerca, iluminara
mas parte de usted. Serd como si la luz incidiera desde varios angulos a la
vez, lo cual suavizara las sombras y sus bordes.

Todas estas medidas son relativas, pues hay que tener en cuenta las
dimensiones del tema, el tamafio del difusor v |a distancia entre la fuente de
luz y el motivo. Una forma sencilla de conjugar estos elementos en una sola
medida es considerar las proporciones entre drea de iluminacién y terma. En
general, siempre gue la fuente de luz tenga un tamafo similar al del tema o

sea mas grande y se le cologue cerca, ofrecera una iluminacidn difusa.




Luz difusa

mas grande
Un drea grande de luz
(en relacion al tamanio
del tema) ofrece una
buena difusidn,
considerada segun el
angulo de visidn desde
debajo del tema

Tema mas

grande
L.a misma area de luz
con un tema mas grands
fiene un efecto difusor
menor (un anguio de
visitn mas agudo).
Ademas, el espacio de
trabajo se reduce; en
este caso, impide tomar
la fotografia,

Luz difusa

mas
pequeiia
Un @rea pequena de luz
proyectada desde cerca
ofrece el mismo dngulo
de vision que arriba, y por
o tanto la misma difusion,
Pueden surgir problemas
practicos, Como que no
haya espacio suficiente
entre la luz y el tema para
trabajar, o que aparezcan
reflejos en la lente,

Tema mas
pequeiio
La misma |uz con un
tema mas pequefio tisne
un mayor efecto difusor.
Conclusion: lo que cuenta
8s |a relacién entre el
tamano del drea de luz
y el tama,
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Variaciones en torno a la difusion

La difusion estandar (1) se puede modificar
de muchas maneras: con un difusor mas
grueso, que cree un campo de luz mas
homogeéneo (2); alejando la luz para lograr el

Luz cerca del difusor

Difusor delgado  Difusor c_irufzscx.‘3
==

misma efecto (3); con una lamina difusora
mas grande para aumentar el area de la
fuente de luz (4), y acercando el difusor al
tema para ampliar la fuente de luz (5).

Difusor mas cerca
del tema

143




144

ILUMINACION FOTOGRATFICA

Materiales difusores

Cualquier material translicido puede
hacer de difusor. Su grosor,
composicion y textura conferiran
cualidades sutiles a la fotografia.

. Los materiales difusores tienen cualidades e
no siempre se aprecian a simple vista. Una es su
textura, visible en los tejidos, mallas y plastico corrugadao.
Hasta cierto punto, esa textura contribuye al efecto
difuminador tamizando la luz que la atraviesa y
potenciando la eficacia del difusor. No obstante, si alguna

parte del tema o del contexto es muy reflectante (por

elemplo, una superficie o un metal pulidos, o un Ifquido), se corre el riesgo

de gue la luz difundida aparezca comao un reflejo. En un caso asi, cualquier

textura de la pantalla difusora resultaria visible y estropearia la imagen.

Otra cualidad es la forma del difusor, relevante cuando su reflejo se puede

l Comprobacion del color neutro

Aunque lo normal es dar por supuesto qgue la fuente basica de luz,
si es especifica para fotografia, esté equilibrada para el color, no hay
ninguna garantia de que el material difusor no cree una dominante.
En la practica, la mayoria de los materfales son neutros: un material
que parezca blanco al ojo, lo mas prebable es que transmita la luz
sin alterar las longitudes de onda. No obstante, siempre conviene
comprobar los materiales que se elijan. Para hacerlo, utilice uno de
los ajustes predefinidos de balance de blanco, como el de flash,
nunca el modo automatico .

Si la pantalla difusora modifica la luz, lo hard muy levemente.
Compruebelo en defalle con una tarjeta gris neutra. Tome una foto
sin difusion y luego tantas como considere necesarias para
examinar las pantallas de las que disponga. Por tltimo, ajuste el
balance de blancos con los coniroles de compensacion (si su
camara los incorpora) o el balance de blancos predefinido,

ver, incluso con un tema no reflectante, y gue puede ser
vital si con la luz difusa sélo se cubre una parte de Ia
escena. La reduccion de una luz difusa es suave y
gradual, pero si necesita que sea precisa o que defina
una linea, el difusor tiene que tener la forma apropiada.
Las formas mas simples y menos obstrusivas son las
rectangulares, las ideales para fotografia de bodegones.
Para retratos rara vez se requiere esta precision, de
modo que lo habitual es usar paraguas.

El control de la luz que se escapa por fuera de los
bordes del difusor guarda relacion con su forma. Coma
entre el difusor vy la lampara siempre gueda un espacio,
siempre se puede escapar algo de luz directa y reflejarse
en las superficies brillantes, incluidas las paredes y el
techo de la estancia v el equipo de estudio. La manera
mas habitual de evitarlo es apantallar |a lampara con
viseras o placas colocadas en angulo de modo que
limiten en lo posible el haz del luz del difusor. Pero es
mas eficaz tapar cualquier hueco cubriendo la luz con
una caja de luz (también llamada «ventana de luz»,
habitual en fotografia de bodegones). Existen varios
disefios, todos con forma de caja. Lo ideal es que el

interior de |a caja acoplada ayude a delimitar el haz de




luz de modo que el panel translicido frontal quede uniformemente
lluminado: muchos de estos accesorios estan disefiados para funcionar
como reflectores e incorporan superficies reflectantes metalicas o blancas

Envolver una |uz de este modo sdlo es seguro si el calor que genera la
lampara es bajo, y de otro modo conviene considerar los méritos relativos del
flash y el tungsteno para la difusion (véanse las paginas 140-141). Las lamparas
de tungsteno, sobre todo las haldgenas de alto rendimiento, generan mucho
calor y la mayoria de los materiales difusores, pese a no ser inflamables, se
pueden combar y estropear si se colocan cerca. Los accesorios envolventes
condensan el calor y no se pueden usar con lamparas de tungsteno a menos
que incorporen un ventilador electrico. A efectos de difusion, el flash

presenta ventajas sobre el tungsteno.

Materiales difusores

Difusor duro: difusor
medio que esparce el haz
de |uz pero conserva el
centro.

Difusor duro fino:
menos denso que el
difusor duro.

Difusor duro opalo:
mas denso que el difusor
duro fing.

Texturas limpias
Los temas muy reflactantes, como estas gotas de
mercurio, revelan cualquier textura del material difusor.

Difusion blanca dura:
resistente al calor,
parecido al papel vegetal,

Rolux duro: difusor

denso que proyecta una
luz casi sin sombras, Gtil
para afadir varias luces a
una tnica fugnte de luz
de drea,

Roscoscrim: matenal
perforado para reducir la
transmisién en un 25%
a fravés de las ventanas,

Ralux duro fino:
menos denso que el rolux
durg.

Seda dura: ligera
difusion, conservando las
cualidaces direccionales
de la luz

A

|Paﬂn fino de rejilla;
menos denso que el otro
panio de rejilla,

Filtro difusor suave;
moderadamente denso,

como el difusor duro pero
ofrace mayor difusion

Pano de rejilla; difusor
de material reforzado que
5@ puede coser.

4_ Filtro hilado duro: con
i N una difusion leve, suaviza

{ Ios bordes conservando
la forma del haz, En la
imagen se muestran
también dos versiones
menos densas.

Lamina difusora de
plastico corrugado.

L Metacrilato opalescente

Difusién moderada con
alta transmision y ningan
cambio en la temperatura
de color.
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Reflexion

Reflejar un foco en una superficie
brillante alejada del tema constituye un
modo facil y sencillo de difundir la luz,
pero en un estudio pequeno hay que
prestar atencion a que eso no ocurra
sin quererlo.

l Reflejar la luz en una superficie brillante es
una alternativa a difundirla, Los efectos son muy
parecidos, tanto por el principio (aumenta el drea de
incidencia de la luz) como por la forma en que se
suavizan las sombras vy se resta contraste. Pero es dificil
dominar la luz rebotada con tanta precisién como la
difundida, y por tanto no es tan util para bodegones;

sin embarge, también puede ser muy préctica. Existen
multitud de superficies reflectantes, y muchas veces las

lamparas fotograficas se usan tal cual, sin ningun accesorio. La reflexion sirve

sobre todo para producir una luz muy difusa, tan tenue que apenas produce

sombras, lo cual es muy valioso cuando simplemente se desea aumentar

Reflexion de ventanas

La luz reflejada aumenta el nivel de luz diurma que
entra por las ventanas. Aqui se coloco detrds de la camara
una fampara haldgena de 1.000 vatios filtrada con una
gelatina azul (véase fa pdgina 134), enfocada hacia arriba
y hacla atras, para aumentar la luz sin crear sombras.

el nivel de luminosidad para reducir la velocidad de
obturacion o la abertura sin tener que introducir una
segunda fuente luminica.

En la disposicion basica de luces por reflexion, la luz
se enfoca hacia fuera del tema sobre una superficie
blanca. En un caso asi pueden surgir varios problemas.
Por ejemplo, |a silueta de la Iampara v el pie puede
resultar visible; el haz de luz puede no ser uniforme vy
tener bordes imprecisos, y modificar la direccion de la
luz implicaria desplazar el foco y la superficie reflectante
por separado (lo cual es imposible si la superficie es
una pared).

Por el lado positivo, iluminar un tema por reflexién
puede contribuir a ahorrar espacio, porque, al rebotar
la luz, su recorrido se divide en dos.

Para evitar cualquier reflexion indeseada, como se
requiere por ejemplo para fotografiar bodegones con
alta precision, algunos fotografos profesionales pintan

de negro o de un gris medio neutro las paredes v el techo del estudio.

Y cuanto mas pequefio es, mas importancia reviste este aspecto. En un
estudio grande, el espacio que haya detrés el escenario puede ser suficiente
para anular los reflejos.




\ Estuina

p

Pared posterior

Colocacion de una luz

de relieno

Existen distintas téc
reflejada. Expel con las que se ilustran aqui
Enfocar la luz a la pared, a una esquina o al techo
aumenta la luminosidad, aunqL
tema, porque concentra la reflexion.

cas de fluminacidn

e

foco se aleje del

"X
\ Techo

Materiales refiectores

Pape! de aluminio
arrugado (cara brillante
hacia arriba).

Cartulina blanca

Papel da aluminio
(cara brillante),

Papel de aluminio
|cara mate).

Rejilla

Espeiito.
Reflexidn casi del 100%

Mylar, superficie especu
Iar flexibie, disponible en
laminas. Se usa como
espejo de relé para
refigjar el sol 0 una
lampara en un reflector

Superficie de espejo con

textura. Bir

\

Techo frontal

Pared fateral

Blogue de poliestireno; se
vende en laminas ligeras
de gran formato. Ideal para
reflectores sin soporte.

El papel vegetal, sl se
usa como reflector, crea
>to lenue y su
las luces intensas.

Reflectores frontales

En la fotografia de bodegones v de aproximacion,

colocar sobre el tema (en este caso, un lingote de
oro) una |uz principal difuminada es una de las tcnicas
basicas, pero las superficies laterales p 1 quedar

subexpuestas. Para evitarlo se ponen p

reflectores bajo la cdmara, fuera del encuadre,

Lamina de plastico Manco.

Superficie metalica
textura, flexible y

onal, pero 0
direccional. Blanco y negro.

no especular

Reflector blanco mate
con textura para efectos |
suaves

Espuma blanca mate;
crea reflejos tenues

sin cambios en la
temperalura de color,
Gasa perforada plateada.
Doble uso como reflector
y difusor.

Material reflector casi

i o, con un acabado
lico con textura, Se
amugar y arquear. |

puede

Reflector metdlico de [
color azul. Convierte la

luz de 3,200 K en luz

diurna de 5.000 K.

Cambio de mireds: -131
Reflector metalico azul |

palido con textura. Aumenta
la temper. de color en
unos <10 mireds,
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Concentracion

Contrariamente a la difusion y la . La difusion aumenta el drea ce [a fuente de Uz, y
A . ‘" |
reflexion, la concentracion es una
técnica que limita el campo ¢

confina a un area concre

[ Concentracion intensa

| Los canos v las lentes Fresnel proyectan h
estrechos de luz. Este accesorio para focos de Bov
Esprit concentra la a unidad de fiash. Acoplar una

lente de focalizacion permite juzgar mejor el efecto.

Pro-Spat

Accesorio universal para focos

Cono

El cono que se acopla al foco concentra la luz,
proyectando un haz més reducido. El resultado no es tan
intenso como el de un dispositivo de focalizacion

Cono Photon Beard

la concentracion no es su contrario total. Un difusaor
' distribuye la iluminacion, pero también puede hacerlo

cUe

=
aluz 2 lo una lampara desnuda sl no se apantalla y no se le pone

a para ganar un reflector detras. La concentracion tiene gue ver con

el drea de luz que incide en el terma; con su tamafio, su
en contraste.
forma vy la nitidez de sus bordes.

La luz se puede concentrar de distintas maneras:

eflector de |

dando forma al r la

ampara, con una lente de focalizacion,

ponie

vantallas alrededor del foco y enmascardndolo cerca del tema (por

ejemplo, colocando delante una cart

ulina negra eon una forma recortada).

El método nr ~ficaz sin duda

| de'|a lente, el propio de los focos «spoty»

as. La lente permite proyectar sobre el tema un haz de luz

v las luminar

circular y de bordes nitidos, y su tamafio (e incluso su farma) se pueden

modificar. Aungue hay dispositivos de focalizacion para unidades de flash,
son técnicamente mas sencillos los de iluminacion con tungsteno porque
el foco se puede evaluar a simple vista. La ldampara de modelaje de una
unidad de flash tiene una forma diferente al tubo del flash vy no suele
estar en el mismo sitio, de modo que enfocar la lampara de
modelaje no siempre tiene el mismo efecto que el flash.
Asi se crea una concentracion extrema, que no suele hacer falta en
fotografia de estudio pero que resulta muy Gtil para crear

‘ efectos de bordes luminosos, por ejemplo en el

| cabel i

llo en una foto de belleza o un retrato.

Rejillas para conos
La rejilla «panal de abejas- otorga mayor control
sobre la calidad v la intensidad de la luz concentrada.
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El tipo basico de concentracion de luz se crea dando forma al reflector de la
lampara. El efecto de enfogue es distinto. Excepto los de las lamparas (por 1o
general de tungsteno) gue incorporan un control para mover las posiciones
relativas de la luz y el reflector y alterar el haz, todos los accesorios para
reflectores estan disefados para generar lo que se considera un haz normal:
de 60 a 90 grados, L.a concentracion es considerable, pero se puede
aumentar. E| disefio mas eficaz es el de los reflectores parabolicos.

Aparte de los que concentran el haz, hay metodos que actuan de forma
sustractiva (recortando la luz en los bordes e iluminando solo la parte
central) y generan un haz de menor intensidad. Los accesorios para focos
incluyen cones vy diversos tipos de mascaras, como pantallas vy viseras. Otras,

como las cartulinas negras, se pueden acercar mas al tema; cuanto mas

cerca esten, mas definidos seran los bordes de la luz.

A

@GN RO TR GRS E s oA

Alta concentracion

Para conseguir el intenso efecto de un spot, los
focos concentrados, como los de la parte inferior dé la
pagina anterior, se tienen que colocar a cierta distancia
del tema, Para destacar del entorno el escritorio y la
maguina de escribir se colgo cerca del techo un flash
de 400 julios con un cono acoplado.

Focos spot

Lin foco con una lente en dngulo agudo por la
derecha y ligeramente por detras del tema proyecta una
sombra clara y controlable del juego de llaves sobre
una superficie rugosa de papel. Esas sombras, y ofras
que proyectan objetos estratégicamente colocados entre
la luz y las llaves, afaden interés a la imagen basica,
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Modelado de alto contraste
Una técnica ideal para realzar detalles,

primer plano de una caja shaker de madera, consiste en
lluminar co

ur

Iz dura inclinada (en este caso la luz
solar sin modular con ningdn reflector). Se puede obtener
un interesante efecto grafico.

siL Y lam
redondo, como un botijo v, con unas

variacione

Uno de los principales desafios que plantean

tes bidimens Incluidas |

a, es |a capacidad de transmitir la solidez v

el volumen propios de todo abjeto. Ello d

ende en gran

de una ilus

medic

porgue S enesencia la

esentacion

I'volumen vy la sustancia. En cambio,

contorno es bastante facil ¢ inir, porque

lismo, la forme

n gue re

ofundidad, La iluminaciér

lugar a una fotografia clara y neta

Asi, en principio, las técnic 3 mostrar la forma

mplican madular la lu?

sombras. De ello se deriva

que ser direccional, proyec

n angulo que ofrezca un equilibrio

razonable Sy sombras. Una iluminacion frontal

0 posterior intensa no funcionaria. En el primer caso, las

sombras cubrirfan sélo una pequefia parte visible de

objeto; en

as zonas lluminadas aparecerian

muy pequenias

1 cambioe, cua tipo de luz lateral

creara una modulacion mas compensada.

inacion t

Este tipo s. El primerc

la superficie de un

del objeto al otro,

smitiendo asi |a sensacion de volumen

El segundo

guarda relacion con el contorno ¢

nbras.

Suformay po n, vistas desde la cdmara, aporta

informacion ¢ llada sobre el relieve. Ambas cualidades

s maneras; por la direccion de

Se pueden alterar de tr

contraste y el grado de difusion. Otro factor crucial es el

arlo es escoger un objeto sencillo

3 luz, hacer unas cuantas fotografias

.€omo en la secuencia de la pagina siguiente.




Luz ligeramente frontal Luz ligeramente posterior

Difusion moderada sin reflector Difusion moderada sin reflector

Difusidn total sin reflector

ifusion total con reflector

Volumen simple

Las pequenas vari

diferenci iles pero apreciables en |2 representacion
fotografica del objeto. En este proyecto se fotografio un
botijo precolombino. En las t enes de la lzquierda
la iluminacion s ligeramente frontal, y en las tres de la
derecha, ligeramente posterior

€5 Imag

Modulacion suave

La superf reflectante de esta concha blanca de

cauri y las intensas sombras del interior requieren un tipo
de modelado mas delicado, con una luz suspendida en

el aira y reflectores frontales. Las suaves curvas de la
concha se revelan sin gue distraigan brillos acusados

Variacion de la luz

Tres variaciones basicas que afectan al modelado. La iluminacion
determina el modelado, gue en esencia es el tratamiento de la
forma v el relieve. Como lo ilustran estos graficos, las tres variables
de la iluminacion son el angulo, la difusion y el relleno de sombras.

Angulo de iluminacion

Difusion ﬂ

Contraste
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[LUMINACION FOTOGRAFICA

Transparencias

De todas las cualidades fisicas de un
objeto, la transparencia es la que hay
que abordar con mayor cautela, pues
depende en gran medida de la
iluminacion. La translucidez es una
cualidad apagada y mas opaca.

[ I Un objeto transparente, e esencia, refracta
|

el fondo sobre el que se recorta. De ahi que lo
primordial en este tipo de fotografias sea la iluminacién
del fondo. De hecho, lo mas normal al fotografiar algo
transparente es convertir la luz en el fendo, lo cual,
en la mayoria de las situaciones, obliga a fotografiar a
contraluz. Y si bien eso no es ninguna regla inamovible,
no hay muchas otras formas de mostrar las cualidades

transparentes de un objeto y obtener a un tiempo una

imagen simple e interpretable. Si el objeto debe resaltar en una fotografia, la
luz que lo traspasa tiene gue presentar cierta variedad. La técnica mas légica

y limpia es la transiluminacién, gue consiste en colocar bajo el tema una

Realce de
los bordes

Una fotografia simple

a contraluz ofrece una
interpretacion fimpia y
realza el delicado color
del liquido, pero hay que
definir los bordes de la
copa pues de otro modo
se confundirian con el
fondo. La solucion basica
consiste en colocar
mascaras e cartuling
negra fuera del
encuadre.
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fuente luminica grande y bastante homogénea, por
ejemplo, una caja de luz.
Los objetos totalmente transparentes, como botellas y

jarras de vidrio incoloro, plantean un problema adicional:

el de obtener una fotografia clara e inteligible. Los
bordes de un objeto definen su figura pero, con un
material transparente, siempre se corre el riesgo de gue
se desdibujen. Para lograr la maxima definicion posible

del contorno de, por ejemplo, una botella o un vaso,

enmascare en la medida de lo posible el area de luz |
difusa de fondo. Esa zona se halla tras el objeto. Existen |

dos modos de hacerlo: con tarjetas o pantallas negras o

a

ejando un poco la fuente de luz.

Gradacion

de brillos
Para destacar el pedestal
poligonal v la talla de
este ledn de cristal se
colocd a cada lado una

Calcular Ia exposicion

Al fotografiar a contraluz lo principal
es calcular la exposicion con cuidado,
lo cual no es demasiada dificil, Si ha

cartulina negra. La luz no _c'iSDfJESl,‘], B fUEIﬂ? Granide de

se RIS Gor omipies fluminacion por detras, trate el funpo

e Como una luz alta. En.lonces pocirla

s escoger gﬂ.llre dos metoQos sencillos

i dol de expusm]qn, Uno consllste en tomar

G & lectura directa del fotémetro, ya sea
el TTL de la camara o un fotémetro
manual enfocado directamente hacia

Color a el objeto iluminado. La lectura que
contraluz obtenga serd entre 2 y 2% niimeras

Un tema perfecto para superior & la media, asi que bastara

fotografiar a contraluz: CON sumar esa exposicion al ajuste de

piruletas con grillo. la camara. El segundo método consiste

Los colores se realzan en medir la intensidad de la luz con

y las siluetas de los un fotémetro de mano con la cupula

grillos recubiertos de dirigida hacia la fuente de iluminacion.

Caramelo se aprecian Eso ofrecera una exposicion % nimero

claramente, Las superior o inferior a la idonea.

imperfecciones del

caramelo aportan textura.




Angulo agudo de iluminacién
La sy
esculpida oblig

trabajar

(para evitar briflos es ares acusados), que

contorno de la f e calabaza y acentia la n
natural. No o lave de esta iluminac

&n su colocaci

[a sobre todo el

la ‘ l La textura es la cualidad tactil de una superficie,
| de |la «piel» de un objeto mas

gue de

G e ey |
udrda rei

Ve la supert
Normigon pe

sensacian de

sus limites. El superior se

2cta al objeto y

iperficie para cc tirse en la forma. El limite inferior

puec

ado de un e

pejo tienga

la luz natural muestra cuales son las co

para un > Un instante a la iluminacion lat

1S paginas

48-49 y | farolillo de pé

. Por lo general

l Experimentos con texturas

Para experimentar con texturas, haga este simple ejercicio. Escoja
una superficie con un relieve claro y pronunciado, como un ladrillo
0 la corteza de una barra de pan. Pruebe con las dos variables
basicas de iluminacion: el angulo y la difusion. Modifiquelas y, a
partir de los resultades, decida cual de ellas ofrece una impresian
mas clara y contundente de la textura. La Juz dura de una fuente
pequena desnuda que incida en angulo oblicuo sobre una superficie
plana siempre realzara las texturas, pero a costa de la legibilidad.

Recopile las siguientes superficies (o las que encuentre} v genere

la mejor fotografia de textura de cada una de ellas: seda, cuero,
porcelana, piel (pelo de animal), una rejilla de metal y grava. Aprecie
las diferenicias en los ajustes a realizar en cuanto a posicion y
difusion de la luz y colocacion de la superficie.



ideal para crear textura es colocar una lampara desnuda
en un angulo inclinado con relacion a la superficie.

Pero el angulo a aplicar dependera de la aspereza de
la textura. Si se trata de un relieve marcado y profundo,
un angulo demasiado agudo podria redundar en una
pérdida de detalle. Un posible contrapunto consistiria
en colocar un reflector frente a la luz para aclarar las
sombras conservando los detalles. Si se coloca una
lampara en un angulo cada vez mas agudo, llega un
momento en que gran parte de |a superficie queda en
sombra vy la textura se pierde (como ocurre al ponerse
el sol). Las texturas pronunciadas permiten aplicar cierto
grado de difusion. Ademas, es posible que la textura no
sea la unica cualidad que se desee destacar de un tema,
por lo que la iluminacion idonea seria la que revelara
solo las caracteristicas tactiles esenciales.

Por dltimo, ciertas superficies pueden combinar dos
0 mas capas de texturas distintas. Por ejemplo, un tejido
arrugado posee la textura del tejido y la de las arrugas.
El angulo de iluminacion que pueda convenir a una de

ellas puede resultar menos idonec para la otra.

Texturas

con
pliegues
Los tejidos, sobre todo
la seda, con su aspecto
tomasolado, se pueden
dotar de caracter y
volumen arrugandolos
un poco, hasta que se
formen pliegues. Una luz
oblicua destacara la
variacion de la textura,

Hacia la

ventana
Fotografiar en dngulo
oblicuo en direccidn a
una gran fuente de luz
@5 Una forma de realzar
la redondez de las
superficies, como este
viejo cubo shaker de
leche. La fuente luminica
en este caso es una
ventana crientada al
norte.
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Luz inclinada

Al hacer esta fotografia de panes indios fue ideal que
el sol estuviera bajo, Del otro fado se colocd un reflector
de papel de aluminio para suavizar las sombras. La luz sin
difusion reaiza la textura mate y apetecible,
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GLOSARIO

Glosario

abertura Espacio situado detrds del
objetivo de |la camara a través del cual
pasa la luz camino del sensor CCD.

alcance focal Distancia a la que la
camara o el objetivo son capaces de
enfocar con nitidez un motivo (por
ejermnplo, de 0.5 m al infinito).

artefacto Imperfeccion en una imagen
digital, debida por lo general a un fallo
en el proceso de compresion.

balance de blancos Herramienta

de las cdmaras digitales que permite
eqguilibrar la exposicion vy el color

de la luz artificial.

bit (digito binario) Unidad méas peguefia
de caiculo binario, cuyos valores son 0
o 1. Ocho bits equivalen a 1 byte.

borde dentado [ edicion de imagen,
efecto de contorne indeseado de una
seleccion, en el que los pixeles mezclan
colores del interior de la seleccién con
otros del fondo,

brille Grado de intensidad de la luz. Una de
las tres dimensiones del color del sistema
HSB. Véanse también Tona y Saturacion.

caja (o ventana) de luz Accesorio de
(luminacion de estudio consistente en una
caja flexible que se acopla a una fuente
de luz por un lado vy por el otro tiene una
pantalla de difusion gue suaviza la luz
las sombras que proyecta el motivo.
calado En edicién de imagen, el fundido
del borde de una imagen o una seleccicn
digital.

calibrado Proceso de ajustar un
dispositivo, como un monitor, de modo
que funcione en cancordancia con otros,
COMO UN escaner o una impresora.

calima Difusion de la luz provocada par
las particulas que flotan en el ambiente,
por lo general debida al polvo fino, la
humedad alta o la contaminacion. La
calima hace que la escena adquiera un
tono mas palido a lo lejos v suaviza los
contornos marcados de la luz solar.

canal Parte de una imagen cuando se
guarda en el ordenador, similar a una capa.
La imagen suele tener un canal asignado
a cada color primario 'y, a veces, uno o
mas para mascaras U otros efectos.

capa En edicion de imagen, nivel de
un archivo grafico al gue se pueden
transferir los elementos de la imagen
para manipularlos por separado.

compacto Unidad de flash con los
mandos vy la fuente de alimentacion
incorporados. Para crear entornos
de iluminacion elaborados se pueden
sincronizar varias.

compresion Técnica para reducir el
espacio que ocupa un archivo mediante
la eliminacion de datos redundantes,

cono Tambor cdnico que se acopla a

un foco para concentrar |a luz que emite
en un puntec determinado,

contraluz lluminacion con una fuente de
luz, natural o artificial, detras del motivo

para obtener la fotografia de una silueta

o del motivo con el contorno iluminado.

contraste Gama de tonos en una
imagen, de los brillos a las sombras

difusién Dispersion de la luz mediante
un material, para suavizarla, asi como
las sombras que se proyectan. La bruma
v los ambientes nublados son difusores
naturales que se pueden emular con
pantallas difusoras y cajas de luz.

distancia focal Distancia entre e| centro
optico de un objetivo y su plano focal
cuando el objetivo enfoca al infinito.

enfoque Estado dptico en el que los
rayos luminoses convergen en la pelicula
0 el sensor CCD para crear la imagen
mas nitida posible

escala de grises [magen formada por
und serie de 256 tonos de gris que cubre
toda la gama que va del negro al blanco.
filtro (1) Lamina delgada transparente

gue se acopla al objetivo o a una fuente
de luz para modificar la calidad del color

de |a luz. (2) Funcion de los programas
de edicion de imagen que altera o
transforma una seleccion de pixeles para
obtener un efecto visual concreto.

flash de relleno 7 lash de |a camara

o externo que, con luz natural o
ambiental, sirve para captar mas detalles
y reducir las sombras.

formato de archivo Metodo de escritura
y almacenamiento de informacidn (como
unda imagen) en forma digital. Algunos
de los formatos mads utilizados por los
fotéarafos son TIFF, BMP y JPEG.

fotémetro puntual Medidor de luz de 1a
camara que torna la lectura de la expo-
sicion de'una zona precisa de'la escena.
fotomicrografia Fotografia de
organismos microscopicos.

graduacion Suave fusion de un color en
otro, o de un tono transparente en uno
opaco. Un filtro graduado de objetivo
puede ser 0scUro por una parte vy virar
a claro hacia la otra.

histegrama Mapa de [a distribucién de
tonos de una imagen, dispuesto a modo
de grafico. El eje horizontal va de los
tonos mas escuros a los mas claros,
mientras que el vertical muestra el
numero de pixeles en esa escala.

horquillade Método para garantizar 1a
exposicion correcta de la luz que consiste
en realizar tres tomas: una con la expo-
sicion que creemos mas idonea, otra algo
subexpuesta y otra un poco sobreexpuesta.

HSB (Hue, Saturation and Brightness)
Tono, saturacion v brillo; las tres dimen-
siones del color. Se trata del modelo
estdndar usado para ajustar el color en
los programas de edicion de imagen
iluminacion de recorte | U7 que luMmina
el motivo desde atras y ligeramente por
un lado, creando un aura o un reflejo
brillante alrededor de |a silueta.

IS0 Estandar internacional para la
sensibilidad de la pelicula. A mayor valor,
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Saque el maximo partido a la luz. Baséndose
en su dilatada experiencia, en estas paginas
Michael Freeman explica cémo anadir
detalles, textura y espectacularidad a una
fotografia jugando con la luz, ya sea natural
o artificial. Este libro forma parte de la serie
del autor sobre fotografia digital e incluye
consejos técnicos ilustrados con ejemplos a
todo color, asi como dtiles trucos.
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