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Este libro es un curso de fotografia estructurado para que sirva al
lector como maestro. Partiendo de un nivel absolutamente basico,
alcanza las cotas técnicas mas elevadas siguiendo una serie de fases
togicas, lo que permite sacarle el méaximo partido mientras se estu-

los estan concebidos de forma que ef lector pueda centrarse en una
serie de aspectos técnicos a un nivel determinado, y experimentar-
los a continuacion en la correspondiente fase de claboracion de la

203 APENDICE : ! & g
imagen antes de seguir adelante. nalidad de la seccion es hacer ver que cuando se conoce el medio v
Se han intercalado a intervalos regulares unas secciones de  sc tiene algo que decir, el estilo se autodefine rapidamente. .
_ 204 El formato mediano “practica”, “repaso” y “resumen”. La ejecucion de las practicas fa- El apéndice inciuye informacién sobre una serie de camaras y

citita notablemente la comprension de los aspectos mas importantes
del texto. Los resiimenes y repasos son muy Utiles cuando este libro

a las peliculas se habla solo de las de blanco y negro, relegandose
las de color a su correspondiente seccidn, ya que Ia experiencia en-
sefia que este enfoque facilita el aprendizaje. La fotografia en color
(v en particular el procesado de los materiales) resulta méas sencilla
cuando se esta familiarizado con el blanco y negro.

Ea cuarta seccidn —la elaboracion de la imagen— s¢ abre con las

tercera y cuarta constituyen en si mismas un curso abreviado, y son
la base de todo este texto.

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

Ensefianza superior

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

La siguiente seccién —técnicas especiales de laboratorio— pre-
senta las posibilidades de la manipulacidn de 1a calidad y ¢l aspecto
de la copia final. Termina la seccidn con una serie de consideracio-
nes sobre ¢l acabado, montaje ¥ presentacion de las fotografias en
blanco y negro.

Las dos siguientes secciones estan dedicadas al color. La primera
—la fotografia en color— estudia casi todos los aspectos del color
no relacionados con el laboratorio. Se centra en primer lugar en las

diferencias técnicas entre las peliculas en color y en blanco y negro
(necesidad de emplear una iluminacion equilibrada, etc.). El paso
dos introduce las posibilidades del color desde el punto de vista de
1a efaboracidn de la imagen.

mente distintas que otros tantos fotdgrafos tienen de abordar su ofi-
cio, v demuestran de forma practica tas posibilidades de expresion
personal que las técnicas anteriormente expuestas encierran. La fi-

técnicas que no se abordan en ef cuerpo principat del texto, ademas
de un glosario de los términos fotograficos mas comunes.

capitulo que presenta ¢l trabajo de diferentes fotografos.

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

equipo al miximo, sino que también fuerza a la realizacion de ima-
genes visuzlmente interesantes. :




8 INTRODUCCION

Introduccion: el alcance de la fotografia

El 19 de agosto de 1839 s¢ anuncid en Paris que Louis Daguerre
habia descubierte un procedimiento de “fijar la imagen de la ca-
mara obscura pot la accién de la propia Juz”, Habia desarrollado
un material fotosensible adecuado capaz de registrar una imagen
directa. Aunque el proceso era bastante primario y exigia la exposi-
¢ion de una “pelicula” a la luz durante media a una hora, causd un
tremendo impacto. Se disponia ya de un medio de reproducir paisa-
jes, retratos y otros temas sin necesidad de pinceles ni de habilidad.

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

La fotegrafia en la investigacidn
espacial

unos 150.000 km, pese a lo cual adn se
aprecian la situacion atmosférica y
clertos rasgos fisicos.

La fotografia de estructuras minimas

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

La itnagen de la izquierda esta tomada a

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

La fotografia y la ciencia

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

La fotografia en la historia natoral

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

EL ALCANCE DE LA FOTOGRAFIA 9




10 INTRODUCCION

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

La camara puede acoplarse a multitud de instrumentos opticos.
Los astronomos pueden asi estudiar galaxias situadas a miles de
aflos luz de nosotros. La fotografia aporta informacion nueva sobre
el universo, ¥ permite levantar mapas de la superficie de planetas
desconocidos. Los gedgrafos y meteordlogos también se benefician

de las fotografias tomadas desde satélites que orbitan en torno ala

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

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

La investigacion cientifica no puede ya prescindir de la fotogra-
fia; v la reproduccién en revistas y libros de este tipo de imagenes
permite & los profanos codearse con los ultimos avances de la tec-
nologia. Los ingenieros se benefician del estudio de las diminutas
estructuras celulares. Los artistas se ingpiran en la contemplacion
de los microorganismos o de los vastisimos paisajes cosmicos.

El mundo que nos rodea

Impresionar sobre pelicula un suceso 0 un lugar es ya una forma
aceptada de certificar nuestra experiencia y compartirla con otros.
La camata nos lleva a sitios ¥ nos proporciona sensaciones visuales
situadas mas alid de nuestra experigncia probable. Gracias a ella
podemos compartir las emociones de la ascension al Everest. Los

La fotografia de exploraciones

EL ALCANCE DE LA FOTOGRAFIA 11

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

En manos de un experto, la camara nos proporcionara una es-
pectacular vision de un campo de petroleo o de una presa hidroeléc-
trica. En todas las expediciones a la Luna, ias camaras de buena ca-
lidad han constituido una parte basica del equipo cientifico y de do-
cumentacion. Gracias a la fotografia podemos ver realmente como
el hombre puso el pie en la Luna por vez primera y compartir con
los astronautas la experiencia del viaje. Y a una escala mas domés-
tica, la fotografia de viajes pone a nuestro aleance los parajes mas
remotos.

El control a distancia permite fotografiar en sitios demasiado pe-

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

Fotografia documeniat

La historia de la fotografia documental
es larga ¢ importante. Empezo con las
primeras fotografias de viajes, ¥
. adquirio rhpidamente importancia
politica v social en manos de los
reformadores.

o
[1]

“sipann AW
vt

Fetografia ¥ técnica

Esta toma aérea es uno de los gjemplos
mas llamativos de aplicacién industrial
de la fotogralia. Representa una de las
mayores instalaciones petroleras del
mundo durante su viaje de 250 millas
por el mar del Norte hasta su
emplazamiento definitivo.




12 INTRODUCCION

ligrosos o demasiado pequefios. Las primeras pruebas de la bomba
atomica, por gjemplo, se registraron mediante cAmaras situadas
cerca del lugar de la explosion. En la industria se introducen en las
conducciones camaras telecontroladas para vigilar la corrosion. En
medicina se emplean objetivos situados al exiremo de un tubo flexi-
ble y transparente gue se introduce en la garganta o el estémago
para seguir una operacion o para establecer un diagnéstico. Dispoe-
sitivos similares permiten fotografiar en el interior de hornos y ca-
maras de vacio, o controlar ¢l equipo instalado en el interior del ala
de un avién. '

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

Informacién y documentacién

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

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

Pese a que es dificil desmentir la evidencia visual, raramente son
objetivas las fotografias de prensa. Por lo general, ¢l fotografo ex-
presa su opinion sobre ¢! suceso que registra. 8i, por ejemplo, esta
fotografiando unas viviendas inhabitables, es facil que trate de in-
tensificar este aspecto mediante la efiminacion de ciertos detalles o
mediante la eleccion de un angulo adecuado para ello. Y en ccasio-
nes esta falta de objetividad se introduce en forma inesperada, pu-

diendo la mera presencia del fotografo desencadenar un suceso no--

ticiable; por ejemplo, una manifestacién politica puede adquirir
mayor violencia cuando los que patticipan en ella se dan cuenta de
que se les esta fotografiando. Y por ultimo, raramente un fotdgrafo
¢s responsable de la forma en que su trabajo llega al publico: el en-
cuadro, el tamafio, la posicién con respecto a otras, el pie, etc., pue-
den desvirtnar completamente una fotografia.

La cémara y la historia

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

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

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

La fotografia en la industria y la investigacidn

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

Los rayos X también se emplean en [a industria para detectar
grietas, fallos en la fundicién o soldadura y fatiga de los materiales.
Ningin avion puede probar adecuadamente sus cualidades en vuelo
sin el concurso de una serie de camaras especiales que controlan su
fuselaje. En la confeccion de mapas, los aviones y satélites llevan
camaras capaces de registrar con gran precision las formaciones
del terreno; se obtienen pares de fotografias que, analizadas con 14-
ser y ordenadores, pueden leerse como planos acotados.

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

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

cientifica agua de un {rente de ondas como sobre
La capacidad de Ia camara de “detener™ 12 resistencia de un material. La

el mavimiento resulta de inapreciable fotografia representa tres globos

valor para el estudio cientifico del atravesados por una bala.
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La fotografia con rayos X otganistno humano que se¢ ve encima y
que sirve para establecer diagndsticos

exige para su obitencion el concurse de
un ordenador; representa ¢l abdomen,
apreciandose claramente los rifiones y
ta espina dorsal.

Los matetiales fotograficos son
sensibles 2 los rayos X, permitiendo a la
camara fotografiar el intevior de
estructuras visualmente opacas, cotno
la serpiente de Ia izquierda. El corte det




14 INTRODUCCION

La fotografia at alcance de-todos

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

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

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

La fotografia y la historia

Las fotografias de la derecha y de abajo
demuestran la importancia documental
que ha alcanzado la fotografia. Lag
tomas de los generales durante la guerra
civil americana y de Londres en los 80
soh documentos historicos
imperecederos.

La fotegrafia y la prensa

Desde el primer momento se aprovechd
la eapacidad de iz fotografia para
registrar instantaneamente cualquier
suceso. Traemos como ejemplo la
explosion del Hindenburg en 1937 y el
asesinato del asesino del presidente
Kennedy en 1963,
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16 LAS BASES DE LA FOTOGRAFIA

La luz, materia prima de la fotografia

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

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

El comportamienio de la luz varia en funcién de Ja naturaleza del
material sobre el que incida. Los opacos, como la madera o el me-
tal, 1a bloquean y absorben la mayor parte de sus rayos. Los trans-
parentes, como el cristal o ¢l agua, se dejan atravesar. Las superfi-
cies texturadas la dispersan en todas las direcciones, v la luz que
ellas reflejan es “difusa”. Las superficies putidas de vidrio o metal
reflejan la luz sin dispersarla, y forman imagenes especulares. La
mayor parte de las superficies reflejan la luz en mayor o menor me-
dida, mas las mas palidas. Las superficies negras no reflejan nada
de luz, y las blancas reflejan toda.

La luz es también la fuenie de todos los colores. Estd formada
por ondas de diferentes longitudes, de las que algunas son visibles al
ojo, que las percibe en forma de color: las mas largas como rojo v
las més cortas como azul-violeta. El sol, como la mayoria de las
fuentes, emite un espectro continuo de todas estas longitudes, y ve-
mes el resultado como “blanco™. Pero los objetos que nos rodean
absorben unas longitudes v reftejan otras. Un tomate madura, por
ejemplo, absorbe la mayoria def azut y el verde, y refleja el rojo, por
lo que se ve de este color,

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

. mrecta de los colores y sobre el procesado y positivado (ver
Pags. 141-143, 162-163).

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

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

La luz, las lentes ¥ la formacidn de imagenes

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

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

Cuando un rayo de luz aleanza un material transparente, como
el cristal, con un angulo oblicuo, su trayectoria se ve alterada o *re-

fractada®™. Es facil comprobar esto metiendo una cuchara en un

Propiedades de la luz

_absorbe la mayorid de taluz y reflgja sl
‘testo. Como viaja on linea recta, lalnz’ -

. “sombras, Siendc-una, forita.
. la luzcolabora a;
- desarrollc del fru

LaTiz viaja'ent lina recta ~ -
La care Buminada de uri tomate . - -

1o llega a L otrd cara, que quede

vaso con agug y observando céme desde determinados e’mgglos pa-
rece que esta doblada. 5i se construye un disco de cristal mas grue-
so en el centro que en los bordes puede aprovecharse la refraccion
para hacer que todos los rayos de luz converjan en un punto: he-
mos disefiado una lente convergente.

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

Ya en el sigio XVI se doto a la cadmara obscura de una lente con-
vergente, Registrar y fijar la imagen formada COSto otros trescien-

tos afios.

C émo funciona una lente

Refraccién

Cuando la luz atraviesa un blogue de
a " vidrio {izquierda) los rayas son
refractados y desviados,

Rayos convergentes

Si dos prismas se colocan base contra
base, los rayos que los atraviesan
convergeram hacia el mismo punto. Asi
funciona vna lente convergente (arriba,
izquierda), empleada en todos los
objetivos de camaras. Esta lente es un
disco méas grueso por el cenfre que por
los bordes, ¥ que hace converger ¢n un
misme punio los rayos procedentes de
diferentes direcciones. Una hupe es
una lente convergente. Para que fortne
imagen debe colocarse a una distancia
fija de la pantalla: la distancia focal,

LA LUZ, MATERIA PRIMA DE LA FOTOGRAFIA
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Suobstitucion del agujero por una lente

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

La forma de las lentes

Las lentes méas gruesas en &l centro que
en los bordes hacen converger los rayos
lominosos. 8i el centro es mas delgado,
los rayos se separan al atravesatla. En
las camaras s¢ combinan divergentes
débiles con convergentes fuertes para
corregir las aberraciones, La potencia
de una lente depende de su grosor y del
vidrio con que se construye.
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La imagen de un agujero

Sila luz de una escena muy iluminada
entra en una habitacién o una caja
obscuras a través de un orificio
pequeiio, se formara una imagen de
aquélla en la superficie situada frente al
orificio. Esto ocurre porgue ia luz de la
parte superior de la escena sélo puede
alcanzar la parte inferior de la superficie
receptora a través del orificlo, ¥
viceversa. La nitidez es escasa, porque
los rayos lumitosos no se enfocan, sino
que convergen en un pequefio haz del
tamafio def orificio,

Fabticacidn de una cimara con un
agujero

Para elio basta un tubo corto con un
trazo de papel de calco en un extremo ¥
un material opaco perforado en sy
centro en el otro. $i, desde la parte
ohbscura de una habitacion, se dirige el
erificic a una zona muy iluminada, en el
papel de caleo se verd una imagen
invertida de la escena.

Lente convergente

Lents dwvargents
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18 LAS BASES DE LA FOTOGRAFIA

Los materiales fotosensibles

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

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

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

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

Codmo forman la imagen las sales de plata

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

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

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

El actual proceso fotografico

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

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

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

Pero alin queda un problemat: las-sales de plata sélo son sensibles
al azul. Por tanto, sdlo responden al azul y al blanco (que ticne
azul), ¥ ven como “negro” los dos primarios restantes: rojo y verde.
Hasta fines del XIX no se descubric que la adicion de tintes que ab-
sorbiesen el rojo y el verde provocaba una respuesta supetior de la
emulsién a estos colores. El resultado de esta adicion fueron las pe-
liculas pancromaticas y, mas tarde, los materiales en color.

En ias células sensibles al color del oje humano también hay pig-
mentos que absorben ciertas longitudes de onda. De hecho la visién
del ojo y el proceso fotografico tienen varias caracteristicas en co-
min, aunque eflo no significa que ambos procesos sean iguales. En

_1a préxima seccion estudiaremos alpunas diferencias importantes.

LOS MATERIALES FOTOSENSIBLES

Exposicion a 1a vz del papel fotogréfico

La mayoria de las sales de plata se
obacurecen a la luz, transformandose en
plata metdlica finamente dividida, de
color negro, ingluso sin ningdn proceso
especial. Para ello basta exponer a la luz
del sol una hoja de papel fotografico
sobre la que se ha colocado algan
objeto opaco.

Gradualmente las sales fotosensibles
se van volviendo grises o pirpuras {no
llegan a alcanzar um negro profundo}.
Cuando se guitan las llaves, dejan una
imagen blanca, negativa. Perc la forma
blanca no es permanetite, y comienza a
obscurecer en cuanto le da la luz. En
lugar de dar una exposicion larga, puede
darse una breve ¥ con luz més débil,
para a continuacién amplificar el efecto
que aquélla hubiera producide mediante
un revelador quimico. El resultzdo es
una imagen negativa de un negro
intenso y permangnte,

Obtencitn de un positivo a partir del
negativo

Una forma simple, como la de un
manojo de llaves, no queda mal en
negativo; pero 1as escenas mas
complejas resultan algo raras cuando se
contemplan con los tonos invertidos.
Para transformar un pegativo en
positivo basta con copiarle sobre una
superficie sensible: e negativo de las
llaves se coloca sobre otra hoja de papel
sensible ¥ en estrecho contacto con elia,
iluminando ef conjunto desde artiba
durante aproximadamente un minuto.
Tras el revelado podra verse una
imagen que ¢s ¢l negativo de un
negativo: un positivo.
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La fotografia y la vision

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

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

Vision selectiva

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

El ojo rara vez produce una imagen desenfocada. Sise levanta la
vista del libro y se dirige hacia la ventana, todo sigue apareciendo
nitido, porque ¢l ajo se enfoca astomaticamente. Si el libro y la ven-
tana se colocan alineados, puede comprobarse que uno de los dos
esta fuera de foco. La camara también puede enfocarse, pero si, por
ejemplo, se fotografia la ¢scena del libro v la ventana enfocando at
libro, &sta se registrara definitivamente desenfocada. Ante una foto-
grafia desenfocada es inltil mover el ojo. Este enfoque selectivo
puede aprovecharse para centrar 1a atencion en algin punto de la
e3cena.

La escena fotografiada

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

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

o

.

Cémo funciona el ojo

Fl ojo es una esfera de
aproximadamente 2,5 cm de didmetro,
provisto en sn parte frontal de un
sistema optice de precisién que
proyecta una imagen nitida invertida en
la superficie curva trasera, llamada .
retina, en la que una serie de células
sensibles recogen la imagen y la envian

Cdmo funciona la camara

La cimara digpone de elementos
similares, pero su funcionamiento es
bastante mas primario que el del ojo. En
so parte delantera lleva un sistema
Optico que proyecta una imagen nitida e
invertida sobre la peliculz, que una
placa del respaldo mantiene plana; en la
peficula, una serie de compuestas
sensibles recogen la imagen. La luz
entra en la camara a través de un
ohjetivo compuesta, cuyos elementos
refractan y enfocan los rayos

Retina
Iris
Cirnea
Cristaling
A
e,
- ;
e Traylectona
luminosa

directamente al cerebro, La luz entra a
través de la pupila, un pequefio orificio
cuyo diametro varia gracias a la accidn
de las mmisculos del iris, accion que
depende de la intensidad de 1a luz.
Después ésta atraviesa una lente flexible
que ocupa una posicion fija, y que altera
su radio de curvatura para enfocar la
imagen: es ¢l cristalino,

Abertura del diafragma

Objetivo

Trayectoria
" de la tuz

Pelicula

procedentes del sujeto, Un orificio de
abertura variable —el diafragma— por lo
general instalado en el interior de la
montuta del objetivo, conirola la
cantidad de luz. A diferencia del ojo, la
cimara se sirve de un obturador sitnado
enire el objetivo y la pelicula para
decidir enando y durante cuanto tismpo
actuard la luz sobre la peliculs. El
objetive enfocz movisndose hacia
adelante y hacia atras, y no alterando su
radio de curvatura como ¢l cristaline del
ajo.

hién es bidimensional, pero percibimos la dimension porgue el cere-
bro sintetiza la informacion procedente de los dos ojos, que con-
templan la escena desde dos puntos de vista ligeramente distintos,
interpretando precisamente las diferencias entre las dos imagenes
debidas a tal separacion. La distancia también puede estimarse a
partir de la posicién relativa de los objetos ¥ de la forma en que
cambian con el punto de vista: si nos desplazamos a lo largo de un
escenario, los objetos cercanos parecen mudar su posicién mas que
los lejanos. En una fotografia plana es preciso comunicar la sensa-
cion de profundidad a partir de L2 perspectiva y del solapamiento de
los objetos.

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

La sensibilidad del ofo y la de la pelicula

El ojo adeciia su respuesta a la luz a la situacion ambiental, pero 12
pelicula es mencs flexible. Los colores se ven con mds brillantez
bajo una luz fuerte, mientras que a la luz de la luna, por ejemplo,
tedo son matices del gris. La retina es capaz de habituarse a la obs-
curidad aumentando su sensibilidad a la luz cientos de veces. La pe-
licuia tiene una sensibilidad fija pero, & diferencia del ojo, acumula
luz, lo que le permite registrar escenas muy obscuras aumentando
ta exposicion. La pelicula exagera el contraste entre las partes cla-
ras y obscuras del sujeto. El ojo es capaz de percibir con igual deta-
lle el exterior luminoso que el interior en penumbra de la habitacion
desde Iz que observa. La pelicula, sin embargo, es incapaz de en-
frentarse a un contraste semejante, y obliga al fotdgrafo a escoger
entre el interior y ef exterior: si expone bien para el primero, el exte-
rior quedara casi blanco, v si es éste el que le interesa, habra de de-
jar que el interior se vea negro o casi. Puede hacerse una estimacion
de la respuesta de la pelicula mirando a través de los parpados en-
tornados.

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

El conocimiento de todas estas diferencias es basico para el fot-
grafo. La seccién dedicada a la elaboracion de la imagen (P ags. 45-
64) ensefiara a aprovechar muchas de estas diferencias.
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La cémara no discrimina

Muchas fotografias resultan confusas,
porque misntras que el ajo se centra en
Io que le interesa, la cAmara recoge todo
lo que tiene delante sin establecer
diferencias. Observe cuidadosamente Ia
escena a través del visor y trate de
simplificar. La foto de la izquierda, por
ejemplo, mezela elementos importantes
y superfluos. Podia haberse aislado ala
protagonista cambiando el punto de
torna o vwzando el enfoque selectivo.

La camara no enfoca sola

Se mire donde se mire, todo se ve pitido,
sin necesidad de andar pensando
continuamente en enfocar el ojo. Pere la
camara reproducird con nitidez
anicamente los objetos situados a la
distancia de enfoque; esta distancia
deber fijarse mediante el
correspondiente mando para que el
ohjeto protagonista de la fotografia
aparezca nitido, Bn el caso de la
izquierda el enfoque selectivo destaca a
la planta del resto.

La pelicula exagera el coniraste

Cuando el fotdgrafo mira una escena
como la de la izquierda ve claramente el
interior y ¢l exterior. Pero la pelicula
anmenta el contraste y obliga a exponer
las partes {luminadas a costa de dejar
casi negras las sombrias; o al revés,

Ura fotografia tiene dos dimensiones

Una fotografia es una imagen plana, sin
profundidad, lo que obliga a sugerit la
tercera dimension. A la izquierda esto se
consigne mediante una perspectiva
lineal muy acentuada y una adecnada
iluminacion, Gracias a esto la parte del
teen de la derecha parece mucho mas
cercana que 1a mujer del centro, pese a
estar ambos en el mismo plano.
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Dibujo y fotografia

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

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

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

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

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

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

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

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

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

La mdquina de dibnjar

Este grabado del siglo XVI, obra de
Durero, ilustra una maquina de dibujar.
Si el ojo no se mueve del punto de mira,
el tamafio y las proporciones del modelo
permanécen constantes (supuesto que
no cambig de postura). El dispositivo
funcionaba coma el visor directo de una
caniara, con la diferencia de que el
pintor ienia que dibujar pacientemnente
lz informacion visual en un cristal antes
de transferirla al medio definitivo.
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EL MANEJO DE LA CAMARA

PRIMER PASQ: La camara elemental

SEGUNDOQ PASO: Los mandos de la camara

TERCER PASO: El control de la nitidez

CUARTO PASO: La pelicula y el calculo de la exposicion

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

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

El material presentado debe estudiarse exhaustivamenie y en or-
den, porque los conceptos llevan unos a otros segin un esquema 1-
gico. No basta con leer: deben comprobarse las afirmaciones que se
hacen y realizarse algunas de las practicas propuestas; el aprendi-
zaje resultara mas provechoso y entretenido si se hacen fotografias
a medida que se avanza, Todo lo que hace falta es una camara con
un objetivo normal, algin tipo de exposimetro, y una cantidad ra-
zonable de pelicula en blancoe y negro {la fotografia en color no em-
pezara a estudiarse hasta mas adelante, en las paginas 141-158).

Habra que gastar una buena cantidad de pelicula, que con la
practica se ira reduciendo, at poder predecir los resultados cada vez
con m4s precision. Al principio hay que experimentar y comparar,
lo que inevitablemente supone cometer errores. Es importante prac-
ticar todo lo posible. Es mucho mas facil recordar las recomenda-
ciones del libro si aparecen reflejadas en nuestras propias ima-
genes.

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

No espere por el momento resultados perfectos; los primeros pa-
s0s son siempre ejercicios, y es importante concentrarse tanto en
los errores como en los aciertos. Al principio hay que decidirse por
ta sencillez, evitande las iluminaciones complejas, escasas o muy
contrastadas. La finalidad basica de estos primeros pasos es llegar
a sentirse comodo con la camara v familiarizarse con sus mandos.
Solamente cuando se haya alcanzado la necesaria soltura sera posi-
ble olvidarse de ia cAmara y pasar a centrarse en el tema.

Estructura de la seccion

Empieza con la presentacién de una camara barata y sencilla, por-
que reune los elementos basicos —objetivo, obturador y visor— re-
ducidos a su forma mas elemental; 1a pelicula se carga de la misma
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forma que en [os modelos mas caros. Pero los controles del obtyra-
dor y el objetivo son fijos o admiten variaciones muy limitadas, lo
que da a la camarg gy sencillez y facilidad de manejo,

De todas formas, esta limitacién del controf llega a ser frustrante,
¥ hace apetecer un instrumento con posibitidades mayores. Por €50
¢l siguiente paso nos lleva a una camara mas elaborada en la que es
posible cambiar ¢ objetivo y variar entre amplios limites ef diafrag-
ma y Ia velocidad de obturacion. El tipo escogido como muestra
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Las primteras cdmaras

A finales del diecinneve se
popularizaron las camaras liamadas de
“detective” {que ysaba la policia). La
“Kodak™, fanzada en 1888, fue
posiblemente la mas famosa de todag,

El modelo de 1a figura se introdujo en
1889, y en los anteriores habia que
enviar Ia pelicula a1 fabricante para que
Ia revelase, Estq es [a piimera vez que se
empleaba una pelicula cuyo reveiado
estaba al ajcance de cualquiers,

ejemplo, una de otro tipo, mas grande o una réflex 6 x 6 de dog ob-
Jetivos, 0 una bueng 35 mm no réflex, sacarg exactamente el mismg
partido de este texto, Lg mayoria de las cuestiones debatidas son de
aplicacién universa) g cualquier tipo de camara. Y en [os casos en

influye su funcién en los resultados. E ptimero de los controles es
¢l anillo de enfoque del ohjetivo; como Ya se ha visto en [ag
péaginas 20-21, la acciodn de enfocar el objetivo determina un resul-
tado similar a iz de enfocar el ojo; las camaras emplean varios dis-
positivos para sefialar qué partes de la escena apareceran nitidas:
€N una Unicamente se ajusta la distancia al sujeto sobre yna escala;
otras presentan una doble imagen en ef visor, que se funde en una
cuando el enfoque es correcto; las cAmarag mejores disponen de
pantalla de enfoque, que permite observar directamente ¢l aspecto
del sujeto y comprobar qué partes aparecen enfocadas y cugles no;

“normal”, el gnico que se vende junto con I camara, y del que se
Supone que ve con la misma perspectiva que el ojo (en las Pags. 92.
99 s¢ habla de otros objetivos). En una ciamara de 35 mm un objeti-
Vo normal tiene una lingitud focal de 50 ¢ 55 mm. En [as camaras
de formato mayor o menror, la longitud focal del objetivo normal ge-
1 respectivamente mayor o menor; por gjemplo, en una 6 x 6esde
80 mm, v de 25 mm €n una pocker 110,

El segundo de [og mandos a tratar es Ia abertura de diafragma.

=2

Viene a continuacién del enfoque en parte porque en la cimara est4

El tercer control afecty al obturador. Quiza sea of que mas fami-
liar resuite de todos, porque ninguna camara carece de &1, El obty-
rador determina cuindg y durante cuanto tiempo estara Ia pelicula
expuesta a la Iuz, La velocidad sefeccionada influye sobre Ia forma
€I que aparecen reproducidos los movimientos del sujeto o de ig
camara.

La abertura del diafragma y la velocidad de obturacion determi-
nan la exposicion {cantidad total de luz que llegaala pelicula), Una

Avancesen ia tecnologia de las cdmaras

Esta seccion resultarg especialmente 4til para quien esté pensando
en la compra de ung camara. Hay una serie de caracteristicas clave
que afectaran notablemente 5 los resultados, y este capitulo permiti-
I evalyar mas criticamente Jog modelos y precios. Lg tendencia ge-
neral es hacia formatos cada vez menores, Ly primera camara po-
pular, inventada por George Eastman hace 90 afios, tomaba 100
fotografias de 7 cm de ancho, y al terminar 1a pelicula habia que en-
viarla al fabricante para que la revelage, Algunos afios mas tarde,
Thomas Edison, trabajando sobre yng cdmara para cine, empled {a

or la mitad, con lo que quedd reduci-
pelicula de Easinzr;é;%r;?: Eziicll)f:mias a ambos lados para facilitar et
da a 37 mnl]z; E{amara y ¢l proyector. Mucho mas tarde, en 192f1, un
arms“?iende E. Leitz, fabricante aleman de microscopios, disefio
e fia cé;nara que empleaba la pelicula de cine de 35 mmya
g I:‘e(:l:]li]c‘;= el nombre de Leica, la primera camara de precision de
];5 ?ﬁfn, ¢l formato actualmente mas pop.ular. ' , )
Pero hasta la Segunda Guerra Mundla}l las camaras 'm"LS usa las
leaban pelicula en rollo, desde las camaras de cajon hasta los
emgelos mas avanzados, como la Rolleiflex. Y [og ﬂ?tografos profe-
I;;c?nales empleaban formatos ain mayores y pelicula. en placas
{mas adelante en hojas). Las cAmaras de 35 mm no alcan{aron
gran popularidad porque los contactos_eran_ demasiado pequefios y
las exposiciones de calidad bastante c_:llscutlble, salvo que se con;—
prasen los modelos mas caros, provistos de buenos obgetlvos.d 1
para medir la exposicién habia que usar tablas o un exposimetro de
tamafio de uno de los actuales magnetéfonos a cassette. N

Daurante los aflos 50 y 60 los avances en optica y [a pr_o@uccron
(sobre todo en Japon) de camaras réflex de un §o]o OE'J'_]C‘UVO ex-
traordinariamente precisas, hizo del_ 3§ mm el mas versatil de log
formatos. El progreso en 6ptica'contmua y &l formato 110_ (qlge etn-
plea pelicula de 16 mm) acabarz por ofr;:cer todas lgs pomblllglades
del 35. Supuesto que 1a calidad sea la misma, una camara sera tan-
to mas atractiva cuanto mas mangjable resulte. _ ]

En 1948 se inventd el primer sistema de fqtograﬁa mstant}anea
(ver Pag. 210). El procedimiento emp_lea una camara y una pelicula
especiales, y oftece la enorme ventaja dle pode{ comprobar los re-
suitados inmediatamente v, si no son satlsfactortps, repetir la toma.
Tiene ciertos inconvenientes: el tamafio de l:_;t camara depepde del
de la copia, los materiales son caros v lg manipulacion de la Emagdep
estd muy limitada, porque en la mayoria de los casos se obtieae di-
rectamente una copia, sin negativo,

La eleccion de cdmara

Elegir una camara es tan facil —o tan diﬁcilﬂ’ como elegir un coche,
i Qué es lo que se quiere hacer con el'la? {Cuanto se puede gastar en
equipo y material? ;Qué clase de cimara se prefiere? Qu_len tenga
intencidn de hacer muchas fotografias es probable que acabe gas-
tando més en pelicula que en ¢l equipo, y en tal caso el formato de
35 mm es mas barato que los rollos e incluso que el 110, cuya peli-
cula viene en un cartucho tan cémodo €omo caro.

Dentro del formato 35 mm los modelos con visor sepa_rado son
mag baratos que los réflex, mecanicamente 131&5 compiems:; pero
hay que decidir si en un futuro no interesara dlsponm: de varios ob-
jetivos y otros accesorios, en Cuyo ¢aso una buena reﬂex respgpldw
da por un compieto sistema dptico sera sin duda la mejor eleccion.

Una vez decidido el formato ¥ el tipo de cémara que se deseg hay
que pensar en el presupuesto, Actualmente es tal la’ competencia en-
tre marcas que puede afirmarse que en general se tiene lo que se pa-
ga. En cualquier tienda podran indicarle tres o cuatro marcas fi:fe—
rentes a cada nivel de presupuesto, Hay que d:‘BCldlI‘ desde el primer
momento si se quiere gastar el dinero en una camara rea]mqnte bue-
Na con un objetivo normal, al que posterio’rmente 8¢ sumaran otrc_as,
o si se prefiere decidirse por una marea mas barata con varios obje-
tivos. o 3

Llegados a este punto en que las posibilidades de e]egcwn se han
reducido a tres o cuatro camaras, hay que hacer l_o posible por ma-
nejarlas (ne mirarlas de cerca, sito mane_jar.la.s); si se_puede, es muy
conveniente alquilar aquélia gue en principio se piensa comprar
para cerciorarse de que la eleccién serd adecuada.. Hay que fijarse
°h aspecios como el peso y el tamafio, 1a cqmodldad para ¢ncua-
drar y enfocar, la rapidez con que pueden accionarse los mindoi. de
velocidad y diafragma y hasta Ia forma en que la camars “cae” en
las manos, )

La mayoria de las camaras incorporan exposimetros excelentes
(ver Pégs. 40-41), y éste es un extremo que terece comprobarse,
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Incluso se construyen camaras capaces de calcular la exposicion de
forma completamente automatica, en base a un programa; esto es,
ciertamente, muy cémodo, pero a la larga se ve como una ln}nta-
cion, porque es imposible saber qué decisiones ha tomado fa cama-
1a, 0 hacer exposiciones selectivas o sobre ¥ subexposwmnps inten-
cionadas. Quiza lo mejor sea una cmara capaz de funcionar de
forma automdtica y manual, que puede usarse por el segundp pro-
cedimiento en trabajos creativos ¥ aprovecharse de [a comod:d_a'd'y
rapidez del automatismo cuando lo que interese sea una exposicion
correcta o cuando se tenga prisa, .

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

Un deminio perfecto de la camara facilit_aré _Ig asimilacion ‘c!e las
importantes cuestiones relativas a ta organizacion y t?laboracmn de
la imagen. Los cvatro pasos de esta seccion son: 1a camara elemen-
tal; los mandos de [a camara (enfoque, abertura, ob?yrador}; con-
trol de la nitidez de la imagen y calculo de [a exposicion, E_n la sec-
cidn que comienza en la pagina 89 y en el Apéndice, se adjunta in-
formacion sobre equipos v accesarios mas avanzados.
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PRIMER PASO: LA CAMARA ELEMENTAL

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

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

Formatos de cimaras sencillas

Camara de
35 mm do visor
directo

2 »'»f'.h':f_lf._: 126

sicion que permita la mayor nitidez general posi-  Limitaciones de una cdmara elemental
ble, aprovechandose de un fendmeno que comen-
taremos mas adelante. Tras el objetivo, un obtura-
dor formado por laminas metalicas o por un disco
giratorio protege la pelicula de la luz: cuando se
presiona el disparador situado en |a parte superior
del cuerpo, las laminillas se abren o ¢l disco gira,
dejando la pelicula expuesta a la luz. El visor sucle
ser un tubo situado en la parte superior del cuerpo
con una lente en cada extremo; a su través se ob-
serva directamente ¢l sujeto, a tamafio reducido.
La escena del visor no es exactamente la que ve la
pelicula, lo que a distancias cortas supone un pro-
blema (pagina de al lado). Las camaras con esta
clase de visor se llaman de vision directa o de
VIS0,

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

Céamaras de 35 mm

La mayoria de las camaras, como la
ilustrada a la izquierda, aceptan pelicula
de 35 mm en chasis 0 en cartuchos, *
pero no ambas. Las primeras llevan un
VIS0r  carrete de recepeion de la pelicula
expuesta, que debe rebobinarse (pagina
de al lado) antes de sacarla.

Las de cartucho solo tienen un |
compartimento para el mismo y uni ‘
palanca de arrastre, ya que el
rebobinado es innecesario, La carga es
mas Ficil, pero la pelicula sale mas carn
y las posibilidades de eleccion son mas
limitadas.

Rebobinado

Dizparador

Objetvo Camara y
= = ol cartucha 110

Ciémaras pocket

Las camaras sencillas se fabrican en
| varios formatos ademas del 35 mm, que
van desde el 120 en rollos hasta las
populares pocket 110 (arniba), que
producen negativos de 13 x 17 mm, A
consecuencia del relativamente
importante grado d¢ ampliacion
necesano para obtener copias de
tamafo razonable, el objetivo de estas
camaras debe ser de buena calidad, lo

Chasis de 35 mm

F uncionamiento de la cimara

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

que las hace algo caras. Por lo demas,
funcionan como cualquier otra camara
sencilla. La pelicula viene en cartuchos,
unica forma comoda de cargar una
pelicula tan pequena.

| Fuente luminosa "

Mancjo de la cdmara

La fotografin de abajo esté tomada con
una camara como la que se ilustra en la
pana de al lado. Este ¢s ¢l tipo de
resultados que puede esperarse con una
dumingacion y un sujeto adecuados.

Es preciso sufetar bien la camara, ya
que ¢l obturador se disparara
probablemente a una velocidad de
aproximadamente 1/60 <., suficiente
para que la foto salga borrosa si ¢f
fotdgrafo o ¢l sujeto se mueven,

Estas camaras presentan ciertas
VENLAJAas, Como 0N un visor muy ¢claro
y comodo y la posibilidad de
concentrarse casi por completo en g
composuicion, al no haber apenas
controles que ajustar, Aceptando sus
limitaciones y sin esperar resultados
sobresalientes, es dificil que salga algo
mal con una camara de éstas.
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imagon del visor

Imagen del objotivo

Los visores

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

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

[ = —

| A recordar

1. Abra, ala sombra, &l respaldo, tire
tel botdn de rebobinado v mata el

cha n el gompartmanto izguierdo
Baje =l botdn y enganche la pellcula a

Carale recentor

2. Conla palanca de arrastre pase la
ula hasta que los dientes
enganchen en las perdoraciones de
imhos o Cinrro ol raspalda y
nose dos lotos
ey 3. Lapelicula se ha terminado

~h i W X, :
| TN e S \ sando

Carga

Cargue In pelicula a la sombra,

asegurindose de que queda blen
enganchada al carrete receptor,

lluminacidn

No intente fotografiar en interiores ni
con poca luz. Lo ideal es un dia soleado,
con la luz situada tras el fotdografo, no |
tras ¢l sujeto. :

Distancia al sujeto ’

Aungue los primeros planos se ven [
nitidos por ¢l visor, en una camara de |
foco fijo aparecerdn borrosos, Site
todos los objetos importantes a més de
2 m. Y entre 2y 4 m tenga en cuenta el
error de paralaje.

Movimiento de la cémara

Sujete bien la camara y presione —no
golpee— el disparador.

de arrastre ofroco

[

hay que rebobinarlo: p
\ \ bot ituado en 1a base para lib
‘ ol mecamsmo da arrpstro, saque la | Descargn
\ :“'””“I I.I:.Ifl.-r.:.[.t\;.uf:;r.:-lf-i:: "“1‘-";1"”" hasta ‘ Después de la Gltima exposicion y antes
‘\ desenganchado ,J.\hr..n i:; .rl_'._‘\n'{l.;.r\-, fala I ee Obr\f 18 FATTRIN, ApArd N Hie
N, | . B rebobinar.

o \ sombral y saque al chasis
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SEGUNDO PASO: LOS MANDOS DE LA
CAMARA/EI enfoque

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

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

Empleo del mando de enfoque

§ f‘}r{] Qe = ey o1 =
LIL CJ.]r_[ e ]

I}-]'g‘“ o=
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= 5 mw 5
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Anillo de enfogque \\r‘

e e e

swzraz 12 [ '1

Distancia al sujeto y enfoque
Cuando una lente convexa esta AHAn ¢
enfocada sobre un sujeto muy algjado, !
su distancia a la peliculn es igual a su
distancia focal (una lente de SO mm
estard a S0 mm de la pelicula). Siel
sujeto esta mas cerca, los rayos
procedentes de él seran menos
paralelos, y el poder de refraceion de ln
lente no podra enfocarlos sino detris de
la pelicula, formando una imagen
mayor (derecha). En muchas camaras ¢l
ohjetivo s¢ desplaza hacia adelante para
compensar este desplazamiento, lo que
permite enfocar sobre la pelicula objetos
cercanos. Cuanto mas proximo este el
sujeto, mas lejos de la pelicula habra de
estar el objetivo.

n obyot

ntocada de

1 proximo

SUjate proxima

Sujetn di

Venfocada de

o distanto

stante

La mayoria de los objetivos se enfocan
con ¢l mayor de los anillos de su
maontura; esto hace avanzar o
retroceder lentamente la Gptica,
muentras una escala de distancias desfila
ante una referencia fija. Un extremo de
esta escala lleva la indicacion “inl™ o oo,
que indica “infinita™; en esta posicion el
objetivo esta a la menor distancia
posible de la pelicula, y enfoca a sujetos
lejanos (en la prictica, los situados a
mias de unos 15 m). En ¢l otro extremo
de la escala puede leerse la distancia de
enfoque minima, y en esa posicion es
cuando el objetivo ¢std mis lejos de la
pelicula. La distancia minima varia en
cada objetivo, estando limitada por la
calidad de la imagen, ya que un objetivo
diseniado para funcionar a distancias
normales, guiza no funciona muy bien

de cerca. En las paginas 102-103 se
habla de los accesorios para lotografiar
a muy eorta distancia,

Simbolos de enfoque
N e
R TTIPCN
M | |
Algunas camaras sencillas ¢emplean una
escala de simbolos, como la agui
presentada, con referencia a primeros

planos, distancias medias y tomas
generales,

El resultado de enfocar

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

de foco Njo y, a excepcion del primer
plano, casi todo estd nitido.

A la derecha ¢l Toco estaba a unos
0.9 m, apareciendo nitdo sdlo ¢l primer
plano. De esta forma puede centrarse ¢l
interés en determinados puntos del
sujeto de forma muy parecida a como
inconscientemente se enfoca el ojo en
distintas zonas del campo de vision.

Sistemas de enfoque

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

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

Cdmaras con telémetro

Ventanilla
del tetématro

Réflex de 35 mm

Ocular de! visor
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Zopata do flash

Manda do velocidades

| haparador

Patanca de arrastre

N

Imagen desenfgcada

Ventanilla del visor L

L.as camaras de visor de mis calided
(arriba) disponen de un telémetro para
el enfoque de precision. El visor esta
separado del objetivo, y lleva un
dispositivo Optico que presenta una
doble imagen de los sujetos, que se
funde en una sola cuando estan
enfocados (arriba, derecha). Para
utilizarlo basta dingir [a zona coloreada
del centro del visor hacia la parte mas
importante del sujeto y a continuacion
girar el anillo de enfoque hasta que las
dos imagenes formadas en el centro
coincidan: en este momento ia parte
central del area de la imagen aparecera
¢n la fotografia enfocada,

imagan enfocada

£ telémetro es un método de enfoque
rapido y luminoso, pero, a diferencia de
la pantalla de enfoque. no permite ver el |
aspecto que la escena tendra en lo
fotografia, porque en el visor las partes
desenfocadas del primer plano o el
fonda aparecerin también nitidas,

Libarador datl objetiva

Autpdisparader

El visor reflex

Las camaras reflex estan disefiadas de
forma que la distancia entre e objetivo
y la pantalla de enfoque (vin espejo) y
entre el objetivo y la peliculn sea
exactamente la misma. Por tanto, todo
o que en la pantalla aparezca enfocado,
lo estara en la pelicula, y ello con
cualguier objetivo o accesorio; el error
de paralaje no existe. Para poder usarlas
a nivel del ojo, la mayoria de las SLR
lievan un sistema de reflexion “plegado™
constituido por un prisma de cristal de
cinco caras parcialmente plateadas.
Una pequena lupa sitwada en ¢! ocular
permite ver la pantalia grande y
lumingsa.

En ocasiones ¢l centro de la pantalla
lieva dos pequefios prismas: do
esta desenfocada, I imagen se ve
partdn en esta zona (debajo). Hay otras
pantallas con unn pequena reticula de
prismas minusculos, gue hacen que la
imagen desenfocada aparezca
“granulosa”. Estos dispositivos facilitan
el enfoque, aunque en ocasiones los
principiantes consideran que dificultan
la composicion de la imagen,

imagan desenfocada

long de
la polioula

Plano da
la pellcula

imagen enfocada

Manwvela do rebobinado

Anillo de dialragmas

Anilio do enlogque

Objotive

Trayectoria
dolaluz

Espajo

durante

a wisitn
Trayectoria
delaluz

Espejo
durante |a
axpaseion
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La abertura de diafragma

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

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

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

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

Uso del diafragma

110 ) o

"FI(:'-']J"L' s i onndl g
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Por lo general ¢l dinfragma se fija
actuando sobre un anillo situado cerca
del de enfoque, y en el que aparece

el diafragma, lo que afecta g la
luminosidad y a la profundidad de
campo de la imagen del visar; en Lal

Diafragma vy longitud focal
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(halragrma

A cadn posicion del diafragma
corresponde un “nomera 7, igual al
cociente entre el didmetro de la abertura
y la longitud focal del objetivo. Asi, T4
denota una abertura igual a una cuarta
parte de la longited {ocal, como ilustran
las circunflerencias de puntos del
diagrama; a f16 ¢! diametro es un
dieciseisavo de la longitud focal, y asi
sucesivamente,

La ventaja de este sistema de medida
sobre el verdadero diametro de la
abertura es que garantiza que en )
cualquier ohjetivo la cantidad de vz que _

entra a un dialragma determinado es i . )
exactamente la misma; esto no ocurnra \'\

usando el didmetro como guin, ya que o j)/
los objetivos de menor longitud fecal "]

producen imigenes mas luminosas.
Gracias a este sistema se puede cambiar
de objeuvo, sin tlener problemas de
exposician, Il
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grabada la escala de numeros [
repreducida en la parte superior de esta
pagina. La abertura maxima (el nimerc
menor) varia en funcion del disefio y el
precio del objetivo; hacer un buen
objetivo con una abertura grande cuesta
caro. La mayoria de los buenos
objetivos normales tienen una abertura
maxima de (2, aunque los hay que solo
llegan a F2.8 6 14,

En la mayoria de las SLR seenfoca n
la maxima abertura, cerrandose el
diafragma al valor elegido solo en el
momento de la exposicion. Pero en
otras ¢l anillo actua directamente sobre

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

Escala de simbolos
[ [ AR eI - = |
(3¢ ][ =

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

Abertura y zona de nitidez

Las tres imagenes de encima ilustran
perfectamente el efecto que sobre la
nitidez de la imagen ejerce ¢l diafragma.
Estan tomadas a (4, (¥ y 16 con el
objetive enfecado a infinito. A la mayor
abertura (f4) solamente aparece nitida
una parte pequens de la escena, estando
¢l pnmer plano borroso. Esta zonn de
nitidez, conocida coma profundidad de
campo, ¢s mayor en la imagen del
centro tomada a M. Y en la de la
derecha, tomada a M6, casi toda la
escena, desde el primer plano hasta el
fondo, se ve nituda. Es desir, que la

profundidad de campo aumenta al
reducir la abertura del diafragma,

Las camaras mas sencillas, comao las
35 mm de la pagina 26, son de abertura
fija (alrededor de F11), y cllo les permite
reproducir con nitidez todo lo situado
entre unos 2 m y ¢l infinito,

El obturador

El obturador no solo controla el momento en que
la pelicula se expone a la luz, sino también ¢! tiem-
po durante el que se expone y, por tanto, la canti-
dad de luz admitida. El tiempo durante el que ¢l
obturador esta abierto controla la cantidad de luz
que llega a la pelicula igual que la cantidad de
agua que cae a un deposito depende del tiempo
durante ¢l que esta cayendo. Si el tiempo se dobla,
asi la cantidad de agua; y de luz.

Hay un tipo de obwurador (por lo general el ins-
talado en camaras de visor) que se coloca dentro
o justo detras del objetivo, y esta formado por un
conjunto de laminillas que se abren y cierran rapi-
damente: es el lamado central o de laminillas, La
mayoria de las camaras SLR llevan otro —de pla-
no focal— formado por dos cortinillas situadas
justo delante de la pelicula.

Las velocidades de obturacion varian poco en-
tre camaras, siendo por lo general ¢l mayor lapso
de liempo durante el que ¢l obturador permanece
abierto automaticamente de 1 s, y de 1/250s. el
mas breve, si bien muchas SLR llevan obturado-
res capaces de alcanzar 1/500 o 1/1.000s. Ade-
mas de la exposicion, la velocidad de obturacion
determina la forma en que se reproducira un suje-
to movil (ver mas adelante y Pags. 34-35).

Manejo del mando de velocidades

SEGUNDO PASO: LOS

Escalo de velocidades de obturacidn

Las velocidades de obturacion, como
los ndmeros f, se ordenan segdn una
secuencia regular en la que cada valor
representa un tiempo de exposicion
igual a la mitad del anterior, Esta P
caracteristica coman a las dos escalns (
es de particular importancia a la hora de
combinarlas (ver Pags. 36-37).

En posicion B el obturador

permanece abierto mientras esté

presionado ¢l disparador. Nive| Gl ")

deagua [ T
-
(i S

Obturadores central y de plano focal
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Los obturadores centrales se instalan en  la peliculn durante Ia exposicion. kI

camaras de visor directo y en todas
aquéllas en las que la luz no deba
atravesar ¢l ohjetivo hasta el momenta
mismo de la exposicion. El mecanismo
esta en el interior de la montura del
objetuvo,

En una SLR en la que se mira a
| través del objetivo, el obturador esta =
situado en el cuerpo de la camara, justo b4
delante de la pelicula (en el plano focal) Ty
lo que permite cambiar de objetivo en |
cualquier momento, sin velarla. Bstos
obturadores llevan dos cortinillas que
pasan una a continuacion de otra ante

dicha distancia.

Diatragma

mando de velocidades cambia la
separacidn entre ambas, siendo mas
breve la exposicion cuanto menor es

Cratragma

Boton de velocdades

Velecidad de obturacién y movimiento

La situacion y la forma del mando de
velocidades cambia segin el tipo de
obturador. La mayoria de los planos
focales se controlon desde un dial
siluado en la parte superior de la
camara; los nimeros grabados
representan fracciones de segundo (250
¢s 1/280 s). La mayoria de los
cbturadores centrales se controlan
mediante un anillo situado alrededor del
objetivo, cerca del diafragma, y que
lleva grabada una escala similar a la
antenor.

En los dos easos el obturador se
maonta al accionar la palanca de
arrasire, y se dispare al actuar sobre el
boton situado en la parte superior de la
camara. (Las camaras mas sencillas
lievan un obturador de una sola
velocidad, o quiza dos o tres, indicadas
mediante simbolos climateidgicos.)

La velocidad de obturacion determina la
forma en que se registran en una
fotografia los objetos maviles, Las tres
tomas de arriba recogen la misma
escena tomada a 1/15, 1/60 y 1/250 s.
A la velocidad més baja —1/15 s.— ¢
sujeto movil aparece borroso,
significando aceion, aunque a costa del
detalle. Las velocidades mas altas
—1/60 y 1/250 s.— eliminan
progresy 1te el emborr

dan mas detalles, aunque reduciendo la
sensacion de movimiento, A velocidades
infertares a 1/6Q 5. es facil que toda la

escena aparezca borrosa s
accidentalmente a consecuencia de una
mala sujecion de la camara. Para
asegurarse de que esto no ocurnira
conviene disparar a velocidades de
1/125 o superiores. Para evitar el
movimiento a velocidades inferiores
debe sujetarse la camara, a ser posible
con un tripode (ver Pag. 14),
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TERCER PASO: CONTROL DE LA NITIDEZ/La
profundidad de campo

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

Dialragma y profundidad de campo

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

Profundidad de campo y nitidez

Como el dingrama de abajo ¥ las dos

La profundidad cambia tambien en

mayoria llevan también un boton que permite ce
rrar el diafragma al valor escogido para asi visua-
lizar la profundidad de campo antes de hacer la
exposicion. Si en su camara exisle esta posibili-
dad, puede comprobar como al presionar el boton
de previsualizacion se obscurece la imagen —cues-
1ion que por ¢l momento no pos interesa— y se
ven nitidos objetos que antes aparecian borrosos,
Cuando sc fotografia a aberturas pequenas es im
portante tener en cuenla esta cuesbion, porque el
resultado puede presentar en el primer plano y en
¢l fondo mas detalle del que quiza se pretendia.

Abertura y profundidad de campo

En los des dibujos de la derecha, el

objetivo enfoca la figura, pero

dependiendo de la abertura cambia la

zona de la escena que también aparece

nitida (profundidad de campo). Ala

mayor abertura (arriba) el arbol queda

enfoeado delante de la pelicula, por lo

que en ésta se ve borroso (Jos elementos

del primer plano s¢ enfocarian detras, y

también aparecerinn confusos), Al

reducir 1 abertura (abajo) el cono de

rayos se estrecha, de forma que los

otros elementos de la escena quedan \
enfocados mas cerca de la pelicula, -
apareciendo mas nitsdos. i

fotografias de al lado ilustran, la
profundidad de campo se extiende por
delante y por detris del objeto
enfocado. En las dos fotografias el foco
esta {ijo en la pieza central, siendo la
abertura el Unico factor que varia. A 6
la profundidad de campo cs prande, y
las piczas del primer plano y el fondo se
reproducen casi con tanta nitidez como
la del centro. Aumentando la abertura
disminuye |la profundidad de campo, ¥
las dos piczas de los extremos quedan
borrosas, adquiriendo la escena un
aspecto completamente distinto.

funcion de la distancia sujeto-camara.

Con un objetivo normal de SO mm y a

una distancia de aproximadamente | m,

a profundidad de campo s¢ extiende en

una proporeion de un tercio por delante AR

y dos tercios por detras del punto de
enfoque. °

Aungue las camaras con lelémetro permiten un
enfoque preciso, queda fluera de su alcance la po
sibilidad de comprobar directamente la profundi-
dad de campo: por ello la mayona de los objen
vos llevan grabada en la montura una escala para
calcularia,

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

-~

it

W Plang
Yot sa 12:8 - (& |8 malt
wiatragma fd.o S Objetve Q0o pel

Duatragma N8

Manejo de la profundidad de campo

La mayoria de los objetives llevan
grabada en lo montura y junto al anillo
de enfoque una ¢scala de profundidad
de campo que facilita el calculo de la
misma a cadae abertura. La escala estd
graduada en numeros I, indicando el
valor de la profundidad de campo por
delante y por detris del punto de
enfoque, Por ¢jemplo: cuando el
objetivo del dibujo esta enfocado &

6.6 m, la profundidad de campo se
extiende desde 3,3 ma infinito a M6, a
2.8 solamente abarca desde 54 ma
7.3 m. La escala permite decidir el
diafragma en funcién de la profundidad
de campo gue se pretenda.,

Obtencidn de la maxima profundidad de
campo

Cuando se fotografia una escena gue se
extiende a lo largo de una gran
distancia, como puede ser un paisaje
con mucha profundidad, no siempre es
aconsejable enfocar al infinito. La

, fotografia de arniba, por ¢jemplo, esta

tomada a 116 con ¢l foco o infinito, y en
clla todo esta nitido desde el horizonte
hasta un punto situado a unos 5.4 m,
llamado punto hiperfocal, y en el que la
nitidez desaparece: ¢l primer plano esta
desenfocado. Se consigue atn mas
profundidad enfocando a dicho punto,
profundidad que se extiende justamente
desde ¢l horizonte hasta un punto
cercano a la camara. En la fotografia
infenor este procedimiento ha permitido
acercar el punto proximo de nitidez
hasta 3 m del objetivo,

Escaia de prolundidag de campo

Profundidad de campo y distancia al sujeto

Cuanto mas cerca esta la camara del
sujeto, menor 5 la profundidad de
campo. La fotografia de abajo #sta
hecha a la distanciz de enfoque minima
del objetivo y a la mayor abertura,
siendo la profundidad de campo de
salo 7.6 mm. A la misma abertura el
mismo objetivo enfocado a 4,5 m daria
una profundidad de 90 cm.

Trabajando muy de cerca la
profundidad de campo e$ pequedn
incluse con el diafragma muy cerrado,
por la que en tal caso debe cuidarse
especinlmente el enfoque. Para lograr
que el sujeto se repraduzea con la

mayor nitidez hay que fotografiarle con
un angulo tal que la mayoria de sus
puntes sean equidistantes del objetivo,

TERCER PASO: CONTROL DE LA NITIDEZ

Practica: exploracidn de la profundidad de campo

Busque un tema. prefeniblemente extenor, y
sithosa do forma que el prirmer planc vy ol londog
(hosla unos 8.5 m) prosenten detalle. Con
buena luz, fotagrafie

A Caon el obyotve enfecado on el sujalo
pringipal v a la mayor abenura

B Ala misma abettura, sirviendose de la
escala de profundidad de campo pars enfocar
sobro el punto hiparfocal

&

C Yo principaly a g

proporcionalmenta el tlempo de exposicdn)

0 Entocandoy dafragmando de torma que el
sujetn principal v ol primer plang ostén justo a

Sirvase

E Como en D) pero dojondo desenfocado e
pomar plano en vez del fonda. Use tambign la

escala do pratundidad

F Escoa un ‘¢ doi sujelo principal y repila

Ay Clologralia dosdo muy ¢

Compare los resultados ¥ selecoione 1o gue

len el terma

MQAT TOTHE
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La velocidad de obturacion y la definicion

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

De la velocidad de obturacion depende el tiem-
po durante el que la pelicula queda expuesia a la
luz. Asi que, cuanto menor sea la velocidad de ob-
turacién, mayor sera la indefinicion determinada
por ¢l movimiento del sujeto, dependiendo el re-
sultado preciso de la rapidez del movimiento en
relacion con la camara, de su distancia a la misma
y de la direccion transversal 0 no con respecto a
ella. En todo caso, una velocidad de obturacion fi-
jara casi cualquier movimiento.

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

Sujecion de la cimara

Las diferentes velocidades de
obturacion no s0lo recogen el
movimiento del sujeto durante la
exposicion, sino también ¢l posible
movimiento de la camara. En la
mayoria de los casos esta debe estar
perfectamente quieta, para que asi los
sujetos estacionarios aparezcan nitidos,
A velocidades de obturacion de 1/250 0
mils ¢s Faro que aparezca ¢ movimiento

Velocidad de obturacidn y
movimiento del sujeto

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

/600 | 1/30

Cabera con nlro

a melmacidn

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

Columna

central ajustable
Patas te
Tirasder

Patas antis

7o

eslizantes

|

Nitidez y direccion del movimiento

A diferencin de las fotografias de los
ciclistas (al lado), estas de aqui se han
tomado o la misma velocidad: 1/60. Las
diferencias de aspecto se deben a las
distintas direcciones del movimiento:
cuando este se produce en dircecion a la
camara (final) o alejandose de ella, la
dilusion es menor que €n ningun otro
caso. En el centro el joven se mueve en
diagonal, y el efecto es intermedio entre
el anterior y el de la derecha, en que el
movimiento es transversal. Por tanto, si
las circunstancias de duminacion
obligan a usar una velocidad baja,
conviene situarsge ff(,'ﬂlc a! movimento
para aumentar la nitides.

Difusion deliberada

En ocasiones €5 mas inleresante una

interpretacion sobre o realidad que la
realidad misma.

Movimiento de la cimara

La mayona de los ebturadores tenen
una posicion B que, con ayuda de un
tripode, permite dar las largas
EXPOSICIONES NeCesarias en [as escenas
nocturnas (arriba: § 5. 11 La version
de la derecha se hizo dando 2 segundos
mis de exposicion durante los que la
camara se giro suavemente hacia
arnba; como resultado, de cada punto
fuminoso parte una esteln qui s
destaca contra el cielo negro.

Un entorno borroso

Mo es aimprescindible que la camara este
Iija durante | exposicion. El motonista
de la derecha esti tomado desde un

ulo ¢n marcha o una veloadad de
solamente 1/60 5., apareciendo el
protagomsta mudo gracias o que se
desplazaba en lo misma direccion que la
camara. La vegetacion borrosa de los

lados da sensacion de movimiento
Como todas lns fotografias de esta

pagina. F‘Ul.'d: CONSLPEUITSE CON una
carmara muy ample. Mas adelante
veremaos un efecto similar realizado con
un objetiva " room” (Piag. 99) 0
“harriendo” con la camara (Poag. 116}

TERCER PASO: CONTROL DE LA NITIDEZ

Prictica: exploracion de la
nitidez y ¢l movimiento

Buigtiun b nscanano con Sujetos qul

muovan adilerantos valocidades (un
Cirento deportny laideal) Tame
1t
L4 | abty | 1l Ty verredadd g
porrmita e bt
|
. B Conolabarodor a 178
Lt ¢ Wiaradof . )
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La abertura y la velocidad

Hemos estudiado los tres controles mas importan-
tes de la camara: el enfoque, el diafragma y el ob
turador, El enfoque cumple la funcion mis inme
diata, ya que sirve para lograr una reproduccion
nitida de la parte mas importante de la imagen: un
edificio, un grupo de personas, una cara o los
ojos. El diafragma y la velocidad de obluracion
afectan a la imagen de dos formas diferentes. En
primer lugar. modifican la cantidad de luz que al
canza a la pehlicula, controlando fa intensidad, la
abertura y determinando el tiempo durante el que
actua dicha intensidad el obturador. En segundo
lugar, ejercen su efecto peculiar sobre ¢l resulia-
do: la abertura modificara la profundidad de cam
po, aigo importante cuando hay elementos o dife
rentes distancias de la camara; la velocidad de ob
turacion afecta 4 la imagen cuando la camara o ¢l
sujelo se mueven.,

Combinaciones velocidad-abertura

Para que la pelicula reproduzea una escena clara
mente debe recibir la canudad de luz adecuada,
evitando la sobre y la subexposicion. Bajo condi

ciones normales de iluminacion poco importa em

Como se combinun la abertura v la velocidad

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

El diagrama inferior ilustra la relacion entre las
posiciones de los diafragmas y las velocidades de
ln camara. Esto permite combinar diferentes posi
ciones para alterar el resultado, pero manteniendo
exactamente la misma exposicion. Por gjemplo: el
exposimetro o la hoja de instrucciones de la peli
cula indican que la exposicion necesaria es 1/60 a
8, En lugar de esto puede emplearse 1/500 o
2.8, 0 1/15 a 116 manteniendo la misma cx'pnsi
cion pero, como demuestran las tres fotografias
de la parte superior de la pagina de al lado, con
resultados muy diferentes. La combinacion esco
gida dependera del sujeto v del efecto que se per
siga.

La exposicion

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

f2-8 f4 156 8 1 f16
P L . g VT V) I’/} 1 & i = J _
| | L . ’
| , i
!
‘ 1/ ! ‘
= i
o | |
i I ]
: T i ¥ 1 ¥ ' ’ i ! T
1/500 1/250 1/128 1/80 1/30 1715
Este diagroma lustra como combinar [ cambia golo una de las vanables sin
velog y ka abertura manteniendo In compensar con la otra, la exposicion

EXPOSICION. Siempre gl paso dela varin Porejemplo: 1/30 0 M8 ex una
escala de aberturas vaya acompanado exposicion doble que [/60 a MR
de un eambio de otro paso en ln de En este Jingrama no figuran la

velocidades, la peliculn recibird g vk

misma cantidad de luz, De forma que s permiten mug

¢l fotametro (o las instrucciones de

pelicula) sugeren una de e foormn

combinaciones, puede ¢

Llll]'.l'lk(-u de las otras parn allerar la

profundidad de ¢ impa o L nitidez, Sine

combinan con

y lentas hasta | 5., que

2% camarr Yy ague

aaberturn de la

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

Una ver determinada la exposicion, hay que
decidir como va a interpretarse ¢l sujeto. Tenpga en
cuenta de qué forma la profundidad de campo po
dria destacar una zona sobre las demis y piense
en los posibles efectos del movimiento del sujeto o
de la camara.

r H

T ;i
)
ot
- i
T e e oe waem

Situncion de los mondos

La dispasicion de

abertura v veloodad de este Npura es la
Irccuente
Aljpunas vin cslos nddos sobry
amlios adyvacentes y 1 VEZ EECO
una combinaelon de ambos, e

ver, para recoreer todas |

posibles con s misma exposicton

Exposicidn: 1/500 a 12,8

Fotografia tomada a velocidad muy
elevada y abertura muy grande. Incluso
¢l movimiento mas rapido (circulo)
aparece “congelado™; la gran abertury
ha dejado gran parte del fondo
(recuadro) desenfocade.

Exposicidn: 1/15 a 2.8

Cuando el sujeto estd muy poco
iluminado, hay que combinar una
velocidad baja con una abertura grande
para lograr que legue luz suficiente a la
pelicula. En este caso la exposicién
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Exposicién: 1/60 a MR

La exposicidn de esta fotografia es

semejante a la de la anterior, pero o

velocidad es mas baja y la abertura

menor. El movimienta mas rapido '
(circulo) aparece algo borroso, y las

distancias medias estan ahora nitidas.

——

hubicra sidoigual s 1/2yMoa2sy
116, supucsto que se pudiese sujetar la
camara 1o suficientemente bien —<on un
tripode o ser posible~ y que ella no se
moviese nada,

Exposicidon: 1/15 a6

La misma exposicion, combinando una
velocidad muy baja con una abertura
muy pequena. Todo lo que se mueve
esti borroso, mientras que la pequefa
abertura hace que aparczca nitida casi
toda I escena.

— —

Repaso: los mandos de la camara

El enfogue detarmina
las pares do la escens
que quedardn nitidas

El diafragma determing
la amplitud de
la zona de nitidez

De la velocidad de obturacion
dapende la forma en gue se
reproducen los objetos mbviles

La exposicidon queda determinada
por la combinacion de
la abertura y la velocidad

Al desplazar el objetvo se enfocan o
desenfocan las partes de la escena
siluadas a diferontes distancias de la
camara. Eslas se miden o
compruaban visuaimeante con un
talémetro 0 una piantalla de enfoqueo

La abertura de! dialragma determina
la luminosidad de la imagen
{conirolando la canbidad de luzl y la
profundidad dé campo. So mide én
una &scala de nOmeros 1. a mayoer f,
menor abertura y mayor profundidad
Esta tambidn aumenta si se emplea
una longitud focal menor (ver

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

Del obturador dependa &l tiempo de
exposicitn y, en consecuencia, el
grado de emborronamiento de la
imagen. Este cambia en luncidon del
movimiento de la cAmara y do la
velocidad, direccidn y distancia
relativas del sujoto

Al lotografiar puede. por 1o generad,
gscogerse entro ung sene de
combinaciones de abertura y
velocidad. Si hay luz suficiente
profundidad de campo grande o
pequeha, y objetos moviles lijos o no
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CUARTO PASO: LA PELICULA Y EL CALCULO
DE LA EXPOSICION/La pelicula

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

La pelicula: formato y rapidez

La primera eleccion sera la de un formato que se¢
adapte a la camara: algunas aceptan cartuchos
110 & 126 (ver Pag. 26), otras rollos de formato
mayor (ver Pag. 204), pero la mayona de las de
visor directo y réflex emplean pelicula de 35 mm
en chasis con cantidad suficiente para 20 0 36 ex-
posiciones de 24 x 36 mm.

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

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

Sensibilidad y grano

Para clegir la sensibilidad hay que tener en
cuenta las condiciones de iluminacion y los temas
que van a fotografiarse. Las peliculas de 64, 32 0
menos ASA son lentas y dan un grano muy fino.
Adecuadas para amphaciones de calidad, sin gra-
no y con mucho detalle, aunque su lentitud exige
por lo general muy buena luz. También es unl una
pehcula lenta cuando se quicren dar exposiciones
largas para emborronar los objetos moviles.

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

Lo mejor es acostumbrarse a emplear la misma
marca y sensibilidad —125 0 400 ASA, por ¢jem-
plo— v cambiar s0lo cuando se persiga algun re-
sultado especial.

Informacion de la caja

La informacion mas interesante de la
caja de la pelicula es la relativa a la
sensibilidad {en ASA y DIN), el

Negativos
y positivos

#0080000
5 it |

g

it

£

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

Una vez escogida la pelicula, hay que determinar
cudl sera la exposicion necesaria en cada caso.
Una vez determinada, puede escogerse otras com-
binaciones de diafragma y velocidad {mantenien-
do la exposicion) para variar la profundidad de
campo o el aspecto de los objetos moviles.

Con una camara muy sencilla lo mejor es ate-
nerse a las indicaciones del fabricante de la misma
y 4 las de la pelicula. Las indicaciones de la dere-
cha daran buenos resultados con temas conven-
ciohales en exteriores, Pero la guia falla en cuanto
la escena encierra alguna particularidad, cuando
se trabaja en interiores con luz artificial o cuando
se usa pelicula de diferente sensibilidad. En estos
casos ¢s imprescindible un exposimetro, incorpo-
rado a la camara o portatil (ver Pags. 40-41).

Los exposimetros tienen una superficie o “celu-
la” sensible a la luz para medir la reflejada por el
sujeto. Un exposimetro portatil tiene la ventaja de
servir para cualquier camara y de permitir ade-
mas medir la luz sin necesidad de usar aquélla, lo
que resulta comodo cuando la camara esta fija a
un tripode y hay que tomar lecturas de zonas pe-
quenas de la escena.

El exposimetro portatil

La mayoria de los exposimetros llevan
una c¢lula sensible, una aguja gue se
mueve ante una escala y un calculador

instrumentos de selenio llevan una
mascara que debe colocarse ante la
célula cuando hay mucha luz; sila

Tablas y simbolos de exposicién

r ‘ Solintenso
e {L} 1,

= e

(Fe) e

Nubhos claras
f8

En la tabla de arriba esta recogida la
informacion que se adjunta en las
instrucciones de la pelicula, en este caso
una de 125 ASA empleada a una
velocidad de 1/125.

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

formato (en este caso 35 mm), el
numero de exposiciones (20 0 36 en

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

Kodak Tri-X pan
FILMFOR
BLACK-AND-WHITE PRINTS

| para convertir la lectura en valores de
diafragma y velocidad.

El del dibujo lleva una célula de
selenio que genera electricidad a partir
de la luz, por lo que no necesita pilas.
Hay otros (ademas de todos los que
funcionan a través del objetivo) que
empl una fotor ia, mas

sensible pero que necesita pilas. Los

luminosidad es baja, se quita la mascara
v s¢ hace la lectura sobre otra escala. Al
emplear el exposimetro hay que fijarse
en no tapar con la mano la celula,

La imagen de la izquierda esta tomada
con pelicula de 32 ASA. Aungue ¢l
negativo esta ampliado 6 veces, el grano
¢$ practicamente invisible. La de la
izquierda esta hecha con pelicula de

L o Tl ™

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

SeC0.

V) F(_:-'m.-_m-_

Numero de

1ones

Color o

™ \
blanco y nagra
Marca y tipo

Sensibilidad

Fecha da caducidad

Liberadar de la aguja
Caloulador

g leciura

E seala

Escala de velocidades

Sensibilidad de

la peiicula

Agua de

galvanometro

Fscala de diafragmas

| Con mascara Sin mascara

f 2. Dima la céluia sensible hacia el
sapondlante la sensibilidad ASA SUIELO, |
o DIN de la peticula en uso.

siona el liherador dela
va la lectura en la escala

aguje v obsa

i ‘ 3. Lleva ia lactura al calculador y gire 4,
la refarencia del anillo de aberturas
hasta que concida con alla

10N correcta viene dada
paor cualquiera de las combinaciones
valpcidad-diafragma adyacentas
mdicadas por el calculador
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Exposimetros incorporados

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

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

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

Areas de lectura

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

Unos pocos hacen una lectura
puntual del centro de la imagen, dentro
de un circulo marcado en la pantalla, lo
que posibilita las lecturas de superficies
importantes pequenias, o ¢l caleulo de
medias entre luces y sombras. Permite
mayor control sobre el resultado, pero
también es mas facil equivocarse (por
ejemplo, midiendo s6lo el cielo en un
paisaje).

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

Célula lotosensible

Pentaprisma

Trayeciona luminasa

El exposimetro de una SLR

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

Presentacion de las lecturas

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

Hdad ASA (o DIN) en

¢l mando correspondignto doel cuerpo

fepondienado ¢

rotundidad o

yoampo desaada, et

3. Enfoque Siol exposimetro es

puntudl o de preferencia central
ancuadie do lorma que se lea la parte

fel supeto quo nterese

indicador dol visor saf

Medicidn con prioridad

Algunas SLR eligen automéaticamente ¢
valor adecuado de diafragma una vez
fijada la velocidad, o viceversa.

Prioridad del diafragma

En este caso ¢l operador elige el
diafragma que le intercse, y la cAmara
dispone la velocidad adecuada
automaticamente. Muy adecuado a
temas como paisaje, naturaleza muena
o acercamiento (derecha y debajo) en
los que ¢s importante controlar la
profundidad de campo,
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Prioridad de la velocidad

imagen movida (derecha),

Exposimetros de las cimaras de visor

Pueden estar o no acoplados a los
mandos de la camara. Si no lo estan
{derecha) se fija la sensibilidad de lo
pelicula en ¢l caleulador de la pane
supenor y s¢ observa la lectura de la

aguja que s¢ mueve ante la (
correspondiente escala Una vez

enfrentada a la aguja ls abertura (o la )
velocidad) el calculador dara el valor de [

In otra variable.

En otras (derecha, abajo), el |
exposimetro estd acoplado. El
procedimiento de lectura suele consistir
en un sistema de agujas coincidentes
(derecha, arnba). Las camaras
automaticas pueden tener algdn tipo de
priondad o bien escoger
automaticamente las dos vaniables de la
eXpOsIciOon

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

Exposimetro do selenio no acoplado

Exposimaro de solanio
1coplado

. Colula de setarmo

En este caso se elige la velocidad y la
camara decide el diafragma. Con
mucha luz puede confiarse en que la
profundidad de campo seré grande.
Esta disposicidn es muy adecuada a
lemas de movimiento (debajo) o en
cas0s en que s¢ quicra obtener una

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

Escala de dialragmas

Lectura de agujas coincidentes
Este sistemna lleva dos agujas, una de las
cuales se mueve cuando se actua sobre
¢l mando del diafragma (o la velocidad,
segun la camara). La exposicion es
correcta cuando esta aguja se hace
coincidir con la otra, cuyo movimiento
00 depende de la luz que legue al
EXpOsImetro.

Escalo de
velocidades

Exposimetro CdS

acoplado

Chlula l__,(_lS
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La lectura de la exposicion

| La de exposicion correcta ¢s una idea relativa.

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

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

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

Cuando una lectura general induce a error

Lectura general

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

| Siel elemento central es demasiado

pequeno, la lectura general conduciri a

error. Si el fondo ¢s muy claro (debajo,

izquierda), la lectura subexpondri la

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

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

superficies semejantes, y ¢l fotdémetro
dara un valor intermedio. El
instrumento deberd dirigirse hacia la
misma zona que vaya o fotografiarse.

| Lecturas selectivas

Pars evitar los problemas indicados a la
izquierda hay que asepurarse de que
s0la se esth midiendo la parte
importante de la escena: en este caso, la
carad.

Acercarse

Si se tiene un exposimetro incorporado
que d¢ una lectura general, hay que
acercarse al sujeto hasta que ocupe todo
¢l visor, tomar la lecturn, y hager
entonces la fotografin con ¢l valor
obtenido desde ¢l encuadre que se desee.

Lectura puntual

Si ¢l exposimetro hace lecturas
puntuales (ver Pag. 40), hay que dingr
la 2ona de lectura hacia el centro de
interés. Coma ¢l exposimetro ignora ¢l
resto de la escena, la exposicion
resultard correcta sin necesidad de
acercarse.

Lectura local con exposimetro portitil
Con un exposimetro portatil es muy
comodo hacer lecturas locales del
wjeto. Hay que procurar no arrojar
sombra sobre ¢l mismo, ya que cllo
falsearia la lectura,

La exposicién adecuada al tema

Lo que se llama exposicion correcta
depende en gran parte de la zona del
sujeto que se considere importante. En
la forogralia de al lado la exposicion
(1/60 a f11)esta hecha para las
sombras, por lo que las luces estan muy
sobreexpuestas, con la consiguiente
perdida de detalle. La central estd
tomada con una exposicion media
(1250 a M11). La uluma estd expuesta
para las luces (1/500 a N6). Aunque
subexpuesta, puede afirmarse que ¢s la
mejor de las tres.

Lectura del intervalo tonal

En ocasiones s¢ quiere registrar la
mayor cantidad pouible de detalle en
una escena cuyo intervalo de
luminosidades es muy amplio (muy
contrastada) como la de la derecha. i
s¢ dispone de tiempo deben tomarse dos
lecturas: por ejemplo, la de la zona mas
obscura dara (2,8 y a de la mas
luminosa (a la misma velocidad) darid
f11. La media es de 15,6 que sera el
compromiso mis aceptable.

Lecture alternativa

Las tomas de accidn no suelen permitir
hacer una lectura cuidadosa; y en otros
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CA50S GUIZA NO QUEremos que Nos vean
hacer fotos. Un metodo de salir airoso
es lomar la lectura a una superficie de
lono medio, como una cartuling gris o
la mano (cuya luminosidad equivale a lo
de, por ejemple, la cara). Este de abajo
es un ejemplo tipico en el que suele
FECUFNTSC A lomar una [(‘\'(Ul’ﬂ
alternativa

Repaso: la pelicula y la exposicion

La sensibllidad de ia pelicula
determina su rapidez

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

Los exposimetros estdn en
ocasiones gcoplados a

la cdmara, y difieren en

¢! drea de lectura

Haga las lecturas o la zona mis
fmportante do la escena

La sensibilidad se indica en grades
ASA indicando un ndmero doblo una
sensibilidad doble A maés
sensibilidad, grang mas gruesa

Para medir 13 exposicion hoy que
comparar la luminosidad dol sujeto
con la sensibilidad de la pelicula

Los exposimatros son mas pracncos
que las tablas de exposicion, Muchos
@stin incorporados a la cAmara 'y
acoplados a sus mandos. La medwicidn
avlomabtica parte de algln tipe de
priondad (veloodad o abartura)

Los exposimetros incorporados
difigzen en ¢l drea de lectura. Los que
hacen lecturas generales son
adecuados a sujotos uniformemente
ilumingdos. Los sistemas puntuales
sirven para medit zonas clave o hallar
al intervalo tonal. un sistema de
preforencia central es un buen
COMPIoMISo

Procure hacer la lectura a la zona mas
tmportante St quiere registrar
muchos tonos, haga una lectura
media
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RESUMEN

Enfoque

Abertura
y velacidad

Protundidad
de campo

Exposicion

Pelicula

Exposimatros

Toma

El manejo de la camara

Una cimara con un objetive enfacable permite
Totografiar 8 mayor variedad de distancios y
determinar qué partes de la escena guedaran
nitidas Alejando el objetive del cuerpo se
fotograflan sujetas mas proximos, y acercindolo,
mas lejanos

La varniaeion del lamano del diafragma altera la
cantidad de luz admitida, la velocidad de
obturacién controla el tiempo durante el que
actia osa luz.

La abertura se mude ari numeros || a mayar
noamerg, menor abertura y manos cantidad de luz
admitida

El obturadar se abre y se crerra durante periodos
predeterminados con precision. Siestd abierto
durante un tiempo suficiente, [a pelicula
registrard el posible mowmiento de la cémara o ¢l
sujeto en lorma de embarronamionto.

D la abertura depende tombién la profundidad
de campo A mayor nOmero |, mayor zona nitda
por delante y por detrds del sujeto enfocado Con
un namero | bajo, el sujoto onfocado ostard
aislado del resto. A menos de 1 m, la profundidad
de campo e prolonga mas por detrds del punto
de enfoque gue por delante

Exponer correctamente exiga combinar de torma
adecuada la velocidad y ol diafragma Para una
exposicidn determinada, puede oleqirse entra
dejar pasar poca luz durante mis hempo o
mucha luz durante menos tlempo

Tras el formato y el nGmero de exposiciones. hay
que decdir a sensibllidad, indicada en ASA o
DIN do la policula Cuanto mas alto sea el
nimero, mas répidamente reaccionard la
ernulsion a la luz, gracias al superior tamafo de
los granos. Un nimero mas bajo indica menos
sansibilidad, parque el grano es menor. Una
emulsion de grano fino da m4s detalte

Asegurese do que el exposimetro lee’ [a parte
importants de la escena. Si fuese necasaro, haga
und lectura media de luces y sombras

Procure que las cuestiones técnicas no se
interpongan entre usted y la loma de la fotografla
Pueda ser aconse|able fijar la cdmara a una
exposicidn aproximada, para que el calculo de 1o
defintiva sea mas répido

]

Esto disgrama ilustra una tipica
secunncia da decisiones previas a la
loma de una lotegratia, aunque no es
la tinjca posible, bian parque s& use
una chmara distinta o porque so

1. Carga de la pelicula
Cargue siempre a la
sombra. Fye la
sonsibilidad en el
expOsimetto

2. Enfoque

Encuadre y enfoque la
parte mas importante de
la escoma

prefiern exponer antes de enfocar. EI
pProceso 5 similar con un
axposimetro portdtl o con una
camara de priondad de abertura

3. Velocidad

Escola la velocidad de
ohturacidn, recuerde su
atecto sobre el
movirmignto

CéAmara elemental

4. Diafragma

Gulese por los simbolos
climatolégicos

A

N

Automitica Priondad de diafragma

4, Diafragma

Tome ta lectura de la
runa adecunda de la
escena Mueva el anillo
de diafragmas hasta que
la exposicion sea
corracta

———

5. Exposicion

Varifique la composigion
) v, con la camara bien
sujota, dispare con
suavidad. Pasa la
pelicula.




LA ELABORACION
DE LA IMAGEN

PRIMER PASO: Encuadre e iluminacion

SEGUNDO PASO: Cualidades del sujeto

TERCER PASO: Siempre listos

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

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

Considere esta seccion como un vocabulario visual para estimu-
lar su capacidad de observacién y para saber las posibilidades foto-
graficas de los diversos temas. Pero no piense que lo que aqui se
dice es un montdén de reglas gratuitas y rigidas. Aunque el material
S¢ presenta por pasos, puede seguirse en cvalquier orden. Lo mejor
es considerar cada punto come un tema de trabajo independiente.
Si ain no tiene camara, mire a su zlrededor y trate de descubrir los
elementos de los que aqui se habla, imaginando las fotografias que

podrian tomarse.

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

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

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

La disposicion de los elementos

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

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

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

El 4ltimo paso se refiere a la fotografia de accion. Fn algunos ti-
pos de fotografia, la naturaleza muerta, por ejemplo, el momento de

Sifla ¥ sombra

fortna y ia linza.

disparar no tiene importancia. Pero incluso en temas como el paisa-
Je. haya que estar dispuesto para captar el instante perfecto. En el
caso de temas moviles, la experiencia en la visualizacion de los ele-
mentos de la imagen es muy importante. En ocasiones s6lo se trata
de sacar el mayor partido posible, pero la mayoria de los temas exi-
giran alguna planificacién previa, ademas de reflejos muy rapidos.
Con la practica se llega a tomar decisiones instintivamente, obser-
vando los acontecimientos por el visor y enfocando y disparando en
el momento preciso. Hay que acostumbrarse a mirar através de la
camara y aprender a ver como eila ve.

La maduracién del estilo

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

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

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

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

Pasec del Prado, 1932

Ll secrefo de esta fmagen es Ia sencillez: La fotografia de la derecha retine

un encuadre proximo de utt tema muchos clementos compositivos,
inmediato. EI fotografo, Frank aunque Henri Cartier-Bregson los ha
Hermann, se esforzo en conjugar el combinado con tanta maestria que el
efecto de la luz, el contraste tonal, la resultado parece perfectamente natural.
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PRIMER PASO: ENCUADRE E

ILUMINACION/Encuadre

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

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

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

El formato

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

En fa version horizontal, ef irbol v la
vaila llevan el ajo desde el primer planc
hasta el fondo del valle, direceion que
queda muy atenuada en a versian
vertical. En ésta 1z casza es mas
importatte, y las aubes parecen reflejar
la disposicién de los arbustos, dendo un
resuitado mucho menos cerrado.

Sitmetria

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

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

Exuilibrio v variedad

Esta fotografia se sicve de las divisiones
de la ventana para organizar la imagen
en cuatto zonas diferentes. La
composicién es asimétrica, pero estd

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

Toma alta

El punto desde el que‘es_té t'omx?.da Ia
fotografia de abajo elimina ei melo,‘y
ena todza la imagen con la sgpf.}'ﬁcme del
césped. Como desde esta posicion ia
forma del jardinero no se reconoce
inmediatamente, queda incorporada al
conjunto del disefio abstracto.

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

De cerca

Este retrato gjemplifica el efecto que
produce un sujeto que ocupa toda la
superficie de la imagen. Aunque gran
parte de la cabeza no se ve, 10s rasgos
esenciales crecen en importancia,

No hay posicion fija para tamar
retratos, debiendo decidirse en funcidn
del retratado. A veces s interesante
incluir el ambiente en que se mueve, o
algin objeto reprezentativo, medios que
informan y ambientan.
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Toma baja

La imagen defortnada por el punto dé
toma bajo hace mas amenazadores a
estos soldados.

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

La luz es 4 materia basica de la fotografia, La
cantidad de tuz determina si un sujeto podré regis-
trarse o no, ¥ de su calidad y direccion dependera
el aspecte que ofrezca, Bs necesario aprender a
abservar cémo afecta la luz a los objetos que nos
rodean. La luz puede aprovecharse para ambien-
tar, para atraer la atencion hacia alguna zona,
para modificar las formas o para reproducir la
textura.

Hay veces en que puede elegirse la clase de [uz,
simplemente esperando a la hora tmejor; pero en
olras ocasiones hay que sacar el mayor partido
posible de ia que hay,

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

Luz dura

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

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

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

En el otro extremo, 1a luz natursl difundida por
la niebla o el cielo cubietto es muy suave. Las
sombras estan poco definidas y no constituyen un
rasgo dominante; el bajo contraste facilita la re-
produccion del aspecte redondeado de los objetos

Luz suave

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

El nivel de contraste puede modificarse durante
el revelade y el positivado, El sobre v subrevelado
(ver Pag.73) y el grade y tipo de papel {ver
Pigs. 84-85, 87) aumnentan o reducen €] contraste
de la imagen.

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

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

Atardecer con luz dura

Esta escena demuestra hasta qué
extremo es capaz la luz dura de reforzar
las formas simples de una imagen. La
luz baja e interisa dei sol de atardecer ha
puesto de manifiesto la textura rugosa
del muro y ha reducido la figura a casi
una silueta, creando las sombras
interesantes motivos. La exposicion se
midid al murg blanco, para awnmentar el
detalte en el mismo y reducir las
sombras a un negro solido.

Luz suave y difusa
El retrato de la derecha se hizo en un

dia cubierto, reproduciendo la luz difusa

una enorme cantidad de detalle. Como
la luz era también débil se empled una
abertura grande (f4), que dejb el fondo
fuera de foco. La exposicién se hizo
para g cara de la nifia.
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La direccion de la luz

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

Ante un tema estatico se puede cambiar de sitio
para aprovechar mejor la luz existente. Los efec-
tos intensamente tridimensionales suelen conse-
guirge con iluminacion lateral; 1a luz frontal {tras
la camara} reduce el detalle del sujeto, la textura ¥
la profundidad al mirimo; el contraluz provoca
contraste elevado, reduce el detalle y simplifica los
vollimenes. (No mire hacia el sol de mediodia a
través de la camara: puede costarle ésta y el 0jo.)

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

La direccion de la luz y el volumen

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

La de arriba esta tomada por la
tnafana, con luz frontal; todas las
superficies reciben la misma
iluminacién, y ¢l detalle es buenc, pero
el volutmen estd muy mal reproducido, ¥
son dificiles de separar unos planos de
otros,

La de abajo esti tomada también con
Iuz dura, aunque esta vez es ademas
lateral y baja (llega desde la izquierda).
Ahora los planos frontales v Iaterales de
las torres estin perfectamente
diferenciados, ¥ los contornos de las
ventanas son mas evidentes. En general,
el edificio ha ganado en vol .

aunque se ha perdido ef detalle de las
sombras.

Contraluz: contraste elevado

La fotografia de Whitby Abbey, en
Yorkshire, esta directamente tomada
contra el sol poniente, dejando el
elevado contraste reducidas las ruinas a
mera silueta, La luz refuerza el
contorno de las ventanas, aungue se
pierden casi todos los demas detalles.
Para aumentar ¢l contraste se midié Ia
exposicion a la zona luminosa del cielo
que esta & fa derecha. El punto de toma
esta escogido de forma que el sol
provoque un destello, que centra la
atencion y afiade interés a la

‘composicion.

Alto contraste
iLn fotografia del novelista Wﬂlian:l
Burroaghs demuestra coémo simplificar

- un retrato controlando el contraste

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

Bajo contraste

La colegiala esta ilominada también por
una ventana lateral, pero en este case
las superficies claras que la rodean (el
cuaderno entre otras) reflejan luz en las
zonas de sombra. Gracias a esto se ha
reproducido todo el detalle, sobre todo
el de la cara. Si quiere reducir ¢l
contraste al fotografiar de cerca, sujete
un papel o una tela blancos de forma
que Ia luz se refleje hacia las sombras.
En el exterior un cielo claro, un edificie

0 un murg provocaran un efecto similar.
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Practica. el encuadre y la iluminacién

- entorndad.

’ . condiciones las tomas Ay B.

1. Busque un tema estatico interesante, como
un rbol o un edificio. Torme, en poco tiempo
para que la luz cambie lo manos posible, las
fotografias siguientes. ’

A Con el sujeto llenando todo el negativoy
desde un purio que refuerce sus caractaristicas
principales. -

B. Dasde dos puntos-diferentes que cambien
claraments la refacidn enire el sujeto ¥ su

2. Tome, manteniendo 1a distancia y la altura
cle {a camara, 1os siguientes retratos de cabeza.
y hombros:

A. De la cara, con la fuz io mas frontal posible.
B. Gire al sujeto y fotografielo desde un punto
en que la luz sea kateral, para reproducir al

volurnen de la cabeza.

C. Lleve al sujeto a un area sombreada, en que
la luz sea mas difusa. Repita an estas

Compare 105 resultados ¥ escoja [os que
congidere mas addouados a cada tema.
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SEGUNDO PASO: CUALIDADES DEL SUJETO

/El tono

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

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

Un sujeto puede inciuir muchos grises entre el
blanco y el negro, o bien ser predominantemente
claro (tonos aitos) u obscuro (tonas bajos), o ser
muy coniratado; con tonos practicamente blancos
¥ negros s6lo. Las imagenes en tonos altos o ba-
Jjos suelen dar una fuerte sensacidn de ambiente
delicado o misteriose, respectivamente. Las con-
trastadas dan sensacion de fuerza y teatralidad.

La exposicidn y el control del revelado y el po-
silivado (ver Pags. 84-87) influyen sobre el tono.,

Escala tonal

Puede construirse una escala tonal
comao ésta cortando v pegando
lragmentos de fotografias. La paoe baja
de la escala la forman los grises
obscuros y el negro, que a través de los
grises claros llevan al blanco, Una
fotografia puede emplear todos 1os
tenos o s6le unos pocos de unc de los
extremos. Por gjemplo, la fotografia de
las rocas y el mar consta de tonos bajos
contrastados con unos poces del
extremo alto; en la del lago se ven sobre
tade tonos altos,

La exposicion y el positivado afectan
decisivamente a la gama tonal del
resultado. En las paginas 84-87 se
describe el efecto sobre el tono de los
diferentes grados de contraste del papel,
El efecto de la exposicion es el mas
decisivo, Como se decia en la
pagina 43, si se mide para !as luces, las
sombras se mezclarin y perderan
detalle, y viceversa. Si se pretende la
mayor cantidad de detalle posible, hay
que tomar lecturas de las zonas
importantes mas claras y mas obscuras,
¥ hallar la media.

Refuerzo y coniraste

Las puertas, arquetias ¥ ventanas
suelen aparecer en sombras densas
incluso con tuz suave, constituyendo

excelentes fondos o marcos para
resaltar al sujeto; sobre todo cuando,
coma arriba, la mayoriz de la imagen
aparece on un gris neutro,

Tones bajos
Lus tones obscuros predominantes de esta

imagen le comunican ur ambignte orinoso,

Tonos altos

Este paisaje en tonos claros da
sensacion de amplitud y caima,

Retrato en tonos bajos

La stmosfera sombria ¥ hasta
misteriosa que rodea al retrato de la
derecha es consecuencia en gran medida
de los tonos obscuros dominantes. La
ropa, ¢l fondo poca iluminado y’l_a
exposicion —para los tonos medios del
rostro— colaboran a eliminar detalle de
|la cara y las manos. Laintensa
sensacion de volumen de jas zonas
grises confiere caracter al retrato.
Aungque el cuerpo esth reducido a una
masa negra, queda separado del fondo.
$in esta separacion, lag manos y la cara
parecerian perdidos. '

Al tomar un retrato en tonos bajos
hay que cuidar de que no aparezca
ningtin detalle claro que no sea
importante, porque entratia en
competencia con ¢} sujeto principal.
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Tono y volumen

El aspecto redondeado de estas rocas
depende casi exclogivamente de las
variaciones de tono. La luz era dura y
lateral, pero coma se caiculd una
exposicion media para las tuces y las
sombras, 1o s¢ ha perdido detalle y se
han captado muchos tonos.

Retrato en tonos altos

La lumninosidad ¥ delicadeza de este
retrato proceden det empleo de tonos
del extremo claro de la escala, Para eflo
se recurre & un fondo ¥ una ropa claros,
un peinado conveniente y una
iluminacién difusa ¥ casi frontal.
Cuanto més claras szan 1as superficies
que rodean al sujeto, mas suaves seréan
las sotnbras,

Las imégenes en tonos claros se
exponen normalmente, pero al positiv‘a‘r
hay que dejar la copia clara, sin permitir
que se vuelva gris y plana {ver Pags. 84-
85).
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La textura

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

La calidad y direccion de la luz son de capital
importancia al reproducir 1z testura: tendra que
dar-unz amplia pama tonal, gue puede aumentar
la exposicion y el positivado. Para trabajar muy
de cerca es imprescindible un objetivo de calidad,
para que el resultado sea nitido. A veces haran
falta tubos de extensian (ver Pags. 102-103) y un
tripode.

Textura e iluminacién

La luz anguiar dura refuerza [a textura
envejecida por el tiempo de la puetta,
L2 luz lateral oblicua suele reforzar la
textura de supetficies planas de este
tipo. Las tormas cercanas necesitan un
Ppunto de referencia, en este caso el
picaporte.

La textura de la piel

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

Combinacién de texturas

La imagen de abajo redne dos texturas
muy diferentes: tanto la rugosa de la
grava como la lisa y hiimeda de las
rocas estin reforzadas por la fuz solar
dura procedente de detras de éstas.

La linea

La linea proporciona la estructura a la itmagen.
Unifica la composicidn, llevando de una parte a
otra de la fotografia; centra la atencion en el lugar
conveniente ¢ aleja la vista har{ig el infinito; ¥, por
repeticion, crea el ritmo. Tamb:e_n da sensacion de
profundidad (ver la perspectiva lineal en la
pag. 115). , _

La disposicidn general de ias lineas comunica
ritmo a la imagen, como se aprecia en el ejemplo
de la catretera,cuyo trayecto zigzagueante da una
sensacion de movimiento que contrasta con el ca-
racter estatice de la composicion de abajo. Por lo
general las lineas oblicuas, curvas ¥ en espiral dan
sensacion de movimiento y de tensién. Las verti-
cales ¥ horizontales determinan un resultado mas
estatico. Ei formato vertical refuerza las vertica-
les, v viceversa. _

Mo son los bordes de los objetos €l origen de to-
das las lineas: el alineamiento de los objetos nis-
mos también i{as crea. Vatiando el punto de vista
puede alterarse la direccidn aparente de las iineas.
Las verticales ¥ horizontales se transforman en
dizgonales girando la camara.
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Curvas

Lag curvas de ia carretera —claramente
recortada def fondo por la luz que
refleja ¢l piso— provocan una agradable
sensacion de movimiento,

Verticales ¥ horizontales

La coidadosa ordenacion de verticales y
horizontales dan lugar & un ambiente
estatico. )
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El ritmo

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

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

Aungue no puede decirse cual es la luz mas
adecuada para ! ritmo, cabe afirmar que &l con-
traste tonal y 1a supresion de elementos como tex-
tura y volumen lo refuerzan. Las variaciones en la
calidad y direccion de la uz se traduciran en las
carrespondientes en el ritmo,

El encuadre y el punto de vista son capaces de
intensificar el efecto general del ritmo de una ima-
gen. En ocasiones, una toma préxima de un moti-
v0 ritmico resulta atrayente gracias a la elimina-
cion del contexio v los detalles superfluos. Si el
motivo ocupa todo el negativo, el resultado sera
mucho mas lamativo,

Ritmo compuesto

Esta imagen combina ¢] ritmo de las
tablas de ias sillas con el de Jas sillas
mismas. Se eligié un punio de toma alto
para gue las sillas ltenasen toda la
imagen contra un fondo plano ¥
contrastade. La luz spave eg petfecta,
porque las sombras lo hubieran
complicado todo. La exposicion es lg
media entre las sillas y e! fondo,

Ritrno de sombras

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

Ritmos combinados

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

Con personas

Una persona o un gripo pueden
determinar efectos ritmicos interesantes,
aunque dificiimente captables de forma
espontanea. En este caso el factor
decisivo fine el punto de toma: més ala
izquierda o més a Ia derecha no hubieta
conseguido recoger la repeticion de los
petfiles.
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El ritmo en el paisaje
Los surcos llenos de nieve han dado

lugar a un maotivo ritmico muy sencillo.
Este motivo aislado carece de interés, y
por eso se ha utilizado como parte de
una composicion. Las delicadas formas
de los arboles ¥ la amplia zona plana del
cielo contrastan con la intensidad de los
SUrCOs.
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La forma

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

las composiciones,

dad tridimensional: el volumen. La iluminacion
puede también romper la forma o, mediante Ias
sombras, fundir varias en una.

Las formas resaltan mas colocadas conira un
fondo plano y contrastado, como el cielo, El gjem-
plo mis extremado es el de la silueta, en el que la
forma se ve ademas reforzada por a eliminacion
de! volumen y la textura,

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

La forma es un elemento de dos dimensiones,
aunque el intervalo tonal puede aportarle una cali-

Forma y tono

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

Forma y ritmo

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

A través del espejo

Las imégenes reflejadas en el agua en
caima puede aprovecharse para
duplicar las formas, creande una silueta
completamente nueva. La exposicién
cstd hecha para las zonas lominosas del
tago, de forma que las montaiias.
quedasen abscuras y transformadas en
utta silugta dominante. El tona mas
claro del cielo y algunas rocas que
emergen del agua rompen la simetria del
resultado,

Encuadre, forma y linea

La forma ¥ la linea pueden emp!ea;se para dirigir
|a vista del observador hasta el sujeto central. Es
frecuente que las imagenes sin caracter no ofrez-
can un ceniro de interés, o incluyan lineas o for-
mas que alejen la vista de él. . _

Las formas pueden dirigir [a vista simplemente
enmarcando ¢l centro de atencién:l puertas, venia-
nas u otras disposiciones. Los objetos que encie-
rra este marco resultan aislados y refor;fados. Lo
mejor setia que ¢l marco guardase relacion con lo
que contiene (por gjemplo: un claustre enmarcado
por uno de sus arcos), aungue puede emplearse
casi cualquier cosa para este fin: arboles, esiruc-
turas artificiales y hasta personas,

El marco fisico de la fotografia es una forma
que repite los rectangutares que pudiera contener;
fos circulares contrastaran con este soporie.
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Para ir al centro
En la fotografia de arriba se usan las
rocas para conformar un marce que
lleva la vista a la pequeiia figura del
fonido. La gran cantidad de tonos de las
rocag representan el volumen y la
teXtura.

Los lectores de la izquierda estan

aislados de los detalles superfluos por la
interposicion de la escalers de caracol,
que los enmarca y lleva ls vista hacia su
sitio. 8¢ calculé vna exposicion media
entre los escalones ¥ la mesa.

Para enmarcat con exactitud es
imprescindible una camara sin error de
paralaje (ver Pag. 27).

Prictica: las cusalidades del sujeto

Busquese un paisaje interesantg v haga las
siguientes forografias:

4 Reproduciendo una completa gama tonal. A
continuacion haga tres mas: en lonos altos,
sl con grises y blancas; en tonos bajas, con
GQrisEs ¥ Negros; ¥y una muy contrastada, con
pocos griges intermedios (espere a que ia luz
sea bien fuerte, si fuase necesario).

B. Aproveche la luz para representar un motivp
fitmico que coupe toda fa fotograffa.

C. Aprovechs da calidad v direceidn de la luz
para fotografiar de cerca una supearhcie
revelando su textura,

O, Algun sujeto del paisaje, quiza cologado en
un horizente préximo, a contraluz., Haga dos:
una qua realce |a forma de un solo sujeto v otra
qua funda dos o mas farmas en una,

- . reduciéndolas’a una silueta Gnica.

E. Aproveche las limoas da carreteras, pistas,
cercas o curvas de colinas para llevar la vista
haoe algdn centro de atencion.
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TERCER PASO: SIEMPRE LISTOS

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

Curando se emplea una camara muy rapida-
mente es Uil tener el foco y la exposicion dispues-
tos de antemano, ¥ el punto de toma ¥ la compo-
sicion ya decididos. Esto es mas sencillo en snce-
808 que se repiten, como una carrera de coches,
en la que puede enfocarse a un punio de la pista y
esperar a que vayan pasando. Pero incluso en
otro tipa de sitnaciones es posible adelantarse en
cierta medida a los acontecimientos, aungue hay
que ser también rapido.

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

Expresidn fugaz

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

Las sitwaciornes inestables

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

Actividad v dngulo

Una de las dificultades de fotograi}ar
persanajes conogidos en una multitud es
separarlos del entorno confuso:'
Acercarse £s una posible solucion, pero
e ambiente se pierde (ademas, la
fotografia resultante podria haber sido
tomada en cualquier otra parte). En este
caso, el autor se decidié por una toma
alta, que convierte la confusion en un
[motivo interesante; y ademas ha
conseguido destacar al personaje
principal: la princesa Ana, en el centro.
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Actividad y contexto

La breve exposicion y 1a toma frontal
registran la agresion protagonizada por
el alborotador. Los perindistas graficos
tienen que actuar con frecuencia en
décimas de segundo; para ellos, la
informacién prima sobre la
composicion. Esta imagen reine ambas
caracteristicas; la multitud desordenada
del fondo ambienta la escena, peto sin
restar interés a la figura central,

Actividad y ambiente

Fn este caso el fotografo se habia
eolocado cerca de la linea de meta, lo
que le permitid recoger fielmente la
alegria de! ganador, El punto de toma
bajo y la poca profundidad de campo
impiden que el fondo confunda.
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RESUMEN La elaboracidn de ia imagen

Lo§ .elementos de la imagen se han separado para
facilitar su estudio, peto las fotoprafias itustran
Prasst? que extremo se encuentran combinados en-

e 8l

Con frecuencia se observara que el reforza-
miento de uno de ellos ocurre a costa de otros;
asi, una textura llamativa distrae de la forma, yel
fimo enmascara el volumen. Por lo generat, lo
mejor es emplear {os elementos indicados de Ia
forma mas sencilla posible.

Para practicar, la arquitectura, el paisaje v la
haturaleza muerta son buenos motivos, porque
con ellos resulta facil controlar la composicion,

Lo primero es determinar qué aspectos visuales -

del sujeto son impottantes, para a continuacidn
[Qasar a teproducirlos uno a uno en varias fotogra-
1as.

Luz

Aseglrese de que Iz luz favorece al
tema, como abajo, A veces es mejor
esperar a gue cambie el tismpo o volver
a oira hora, Bl cambio de punto de
toma hace que cambie la direccién y
calidad de la luz,

Tono

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

Es aconsejable comparar los resultados con los
obtenidos por otros fotdgrafos y ver si se han en-

frentado a sujetos similares de forma muy distin-

ta. Esto ayudara a desarrollar la capacidad cri-
tica.

Textura

La posibilidad de revelar la textura tan
bien como en este ¢jemplo depende de la
luz. Procure que una textura llamativa
ne confunda tz composicién.

Linea
La linea {centro} es un elemento muy

aparente en cuakquier imagen. Ei punto
de toma puede reforzarla o debilitarla,

Forma.

Al registrar la forma (abajo) la
ilaminacion adquiere {a mayor
importancia, al eliminar los detalles
innecesarios y promover las masas mis
importantes de la composicién.

Sempre listos

Las situaciones intersaantes suelen ser
breves e irrepetibles, Trate de componer
y enfocar con antelacién,

Ritmno

El ritmo ordeng o dinamiza una
composicion (fizquierds), Cualquier
corte en el mismeo se transformard en el
centro de atencién,

REVELADO Y POSITIVADO
EN BLANCO Y NEGRO

PRIMER PASO: Revelado de la pelicula

SEGUNDO PASO: Positivado

TERCER PASQO: Ampliacion

CUARTO PASO: Manipulacion de la copia

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

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

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

Organizacidn de la seccién

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

La siguiente etapa, el positivado, exige un laboratorio obscuro
{en casa 0 en un club o agrupacion). La mejor forma de averiguar s
a uno le atrae esta parte de la fotografia es observar a alguien mas
experto mientras positiva. A partir de la pagina 75 se presenta todo
lo que hara falta. En la 74 hay dos laboratorios: uno es el idoneo,
instalado de forma permanente; el otro ¢s un armario grande trans-
formado provisionalmente en laboratorie. Cast todo el mundoe em-
pieza con un laboratorio de esta clase. Si se decide a positivar podra
controlar ¢l tamafio y el acabado de cada copia y, una vez hecho el
desembolso inicial, le saldran mas baratas gue en un laboratorio y
las vera antes. .

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

Un laboratorio permanente debe planificarse con el mayor cuida-
do. 8¢ dividira en una zona “seca™ y otra “himeda™, separando ¢l
lugar de manejo de liquidos del de los dispositivos eléctricos de am-
pliacién y secado. Cuando se instale la luz, hay que colocar el inte-
rruptor de luz blanca en un lugar accesible, para que pueda encon-
trarse sin problemas en la obscuridad. Sobre la cubeta de revefado
y fija a la pared ird una luz de seguridad que permita vigilar el pro-
ceso. Para evitar cualguier velado accidental, ha de instalarse a la
distancia recomendada (ver instruccicnes del fabricante). También
es importante algin dispositivo que advierta a quienes estén fuera
que se estd trabajando en el laboratorio, para evitar que alguien
abra inadvertidamente ia puerta y estropee el material.

Revelado de [a pelicula

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

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

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

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

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

Los tres bafios que hacen falta para el procesado —revelador,
paro y fijador— son por lo general soluciones que no hay mas que

diluir en agua. Resultan mas baratos si se compran en forma de
polvo para disolver. También pueden prepararse a partir de formu-
las (Pag. 213), que es lo mas barato de todo. Hay varias clases de
revelador (ver Pag. 125); para empezar lo mejor es comprar o pre-
parar un revelado de grano fino de tipo general como el Kodak
D76, cualquier baiio de paro (incluso agua corriente} y un fijador
acido.

La pelicula es muy delicada, y hay que poner el mayor empefio
en no rayarfa, sobre todo cuando ¢sta hiimeda: en este momento es
muy facil que el polve erosione 1a superficie.

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

Laboratorio portiti para placas
himedas

Los antiguos fotdgrafos tenian que
cargar con on volumineso equipo para
preparar y revelar las engorrosas placas
hivmedas. Esta tienda servia para
inspeccionar las placas inmediatamente
después de la exposicion, con vistas a
profongarla si ios resultados no eran
satisfactorios,

Laboratorie rodante

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

emplear botellas de acordeodn, que se van _aplastando cpnl‘orme se
gasta la solucion. Emplee pr_qbetas de plastico para medir las canti-
dades exactas de cada solucion, _

i revelador es el compuesto mas caro. Hay algunos que sirven
para variag veces, lo que abarata el coste, aunque hay que incre-
mentar un poce ¢l tiempo tras cada revelac!o, en una proporcion
que indica el fabricante {debe apuntarse el numero ~cle peliculas que
se han revelado ya con la misma solucion). ]."OS bafios de paro y fi-
jado pueden utilizarse varias veces. Con un litro de cada uno de los
dos s pueden tratar unas treinta pehcglag de 35 mm,

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

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

El positivade

Yeremos primero la obtencion de contactos: copias del mismo ta-
maiio que el negativo. En otra época, cuando se empleaban cdma-
ras de gran formato, todas las copias se hacian por contacto. En la
actualidad los negativos son muy pequefios, y hay que ampliarios
hasta un tamafio razonable. Las hojas de contactos hcchag a partir
de una pelicula completa constituyen un archivo muy pract'ico. A
partir de ellas puede decidirse qué negativos se ampliaran, asi como
estudiar los errores de exposicion, encuadre o revelado. Para tirar
contactos no hace falta ampliadora, bastando una bombilla poco
potente para hacer la exposicidn.

Los papeles expuestos, como las peliculas, hay que revelarlos,
para lo que se usan cubetas del tamaiio de la copia, en las que se
vierten ¢l revelador, paro y fijador. Compre un revelador para pa-
peles, como ef Kodak D163, © use uno “universal”, que sirve para
peliculas y papeles. El bafio de paro v el fijador pueden ser los mis-
mos que para las peliculas, aunque normalmente mas diluidos, se-
gln las instrucciones def fabricante.

Para hiacer contactos se usa un papel de contraste “normal”, me-
jor blance brillante, de 24 x 30 ¢m. El contraste hace referencia a
la cantidad de grises que hay entre el blanco y ¢l negro: los papeles
duros dan pocos grises y los suaves, muchos; cuando se empiezan a
hacer ampliaciones a partir de negativos diferentes, s¢ emplean pa-
peles de diferentes gradaciones: suaves, duros y normales. Los sua-
ves ¥ duros dan copias de contraste normal a partir de negativos
duros y suaves, respectivamente, como se detaila en las paginas 84-
85, Hay también papeles cuyo contraste varia en funcion de una se-
tie de filtros de color que deben colocarse en la ampliadora, y que
también permiten la variacion local del mismo (ver Pag. 87). Ahora
se fabrican papeles con base plastica (“resin coated”™, RC) que se
revelan, lavan y secan mucho antes que los normales, aunque son
mas caros y algo mas dificiles de retocar y montar (ver Pag. 88).

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

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

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

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

No hace falta un laboratorio, porque una vez
cargada [a pelicula en el tanque —cosa que puede
hacerse en un cuarto obscuro o con una bolsa
opaca— se trabaja a la luz. Lo mas importante de
todo es tener muchisimo cuidado. La pelicula es
muy delicada, y no debe tocarse con los dedos,
dobilarse ni rayarse. 8¢ maneja siempre por los
I:!ordes, cuidando de no tocaria en ningdin otro si-
tio,

Aungue de momento nos limitaremos al blanco
¥ negro, €l equipo para color es idéntico. Solo
cambian los tratamientos quimicos.

El tanque de revelado

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

Cuando consiga meter en la espiral la pelicula
de practicas sin desiruirla, debe pensar en como
prefiere trabajar con la de verdad: un procedi-
riiente es la bolsa opaca, una bolsa de tela negra
en cuye interior s meten todas las partes del tan-
que necesarias (jla tapal!) y ta pelicula; a continua-
cién se introducen las manos a través de las man-
gas elisticas y se carga la pelicula sin necesidad
de obscurecer la habitacién, La otra alternativa es
un sitic obscuro; si a los cinco minutos consigue
ver algo, es que no resulta seguro. Y una vez car-
gada la pelicula, s6lo queda revelatla.

Equipo bdsico

Rafios de rovalado

lalla

Galelta e

Tangue de acero incadakye

) __E_spir al de acera inoxidable

Cubatas

yeras T
Tangue de plasticg

Frobetas

Espral do plistico

Eribudlo

Guantes de goma
Pinzas para colgar la peliculs

Filtro de agua

Extraccidn de la pelicula

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

espiral. A continuacion se describen las
operaciones necesacias en cada uno de
los envages mas frecuentes.

Chasis de 35 mm

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

Rolios

Antes de dar con la punta de 1a pelicula
hay que desenrollar un buen trozo del
papel protector. Separe de éste Ia
pelicula y quite la cinta adhesiva que
encontrard al final y que une ambos
elementos.

Cartuchos de plastico

Se parte en dos, se saca e) carrete de yn
€xtremo y se separa la pelicuia del
papel,

Rompa Sayue
al cartoeho el ot

Tanques de revelado

El tanque de plastico Cierre

Un tanque tipico tiene cinco partes,

rodas de plistico {derecha). El cuerpo Varilla agitadora

leva una rosca a la que se ?.copia la
tapa opaca a lalvz. La esplral, que se
carga desde el borde exterior, lleva una
ranura en la que se aloja la pelicula de
forma que las soluciones puadan ]
bafarla completamente. Algunas tienen
un nicleo central ajustable en Funcién
de la anchura de la pelicula.

La tapa permite vaciar y llenarel Lspiral de plastico
tanque sin que entre luz. La_so]umon 8 de carga axterior
agita girando la espiral mediante Ja -
correspondiente varilla o volcando el

tanque.

Tanque
e plastico
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El tanque de acero inoxidable Cierre

Los diversos elementos de estos tangues
cumplen 1a misma funcion que los
correspendientes de la version de
plastico. Aungue es mis caro que éstos,
es mas pequeio, mas sencillo, mas facil
de limpiar y seca mas rapido. El cuerpo
y la tapa encajan a presion, y la espiral
metalica no es ajustable. La pelicula se
carga a partir del centro.

La tapa esta disefiada igual que en los
de plastico, y permite el trasiego de los
liquidos sin que entre Juz. Para agitar se
coloca el tapdn superior de plastico y 82 Tanqua de
invierte el tanque. agers inoxidable ]

Espiral de
acero de
carga central

Carga de una espiral de plastico

Carga de una espiral metalica

Asegorese de que tione todas las
partes del tanque, la pelicula v las
tijeras antes de ponerse labolsa
opaca 0 da apagar la luz Sila espiral
as ajustablie, adaptela sl formato que
vaya a revelar.

1. Extraiga la pelicula en completa
obscuridad. Racuerde que en la
peticula de 35 mm hay que cortar el
axtremo

2. Busque lalacto) las dos
promingncias de la entrada y empiace
a introducir bajo ellas la pelicula,
aempujando hasta encontrar
resistencia. Toguela solo por los
biordes.

3. Sujete una cara de la espiral y gire
la otra a tope (3-B am). &
continuacion haga lo misrno conda
olrg cara

4. Siga girando alternativaments una
v oira cara hasta que haya entrada la
palicula

5. Cuando flegue al final, corte la
pelicula para separarla del chasis.
Introduzea este extremo, meta la

espiral en el tanque y cigrrelo. Ya

poede dar latuz

Asegirese de que tiens todas las
parlos del tangue, las tyeras y la
pelicula antes de empezar,

1. Compruebe la posicion del elip del
aje e da espiral.

2. Sujeta la ospiral de forma que gire
en gt mismao sentido que |a pelicula,
abwa el chasis en la obscundad v fipe
el extremo de la peliculz al clip
perpendicularments al gje.

3. Abomba la pelicula presionando
tigeraimente |05 bordes hasta que
antre con facilidad en la espiral. No la
arrugue.

4. Con la pelicufa abombada gire la
espiral con la olra mano,
comprabande que aquella no entra en
contacto consigo misma. Ha de
alojarse en las ranuras
carrespondientes, desenroscéndolay
empezandn de nuevo cada veZ que se
atasque.

5. Alllegar al final se corta la pelicula
y g introduce of extrema, Pase los
dados por fuera de Iz espiral para
comprolzar si ha quedado bien
alojacla en las ranuras. En caso
contrario, desenrdllola v vuelva a
empezar.

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

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

Las soluciones deben mantenerse a unos 20°C
durante ef proceso; para ella es aconsejable meter
el tanque en un recipiente con agua a esta tempe-
ratura. Antes de empezar, programe el reloj al
tiempo recomendado para a pelicula en uso.

Utiles de revelado

Termdametro

Bario de paro

Cubeta con

aguaa 20

Botella da _F:ja_dor
fucile con embudo . “
Froboty
con revelador

Relo

Cierre

Tanque com la pelicula

Secuencia del proceso

Ilenado
clel revelador

1. Vierta el revelactor con el tangue
inchnacio, para que pueda salir el are,

2. Ponga el reloj en marcha; golpee
el tanque para eliminar las burbuas.
Siga las instrucciones de agitacian dal
revelador: por ejemplo: ponga el
tapon & invierta el tanque dos veces
cada medio minuto durante tode el
revelado,

3. Alfinal, extaiga ol revelador
volcando el tangue,

4. Vierta el bafio de paro en el lanque
y agite durante 10 segundos, Daje el
tanque en &l bafio de agua hasta
completar 1 minuto
aproximadamente.

5. Vacie el paro. En higar de éste
puade emplearss agua a 20°C: llene
el tanque, agrte durante 10 segundos,
vacielo y repita el proceso.

6. Vierta el fijador v agrte una vez
cada minuto. El iempe de fijado susle
serde 10 rminutos por lo menos,
Vaelva el fijador a la botella y lave.

Siemplea un tangue de pléstico, agite
condavarilla, haciéndola girar duranie
el revalado en un sentido v &n otro
cinco segundos cada medio minuto.

Llenada
ul hjador

Vaciado del paro

g

Vacudo
del rovelador

Uenade del para

/]

£ Qué ocurre durante el proceso?

Al sacar la pelicula de la camara no hay compuestos del mismo favorecen la
imagen visible en la misma, porque la formacion de delgados filamentos de
exposicién sdlo ha logrado transformar  plata metilica negra, que constituyen la
¢n plata metlica onos pocos atomos de  imagen.
sal, Bl revelado consiste en una

amplificacion de este primer pase, Los

La itnagen latente

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

Comienza el revelado

Las partes de la Imagen que recibieron
mag luz empiezen a aparecer en forma
de tonos grises.

Fint del revelada

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

Paro o aclarado

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

El fijador disvelve las sales de plata no
reveladas, transforméndolas en haluros
invisibles e insensibles a 1a luz.

La imagen final

Laimagen negativa ya es visible a la luz
normal.

Lavado y secado

L as ultimas etapas del proceso —el lavado y el se-
cado— exigen el mismo cuidado que las anterio-
res. El lavado tiene por objete eliminar todos los
restos de compuestos del proceso, que podrian
manchar el negativo. La pelicula himeda es muy
fragil: el pelo, tas ufias y hasta el polve pueden da-
fiar la delicada superficie de la emulsién. Incluso
secos, los negativos deben tratarse con el mayor
cuidado y sdlo por los bordes.

La pelicula se lava 2 la luz, pero dentro del tan-
que {puede conectarse éste al grifo con un tubo de
goma, interponiendo un filiro si el agua lleva are-
nilla). Tras el lavado, que debe dejar la pelicula
completamente limpia, se afiade un humectador
que facilita el secado. Se saca la pelicula de la es-

Utiles de lavado
Filtro do agua

Tubo de goma

Lavado y secado

1. Qunte la tapa del tangue v lave la
palicuta durante 15-20 minutos,
Inroduzca &l tubo en el centro de la
aspirgl v deje el grifo abierto para gue
corra el aguea.

2. Alfinal afada un humectador para
acelarar al secado, Eche unas gotas
en &l agua del tanque y déjelo actuar
cheranta 1 pmineto aproximadamente.
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piral ¥ se cuelga con unas pinzas para que se se- namero, es facil asi enconfrar una imagen deter-
que; ¢l exceso de agua puede climinarse pasando  minada (asi, 12/3 significaria el negativo 2 de la
unas pinzas de goma blanda o una esponja suave pelicula 12).

sobre la pelicula.

Cuidado de 1os negativos

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

Archivo de negativos

Probeta

I umectador

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

Carga an abscuridad
completa

Toque la pelicula sdlo por
tos bordes

3. Suete unapinza al extremo de la
pelicula y saguela de la espiral
Escurra el exceso de agua con unas
manzas moyjadas, cindando que no
haya arenilla en &stas ni en la pelicula

4. Cuelgug la pelicula con una pinza
an el atra extremo. Hay secadorss
plegables (dibujo} gquo completan el
proceso en 15 sunotos,

Recuerde las cuatro variables
bésicas del progceso

Lave ¥ seque complatamante
y con cuidado

Lave ¥ sequa todo el
instrurnental después de
usarle

Repaso: revelado en blanco y negro

Campruebe |a estangueidad a 1a luz
encarrandese durante 5 minutos:si al
cabo de este tiempo ve algo, no es
perfecta.

Antes, durante y después del proceso
la pelicula es ruy sensible a las
huellas, el polva, etc,

Temperatura: 20°C; sumerja los
recipientas y el tanque &n agua a esia

temperatura,

Tigmpao: siga las instrucciones del
ravalador, -
Agitacian: demasiado o demasiado
paca causardn un revelado desigual.
Rovalador: comprueba la dilucian v, si
no &5 de tirar, ¢l ndmero de peliculas
tratadas. :

Los bafios, el polvo y la arenilla
puedan arreingr 108 negativos
definitivamente.

E} tangue y la espiral tienen que estar
limpias v secos antes de tratar mas
peliculas.
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Evaluacion de los negativos

los resultados. La mejor forma de verla es ante

Espere a que la pelicula esté seca antes de analizar  Evaluacién del negativo

una hoja blanca uniformemente iluminada; use
una lupa si es preciso. Al principio las imagenes |, P
resultaran muy raras, pero es facil analizar tres
aspectos importantes: densidad, nitidez y rayas. .

Densidad y nitidez

La densidad del negativo depende de la exposicién
y ¢l revelado ¥ se evalila en términos de transpa-
rencia ¥ contraste. Compruebe la densidad obser-
vando si hay detalle en las luces y sombras impor-
tantes (ignore los fondos blancos y negros). ;Hay
mucho contraste entre unas y otras? Los negati-
vos demasiado transparentes 0 muy contrastados
suglen ser dificiles de positivar. Un buen negativo
debe ser mas bien poco contrastado ¥ con mucho
detalle. Compruebe con una lupa si la nitidez es
buena, al menos en las zonas mas importantes.

Rayas

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

— | 32A

§

I

|

! I
R L .

Luces

Estas seran las zonas
mas claras de la copa.
En el nagativo tienan
que ser obscuras, peic
detalladas.

Analisis de los negativos
estropeados

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

Fallos de expaosicion

Si en Ia pelicula solo se ven los niimeros
de los bordes, es que no se ha expuesto,
probablemente porque se ha colocado
mat en la cimara. Si toda la pelicula
—s&lvo los bordes— estd negra, es que se
ha rebobinado con el obturador abierto.

Fallos de revelado

Si la pelicula y los bordes estan
transparentes, no ha habido revelado.

Es posible que se haya confundido el
orden de revelado y fijado. Si esta
completamente negra s que se ha

velado accidentalmente durante el
procesado, A la derecha se teatan otros
fallos. '

Poco revelador

8i a lo largo de la pelicula hay una
banda desigual, es que en el tanque
habfa poco revelador. Para evitarlo lo
mejor es medir antes la capacidad con
agua ¥ una proheta.

Mitidez Sambras
Compruebea la nitidez
on detalles como el
collar, los gos o los

El'pelo del joven serd
la zona gbscura méds
importante del

Griges

La gama de grises
serd amplia, para dar
detalle y volumen a [a

dienles. prositeg. Debe tener imangizn

dedalle

Pelicula pegada

La mancha de arriba aparece cuando la
pelicula se pega consigo misma. Es da
color gris 0 —si se ha despegado dorante
el fijade— transparente. Pasando los
dedos por la parte exterior de la espiral
puede comprobarse si la pelicula estd o
no bien metida (ver Pig, 69).

Manchas de lavado

Estas manchas se deben a un secado
desigual 0 a salpicaduras de agua
durante el secado. Mo olvide que la
pelicula ez muy sensible antes y después
del proceso.

Subexposicion

La subexposicidn y el subrevelado dan
{ugat a negativos transparentes, pero en
el primer caso falta también el detalle en
as sombras. Bn las luces el detalle sucle
ser excelente y el contraste normal.
Puede deberse a: pener en el
exposimetro una sensibilidad supel:ior a
In de la pelicula, tomar la lectuta sblo a
las luges o elegir mal 1a velocidad
{excesiva) 0 ] diafragma {demasiado
pequehia).

Poco puede hacerse para salvar un
negativo muy subexpuesto. La copia
deberd dejarse obscurecer, para que al
menos los medios tonos ¥ las lucea se
vean bien. Las sombras quedaran .
corpletamente negras. $i el papel se Copia en papel normal de un negativo
expone poca, ¢l resultado serd grisaceo. subexpuesto.

Sobreexposicitn
La sobreexposicion da lugar a unl
negative obscuro, dense y menos
contrastado que el resultante dei
sobrerrevelado. El detalle en las
sombras eg razonable, pero las luces son
densas y sin detalle. Las causas
normales de sobreexposicion son:
sensibilidad mal colocada (demasiado
poca), lectura a las sombras o etror en
la velocidad {demasiado baja) o el
diafragma (demasiado grande}.

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

Copia en papel normal de un nepative
sobreexpuesto.

Subrevelado

Un negativo subrevelado es “débil”, con
menos contraste del normal, Apenas
hay detalle en las sombras y las luces
so1 grises en lugar de negras. Larazon
es un revelador agotado, muy diluido, a
temperatura baja o un tiempo de
revelado corto,

La intensificacion puede remediar un
subrevelado leve (ver Pags. 124-125),
Una copia sobre papel normal resultaré
plana y gris. El resultado serd mejor
sobre papel ultraduro (ver Pags. 82-
83).

Copia en papel normal de un negativo
subrevelado,

Sobrecrevelado

Un negativo denso y contrastado estd
sobrerrevelado, Hay mucho detalle en
las sombras, mientras que los medios

* tonos y las luces se empastan. Las

eausas son las contrarias del
subrevelado: revelador muy caliente,
muy concentrado o tlempoe de revelado
muy largo.

Algunos reductores (ver Pags. 124-
123) arreglan el sobrerevelado
aclarando quimicamente el negativo.
Una copia sobre papel normal resulta
clara y contrastada, E resultado mejora
en papel extrasoave (ver Pags. 82-8)).

Un ligero sobrerrevelado puede ser
ttil cuande el tema y la iluminacion son
plaros y grisaceos.

sobrerrevelado.
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L,

Copia en papel normat de un negativo
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SEGUNDO PASO: POSITIVADO/E] laboratorio

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

Instalacidit de un laboratorio permanente

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

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

Laboratorio permanente

Esmmaltadora

Plantillas de tapado
Insiriméntos T
do revelado

Secadora
de papel RC J
Czalla

Lupa de enfoque

fusiones, sino que aumenta la seguridad de uso de
los dispositivos eléctricos. En la parte seca estara
la ampliadora, la prensa de contactos vy ¢l papel.
En la parte hiimeda es iitil disponer una pila gran-
de que desagiie en el lavadero, ¥ sobre la que se
colocaran las cubetas en el orden del praceso. E}
agua corriente del lavadero permite lavar las co-
pias, ¢l equipo, preparar las soluciones, etc. La luz
de seguridad debe instalarse sobre la cabeta de re-
velade y a la altura adecuada,

Adaptacién de un armario

Un armario empotrado un poco grande sirve
como laboratorio provisional, Debera tener insta-
lacién eléctrica y luz, preferiblemente blanca,
Como en el caso de la instalacién permanente,
hay que pensar en alguna forma de ventilacion.

En un espacio tan reducido 1a necesidad de Z0-
nas himeda y seca separadas es aiin mas impor-

Cubeta de lauago

Baftos
Fija_icEr
Luz de sequndad mural

Paro
’7 Revelador

tante; al trabajar se pondra el mayor cuidado en
evitar salpicaduras. 8t no hay agua corriente, use
un eubo para aclararse las manos entre las apera-
ciones y otro {leno de agua para echar las copiag
antes de sacarlas a lavar,

Laboratorio provisional

Luz de seguridad
- kb

[nstrumentos
o rovelado

—— —=

Ralgj

Amplradora

Lado zaco

Luz blanca

Fuador |
Pary . \
Rewvelacdor

Los contactos

La primera operacion en el iabqgatorio sera obte-
ner contactos de la pelicula recién revelada. Para
ello no hay mas que poner en contacto la emu}-
sion de los negativos con la de una h(:)j& de pa_]:!el
fotografico (en la pagina 77 hay mas _mformacmn
sobre los papeles). El papel es sensible a la l_ug
normal, pero no a la anaranjada, que servird
come iluminacion de seguridad; antes c_le encer;de;‘
la luz blanca, mire siempre si el papel sin usar esta
metido en su caja opaca. Para exponer los negati-
vos sirve una bombilla 0 una ampliadora. La
practica indicara el tiempo correcto. Tras la expo-
sicion se quitan los negativos y se revela el papel
como se indica en la pagina 76.

Preparacion y copia de los negativos

El equipo basico de contactos aparece a la den?—
cha. Conviene cortar {a pelicula en tiras de seis
negativos, de forma que una pelicnla completa (6

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

[dentificacidn de la cara de ia emulsién
en los negativos ¥ en ¢l papel

En peliculas y papeles ¢f lado de la
emulsion queda ligeramente concavo.
£n la pelicula, las marcas de los bordes
se leen correctamente cuando se miran
por la cara sin emulsién,
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Utiles necesarios

Archivador
e negativos

Frensa de contactos

Fuents lumingsa
{lampara o ampliadoval

Papel.

luz e segundad
naranja

1. Limpe el cristal con un pafio seco

Tapado Silos negativos de una tira
estuviesan muche mas claros, tapelos
durante la mitad del tiempo de
exposicion.

2. Conlaluzde seguridad, cologue
una hoja de papel amulsidn hacia

arriba, ordenando sobre ellz los
negativos emulsion hacia abajo.

3. Cubra el conjunto con un ¢ristal o,
si esta usando una prensa de
contactos, cierrela.

del mdamao.

4. Estime la exposicién an base a su
practica, 51 no tiene ninguna, pruebe
oon 8 s a dos diafragmas por debajo

Sobreexposicidn  Si los negatwos do
una tira son demasiado obscuros,
déles una exposicion doble.
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Revelado de copias

La copia expuesta se revela en el lado hiimedo del

laboratorio siguiendo un procese semejante al de Secuencia de operaciones

la pelicula. Durante la exposicion se ha formado

una imagen latente inversa a la del negativo, y por
tanto positiva, ya que a través de las partes obscu-
ras del negative pasa menos luz que a través de
las claras.

Secuencia de
operaciones

La secuencia de
procesaclo de la copia
as también revelado,
pare o aclarado, hjado
y lavado final. Separe
las cubetas lo
suliciente como para
que no haya
posibilidad de
contaminacion entre

Utiles y proceso

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

El papel se revela en unos dos minutos, aunque
los papeles RC descritos en la pigina de al lado
necesitan menos tiempo en todas las etapas, réve-
tandose en solo minuto ¥ cuarto,

La temperatura correcta de revelado —20°C—
se mantiene metiendo la cubeta en otra mayor con
agua caliente o fria. La copia se revelars a fondo,
permaneciendo en el baiio durante todo el tiempo

unas y otras. . .
1. Sumerja el papel boca abajo en el

revelador a 20°C, contando el tiempo
en &l momanto de empezar la
Operacion.

2. Vuelva el papel boca arriba con las
pmzas, procurando gue este sismpra
sumergido en revelador,

Tres cubetas

Bafos

Probeta

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

de revelado; si se obscurece demasiado, s¢ repite

con una exposicién mas corta, pero sin abreviar el

revelado,
3. Mueva la cubeta con frecuencia. & 4. Al final de ese tiermpo, la copia se
los 3040 5 empezaréd a ser visible la sacay scdeja escurrir, A continuacion
imagean. La uperacifn se prolongarg se sumerga =n el bafio de paro,
hasta completar el tiempo de cuidando de no mojar en éste tas
revelado, pHZas.

Equipo de revelado

5. Con las pinzas eorrespondientas
s2 saca la copia del para, pasandola
al fijador con las de éste Los papeles
convencionales necasitan 10 minutos
de fijado como minmma.

6. Tras un minuo de fijado ya puede
darse la luz v avaluar la exposicitn: si
l4 copia esta clara hace falta més, y
menas siestd obscura. Elfijado puede
prodongarse hasta 20 minutos sin que
las lutografias peligren.

Lavado y secado de las copias

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

Lavado y utlles

Los papeles convencionales se lavan en unos 15
minutos; los plasticos en uno o dos con algin dis-
positivo de Jos ilustrados abajo, ya que la base no
absorbe compuestos ¥ el agua solo tiene que lim-
piar la superficie,

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

Dispositivos de lavado

Tubo perforado Sifon

Cubeta lavadara

general necesitan aporte de agua corriente y una
pila. Bl mas barato es up simple tubo perforado
que se acopla al desagiie de la pila, regulando ade-
cuadamente el grifo. Los sifones, que se adaptan a
cubetas corrientes, proporcionan un flujo cons-
tante. Otros mas elaborados llevan una rejilla que
mantiene las copias siempre separadas y en conti-
nua agitacion. .

Secado ¥ esmaltado

Las papeles briltantes pueden secarse esmaltados
a no. Los demas no pueden esmaltarse. La esmal-
tadora plana (abajo) permite secar también con o
sin brillo, mientras que el secante fotografico solo
da acabado sin brilio.
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Los papeles RC brillantes sigmpre secan con
brillo, colgados de una cuerda, dispuestos en ban-
dejas (debajo) o en secadores eléctricos, que com-
pletan ia operacion en unos 30 5.

Dispositivos de secado

Armario secador
de aire

Esmaltadaora

Secado en esmaltadora

Papeles fotograficos

Superficic

1. Qwite el sxceso de agua colocando

13 copia entre sacames fotogrificos

{no vale el papel secants nermal).
arriba.

2. Para esmaltar, presions bienia
copia boca abajo contra fa placa: para
secar sin bniflo, depositela boca

mate, pasando por “perla

retecar.

Colozr

Del papel elegido dependera el aspecto  Base
de la copia. La mayoria de los papeles
son “bromurs™, lo que significa que
llevan una emulsién de bromuro de
plata. La variedad en que se fabrican e recuire de plastico por ambas caras
considerable, y la practica indicard cvdl  gnies de depositar la emulsién en una de
es el més indicado a cada tema,

Las superficies van desde brillante a

LLEN 13

otros acabados. Los brillantes pueden
esmaltarse v dan los negros mas
profundos; los mate son més ficilesde o opeen papclcs de contraste variable,

La base puede ser de papel, sobre la que
se deposita directamente la emulsién, o
RC (resin coated}: la base de papel s¢

ellas; estos papeles se revelan, lavan ¥
secan mas rapidamente que los otros.

Contraste

Entre ¢l extrasnave y el uitraduro, los
papeles se fabrican hasta en 6 grados de
contraste (ver Pags. 84-85). Hay

, “rayon™ y

en los que esta caracteristica puede
variar localmente (ver Pag. 7).
Mo todas las clases de papel se

4, Levante la lona: las copias
aparacaran despegadas de la placa y
Yé 5BCHS.

3. Cologue la placa sobre la
2smaltadora y cierre ésta. Espere a
Gque la lona se nota seca [por ko
general, unos 10 minutos).

El color mas extendido es ¢l blanca; hay
también “blance calido™ y “marfil”, ¢
incluso colores intensos, fluorescentes ¥
metalizados.

Grosor :

Papel (normal weight) y carton (double
weight}, mas grueso, més caro y mas
resistente, Hay algunos papeles
extradelgados.

fabrican en toda la gama de contrastes.
Para empezar lo mejor es un papel
blanco brillante, no RC, bromuro, de
contraste normal. Esta larga
descripcion especifica la superficie, e)
celor, el grosor, ¢ tipo de base y el
contraste.
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TERCER PASO: AMPLIACION/La ampliadora

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

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

C omponentes de la ampliadora

Pese a su sencitlez, es tan importante como la ca-
mara z la hora de conseguir una buena fotogeafia.
La bombitla debe iluminar el negative uniforme-
mente; un punto luminoso central 0 una esquina
obscura, por egjemplo, harin que la copia resulte
designal. La luz no debe escapar por ningin sitio
diferente del objetivo, para que el papel no se vele,
El porta debe mantener el negativo perfectamente
plano, dnica forma de enfocarlo bien. Por la mis-
ma razon, la pelicuia no debe calentarse, pues ello
la deformaria. El objetivo, por lo general de focal
algo mas larga que la de la camara, sera de la me-
jor calidad; si es peor que el de la camara, se
echara a perder todo el posibie detalle del nega-
tivo.

Mandos

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

La ampliadora y sus accesorios

Calumna

Cabera.

Cajetin portafitros

Portanegativos

Mando de enlogue

Oyetive

Filtro ropg

Wla raimadar .

Tablero

Lupa de enfogoe

Este instrumento lleva un espejito que
proyecta la imagen en una pantalla que
se obgerva con una lupa, Facilita mucho
un buen enfogque.

Reloj
Es un dispositivo muy comodo: se
conecta entre la red y 1a ampliadora, y
apaga ésta automaticamente al final del
tiempo de exposicion elegido.

Tipos de ampliadora

-
T

Cabeza

Bombilly

Congdensador

Mortanegativog

Ohjetive

Cabira

Bamballa

Espujo a 45°

Candensador

Fortanegatives

Ohjetive

Huminacion directa

Es el tipo més corriente. Un
condensador de una o dos lentes centra
la luz de la bombilla {0 un difusor fa
dispersa) y la reparte uniformemente
sobre ¢l negativo.

Iluminacion réflex

Un espejo a 45° refleja taluz de la
bormbilla, disposicidn que permite
reducir la altura del cabezal. Bl
condensador centra la luz en el negativo
(v el difusor la dispersa). Esta
disposicion es particularmente
adecuada para la instalacion de
cabezales de color {ver Pag. 165) y
facilita la ventilacion.
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Antes de ampliar

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

Determine con ayuda de unas carfulinas los.

mejores encuadres y sefiale en la hoja de contac-
tos con un rotulador las tomas escogidas {ver
Pag. 83).

Recuerde que la ampliacién agranda no solo
los detalles bonitos, sino las rayas, el polvo, los fa-
flos de enfoque, los movimientos de la cama-
ra, etc. Limpie perfectamente ¢l negativo antes de
ampliatlo: un pelo o una ligerisima mancha de se-
cado se reproduciran en le copia.
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HUUAK LSPFETT  Faipm

Seleccion y colocacion del negativo

1. Exarming conuna lupa los
cuntacios v sefale los que le
Nieresen parg ampliar. Limpie los
Metativios con cuidado,

2, Asegurese de quo el negativo esta
ahgalutamente limpio.

3. Cornprucho i los nomeros dat
ragalivg son o3 mismos aue [0s del
nlogido sobre la hoja de contaclos.

4, Coloque el negativo en el porta,
con el lado brillanta hacia arriba, y
centracky sobre la abertura.

8, Cierre ol porta y métalo en la
amplmdora

6. Apague la luz y encrenda ia
ampliadora. Abea el diafragrma y suba
y birja la cabeza hasta gue el tamafo
drla imagen provectada sea
aproximadamante el deseado.
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El tiempo de exposicion

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

La tira de prueba debe tener un tamafio razo-
nable, para que pueda verse algo. Conviene colo-
carla sobre el tablero de forma que cubra una par-
te representativa de la imagen en cada banda, evi-
tando que en una estén todas las sombras v en
otra todas las luces, por gjemplo. Haga una serie
de exposiciones en torno a un tiempo central esti-
mado (3, 6, 12 ¥ 24 5 para una exposicion estima-

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

‘Come se hace una tira de prueba

1. "Enfanue perfectamente. Como el
enfogue afecta al tamano, guiza tenga
e alterar la posicion da |a cabeza.

2. Use una abertura menor —f8 O
111 -- para las negativos claros que
para los obscuros. Esto evita tiempos
axcesivamenie cortos o largos,

3. Ponga el filtro rojo y corte una tira
diz papel sulicionte para contener toda
la seria de exposiciones.

4, Cologue la tira bajo el marginador
con la cara bntlante hacia arribay en
Jiig posicion tal que abarque una
zona representativa de la imagen.

[Fr——

N}

5. Guite el filiro rojo v exponga
durante 3 s,

La tira de prueba

Escoja las exposiciones en torno a una
estimada come cotrecta (en este caso
1@ 5). El resultado mas satisfactorico
corresponde en la tira ilustrada a la
banda que ha recibido 12 s; las demds
son muy ¢hscuras o demasiado claras.

5i es la tira complets la que esta
demasiado obscura o demasiado clara,
haga otra disminuyendo o aumentando
todos los tiempos, Quiza convenga
cetrar o abrir un diafragma: ello
equivaldra exactamente a reducir a la
mitad o a doblar, respectivamente, el
tiempo de exposicion. Tedricamente
debe hagerse una tira de prucba para
cada negative ¥ cada grado de
ampliacion.

&, Conuna cartuling cubra un cuarto
del papel y exponga otros 3 8

7. Cubra la mitad y las tres cuartas
partes dando 8 y 12 s de exposicion
respectivaments.

8. Revele latira siguiendo el proceso
mdicado en la pagina 7§,

24 segundos

12 segundos
G segundos

3 apgunchas

e S B g R

S
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C émo se hace una ampliacion

Evaluacion del resultado

1. Con la luz de seguridad, cologue
bien centracda una hoja completa bajoe
ol marginacior.

2. CQuite ol filtro rojo ¥ encienda la
ampliadara durante el tiempo elegido
an la tira {en oste caso, 2 8l

3. Alfinal del tiempo quite el papel y
revélelo sigaendo el proceso descrito
en la pagina 76,

Exposicidn

Fijese si la exposicion es uniforme en
toda la copia. En este caso la luz venia
de la derecha, pero la presencia de
superficies reflectoras la distribuyo
bastante bien. En otras ocasiones hay
Gle dar menos exposicion & una parte
de la copia (tapado, ver Pag. 36) que a
otra, para compensar las desigualdades
de iluminacion.

Luces

Las luces mas importantes no
apareceran ni “lavadas” ni prises; en
este caso la [rente esta representada por
la correspondiente garma tonal, Habra
diferencia de tomo entre la piel y el
blanco de los ojos ¥ los dientes, que
serdn casi tan claros coma los bordes
del papel.

Sombras

Los negros seran dengos y profundos.
Pero las zonas obscuras importantes
—¢l pelo en este caso— no deberan
quedar completamente negras, sing
suficientemente detalladas.

| Pigs. 84-85).

Grises

Entre el blanco y el negro habra una
gran cantidad de grises, responsables
del aspecto natural y de la
tridimensionalidad del resultado. i hay
demasiades la copia parecera gris y
plana, y si hay pocos, muy dura. El
conlraste puede alterarse positivando
sobre diferentes grados de papg(ver




82 REVELADO Y POSITIVADO EN BLANCO Y NEGRO

Fallos en el positivado

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

Fallos en ia densidad o ¢l contraste

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

Un contraste excesivo (pocos grises) es imputa-
ble al empleo de un papel demasiado duro. Si es
suave o si la copia esté subrevelada, el resultado
serd gris y plano. Vigile el tiempo de revelado, asi
€omo la temperatura, ditucion y estado de conser-
vacion del reveladar.

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

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

Rayas y manchas

La causa general de las manchas grises, amarillas
0 pirpuras es la falta de fijado. A veces la repeti-
cidn de esta etapa elimina las manchas. Las lineas
negras —con frecuencia cortas y en grupos— se
deben a abrasidn de la superficie. Los anillos gri-
ses 0 blancos concéniricos (anillos de Newton) se
deben a que la cara brillante del negativo no esta
en contacto perfecto con el cristal del porta.

Falta de nitidez

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

Comparacion con la tira de
prueba

Si se da a la copia la exposicion de la
parte més clara de Ia tira, ¢! resultado
serf una imagen palida y débil
(derecha). La sobreexposicion
provocard el efecto opuesto, con
sombras empastadas. Si tras

obscuras o demasiado claras, debe
emplearse otro diafragma {cads uno

exposiciones muy cortas o muy largas
las copias siguen quedando demasiado

dobla o reduce a la mitad Ia exposicién).

Difusidn en las sombras

El polvo, 1a grasa o la condensacidn en
¢l abjetive de la ampliadora dispersarin
la luz durante la exposicidn, lo que se
tradice en una especie de
“propagacidn” de las sombras
(derecha). Encienda la ampliadora sin
pelicula para ver si el objetivo esta
limpio. En caso contrario, limpie las
superficies superior e inferior con un
pincel o un paiio suaves. El polvo es uio
de los enemigos principales del
laboratorio y, cuando no e usa, la
ampliadora debe estar tapada,

Abrasion del papel

Aunque la emulsidn del papel es algo
mas resistente que la de la pelicula,
sigie siendo Facil rayarla, No hace falta
manejar el papel por los bordes, pero si
[a superficie se coge con las uiias o se
roza contra algo dspero, se rayara
(derecha). Las pinzas también pueden
rayarla al mover el papel en el
revelador, e incluso pueden levantar la
emulsion, dejando una mancha blanca.
Maneje &f papel con cuidado, y no lo
pase boca abajo sobre la mesa ni sobre
¢l borde de la caja.

v e g S

Huellas )
gstas huelias se praduce'n por mangjar
¢l papel con los dgdos humedos y por
salpicaduras de fijador. Mam’enga
separadds las zonas seca y hiameda, y
séquese las manos antes de coger el

Papel

papel velado

El velo se aprecia sobre todo en las
juces ¥ en los bordes en forma de tono
pris. La causa mas frecuente s una luz
de seguridad demasiado potente,
demasiade cercana o de color
inadecuado.

Punteado

La ilumninacion desigual o €l polvoen la
cara superior del condensador provoca
en i copia un punteado gue no suele
apreciarse al enfocar a plena abertura,

Imagen movida

£l embotronamiento y ta doble imagen
ge deben a que durante la exposicion se
ha golpeade la ampliadora. En
ocasiones, si la ampliadora estd
estropeada, puede ocurrir que se deslice
sola a 1o largo de la columna,
emborronando la imagen.
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Correccion de los fallos de encuadre

Una de las ventajas de positivar ¢n casa
s que puede prescindirse de los detalles
que no interesen, alterar las
proporciones y hasta pasar del formato
vertical al horizontal o viceversa,
haciendo encoadres parciales del
negativo, 5i lo que ocurre es que la
escena estd torcida, basta irar en el
sentido adecuado el marginador para

que el pesultado quede “detecho”.

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

Repaso: positivado y ampliacién

Mansje con cuidade los nagatlvos

El pape! fotografico es sensible a la
luz blanca

Mantenga &l revelador a unos 20°C

Revele siempra durante el tiempe
indicado

Para hacer contactos, peliculay
papal deben estar en contacta
emulsién contra emulsion

En el laboraterio, la limpieza es lo
primerg

Haga una tira de prueba para cada
copia

Estuclia cada copia al terminarla

L.os negatives son irrepetibles. _
Manéjelos por tos bordes y protéjalos
del polvo, liquidos, elc.

Guérdalo siempre en |a caja, y no se
olvide de recugerlo antes de dar la fuz
en el laboratorio,

Si fuera necesano, cologue |a cubeta
en otra mMayol con agua ala
tamperatura adecuada.

Para alterar el resultado, aclie sélo
sobre la exposicion,

La superficie de la emulsion es
concava; mate en la pelicula, brillante
ah el papel.

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

Elija en la tira de prueba la exposicidn
antes de hacer la copia. La prisa se
traduce en pérdida de tiempa v de
materiaias caras,

La ampliacian no solo agranda las
fatas: tambidn revela errcras gue
pueden corragirse
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CUARTO PASO: MANIPULACION DE LA

COPIA/Control del contraste

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

El negativo de la pagina 8 se amplié en papel
normal, pero también hay papel suave y duro.
Los suaves rinden mas grises entre ¢l negro y &l
blance que los duros (en algunas marcas hay tam-
bién papel extrasuave y ultraduro). En la fila del
centro se ven los resultados de positivar un negati-
vo normal sobre papel suave, normal y duro.

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

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

Papeles de contraste variable -

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

Evaluacion del contraste del
negativo

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

Negative poco contrastado

Un negativo plano o poco contrastado
debido a iluminacion muy suave,a
niehla, a subrevelado o atodoello a la
vez se positiva mejor en panel duro
(derecha).

Negativo normal

Un negativa normal se positiva bien en
papel normal (centro), Observe el
resultado de usar papel suave {al lado) ¥
duro {derecha),

Grados de papel

Papel suave

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

Negativo contrastado

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

papel normal

El papel normal sucle describirse como

de grado 2. Esté indicade para
negativos normales ampliados en
condiciones normales. Se adapta a
sujetos iluminados ¥ revelados de forma
convencional, sungue hay casos en que
el tipo de tema aconseie papel de un
grado distinto.
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Papel duro

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

U negatvo plano
quacka majer en papel
dure al ladod,

Ll negatwo normal
queda mejor en papel
narmal (centro).

Ln negatve
contraslado queda
mejor en papel suave
Wrguicedal.
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v ST T AT

Control local de la densidad

Ocurre con frecuencia que, aun dando una expo- Determinacidn de las exposiciones

Control local del contraste

Una de las ventajas del papel de contraste varia-

-
¥

sicién correcta, hay zonas de la imagen que gue-
dan demasiado obscuras o demasiado claras, per-
diéndose parte de la informacidn del negativo.
Esto se soluciona reduciendo la exposicion en las
zonas que quieren aclararse o aumentandola en
las que hayan de obscurecerse (“tapados™). Para
aclarar se usa la manc o un trozo de cartulina
para sombrear la zona en cuestion durante algu-
nos segundos. Para obscurecer se da primero la
exposicion general ¥ a coniinuacion se corta un
orificio en un cartén —o se conforma con las ma-
nos— para aumentar la exposicion en la zona es-
cogida.

undns

10 sequndos

20 segundos

Con la practica se aprende & determinar
ctianto debe durar un tapado. Pero al
principio lo mejor e consultar la tira de
prueba, o hacer una especial para este
fin.

En la banda de 5 s de abajo !a figura
del fondo aparece detallada, auvnque el
resto estd excesivamente claro. A los
20 5 ¢l detalle es bueno en la figura del
pritaer plano y en e! resto de |a imagen,
salvo en la figura del fondo, que ahora
esté negra.

Esto significa que habra que tapar la
figura del fondo para que reciba menos
exposicion, dando mas al resto. La
fotografia inferior representa la copia
final, tras los tapados; incluye toda la
infortnacion presente 2 5 y a 20 5, sin
pérdida de detalle. Durante una
exposicion de 20 g se tapo la figura del
fondo los 5 primeros, se expuso otros 5
y por tltimo la figura del primer plano ¥
las luces se expusieron 10 5 mas,

Tapade. Consiste en sombrear con la
it 4 parte afectada durante una
parte de la exposicidn. La mano debe

R

ble es la posibilidad de controlarlo localmente.
Bsto es Otil en el caso de que una parte de la ima-
gen esté, por ejempla, a la sombra y el resto a la
luz dura del exterior; 2 zona de sol necesitaria un
papel mis suave, y si se tapa para que en la som-
bra haya detalle, quedara plana y grisacea. El
problema se soluciona exponiendo Ia zona de
gombra a traves de un filtro para contraste {(mime-
ro 3}, y recurriendo a otro suave {numero 1) para
aumentar la exposicion en la zona de sol. Esta téc-
nica es también Gtil para aumentar el coniraste de
1as partes del cielo en que la sobreexposicién haya
empastado las nubes y el azul.

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

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

Forma de operar

1. Estime el grado de contraste
necesario para la zona sombreada.
Con el filtro adecuado en la
amphbadora, haga una tira de prusba
da la zona mancicnada.

2. Determine el contraste de la zonz
clara. Subistituya el bltro v hags otra
tira de prueba, esta vez para la zona
de sol. A partir de armbas, astime el
tiempo necasario para cada parte.

3. Conuna cartuling dé |a exposicitn
cormecta a la zona de sombra a {ravés
det filirg correspondienta. Tape la
mejor posible el diea de sol.

4. Cambie el filtro y sobreexponga la
7ona de sol, dando 8l tismpeo
determinada como correcto a partir
deia segunda tira de proeba.

Correccitn del contraste Jocal

Las escenas como la de abajo mejoran contraste el exterior resulta duro {abajo,
empleanda papel de contraste variable, izquierda). En la copia final {derecha) el
A bajo contraste, las sombras son interior se expuso a alto contraste y el
olanas (debajo, izquierda); a alto exterior a contraste elevado,

estar saparada del papel y en
mowirmiento continug, para que no
aparezcan bordes,

Tapado de detalles. Se consigue
recortando cartulines de forma
adecuada y fijgndolas al extremo da
aiambres, para sombrear zonas
pruefias.

Tapado general, Tras la exposicion se
farma un onhcoio con 1as manos o con
una cartuling para dar mas exposicién
a las 2onas gue interese. Deben
mowerse las manas {a la cartulina)
para difuminar los hordes.

13
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Retoque

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

Punteado ¥ raspado

Es mucho mas facil retocar una copia

acabado descubre 1a maniputacion.

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

3
4
5

. Tubo de acuarala
. Pigmento negro de

retogue

. Paleta
. Pincal fino
. Cuchilla

Los puntos blancos se rellenan con
acuarela diluida aplicada con on pincel

mate o semimate que una brillante, cuyo  casi seco; con éste se dan pequefios
puntos para imitar ¢l grano de la
fotoprafia, hasta que la densidad sea
suficiente. La fotografia de abajo es el
resuitado gue cuslquiera puede
CONgeguir con practica.

RESUMEN

Revelado

MNegativos

Eaboratoric
¥ positivado

Revelado y positivado
en blanco y negro

El revetado de la pelicula es muy senciflo una ves
que se ha logrado cargar bien ef langue; hay que
vigilar las variables del proceso: trempo,
temniperatura, agitacién y estado de o5 bafios.
Incluso durante gl lavado y el secado puede
estropearse la pelicula. Corte v guarde los
negativos o antes posible,

La calidad del negatwvo doterming ks de la copia.
Nada bueno purde sacarse de un mal negativo.
Evaliie la caldad 1éenica de la pelicula. Vale mas
ropetr una toma gue pasarse horas tratando de
sacar partido a un negativg mediocre,

Haga cantactos de fodos los negativas para poder
examinarlos sin necesidad de andar con las
neliculas.

Fara hacer contactos y ampliaciones 2s necesana
&l taboratorio. Estara dividido en zonas seca y
hdmeda, y se mantendra limpio.

La ampliadara tendra fuminacion uniformo y un
buen objetvo

Normalice ol revelado, actuando sobre 1a
exposicitn v e grado del papel para vanar los
resultados La coma rene que estar parfectamente
fijaday lavada para que dure

Exponga !z tira de prugba con vistas a olitener la
mayor caridad posible de informaoion; revéiala
con cuidado,

Decida el contrasle adecuado al negativo. Los
planos exigisan papet duro, y los contrastados,
SLave,

La mayaria de 1os latlos de positivads son
impulables a falta de atencion, velos, mal erdogue y
xposicidn o grado do papel inadecuados,
Asegdrese de que &l negativa no es el origen de tos
fallos

Recurra con Irecuencia al tapado, técnica que
mejara la mayoria de las copias. La destrara
mMeporara con la practica.

Insista con cada negativo hasia conseguin b mejor
copid pasible, envez do pazar rapidaments de une
400,

Seque 0 esmalte con cuidado v reloque si hace
falta. ¥ =1 hace falta muchas veces, es probable que
trate mal los negativos.

K

EQUIPO Y TECNICAS
PROFESIONALES

PRIMER PASO: Otros objetivos

SEGUNDO PASO: Filtros

TERCER PASO: Accesorios de acercamiento

CUARTO PASO: Control de la exposicion

QUINTO PASO: Iluminacion artificial

SEXTO PASO: Mas sobre la elaboracion de la imagen

Esta seccion presenta una serie de accesorios y técnicas que am-
plian el campo de la fotografia. Hasta ahora ha trabajado con una
cAmara provista de objetivo normal y con luz natural. Ahora verd
las posibilidades de los objetivos de diferente longitud focal, de los
filtros v de los accesorios de acercamiento. Aprenderd a enfrentarse
a condiciones de luz dificiles ¥ a determinar la amplitud tonal de
una fotografia, lo que lleva de forma natural a 1a iluminacion con
lamparas de estudio y flash, Por (ltimo se insistira sobre cuestiones
de imagen relacionadas con estos nuevos conocimientos. Antes de
empezar con esta seccion debe haber estudiado perfectaments la
correspondiente al mangjo de la camara (Pags. 23-44) y preferible-
Mente también la de elaboracion de la imagen (Pags. 45-64). Am-
bas contienen los elementos bésicos para poder estudiar ésta con

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

Organizacion de la seccion

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

No hace falta seguir ordenadamente todos los pasos de esta sec-
¢ion. Cada vno es independiente de fos demas y es posible profundi-
zar, por ¢jemplo, en lo relativo a los gran angulares o los filtros 1ini-
camente. Los que se decidan estudiar dependera en gran medida del
equipo que se tenga o del que se piense tener. La lectura de la sec-
¢ion corhpleta puede dar una idea de la utilidad de cada accesorio.

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

El dominio de la iluminacidn de estudio es fundamental en la na-
turaleza muerta, la fotografia industrial y ¢l retrato. Por ¢l contra-
tio, si lo que a usied le interesa es la fotografia documental, ¢l flagh
le sera mucho mas util.

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

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

Empleo de los objetivos

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

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

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

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

les de que se habla en esta seccion son para 35 mm; si usted tiene
una camara de 6 x 6, multiplique por un poco menos de 2 las
longitudes indicadas, Los objetivos mas raros tiehen aplicaciones
especiales. Algunos, como los descentrables, son de utilidad en ar-
quitectura y naturaleza muerta, Los grandes teleobjetives (o los te-
les eatadiopiricos, menos voluminosos) rinden resultados semejan-

tes a los de la fotografia hecha con telescopio, siendo capaces de de- -

tectar detalles muy lejanos. Los gran angulares extremos logran in-
cluir una habitacion casi completa, y los ojos de pez rinden image-
nes circulares muy deformadas.

Objetivos modernos

El rendimiento de un objetivo puede inferirse en general de lo que
cuesta. Un objetivo barato puede parecer una ganga, pero antes de
comprarlo conviene fotografiar con él a diferentes distancias un ob-
Jjeto con mucho detalle, como un periodico, ¥ examinar después en
¢l negativo con una lepa la reproduccién de dicho detalle. Los bue-
nos objetivos parecen caros, pero ciertamente resuelven bien los
complejos problemas de disefio y estdn montados con gran preci-
S101.

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

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

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

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

Filtros y accesorios para el cbjetivo

Un objetivo esta disefiado para trabajar en unas condiciones deter-
minadas. Por ¢jemplo, entre el infinito y 40 & 50 cm. Es decir, que
todos los objetivos tienen una distancia de enfoque proximo mini-
ma. Hay accesorios, como tos anillos o fuelles, que permiten acer-
carse mas todavia, pero el objetivo no funcionara en condiciones
optimas, y quiza se resienta la calidad de la imagen, sobre todo por
los bordes. Estos accesotios son casi indtiles en una cAmara de vi-
sor, porque no hay forma de enfocar. En ¢l tercer paso se discuten
algunas posibles soluciones a este problema. El paso anterior se re-
fiere a los filtros coloreados para blanco y negro; antes de estudiar
esto es muy recomendable mirar 1o que se dice sobre colores com-
plementarios en las paginas 148 y 160-161, donde se explica el sig-
rificado de colores poco corrientes, como el magenta y el cian, y la
retacion que hay entre colores complementarios.
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A diferencia de los objetivos, los filtros valen para cualquier ci-
mara, siempre que sean del didmetro adecuado. Si se usan mucho
estos accesorios, resultara especialimente comoda una SLR con me-
dicion a través del objetivo; el filtro —ademas de afectar a la ima-
gen— reduce la cantidad de luz que [lega a la pelicula; un exposime-
tro a través del objetivo dara una lectura siempre correcta, que ten-
dra en cuenta el filtro; y un visor réflex permitira comprobar de gué
forma modifica las tonalidades el filiro. Con una camara de visor
hay que hacer un calculo de la exposicién y prever el efecto del fil-
tro a partir de la informacién del fabricante y de la experiencia.

Exposicion e iluminacion

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

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

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

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

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

Tras la Segunda Guerra Mundial hicieron su aparicion Jos flas-
hes elecirdnicos, al principio muy poce eficaces. Por entonces los
instrumentos de bombilla y los electronicos eran igual de aparato-
50s. En la actualidad los pequefios cuboflash y flashbar proporcio-
han varios disparos sin necesidad de andar cambiando la bombilla.

Hay también flashes electrénicos muy pequefios, y en los que el
costo por disparo es cientos de veces inferior al de los anteriores.
Tanto unos como otros pueden alejarse de la camara mediante un
cable. Los mas poientes (y mas caros) pueden substituir a las lam-
paras de estudio. Se decida por el que se decida, no olvide que los
principios de iluminacién —v la consiguiente necesidad de disponer
con ¢l mayor cuidado las diversas fuentes lJuminosas— son idénticos
con luz de dia, con bombillas y con fiash.

El equipo y fa creatividad

Las paginas finales amplian las cuestiones sobre elaboracién de la
Imagen planteadas en las paginas 45-64. Pero en esta ocasion se
buede aprovechar todo el eguipo ¥ las técnicas recién explicadas.

INTRODUCCION 91

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

El flash y las técnicas como ¢l barrido o el aprovechamiento de la
escasa profundidad de campo de los teleobjetivos permiten resaltar
aspectos concretos de 1a escena. Haga usted sns propios experimen-
tos sobre esto.

Al final de la secci6n sabra el alcance de cada posible accesorio.
Pero ninguno de ellos substituye a la imaginacion; son herramientas
que el fotdgrafo podra uvsar como le plazca, tal como los diversos
estilos representados al final del libro demuestran. Uno de los peli-
gros, de la fotografia es que los accesorios tienen un disefio tan
atractivo v tan logrado que es facil caer en la tentacion de juntar
cacharros y no hacer fotografias. Pero esto ya es asunto suyo.
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PRIMER PASO: OTROS OBJETIVOS/Angulo de toma

En algunas camaras de visor y en la mayoria de
las SLR el objetivo puede separarse del cuerpo, lo
que permite cambiarlo por otro de diferente longi-
tud focal. La mayoria de ellos se quitan dando
media vuelta a una bayoneta, y otros se acoplan a
TOsCa.

Una SLR esta especialmente bien disefiada con
vistas al cambio de Optica, ya que el enfoque y el
visor a través del objetivo permiten ver el efecto
de éste v el del enfoque directamente, Las cama-
ras de visor con optica intercambiable recurren a
unas marcas de encuadre que indican el campo
abarcado por cada objetivo.

Debajo se ilustran los tres objetivos basicos. En '

unz camara de 35 mm con un objetivo normal de
50 mm, un “gran angular” de 28 4 35 mm y un

Objetivos y area de imagen

El ngulo de toma determina la parte de
la escena que se incluird en el negativo
desde una posicién fija de la cAmara.
Las tres imagenes de la derecha estan
tomadas desde el mismo sitio (diagrama
de abajo}, pero con ohjetivos de 28, 50
y 135 mm, y potien de manifiesto la
enorme influencia que sobre ia parte de
escena abarcada ejerce el tipo de
ohjetiva,

Con un 50 mm (centro, derecha) el
angulo es parecido al del ojo humano.,
El campo que abarca un 28 mm es
superior (arriba), pero los objetos se ven
mis pequefios. Un 135 mm (abajo)
aumenta el tamafo del sujeto principal,
a costa de abarcar menos.

objetiva de foco largo o “telecbjetive™ de 100 o
135 mm. Estos tres ¢ubren la mayoria de las nece-
sidades, aungue para fines especiales hay otras
longitudes intermedias, ademas de gran angulares
y teles extremos, de los que se habla en las pagi-
nas 96-99.

La paosibilidad de cambiar de objetivo permite
determinar la parte de la escena que recogera la
camara desde un punto dado, controlar la pers-
pectiva ¥ reducir o aumentar la profundidad de
campo (ver Pags, 94-935),

Angulo de toma y longitud Focal

135 mm

28 mm b arm

En una camara de 35 mm, los angulos
abarcados por objetivos de 28, 50 y
135 mm son de 73°, 45° y 20°,
respectivamente,

[ ] Obietvo 28 min

] Otyetwo 126 mm

e v g
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La perspectiva

El cambio de objetivo supone ¢l de la qerspe!:tiva
tineal de la imagen. E! ojo estima la dlstar!cla en
base a la disminucion de tamafio de los objetos y
al angulo de convergencia de las lineas (perspes:tl-
va lineal). Del objetivo ¥ la distancia dependera el

ue la imagen resulte con mucha o poca profundi-
dad, tal come demuestran los tres ejemplos de la
derecha. La sensacién de profundidad es pura-
mente ilusoria, pero comstituye una tegnica de
composicién muy importante (ver Péigs. 114
{15). Puede, por ejemplo, aprovecharse una con-
vergencia de lineas muy aparente para llevar la
vista al cenfro de interés.

Un cbjetivo de focal cotta empleado muy cerca
del sujeto da sensacion de mas profundidad que
nn objetivo normal: los elementos del fondo apa-
recen a un tamaifio mucho menor; las lineas y pla-
nos convergen muy claramente, aumentando la
sensacion de profundidad. Los objetivos de focal
jarga empleados a mayor distancia del sujeto gjer-
cen un efecto contrario.

Y

i
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Longitud focal y perspectiva

Las imagenes de arriba estan tomadas
con tres ohjetivos diferentes —28, 50y
135 mm— y cambiando la distancia de
la camara, 1o que ha alterado
notablemente la perspectiva, aungque
manteniendo el tamaiio de la escultura,

El gran angular, arriba, da la mayor
sensacidn de profundidad,
reproduciendo tos objetos del fondo
pequeiios y distantes. Con un 50 mm,
centro, se pierde parte de esta
profundidad, ¥ los objetos del fondo
parecen mucho mas cereanos. Con un
135 mm, abajo, el fondo parece que esté
al lade del primer plano.

La fotografia de la izquierda es una
ampliacion de la parte recuadrada de la

imagen tomada con un 28 mm {pagina
de al Iado). La perspectiva es idéntica a
1a que muestra la tomada con un
135 mm (al tado) ¥ demuestra como la
longitud foeal en realidad sélo afecta al
grado de ampliacion del sujeto. Lo que
afecta a la perspectiva (relacion entre
los objetos cercanos ¥ lejanos} es la
distancia & la camara. i

Las dos fotogralias estan tomadas a
la misma abertura, pero el gran anguiar
da una profundidad de campo muy
superior, fendmeno que s¢ explica enla
pagina 94.
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Longitud focal y profundidad de campo

Cuanto menor es la longitud focal, mayor es la
profundidad de campo a una abertura determina-
da. Esto se debe en parte a que dicha abertura es
realmente inferior en los objetivos mas cortos; por
gjemplo: en un 28 mo una abertura de f8 es un
octavo de la misma en un 135 mm (ver Pag. 30).
Ademas, los objetivos de menor focal tienen un
poder de refraccién superior, lo que significa que
los elementos del primer plano y el fonde se enfo-
can mucho mas cerca. Como resultado, a cual-
quier abertura hay una proporcidn de imagen
aceptablemente enfocada muy superior a la pre-
sente a longitudes mayores.

Objetwo de 28 mm
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Comparacion entre objetivos

Como se explicd en la pagina 33, la
escala de profundidad de campo del
objetive indica la parte de la escena que
aparecera nitida a una posicion del
enfogue ¥ del diafragma determinadas.
Esta escala varia con la longitud focal.
Los diagramas y fotografias de abajo
ilustran 1a magnitud de la profundidad
de campo por delante ¥ por detras del
sujeto enfocado en ires objetivos
diferentes en los que se ha mantenido el
foco ¥ la abertura. Bl 28 mm {arriba), 2
5.6 reproduce nitides todos los objetos
situados entre L8 m y el infinito. EL
50 mm {gentro) tiene una profundidad

de campo menor gue slo llega desde
24mal9m Enel 135 mmla
profundidad a f5,6 es muy pequefia:
desde 2,9a 3,2 m.

Por su gran profundidad de campo,
un gran angular es un objetivo itil
cuando la distancia debe estimarse o
calcuiarse con rapidez, como en las
tomas de accidn.

Un objetivo largo limita el detalle al
centio de interés, y su poca profundidad
de campo exige enfocar con gran
cuidadao.

—
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Teles y gran angulares

Al aplanar la perspectiva, ¢l tele da con frecuencia
gensacién de alejamiento del sujeto. Los teles son
{tiles cuando se quiere acercar elementos que en
realidad se encuentran a distancias diferentes o
cuando se quieren hacer fotografias “por sorpre-
Sa”-

[.a mayor sensacién de perspectiva que crea el
gran angular cuando se usa a corta distancia “me-
te” mas al espectador en la escena, aungue a muy
corta distancia las distorsiones son inevitables. Un
gran anguiar es util cuande se trabaja en un espa-
cio reducido, porque a la misma distancia abarca
una parte del escenario muy superior. :

Un tele exagera cualquier movimiento de la ca-
mara} come norma, no conviene emplear valores
de velocidad inferiores a la focal que se use; pot
¢jemplo, con un 135 mm no debe dispararse a me-
nos de 1/125.

FEi gran angular El tele

La fotografia de arriba estd tomada con  La fotografia de la derecha esta tomada
un gran angular de 24 mm, que permite con un 200 mm que hizo posible llenar
fotografiar muy de cerca sin perder todo el negativo con un escenario
ninguna parte del sujeto. Esta relativamente pequefio a una distancia
proximidad determina una perspectiva de unos 30 m, La perspectiva estd
muy protunciada. aplanada, porque log objetos lejanos ¥
Tal perspectiva esta representada por  los proximos estan todos lejos de la
¢l hecho de que las figuras del primer camara. Los escalones aparecen
plano y fondo, avnque de hecho muy aplastados, y el personaje parece gue
proximas, se han reproducido a un sube por una escalera de mano. Pesea
tamafo muy diferente, La abertura era la abertura de f11, s6lo el hombre esta
grande —{4— pero la profundidad de aitido.
campo cubre toda la escena.
Observe lo deformada que sevela
partitura del suelo; esta distorsién
asociada a los gran anguolares ¢s mas
apreciable en los bordes, y colaboraala
mayor impresion de profundidad.

Retratos

El retrato de ta izquierda esté hecho con
un 28 mm a poco mis de medio metro;
las partes proximas de la cara son
exageradamente grandes con respecto a
las méas alejadas: ¢l resultado es un

rostro completamente deformadoa. El
otro esta hecho con un 135 mm desde
2,4 m aproximadamente; el tamaiio de
la cabeza es parecido, pero ahora no
esta deformada, y las proporciones son
correctas,
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Gran angulares especiales

Los objetives de focal corta cubren un angulo
mayor gue exagera la perspectiva y aumenta la
profundidad de campo en relacidn con un 50 mm,
Los objetivos de longitud focal muy corta exape-
ran todavia mas estos efectos. .

Un objetive de 18 mm, por gjemplo, tiene un
enorme angulo de toma de 94° que deforma la
imagen: las rectas aparecen curvas y las curvas,
rectas. Hay objetivos que corrigen estas aberra-
ciones, pero la dificultad de construirlos de menos
de 17 mm ¢s enorme. )

Estos grah angulares hacen que los objetos de
la escena disminuyan rapidamente de tamafio,
dando sensacion de una perspectiva muy exage-

rada. Oy e prez de 8 rm

Su profundidad de campo es enorme. Un ojo de
pez reproduce nitidamente todos los objetos situa-
dos entre unos centimetres y el infinito, lo que
hace ¢l enfoque innecesario,

Los gran angulares muy corfos no estan situa-
dos a su verdadera distancia focal de la pelicula;
los disefios modernos son del tipo teleobjétivo in-
vertido, que tiene la ventaja de permitir algjar al
objetivo de la pelicula conservando sus caracteris-
ticas de gran angular.

Un tipo especial de gran angular es ¢l objetivo
descentrable, pensado para corregir la convergen-
cia de verticales al fotografiar de cerca sujetos
muy altos 0 muy largos.

La imagen de la derecha esta tomada
con un 21 mm desde muy cerca, lo que
deforma completamente la perspectiva
y las formas del sujeto. Fijese, por
¢jemplo, en la desproporcion entre la
mang mas cercana y la cabeza.

Alargamiento de la imagen

Ohjetivos descentrables

Algunos gran angulares tienen
monturas descentrables (debajo) para
controlar la perspeciiva. Al fatografiar
sujetos altos, hay que inclinar la catmara
hacia arriba para que quepa todo enla
fotografia, y ello hace converger las
verticales {al 1ado). Si se dispone de un
objetivo descentrable, se levanta éste en
Iugar de inclinar la camara, y asi las
verticales s¢ reproducen correctamerte

(derccha).
Plano
de la pelicula

Un objetivo gran angular, situado cerca
de la pelicula, alarga las figuras
préximas a los bordes. Aunque el disefio
de tele invertido reduce este efecto,
conviene situar los elementos
impottantes en el centro.

25 mm descentrable

21 mm corregida

Grandes angulares

A la izquierda se Hustran tres tipos de
gran angular. El ojo de pez de 8 mm
produce una imagen circular en la gue
la mayoria de las rectas parecen curvas;
en la montura lleva un disco
portafiltros. El de 21 mm del centro esta
corregido, ¥ por eso reproduce las
rectas como taies. El descentrable de

35 mm puede separarse de su posicion
normal para corregir la perspectiva,
como se explica debajo.

e A AN

La distorsion lineal

A medida que Ia focal disminuye se va
haciendo més dificil mantener 1a
gorrecta reproduccion de la imagen. Los
objetivos “corregidos™ con dngulos de
mas de 100° distorsionan la imagen mas
todavia que los no corregidos: ésta es la
Jiferengia entre un gran angular y un
ojo de pez. En éstos no se intenta
corregir la imagen ¥ se deja que las
rectas se curyen. Este disenio permite
angulos de 230°, que dan una imagen
circular inscrita en el negativo. Los de
180° llenan todo el negativo.

Trayectoria
lurmingsa

Construeeidn ojo de pez

El diagrama de arriba ilustra la
construccion de un ojo de pez de § mm.
Los dos prandes colectores externos le
dan un angulo de 180°.

Loz ojos de pez necesitan muchos
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15 mm corregido

Esta fotografia esta tomada a 60 em de
|a parrilla del coclie con un gran
angular. Pese 3 su corta local, el
abjetivo esta muy bien corregido, y las
rectas no aparecen deformadas. La
notable perspectiva exagera la anchura
del vehiculo.

16 mm ojo de pez

Esta fotografia estd tomada con un cjo
de pez a la misma distancia que la
anterior. El angule de toma es muy,
parecidno, pero 1a imagen esta
deformada, porque Ia ampliacion a lo
ancho del negativo varia; el area
central, por gjemplo, aparece mucho
mayor gue las laterales.

mas elementos gue los objetivos
normales y los teles, elementos que son
dificiles de pulir ¥ montar con precision,
lo que significa que los buencs ojos de
[pEZ SOn MUy Caros.

Convertidores ojo de pez

Ut convertidor ajo de pez es mucho
s barato que un objetivo, y produce
un efecto similar. Consiste en una lente
muy curvada que se adapta a la parte
delantera del objetivo {arriba) ¥ que da
los mejores resultados al fotografiar a la
menor abertura.

Hay otro dispositive (“ojo de ave™)
{ue consiste en un espejo convexo
situado al extremio de un tube de cristal
que se acopla al objetive normal. Enel
centro de 4 fotografia aparece siempre
la camara y et fotografo.

Converddor ojo de pez

& mm ojo de pez
Un ojo de pez de § mm da un increible

Angulo de 220°, Este salto se [otografio
colocando la camara justo bajo la barra

y disparandola desde lejos con un largo
cable. Se ve hasta ¢l techo de las
tribunas.

! Adaptador ojo de ave
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Teles especiales

Los objetivos de méas de 250 mm (para 35 mm)
presentan las caracteristicas de los teles llevadas
al extremo. En comparacién con un 50 mun, tie-
nen up angulo mas estrecho, una abertura maxi-
ma tnener, profundidad de campo minima y son
mas voluminosos.

A medida gue aumenta la focal disminuye la
sensacion de perspectiva. Los grandes teles au-
mentan el tamafio de objetos distantes que nor-
malmente deberian aparecer muy pequeiios, ha-
ciéndolos parecer casi mayores que los mas cerca-
nos (una forma de ilusidn dptica). El grado de au-
mento es proporcional a la foecal: un 500 mm au-
menia la imagen 5 veces mas que un 100 mm,

Antiguamente un tele no era sino una lente
poce curvada dispuesta al final de un tubo largo.
Un 300 mm estaba a 300 mm de la pelicula, y asi
los demas. Pero incorporando otros elementos
puede modificarse la forma de los rayos {debajo)
¥ construir teles de longitud fisica inferior a la fo-
cal (la palabra teleobjetivo deberia reservarse a
este disefio anicamente). En la actualidad practi-
camente todos los objetivos de focal larga son te-
leobjetivos. Por o general, la montura del objetivo
¢s la mitad de la focal. AOn asi, un objetivo de
300 mm o mas resulta muy incémodo de trans-
portar. El paralaje los hace también impropios
para camaras de visor. El angulo de un
1.00¢ mm, por ejemplo, es de 2,5%

Los teles muy largos se montan en un tripode.
Como amplian unha parte pequeiia de la escena,
acusan cualquier vibracion de la camara por pe-
quefia que sea, debiendo usarse a velocidades al-
tas. Esto unido a su reducida abertura maxima

obliga a emplearlos con peliculas rapidas o a for-
zar la pelicula durante el revelado (ver Pags. 126-
127,

El calculo de la exposicion cuando se fotogra-
fian sujetos alejados es también un problema. Lo
mejor es u exposimetro puntual (ver Pag. 104) o
a través del abjetivo.

A causa de la dispersion stmosférica entre la
camara y ¢l sujeto, el contraste disminuye confor-
me aumenta la loogitud focal. El sobrerrevelado
ayuda a compensar este problema, asi como el
empleo de paraso! y filtro ultravioleta.

Una alternativa barata al tele es el “teleconver-
tidor™, que se acopla entre el objetivo y ef cuerpo
(recuadro). En la pagina de al lade se habla de los
teles catadioptricos y de los zoomt,

Los teles

Los grandes teles van desde las
250 mum hasta los 1000
con dngnlos que Hegan hastg
2,5% Los objetivos
catadidptricos son mucho mgg
compactos que los teles y dan
resultados similares, aunque
tienten algunos inconvenientes
de los que se habla en la paging
de al lado, Un zoom u objetivo
de focal variable permite altary,
¢l dngulo de toma, la
ampliacion y la profundidagd ge
campo sin cambiar de optica,

1.000 mm

500 mm

Trayectoria
luminosa

I
T,

Teleobjetivos

El disefin teleobjetivo de la mayoria de
los objetivos de focal larga permite
adaptarlos 2 una montura compacia y
thas corta que su verdadera local.
Después de haber atravesado los
elementos frontales se hace diverger
ligeramente los rayos luminosos, lo que
arroja el mismo resultado que cologar
tales elementos mas lefos.

1L.000 mm

La fotografia de la derecha esta tomada
con un 1.000 a f16. El legjano punto de
toma ha aplanado la perspectiva.

Teleconvertidores

Un teleconvertidor da un resultado
similar al de un verdadero tele, Se
acopla entre el objetivo ¥ la camara
{derecha} ¥y multiplica {a focal por 2 6 3,
reduciendo proporcionalmenie la
abertura, Por gjernplo, un 50 mm a £2
con un convertidor x3 producira los
mismos resultados que un 150 mm a
f'5.6, aungue con menos calidad de
imagen.

. Objetivos catadidptricos

e Hama asi a Jos teles cuya optica esta

| “plegada"< Se sirven de varios espejos

que reflejan los rayos ¥ hacen que la
montura 562 asi mas corta .(y mas
ancha) La luz entl.'a atraves de un
cristal pland (dibnj-:)) y s devuelta por
un espejo coneave situado al olio
extremo del objetivo; alcanza entonces
un pegueia espejo situado en ¢l centro

de la parte frontal y vuelve hacia la
pelicula, atravesando un erificio que
lleva el espejo concavo.

Estos objetivos tienen dos
desventajas; no disponen de diafragma
variable (siendo la profundidad de
campo fija) y 1as luees sitvadas fuera de
foco se reproducen como anilios. La
abertura fija suele ser de {8 6 f11.

Espejos

Objetivo zoom

Un objetiva zoom es un objetivo de
longitud focal variable. Esta
caracteristica exige una construccion
Gptica muy compleja para mantener
constantes el foco y la abertura. Las dos
fotografias de la derecha estan tomadas
€on un zoom; la de la izquierda equivale
alatomnada conun 85 mm y lactraala
tomada con un 200 mm.

Distorsion de las luces

Un objetivo normal reproduce ias luces
desenfocadas como discos luminosos.
Une catadioptrico tas transforma en
anillos, a consecuencia del espejo
frontal. La fotoprafia supetior —tomada
conun 1.000 mm de esta clase— o
demuesira perfectamente.

Puede alterarse la focal durante la
exposicion, lo que da lugar a efectos
interesantes. La fotografia de abajo se
tomo corl la ¢amara en un tripode,
aumentando la focal del zoom a lo largo
de la exposicidn. Solamente permanece
nitida la zona central.

\ -
Imagen de
85 mm

.|

PRIMER PASC: OTROS OBJETIVOS

Imagen de
200 mm
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SEGUNDO PASO: FILTROS

Loy fitros coloreados afectan a la reproduccién
de los colores. Sin filtros, la pelicula pancromanca
cn blance y negro transforma los colores en grises
que corresponden aproximadamente al intervalo
tonal percibido por el ojo. Los filtros coloreados
aclaran u obscurecen selectivamente estos’ tonos.
En color los filtros actiian como correctores tema
que se discutira en la pagma 156.

Filtros coloreados

Un filtro coloreado aclara la reproduccion de to-
dos los colores que se le parecen, y obscurece la
de los complementarios (ver Pag. 148), sin afectar
al blanco, ¢l negro v los grises neutros. El efecto
de un filtro determinado puede preverse mirando
48U través.

La base de los filtros puede ser de cristal o de
gelatina. Ambos tipos se adaptan de una forma u
otra a la parte frontal del objetivo; esta sitnacion
crea dificultades en gran angulares muy cortos,
porque en la fotografia puede aparecer la montu-
ra, La mayoria de los “ojos de pez” {ver Pags. 96-
97) llevan filtros interconstruidos montados en un
disco selector. Los catadiaptricos (ver Pag. 99)
llevan los filtros entre el objetivo v la camara.

Un filtro coloreado reduce la cantidad de luz
que llega a la pelicula, efecto que ha de compen-
sarse aumentando la exposicion. Si se dispone de
un exposimetro a través del objetivo, esto no sera
necesario, porque leerd la luz que ha pasado el fil-

Sin fltro

La fotografia de abajo estd tomada
sobre pelicula pancromética corriente.
La relacion de tonalidad entre los
diversos elementos es muy semejante &
la pcrcibida por el ojo. El tomate, el -
pepine y el perejil son obscuros; la
manzana, ¢l-plitano y ¢l limon son
¢laros. Ei cielo cubierto aparece gris
claro. Un filtro aclara todo lo que es de
su ¢olor, y obscurece que es de sn
complementario.

tro. Pero en cualquier otro caso, la exposicion ha-
bra de multiplicarse por el factor de filtro reco-
mendado por el fabricante.

Filiros ultravioleta

La pelicula en blanco y negro {y la de color) res-
ponde a Ia luz ultravioleta, invisible al ojo, En pai-
sajes muy amplios ¥ a grandes alturas hace que
el resultado sea mucho mas claro. Un filtro ultra-
violeta (UVY) detiene esta radiacion; el filtro gs
transparenie y no exige aumento de la exposicion.

Filteo fojo

Un filtro rojo (x6) absorbe casi toda la
luz azul, por lo que ambos colores
aparecen ahora obseuros. Los rojos
{tomate) se ven blancos.

Luz azul

Luz verde

Luz roja

Filtraje del cielo

Esta fotografia se tomd con un filtro
anaranjado (x3), que intengifica su color
complementario (azul). Por eso el cielo
estd ohscuro, ¥ contrasta con la
blapcura de las nubes.

Filtro verde

Ei filtro verde (x4) absorbe la mayoria
del rojo v e! azul, obecuremendolo Los
verdes se aclaran.

Lug azul

tuzroja

Luz varde

Filtro estreliado

La fotografia de la derechia esta tomada
con un filtro estrellado, dibujado
debajo. Consiste en un cristal en el que
s¢ ha grabado una reticula. Forma una
estreila luminosa en cada punto de luz,
lo que lo hace muy apto para
fotografias en que aparezcan luees,
veflejos, ete. Una SLR permite
comprobar con precision la situacion de
cada “rayo”. Estos giran al girar el
[iltro, y su longitud aumenta al reducir
|a abertuta,

Puede construirse un difusor o
crearse otros efectos untando con
vaselina un fltro UV o similar. Ei
resultado setd una imagen neblinosa. i
|2 vaselina s¢ da en forma de rayas, la
difusion repetira esta disposicion, famds
se debe untar el objetivo,

Polarizador

- Un filtro polarizador reduce los reflejos

indeseables de la superlicie del eristal o
el agua. En la fotografia de al lado los

refllejos confunden el tema principal, y

desaparecen gracias a un polarizadot,

como 3¢ ve en la otra.

Come funeiona un polarizador

Laluz normal vibra en todas las
direcciones; la polarizada —reflejos en

| -superficies no metilicas o del cielo

dzspejado— solo en una. Un filtro
polarizador bloquea la luz en un plano
(debajo). E liltro gira en la montura:
cuando su plano de polarizacion forma
angulo recto con el de vibracion de la
luz polarizada, la intensidad de ésta se
Teduce al minimo.

Filtros grises

Un filtro gris reduce la intensidad
Juminasa sin afectar a la reproduccion
tonal. La totogralia de arriba se tomo a
ahertura pequedia y velocidad alta. Un
filtro gris (derecha) permitic aumentar
1a abertura y reducir la profundidad de
campo, para que solo apareciese a foco
¢l sujeta principal.

SHE Wu’\ii
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TERCER PASO: ACCESORIOS DE
ACERCAMIENTO

Casi ninguna montura de enfoque permite acer-
carse a menos de unos 30 cm. Para fotografiar a
distancias mas cortas hay que recurrir a uno de
los siguientes cuatro tipos de accesorios: anillos o
tubos de extension, fuelles, lentes de acercamiento
u ehjetivo “macro”.

Conviene emplear estos accesorios con un ob-
jetivo de 50 mm. No sirven los teles ni los gran
angulares, salvo que tengan grabada en la montu-
ra una posicion macro en la que los elementos se
disponen de forma adecuada a la fotografia a cor-

" ta distancia. Los zoom no enfocan bien con acce-
sorios de aproximacion.

Objetivos macro

Para quien trabaja mucho de cerca, un objetive
macro es lo mas comodo. La mayoria son de
50 mm, y permiten una extensién de dos veces su
focal o mas respecto a la pelicula. A vuna distancia
doble repraducen los objetes a su mismo tamaifio,
y pasado este limite a mayor tamafio.

Lentes y aceesorios

Las lentes de acercamiento se adaptan a la parte
frontat del objetive ¥ hacen converger los rayos
antes de que lleguen al mismo, lo que permite en-
focar sujetos muy proximos.

Aumento de los diferentes accesorios

Objetivo normal de 30 mm

Un objetivo normal permite enfocar
hasta un maximo de vnos 30 cm. Las
Mores de arriba estan tomadas a esta
distancia. £0s objetivos sencillos o
baratos no llegan ni siquiera a esta
distancia (ver Pags. 26-27). Como
fondo se empled un carténm liso, que
tarmbién actud cormo cortavientos.

Objetive normal

En camaras con optica intercambiable pueden
acoplarse accesorios entre objetivo y cuerpo: ani-
llos, tubes o fuelles, que permiten fotografiar de
cerca. El enfoque se hace con el mando del objeti-
vo. Todos reducen la cantidad de luz que llega a
la pelicula, reduccion que ha de compensarse mul-
tiplicando la exposicion por los factores de la ta-
bla de la pagina de al lado (algo innecesario si el
exposimetro es a través del objetivo).

Los fuelles de extension son mas versatiles que
los tubos o anillos, ya que permiten la variacion
continua del grado de aumento.

Oiros accesorios

Para trabajar de cerca resuliaran de utilidad algu-
nos otros utiles (derecha). Es importante un tripo-
de —corriente 0 de mesa— para mantener la ca-
mara perfectamente quicta, porque habra que re-
currit a velocidades muy bajas para compensar
las pequefias aberturas necesarias para aumentar
la profundidad de campo. El cable de disparo
también reduce las vibraciones. Y por altimo,
hace falta una cinta métrica para calcular el incre-
menta de exposicidn necesario si no se dispone de
lectura a través del objetivo.

Repreduccion a mitad de tamafio

Una lente de acercamiento permite el
enfoque hasta 15 ¢m, soficiente para
reproducir la imagen a mitad de su
tamafio. Esta lente reduce algo la
calidad. La nitidez es maxima cuando la
abertura es minima.

Lante de
aproximacion -

Anilloinversor

Utiles para el trabajo de cerca

Tripo_d_(_a

__Tripode de mesq

Cable do disparo

Cabeza de rotula para lripodg%o

Cinta métrica

Fuelle de extensian

Tubos de extension

Aumento de vez y media

Objetivo narmal invertido mediante un
anille de extensién-inversor. La
distancia de enfoque ez de 8,8 em
aproximadamente, ¥ la ampliacion de
1,5 veces. Este anillo permite acoplar el
objetive a la camara por la Tosea del
filtro.

:
i

La intensidad de la imagen

Cuando se emplea un accesotio de
agercamiento para aumentar la
distuncia entre pelicula y objetivo, la
jimagen s obscurece. Si tal distancia se
dobla, la intensidad luminosa sc reduce
cuatra veces. La misma cantidad de luz
atraviesa el objetivo, pero ahora se
proyecta sobre una superficie mayor
{derecha).

5i el exposimetro no es a traves del
objetivo hay que multiplicar el resultado
por el factor correspondiente de los
indicados en la tabla de abajo. Las
cifras son validas para objetivos de
50 mm.

Factores de correccion de la exposicién
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Un gran angular abarca més parts
de la escena

Formatoe da 25 mm

.y

Lo teles aumentan el tamaiio,
: reduciendo la parte de la escena
captada

La variacidn ce la distancia
cdmara-sujeto attera la perapectiva

Las filtros coloreados alteran el
rendimiento tonal de los colaores al
fotografiar en blanco y negro

Para trabajar muy de-cerca hay
que aumentar la distancia entre
objstivo y pelicula

Distancia al sujeto 15 ¢m 10 cm 7.6 cm 825cm
Extensitn del objetivo 2.5cm B om 10cm 20 om
Aumenta 142 1 2 4

Factor de correccion 2142 4 9 25

Aurnento al doble

Con dos tubos de extenzion el objetive
esta aproximadamente al triple de su
distancia focal de la pelicula. y el
aumento conscguidoe €5 mas o menos
del doble. El enfoque e hace & 7,6 em,
distancia a la que ta profundidad de
campo es mitima y ¢l enfoque, critico.

Dos tubns
de extensian

Repaso: objetivos y accesorios

€1 angulo de toma del gran angular e3
mayor que el del normal, asi como su
profundidad de campo. Cuanto mis
corta eg la focal, mayor es la
defarmacion de la imagen an [os
bordes.

Un tele llena todo el negalivo con un
sujeto pequefio. La profundidad de
campno es pagueia.

Cambiando 2l nbyetivo v la distanoa al
sujeto varia la aparente perspectiva
del resultado, A igualdad de tamafio.
del sujato, un tele aplana la
QErSPOCHVA, MIenTras que un gran
angular a agentda.

Un hitro aclara los objetos da su
color y obscurece los de sy
comparnantano.

Para trabajar a menos de unas 30 cm
se emplea un objotivo narmal de

50 mm can tubos de extensidn, una
lenla de aprosamacion o un fuelie; o
se recurre o Uh abjetivo “macro’’. St
no se dispone de exposimetro a traves
del objetivo, hay gue incrementar |3
BRPOSICION,

Aumento al triple

i se colocan todos los tubos de
extension puede enfocarse a unos

6,6 ¢m. El objetivo esta a cuatro veces
la Focal de 1a pelicula, y el aumento de
los objetos es de més del triple de su
tatiano veal.

Tadas Ios tubos.
de extensiin

Aumento de siete veces

Un fuelle completamente extendido
aleja al objetivo ocho veces su focal de
la pelicula, La distancia de enfoque s
de unos 5.7 cm, ¥ ol aumento de unas 7
veces el del sujeto.

Fugslle
de extansion
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CUARTO PASO: CONTROL DE LA
EXPOSICION/Técnicas de lectura

Equipo profesional de lectura

Los fotometros miden la luz de tal forma gue los
tonos medios del sujeto queden aceptablemente
reproducidos en la fotografia (los métodos basicos
de lectura se describen en las Pags. 42-43). Pero
mediante procedimientos de lectura mas elabora-
dos puede gjercerse un control mayor sobre el in-
tervalo tonal del resultado.

A veces se pretende reproducir con detalle las
luces, o las sombras, o limitar la gama tonal; con
algo de practica pueden hacerse lecturas determi-
nando qué partes del tema se reproducirdn como
gris obscuro, come gris medio y como gris claro.

En la mayoria de las ocasiones un exposimetro
incorporado es adecuado ¥ de uso rapido; si em-
plea filtros u otros accesorios ante el objetive, un
exposimetro TTL los tendra en cuenta. Pero un
exposimetro portatil es mas flexible para hacer
este tipo de mediciones, permite hacer lecturas es-
pecificas y acepta accesorios especiales con este
fin.

En lugar de tomar una lectura de la luz refleja-
da puede tomarse de la que realmente itumina al
sujeto, adaptando para ello un difusor: se llama a
esta técnica lectura de luz incidente, y asegura la
reproduccion con todo detalle de las uces. Hay
exposimetros disefiades para tomar lecturas de
puntos pequeiios v alejados —spot—, asi como ac-
cesorios que transforman en puntuales los exposi-
metros cerrientes.

Lectura de las luces

Las dos fotografias de la derecha
ilustran el resultado de medir para las
luces. En la de arriba se hizo una lectura
general, quedando aquéllas
sobreexpuestas. En la de abajo se tomd
la lectura de luz incidente, que asegurd
la perfecta reproduceion de las zonas
luminosas.

Hay tres formas de asegurar una
exposicion corpecta para las luces.
Meditlas mediante un exposimetro
puntual y a continuacion modificar la
lectura; de esta forma se mide la luz
reflejada.

Laos otros dos métodos —una
cartulina blanca y un exposimelro con
difusor— miden la incidente. La
cartulina debe sttuarse cerca del sujeto,
tomando la lectura a ungs 15 cm de
ella; para reproducir las luces come
blaneo basta aumentar 1a lectura ocho
VCCES.

Si se usa difusor, el instrumento,

Difusar para
aHpOsimalre
de selenio

situado cerca det sujeto, se dirige hacia
la Muente de luz: la lectura obtenida es la
exposicidn correcta,

Cifusor para
posimaetro Cd5

Accesornie “tele” paca
lacturas Ppuntuales

Exposimatro puntual

La mayoria de los exposimetros
poriatiles disponen de una semiesfera
difusora o un disco que se adapta sobre
la célula sensible, y que sirve para
hacer lecturas de luz incidente
dirigiendo el instrumento « la fuente que
ilumina al sujeto, Este accesorio difunde
la luz ¥ aumenta el Angulo de lectura. Fl
dilusor de los exposimetros CdS es muy
pequefio, ¥ se adapta simplemente
deslizandolo ante iz ctlula.

Algonos exposimetros aceptan otros
accesorios que limitan el dngalo de
fectura ¥ que llevan un visor para
facilitar el centraje del instrumento
sobre el punto de lectura elegido. Los
exposimetros puntuales o spot permiten
leer urt area muy pequena de un sujeto
lejano, alge muy itil al fetografiar con
teles,

Los exposimetros puntuales con
pantalla de vision son mas sofisticados
que los adaptadores. En ellos se fija la
sensibilidad ASA y ta velocidad de
obturacion antes de miirar a través del
visor, en ¢l que aparece delimitado el
campo de lectura, de 1°; cuando se
presiona el interruptor, aparece en el
visor ¢l diafragma correcto,

La lectura del instrumento puede
medificarse girando un dial, lo que
cambia ¢l tono que sobre la copia final
tendra el drea medida.

El sistema de zonas

El sistema de zonas fue una idea del fotografo e
norteamericano Ansel Adams que tiene 1a finali- .

dad de Facilitar el calculo de la exposicidn necesa-
ria para lograr un intervalo tonal predeterminado.
La escala completa se divide en diez Zonas nume-
radas del 0 al 9. Una lectura de luz reflejada to-
mada a una cartulina geis, o su equivalente en el
sujeto, la reproducira como un tono de la zona 4.
Si la exposicion se incrementa ¢ se rebaja en uno

o mas diafragmas, la reproduccion de la zona lei-
da se-desplazara el mismo numero de zonas a lo
largo de la escala. De esta forma, cualquier parte
del sujeto puede reproducirse como zons 4.

Fl sistema se basa en el empleo de un exposi-
metro Weston —aunque puede adaptarse a otros—
y exige un control estricto de las condiciones de
revelado y positivado.

Lectura a una cartulina gris

La lectura se hace a una cartulina gris

sometida a las mismas condiciones de

iluminacion que el sujeto; esto permite
mantener constante el gris medio de la
imagen. Kodak vende una cartulina de
esta clase, pero sitve cualquiera de un

gris mate semejante al de la zona 4.

Seleccidn de zona

En la escena de abajo, la cara de la
chica estaba a 1a sombra. Haciendo una
exposicion normal se reprodujo como
zona 7 {debaje).

Pero haciendo una lectura para las
sofmbras aumentd ¢l detalle en el Tostro
{derachal. Esta lectura fue superior a la
anterior en tres diafragmas, lo que hizo
que la cara se reprodujese como zona 4;
¢l-fonda lumineso se salid de la escala,

quedando quetnado y sin apenas detalle.

Las exposiciones intermedias
hubieran hecho aumentar ¢l detalle del
fondo, pero a costa de obscutecer la
cara. Si, por ejemplo, la exposicion se
disminuyese en un diafragma, la cara se
reproduciria como zona 3.

Sobre una escala como la dela
derecha puede escogerse el tono
adecuado a cada tema.
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La escala de zonas

Esla escena tiene una gran cantidad de
tonos que, empleando para caleular la
exposicion una cartulina gris, s
reproducen como grises de Ja escala de
allado.

Esta reproduccion general dei detalle
es adecuada para la mayoria de los
temas, y 108 exposimetros estan
disefizdos para dar esta clase de
resultados. Pero en ocasiones se
pretende reducir ¢l detalls en las
sumbras bajando la exposicidn, 0 en las

Lectusrd para las sombras
i
1
!
i

fuces, aumentandaola. Si se aumenta en
un diafragma, todos [os toros de la
escena se corren un valor a lo large de -
la escala de zonas, Ls areas de zonas 1
y 2 se reproducirdn como zonas 0y 1,
aumentado el detalle en las sombras a
costa del de las luces. Lo contrario
ocurre al reducit la exposicion.

Para aprovechar ¢l sistema de zonas
hay que normalizar el revelado y el
positivade, que deben ser capaces de
reproducir la escala completa a partir de
un sujeto con gran cantidad de tonos.

- 1

Lectura para las luges
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La luz debil

Quien quiera fotografiar mucho en interior o du-
rante el crepisculo con la luz existente debera
comprar un objetive muy luminoso. Una éptica
cuya abertura maxima sea f2 permitira tomar fo-
tografias con la mitad de luz otra en que sea 2,8,

En estas condiciones'es fundamental un exposi-
: metro sensible. Las céluigs CdS, de silicio y simi-
i lares, alimentadas por pilas (ver Pig. 39} lo son
; mucho mas que fas de selenio. 8i la luz es muy es-
casa puede emplearse una cartulina blanca para
medir {ver Pag. 104). ¥ bien fijar una sensibilidad
ASA dos o cuatro veces superior a la real, incre-
m?ntando la lectura obtenida en idéntica propor-
c1on. -

Las exposiciones prolongadas crean problemas
de movimiento de la camara y de error de recipro-
cidad, como se explica en la pagina de al lado,
', Para solucionar esto hay que recurrir a la ilumina-
. cion suplementaria (ver Pags. 108-113).

|' Numinacion contrastada

La iluminacion de interiores, bares o escenas ca-
_ llejeras por la noche suele ser contrastada ademas
i de débil. La iluminacion es mucho menos unifor-
me que la natural, y el contraste llega a ser un
problema mayor que el de la poca mtensidad.
’ Cuanto mas exposicion se dé para aumentar el de-
taile en las sombras, mas se quemaran las luces.
5i la pelicula se fuerza subexponiendo y sobrerre-
velando (ver Pags. 126-127), el contraste aumen-
ta. Lo mejor es buscar el punto desde el que el su-
jeto se vea iluminado con la mayor uniformidad
posible, sirviéndose para ello de todas las luces
disponibles, seiales, superficies reflectantes, etc.
Cuanto mas plana sea la iluminacion, mas se po-
dra forzar las peliculas rapidas —hasta mas de
3.000 ASA— con resultados de dureza aceptable.
Si se empled el flash, puede reducirse el con-
traste disparandolo varias veces durante una ex-
posicion larga (ver Pag. 113),

Distancin y contraste

Al fotografiar a alguien en un intetior se
cae siempre en la tentacion de situarlo
junto ala ventana, o que,
efectivamente, aumenta el nivel de
luminosidad, pero también el contraste
(al lado), Si el sujeto sc acerca ala
pared opuesta a la ventana €l contraste
bajara (derecha), gracias a la luz
reflejada por dicha pared. Hay que
aumentar la exposicion para compensar
el descenso de luminosidad.

Iluminacion debil y suave

Las escenas con iliminacion escasa
pero suave, como la de la izquierda, no
son dificiles de exponer si se dispone de
un fotdmetro sensible, Ei resultado de la
lectura fue de 1/30 a {2 sobre pelicula
de 1.200 ASA. Pero para evitar el
movimienta de 1a cimara se dispard a
1/60, revelando la pelicula durante mas
tiempo. Como la iluminacion era suave,
el negativo sebrerrevelade pudo
positivarse el papel normal.

Tluminacidén débil ¥ dura

La luz débil ¥ dura, como ta que entra
en un interior obscure a travds de una
vertana, plantea problemas de
exposicidn. Bn el caso de abajo se
resolvio prescindiendo def detalle de ia
ventana y calculando ona éxposicién
media entre las zonas claras y obgcuras
del salén, La pelicula de 400 ASA se
sobreenpuso un diafragma, reduciendo
el revelado para disminuir el contraste.

&
!

Yjuminacion débil y desigual

En estas condiciones es notrmal recurrir
a exposiciones muy largas. Una forma
de reducir el contraste es difundir la luz.
En interiores se consigue situando
reflectores claros alrededor del sujeto o
moviendo la fuente de luz durante la
exposicion: si aparece en la fotografia se
registrard como una linea luminosa. En
¢l exterior pueden aprovecharse las
farolas o log faros de fos coches para
lugninar; como se ve a la derecha, éstos
se reproducen como lingas luminosas,
que pueden convertirse en ¢l tema de la
Fotografia.

Luz de vela

Una sola vela da una luz moy dura.
Pero en este caso un grupo de varias ha
dado una luz mas suave; el mantel
blanco y el ligero movimiento de las
llamas también colaberd a reducir
contraste durante la exposicion de

4 sepundos. La lectura se hizo a la cata.
Orbserve que los sujetos estan eolocados

de forma que puedan mantener
cdmodamente su postura duratte la
axposicion.

Scincremento el diafragma indicado
por el exposimetro, reduciendo tambien
ol tiempo de revelado para compensar el
error de no reciprocidad debido ala
larga exposicion.
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Error de no reciprocidad

Con exposiciones extremadamente
cortas o largas, 1a pelicula se comporta
como si fuese menos sensible,
alterndndose también sus caracteristicas
de contraste, Esto se lama fallo de la
ley de reciprocidad. Para tiempos de
exposicion inferiores a 1/1.000 o
superiores a 1/2 hay que aumentar la
exposicién, a ser posible abriendo el
diafragma, ya que si se aumenta el
tiempo, volvera a hacerlo el error.

En la prictica apenas se notara nada

con tiempos de 2 a 3 s trabajando en
blanco v negro. Las peliculas de color si
sufren alteraciones considerables.

La tabla de abajo indica en qué
medida debe compensarse la exposicion
en peliculas normales de blanco y negro.
También ha de ajustarse el iempo de
revelado en la medida indicada para
reducir el contraste, Las exposiciones
largas aumentan ¢l contraste y exigen
un revelado mas breve,

Exposicion indicada (s) 1410
Aumanto de diafragma b
Reduccitn del revelade o

1 19 100
1 diat. 2 dial. 3 diaf
10% 0% 30%

habitaecedn,

Préctica: calculo de la exposicion

Fotografie un interior desde un punto gque ingluya
una ventana, Coloque la cdmara en un tripodg
Recuiriondo a la téenica de iectura més adecuada,
haya las fotoygrafias siquientes:

A Una durande el cdia (el sol no debe entrar
diroetamente por la ventana). El detalie del interior

de la habitacion serd maximg.

B. En las rmismas condiciones, pero con detalle del
nteriar y ded extanor de la habitacdn.

C Ohra por la noche, usando sdlo la luz de la

Compare el aspecto de la saka an cada casoy
envilile la pracision de lag lecturas,




108 EQUIPO Y TECNICAS PROFESIONALES

QUINTO PASO: ILUMINACION

ARTIFICIAL/Equipo

La iluminacion artificial permite el control absolu-
to sobre la direccion, calidad e intensidad de la
luz. Las fuentes luminosas pueden cambiarse de
sitio y difundirse o reflejarse. La intensidad se eli-
ge en base al sujeto o a la abertura y velocidad
que se haya escogido,

La técnica facilita el logro de numerosos efec-
tos especiales, aunque en la mayoria de los casos
lo que se pretende es una iluminacién que parezca
natural ¥ no se imponga al sujete. Esto requiere
cierta destreza e impone algunas limitacienes. Por
ejemplo: estamos acostumbrados a ver una som-
bra —la arrojada por el sol— ¥ no dos o tres,
cotno provocarian varias luces. Y la luz natural
suele estar mas alta que el sujeto.

Todo lo estudiado acerca de la calidad y direc-
¢ion de la iluminacion natural se aplica a la artifi-
cial. Puede emplearse una fuente de luz dura,
como un spot o un flash para dar una calidad de
iluminacion semejante a la del sol directo. O una
nitra, que da una luz mas suave, comparable a la
de un dia cobierto. Todas las fuentes se suavizan
con papel de calco o reflejandolas en una superfi-
cie mate blanca.

Luz y saperficie

Para controkar la luminacidn hay que
conocer los cambios que experimenta la
tuz al chocar con una superficie. A
continuacion se deseriben los cinco

resultados mas tipicos. La luz puede ser
difundida, reflejada, absorbida o
modificada por una combinacién de los
tres fendmenos.

Difusion

Un material difusor, como el papel de
caleo, el cristal esmerilado o ] plastico
opal, dispersa ¥ suaviza la luz que lo
atraviesa,

Reflexion especular

La luz reflgjada por una superlicie clara
pulida s dura ¥ direccional. El reflejo se
reproduce como un punto brillante,

Reflexion difusa

Las supetficies reflectoras irregulares,
como ¢l papel de filiro, dispersan la luz,
transformandola de dura en suave.

Absorcidn selectiva

Las superficies grises o coloreadas
absorben parte de la luz ¥ reflejan el
resto. Las de color reflzjan luz de color
{ver Pags. 141-143), v las grises, luz
blanca.

Absorcion

Una superficie negra absorbe y
transforma en calor la mayoria de la luz
que le llega, lo que significa que las
partes negras del equipo se calentaran
facilmente.

Equipo de iluminacidn

Hay dos tipos basicos de fuentes
Totograficas de incandescencia: los
spots ¥ las nitrag, Los spots son
bombillas pequehas transparentes que
emiten un haz concentrado de luz dura;
puede suavizarse reflejandola en una
superficie blanca mate, como un
paraguas o una pared blanca; o

Paraguas
reflector

Difusor de
fabricacrdn casora

Spat con
VISEras

Luz natural ¥ artificial

En la mayoria de los casos la luz
artificial pretende reproducir el efecto de
la natural, reservandose las
iluminaciones raras para efectos
especiales. Para simular la lvz natural
hay que controlar la posicidn de las
fuentes y 1a calidad de las mismas con
gran precision.

La imagen de arriba esta tomada en
un diz nublado. El detalle de la cara es
abundante, ¥ no hay sombras duras. La
de abajo esta hecha con luz artificial,
queimita la natural difusa. Se
emplezaron dos nitras, una como foente
principal y la otra de relleno para
aclarar las sombras. La iluminacion es
tambi¢n uniforme y el detalle
abundante.

proyectandola a través de on difusor de
gasa o papel de calco. Las viseras y los
snoots limitan 1a anchura del haz, Las
nitras son bombillas difusoras
instaladas por lo general en grandes
reflectores mate, que emiten luz suave y
difusa.

Cifusor
de qasa

Mitra con
sopote

Una fuente luminosa

Situacion de las luces

para aprender a fluminar, conviene eliminar de la
habitacion cualquier luz que no sea aquélla con la
que s¢ trabaja. Lo mejor es empezar con una sola
fuente —una nitra pequefia o un spoi— instalada
en un soporte. Prepare una naturaleza muerta
adecuada v fije la cimara en otro tripode, Printe-
ro sitie la lampara cerca del eje 6ptico, para enfo-
car con facilidad. A continuacién vaya cambian-
do de sitio y de altura la luz en relacién con el su-
jeto. En esta pagina se ilustran los resultados de
iluminar con una fuente bastante dura desde las
einco posiciones indicadas en el diagrama.

CObserve los grandes cambios de forma y volu-
men que experimenta el busto, incluso ante movi-
mientos de la fuente muy pequefios. El efecto es
mas aparente que el provocado per cambios
mayores en la posicion del sol, a causa de la au-
sencia de luz reflejada hacia las sombras. Com-
pruebe también la diferencia entre una luz dura y
una suave y difusa.

2. Luz lateral alta a 45" .

El efecto tridimensional es muy
superior, pero las sombrag ocultan ¢l
detalle de la patte de la cara opuesta a
la luz.

Luz dura y swave

Estas dos fotografias reciben la misma
luz lateral desde la misma altura y
posicion. La de al lado esta iluminada

ditectamente con un spot, que provoca

sombras duras. Para hacer la otra se
interpuso un papel de calcoen la
trayectotia luminosa, cerca del sujeto:
I ihuminacion difusa suaviza las

sombras y revela mejor el volumen y los

detalles del sujeto.

3. Luz cenital

Los ojos y ¢l cuello quedan negros, pero
{a frente, la nariz y el hombro resalian
de forma notable,
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4. Luz lateral baja a 45°

Come |a cara miva hacia la fuente,
aparece bign iluminada en ambos lados,
aungue la nariz arroja una sombra muy
fea.

1. Luz frootal

La luz frontal revela detalle, pero apiana
el sujeto y oculta la textora. Bl resultado
carece de interés y no hay sensacion de
volumen.

5. Contraluz

La fuente estd tras el busto, mirando a
la camara. Junto a ésta habia un papel
blanco mate que reflejo luz difusa e
ilurminé el rostro uniformemente,
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Dos fuentes de luz

En muchas ocasiones una lampara no basta, y
hay que dirigir otra desde una direccién diferente
para aumentar ¢l detalle en las sombras, para ilu-
minar independientemente una parte de la escena
0 para abarcar una zona mas amplia. Lo mas im-
portante es decidir exactamente qué funcién ejer-
cera cada lampara. Nunca deben afiadirse luces
indiscriminadamente solo por aumentar la intensi-
; dad general.

Considere una de las lamparas come la prinei-
pal, y empiece por buscar su mejor emplazamien-
to. 5i estd muy cerca, provocara un mayor con-
traste; el efecto sera mas uniforme desde mas le-
jos.

Relleno de sombras

. Normalmente una sola lampara revelard el volu-
. men y la forma, pero arrojard sombras densas,
: gue pueden iluminarse situande otra al lado con-
._ trario de a primera. Si ambas equidistan del suje-
| to se limitaran a arrojar una sombra doble poco
natural. Para evitar esto, la segunda se refleja o
difunde, procedimiento que la suaviza y debilita,
de forma que las anicas sombras visibles seran las
debidas a la fuente principal. Como se ve a la de-
. recha, las sombras pueden rellenarse usande una
‘ sola lampara, por el sencillo expediente de situar
un reflector frente a la misma.

Iluminacidn del fondo

La luminosidad del sujeto y del fondo puede con-
trolarse independientemente, empleando una se-
gunda lampara para iluminar el lltimo. Una car-
tulina gris situada a una distancia razonable tras
el sujeto servird para comprobar el efecto de esta
lampara: si se lumina con mas intensidad que el
sujeto, parecera casi blanco; y casi negro si se ilu-
mina menos ¥ se ajusta adecuadamente la exposi-
£101.

Luminosidad del fondo
) control muy precise de la iliminacion.
Esta naturaleza muerta se hizo con dos
fuentes y un rollo de papel continuo
como fondo. La lampara de la izquierda
ilamina et fondo, recurso que permite
controlar el tono de éste con
independencia del del sujeto. Asi, las
partes mas claras del sujeto pueden
aparecer ante las mas obscuras del
fondo y viceversa,

El empleo de dos lamparas permite un

Una lampara y un reflector

La fotografia de la izquierda esta
iluminada con una nitra pequefia
situada a 1,2 m aproximadamente de |a
figura. La luz natural revela el volumen
del joven y la textura de la pared, pero
las sombras son demasiado duras v
poco detalladas. El resultado seria
mejor si estas sombras se rellenasen con
una segunda fuente méas débil, La
version de abajo se hizo empleando un
panel Blaneo que reflejaba luz difusa
hacia las sombras, pero sin crear otras
conflictivas, con un resultade menos
artificial que el primero. Qbserve que de
todas formas ia luz pierde intensidad
hacia la izquierda, lo que podia haberse
evitado alejando la fuente principal o
tapando dorante el positivado (ver

Pag. 86).

Eliminacién de sombras

Esta naturaleza muerta se ilumind con
una fuente dilusa desde encima de la
cdmara. No hay sombras duras, pero
los tonos claros se mezelan con el
fondo.

La distancia de la luz

Al fotografiar volimenes
tridimensionales, una segunda fuente a
diferentes distancias permite un control
1onal completo. En este ejemplo, la
fotografia de arriba estd iluminada con
dos nitras situadas a la misma distancia
del tema, disposicion que aplana el
volumen. Para hacer la de abajo se
colocd la lampara derecha a una
distancia doble, reduciéndose en cuatro
veces la luminosidad de ese ado de las
figuras, que ganan en volumen. El
efecto se acentuaria si se alejase mas la
lampara.
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Ley de la inversa de los cuadrados

Si se dobla la distaneia entre fuente y
sujeto, la intensidad Juminosa se reduce
a la cuarta parte. Esta ley de la inversa
de Yos cuadrados se aplica estrictamente
s0lo a bombillas sin reflector (8stos
mejoran ligeramente la relacion). De
Lodas lormas constituye ona buena
guia. El mismo fendémeno ocurre al
emplear tnbos de extension (Pag. 103)y
al calcular la exposicion para el flash
{ver Pag. 112},

. Fuente liminosa

Un spot y uita nitra

La fotografia de abajo esta iluminada
con un spot alto, a la derecha de la
cAmara, y una nitea trasellay ala

parece que el protagonista tiene
encendida una lampara para. leer,

izquigrda. La luz €5 dura pero natural:

mientras la habitacion esta luminada
por una segunda fuente general.
Observe que la nitra flumina una parte
de la frente que de otra forma se hubiera
confundido con el pelo,

ki

Dos limparas reflejadas

La fotografia de arriba esta tomada con
dos Jamparas dirigidas hacia el techo. Et
resultado es uniformme y suave, similar al
yue propotciona vna lampara cenital

domestica (el Nash reflejado en el teche

produce un resettado similar, ver

Pag. 113). Para evitar las sombras:
excesivamente densas hay que {luminar
la parte del techo situada mas bien
sobre la camara que sobre el sujeto.
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El flash

Un flash consiste basicamente en una fuente por-
tatil de luz dura. Illumina brevemente un gran es-
pacio, si bien la intensidad luminosa decrece rapi-
damente con la distancia. Hay dos tipos: de bom-
billas y electronico. Las bombillas son baratas,
pero sélo valen para una vez; producen un deste-
Ho intenso que dura en torno a 1/50 5. El flash
electronico sale mas caro, pero sirve para miles de
destellos de duracidn inferior a 1/1.000 s, Ambos
esian equilibrados para la luz del dia (ver
Pig. 146).

El destello del flash suele ser mas breve que el
tiempo durante el que el obturador esta abierto,
por lo que es aquél y no éste el que determina real-
mente el tiempe de exposicion. El obturador tiene
que estar completamente abierto en el momenta
det destello, lo que exige la sincronizacion de am-
bos elementos, Si el obturador es de plano focal,
la sincronizacidn se producird por debajo de
1/60 s, ya que a velocidades superiores nunca esta
completamente abierto,

Un exposimetro normal no puede calcular la
luz emitida por el flash, lo que obliga a calcular in-
directamente la exposicidn, mediante el nimero
guia, que cada aparato Heva indicado v que da las
combinaciones adecuadas de diafragma y distan-
cia al sujeto.

El flash puede emplearse en casi cualguier par-
te. No es preciso que esté sujeto a la camara, y
puede reflejarse y difundirse como cualgquier ofra
fuente; rellena sombras duras y simula la luz so-
lar; congela movimientos muy rapidos y, dispa-
rando varias veces durante una exposicion larga,
dara un resultado bastante especial.

Distancia y abertura

Los Mashes llevan nameros guia que
permiten caleular la exposicion

Flash electronico

Sincrenizacién de flash y obturador
En el diagrama inferior, el disco central

correcta. Esta lo sera si la abertura
elegida multiplicada por la distancia
flash-sujeto es igual al nimero guia
correspondiente a la sensibilidad de la
pelicula, Por ejemplo, si el MG es 40,
puede dispararsea f8aSm,aflia

4 m, etc. (véase la ley de la inversa de
los cuadrados en la Pdg. 111).

indica cudndo estd abierto el obturador:
et anillo exterior representa el periodo
de flash, y C ¢l momento en que ¢l
obturador enciende el flash. Una
bombilla debe enchufarse al

contaclo M, para que Jé tiempo a
completar ¢l destello. El flash
electronico se conecia en X, Si ésie se
conecta en M o uno de bombitlas en X,
la sincronizacion fallara.

"M carrocto

M incorrecto

"X correcto “XUincorrecto

Colocacidén del flash

La fotografia de la derecha esta tomada

Bombilla de flazh

Reflactor para bombillas de flash

Calde de sincronizacion

Rellector
para
flash

con el flash colocado encima de la

camara, La iluminacion es dura y poco

natural.

La versién de abajo, mucho mas

natural, egtd hecha reflejande el flash en
el techo; algunas cabezas de flash giran
para facilitar esta operacion, o incluyen
un reflector como accesorio. Al emplear

el flash de esta forma, la exposicion
teorica ha de incrementarse en dos

diafragmas.

Flash de bombillas

Las bombiilas se queman en
aproximadamente /505, La
ihiminacion alcanza un maximo y
empieza a disminuir. La mayoria
funcionan con pilas., pero algunos arden
con una débil corriente generada en gf
obturador. El flash s¢ acopla a la zapata
de accesorios {ver Pag. 29} ¢ bien se
conecta al terminal “M™ mediante e|
correspondiente cable, Las bombillag se
venden sueltas —para usar con
reflectores— o en forma de cubos,
flashbar o dispositivos similares.

Flash elecirénico

El Rash electrénico usa pilas v se
conecta bien en la zapata, bien en ¢l
terminal *X" mediante un cable. El
destello es instantineo, constante y muy
breve, Hay desde modelos miniatura
hasta los profesionales, de gran tamafio,
El det dibujo, un tipo intermedio y
puede orientarse para reflejar la huz en
el techo. Hay modelos automaticos que
leen ja ilominacidn del sujete durante el
destello y cortan éste en coantoe la
cantidad de luz emitida es suficiente
para la abertura usada.

v
P

Elash de relieno

Ei flash puede emplearse para rellenar
sorabras cuando las condiciones de
iluminacién son muy dutas. Esto
acurre, por gjemplo, al fotografiar a
alguien ante una ventana muy
ilyminada {debajo). El flash de relleno
permile exponer correctamente ¢l
exterior sin que &l interior quede
subexpuesto {debajo, derecha).
Trabajando en blanco y negro el flash
puede mezelarse tanto con ta luz natural
como con la de incandeseencia, cosa

Tluminacion de un interior obseuro

Para iluminar un interior obscuro y
contrastado, come el de abajo, es
preciso recurrir a la iluminacion
artificial. Siel flash se dispara desde
varias posiciones durante una
exposicion larga, se ilumina todo el

que no puede hacerse en color, a
consecuencia de las diferentes
temperaturas de color.

Para rellenar lo mejor es acoplar el
flash a la cdmara, y difundirlo o
reflejarlo para evitar la proliferacion de
sombras contradictorias.

Para calcular la exposicion doble ¢l
nimero guia, dividalo por la distancia al
sujeto y el resultado sera el diafragma.
Ahora, con el exposimetro, haga una
lectura para las luces y emplee la

escenario sin destruic la impresion de
{luminacion natural {debajo, derecha),
La camara se cologo en un tripode y el
obturador en “B”, disparando el lash
desde seis puntos diferentes.
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velocidad de obturacion resultante para
o] diafragma ya calculado. Al doblar el
NG se subexpone dos diafragmas la
zona llutninada por el flash, siendo asiel
resultado mas equitibrado y natural.

113

Una lectura cuidadosz de la
exposicion permite controlar la
gama tonal de la imagen

Con luz débil, fijese en el error de
no raciprocidad :

La |uz artificial puede simular [a
natural o provocar efactos
espaciales

La ley de |g inversa de los
cuadrados relaciona la iluminacidn
con la distancia

El Hash emite fuz dura y dabe
sincronizarse con et obturador

Repaso: exposicion e iluminacion artificial

Mida ta expasicitn en la parte mas

importante del sujeto. Una fectura de

luz inctdente mide las Wees; cualquier
otra zona que se mida 52 reproducind

coma gris medic )

Lag largas exposiciones necesanas
can poca luz pravocan el fatlo de la ley
de reciprocidad, Corrijd b abertura y

- reduzea el revelado para compensar,

Para simular la luz natural se emplean
spots, nitras, flash, difusoresy
reflectoras. Piense con cundado ba
direcsion, altura y calidad de la fuenile
luminasa.

Al daoblar la distancia entre 1a fuente
{lsmpara o flash) v el sujeio, ta
luminosidad ze reduce a la cuarta
parie

La luz del flash es similar a la de una
hombilla. Todos los flashes deben
sincronizarse con el obturador {a
menos de 1/60 s w1 es da plano focal).
La exposician se calcula a partir del
namero guia. -
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SEXTO PASO: MAS SOBRE LA ELABORACION

DE LA IMAGEN

El caracter tridimensional de las fotografias de-
pende en sz mayor parte de la perspectiva lineal y
aérea. La perspectiva lineal la determinan las Ii-
neas que parecen converger hacia uno o mas
“puntos de fuga'™; cuanto mas rapida sea la con-
vergencia, mayor sera la sensacion de profundi-
dad. Los puntos de fuga pueden estar incluidos en
Ia fotografia {derecha) o ser imaginarios y exterio-
res a la misma.

La fotografia de la derecha tiene un solo punto
de fuga. Si hay lineas o plancs perpendiculares en-
tre si y oblicuos al de la fotografia, los puntos de
fuga serén varios. Para comprobarlo basta poner-
s¢ en una esquing y mirar a dos calles: los edifi-
cios parecen dirigirse hacia dos puntos a medida
que se empequefiecen. La fotografia de abajo in-
cluye dos puntos de fuga.

El punto y &ngulo de toma, asi como la longi-
tud focal son factores importantes en la perspecti-
va lineal., Un punto de toma préximo y un gran
angular determinan una perspectiva muy acentua-
da. Las lineas convergen rapidamente y las esqui-
nas y elementos proximos parecen salirse de 1a fo-
tografia. Un punto de toma lejano y un tele se al-
nan para dar una perspectiva plana en que las li-
neas horizontales apenas convergeran,

Bl angulo de la camara respecto a las lineas
principales del sujeto determina qué superficies
apareceran oblicuas —aumentando la sensacion

de profundidad— y cuales sin deformar.

Un solo ponia de fuga

La seriacién de clementos cada vez
menores, como los arcos y tas sombras
de arriba, dan una intensa sensacion de
profundidad. E] diagrama de abajo
indica el punto de liga. La sensacion
aumenta al colocar la cAmara a un lado
de la argueria e incluir una de las
columnas tormada muy de cerca.

Dos puntos de foga

Cuando se contemplan las dos fachadas
de la construccién de esta fotogralia da
la impresion de que se dirigen a dos
puntos de fuga situados a ambos {ados
de la imagen. 5ise juntan —disparando
desde mas cerca— la perspectiva serd
mas acusada.

Sila camara se desplaza hacia la
izquierda o hacia la derecha, aumentara
la sensacion de perspectiva en un lado y
disminuira en ef olro., 5i se inclina hacia
arriba o hacia abajo, 1as verticales
tarbién convergeran, creandose on
ngevo punta de fuga.

Es un gjercicio Gtit determinat una
posicion para la camara y ver eén la
pantalla de enfoque el efecto de los
desplazamientos laterales o verticales,
La geometria del tema se aliera
muchisimo, sobre todo si se trabaja con
gran angutar. Algjandose y cambiando
¢l objetivo por otro mas largo para
conservar ¢l tamano, se apregiara que 1a
sensacion de perspectiva y de
profundidad se reduce (ver Pag. 93).

Perspectiva aérea

| En un paisaje los elementos mas lejanos suelen
| aparecer més claros ¥ menos contrastados que los

més proximos. Esta variacion tonak da origen a la
perspectiva aérea. _

El efecto aumenta si en el primer plane se in-
cluye un ohjeto obscuro. De todas formas hay
que procurar que los tonos del sujeto princingl se
reproduzcan correctamenie, para lo que conviene
hacer la lectura para los grises de las distancias
medias; de esia forma la copia final tendré un fon-
do gris claro. Recuerde que en paisajes lejanos los
detalles del fondo apareceran menos claros que &
simple vista y casi llegaran a perderse si no se em-
plea un fiitro UV (ver Pag. 101).

En tomas de interior, la perspectiva aérea hace
que una habitacion parezca mucho mayor de_ lo
gue es, Puede simularse el efecto que la neblp}a
produce en el exterior eligiendo una iluminacion
que deje obscuros los objetos proximos y vaya
aclarando los mas alejados de la camara.
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" de |la ventana evoca 1a sensacion de

Perspectiva aérea y.lineal

En la lowgrafia de arriba se ha logrado
ung intensa sensacion de
tridimensionalidad y profundidad
gracias a la adecuada cleccion del punio
de toma v la ilominacién. La posicion

perspectiva aérea, pese a lo reducide del
espacio: la silla de ruedas del primer
plano parece casi ura siluela, y todos
Jos objctos se aclaran conforme se
alejan de la camara. El punto de toma y
el gran angular crean una perspectiva
lineal con dos puntos de Muga, situados
fuers de 1 [otogralia a derecha e
izquierda, que colabora Lambién a la
sensacion de proflundidad.

Perspecliva agrea en el paisaje

La escena de ly izguierda da gran
sensacion de profundidad gracias al
cambio de lono en [uncion de a
distancia. La neblina y la dispersion se
ainan para aclarar las monianas del
fondo. Conforme s¢ avanza hacia el
primer plano wdo se va abscureciendo.
La iluminacion trasera baja colabora
decisivamente al logro del efecto.
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El centro de intereés

La camara recoge con frecuencia demasiadas co-
sas parque, a diferencia del ojo, es incapaz de dis-
tinguir lo importante de lo superflue. Esto puede
sotucionarse acercandose para excluir todo el fon-
do, aunque muchas veces conviene representar
parte del entorno para dar profundidad y cardcter
: al resultado. Hay varias técnicas que ayudan a
i emplear ¢l entorno para soportar y reforzar el
| tema principal, sin apartar la atencion del mismo.
Un procedimiento muy eficaz de centrar la
atencion es el aprovechamiento de la perspectiva;
componiendo con cuidado en el visor es facil lo-
grar que las lincas y formas del entorno confor-
men un marce en el que incluir al sujeto (ver
Pag. 61).
- El enfoque selectivo destaca al sujeto del fondo:
si la profundidad de campo se limita a los elemen-
tos principales v se deja ¢l resto borroso, el acento
cargara sobre aquéllos. Si se sigue con la camara
un sujeto movil, aparecera nitido ante un fondo
'r botrose {debajo). Y o mismo ocurrira al fotogra-
fiar un sujeto fijo contra un fondo moévil, .
: Puede tambien recurrirse a ta exposicion y la
| iluminacién para destacar el area de interés de la
imagen, exponiendo ésta correctamente y sobre o
subexponiendo el resto; o iluminande solamente el
sujeto principal con lamparas de estudio o con
flash.

La iluminacion

La fundicién en que esta tomada fa
fglografia de la derecha estaba llena de
maquinaria y piezas de metal, por lo
que se recurrid a Yuminar con Rash para
simplificar 1a escena y centrar la
atencion en la colada.

El flash, coneciado a la camara
ynediante un largo cable, esta situado
pot encima y a la izquierda del crisol,
parn que ihunine asi todos los elementas
importantes, dejando en sombras fondo
y primer plano. La exposicion se calewld
en base a ia distancia flash-sujeto.

El enfoque selective

Mo todas las lotografias pueden
ilurninarse como uno quicre. Esta del
escultor Giacometti esta hecha con la
|uz ambieatal. Un tele y una aberiura
grande sirvieron para limitar la
profundidad de campo a unos 30 cm. Eb
: escultor ¥ una de sus piezas estaban a ta
mistra dizstancia de la camara,
destacando claramente del resto, que
aparece en forma de siluetas borrosas

La perspectiva {uga y en la interseccion de las calles
centra ba alencion,

La fotografia de arriba aprovecha la -
La profundidad de campo es poca.

perspectiva lineal y aerea para dar " 1 fond diserai pero de estilo inconfundible. La
sensacion dc pmrundldad ¥ rerorzar Ir.l T ra_quc gl londo no aistraiga, aungue ex osir_‘ibn se tom . ara I car. ]
suficiente para que sus elementos sean p QMo para ' cara, con ¢

soledad de la ligura del primer plano, La | i -
a ; ! N in de reproducir el fondo en un tono
posicion de la cabeza ante el punto de reconocibles y ne se pierda el ambiente. claro,

El movimiento

El barrido permite detener el
mavimiento a una velocidad de
abturacion inferior a la necesaria con la
camara quieta. Debe enfocarse con
antelacion al punto por el que pasara el
sujelo y barrer suavemente en la
direccion del movimiento.

Obiurador abiarto

Mlinrnecente de la cimara

Trayactona del sujeto
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La ambientacion

L a primera reaccion ante un entorno desconocido
suele ser la mas valida. Si usted considera que un
ambiente es tranguilo o dramético, misterioso o
inguietante, trate de expresarlo eri sus fotografias.

Frecuentemente la camara recoge demasiadas
cosas: tan importante es saber lo que sobre como
lo que no. Encuadre de forma que queden fuera
los detalles que pudieran alejar la atencion del su-
jeto principal. Escoja una parte del entorno y trate
de hacer que resuma el todo. En ocasiones 1o me-
jor es centrarse en pequefios detalles: alguna noti-
cia, unos escalones gastados, el umbral de una
puerta, hablan sobre el ambienie de un sitio mu-
cho mejor que tomas mas generales. Un gran an-
gular es atil, porque permite centrarse en una
zona pequeiiz conservando el fondo reconocible
gracias a la profundidad de campo.

El encuadre y la perspectiva reforzarin el ca-
racter basico de cualquier tema. Por gjemplo, si se
fotografia un puente recurriendoe a una perspecti-
va pronunciada o a un encuadre vertical desde un
punte de toma bajo, destacara la fuerza de la
construccion.

Tenga en cuenta la direccion y la calidad de la
luz vy el efecte que ejerce sobre el volumen, la pro-
fundidad y la textura. Siempre que sea posible, es-
pere a que las condiciones de iluminacion y me-
teorologicas sean idoneas para sus propositos; fo-
tografie inmediatamente después de que lHueva,
madrugue o aproveche la luz incierta del cre-
pusculo. No olvide que los filtros sirven para cam-
biar €l tono con que se reproducen los colores.

La exposicion correcta es decisiva si se quiere
recoger ¢l ambiente, Por lo general conviene to-
mar lecturas a las reas mas importantes de la es-
cena, corrigiendo el resultade cuando la neblina
sea intensa o el 5ol esté de frente.

Aprovecharniento de la longitud focal

Las dos {otografias de abajo
demuestran como puede el cambio de
longitud focal cambiar la interpretacion
de un entorno. El paisaje en tonos bajos
con gran angufar da la impresion de un
territorio intgrminable. El 15 mm hace
resaltar el granito meteorizado del
primer plano, cuyas grietas llevan la
vista hacia las montaiias del fondo.

El 500 mm con que esta hecha la otra
fotogralia ha provocado el efecte
contrario, llevando casi al mistho planc
1as montafas, el cielo y la playa. La
exposicion cuidadosa ha permitido
reducir ¢ contraste tonal, subrayando el
efecte de la neblina. Las siluetas de 1a
gaviota y ¢ pesecador se combinan con
las lineas horizontales de la playa para
dar sensacion de calma y serenidad.

La hora perfecta

La hora que se elija para hacer una
fotografia puede cambiar
completamente el aspecto y la
importancia relativa de Jos abjetos en su
entorno. Por la noche, un paisaje
urbane se transforma en un conjunto de
grupos de edificios aislados por las luces
Je las calles ¥ los coches. Esta escena de
las avenidas 5. y 6.4 de Nueva York
esta tomada en el crepiscnlo. El
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fotografo esperd hasta que la luz
artificial fuese aproximadamente ignal a
|a del ciele, La forma de 1oz edificios es
reconocible, ¥ las lineas luminosas de
las calles que se dirigen hacia el agua del
fondo afiaden dinamismo a la toma.
Unos minutos mas tarde las torres del
fondo se confundirian en la oscuridad.

Los delalics

En acasiones Yos detalles son mas
representativos que una toma gencral.
Esto s¢ hage mas cigrto cuando el
escenario esta lleno de elemnenlos que
podrian confundir. La fotografia de la
derecha es un ejemplo de esto, que ha
recurride a separat dos figuras de una
calle muy frecuentada. No hay nada
superflue: las exprestones y los trajes
son informativos, tientras que el fondo
cemfiso sugicre el contexto sin distraer
la atencion de los protagonistas,

Cielo dramético

El ciele e5 a veces 1o que mas
impresiona e un sitio. En tales
ocasiones es un buen recurso redueir el
paisaje a una mera silueta y exponer

para ¢l cielo, en este cago para los grises
medios de lag nubes. De esta forma ¢l
cielo gueda mq detallado. El positivado
obscure y contrastado afiade algo de
ambiente.
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Los temas

Insistir en un tema es un buen procedimiento de
desarrollar la desireza fotografica. El mismo tema
puede servir de nexo de union entre las diversas
imagenes, como ocurre con las presentadas en es-
tas paginas, hechas en torno al aprovechamiento
de elementos como ¢l ritmo y la forma. Pueden
también probarse los temas abstractos, como el
amor, la codicia o la tristeza, o ilustrar ideas con-
trapuestas, comoe lo nuevo y lo vigjo, lo grande ¥
lo pequefia, etc. Quien es abservador e imaginati-
vo puede tratar de forma interesante casi cual-
quier tema.

El proyecto puede consistir en una serie de iméa-
genes independientes relacionadas con el mismo
tema, ¢*en una secuencia que relate una historia,
como la construccion de un edificio. En cualquier
caso, es fundamental disponer acertadamente las
fotografias en la montura o album final para que
el resultado sea bueno. En general, procure no
yuxtaponer imagenes del mismo tamaiio: una
grande rodeada de otras menores crea interés.

El agua

En las fotografias de esta pagina el agua entraba
comao profagonista o como parte de la composi-
cidn. El agua es buen tema para empezar, porque
es abundante y reviste formas muy diferentes.

El ritmo de la luvia

Los cireulos concéntricos que forman
las potas de liuvia al caer en los charcos
constituyen un interesante disefio, al'que
en este caso se suman los reflejos.

Aguoa y ambiente.

Las folografias del mar resultan en
general muy evocadoras. En ésta se
incluyd el cigto cubierto para aumentar
la sensacion sombria del paisaje.

FEl reflejo en el agna

Los reflejos son un sujeto evidente en el
tema del agua. Repiten o alteran las
formas de Ia imagen, produciendo otrag
fantasmagoricas e irreales (izquierda).
También pueden aprovecharse para
incluir sujetos que estén fuera del
encuadre, come nubes o edificios altos.

[.as ventanas

Un tema como el de las ventanas se presta a nu-
merosas interpretaciones. Un agujero en una va-
lla, unas gafas o los reflgjos de un charco sirven
para ilustrarlo. Las ventanas sirven igual como es-
pejos que COmo MArcos: unifican o separan ele-
mentos diferentes de la imagen. Tambien permiten
comparaciones entre ¢l exterior ¥ el interior: por
ejemplo, las ventanas de un tren abarrotado con-
rrastan con los railes vacios que quedan atras. Re-
cuerde que cada fotografia debe ser completa en

sl misma.

(o a la ventana

La fotografia de arriba, tomada con un
tubo de extensidn, establece un
paralelismo entre 1os ojos y las
verttanas, Esta hecha en un interior, a
un angule que permitiese ver ¢i reflejo
de la ventana en la pupila.

Ventanas como espejos

La fotoprafia de abajo esta tomada con
un gran angular ¥ representa un
maderno edificio reflejado en la luncta
Irasera de un coche. €l gran angular
permite incluir la construceion y
ademas una parte del vehiculo suficiente
para hacerlo reconocible. El cepillo de
dentro establece una curiosa relacion
con el reflejo.

SEXTO PASO: MAS SOBRE LA ELABORACION DE LA IMAGEN 121

Puertas como ventanas

En la escena de la izquierds, Ia puerta
ahierta se comporta como una veniansa,
creando un maree dentro del de la
fotografia y separando la imagen en dos
areas interrelacionadas. La diferencia de
iluminacion entre ambas refuerza el
efecto.

Ventanas deformantes

El cristal traslocido de esta ventana
difunde las formas de los objetos, tanto
mas cuanto mas lejos estan, Las siluetas
resultan extranas y fantasmagoéricas;
solamente se distingue la mano apoyada
en el eristal.
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Alteracion de las proporciones de la fotografia

La copia final no tiene por qué respetar ninguno
de los formatos en venta, En ocasiones la imagen
gana si at ampliar se le corta una parte. Y no es
preciso tirar el papel: a partir de una hoja grande
salen dos estrechas vy largas.

Las copias horizontales realzan los tetas con
esta disposicidn, asi como las escenas de accion;
las verticales refuerzan la sensacion de altura. Las
primeras suelen resultar mejores que las vertica-
les, quiza porque concuerdan mejor con €l meca-
nismo de exploracién del ojo.

Cuando una copia se recorta para hacerla muy
alargada, tiende a mirarse desde mds cerca que si

se hubiera dejado completa; si la fotografia se ha
tomado con un tele; la perspectiva plana ird en
contra de la forma horizontal; es meajor emplear
para ello un gran angular ¥ componer la escena
en la banda central del negativo. Haga una am-
pliacion bien grande (hay ampliadoras que pueden
proyectar en el suelo o en la pared).

Formato panoramico

La lotografia de abajo es un encuadre
de una banda central de un negativo de
15 mm tomado con un objetivo de

21 mm.

RESUMEN

Otros objetives

todo hacia los bordes,

lvces desenfocadas.

Accesorios para
el objativo

det objetivo.

Los gran angulares (focal cortal tienen un dngulo
de foma mayar y una profundidad de campao tonat
superior 8 los normales. Trabajando de cerca se

incluye ura proporaitn del sujgto mayor, [0 que

incrementa ka sensacion de perspectiva, Los muy

extremos deforman y alargan las figuras, sobra

Los objetivas de focal larga fteleobjetivos! tienen
un &ngulo de torna estracha, poca profundidad de
campa y labarcando la rmisma parte de la escena
desde mas lajos} aplanan la perspectiva, Los
extremos parmiien trabajar a grandes distancias,
aunqgue dan un contraste bajo y exagaran ek
rnosamiants de la cémara Los caladidpteicos son
mads ligeros, pero no pueden diafragmarse,
ademnds de que reproducen como anillos las

Equipo y técnicas profesionales

Exposician e intarvalo

Huminacidn artificial

Perspectiva

Los filtros coloreados usados en blanco y nagro
aclaran Ios objetos de su color y obscuracen los
del complementanc. Las polarizadares reducen
105 reftejos de superhicias no metélicas. Los grises
perimiten usar aberiuras grandes con mucha uz.
Las lentes de aprosimacion, fuelles y anstlos de
extensidn acortan la distancia de enfoque
mirima. Hay taminén objetivos espacialmente
disefiadns para este trabajo Con accesorios de
acercamienta hay gue corregir ia exposicion,
sahv0 que se disponga de exposimetro a lravés

Refuerzo de objetos

Las lecturas narmales reproducen los tonos
modios coma grises medios en la copia. La sobre
y subexposician desplazan los valores tonales a o
largo de la escala hacia arriba o hacia ahajo. Los
sujetos mas conirastados permiten menos latitud
da exposicion. Las exposticiones muy largas
digrmintven la sensibitidad de la peticula,

Considere la iluminacién de incandesceacia
{spots y mitras) y el flash en términos de su
calidad dura o sbave. Laluz direcla es dura, v la

© difundida o reflsjada, suave. Normalmeanie se

pretends imitar las cualidades de la iliminacion
natural. Use una ldmpara como [uents principal, y
una segunda como control local. La iluminacitn
da relleno controla el contraste.

La perspectiva hneal y aérea son responsables de
la sensacion de profundidad de las fotografias. La
primera consiste en la convergencia de lincasy

dapende del punto de toma y a longitud focal La

 aérea consisle en larecesion tonal con la

distancia, v depende de la luz y 8l punto de toma.
La bruma, el enfoque diferencial y el
solapamiento de {os objetos también dan
sensacion de profundidad,

Para destacar un objeto de 108 que le rodaan
pucde recurnirse a las lingas de la composicion, al
enfoque difsrencial, al movimiento y a la
separacidn tonal, controfada por lalumimacion v
|3 exposicion.

TECNICAS PROFESIONALES
DE LABORATORIO

PRIMER PASO: El negativo

SEGUNDO PASO: Manipulacion de la copia

TERCER PASO: Presentacion de las copias

Esta seccién, como la anterior, cubre las técnicas de fotografia en
blanco y negro mas avanzadas. Se refiere al trabajo de laboratorio
y a diversas manipulaciones de !a imagen tras la exposicion. Es pre-
ciso que usted ya revele y positive sus fotografias; en cuanto al
equipo, bastara lo ya indicado en la correspondiente seccion de la-
boratorie. También es aconsejable que antes haya heche una buena
cantidad de fotografias.

Organizacién de la seccion

Una parte importante se dedica a resolver preblemas particulares
del negativo o la copia, de forma que pueda alcanzarse el resultado
apetecido al fotografiar. El primero de los dos pasos principales es-
tudia la interrelacion entre la pelicula, la exposicion y el revelado.
Ensefia a mejorar las caracteristicas de un negativo actuando sobre
estos Factores. El primer paso debe leerse completamente, porque la
informacion que contiene es decisiva a la hora de controlar la cali-
dad de las peliculas.

El segundo paso abarca una serie de procedimientos —de labora-
torio 0 no— que alteran la copia final. Cada pagina puede conside-
rarse como un punto de partida para la realizacion de experimentos
visuales. Es aconsejable leerse todo el paso para tener una vision
general de las posibilidades antes de decidirse por alguna de lastéc-
cas. Ahora es cuando una buena cantidad de negativos sobre los
que experimentar viene bien. Algunos de los diagramas e ilustracio-
nes representan el restltado de manipular negativos de 35 mm, pero

el formato es petfectamente indiferente. E! paso final ensefia a mon-
tar y presentar las copias.

Para el primer paso no hace falta comprar nada, aparte de reve-
ladores, pelicula en hojas normal y de linea y algunos otros com-
puestos. Todo se encontrara en una buena tienda de fotografia. La
mayoria de las soluciones las venden listas para usar, y en la pagina
213 se adjuntan algunas férmulas. No se deje impresionar por las
curvas tedricas: son muy sencillas y resultan de lo mas practico. La
mayoria de las técnicas no son sino ampliaciones de cosas que ya
conoce.

Control de 1a pelicuia

Hasta ahora ha trabajado con una pelicula “normal” y un revela-
dor de grano fino o universal. En la pagina 38 se discutio de una
forma general el efecto de emplear peliculas mas rapidas o mas len-
tas, y conviene que lea aguello y el fendmeno del revelado, en las
paginas 70 y 73. Hay reveladores especificos para cada sensibilidad
de pelicula, que favorecen las cualidades mas destacadas de la mis-
ma (aumentando la resolucidn del detalle o la sensibilidad, por
ejermplo).

La eleccion de pelicula y revelador depende del tipo de sujeto, de
ta iluminacidn, et movimiento, la profundidad de campo necesaria y
el tipo de resultado gue se pretenda. En una naturaleza muerta o un
paisaje es interesante reproducir hasta los menores detalles, v ade-
mas puede utilizarse tripode; lo mejor es-una pelicula lenta ¥ un re-
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velador de alta definicion, que dara una excelente definicion del de-
talle, buen contraste y casi nada de grano.

La combinacion contraria —una pelicula rapida con un revelador
que aumente la sensibilidad— es ideal para fotografiar con muy
poca luz, cuando convengan exposiciones cortas o cuando la pro-
fundidad de campo deba ser muy grande. Desde luego, esta misma
combinacion sirve para hacer naturalezas muertas, si se quiere que
queden con grano, lo que limitara el detalle y dara un efecto impre-
sionista,

Aun con una combinacion determinada de pelicula y revelador,
la sensibilidad puede subirse o bajarse, sub o sobreexponiendo y
compensando luego en el revelado. Asi, si el sujeto es muy contras-
tado, el subrevelado suavizaré el resultado. Para ello antes hay que
sobreexponer, para que la imagen del negativo no resulte demasia-
do clara (no olvide que el revelado da coniraste y la exposicion den-
sidad, sobre todo en las sombras).

Este tipo de manipulacion afecta a toda la pelicula, y todas las
fotografias quedaran tratadas de la misma forma. Pero después del
revetado puede darse a cada negativo una serie de tratamientos
para obscurecerlos, aclararlos o alterar el contraste. Los resultados
no son tan buenos como {os obtenidos actuando sobre la exposicion
y el revelado, pero sirven para corregir los fallos. Por ejemplo, si un
negativo ha quedado poco denso y grisaceo, la intensificacion, la re-
duccidn y ciertas modificaciones en la luz de la ampliadora permiti-
Tan conseguir una copia aceptable.

Manipulacidn de la copia

En el segundo paso de esta seccion se exponen once técnicas de ma-
nipulacidén de la-copia. Se han escogido éstas en parte por su utili-
dad general —como ef enmarcado de las copias— y en parte como
sugeridoras de nuevas areas de experimentacion, sin ser innecesa-
riamente complejas. '

El montaje en ia ampliadora, por ejemplo, permite combinar dos
0 tnas negativos en la misma copia para elaborar una imagen realis-
ta o fantastica. Esta técnica, junto con el collage, da lugar a resulta-
dos muy diferentes a los obtenidos mediante la técnica fotografica
“normal™. Pueden combinarse positivos con negativos, establecer
relaciones improbables v alterar la perspectiva. Es aconsejable estu-
diar el trabajo de Jerry Uelsman (Pags. 200-201). Aunque por &l
momento no piense dedicarse a este tipo de manipulaciones, convie-
ne que las conozea. Quiza en otro momento las necesite.

Ambas técnicas tienen una larga tradicion en fotografia. Algunos
de los autores mas influyentes que dominaron las exposiciones a fi-
nales del diecinueve construian las imagenes, literalmente, pieza a
pieza. Igual que los pintores, fotografiaban una serie de figuras suel-
tas que después reunian sobre un fondo que también se fabricaban,
volviendo a fotografiar el resultado. Las partes innecesarias de cada
negativo se eliminaban con tinte opaco y los negativos se positiva-
ban cuidadosamente en la copia final.

Toda esta destreza técnica tenia como fin la recreacion precisa
de una escena. Ahora vemos esto como algo artificial, pero los foto-
grafos de entonces probablemente no hubieran aceptado las image-
nes mas surrealistas o graficas a gue hoy estamos acostumbrados,

Los fotogramas —el positivado de objetos directamente coloca-
dos sobre el papel— es otro procedimiento de posibilidades ilimita-
das. Para hacerlos no se necesita equipo especial, y se obtienen bue-
nos resultados en seguida. No hay dos fotogramas iguales. Las po-
sibilidades de las sombras arrojadas por dbjetos tridimensionales
son infinitas. La iluminacion puede ser cenital, oblicsa o parcial,
quitando y poniendo cosas a lo largo de Ia exposicion. Los fotogra-
mas de Man Ray o Laszlo Moholy-Nagy ilustran parte de las posi-
bilidades. :

Durante el positivado pueden emplearse muchas otras técnicas.
Algunos de los procedimientos son probablemente mas complica-
dos de lo que justifica el resultado final. Aqui se han escogide dos:
el bajorrelieve y la solarizacion, faciles de comprender. Los resulta-

dos son muy llamativos y didacticos, porque ensefian la estrecha re-
lacion que hay entre positivo y negativo. Necesitara la pelicula en
hojas de 9 x 12 que se indica y una luz de seguridad adecuada, nor-
malmente rojo obscuro (ortocromatica). También sirven las pelicu-
las pancromaticas, pero el trabajo resuitard mas complicado, por-
que deben manejarse en completa obscuridad.

Se estudian una serie de modificaciones que se llevan a cabo so-
bre la copia terminada: el cambio de color de parte o de toda la co-
pia, la eliminacion del fondo, y el aclarado de partes de la copia con
solucién reductora débil, de resultados similares a los del tapado.

E! altimo paso se refiere a la presentacion. Una copia montada
resulta completamente distinta de otra que no lo esta. Las hltimas
tres paginas —138-140— sirven igualmente para color y para blan-
co ¥ negro. En este momento hay que decidir definitivamente si se
va a cortar alguna parte de la copia. Dos cartulinas cortadas en
“L” resultaran Otiles para ello. Tras el montaje, puede procederse al
retoque, tal coro se explica en la pagina 88. Por nltimo, la fotogra-
fia puede enmarcarse.

Esta seccidn ayudara a entender y controlar la obtencion de la
imagen final. Si usted sabe el tipo de imagenes que posibilita cada
procedimiento, puede, desde el principio, decidir la iluminacion, el
encuadre, el tipo de pelicula, la exposicion, el revelado v el positiva-
do més convenientes.
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Para la mayoria de las peliculas puede emplearse
un revelador de tipo general 0 “universal”. Pero
hay otras clases de revelador que permiten alterar
el grano o el contraste del negativo, o aumentar la

sensibilidad.

Cada revelador debe emplearse con la pelicula
adecusda. Los de alta resolucion que destacan el
detalle fino en el negativo funcionan mejor con pe-
liculas lentas {por debajo de 50 ASA aproximada-
mente). Los de grano fino limitan el tamaro del
grano de las peficulas medias o rapidas (entre 30 y
200 ASA). Los que aumentan la sensibilidad
compensan la subexposicién y funcionan mejor

con peliculas de 400 ASA o mis.

Un revelador para cada pelicula

lenta {32 ASA]

Palicula rapida (400 ASA}

™

Palicula ultrarrépida (1.250 ASA)

Estructura de la pelicula en blanco y negro

Gelating
proteclora

E renlsicin

Capa
aplanadora

Una capa de gelatina transparente
protege a la emulsian de los roces, Esta
s fina v con granos de halure pequefios
en las peliculas lentas, y gruesa y con
granos grandes en las rapidas. Esta
soportada por una base de plistico o
{riacetato, a continuacion de la que hay
otra capa de gelatina aplanadora con un
tinte gris antihalo, que evita la reflexion
de la luz hacia la emulsion.

R evelador universal

El negativo esta revelado con un
revelador de tipo general o universal.
Como la pelicula g5 lenta, ¢l detalle es
hueno.

La parte del negativo ilustrada es una
ampliacion de 28 veces.

Revelador universal

El negative de Ja izquierda esta hecho
sobre una pelicula rapida, de 400 ASA,
revelado en el mismo producto que el de
arriba. Comao la pelicula es diez veces
mas rapida, el grano cs perfectaments
visible.

Revelador normal

£l reveiador universal empleado en los
dos casos anteriores provocaria
manchas en esta emulsion gruesa de
una pelicula ultrarrapida. El revelador
normal recomendado por ¢l fabricante
es el DK-50, El grano se impong al
detalle,

Pelicula rapida {400 ASA)

Pelicula ultrarrdpida {1.260 ASA}

Revelador de alta definicion

La pelicula es la misma. pero esta
revelada con un revelador de alia
definicidn (Acuspecial FX-21), gue ha
incrementado el contraste local,
facilitando ba reproduccion del detalie.
Estos reveladores funcionan mejor con
peliculas lentas.

Revelador de grano fino

La pelicula se ha revelado ahara en un
producto para grano fino {D76), que ha
reducido el tamaiio de los grands, )
impidiendo la acumulacion de los
depdsitos de plata durante €l revelado.

Revelador con aumento de la
sensibilidad

El revelado con Acuspeed u otro
producte similar compensa

la subexpasicion, como demuestra este
negativo expuesto a 3.000 ASA. El
aumento de sensibilidad es de 2,3 veces,
lo que permite fotografiar con
poquisima luz. Si se pretende emplear
uno de estos reveladores, debe fijarse en
el exposimetro de la camara la
sensibilidad recomendada por el
labricante.
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Alteracion del intervalo tonal

La escala tonal que la pelicula registra es el resul-
tado de las diferentes intensidades luminosas que
refleja el sujeto. Cada nivel luminoso se reproduce
como un tono distinto, como una diferente densi-
dad de plata negra sobre {a pelicula cuando se re-
vela normalmente (derecha). Sea cual sea el tipo
de sujeto y de pelicula, la iluminacion, la exposi-
cion y el tiempo de revelado afectan al intervalo
tonal del negativo.

La peficula normal de blanco y negro es capaz
de reproducir un intervalo tonal superior al que
presentan la mayoria de los sujetos; pero cerca de
los extremos superior ¢ inferior de la escala del
grafico (extremos de la exposicion) las diferencias
se aplanan vy es dificil discernir un tono de otro.
Un fotometro bien empleado sugerira la abertura
vy la velocidad que daran a la pelicula una exposi-
cion suficiente como para mantenerse en la zona
central de la escala,

Es mejor obtener un negativo de densidad lige-
ramente baja, que tenga en las sombras detalles
distinguibles. Con frecuencia el detalle se pierde
en las zonas det negativo excesivamente obscuras
a consecuencia de la difusion y el aumento de gra-
no, 1o que hace que la mayoria de las peliculas es-
tén disedadas para aprovechar el extremo inferior
de 1a escala.

La scbre y subexposicion sitdan la parte de la
escala empleada muy arriba o muy abajo de la
curva caracteristica. Esto puede compensarse dis-
minuyendo ¢ aumentando el revelado, lo que
cambia la pendiente de la curva y limita 0 aumen-
ta el contraste. La sub y sobreexposicion delibera-
das permiten oblener negativos aceptables en peli-
culas inadecuadas para el nivel de iluminacion
disponible.

Curva caracteristica
de la pelicula

R ]

Denaidad

Subexposicion

La curva de la derecha conserva la
forma de la de arriba, pero ilusira como
la subexposicion solo aprovecha parte
del inlervalo tonal, dando como
resullade un negative poco denso
{derecha}. Las sombras mas obscuras se
siluan en fa parte mas clars de fa curva,
donde se aplana hasta casi ta horizontal.
Es imposible distinguir unos 1onos de

otros, par lo que las sombras se ven
transparentes y vacias. En un sujeto
subexpuesto solamente [as partes mas
fluminadas del sujeto se registraran con
tonos diferenciables. Para positivar.

estas partes entre los medios tonos y ias
luces necesitarian wn papel duro, y of
rest uno muy daro, ¢n el que de todas
formas quedarian planas y faltas de
detalle,

Intervale hoeval preodueido
THI und expasicidn Tnoanal”

El diagrama de arriba ilustra de gué
forma convieric la pelicula en blanco ¥
nepro las partes de la imagen de
dilerente luminosidad en tonos distintos
en el negativo (izquierda). Presenta la
gradacion uniforme de toros gue
registra una cxposicion tedrica ideal. La
escala ¢s muy amplia. ¥ 10s tonos sdlo
se mezclan en los CRITeITIOS.

Sobreexposicidn

La sobrecxposicion desplaza 105 onos
del negativo hacia el extremao superior
dle la curva (derecha), Todos los tonos
estdn muy obscuros, pero ahora son tas
luces |as empastadas. Al positivar haria
Talta un papel normal para las sombras.
pero las luces quedaran claras y —si se
hace un tapado - grisaceas, incluso en
rapel duro. Un negativo sobreexpuesto
tiene bastante grano y el detalle fino no
esta bien resuelto. porque la luz ha
afectado a mas cantidad de sales
sensibles que las necesarias.

Forzar

§i se ha subexpuesto una pelicula, puede
compensarse aumentando el tiempo de
revelado: es lo que s¢ llama forzar. La
curva (derecha) es ahora mucho mas
inclinada que lo normal, siendo mayor
la diferencia entre 10s onos contigues,
lo que significa un mayar contraste.
Esto evita que las sombras se emnpasten
{derecha).

El lorzado puede llevarse hasta que la
zona entre las luces y tos tonos medios
sea tan contrastada que exija papel
suave on el positivado.

Bujar

Para compensar una sobreexposicion se
timita el iempo de revelado. El grafico
{derecha) s¢ aplana, y la densidad y el
grano del nepativo disminuyen. Los
tonos de las luces no estan muy
separados, pero la diferencia entre esta
zonz ¥ la de medios tonos y sombras es
ahiora menor. El negativo dara buen
resultado sobre papel duro. Pero si el
sijeto tenia poco contraste, ef resultado
puede ser imposible de positivar,

Compensacidn de |a ilnminacion

La vurva caracteristica sirve para
determinar de qué forma combinar la
exposicion y el revelado para mejorar la
gama tonal de los negativos.

La ileminacion de la cara de al lado
cra plana y froutal; la diferencia entre
sombras y luces es escasa. El
sobrerrevelado inclinara fa curva y hara
que ¢l intervalo tonal sea mas
pronunciado. Pero el aumento de
revelado obscurecerd el negativo, lo que
si evita subexponiendao, para asi obtener
ung imagen come la de abajo, al lado.

Para compensar una iluminacion

tlura se actia al revés: se sobresypone

la pelicula ¥ se reduce ef tiempo de
revelado, consiguiendo un negativo mas
plano (abajo, derecha).

Si la luz disponible es débil, una
pelicula lenta puede forzarse Mijando en
el exposimetro una sensibilidad dos o
tres veces superior a la real y
aumentando el tiempo de revelado en un
25 o un 50%.
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lyminacian plana

lurninacidn dura

Condiciones de iluminacidn

La calidad v direccion de la luz ha
hecho que el mismo sujeto resulte plana
(izquierda) ¢ duro {al lade).

Caomp jon de la iluminacidn
Subexponiendo y sobrerrevelando
aumenta el contraste del negativo de la
izquierda. El de al lado, cuyo contraste
es excesivo, mejora mediante Ia
sobreexpasicion y el subrevelado. La
exposicion determina la parte de la
curva que se emplea, y el revelado aitera
la pendiente de la misma.
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Correccion de los negativos

Los fallos técnicos que afectan a los negativos no
son siempre irremediables. En Ja medida en que
no esté subexpuesto —y, por tanto, carezca de
cualguier clase de detalle— o desenfocado o con
manchas, un negativo puede corregirse una vez
revelado,

El subrevelado, debido a un error en el tiempo,
la temperatura ¢ a un revelador agotado, da como
resultade un negative claro y de bajo contraste
con formas casi fantasmagéricas. Aun en el papel
mas duro, ef resultado serd planc, Para mejorar
esto pueden emplearse compuestos intensificado-
res, que vigorizaran los detalles latentes, mejora-
ran el contraste e intensificaran la imagen.

La neblina o la sobreexposicion, combinadas
con el subrevelado, pueden dar lugar a un negati-

Reduccidn de un negativo obscuro

Para aclarar y mejorar el contraste de
uti negativo obscure ¥ plano (arriba,
derecha) se emplea ferricianuro
(reductor de Farmer). Reduce todas las
densidades en la misma proporcion
(centro, derecha). El negativo se deja en
la solucion durante unos cinco segundos
¥ B continuacion se iava y examina, La
operacion se repite hasta lograr la
densidad correcta,

vo obscuro con bajo contraste. La situacion mejo-
ra tratdndolo con un compuesto que reduzea la
densidad general de 1a imagen,

El sobrerrevelade, o la iluminacion dura o am-
bas cosas determinan negativos muy contrasta-
dos, que dan copias duras aun en el papel mis
snave. El problems se soluciona combinando el
negativo con una imagen positiva de muy baja
densidad obtenida por contacto sobre pelicula;
esta imagen limita el contraste en las copias. Otro
remedio es emplear un reductor proporcional, que
ejerce una accidn mas intensa en las zonas mas
obscuras de la imagen, reduciendo el contraste.

Antes de aplicar a un negativo mas tratamien-
tos, ha de estar perfectamente fijado y lavado. To-
dos ellos se aplican a la luz. Sies la pelicula entera

Reductor de ferricianuro

Megativo aniguinal

la que ha de tratarse, carguela en un (angque de re.
velado y vierta en él los productos. Para tratar up
solo negativo, sujételo con un clip para manejarly
facilmente en las soluciones.

En la pagina 213 hay formulas de reductores e
intensificadores. Algunos de los compuestos nece.
sarios son téxicos: tenga cuidado ¥ no los deje a
alcance de los nifios.

Megativo reducide

Arza reducida

Si s¢ trata de redocir el contraste, se
recurrira a un reductor proporcienal,
que disuelve mas ptata en las zonas
obscuras (derecha). La accidn, muy
lenta, requiere de 20 a 30 minutos.

Reductor proporcional

Area reduci

Intensificacion de un negativo débil

Para aumentar la densidad de un
negativo claro con detalles latentes
{arriba, derecha) se emplea un
intensificador de cromo, que acumula
plata metalica sobre la imagen. La
pelicuta se deja en la solucion hasta que

Intensificador de cromo

Magativo onginal

toma color amarillo; s¢ lava y se pasa a
una cubeta con revelador de copias,
donde s¢ deja unos 5 minutos, volviendo
a lavar. La intensificacion tiene una
accion proporcional, siende mas intensa
sobre los tonos obscuros {abajo,
derechal, lo que hace aumentar también
el contraste.

#
_l

MNegativo intensificado

Areg ntensificada

Enmascarado de negativos

Otro procedimiento de reducir el

contraste al positivar es enmascarar el
negativo en la ampliadora. Para ello se
face un contacto subexpuoesto del
negativo sobre pelicula para tono
continuo, como la Kodak Gravure
Paositive. El contacto se subrevela en un
revelador diluido, se fija y se lava
{centro, abajo). Este contacto se une al
negativo original ¥ se positivan juntos,
lo que afiadird grises a las sombras ¥
hara que la copia sea menos
contrastada (derecha).

Copia origrnal

Negativo original

Mascara positiva débil

Copia definrtiva
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Modificaciones en la ampliadora

purante la ampliacidn pueden emplearse varias
técnicas para migjorar las copias obtenidas a pat-
tir de negativos muy contrastados o muy planos.

Es importante el diseno de la ampliadora: si es
de condensador proyectara una hz dura, tipo
spot, que endurecera la copia. 8i, como se explica
mas adelante, se coloca un difusor enire Ia lampa-
ra y el condensador, disminuira el contraste. Otro
procedimienta es velar ligeramente el papel de po-
sitivado, exponiéndolo brevemente a la luz
bianca,

Para aumentar €l contraste debe emplearse en
la ampliadora una lampara pequefia (abajo).

Fuentes de iluminacidn para
ampliadoras

La ampliadora puede Hevar un difusor
de cristal esmerilado o —en los
cabezales de color— una caja de
espejod, sistemas ambos que dispersan
la luz en todas direcciones. La
iluminacion del negativo es suave y
uniforme. El otro procedimiento de
iluminacion ¢z el condensador, que
concentra ¢ haz luminoso directames
sobre el negativo, con el resultado de
una imagen mas dura, Lag posibles
rayas del negativo son mas aparentes y,
en las grandes ampliaciones, hay que
ajustar la posicion de Ja lampara para
conseguir fluminacion uniforme.

L
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Velado de la copia

Condensador
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Sistema de condensador
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Megativo
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2( )( Sistema de difusor
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Magativo
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Difusor

El contraste de una copia demasiado
dura {arriba, izquierda} se reduce
velando ligeramente el papel antes de
revelarlo. Primero se expone 1a imagen
normaimente, de forma que se vea
detalle en los medios tonos y las
sombras, y a continuacion, colocando
un papel de caleo bajo el objetivo, se da
a Ia copia una exposicién adicional
breve (puede probarse con una diez
veces mas corta que la primera). De

grises.

esta forma mejora el detalle en las luces
{arriba, derecha). La mejora aumenta

con el tiempo de velado, hasta un punto
en que las luces empigzan a aparecer

Maodificacion de la calidad de Ia luz

Colocando un papel de ealco en el
cajetin portafiltros de la ampliadora, la
iluminacién serd mas suave, Para
conseguir luz méas dura, se sitia un
cartdn negro con un agujero en el
centro justo debajo de 1a bombilla. En
ambos casos debe hacerse una tira de
prucha para calcular la exposicion, que
serh mas larga,

Eicontraste y la luz de la
ampliadora

En un sistema de condensader (arriba)
la luz es directa, y el contraste del
negativo se aprovecha al méaximo. Lag
zonas claras permiten ¢l paso directo de
la luz, mientras que las densas la
absarben y dispersan, apareciendo
obscuras.

En un sistema de difusor (izquierda,
abajo) fa luz que llega sl negativo esta
va dispersada, v la diferenicia entre las
zonas claras ¥ obscuras queda menos
marcada, porgue £stas no pueden
dispersar la luz mas de bo que esta.

1]

i

fi J

i e
Suavizackin Endurecimiento
de laluz de laluz

Repaso: el negativo

Peficula y revelador

Todas las peliculas funcionan en
una banda limitada de fa escala
tonal

El ravelade pueds altararse pare
compensar los errores de
exposicion

Ciertos compuestos y el
enmascaramianto mejoran la
densidad y el contraste de los
negativos

L {uz de {a ampliadora afecta
al contraste de la copia

“el tiempo de revelado son factores

Elija un reveladar adecuadoa la
sensibilidad de |a pelicula, £
revelador madifica 1a calidad del
negativa, aunque ¢l grano queda
deterrmnado sobre todo por iz
pelicula. La exposicion, el revalador y

secundarios.

La pelicula responde con precision
s5Gt0 a una parte de los tanos del
sujeto. En ios extremos los tonos se
funden v el datalle s¢ pierde.

El sobrerrevelado compensa la
subexposician, v el subrevelado b
sobreaxposicion. El alcance de ta
correccion estd limitado por el
aumento o la redueccion del contraste.

L.os reductores g intensificadores
corrigen el sobra v subravelado
¥, menos, los fallos de
exXposicion.

Ef contraste aurnenta usando
condensador a una bombilla mas
peguedia, Un difusor y el velado de 1a
copia limitan el cantraste,
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SEGUNDO PASO: MANIPULACION DE LA
COPIA/Los bordes

SEGUNDO PASO: MANIPULACION DE LA COPIA 131

Pelicula de linea y tramas

{ as peliculas ¥ papeles normales rinden
imagenes de tonos continuos, es degir,
¢on una gama de grises entre ¢l blanco y
¢l negro {derechaj. Pero la pelicula de
linea rinde Unicamente negros ¥ blancos
{abajo), transformando por completo la
imagen. El efecto puede hacerse por
reproduccion o por contacto.

Laimagen tendra clerta texiura si se
positiva sobre un papel que ja tenga {ver
pig. 7). Pero los efectos seran mas
notables si se positiva el negativo en
CONLACLO COom una trama.

I
i
i
i

Temas adecuados a la reproduceidn de
linea

Como la pelicula de linea reduce los
tonas a blaigos ¥ negros, el detalle fine
vy la sensacion de profundidad
proporcionada por |2 degradacidn fonal
se pierden. La fotografia de la izquierda
¢s muy adecuada para la reproduccion
de linga, por su fuerte impacto grafico y
su nula profundidad. Ademas, las
diversas texturas que incluye se
traducen bien a linea (debajo).

Las manipulaciones que se describiran en estas ddd, que permiten empleatlas en la ampliadora concentracidn deble para la pelicula de linea) y en
paginas no convierten en buenas las malas foto-  como el papel. La pelicula de linea (Kodaline o I1-  cubetas. Puede exponerse en la ampliadora o en Iy
grafias, pero pueden reforzar una imagen intere-  foling} es de muy alto contraste; suele emplearse camara; si ésta es de 35 mm, la hoja se corta g :
sante. Estas modificaciones van desde la simple  para reproducir dibujos de linea y textos, porque tamafio adecuado y se carga —a la luz de seguri. i
inclusion de unos bordes hasta la transformacion  no rinde grises. La pelicula de tono continuo, dad— antes de cada exposicidn.
casi completa de la imagen originak como Kodak Gravure Positive, da un contraste
normal ¥ gran cantidad de tonos (es como &l pa- :
pel, pero sobre base de pelicula). Ambas peliculas i
Para la mayoria de estas técnicas hay que em-  pueden manejarse con luz de seguridad roja o na-
plear pelicula en hojas blanco y negro de 9 x 12, ranja (lea las instrucciones del envase}.

Hay dos tipos: de alto o de bajo contraste. Estas Esta pelicula se maneja como €i papel. Se reve-
peliculas tienen emulsiones de muy baja sensibili-  la con un producto normal para papeles {a una

Pelicula en hojas

Recuadro negro

Corte sobre cartulina negra un
rectangulo del tamaio de la ampliacion;
eh el interior de la cartulina recorte una
tira de anchura constante ¢ igual a la del
botde que quicra conseguir. Ponga el
marco exterior sobre el papel y
exponga; a continuacion centre con
cuidado la otra pieza, quite el negativo
de la ampliadora y vuelva a exponer
pata velar la ranura que queda entre las
cartulinas.

Este tipe de recuadro favorece a las
copias con grandes zonas claras en los
bordes.

Yificta blanca

Sujete una cariuling opaca a mitad de
camino entre el objetive y €l tablero.
i Encienda la ampliadora —con el

: negativo puesto— vy dibuje sobre el
cartdn la parte de imagen que quiera
incluir en la vineta, cortandola a
continuacion. Sujete la cartulina a la
misma altura que antes durante toda la
exposicion, moviéndola ligeramente
para difominar los bordes, Tras &
revelado la copia quedard como s de la
derecha.

Vifieta negra

Emplee Ia misma técnica que en la
blanca, pero usando esta vez la parte
central de la cartulina pegada a un
alambre fino (debajo). Exponga primere
la imagen normalmente y a
continuacion tapela con el cartén,
encendiendo la ampliadora sin negativo
para velar los bordes.

Reproduccién con pelicula de linea

Haga una copia normal de 18 x 24 cm
y reprodizeala tal como se indica en la
péagina 212, Cargoe la camara a la luz
de seguridad con un trozo de pelicula de
linea. La Kodaline tiene
aproximadamente 1 ASA, por lo que la
exposicion calculada para 32 ASA se
multiplicata por 32, La pelicula se
revela en una cubeta con revelador para
papel a congentracion doble. El
resultado sera un negativo muy
contrastado, yue se amplia en papel
ultraduro.

Contacto sobre pelicula de linez

Haga un contacte del negativo sobre
pelicula de linea y revélelo como se
indicd arriba, Seque, haga otro contacto
sobre pelicula de linea y vuelva a
revelar: el resultada es un negativo gue
se amplia sabre papel ultraduro.

Las tramas

Al lado se ilustran dos de las muchas
tramas que hay a la venta. También es
facil confeccionarlas tirando un
negativo subexpuesto ¥ ligeramente
subrevelado de una superficie
apropiada. _

El negativo y la trama se colocan en
¢l porta emulsién contra emulsion y se
exponen a la mayor abertura. Un porta
de cristales mantendra ambos elementos
en un contacto mas perfecto.

Traima granular

OIS

i
-
T

il

H

il

S e P rrh
et
s

H

E;:.‘::'. —

Trama de henze




132 TECNICAS PROFESIONALES DE LABORATORIO SEGUNDO PASO: MANIPULACION DE LA COPIA 133

Fl montaje

Consiste en la exposicion de dos negativos, uno
tras otro, sobre el mismo papel. Es una técnica
mas flexible que el sandwich, porque cada imagen
se amplia por separado, controlando su densidad,
tamafic ¥ posicion.

Escoja dos negativos cuya perspectiva, ilumi-
nacidon v densidad estén de acverdo, para que sir-
va el mismo grado de papel, Haga para cada uno
una tira de pruebas y decida la exposicion. La
cosa resulta mas comoda con dos ampliadoras, en
cada una de las cuales hay un negativo, porque
entonces basta con trasladar el papel de una a
otra. Pero ¢on un poco de cuidade €l resultado se-
ra igual de bueno usando sélo una.

Fotogramas y sandwiches

Los fotogramas se hacen sin camara, colocando Fotograma directo
objetos sobre un material sensible {papel o pelicu-
la} ¥ haciendo una exposicion con la ampliadora.
Los ohjetos opacos aparecen nitidamente defini-
dos; los semitransparentes se registran en tonos
de gris que dependen de su grado de opacidad. Un
i . lotograma es en realidad un negativo, pero puede
i : positivarse por contacto sobre otro papel.

| : Exponiendo dos negativos juntos {“sandwich™)
sobre el mismo papel se consiguen imagenes muy
CXpresivas, i

Este fotograma estd hecho colocando
unas flores secas sobre papel del
niamere 2. Las partes de [a planta que
no estan en contacto directo con el :
papel aparecen poco nitidas, dando L
cierta sensacion de profundidad.

Para hacer un fotograma la
ampliadora se coloca en lo alto de la
columna y a la menor abertura, para
conseguir luz dura. Haga una tira de
prueba para determinar la exposician; el
fondo sera negro intenso, y las partes
traslicidas, grises. La sobresxposicion
provoca dispersion en los bordes de los
objetos.,

Copia del primear negativa

Sandwich de negativos

Ampliacidén sobre un fotograma Modo de operar

Consiste en positivar dos negativos de
una vezZ, lo que puede dar resultados
interesantes, sobre fodo si las dos
imagenes son sencillas. Asi, los dos
negativos de al lado, muy simples, dan
un buen resultade {abajo) que no
confunde &l exceso de detalles cuando se
paositivan juntos {debajo).

Para ello es fundamental un porta de
cristales o algin otro dispositivo. como
un marguito de diapositivas, que
mantenga los negativos en contacto
petfecto, emulsion contra emulsion. St
para que la eombinacion resulte hay que
dar la vielta a uno de los negativos, se
ptoyectara a la menor abertura para

1. Ala luz de seguridad cologue los
vhjetos sobee el papal. Con el filtro

2. Bewvele usto hasta que se insinle
{a disposiodn de los objetos. Sagua la

rojo puesto, encienda la ampliadora
paira ver silas sombras son
apropadas. Exponga.

cumma, aclare ien, seque y wiela a
colacara en la ampliadora

3. Con el filvo rojo y el negativo

congervar la nitidez.

1. Meata en la amgpliacora el primer
neqgalivo Ponga en et tablero un
rartdn dol misime tamafio gue el
jrapel v seiale la parte de negatwo
[ue NG aparecerd en la copa,

4, Maeta el otro nogativa y exponga.
usando esta vez el segundo cartdn
para tapar la parte del papel expuesta
ARTERarTnEte.

3. Exponga el priener negativo

Lapanido con el pomer cartdn la pare
(ue o quiera eliminar. Marque en el
papel la parte superior de 1z imagen.

2. Corie esa parie del cartdn: se
usard para tapar el primer negativo.
La otra serard para tapair el segundo.

puiestos, mueva el papel hasta que la
Imagen provectada se combine ;
aducuvadarmente con las siluelas del i
paped Exponga v revele normalmente. i
La fotografia de abajo ostd hecha con
esta tecnica.

Eil resultado

. Esta fotografia esta hecha con la téenica
indicada arriba. Los negativos se
escogieron porque eran sencillos y con
: una gama tonal semejante. Ambos

i niecesitaban el mismo grado de
ampliacion, lo que reduce 1as
aperaciones necesarias a cambiar de

i negative y modificar {a posicion del

! marginador, Al cxponer las hojas se
dejé el carton que tapaba la playa
Guiete para que €l “horizonte” quedase
nitido.

Pesitwo final
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Bajorrelieve

Esta técnica de laboratorio transforma las image-
nes normales en otras que sermejan grabados en
relieve iluminados lateralmente. La gama tonal de
partida se limita a unos pocos grises, consiguién-
dose los mejores resultados con escenas de for-
mas simples ¢ luminacion plana.

, Primero se tita un positive sobre pelicula de
i ) tono continuo, cuyo contraste y densidad deben
i ser similares a los del nepativo de partida. A con-
tinuacion se amplian negativo y positivo forman-
do un sandwich, pero ligeramente fuera de regis-
tro.

Positivo normal

Busque una escena con muchos detalles
nitidos. Las escenas con abundancia de
texturas ¥ motivos ritmicos son muy
adecuadas.

e Modo de operar

1. Haga un contaclo del negativo 2. Revela en un bario dduido a la

sobwe una hoja de pelicula de tono
continug de 9 x 12 La luz de
segundad serd roja en lugar de
naranja

El resultado

Para hacer esta imagen se fird un
positivo sobre pelicula de densidad ¥
contraste similares a los del negative de
partida. Negativo v positivo se
ampliaron en papel dure, conel -
resultado que puede verse, La imagen se
ha simplificado, transformandose en un
diseno de lineas y tonos planos carente
de profundidad.

mitad. Sobreexponga y subrevele para
reduct el contraste. Fije, lave y deje
Souzar

3. Corte da pelicula y escoja un
positive gque, &n contacto con el
neckativi original ernulsion contra
amulsion, 1o bloguse cas
completameante.

4. Desplace hgeramente las peliculas
hasta que se formen unas delgadas
lineas claras v obscuras. Meétalos en el
porta y arnphie,

o

" R ..'&f.{.‘_
R A e L LT
By tns ?

FErhy
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La solarizacion

La solarizacion (o efecto Sabattier) invierte par-
clalmente la imagen velandola a la luz blanca du-
rante el revelado. El resultade es mejor si primero
se positiva en pelicula de linea, se vela después y a
continuacién se amplia. :

El resultado no es predecible, y hay que experi-
mentar hasta conseguir controlarlo. Una copia so-
larizada incluye tonos positivos y negativos, y el
limite entre los blancos y negros esta subrayado
por una linea muy nitida,

El resultado

La copia de al lado esta tirada sobre
papel normai a partir del negativo
solarizado de abajo, Observe comeo
conviven tonos positivos con negativos:
el cielo, por gjemplo, es casi tan obscuro
coma algunas partes del arbol,

Modo de operar

3. Complote el revelado, fijg, lave v
seque Silamagen es

1. tkagaamna serie de contactos sobre 2. Ponga la cubeta de revelado en el
pelicula de linca de 9 x 12 para tablers y, 1 mitad del proceso,

detornunar la exposicion correcta, y
co|da a fsia ol negativo.

Copia normal

En una copia solarizada 1a mayoria de
tos tonos se eliminan, a la vez que una
linea blanca separa las zonas negras de
las blancas. Port ello, una imagen como
ésta con formas destacadas y detalles
nitidos es particularmente adecoada a la
solarizacion.

suhcicntements clara, corte la
pelicula y amplie.

anciencala ampliadora durants el
TSI Uarmpo de exposicion.

4, 5ies muyobscura, haga un
coantacta solre peticula de tono
continue. Revele en un bailo para
napel, de forma que el rasullado sea
mienos donsa.

b d L Al e e

W R IR Y

et ids dod e L a T iy
. i

i f

Falioula sotarizada
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Blanqueo y virado

Hay tratamientos quimicos que cambian el aspec-
to de la copia aun después de revelada. Los dos
mas importantes son el blanqueo y el virado, que
pueden llevarse a cabo a la luz.

Hay dos blanqueadores: el ferricianure y el yo-
do. El ferricianuro reduce ligerdmente la densidad
de las partes obscuras, mientras que el yodo se lle-
va toda la imagen, dejando el papel blanco. Los
viradores convierten el negro de la plata en un co-
lor diferente, y pueden actnar sobre parte o sobre
la totalidad de 1a copia. En la pagina 213 se dan
formulas de blangueadores y viradores.

Mejora del contraste

El ferricianuro {reductor de Farmer}
puede aplicarse directamente a las
copias para aclarar tonos. En la
fotografia de la izquierda se trataba de
que la vela quedase blanca, pero
resultaba dificil hacer on tapado, por lo
ue se dio la exposicidn adecuada ala
copia y se aclard el bote con
ferricianuro {debajo).

Blangueo de fondos

El blangueador de yodo elimina
completamente partes de la imagen. E!
resultado de eliminar el fondoen fa
fotografia de al lado aparece abajo: la
imagen gana muchisimo en fuerza.
Después de este tratamiento la copia
debe fijarse y lavarse de nuevo.

Aclarado local

Eliminacion de fondos

2. Lawe en seguida y repita el proceso
e aclarado-lavado hasta lograr el
- tong deseada, Fyey lave de nuevo,

1. Comprugbe el bianqueador en una
copr nservible. Moe la definitiva y
apliaue &l praducto con un pincel o
algodan.

1. Moje primerg la copia. Use un
algodddn para blanguear grandes
areas y un pincel para los detalles.

2. Cuanda la imagen haya
desaparecido {io hace graduairnente),
frjg duraniz 5 minutos v lave,

Virado

Para virar se blanguea primero la copia
y, después de lavarla, vuelve a
ohscurecerse en una solucion que forma
una imagen coloreada. Ei virador mas
camim es el sepia, pero se comercializan
otros azules, verdes, etc. Alpunos de
£5H0S NO SON mMuy permanentes,
desapareciendo la imagen con el tiempo.
Las copias que hayan de virarse en
sepia tendran gran cantidad de tonos ¥
negros ptofundos. El proceso aclara la
imagen, ¥ vonvierle partir de un positivo
algo obscuro.
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Modo de operar

1. Sumerja ia copia en &l
blangueador duranta 2-3 minutos,
hasta que sole gueds unamagen
amarilla palla.

Yirado local

Una copia solo se vira donde haya sido
blangueada. Y si el blangueo se limita a
una zona, 530 ésa se virara, El
blangueador puede aplicarse con un
pittcel o algoddn, o bien pusde
sumergirse la copia en la solucion
durante poco fiempo, de forma que no
afecte a las sombras, Lave bien antes de
virat,

2. Lave y sumera la copia on virador
duraime 5 minutos. Lave
plrloctamants y Seun.

Préctica: manipulacion de la copia

Escioga negativos que considere puadan
combinarse pars ilustrar termas como “pesadiila’
o "infancia”. Haga copias que ilustran 1og temas
che 1o sigignte forma- '

A Haya un sandwich de dos negativos y amplie.
tlalwéa de dar con dos negabivos acordes can el
termg y con imagenas cuyo tamafio y posicion
prirmitan comnarios :

B. Haga un fotograma y combinelo en forma de.
sandwich con un negativa Amplis.

 Positive dos 0 mag negativos sobre un solo
papet. Prugba a combinar im&genss da muy
difzrenie tamaro,

0. Escoja un negativo y solarfcato por el métoda
de la pelicela intermedia, a diferentes tiempos de
revlacka.

£ Copie por conlacto una de las coplas
shlenidas en D sobre otro papsl.

F. Amplie una diapositiva {encolotaen By Ny
un nagativo en B. y N, juntos o scparados sobre
wn papel.

Estudic 1as posibilidades del blangueo v el virado
an las anlorores copras,
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TERCER PASO: PRESENTACION DE LAS
COPIAS/Montaje y enmarcado

Las copias pequefias pueden archivarse en un 4l-
bul empleando cinta adhesiva de dos caras, esqui-
nas autoadhesivas o pegamento. Este debe ser va-
lido para fotografias, porque algunos llevan com-
puestos que degradan la imagen. Las copias
mayores se montan en carton o contrachapado,
sobre todo si van destinadas a una exposicion,

El pegamento es el procedimiento mas barato
de montar, porque no exige ningun instrumento
especial. Da un buen acabado pero, salvo que la
copia se proteja con un cristal, 1ag esquinas empe-
zaran a levantarse a los pocos meses.

El montaje en seco da una mejor acabado y es
mas rapido y menos engorroso que la mayoria de
ios demas procedimientos. Consiste en intercalar
una lamina de tejido impregnado de laca entre la
copia y la montura, calentando el conjunto a con-
tinnacién con una prensa eléctrica que funde la
laca y une copia y montura. La temperatura no
debe sobrepasar los 93-99°C, sobre todo con pa-
peles RC que funden por encima de esos limites.
Las copias de hasta 9 x 12 pueden montarse en
seco con cuidade usando una plancha corriente.

Un montaje cuidadoso no altera la superficie de
la copia. Pero si es esto 1o que se persigue, puede
hacerse empleando los elementos adecuados {pa-
gina de al lado) o un spray matizador o abrillanta-
dor, que de paso dizsimula los retoques.

| Montaje de collages

Un collage se confecciona pegando una o més fi-
guras sobre un fondo. Lo mejor es montar en seco
¢l fondo y emplear pegamente para las figuras.

Utiles de montaje

Prensa de maontaje

BN Seco

Los adhesivos para montaje se venden
et spray v en lata, Para ¢l montaje en
seco hace falta un soldador eléctrico
(para colocar el tissue y la copia), el
tissue y una prensa calentada
eléctricamente,

La copia o la montura se cortan ¢on
una guilivtina o con una buena cuchilla
bien afilada. También hace falta un

cartabor. Cartabon

=

Cuchilla afilada

Fegamenta de |4tex
v espatula

Tissue de montaje
£H 5EC0

Adhesivo en spray

Montaje con pegamento de latex

Montaje en seco

1. Corle la coma sin hacer digmes;
las esyuings detien quedar en dngulo
recte. Apdyela sobire la montura y
rarcue la pasiedn de las esguinas
o lagiz.

3, Cuancdo ol pegamenta haya
secaldo parcialmenta, alinea
rdadosamente un borge de la coma
won las marcas de Bz

2. Cutienda el pegamento por detras
¢l la copia y en la zona marcada de la
mianlura con ung espatula. La capa
surd ko mas lina y uniforme posible,

1. Emples un tissue del tamafio de la
Gofra o mayor. Colaqueln por detras v
fijerloa ddancler un togue en forma de
aruz en la parte central con el
saldador,

4. Extienda la coma presionando
suavarnenta para eliminar burbujas.
Oune con sl dedo el exceso de
poegamento de kos bordes,

2. Conuna regla metdlica y una
b cuchilla, corte montura y copia
sakbre una superhcie dura.

3. Coloque la copia sobwe la montura
y. sin moverla, levante dos esquinas
no opuestas y g on cada unaun
tague con el soldador gara fijar la
nrantura.

4. Mela el conjunto boca arriba en la
pronsa, fije la temperaturg adecuada,
aieree y déjeta asi durante 5-10 s

Collage y texturado

TERCER PASQ: PRESENTACION DE LAS COPIAS 139

Un collage quedara tanto mejor cuanto mas disi-
mulados estén los bordes de las partes pegadas; si
se hace muy grande y se reproduce luege a menor
tamafio, el resultado seri optimo. Las partes re-
cortadas conviene que sean de papel fino y con
gna textura semejante a la dei fondo.

Fijese en que la perspectiva y la iluminacidn
sean uniformes en todo el collage. 5i va a colocar
un sujeto en ¢f primer plano debe fotografiario de
cerca, para que la perspectiva sea acusada. E in-
versamente: la sensacion o2 perspectiva del fondo
debe ser poca, para que el conjunfo parezca
“real”.

Colkage

El coliage de 1a derecha tiene partes de
cuatro negativos: las rocas del fondo,
dos de la figura erguida y la figura
sentada. Se positivaron todos de formy
que el tono ¥ el contraste fuesen
similares, Las sombrag estan pintada:
con acuarela sobre el fondo.

Texturado de la superficie

Todavia se venden papeles con diversas
texturas (ver Pag. 77), aunqoe menos
cada afio. ¥ cada vez es mas frecuente
grabar la textura durante ¢l montaje, De
esta forma se ha conseguido el acabado
de lienzo de la fotogralia de debajo.
Hace Falta una prensa de montaje en
seC0 ¥ un juego de texturado del
formato de la copia; este juego consta
de una pelicula termoadhesiva y varias
hojas de papel grabado.

Se ootoca la pelicula sobre la copia v
encimna el papel grabado, cuya textura
se imprime ¢n la pelicula at introducir el
conjunto en la prensa.

Hay muchos papeles grabados, y
ademaés puede usarse como tal ef de
empapsalat, tela, lienzos, etc. Sigl
resultado es malo, basta repetirlo con
otro papet. Los collages no aceptat bien
el tratamiento, pargue su superficie es
desigual.

Juego de montaje y texturado 7
//

Fapel gratiada

~

Hoja no adhcsiva
, -~ Pelicula termoadhesiva

. Lopig,

" Tissue da maoniaje en seco

Mot

Con este juego se puede montar y
grabar la textura 2 la vez, Debajo se
colocan montura y copia unidas
mediante el tissue. Encima la pelicula
termoadhesiva, ligeramente pegada
mediante un toque con &l sokdador
aplicado a través de una hoja no
adhesiva. Existen diferentes clases de
hojas no adhesivas, para dar un
acabado mate o briliante. Por Gltimao se

__Envoltura ne adhesiva

coloca la hoja grabada y el conjunto,
envuelto en un pliego de material no
adhesivo, se mete en la prensa a 34°C
durante 4-5 minutos.

Una vez retivado el pliego, se deja
enfriar & resto con un peso encima.
Separe el papel grabado y 1a hoja no
adhesiva, que pueden volver a usarse, ¥
tendré la copia montada y texturada.




Enmarcado

U marco 0 un passe-partout protegen la copia ¥

la destacan,

El color y las proporciones del marco han de
elegirse con cuidado. Conviene en principio que
sea de un tono apagado —gris 0 crema claros—
para que no “compita™ con lo que encierra.

En el centro se seiialan las dimensiones de la
copia, cortando a continuacion esta parte; si el
material es grueso permite hacer el corte a 459,
formando un bisel. Repase cuidadosamente el
corte, sabre todo en las esquinas. La copia se su-
Jjeta por la parte inferior del marco con cinta adhe-

siva.
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Un cuadro

La copia montada puede exhibirse
coma an cuadro, ¢on o sin marco. St
cristal no es imprescindible, aunque si
utt respaldo rigide tras ta montura.
Comgilustra el dibujo, es facil
enmarcar usando simplemente unas
pinzas para unir el cristal y el respaldo.

En algunas galerias se venden juegos
para ermarcar consistertes en un
marco metalico o de madera con
esquinas ingleteadas ¥ que se monta con
tornillos o pasadotes,

Pinzies

Crislal

_....Fasse-partout

Copia

 Respaldo rigido

RESUMEN

Pelfcula, exposicidn y
revelada’

Técnicas especiales
da positivado

Montaje y presentacion

=

Técnicas profesionales de
laboratorio

Use una combinacion de pelicula y revelados
adscuada al rabajo que vaya a realizar. Las
peliculas lentas reproducen el menor detalte,
pero exigen buena iluminacion; sus cualidades
mejoran con un reveiador de alta resolucidn, Una
poficula répida y un revelador de grano fing
forman una cominacion adecuada para la
mayaria de las situaciones. Las peliculas
ultrarrapidas reveladas con preparados que
aumenten la sensibilidad se emplean an
condiciones de ilurinacidn muy déhbil.

El grann depende da la sensitelidad de 1z pelicula,
el tipo y el grado de revelado v la exposicion.

Las peliculas registran #na amplia escala tonal,
pero na discriminan bien los valores extremos,
que sMo sa ulilzan en caso de sobre o
subrexNosicitn o ante suUjetos excasivamente
contrastados.

El aurnento o |a reduccidn dal revelado para
compensar la sobre o subexposicién alteran sl
contraste, la gua limita la magnitued de dichos
cambioz. Un sujgto muy contrastado pusde
reproducirse sobreexponiendo v subravelando, v
alainversa si el contraste es bapo. Los reductores
@ intensificadores alteran la densidad del
negativo, y 1a iluminacion de la ampliadora influye
en el contraste.

La pelicula en hojas de tono y de linea es de gran
ayuda an fa realizacion de efectos especiales, ta
primera reproduce una gama tonal continua y

lo segunda es de muy alto contraste y reduca los
tonos a blancas y negros. Las dos exagen
exposicones fargas, semefantes a las del papel,
to gue permite controlar la frmacion de la
Imagen. Entre los alectos especiales se cuentan
el bajorrelieve, 1a solarizacion v los fotogramas.
La solarizacién se hace con pelicula de linga y
velando la imagen, El hajorrelieve exponiendn
juntos positivo y negativo ligeramente fuera de
reqistro, Los fologramas son imagenes hachas
ain cdmara, obteniendo contactos de objatos
colacados subre el material sensible.

Bl sandwich de negativas, sl montaje v 2l collage
son procedimientos muy flexbles, que perrmilen
combinar imagenes de pracedencia muy
diferznie.

Las copias ya reveladas pueden sclararse con
reducior de ferricianuro, tratarse con yodo para
eliminar complstameante zonas detorminackas o
wirarse a otro cokor,

El montaje se hace con pegamento de |&tex o --lo
mejor— en seco, que puade también combinarse
con el texturado. Un buen enmarcado protege y
reaiza la copla.




FOTOGRAFIA EN COLOR

PRIMER PASO: La pelicula en color

SEGUNDO PASO: Elaboracion de la imagen en color

Si pretende trabajar en color, esta seccion le es fundamental. Pre-
senta todos los aspectos técnicos y visuales relativos al manejo del
color, con una informacién basica imprescindible para el aprove-
chamiento de la siguiente seccion, relativa al revelado y positivado
en color. Todos los pasos han de estudiarse en orden, porque cada
uno es base de los siguientes.

Hay quien empieza a fotografiar directamente en color. En este
libro se empieza con el blanco y negro porque es mas sencillo y mis
barato. Todas las técnicas de manejo de la camara y de elaboracion
de fa imagen se han presentado en blanco y negro, y es preciso ha-
ber leido aquellas seccienes antes de empezar con ésta.

Fl color supone la incorporacion de una serie de factores nuevos.
Hay gue tener en cuenta el color de la luz, ademas de su direccion y
calidad, vy emplear una pelicula equilibrada al tipe de iluminacion a
que se vaya a trabajar {natural, flash o de incandescencia). Puede
trabajarse con diapositivas o con negativos y positivos. Y la exposi-
¢ién tiene que ser mas cuidadosa, porgue los errores alteran el ren-
dimiento del color ademas de Ia densidlad y el contraste.

Lo maés importante de todo es pensar y ver en términos de color,
¢ incorporar un nuevo léxico visual al ya conocido para blance y
negro. Las ultimas paginas de esta seccion estudian precisamente el
efecto de la yuxtaposicion de los colores. Este vocabulario de color
es sobre todo una guia practica, y es imprescindible explorar los
puntos tratados y hacer fotografias a la vez que se estudia.

Las diapositivas permiten ver los resultados mis directamente,
porque eliminan las variables inherentes al positivado. El efecto de

las diferentes exposiciones o tipos de iluminacion se detecta asi in-
mediatamente; y también sale mas barato. Si tiene i proyecte futu-
ro de trabajar el color en el laboratorio, quiza prefiera utilizar peli-
cula negativa (cuyo revelado y positivade puede encargarse a un la-
boratorio profesional) para asi ir aimacenando negativos sobre los
que trabajar en el futuro.

Escalonamiento de los pasos

El primer paso versa sobre los diferentes tipos de pelicula en color.
La pelicula en color consiste basicamente en tres capas de emulsion
en dlanco ¥ negro superpuestas: esto guarda una relacion directa
con la necesidad de equilibrar Ia pelicula a cada tipo de iluminacion.
Si se quiere emplear con otro distinto, habra que interponer un filtro
corrector.

El segundo paso introduce los términos fundamentales del color
v las interrelaciones de los diversos colores del espectro {esie paso
debe también leerse antes de empezar con ¢l positivade en color).
Las paginas sobre elaboracion de la imagen ensefian a servirse del
contraste de colores, de la armonia, de los matices vivos o apaga-
dos en funcidén del resuitado perseguide. Como en blanco ¥ negro,
las fotografias sirven para ilustrar el elemento en estudio, si bien en
la praciica se vera que los solapamientos son constantes.

El color puede constituirse en el tema fundamental de una foto-
grafia, sobre todo si se manipula mediante filtros o una buena com-
binacién de luz y pelicula. Las fotografias de Pete Turner de Ias pa-
ginas 186-187 son buenos ejemplos de ello. En la mayoria de los
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casos, el color se sumara a los demés elementos visuales para refor-
zar el tema principal. Esto puede comprobarse en las fotografias de
Rolph Gobits (Pag. 179) y Gerry Cranham (Pags. 190-191).

£ Que es el color?

Antes del siglo diecisiete se creia que el color estaba indisoluble-
mente unide a los objetos v era independiente de la luz. Isaac New-
ton demostré que la luz es el verdadero origen de los colores. Sepa-
r6 la luz del sol en un espectro de colores haciéndola pasar a un an-
gulo determinado a través de un prisma de cristal. A continuacién
volvio & convertirlo en un haz de luz blanca. Quedaba claro que los
colores formados no estaban en ef prisma, sinc en la propia luz.

Una hoja verde parece verde porque refleja las longitudes de
onda verdes de la luz. Si se examina a la luz roja se vera negra, por-
que la fuente carece de verde. Y un gjemplo mas familiar; cuando se
compra una prenda se¢ acostumbra a examinarla fuera de la tienda,
porque se sabe que la luz artificial fe da otro color. Esto ocurre por-
que la luz artificial, aunque “blanca®”, contiene una mezcla de longi-
tudes de onda diferente a !a de la luz natural, lo que altera el color
aparente de la prenda.

La luz es el origen de cualquier color, Los objetos coloreados re-
flejan luz de forma selectiva: reflejan tinicamente las longitudes de
onda (es decir, los colores) que se ven y absorben el resto. Esto ocu-
tre de cuatro formas diferentes: reflexioén selectiva por moléculas de
pigmento, dispersion, difraccion e interferencia.

El pigmento es el reflector selectivo de luz mas comin, Hay mo-
léculas de pigmento en casi cualquier objeto, natural o artificial,
desde las plantas y animales hasta los tintes y pinturas. Cada pig-
mento exhibe una “resonancia™ o afinidad por una o un grupo de
longitudes de onda, que son las que absorbe, Una flor roja, por
ejemplo, contiene moléculas de pigmento que “resuenan” con y ab-
sorben todas las longitudes de onda de {a luz diferentes del rojo,
por lo que éste es el Gnico que reflgja.

Hay colores que se forman mediante un tipo especial de re-
flexion: la dispersion. El ejemplo mas a mano es el azul del cielo,
cuyo origen se debe a la tendencia a ta dispersion de las ondas cor-
tas (azules) de la luz solar por parte de los gases de la atmosfera. Si
la Tierra no tuviese atmaosfera, el Sol se veria contra un cielo negro,
como ocurre en la Luna. La atmosfera lleva polvo y moléculas de
agua, que dispersan una mayor parte del espectro, lo que hace que

el cielo se vea en ocasiones mas palido. Cotmo la lluvia arrastra el
polvo y la contaminacién, el cielo suele aparecer de un azul particu-
larmente profundo cuando surge el sol tras una tormenta.

La dispersion de la {uz provoca un espectro cromatico mas am-

Descubrimiento del especiro

Grabado en cobre de B, Rode que
representa a Newton en una habitacion
obscurecida empleando dos prismas
para separar un haz luminoso en los
colores del espectro y reconstruirlo a
continuacion. Este experimento crucial
realizado en 1666 demostrd que la iz
es el origen de todos los colores.

plio en el cielo. Al amanecer y al creptisculo la luz del sol bajo atra-
viesa oblicuamente la atmdsfera, recorriendo miles de kildmetros
mas que al mediodia a través de ella; asi se dispersan casi todas lag
longitudes del azul, percibiéndose Gnicamente las zonas anaranjada
o roja (ver Pag. 154),

Hay superficies cuya coloracidn se debe a difraccién o interfe-
rencia. La difraccién ocurre cuando Ia luz llega a una superficie es-
tructurada en forma de lineas finisimas, que suprimen algunas lon-
gitudes de onda y refuerzan otras, con el resultado de una sucesion
de tonos apagados que depende del dngulo con que se mire. Puede
observarse el fendmeno en los discos, en tejidos de seda y en la ma-
dreperla,

Se aprecia interferencia en las burbujas de jabon y en las gotas
de aceite que flotan en agua. Tanto el jabon como el aceite forman
una pelicula extraordinariamente fina en cuyas superficies interna ¥
externa se refleja la luz, que resulta asi “desfasada”, suprimiéndose
ciertas longitudes y reforzandose otras.

La visién del ojo y la pelicula en color

Los objetos deben su color a la interaccion eatre la fuente de luz y
su superficie. Pero la percepcion del fenémeno exige una respuesta
por parte del observador: el ojo o la pelicula {destinada a que ¢l ojo
la vea).

‘Como se vio en las paginas 20-21, la vision depende en parte del
0jo y en parte del cerebro. La parte posterior del ojo esta recubierta

Isaac Newton

Retrato de Mewton realizado en 1702
por Godfrey Kneller, poco antes de la
publicacion de su tratado sobre oplica y
la teoria del color.

Partada de la ¥ Optica®, de Newton

Newton publicd su descubrimiento del
espectro ¥ su teoria sobre el color en
esta importante obra. Esta reproduccion
corresponde & la portada de la edicidn
original en latin, publicada en Londres
en 1707, También incluia 1as leyes de la
reflexion ¥ refraccion de la luz,
sertando las bases del tratamiento
clentifico de la optica.
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por la retina, una red microscopica de unos 130 millones de células
sensibles a a luz, v de las que algunas responden también al color:
son los conos, agrupados en mayor proporcidn hacia el centro de la
retina. Hay otras células mas numerosas —los bastoncillos— ex-
tracrdinariamente sensibles a la luz, pero incapaces de identificar
los colores. Se localizan preferentemente lejos del centro de la reti-
na. Los conos responden a la luz como si fuesen una mezcla unifor-
me de tres tipos de receptores, sensibles al rojo, verde y azul, res-
pectivamente. Por tanto, cada color de la imagen formada en el in-
terior del ojo da lugar a diferentes combinaciones de tres sefiales
basicas. El azul afecta Gnicamente a un tipo de receptor; el azul ver-
daso a dos; el blanco o el gris, a los tres. Esta idea de los tres colo-
res preside también el disefio de la pelicula para color, formada por
tres capas de emulsién distintas y sensibles al rojo, verde y azul.

Pero a diferencia de la pelicula, la sensibilidad del ojo al color
disminuye conforme la luz se debilita. El color de un coche ¢s casi
imposible de determinar por la noche, porque la vision nocturna
queda casi enteramente a cargo de los bastoncillos, muy sensibles a
la luz, pero ciegos a los colores. La pelicula de color no se modifica
cuando hay poca luz, y puede fotografiarse a la de la luna, aungue
es posible que el error de no reciprocidad altere los resultados (ver
Pag. 107).

Otra de las diferencias entre la vision del color y la pelicula se
debe a la concentracion de conos en el centro de {a retina: el ojo s6-
lo responde completamente al color en una zona limitada del cam-
po visual, que coincide con la de mayor agudeza: la que se usa al
leer, por ejemplo, Este fendmeno no se aprecia porque el ojo se
mueve continuamente, para situar todo lo que le interesa dentro de
este campo limitado. Puede comprobarse lo anterior mediante un
sencitlo experimento: mirando fijamente hacia adelante, se coge un
objete coloreado y se mantiene al final del brazo estirado, ya en los
limites del campo visual: se aprecia el movimiento ¥ la forma
aproximada, pero es imposible determinar con seguridad el color
hasta que no se desvia la vista.

Supuesto que miran de frente y con buena luz, la mayoria de Jas
personas pueden distinguir varios colores, su saturacion (intensi-
dad) y luminosidad (color claro-u obscuro). Aproximadamente el
8% de los hombres y el 0,5% de las mujeres padecen deficiencias
de los conos o de las conduceiones nerviosas responsables de algu-
na forma de ceguera para los colores. El tipo mas frecuente es la
imposibilidad de distinguir entre el rojo, el verde y el gris. La vision
defectuosa del color constituye un evidente problema a la hora de
fotografiar en color, que inhabilita por completo para positivar. Asi
que, si tiene alguna duda, consuite a un dptico.

El ojo envia al cerebro una setie de sefiales sobre el color de los
objetos, que éste ha de interpretar. Hay una memoria para los colo-
res, que fuerza a “ver” el color que se espera; por gjemplo, se sabe
que la hierba es verde y los labios rojos, y asi los vemos adn a tra-
vés de gafas coloreadas o en interiores con iluminacion de color.
Sin embargo, estas circunstancias nos equivocaran al observar un
objeto desconocido. Si usted lee este libro a la luz azulada del exte-
rior, vera ¢l papel como blanco; al entrar a un interior iluminado
con bombillas percibira la sensacion de un tono anaranjado, pero
sélo durante un breve instante, al final del que la sensacion de blan-
co volvera a prevalecer. Los colores del interior se veran correcta-
mente, supuesto que no puedan compararse directamente con otros
iguales iluminados por luz natural. En otras palabras, [a vision del
color se adapta a las diferentes circunstancias,

Pero la pelicula en color es incapaz de adaptarse. La que esta di-
sefiada para luz natural produce una dominante anaranjada si se
wsa con luz de incandescencia. Ni la adaptabilidad del ojo es capaz
de eliminar esta dominante, maxime si la fotografia se mira a la luz
natural. Por tanto, I peficula en color es mas objetiva que el ojo:
registra 1o que hay y no lo que parece que hay. Pero admite un em-
pleo subjetivo: asi, sobre o subexponiendo cambia la saturacion del
color {ver Pag. 153).
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Relaciones entre los colores

Al empezar con el color se impone antcs que nada captar las sutiles
relaciones de color que establecen los objetos, cuestion que hasta
ahora se ha ignoradoe. Hay colores “frios™ y “céalidos™; tranquilos y
excitantes; unos establecen una relacion armoniosa mientras que
otros —naranja y plrpura, por ejemplo-— “chocan™. El manejo
adecuado de estas relaciones influye decisivamente en la composi-
cion,

El gris parece mas claro frente al negro, y obscuro frente al blan-
co. E! mismo gris parece rojizo ante un fondo verde, y verdoso ante
uno rojo. Este “contraste simultineo™ puede aprovecharse para dar
fuerza a composiciones que en blanco y negro carecerian de interés.

El color supone una ampliacion de las posibilidades de la foto-
grafia, pero a cambio exige nuevos conccimientos. Mieuntras las re-
laciones entre los colores no se manejen con soltura, habra que cui-
dar mucho que el color no distraiga, confunda o desequilibre una
composicion. Los colores intensos en particular dominan hasta el
extremo de anular a otros elementos, e incluse al sujeto mismo.
Pero con un poco de practica es facil aprovechar el enorme poten-
cial de la fotografia en color.
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PRIMER PASO: LA PELICULA EN COLOR/Tipos y

estructura

Al elegir una pelicula en color hay dos cuestiones
basicas a tener en cuenta; primere la forma en
que se quieren obtener los resuitados: diapositi-
vas, copias 0 ambas formas; y segundo el tipo de
luz con que se va a fotografiar. Con luz natural y
con luz de incandescencia hay que emplear pelicu-
las en color diferentes.

Las actuales peliculas para color dan diapositi-
vas para proyectar o negativos. A partir de ambas
formas pueden tirarse copias en blanco y negro, y
la clase de pelicula no determina la forma final de
la fotografia: pueden hacerse diapositivas a partir
de negativos ¢ copias a partir de diapositivas {ver
Pags. 172-175). Pero los mejores resultados se
consiguen empleando la pelicula prevista para la
forma que se desee. En la pagina 210 se habla de
otro tipo de pelicula en color: la pelicula instanta-
nea,

Pelicula para diapositivas

La pelicula para diapositivas, también llamada in-
versible, se somete a un proceso que forma una
imagen positiva en la misma pelicula expuesta en
la camara. Las diapositivas pueden proyectarse o
mirarse con un visor. La mayoria de las peliculas
de esta clase, como Ektachrome y Agfachrome,
pueden procesarse en casa (ver Pag. 164). Algu-
nas come ¢l Kodachrome exigen un procesado
mas complejo que sélo puede llevar a cabo el fa-
bricante.

La pelicula para diapositivas tiene varias venta-
jas: se procesa sin necesidad de instrumentos es-
peciales; con un buen proyector la intensidad y
precisidn de color de las diapositivas son iniguala-
bles: y las diapositivas son mas baratas.

Pelicula negativa

Todas ias peliculas negativas para color pueden
procesarse en casa. La secuencia de operaciones
es mas sencilla que en el caso de diapositivas, v el
resultado es una imagen con tonos negativos y ca-
lores complementarios. Igual que en blanco y ne-
gro, a partir del negativo se pueden tirar positivos
scbre papel, para lo que hace falta un laboratorio.
Seran necesarios a ayoria de los elementos del
laboratorio grande de la pagina 74.

A diferencia de las diapositivas, los negativos
pueden aclararse u obscurecerse durante el positi-
vado, corrigiendo los colores mediante el filiraje.
Las copias en color son muy comodas de obser-
var, ¥ pueden tirarse cuantas se quieran a partir
de un negativo.

Peliculas para luz natural y artificial

La pelicula en color lleva tres capas de emulsion
sensibles a la luz, como ilustra el esquema de arri-
ba. Cada capa es sensible a unc de fos tres colores
primarios —azul, verde ¥ rojo~ a partir de los que
se sintetizan todos los demds. La sensibilidad de
cada capa estd cuidadosamente “equilibrada”
para registrar y reproducir los colores y los fonos
con precision.

La mayoria de las peliculas estan equilibradas
para sujetos iluminados por la luz natural. La que
emiten las bombillas de incandescencia tiene mas
rojo y menos azul que aguélla, fendomeno que ¢l
ojo no aprecia porque se adapta rapidamente al
cambio. Pero la respuesta de la pelicuia es fija, v
una equilibrada para luz natural dara lugar a re-
sultados anaranjados cuando se utilice con fuz ar-
tificial. Y si estd equilibrada para ésta y se emplea
con luz natural, el resultado setd una dominante
azulada.

Si se emplea pelicula negativa con una fuente

inadecuada puede corregirse el error en cierta me-
dida durante el positivado, aunque elle debe evi-
tarse, porque el fuerte filtraje necesario impide el
control fino del color.

Los mejores resultados se obtienen empleando
cada pelicula en las condiciones de iluminacian
para las que ha sido prevista. Procure evitar las
escenas iluminadas con mezclas de luz natural y
artificial, salvo que le interese precisamente repro-
ducir las diferencias de color. En la pagina 146 se
indica como emplear los filtros correctores para
compensar ia iluminacion inadecuada.

Sensibilidades y marcas

Las sensibilidades de la mayoria de las peliculas
de color oscilan entre 25 ASA (Kodachrome, la
mas lenta) y 400 ASA (Kodacolor y Fujicolor, las
mas rapidas). Como en blanco y negro, con la
sensibilidad aumenta el grano ¥ disminuye la defi-
niciém. En casos extremos, sobre todo si s¢ ha so-
brerrevelado una pelicula rapida, pueden apreciar-
se en las ampliaciones manchas irregulares de co-
lor. La resolucion méaxima se conseguira emplean-
do la pelicula mas lenta que la luminosidad per-
mita.

La reproduccien de los colores varia ligeramen-
te entre marcas (pagina de al lado) y cada una tie-
ne sus adeptos. Pero como las diferencias son ine-
vitables, lo mejor es utilizar siempre la misma, o al
menos las de un mismo fabricante,

En color conviene emplear tiempos de exposi-
cion comprendidos entre 1 y 1/1.000 5, va que de-
bido al error de no reciprocidad (ver Pag. 107) las
peliculas sometidas & exposiciones muy largas o
muy cortas no solamente se comportan como si
fuesen menos sensibles, sino que ademas defor-
man ¢l color,

Las peliculas en color deben guardarse en un
ambiente fresco y seco.

Estructura de la pelicula en color

Filiro amarilly

Capa sensible al verda

Capa aplanadura

La pelicula en color consta de tres
capas de emulsidn en blanco y negro
superpuestas, cuidadosamente
equilibradas en sensibilidad y contraste,
mas una capas filtrante. La emulsidn
supgriot, como la del papel bromuro,
sOlo es sensible al azul; bajo elta un
filtro amarillo evita la penetracion de
aquél; la segunda capa es sensible al
verde y I ultima, al rojo. La base y el
respaldo son [guales que en blanco y
negro (ver Pag, 125),

Las cuatro capas miden menos de
0,001 mm de grueso ¥ son capaces de
reproducic todos los colores de la
escena, Fi blanco y los grises nentros
provecan idéntica respuesta en las tres
capas.

En la mayoria de las peticulas, los
compuestos que forman los tintes van
cn cada capa, y se combinan con los
productas de procesado para formar
una imagen coloreada diferente en cada
una (el filtro amarillo se decolora), En
las paginas 162-163 se detallan los
cambios que ocurren durante gl
procesado.

Diapositivas y copias

La pelicula para diapasitivas, tras el
procesado por inversidn, da un positive
sobre ¢l mistmo material expuesto. Las
fotografias pueden montarse en
marquites y proyectarse o mirarse con
un visor,

La pelicula negativa da lugar a
negativos que pueden ampliarse sobre
papel en color. Los negativos son
anaranjados porque llavan un tinte que
reduce el contraste y mejora la precision
de color de !a copia.

En las paginas 172-175 se indican los
procedimientos para obtener copias a
partir de diapositivas, diapositivas a
partir de negativos y copias en blanco ¥
negro a partir de cualquiera de las des.

Sobre y subexposicion

En color la exposicion se mide igual que
en blanco y negro (ver Pags. 39-43 y
104-107}, aunque hay algunas
diferencias caracteristicas entre
negativos y diapositivas.

Una diapositiva subexpuesta es
obscura {al lado), sobre todo en las
sombras. Si esta sobreexpuesta quedard
transparente {derecha), sobre todo en
las luces. En general se considera mas
aceptable una diapositiva ligeramente
obscura que una clara, por lo que con
este material es preferible subexponer
que sobreexponer. :

Un negativo subexpuesto (al lada)
carece de densidad, y tendra demasiada
si estd sobreexpuesto (derecha).

La mascara naranja hace que los
negativos parezcan mas obscuros de lo
que son, y debe comprobarse con
cuidado la presencia de detalle en fas
sombras. Como los negativos
constituyen una etapa intermedia,
siempre es posible ajustar }a densidad al
positivar, supuesto que el detalle sea
suficiente. Los negativos transparentes
3e positivan muy mal, siendo preferible
en este ¢ago subexponer.

Variaciones en la reproduccion
del color

En igualdad de condiciones, cada marca
de peficula reproduce el color de forma
ligeramente diferente, sobre todo las
diapositivas, debido fundamentalmente
a la composicion de los tintes.

Las variaciones entre las tres
peliculas que se presentan aqui son
mucho mas aparentes en los tonos
neutros ¥ claros, como la piel, que en
los colores fuertes. Hay marcas que dan
una mejot reproduccion de los tojos ¥
amarillos, representando otras mejor los
verdes y azules,
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Observacion

Procesado

Camara

negativa

Subexposicidn Exposicion correcta

Miapositivas

Palicula negativa

Kodachrome Fujichrome Agfachrome
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Lo que lamamos *luz blanca” es en realidad una
mezcla de longitudes de onda que incluye todos
los colores del especiro. La composicion de la
mezcla varia en funcign de la fuente luminosa.
Por ejemplo, la luz de una vela tiene mas rojo que
azul, ¥ es calida. Un dia despejado y a la sombra
, toda la fuz procede del cielo azul, y ia iluminacion
i : es azulada. Estas diferencias se expresan en gra-
: dos Kelvin {K) {debajo). La temperatura de color
' corresponde 2 la temperatura a la que un supues-
to cuerpo negro emitiria tal color; a medida que la
temperatura aumenta, el color pasa del rojo al na-
ranja, al amarillo y ai azul; por tanto, al matiz
rojo de una bombilla doméstica corresponde una
temperatura de color mas baja gue a la azul de un
dia despejado.

Temperatura de color y filtros correctores

Y

Equilibrado de luz y pelicula

Abajo se indican las fuentes de luz mas fre-
cuentes en fotografia. Las bombillas de 500 wa-
tios empieadas en la mayoria de las lamparas de
estudio tienen una temperatura de color de
3.200 K. Las lamparas sobrevoltadas, de vida
mas corta, tienen 3.400K. La luz del sol esta
mezelada con la del eielo azui, dando como resul-
tado lo que se ltama *luz natural fotografica™
cuya temperatura es de 5.400 K. La luz de medio-
dia, las bombillas de flash azules y el flash electro-
nico tienen una temperatura muy semejante.

Filtros de correccidn de color

Fabricar una pelicula para cada posible fuente de
luz no seria rentable. Los dos tipos mas importan-
tes son la pelicula para “tungsteno”™ (3.200 K) y la

pelicula para “luz de dia™ {5.500 K). En ¢l esque.
ma de abajo se indica como, empleando un filirg
corrector adecuado y corrigiendo 1a exposicion en
la magnitud necesaria, puede emplearse cualguier
pelicula en cualquier situacion (los nimeros de log
filiros se refieren a los Kodak Wratten). En casg
de emplear otras fuentes, consulte las instruceio-
nes de la peficula. Con tubos fluorescentes de “lyz
fria” se emplea pelicula luz de dia, ¥ con los de
“luz cilida”, pelicula de tungsteno con un filiro
40R.,

5.400 K 5.000 K
Luz aolar Flash

- sobiravoltadas

Las peliculas para luz de dia estan
equilibradas para una mezela de luz
solar y reflzjada del cielo {atriba),
Deben emplearse filtros correctores a
temperaturas més bajas (bombillas y
nitras, izquierda) o mas altas, como la
luz reflejada por el cielo azul (derecha).

Pelicula
de tungstena

La pelicula para tungsteno esta

equilibrada para su uso con Famparas
fotograficas (artiba). A temperaturas de
color superiores (loz de dia v del cielp
azul, derecha) o mas bajas (bombillas
domésticag) habra que usarla con filtros
correctores., .

Fuentes mixtas

La escena de abajo esta iluminada pot
hombiliaz de 100 watios ¥ por la luz
natural. Como esta tomada con pelicula
hiz de dia el color 36lo es correcto en el
primer plano, Buminado por esta clase
de luz. Una pelicula para tungsteno
habiera reproducido correctamente sélo
et fondo.

En una situacion come ésta podria
recurrirse & un filtro partido por la
mitad. En el estudio pueden filtrarse las
fuentes luminosas.

Qtros filtros titiles

Los filtros eoloreados para blanco y
nepro no pusden jugar el mismo papel
en color. Hay dos filtros en apariencia
tranzparentes mucho mas utiles: el
nltravioleta y el polarizador.

Filtro ultravioleta

Un filtro ultravicleta (UV) absorbe la
radiacion oltravioleta, gue, aunque
invisible al ojo, se reproduce coma
dotninante azui sobre la pelicula. El
fendmeno es mas apreciable en paisajes
lejanos y a gren altitud ¥ en el mar.

C ada cual decidira si prefiere incluir la
neblina azulada (al lado) o reproducir la
escena como la ve el ojo (derecha)
usando un filtro ultravioleta.

Filtro polarizador

Parte de la luz procedente del cielo azul
¢ polarizada (ver Pag. 100}, sobre todo
la procedente de las regiones
perpendiculares a la radiacion solar. Un
filtra polarizador —de color gris—
absorbe unicamente la luz polarizada;
ello permite, girandolo hasta la posicion
adecuada, obscurecer el color del cielo
(derecha) y reducir el reflejo de cristales,
agua y otras superficies pulidas no
metalicas.

Color ¥ luz natural

La temnperatura de colot de la luz
natural varia muchisimo segin las
condiciones meteoroldgicas y 1a hora,
La mayotia de los fotografos no
corrigen estas variaciones, El amanecer
de la derecha esta fotoprafiado sin filtro
con pelicula luz de dia ¥ reproduce el

aspecto de la escena en aquel motmento.

Sin embargo, si s¢ tratase, por gjemplo,
de un retrato, la dominante rosa seria
inaceptable.
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;
Sin filtro ultravioteta

5

Sin filtre polanzador

Caon hitro ultravioleta
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SEGUNDO PASO: ELABORACION DE LA
IMAGEN EN COLOR/Terminologia

Para entender el 1éxico y las relaciones entre los
colores, conviene empezar por fijarse en los colo-
res que componen la luz blanca, separados en for-
ma de espectro por un prisma de cristal, En uno
de los extremos aparece el azul obscuro, y el rojo
en el otro. Si unimos ambos se forma un circulo
en el que cada color se transforma en otro gra-
dualmente (si este circulo se hace girar rapida-
mente sobre su gje, se vera blance). Cada uno de
los colores del circulo es un color puro o “satura-
do”, Jo que significa que no tiene nada de blanca,
de negro ni de gris.

Primarios y complementarios

des zonas: roja, verde y azul. Estos son los colo-
res primarios, que mezclados en proporciones
adecuadas dan lugar a todos los demas. Entre los
primarios quedan otras tres zonas, ocupadas por
los colores complementarios: magenta {pirpura),
amarillo ¥ cian (azul verdose), Cada primario esta
enfrentado a su complementario en ef circulo cro-
matice; asi, €] magenta esta enfrente del verde.
Cada complementario ¢s una mezcla de dos pri-
marios, ¥ cuando se mezelan dos rinden el prima-
rio que tienen en coman; por gjemplo, cian y ma-
genta dan azul. Esta relacion entre complementa-
tios ¥ primarios se llama *substractiva™ y consti-
tuye la base del revelado y el positivado en color
{ver Pags. 159-161).

Color y saturacidn

Los colores del circulo se aclaran afadiendo blan-
co y se obscurecen incorporando negro: ambas
aperaciones disminuyen el grado de saturacion. 3i
se afiade blanco se forman tonos pastel, y afia-
diendo gris o negro tonos obscuros profundos. En
consecuencia, la iluminacion y las propiedades re-
flectoras de las superficies ejerceran gran influen-
cia sobre la saturacion.

El circulo cromatico puede dividirse en tres gran- -

El circulo cromdtico

hagenta

Colores “frios”

La mitad azul, cian vy verde del circulo
incluye log colores considerados “frios”,
quizd porque estan asociados al hielo y
las condiciones del invierna. El tono
azulado da a esta escena un ambiente
fiio y depresivo,

Amarillo

Colores primarios y complementarios

La luz blanca —agente de la fotografia
en color— contiene tres primarios: rojo,
verde ¥ azul. Log tres colores del circulo
opuestos 1 éstos son sus
complementarios: magenta, amarillo ¥
cian. Un primario ¥ su complementario,
coma rojo y ¢ian (izguierda)
determinan, si estan juntos, el mayor
centraste cromético posible.

Espectro luminoso

5i se dirige un haz de luz blanca a travég
de un prisma, la tuz se dispersa eq un
abanico de colores ({zquierda}, ya que gl
prisma relracta en diferente medida a
cada una de las longitudes de onda de 1a
luz.

Verds

Saturacion

Cuanto més diluide esta un color,
MenoT es su saturacion o pureza. El
verde {(arriba) pierde saturacion hacia la
derecha, a medida que se afiade blanco
© gris, ¥ luminosidad hacia abajo. En el
extremao superior el color es casi blanco,
¥ hacia abajo el gris neutro apaga el
brillo del color.

Colores “calidos™

La mitad *calida” del espectro —rojo,
magenta ¥ amarillo— incluye colores
asociados al fuego v al verano, Los
colores y las formas de estos cacharros
dan a fa escena sensagion de calidez y
armaoria.
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Colores contrastados

sas de gris sin apenas interés,

cilla.

en blanco y negro.

Los colores adyacentes en upa composicion son
fuente de contrastes, tante mas cuanto mayor sea
su saturacion, su separacion en el circulo o su pre-
ponderancia frente al blance ¢ al negro. El con-
traste entre colores frios y calidos es intenso, sien-
Jdo maximo entre complementarios adyacentes.
Para comprender la importancia del contraste
de colores, trate de imaginar en blanco y negro las
fotografias de esta pagina: todo se reduciria a ma-

Un exceso de colores brillantes confundiran la
imagen, ¥ s6lo se debe emplear cuando se busque
tal efecto (ver Pag. 155). Los colores fuertes ejer-
ceran un efecto maximo en una composicion sen-

Procure no incluir en la fotografia elementos
superfluos: en color resultardn mas aparentes que
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Coniraste en blanco y negro

El intenso rojo de las montaiias se ve
reforzado y gana en luminosidad
gracias al contraste con el primer plano

negro ¥ ¢l cielo claro, Las siluetas
sencillas de los cactos y arbustos
resultan muy poderosas contra gl color
del fendo.

Contraste en color

Las fotografias de arriba y de la derecha MU0

de las hojas contra el tono apagado-del

Ef contraste entre el césped y el

contienen pocos tonos, sirviéndose del
color para creat contraste. Las mismas
escenas en blanco y negro resultarian

macizo de flores es mayor. La
composicion es muy sencilla, casi
bidimensional, para que ! empleo del

planas y sin interes,
En la de arriba la luz suave y
uniforme reatza Jos tonos desaturados

verde y el rojo gane en eficacia.
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Colores armonicos

Los colores muy relacionados dan sensacion de
armonia, sobre todo si estdn en tonos apagados.
Tan armdnico resulta limitarse a algunos colores
cercanos en el circulo (sobre todo si no estan
completamente saturados) como emplear un selo
color en diversos tonos. No significa esto que
hayan de usarse colores soto calidos o solo frios:
pueden combinarse los dos si se funden en un
efecto de tono o color predominante. Pero cuando
se emplean en la misma proporeion tienden a neu-
tralizarse mutuamente,

El intervalo de color dominante que se escoja
para una fotografia depende del tema y sus posi-
bles asociaciones, ¥ del ambiente que pretenda
evocarse. A este respecto tas consecuencias de
emplear colores calidos o frios son importantes.
La luz, las condiciones climatologicas, la exposi-
cion y el filtraje sirven para reforzar la sensacion
de armonia de una imagen.

Color y tono

La armonia puede alcanzarse simplemente em-
pleando variaciones tonales de un solo color.,
Como en blanco y negre, las variaciones tonales
dependen sobre todo de la calidad y direccion de
la luz, y comunican volumen y profundidad al
tema,

Armonia célida

La naturaleza es prédiga en colores
armoniozos. En un tema tan sencilio
como éste pueden encontrarse hasta las
mAs sutiles variaciones de tono, que
unifican las formas desiguales de las
hojas. La fotografia estd tomada con
pelicula tuz de dia e iluminacion difusa,
que reproduce lag minimas variaciones
tonales sin sombras duras.

Armonia fria

Este paisaje marino esté fotografiado
cerca del crepisculo con pelicula para
tungsteno para vecrear un ambiente frip
y solitario. En la escena no hay ninguna
tonalidad cilida.

Con un filtro

La fatografia de abajo se tomd con un
filtro magenta del nimero 30 ¥ pelicula
luz de dia. La cuidadosa seleceion de la
densidad del filtro reforzd las
tonatidades rosas del amanecer sin
restar realismo a los colores.

$6fe un color

El uso casi exclusivo del verde da al
paisaje de abajo su armonia. La luz
lateral subraya los innumerables tonos y
da sensacion de profundidad, separando
formas y volimenes. La exposicion fue
1a media entre loces y sombras, para
lograr el maximo detalle y evitar las
sombras excesivamente densas,

Difusion de la armonia

L2 luz ultravioieta presente a grandes
altitndes reduce ia intensidad de los
colotes. En la fotografia de abajo las
radiaciones ultravioleta y azul
dispersadas por 1a neblina de mediodia
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Subexpasicion armoniosa

La fotografia de la derecha se
subexpuso para limitar el color a una
serie de variacioties tonales. Los
elementos del primer plano son meras
siluetas contra las que destaca la
superficie ligeramente rizada y brillante.
La exposicion esta hecha para las luces,

han levado Jos colores de la escena a un
solo dominante. Las zonas alejadas se
ven mas claras, dando una fuerte
sensacion de perspectiva aérea, El
empleo de un fele, que acerca primer
plano y fondo, subraya esa sensacion,

Prictica: exploracion del color

£lija una pelicuta an color —para luz artificial o
natural— y, empleando los filtros adecuados en
cada casn. haga las fotoarafias siguientes:

A En diaposilivas, tres fotografias def mismo
tera expuestas correctamants, al doble del valor
correcto v a la mitad del mismo. Repita ta
experiencia con pelicula negativa y compare los
rosultados.

B. Cuatro retratos de un sonocido, sin usar
filires: con luz adecuada 2 la pelicula, con una
veta, con fluorescentes y con iluminacién mixta.

C. De dos escanas con tonos célidos y frios
dominantes an cada una. Use, si s necesario,
filtros para incrementar el sfacto, pero sin restarle )
realisms.

0. Un primer plano de algo con colores muy
contrastados de tono aproximadamente igual. A
continuacién aléjese para incluir alguna zona de
tond noutre en la fotografia. Compare el contraste
en ambos casos.

E. D@ una escena con un color dominants
representado par muchos tonos, con luz difusay
con luz solar directa. Compare la sensacién de
armonia.
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Colores apagados

En fotografiz en color se cumple con frecuencia lo
de “lo buenc, si breve, dos veces bueno”. En otras
palabras: casi siempre es preferible {imitar ¢l color
que abusar de él. En las paginas 150-151 hemeos
visto como reducir el color a una zona limitada
del espectro para reforzar la imagen. Otra alterna-
tiva es emplear colores apagados o sin saturar.
Las imagenes que emplean colores apagados pue-
den representar muy distintos ambientes, bien em-
pleando toda clase de tonos, bien limitindose a
los mas claros (tenos altes) u obscuros (tonos ba-
jos).

Incluso en sujetos que a primera vista podrian
parecer carentes de color pueden Jas actuales
emulsiones son capaces de captar y hasta intensi-
ficar colores muy apagados. Una composicion
con predeminio de blanco, gris u otros tonos neu-
tros subraya la presencia de colores palidos.

La luz neblinosa, la lluvia v la nieve apagan los
colores. En interiores la iluminacion difusa o refle-
jada los svaviza, El método mas sencillo de desa-
turar el color es emplear un difusor de plastico
transparente sobre €l objetivo; independientemen-
te de la intensidad del efecto difusor, la suaviza-
cion de los colores estd asegurada.

La ligera sobreexposicion de las diapositivas
desatura los colores y produce un efecto de tonos
altos. La sobreexposicion diluye el color mas en
las zonas mas claras, por lo que sdlo en las som-

bras habra colores intensos. La subexposicién da

un efecto de tonos bajos, con colores mas fuertes
en las luces. :

Luz difusa y colores apagados

La escena de {a pesca parecia casi
monocromatica al fotografiarla, Pero a
través de la tenue neblina fa luz del
amanecer da un tinte rosa al agua que
enriquece el ambiente.

Colores blances y negros

Fotografiar en color un sujeto
basicamente blanco y negro como el
rebafio puede parecer una tonteria. Pero
en las sombras los colores ganan en
riqueza, fundiéndose en la lejania.

La sobreexposicidn

La sobreexposicidn aclara la
reproduccién de os colores, como se ve
a la izquierda. Una exposicidn correcta
hubiera dado lugar a un cielo mas gris,
mieniras que los colores intensos de la
colada hubieran desviado la atencion de
la figura central. El punto de toma bajo
que convierte el cielo en un fondo
colabora al buen resultado.

El efecto de la exposicion es dificil de
prever con exactitud, siendo aconsgjable
hacer varias ¥ quedarse con la mejor.

)

T onos altos y bajos

La sobreexpasicion aclara los colores
{tonos altos); la subexposicion da
imagenes en tonos bajos.

El retrato de abajo esté hecho a
contraluz; 1a sobreexposicion ha
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reducido la saturacion de Jos colores y
afiadido delicadeza. La subexposicion
def rostro de la derecha ha captado toda
la riqueza de color de los rasges, que ha
enmarcado en un negro solido,

Tonos altes por sobresxposicién

La sobreexposicion y la niebla se
aliaron para dar la imagen en tonos
apagadoz del Puente de la Tirre.
Aungue no hay ningln tono mas
obscurc que &l gris medio, los detalles
del reflejo del cielo en el agua no se han
perdido. La lectura se hizo para el
primer plano, dindose a continnacion
una exposicion triple a la correcta.

Tonoes bajos por subsxposicion

Gran parte de la fuerza de la
composicion del piragliista se debe ala
subexposicidn, La lectura se tomd para
el sol reflsjado en el agua, y se expuso a
la mitad del valor correcto. El color va
desde el casi puro hasta los tonos mas
apagados ¥ profundos, v la forma
principal esta reducide a una silueta
negra.
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La hora

En la pagina 52 vimos que la posicion y aliura del
sol cambian el aspecto del sujeto. En color este
cambio es aln mas importante.

La luz natural cambia a lo large del dia y del
aito. La temperatura de color aumenta gradual-
mente con la altura del sol. Cuando éste esta
proximo al horizonte la dispersién y la absorcion
bloquean casi toda la radiacion azul, por lo que al
amanecer y al atardecer la luz es més rojiza. En
esta serie puede comprobarse que el color de la
luz natural sélo coincide con el de equilibrio de la
pelicula cerca del mediodia, cuando el bloqueo de
la luz azul es menor. El amanecer y el crepisculo
son los momentos en que el color de la luz cambia
m4s rapidamente.

La direccion de la luz también cambia. En el
verano ¢l sol deseribe un arco muche mas amplio
que Surante el invierno, y sale ¥ se pone en puntos
del horizonte mas alejados.

El tiempo afecta mucho a la calidad de la nz.
En climas templados el vapor de la atmosfera sue-
le suavizar la luz, efecto mas aparente al amane-
cer y atardecer, cuando debe atravesar una parte
de atmdsfera mayor que ea ningian ofro mo-
mento.

6 pm

Cuando el sol empieza a ponerse el
colot se intensifica y el aspecto del cielo
cambia. Las sombras son mas intensas
¥ la silueta del puente mas confusa.

6,30 pm

Media hora después ¢l sol se ha puesto
y ¢l cielo ha vueltio a cambiar de color.
Ahora es mis azul, aungue quedan
todavia colores calidos. Las sombras
sonl densas, pere la silueta del puente se
ve algo mejor.

T am

La luz es indirecta, porque el sol ain no
ha salido, Los tonos estan mezclados, y
el azul predoming, dando a Ia escena
una apariencia fria.

9,30 am

El sol acaba de salir y su luz separa los
volomenes ¥ revela los detalles. La luz
baja, lateral y dura es muy amarilla y
revela gran cantidad de colores.

12 det mediodia

El 301 estd alto, de frente a la cAmara, ¥
la luz es casi “incolora™. La direccidn de
ésta ha reducido la saturacion de
colores en el cielo. El detalle del arco ha
desaparecido en gran patte.

3pm

Las nubes obscurecen el sol, gue esta
mucho mas bajo (al lado). El agua
refleja la luz y el cielo clara,
aumentando el contraste y dando una
sensacion casi monocrematica,

Los colores fuertes

Los colores fuertes y saturados llaman la aten-
¢cidn. Uno o dos de ellos sesultaran atractivos, so-
bre todo si ocupan toda la fotografia; pero varios
de intensidad v extension parecidas pueden impo-
nerse facilmente al sujeto. Lo mejor para intensifi-
car el efecto es limitar ¢l nimero de colores y co-
tocarlos contra un fondo neutro,

Para fotografiar colores intensos hay que medic
la exposicion con mucho cuidado. Sila zona ocu-
pada por el calor es pequefa se tomara una lectu-
ra de la reflejada por ellos Onicamente (ver
Pag. 104), En diapositivas evite siempre la so-
breexposicion ¥ en negativos la subexposicion.
Con diapositivas puede incluso convenir subexpo-
ner y sobrerrevelar para aumentar el contraste y
la intensidad.

Un filtro polarizador intensifica ef azul del cislo
y reduce los reflejos, que desaturan el color. En
paisajes hay gue fotografiar en dias excepcionat-
mente claros o cuando el sol aparece tras una tot-
menta, pata evitar la difusion de la neblina.

Simplificacidn de colores fuertes Colores simétricos

La escena de arriba incluye numerosos Esta fotografia esta tomada en un dia
colores intensos que ocupan supetficies excepeionalmente claro con luz solar

parecidas, ¥ se ha recurrido a tres directa que da a las flores, el césped y &l
procedimientos para simplificarios: el cielo una intensa cotoracién. El azul del
fondo plane y claro que los separa y cielo esta ademas intensificado por el
define ias formas de las figuras; la emplec de un filtro polarizador. La
fotografia desde cerca, que hace que el composicion simétrica equilibra y
tamaiio de las figuras (y los colores) subraya las masas de colot. El gran
varie considerablemente hacia ef fondo;  angutar provoca una fuette

y la gran abertura (y poca profundidad convergencia de lineas, que da

de campo) que ha limitado la
repraduccion del detalle al centro de
interés.

sensacion de profundidad a la imagen.
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Intensificacidn de un coler fuerte

La pintura rosa del coche resulta aun
mas llamativa a causa del encoadre
préximo que, a la vez, lo presenta
contra un fondo neutro obscuro para
aumentar el contraste. Fotografia
tomada con luz plana, tras un
chaparron que intensificd el color.

Colores contrastados

Dos colores contrastados v de idéntica
saturacion suelen restarse fuerza
mituamente. Pero no ocurre asi en este
caso, por 1a enorme diferencia de aérea
que ocupan, Las variaciones tonales del
verde son las imprescindibles para
identificar el sujeto como un coche.
Pero la intensidad de color, las lineas
nitidas y el encuadre conforman una
composicion abstracta.
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Manipulacion de los colores

La manipulacion del color de la escena durante la
exposicion mediante filtros, sobre o subexponien-
do (ver Pag. 145) o empleando una pelicula ne
pensada para la fuente luminosa, da lugar a ima-
genes muy atrayentes,

Los filtros muy claros dan una leve dominante
general, mis notoria en las luces. Un filiro muy
denso destruira facilmente una toma de contraste
normal, pero puede resultar muy indicado su em-
pleo en contraluces u otras situaciones de contras-
te elevado, maxime si ademas se sobre o subaxpo-
ne. El resultade suele aparecer en el color del fil-
tro, con zonas negras o blancas (abajo).

1a pelicula negativa permite alterar el filtraje
durante el positivado (ver Pag. 170). Pero en el
caso de las diapositivas la mayoria de las manipu-
laciones habran de hacerse durante Ia toma. Silos
negativos se llevan a revelar a un laboratorio, es
posible que “corrijan” las manipulaciones por
considerarlas fallos, lo que se evita incluyendo las
oportunas instrucciones.

Peliculas para otra fuz

Gtra forma de alterar los colores es fotografiar
conr una pelicula no equilibrada con la fuente de
luz. En la pagina 146 se Hlustran los efectos de este
recurso, Conviene experimentar con tipos de ilu-
minacion diferentes para llegar a dominar bien los
resultados.

Filiro roje Filtro azul

La escena de arriba, muy contrastada, Este contraluz esta fotografiado con
estd tomada sobre pelicula de luz de s pelicula luz de dia y un filtro azol
obscuro, La zona lumitiosa central esta
sobreexpuesta, por lo que aparece
blanca o apenas azulada. Las zonas
mas obscuras eran en realidad tonos

caon un filtro rejo fuerte ¥
subexponiendo. Bl sol esta justamente
sobreesxpussto, ¥ por eso apenas
consigue brillar ea ¢l cielo rojo.
medios.

Filtros degradados

Estos filtros tienen coloreada una mitad,
y van perdicndo color gradualmente
hasta hacerse transparentes, La
fotografia de la izquierda esta tomada
sin filtre y resulta casi monocromatica.
La otra esté tomada con dos filtros

degradados —azul y marrén— que han
coloreado la escena, sobre {odo en las
luces,

5i s¢ colocan ante ¢l objetivo filiros
de gelatina cortados por la mitad, el
resultado seria idéntico,

La pelicula que no es

Puede alterarse el coler empleando una
pelicula no equilibrada con la fuente
huminosa.

La fotografia de abajo esta hecha
sobre pelicula fuz de dia y con luz
fluorescente. Este tipo de luz es tan
variable que no hay forma de
determinar un filiraje correcto. La
dominante verde no estaba
completamente prevista, pero desde
luego colabora a la impresion de
abarrotamiento e incomodidad propia

Pelicula infrarroja

El Ektachrome infrarrojo es una
pelicula pensada en principio para
vigilancia aérea, pero que se vende
también en 35 mm y produce efectos
muy Hamativos. Tiene tres capas,
sensibles al verde, rojo e infrarrojo. Por
ello las stperficies que emiten
radiacion infrarroia, invigible, como la
vegetacion iluminada por el sol, se
reproducen en rojo. Los objetos rojos
aparecen amatiilos, ¥ las caras de un
tone ceritleo; el azul se reproduce
normalmente a su color, pero con algo
m as de contraste que sobte otras
peliculas.

La pelicula infrarroja Ektachrome
esta pensada para ser expuesta con un
filtro amarillo obscuro, aunque pueden
usarse otros. La fotografia de al lado
esta tomada con uno verde. Siesta
pelicula se procesa como si fuese
negativa en lugar de como diapositiva
{ver Pag. 164} se obtiene un resultado

como el de la derecha: el mugenta de las

tiojas se transforma en su
complenentaric —el verde— ¥ los tonos
de la escena aparecen en negativo.

‘de log transportes piblicos en horas
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punta.

La dominante roja de la otra
fotografia estd muy de acuerdo con la
sensacion de intimidad y calor que dan
las velas. Se hizo con pelicula para
lungsteno, sin filtro, y dando una
exposicion larga.
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RESUMEN Fotografia en color

La fuente y la pelicula

Los dos tipos mas itnportantes de
pelicula en color estan equilibridos para
la luz incandescente (3.200 K) o para la
del dia {5.500 K). Para emplearlas con
fuentes distintas hace falta un filtro
naranja (tungsteno) o azul (luz de dia}.
Los mejores resultados se consignen
exponiende la pelicula a 1a temperatura
de color para la que esté equilibrada.

8i no se buscan efectos especiales
{debajo} han de avitarse las
iluminaciones mixtas.

Colores apagados

Los colores apagados pueden cubrir
una amplia gama tonal {arriba) o
limitarse 4 tos tonos altos o bajos. La

" sobreexposicion da un resultado de
tonos altos bajo cualquier tipo de
‘luminacién. Y 1a subexposicidn de
tonos bajos, con altas luces en colores
de gran riqueza. Los sujetos en tonos
pastel y Ia luz difusa favorecen los tonos
&ltos. Las escenas contrastadas y con
colores profundos son apropiadas a un
tratemiento en tonos bajos.

Contraste de color
El contraste queda definido por

diferencias tanto de tono como de color.

Pueden aprovecharse colores
contrastados del mismo tono, tonos
contrastados del mismo color ¢ ambas
co9as. El mayor contraste se da ¢uando
un color ¥ su complamentario (amatillo
y azul) estan contiguos.

El entorno influye mucho: utio negro
darz luminosidad a los colores, ¥ uno
blanco, profundidad.

Colores fuertes

Los colares completamente saturados
—sin negro, blanco ni gris— sen los mas
intensos. Han de emplearse con

‘cnidado, porque facilmente separan del

tema principal y confunden las formas y
yolimenes, Un filtro polarizador, que
elimina los reflejos de superficies
brillantes ¥ obscurece el cielo despejado,
da colores mas saturados. Ef cielo muy
claro ¥ loz sujetos de superficie brillante
(o mojada) proparcionan la maxima
intensidad de calor.

Armonia de ¢olor

Los colores armoniosos se encuentran
proximos en el circulo, No tienen por
qué ser necesariamente todos ¢alidos o
todos {rics. Un color dominante en gran
variedad de tonos da profundidad y
volumen, La neblina armoniza los
colores. El empleo de fuentes luminosas
inadecuadas a la pelicula, los filtres
claros y la sobre o subexposicion son
otros medios de comsegur o mismo.

Alteracidn de los colores

La manipulacién local o general de los
colores da lugar a resultados
interesantes, siempre que no se abuse.
Los filtros degradados y los coloreados
de gran densidad combinados con sobre
o subexposicion dan resultados
interesantes ¢on sujetos contragtados,
La pelicula infratroja deforma los
colores del sujeto (arriba). El resultado
precizo es dificil de prever.

PROCESADO Y POSITIVADO
EN COLOR

PRIMER PASQO: Como funciona la pelicula

SEGUNDO PASO: Procesado de la pelicula

TERCER PASO: Positivado en color

CUARTO PASO: Copias y diapositivas

QUINTO PASO: Acabado de copias y diapositivas

El revelado y el positivado en color comparten muchas cosas con
los procesos equivalentes en blanco y negro, aunque exigen mas
cuidado. Las temperaturas de las soluciones y los tiempos deben
controlarse con gran precision para lograr resultados constantes.
Aparte de lo necesario para reveiar en blanco y negro no hacen fal-
ta muchas cosas, pero las peliculas, los bafios ¥ el papet son mas
caros.

Aunque al principio asuste un poco, el trabajo en ¢l laboratorio
de color es extraordinatiamente creativo y estimulante. Como es
casi mas facil de hacer que de leer, lo mejor es gue lleve a cabo cada
fase mientras la estudia, con una caja de papel para hacer pruebas
y cantidades minimas de bafios. Antes de empezar €s preciso que
sepa revelar ya en blanco y negro y que se haya leido la seccion an-
terior sobre colot. De hecho se supone que ha estudiado la mayor
parte de libro y que tiene una cietta practica en el laboratorio.

Los pasos estan ordenados y asi deben seguirse, no pasando al
siguiente hasta dominar bien of antetior. Acostiimbrese a tomar no-
tas sobre cuestiones como los tiempos y ¢l filtraje, sobre todo al po-

. sitivar. Mas adelante, al evaluar las pruebas, tendra una base de

comparacion.

La primera parte de la seccion se refiere al revelado de la pelicu-
la. Como en blanco y negro, no hace falta laboratorio, pero el né-
mero de soluciones es mayor y el control de la temperatura mas es-
tricto. Si se utilizan diapositivas, el resultado de esta etapa sera el

* definitivo, aunque si se piensa también positivar es mejor emplear

pelicula negativa, cuyo revelado, mas rutinario, puede ademas en-
cargarse a un laboratorio comercial.

Hay algunas diapositivas, como el Kodachrome, que no pueden
revelarse en casda. Son del tipo conocido como “sin copulantes”,
que ¢xige un proceso largo y complicado, que solamente lleva a
cabo el fabricante; el costo de este proceso suele ir incluido en ef de
la pelicula. Pero la gran mayoria de las diapositivas y los negativos
pueden revelarse en casa. Cada tipo, y frecuentemente cada marca,
siguen una secuencia de revelado distinta, y exigen el empleo de un
juego de bafios diferente, si bien la tendencia es hacia una uniformi-
dad cada vez mayor. En el futuro solo habra dos clases de proceso,
uno para diapositivas y otro para negativos y papeles; pero de mo-
mento hay que verificar la compatibilidad entre proceso y pelicuta.

En este libro se da la secuencia basica, de aplicacién uyniversal,
pero los tiempos y temperaturas concretas deberan consultarse en
las instrucciones de cada proceso. En general las temperaturas se-
ran mas elevadas que las normales en blanco y negro.

La marca el papel y la de ta pelicuta no tienen por qué ser igua-
les, ¥ no hay inconveniente en, por ejemplo, positivar una pelicula
Kodak sobre papel Agfa; de todas formas, al empezar, conviene
emplear la misma marca, ya que el fabricante se ocupa de que el
contraste y el rendimiento de color de ambos materiales estén equi-
librados, lo que facilita las operaciones de laboratorio, Con més ex-
periencia podrd elegirse a marca de papel con independencia de la
de la pelicula, en base a los gustos personales o al tema de las foto-
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grafias. Ei revelado se hace en el mismo tanque usado en blanco y
negro (ver Pag. 69). En cuanto a la ampliadora, es casi seguro que
la utilizada tiene o un cajetin portafiltros o un cabezal de color, por
lo que también servira, El cajetin es mas barato, y ¢l cabezal mas
comodo. Lo mis caro que hay que comprar es un tambor para re-
velar ias copias 4 la luz; puede prescindirse de él y seguir con las
cubetas, pero no es aconsejable.

Organizacion de la seccion

El primer paso explica el funcionamiento de la pelicula en color en
base a los cambios que experimentan cada una de las tres capas
(ver Pdg. 144) sensibles al azul, verde y rojo para reproducir los co-
lores de la escena original.

A partir de los tres primarios puede reproducirse cualguier color
del circulo cromatico. Pero en lugar de aquéllos, las peliculas v los
papeles actuales utilizan los complementarios, opuestos a los ante-
riores en el circulo, como se indicé en la pagina 148, Un color com-
plementario absorbe la luz del primario opuesto a él, y deja pasar ¢l
resto; es decir, deja pasar a los otros dos primarios. El amarillo, por
ejemplo, absorbe la luz del primatio opuesto —el azal— y deja pasar
a los otros dos: rojo y verde. De la misma maneta, el magenta ab-
sorbe el verde y deja pasar al azul y rojo, y el cian absorbe rojo y
deja pasar azul y verde.

Como amarillo, magenta y cian absorben cada uno un tercio del
espectro, pueden superponerse para formar imagenes coloreadas.
Los primarios, por el contrario, absorben dos tercios del espectro, y
solo dejan pasar a su propio color, lo que los incapacita para crear
imagenes coloreadas por superposicion, puesto que la capa superior
taparia los colores de las dos inferiores.

E! procesado en coltor da lugar a una imagen en colores comple-
mentarios en cada capa. En una diapositiva, por ejemplo, ia capa
superior presentara color amarillo en todos los puntos en que no
hubiese azul en el sujeto original. La imagen amarilla bloguea la luz
azul innecesaria, sin actuar sobre las capas sensibles al verde y rojo
(magenta y cian) que tiene debajo. El diagrama de la pagina 162 in-
dica detalladamente este proceso de formacion de la imagen.

La pritmera fotografia en color

En 1861 James Clerk Maxwell tomo la
primera fotografia en colores naturales,
para demostrar ¢l principio de la sintesis
aditiva de los tres primarios. Se sirvid de
tres placas diferentes, expuestas a través
de filtros rojo, verds ¥ azul,

respectivamente, A continuacion las
proyectd juntas a través de los mismos
filtros (posteriormente se descubrio que
la placa que debia ser sensible al Tojo lo
era en realidad al ultravioleta).

Amarillo, magenta y cian

Cada complementario es una mezcla de
los dos primarios que no absorbe.
Cotno se ve a la derecha, para formar
los otros colores basta colocar estos tres
solapados ante una luz blanca: donde
solapan dos se forma el primario que
tienen en comiin.

Cémo influyen los tintes en la loz

Como se ve abajo, a la izquierda, los
tintes azul, verde y rojo obscuros
absorben cada uno dos tercios del
espectro. Las capas del papel y pelicula
son sensibles a estos colores, pero tras el
procesado forrman tres imagenes del
sujete en los complementarios: amarillo,

Triangules cromiticos

El estudio de 1as relaciones entre los dos
trigngutos cromaticos de la izquierda
ayudara a entender las bases del
revelado y el positivado en color, El
tridngulo de linea continna, une los

tres primarios, que juntos dan la luz
blanca. El de linea de trazos relaciona
les complementarios de los anteriores,
opuestos a ellos,

magenta y cian. A la derecha se ve que
cada uno de éstos substraen ala luz
blanca solamente un primario, dejando
pasar a su través dos tercios del
espectro, por lo gue si los tres se
superponen, seran capaces de rendir
una itagen coloreada.

Los negativos también forman las imagenes a partir de tintes
amarillo, magenta y cian. Los colores aparecen invertidos: el amari-
llo se forma donde habia azul, el magenta donde habia verde, etc.
La imagen es negativa en color y tono con respecto al originai. El
papel de color lleva tres capas de emulsion semejantes a ias de la
pelicula que, tras la exposicion e la ampliadora, rinden una imagen
positiva,

Procesado de la pelicula en color

Las diapositivas necesitan mds productos que los negativos y de
ofro tipo, ya que sobre la pelicula expuesta ha de aparecer el positi-
vo final. Quitando €] lavado, el proceso lleva unos 30 minutos, que
en los negativos se reducen a 17. La mayoria de las peliculas para
diapositivas pueden forzarse o bajarse de sensibilidad variando el
tiempo del primer revelado. Esto compensa fa sub o sobreexposi-
cion. No obstante, a lo mas que puede aspirarse sin efectos secun-
darios es a doblar o a reducir a la mitad; entre tales efectos, los mas
frecuentes son la conversion de los negros en grises y la aparicion
de dominantes. El tiempo de revelado de los negativos es invariable,
v si no se respeta el resultado puede ser imposible positivarlos, va
que presentaran luces y sombras de color diferente.

El principal problema del procesado en color es el mantenimiento
exacto de tiempos y temperaturas. La mayoria de las etapas del re-
velado deben desarrollarse dentre de un nivel de oscilaciones de
temperatura inferior a 0,1°C respecto a la especificada. Una desvia-
cién de unos pocos grados dara lugar a resultados aceptables, aun-
que presentara luces y sombras de color diferente.

Positivado en color

Este proceso puede llevarse a cabo de dos formas: el procedimiento
mag barato y mds rudimentario consiste en dar tres exposiciones
distintas al papel a través de tres filtros: azul, verde y rojo obscuros,
fo que equivale a exponer cada capa por separado; el equilibrio de
color ge controla actuando sobre el tiempo de cada exposicién; este
sistema —“aditivo”— parece sencilio, pero exige mucho tiempo y no
permite hacer tapados. Por tanto, nos centraremos en el sistema
“substractive”, mucho mas extendido.

Fl sistema substractivo se sirve de filtros amarillos, magenta y
cian de diferente densidad para tefiir 1a luz de la ampliadora; de esta
manera se controla la cantidad de azul, verde ¥ rojo que llega al pa-
pel; solamente hace falta una exposicion, y ¢l control de la imagen
es mas sencillo que en el procedimiento aditivo.

En el positivado en color, la practica ¢s muy importante. Hay
que acostumbrarse a juzgar la densidad y las dominantes de la co-
pia, y a determinar en base a ello el filtraje necesario para lograr un
buen resuitado. El mejor procedimiento de adquirir experiencia es
hacer una serie de positivos “en estrella” como se explica en la pagi-
na 167, partiendo de un negativo correctamente expuesto.

Una vez que se domine 1a obtencion de copias correctas, puede
pasarse al control local, que consiste en el tapado a través de filtros
para corregir o alterar el color en diferentes zonas de la imagen. En
las paginas 170-171 se detallan algunos procedimientos més subje-
tivos, como el positivado de negativos en blanco y negro sobre pa-
pel de color; también pueden hacerse fotogramas en color. No hay
necesidad de reproducir tal cual los colores del sujeto: la experi-
mentacion da mayor soltura y abre nuevas dreas a la creacion.

A partir de ias diapositivas pueden tirarse copias por inversion si-
guiendo el proceso positivo-positive, que consiste en la ampliacion
sobre papel inversible. En teoria el sistema es muy bueno, aunque
algunos papeles inversibles requieren un proceso de hasta seis eta-
pas. En la practica, sobre todo si Ia diapositiva es contrastada, ¢l re-
sultado no ser§ tan bueno como el obtenido a partir de negativos.
De todas formas, las mejoras del procedimiento son constantes, y
puede llegar a convertirse en el mas usual. Tiene la ventaja de que al
final se tienen dos formas de positive. Hay marcas que venden un
juego completo, con papel y productos guimicos, que facilita ex-
traordinariamente la experimentacién de esta clase de proceso.
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A partir de negativos en color pueden tirarse copias en blanco y
negro y diapositivas en color. De hecho, en color el material de par-
tida no condiciona 1a forma del resultado final. El diagrama de ia
pagina 172 resume los diferentes procedimientos de transformar la
imagen final.

El retoque ¥ ¢l montaje en color son semejantes a los correspon-
dientes en blanco y negro (ver Pags. 88, 138-140). La superficie
puede texturarse (ver Pag. 139). En la pagina 176 se indican algu-
nas de las correcciones que pueden hacerse sobre las copias y las
diapositivas (menores sobre éstas).

No exponga las copias al sol fuerte, ya que los tintes no son por
lo general muy resistentes. Los materiales inversibles, como el Ci-
bachrome, son mucho mas duraderos, aunque ninguna imagen en
color resistird mucho tiempo a una luz intensa sin alterarse. El me-
jor procedimiento de observar las diapositivas es la proyeccion (en
la pagina 212 se habla de los diferentes tipos de proyectores).
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PRIMER PASO: COMO FUNCIONA LA

PELICULA

La mayoria de las peliculas (y de los papeles) en
color se basan en el mismo principio: llevan ires
capas de haluros de plata fotosensibles enlazados
a unos tintes que registran y reproducen 4l sujeto
en .forma de tres imégenes en color diferentes.
Cada capa responde a uno de los tres primarios
(azul, verde y rojo) de la luz hlanca. Como pelicu-
la ¥ papel usan el principio substractivo, los colo-
res del sujeto se reproducen a partir de los tres
complementarios: amarillo, magenta y cian.

Exposicion ¥ procesado

La capa superior de la pelicula responde al azul,
la central at verde v la inferior al rojo. Todas res-
ponden al blanco, y ninguna al negro.

Cuando la pelicula se expone, cada capa forma

El sujeto

El sujeto refleja selectivamente la luz’
blanca, dando lugar a los diferentes
colores. La triple emulsion de la pelicula
los analiza y separa en combinaciones
de los tres primarios,

una imagen latente de las partes del sujeto cuyo
color coincida con el primatio de esa capa. Pero
lo importante es la parte de la capa que no lleva
imagen: en la pelicula para diapositivas, los tintes
de cada capa forman imagenes de colores comple-
mentarios en estas areas. Por tanto, en la capa su-
perior, las partes de la imagen que no eran azules
llevan ahorg tinte amarillo; las de la segunda que
ne eran verdes, llevan magenta; y las de Ia nitima
que e gran rojas, cian,

- Cuande la diapositiva se observa a la luz blan-
ca las tres capas recrean los colores del sujeto ori-
ginal por substraccidn: cada tinte substrae un co-

lor de las zonas en que dicho color no estaba enla

imagen, y deja pasar el resto,
. La secuencia de mas abajo explica como se for-

Capa sensibla Capa sensible Capa sensible

alrojo alverde

al azul

ma la imagen. La pelicula para diapositivas se so-
mete a un proceso de inversion que da lugar a ung
imagen positiva sobre ella misma.

La pelicula negativa se procesa hasta un estade
intermedio en que los tonos son negativos y log
colores complementarios. El negative reproduce
los mismos tintes positivos de las diapositivas g
ampliarlo sobre papel.

Respuesia latente

Tras la exposicién se forman tres
imagenes latentes en funcién de la
sensibilidad at color de cada capa. El
blaneo induce respuesta en todas,
porque llgva los tres primarios. Observe
que el amarillo afecta a las capas
sensibles al rojo ¥ al verde.

Tintes positivos

En la copia o diapositiva, cada capa
lleva una imagen del color
complementario: amarilla en la sensible
al azul, magenta en 1a gensible al verde y
cian en la sensible al rojo, Juntas
reproducen cualquier color o variacion
tonal (para mayor claridad, aqui se han
empleado colotes sélidos, prescindiendo
de las variaciones tonales).

Imagen cian limagen magenta Imagen amarilla

Resultado final

Las tres capas cstan superpuestas, y se

ven como una. Si se trata de una

diapositiva, se mira contra la luz blanca

o se proyecta. Si es una copia, los tintes

se ven atte un fondo blanco de papel.

En cualquier caso, cada capa absorbe la Luz blanca
luz innecesaria a un primario (donde los

tres tintes solapan, bloquean todos los

primarios, y el restltado es negro).

Capa cian Capa rhagenta Capa amanfla Imagen final

Secuencia del proceso

El procesado transforma las imagenes latentes de
cada capa en otras de colores complementarios
{debajo). Fl filtro amarillo (Pag. 144) se transfor-
ma en incoloro durante el proceso.

Las diapositivas se someten a un proceso de in-
version, que da como resultado una imagen positi-
va sobre la misma pelicula. El revelado de negati-
vos €5 Mas corto y da una imagen negativa que ha
de positivarse en papel. Este sigue una secuencia
similar, pero ain mas corta. Las diapositivas pue-
den revelarse como negaiivos para lograr efectos
especiales, pero si el negativo se procesa por in-
version no se obtiene imagen.

Revelado por inversion de diapositivas

Primer revelado
Esta primera etapa ¢s un revelado en

blanco y negro, que forma un negativoe
de esta clase en cada capa. El tiempo
puede alterarse para forzar 0 bajar la
sensibilidad de ia pelicula,

¥elado y revelado cromdgeno

Trag &l primer revelade y el lavado, la
pelicula se somete a un bafio de
inversion, que vela las zonas no
expuestas (también puede hacerse por
exposicion a la luz). El revelado
cromogeno transforma las dreas veladas
en imagenes de colores
complementarios, dando un positive.

Blanquea

El blanqueo elimina la plata de todas las
partes de la emulsidn, sin afectar a los
tintes. El fijado y el lavado eliminan los
subproductos, dando lugar a una
imagen positiva de tintes
complementarios.

Dhapositiva
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. El sujeto

Los tres primarios del tren se registran
en cada una de las tres capas de la
pelicula. El amarillo (rojo y verde)
induce respuesta en las capas roja y
verde de la pelicula. Ei blaneo
provocaria una respuesta igual en las
tres (no aparece en este ejemplo).

Revelado de negativos

Enmascarado de negativos

Las capas magenta y cian de la pelicula
y del papel absorben algunas longitudes
de onda que debieran transmitir. El
problema es mas grave en ¢l proceso
negativo-positivo, puesto que cada tinie
se forma dos veces: en la pelicula ¥ ¢n el
papel. Para resolverio se hace que la
capa magenta dé un tono amarillento ¥
la cian rosa donde sus pigmentos no se
hayan formado. Como consecuencia,
los negativos presentan una dominante
naranja, que ho se reproduce en la
copia. -

Revelado cromégeno
En esta etapa el revelador cromogeno

¥ forma una imagen de plata y con tintes

complementarios donde se habian
formado las imagenes laientes. El
tiempo de revelado no puede cambiarse,
puesto que ello acarrearia alferacioties
en el color.

Blangqueo

El blanqueador climina la plata
metalica, y tras ¢l fijade y lavado queda
una imagen negativa en colores
ycomplementatios y tonos opuestos a los
del original. El negativo se positiva
sobre papel de color.

Megativo
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SEGUNDO PASO: REVELADO DE LA PELICULA

A quien ya revele en blanco y negro, el color no le
exigird mucho mas gastos (ver Pag. 68). Sirve ¢l
mismo tangue, €l reloj y el termdmetro (siempre
que sea exacto a temperaturas en torno z los
38°C). Haran falta mas probetas y recipientes de
plastico, de tamafio suficienie como para llenar el
tanque. Etiquete todas las soluciones y asigneles
un numero de orden de proceso para evitar conta-
minaciones. Hace falta también una cubeta pro-
funda en la que —llena de agua caliente— quepan
todos los utiles del proceso. Ef tanque pérmanece-
ra todo el tiempo en este bafio para mantenerio a
temperatura correcta.

Productos de revelado

Estos productos se venden en forma de juegos
con todo lo necesario para un determinado proce-
so. No olvide que cada pelicula exige un proceso
diferente. Por lo general los compuestos vienen en
forma liquida, y basta diluirlos o mezclarlos.

Las soluciones pueden usarse varias veces,
aungue incrementando el tiempo de revelado. Por
cada litro de solucion pueden revelarse aproxima-
damente 4 peliculas de 36 exposiciones de

35 mm. El resto de los bafios del proceso tienen
una capacidad doble, y por eso la mayoria de los
juegos llevan un volumen doble de revelador. Des-
pués de usarla, vuelva cada solucion a su botella
etiquetada.

La secnencia del proceso

Las temperaturas de las soluciones son criticas,
con tolerancia de hasta un tercio de grado. En las
tablas de abajo se indican las secuencias del pro-
ceso B6 para diapositivas y del C41 para negati-
vos. Las soluciones, tiempos y temperaturas solo
valen para dichos procesos. Si usa otro, consulte
las instrucciones.

Antes de empezar verifique la temperatura.
Meta todos los recipientes en el baiic de agua ca-
liente, cuya temperatura ha de comprobar a lo lar-
go del proceso. Cargue el tanque en completa obs-
curidad, tal como se indic6 en la pagina 69. Sies
necesario, caliéntelo por fuera con agua a 38°C.

Agite siempre de la misma manera, segin las
instrucciones del proceso. El tanque debe golpear-
se varias veces inmediatamente después de llena-
do para eliminar las burbujas. A continuacion se

agitara con cada una de las sotuciones, invirtién.
dolo cada medio minuto. Reserve los Ultimos diey
segundos de cada etapa para vaciarlo, con el fin
de reducir la contaminacion al minimo.

Tras el Nitimo lavado, se da un bafio de estabili-
zacion, que endurece la pelicuta, actda como hy.
mectador y protege la imagen del desvanecimien-
te. La mayoria de las peliculas de color tienen yn
aspecto opalescente cuando estan htmedas, por
lo que el resultado no puede juzgarse hasta des-
pués del secado.

Forma de operar

Preparacién. Con los guantas ds
gorva puestos, vierta todas las
soluciones en recipientes numerados;
sUrmerfa éstos en agua a unos 48°C y
espere d que sa calienten, Cuando [a
rermperatura del primer revelador esté
entre 35°y 40°C, afiada agua
caliente o fria hasta que se estabilice
dentro de Jos limites de tolerancia. E|
tangiue debe estar preparado en al
bafio. y el relo), botellas, embudo, et |
a mano. Asegitrese de que dispone de
suficiente agua a la temperatura
correctad para lavar la palicula.

Rutina basica. La rutina indicada
arriba se soguird en cada una de las
etapas del procesa. Comprusbe 1z
temperatura de cada soluciéin
inmadiatameante antes de verterla en
el tanque. Mantenga ésta inclinado
nriantras lo llena para que salga sl
aire. Caonecte al reloj preparado para

PAEAN [

Secuencia de diapositivas

En la tabla se indican los bafos, {E;agg,, ) f m"l;;eﬂ Dp;; A la derecha se describe el proceso Cal.
tiempos ¥ temperaturas de las etapas del El procesado de negativos suele constar
proceso E6. El procesado de las Revalado en 7 de seis etapas, que ocupan unos
diapositivas es mas largo ¥y complejo blancu y negro L7 minutos, secado aparte.
que el de negativos, porque hay que La temperatura del revelado
invertir 1a pelicula para que dé un Lavado 2 cromogeno s la mas importante, va
positive. Sin contar &l secado, el que en esta etapa se decide la densidad
proceso lleva 30 minutos. Bafo inversor 2 decolor de la imagen. Tras el blanqueo
La temperatura del primer revelado puede abrirsz el tanque.
es Ja mas critica, aungue la del Revelado cromogsno 6 Anote ¢ nimero de peliculas
cromaogene no debe oscilar en mas de Acandiionador 5  reveladas con cada bafio y lave y seque
.22 C. Bl tanque puede abrirse tras el todo ¢l eqnipo.
bafio de inversion. Blangqueo 7
Apunte el nimero de peliculas
revelado con cada bailo, Lave y seque Fijada 4
todo el instrumental tras ¢ada sesidn de
revelado. Lavade ¢

Estahelirador

.

Secuencia de negativos

cl tiempo de la etapa on cuestion.
Golpoo v agite siguiendo las
instruceiones, no olvidando colocar el
tanque en ¢l bafio entre agitaciones.
Empiece a vaciar el tangque unos diez
segundos antes de qua finalice la
correspondiente etapa,

Bafio Tiempo
{a 38°C) {minutes)
Revelado cramdgeno Imilbs
Blangueo Am30s
Lavacly 1mbs
Fijado 4m20s
|_awarclo 3m1bs
Estabilizador TmbBs

;

i
i
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Para color sirve la misma ampliadora gue para
bianco y negro, habiendo dos tipos de aparato en
funcion del dispositivo de filtraje. Uno de ellos lle-
va un cabezal de color en que ¢l filtraje se deter-
mina actuando sobre unos diagles (derecha); este
procedimiento es <l mas comodo. El otro tipo
(abajo} es mas barato, y consiste en un cajetin en
el que se introducen los filtros necesarios, de ace-
tato o de gelatina. Un estabilizador de voltaje y un
analizador de color son accesorios itiles.

Conviene emplear papel de la misma marca
que el negativo, y revelarlo con un juego de pro-
ductos adecuado.

A la derecha y abajo s¢ ilustran los ittiles nece-
sarios para ¢l procesado, Es mas barato usar cu-
betas, aunque el mantenimiento de la temperatura
resulta mas dificil ¥ hay que gastar mas cantidad
de productos, ademas de que las posibilidades de
contaminacion son mayoeres. Lo mas comodo es,
sin duda, un tambor como el ilustrado.

Utiles de positivado

Analizador de color

Este instrumento (debajo) indica el
tiempo de exposicion y el filtraje

necesarios para cada negativo. Antes
debe calibrarse para un tegativo tipico,

usando el papel y la ampliadora con que

se vaya a trabajar, A continuacién se
toma una lectura de cada negativo, bien
en una zona escogida de tono neotro,
bien a toda la imagen interponiendo vn
difusor.

@’“@
¢ g
o ':._-@'E
7 ;ad

Cabezal de color

Annque més caro que los filtros, un
cabezal de color es mucho mas comodo.
Los diales acivan sobre tres liliros
degradados que se interponen en la
trayectoria luminosa. La numeracion
del filtraje corresponde a |z ¢scala de
filtraje CP.

Estabilizador de voltaje

Este instrumento evita las alteraciones
de intensidad y temperatura de color de

El papel

La mayoria de los papeles para color se
fabrican en un solo grado de contraste y
en tres tipos de superficie. Todos

son RC, y deben secarse al aire. En

cada paguete se indica ¢l nimero de lote

y el filiraje de base {ver Pag. 169}, Este
papel puede mangjarse a la luz de
seguridad ambar obsguro, aunque casi
todo el mundo lo utiliza en completa
obgcuridad.

Cajetin portafiliros y juego de flliros

Juego defiltros

%ila ampliadora lleva cajetin
portafiltros, hay que comprar ademas
un juego de 21 filtros para positivado en
color {CPY, que Heva siete de cada color
(amarillo, magenta y cian). Conviene
afadir uno ultravioleta ¥ colocar uno
infrarrojo anticaldrico entre el cajetin y
Ja bombilla.

la luz de la ampliadora, que podrian

afectar al rezultado.

Bafios

Tambor
de revelade

Embudo

El tambor de revelado es comodo,
facilita el control de la temperatura y la
agitacion y reduce el riesgo de
contaminacion. El modelo mas
completo (arriba) gira en el mismo
bafio, que también sirve para mantener
la temperatura de las soluciones. Hay
algunos tambores que simplemente
flotan en el agua. La agitacién puede

_Oosificadores

Baflo de agua,

Guantas de goma

Termamatro para

temperaturas elevadas

hacerse & mano o a motor, Todos los
tambores permiten ¢l trabajo a la luz
una vez cargados.
Es aconsejable emplear guantes de
goma. El termdmetro tiene que ser
exacto entre 10° y 15°C. Para ¢l lavado
cotiviene usar alglin dispositive de los
ilustrados en la pagina 77.
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La exposicion y el filtraje

Al positivar en color lo mas importante es adqui-
ric la destreza necesaria para evaluar la exposi-
cion y el filtraje que determinaran la densidad y el
equilibric de color del resultado. Este proceso se
repite para cada copia, siendo difici! dar con un
negativo que no precise filtraje, a consecuencia de
las diferencias en la bombilia de la ampliadora, el
tipo de pelicula, la iluminacién del sujeto, el lote
de papel y el juicio subjetivo de cada cual.

Métodos aditivo y substractivo

El equilibrie de color puede corregirse mediante el
métode substractive (o de luz blanca} y el aditivo
(o tricolor). .

En el método substraciive se emplean filtros
claros amarillo, magenta y cian para substraer
parte de los primarios a la luz blanca. El aditivo
recurre a tres exposiciones a través de filtros azul,
verde y rojo fuertes. Si se aumenta la exposicién a
traves de un determinado filtro, en la copia dismi-
nuye la intensidad del color correspondiente.

Como cada copia exige tres exposiciones, el méto-
do es lento y los tapados dificiles (ver Pag. 86).
Nos centraremos en el procedimiento substracti-
vo, mucho més practico.

Pruebas de exposicidn y filiraje

Para cada negativo hay que hacer dos pruebas: la
primera de exposicion v la segunda de filtraje. Al
hacer la primera el filtraje se mantiene constante y
se hace una tira de prueba como en blanco y ne-
gro (ver Pag. 80). Para evaluar el fiitraje hay que
hacer una segunda prueba, positivando la imagen
completa a través de diferentes filtros; para ello se
usa una cartulina negra a la que se ha cortado un
cuarto, que se cambia de stio sobre &l papel foto-
grafico tras cada cambic de filtros; como se expli-
ca en la pagina 169, dicho cambio exige un ajuste
de la exposicion.

Nunca se emplean los tres filtros a la vez, pues-
to que ello daria lugar a una densidad neutra”,
que solo sirve para alargar innecesariamente la

exposicion. Como guia aproximada, si el negative
es Kodacolor II puede empezarse con un filtrgje
50Y 50M. Para eliminar una dominante, se au-
menta en el filtraje el color correspondiente, Lg
disposicion en estrella de la pagina de al lado indj-
ca el efecto de cada filtro,

Estudie las tiras de prueba y las copias bajo
una luz constante. Lo mejor es una lampara tipo
“luz de dia™.

Las tiras de pruecba

1. Introduzcs un filtrape estimado y 2. Con ayuda de un carton expanga
anfuque la imagen, En iotal una sorie de bandas a tiempos
nhscuridad, cologue en el marginador crecientos (9. 5, 10y 20 s} Revels
un trozi de papel, coing se indica on la péging 168

Interpretacion de las pruebas

Exposicion

Considere |a tira de prueba como si 20 3, habra gran cantidad de tonos, y
fuese de blanco y negro, fijandose detalle en las luces y las sombras. Esta
unicamente en la densidad del resultado. tira es también una guia para estimar ¢l
En 1a tira mejor expoesta, en este caso filtraje.

10 segundos

5 segundos

20 segundos

3. Apartr de la tira de prueba estime
un nuova filtraje. En la obscundad
cotogue Una hoja de papel y sobre ella
una cartulina ¢on un cuarlo cortado.

Filiraje

En el sentido de las agujas dei reloj, 1os
filtrajes de esta copia son 50Y SOM,
S50Y 55M, 55Y, 55M v 60Y 60M. Los
tiempos de exposicion lieron 12 5, 12 5,
14 5 ¥ 17 s, respectivamente. Para

5Oy 50M

60Y  BOM

4. Haya cuatro exposiciones,
tapancdo v destapando con {a cartulina
las diferentes partes del papel.
Catnbie ol filtraje cada vez, ajustando
la exposicdn. Ravele como se indica
en la pagina 168,

eliminar una dominante debe
aumentarse ¢l filtraje de su mismo color.
Una disposicion en estrelta como {a de
la pégina de al lado es una guia muy
itil.

50y HBEM

55¥  6BM

Guia en estrella
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Suybaxpuesta

Esta disposicion es una guia de
positivado til. En el centra se coloca la
mejor copia pogible a partir de uvn
determinade negativo, y se rodea de
otras cuyo filtraje y exposicion varian
de forma regular. Seilustran cuatro de
los seis colores que pueden obtenerse
empleando las tres filtros
complementarios: magenta, cian,
amarillo y verde. Para eliminar una
dominante se aumenta el fltraje de su
color. Esto significa que para reducir un
pritnario se aumenta el filtraje de los dos
complementarios adecuados (gj.; para

quitar 10V de la copia se aumenta el
filtraje en 10Y {0C).

Cada filtro afecta a una de lag capas
de la emultsién. Asi, el amarillo hace que
Liegtie menos luz a la capa sensible al
azul, formandose en la copia menos
tinte amatille.

Densidad neutra

El empleo de los tres filtros a la vez da

lugar a {a formacién de una densidad
pris que no hace sin alargar {a
exposicion. Esta densidad se elimina
quitando un fiitraje igual al mis bajo de
los tres. Asi, un filtraje 60Y, 30M, 10C
equivale a 50Y, 70M, quitando 10 a
todo el conjunto. El color es el mismo,
pera la exposicion es mas corta.

Exposicion
y fltraje
correctos

Sobreexpuesta

Sistema aditivo Filtros azul

Este sistema es mas barato que el
substractivo, y para practicarlo sblo
hacen falta tres filtros: azul, verde ¥
rojo obscures. Pero cada copia exige el
triple de tiempo que en el procedimiento
substractive, v los tapados son dificiles
de hacer.

Antes de empezar hay que marcar [os
filtros, para poder recanocerios en la
obscuridad. La mejor prueba es una del
tipo indicado aqui, que permite evaluar
la exposicion correcta; primero se
expone todo el papel al filtro azul, a
continuacion se dan una serie de
exposiciones de izquierda a derecha con
¢l verde; y por altimo se repiten las
mismas exposiciones con ¢l roje, pero
de arriba abajo. La copia revelada Filtro rojo
reunira nueve posibles exposiciones.

Filtro verde

Azul-
10sa
toda ka
copia

Rojo: 10s 20s At s

estando e! color correcto entre los dos
filtimos recuadros de {a fila centrat. El
filtraje sscogido para la copia definitiva
fue de & segundos al azul, 20 al verde y
29 alrojo.

Interpretacidn de los resultados

Esta prueba permite ver que las tres
exposiciones deben reducirse en
apreximadamenie un tercio, para
conseguir un resultado menos denso,
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Procesado de las copias

Los bafios pata procesado en color se emplean a
temperatura elevada, y con un margen de error
escaso. Es preciso controlar el tiempo, 1a tempera-
tura ¥ la agitacidon para que los resiltados sean
constantes, y hay que evitar la contaminacion de
los reactivos. El trabajo es mas facil con un tam-
bor que con cubetas, sobre todo si aguél gira en
su propic bafio de agua caliente (abajo).

Preparacidn de los bafios

El procesado del papel, desde que se carga el tam-
bor hasta que la copia se seca, lleva unos 12 mi-
nutos. Antes de empezar, verifique si el proceso
que va a usar ¢s adecuado para la marca del pa-
pel. Prepare los bafios siguiendo las instrucciones
y guardelos en boteilas etiquetadas. Vierta en
cada una de las pequefias botellas que lleva el
baiio de agua una cantidad de solucién suficiente

para la cantidad de copias que piense tirar, ¥
-eche en los dosificadores la cantidad necesatia
para una copia. Llene el bafio de agus csliente a
unos 33°C.

Carga del tambor y proceso

Una vez todo listo, se carga el papel expuesto en
el tambor, en obscuridad completa. El proceso
puede seguir a la luz. La mayoria de los tambores
sé]q aceptan una copia, aungue hay modelos para
varias.

Durante gl proceso se vierten peguenas canti-
dades de cada solucion en el tambor, extrayendo
las de Ia fase anterior. Los dltimos 15 segundos de
cada ctapa deben empleatse en vaciar el tambor,
para reducir la contaminacion. Todos los revela-
dores, y en algunas marcas los demas bafios, se ti-
ran una vez usados.

La temperatura del revelador cromogeno es I
mas critica. Hay tanques que deben llenarse antes
con agua caliente, para llevarlos a la temperaturg
adecuada. Las soluciones se agitan constantemen-
te, A mano o con un motor eléctrico.

La secuencia descrita abajo es tipica de un pro-
ceso de tres baiios: revelado, blanqueo-fijade y es-
tabilizado. Pero como las etapas y los tiempos se
reducen continuamente, lo mejor es leer las ins-
trucciones del proceso,

Forma de operar

1. Conlos guantes de goma puestos,
vierta las soluciones en los tres vases.
Compruebe la temperatura, y aflada
agua fria o caliente hasta que los
productos alcancen la adecuada.

2. Saque el tanque, dhralo y observa
si estd seco por dentro, Quitese los
guantas, apague la luz, haga la
exposicién y mata al papsl en &l
lambror curvandels con la emulsion
hacia adantro. Cierre & tangue v dé la
luz.

3. Para los tres bafios —revelado,
hlanquoodfjada v estabilizado— se
sigue la misma ruting. Prapare el
reloy; cologue el tambor en el baia,
pangasa los guantes y comprushe la
temperatura. Alada agua caliente o
fria si fuese necesanoc, hasta

congequir que las soluciones estén a
13 temperatura correcta. Gire el
tambaor de forma uniforme yvierta la
solucion a wavés del embudo. Fonga
ol reloj en marcha sin dejar en ningn
momento de dar vueltas al tambor.
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Variaciones en el filtraje y fallos en el positivado

La evaluacién de una copia en color no es més di-
ficil que la de otra en blanco y negro {ver
Pags. 80-81), si bien la determinacion de los fallos
de color v la estimacion del filtraje exigen algo
mas de practica.

Para obtener resultados constantes, hay que
observar Ias copias bajo el mismo tipo de luz, uti-
lizando la misma fuente para estudiar la tira de
prueba. Para ello quiza convenga instalar en el la-
boratorio una lampara tipo “luz de dia”.

Un procedimiento para estimar el filtraje co-
rrecto es mirar la banda mas correcta de la tira de
ptueba a través de diferentes filtros, hasta dar con
uno que permita ver correctamente los medios to-
nos: ahora basta disminuir el filiraje de ese color
en una magnitud igual a la mitad de la densidad
de} filiro utilizado (o aumentar ¢} del complemen-
tario también en la mitad de 1a densidad}.

Ajuste de exposicién en funcién del filtraje

La disposicion de la pagina 167 ilustra los cam-
bios que pueden esperarse de cada valor de fiitra-
je. Un valor de 10 determina cambios pequeios;
de 15 a 20 el efecto es moderado; por encima de
20 los cambios son importantes, y por lo general
exigen una nueva tira de prucba.

Elimine siempre ta densidad neutra, Y consulte
un calculador de filtraje —o Ia tabla de abajo—
para saber si las correcciones introducidas exigen
o no la modificacién de la exposicion.

Cambio de lote de papel

E| cambio de lote de papel supone la correccién
de la exposicion y &l filtraje.

Para calcular el nuevo filtraje, empiece por res-
tar al que tiene en la ampliadora el de base del pa-
pel que acaba de terminar; por ejemplo: sien el
cajetin hay 50Y 30 M y el de base del papel era

+15Y UOM, el resultado sera 35Y 30M. Para ave-
riguar el nuevo filtraje, se suma este resultado al
valor de base del nuevo papel: si este valor es
+20Y +20M, el filtraje corregido sera 55Y SOM.
Por ultimo, para obtener el nuevo tiempo de expo-
sicion, divida el factor del papel nuevo por el del
vigjo, y multiptique el resultado por el tiempo de
exposicién usada con el vigjo.

El cambio de filtraje supone el del
tiempo de exposicion. Filtro Factor Filtro Factor Filtro Factor
Para determinar 1a nueva exposicion,
se divide la antigua por el factor del 0258y 1,1 028 1,2 Q025C 1.1
ﬁltro'qt]e se vaya a eliminar, BY i 05M 1.2 a&C 1]
multiplicando el resultado por el del que
se vaya a afiadir. Por gjemplo: si se 1Y 1.1 10M 13 10ac 1.2
quita SOM para afiadir 20M, la IO 11 20M 1.5 200 1.3
exposicion pasa de 9 a 6 segundos (hay 1
que redondear el resultado). 30¥ L1 JOM 17 30C 4
A0 1.1 A0 1.9 4002 1.5
Y 1.1 50m4 2.1 SO0 1.6
Fallos del positivado L.
Repaso: Procesado y positivado en color
Fallo Causa

Rayas amtarillas o marrones

Entra luz en el laboratorio.

Como funcienan las pa
negativas y de dlaposit

Velo cian o azol

Luz de seguridad roja encendida
durante la exposicion.

liculas El revaiado de la pelicula negativa

ivas transforma las imégenes latentes de
cada capa en otras negativas con
colores complementarios. El de las
diapositivas produce un negativo en B
y N, convirtiendo ol resto de la
armulsion en imagenes positivas de

Manchas

Contaminacién guimica. Bl revelador
en el blanqueador da manchas cian o
rayas cian y magenta, El estabilizador
contaminado con blanqueador o fijador
mancha de amarillo.

Compruebe slempre ia temperatura,
tiempo y agitacion recomendacos
en el procaso que utllice

colores complementarios,

En ol reveiado en color, |a
normalizacidn v el chidado san
fundarnantales. Las temperaturas

4. Unos 5 segundos antes del final
der cada etapa, abra el tambor y
ampieca avaciarlo. Déjelo escurrir
durante bas 15 segundos completos
anies de volver a colocarlo en el bafio
El blanqueoffijado v el estabilizador
pugden emplearse 2 & 3 veces, por lo
que puaden volvirsa a sus respectivos
vasos una vez usados,

5. Abra el tambor, quitese los
fguantes v sagque la copia, Quite sl
agua con papel secanta fotografion.
Mo olvide favar y secar sl tambor
antes de vobver a usarlo,

6. Sidispone de agua corriente, lave
al papel gn algln dispositive de los
ilustrados en la pagina 77. En caso
conlrario, sumena la copa an una
cubeta con agua caliente y cambiela
cada medio minute durante el tiempo
de lavado recomendada. Yacia la
cubeta, wierta el estabilizador v deje
an @l la copia durante el tiempao
NeCesano,

7. Empape el agua de la superficie
con secante fotografico y ponga la
cOpa A secar an un dispositvg del
tipa del ihustrado agui, que puedes
cotocarse ante un calentador da aire
para reducir el tiempo, También
fueds emplaarse un secadar de
papel RC.

Amarillos flojos

Blanqueo-fijado débil o tiempo de
accion del mismo escasa.

Luces y sombrag de diferente color

mas.

Fallo de reciprocidad por exposiciones
prolongadas, normalmente de 40 5 0

Ventajas da los sistem
y substractivo

Color débil

Filtros decolorados (comparelos con
unos nuevos ante un papel blanco).

Color desigual

Falta de agitacion, poca cantidad de
solucién o carga del papel en el tambor
con ta emulsion hacia afuera,

pruebas

Color inconstante

estable.

5i la bombilla de la ampliadora es
nueva, debe dejarse encendida durante
una hora aproximadamente para gue
alcanece una temperatura de color

El positivado en color exige dos

“deben mantenerse; la agitacion ha de
ser constante y hay que evitar la
contaminacion.

El zsisiema aditivo es mas barato
{bastan tras fittros), pero el
substractivo es mas comodo y rapido.

asg aditivo

Primero 3¢ estima 13 exposicion, ¥
luego el filtraje, que es lo que mas
préctica requiers, Para gliminar una
dominante. se afiaden filtros de su
misma color. Apunie detrés de cada
copia la exposicidn y sl filtraje.
Elirnine 1a densidad neutra,

|




Efectos especiales

El empleo de pelicula negativa permite el contrel ¥
la manipulacion de la imagen durante el positiva-
do, cosas mas faciles con el método substractivo.
Este procedimiento permite hacer tapados igual
que en blanco y negro (ver Pag. 86), aunque en
color esta técnica altera éste ademas de la densi-
dad. Asi, si se tiene un retrato en el que algin ar-
bol ha arrojado un reflejo verdoso en un lado de
la cara, basta hacer un tapado con un fitre 30V
para eliminar dicha dominante. Un mar que resul-
te muy palido o grisaceo puede intensificarse au-
mentando la exposicién al mismo con un filiro
rojo (0 magenta y amarille).

Efectos especiales

El resultado es mas subjetivo si se positivan nega-
tivos en blanco y negro sobre papel de color, in-
troduciendo el color o los colores que se quieran
mediante filtraje general o local. Las imagenes de
esta pagina se hicieron por este procedimiento.

También se consiguen resultados raros positi-
vando diapositivas en color, que dan imagenes ne-
gativas muy contrastadas y en colores comple-
mentarios a los del original, que ademas pueden
modificarse mediante el filtraje. En realidad, todas
las técnicas descritas en las paginas 130-135 son
susceptibles de adaptacion al color.
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100 BOM

100 50M

105Y 30M

110Y 65M

Positivado de negativos B y N
sobre papel color

La fotografia de arrtba esta hecha
positivando un negativo en blanco y
negro sobre papel para color. 8e caleuls
la exposicion ¥ el filtraje necesarios para
dar un gris nentro, haciendo tiras de
procha para comprobar ef efecto de los
diferentes fiftrajes. La parte inferior del
paisaje se expuso al filteaje neutro,
sombreando ¢l resto, expuesto a
contirnacion con 66Y 30M. Coma los
negativos en blanco y negro no levan
mascara naranja, ¢l filtraje amarillo y
magenta tendra que ser muay fuerte para
evitar dominantes,

Color local

La fotografia de la izquierda esta hecha
a partir de un negativo en blanco y
negro, igual que las de arriba, pero
tapando durante el fitraje neutro las
copas de los arboles, expuestas a
continzacion quitando 65Y 35M para
lograr el resultado sepia,

Montaje
El tipo de montaje descrito en la
pagina 133 puede hacerse también en
color, partiendo de dos negativos en
color 0 de uno en color ¥ otro en blanco
y negro, La imagen de la derecha se
hizo a partir de dos en blanco y negro.
Primero se expuso el bote con un filtraje
peutro y vifieteado para evitar bordes
nitidos (ver Pag. 130). A continuacion
se expuso el paisaje con un filtraje que
diese un resultade martdén anaranjado.
Al hacer estas composiciones hay
gue sefialar en ¢l papel el lugar que
ocupara cada imagen, para saber donde
proyectar los negativos.

TERCER PASO: POSITIVADO EN COLOR

Positivado de diapositivas

L.a curiosa escena de playa de abajo
esta hecha ampliando una diapositiva
en papel de color normal, La imagen es
negativa en color y tono, Todos los
colores del original, come los
acantilados amarillentos de arenisca y
Ia hierba verde, estn en sus
complementarios. Los blancos y negros
estan invertidos. El clelo y ¢l mar, de un
cian azulado que empalidecia hacia el
horizonte, aparecen en un color que va
del marron al naranja intenso, v la
perspectiva aérea esta invertida, dando
la impresion de un cielo tormentoso.

El contraste es muy alto, porque las
diapositivas estan pensadas para rendir
colores brillantes en la proyecsién, no
para hacer de paso intermedio previo al
positivado.
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CUARTO PASO: COPIAS Y DIAPOSITIVAS

El tipo de pelicula que se emplee no determina de-
finitivamente la forma del resultado: pueden ha-
cerse diapositivas y copias en color y en blanco y
negro a partir de negativos ¥ a partir de diapositi-
vas, aunque con cierta pérdida de calidad.

Se hacen diapositivas 2 partir de negativos po-
sitivandolos sobre una pelicula cuya emulsion es
c¢omyo la del papel, bien por contacto bien por am-
pliacion, y con Ia misma técnica de filtraje. La pe-
licula se procesa comeo el papel normal,

Para hacer copias en blance y negro a partir de
negativos en color, basta ampliar sobre papel nor-
mal para blanco y negro, aunque la reproduccion
tonal de algunos colores quedard alterada. Lo me-
jor es emplear papel pancromatico.

Para hacer copias a partiv de diapositivas se
tira un internegativo, que se hace fotografiando la
diapositiva sobre pelicula negativa normal, con vn
equipo come el del recuadro de abajo. En alpunos
laboratorios comerciales hacen esto pero sobre un
negativo especial de bajo contraste, cuyo procesa-
do es demasiado complejo como para hacerlo en
casa. Y también pueden positivarse las diapositi-
vas directamente, empleando papel inversible,
como se explica en las paginas 173-175.

Por oltimo, pueden hacerse negativos en blanco
y negro a partir de diapositivas bien copiandolas
directamenie por contacto sobre pelicula pancro-
matica bien reproduciéndolas (sobreexponiendo y

Diapositive

encolor . __

Pelicula en

Palicula

blanco y negra

positiva

Megative
en color

Internegatva _____

Papel bromurs
pancromatico

Diapasitivas en color

Pueden tirarse diapositivas a partir
de negativos empleando pelicuia de
pasitivade, como la Ektacolor slide

o normal

subrevelando la pelicula se compensa el elevado
contraste de las diapositivas). Los negativos se
positivan en papel bromuro corriente.

film ¢ Ia Ektacolor print film.

Copias en blanco y negro a partir de negativos en color

Papel bromuro corriente

Para ampliar utt nagativo en color sobre
papel corriente de blanco y negro, el
tiempao de exposicion habré de sertres
veces mas largo del usual. Como este
papel es sensible s6lo al azut, la
reproduccion de los colores no sera muy
correcta. En este ejemplo las partes
tojas son muy obscuras, y las azules
son muy claras ¢ han desaparecido.

Papel bromuro pancromético

En este caso el negativo era como el de
arriba, pero el papel pancromético
reproduce los colores en tonos
correctos, como la pelicula en blanco y
negro. Las rayas azutes del fondo, por
ejemplo, se ven perfectamente. El papel

Papel
©inversible -

Copias en blanco y negra

A partir de negativos en color se
obtienen con papel pancromatico o
corriente. A partir de diapositivas
hay que hacer un internegativo en
blanco y negro sobre pelicula lenta,
reproduciendo o por contacto, a
partir del que se pasitiva.

Caopias en color

A partir de las diapositivas se hacen
ampliando sobre papel inversible
{ver Pags. 173-175). O haciendo un
internegativo sobte pelicola
negativa, que se positiva a
continuacion de la fornia normal.

Reproduccidn de diapositivas

Este equnipe permite reproducir
diapositivas a su mismo tamaifio
sobrg pelicula en color o en blanco
y negro. El tubo lleva una lupa de
acercamiento, y se acopla ante el
abjetivo; la diapositiva se coloca en

un dispositivo situado en el extremo,

El otro instrumento consta de das
fuelles: uno entre el cuerpo y el

Tubg de reproduccion

objetiva, y el otro entre éste y €l
poitadiapositivas, lo que permite
reproducie una parte de la
diapositiva 0 toda entera.

Ambaos instrumentos deben
dirigirse hacia una luz uniforme. Si
se expone pelicula en color, hay que
tener en cuenta la temperatura de
color,

Fuelle con reproductar

CUARTO PASO: COPIAS Y DIAPOSITIVAS

Positivado por inversion

Como las diapositivas son imagenes positivas,
para obtener un positive a partir de ellas sin em-
plear infernegativo, hay que recurrir a un material
de positivado “inversible”, que puede ser un papel
inversible 0 un material de destruccion de tintes.
El papel inversible es un papel tricapa que se so-
mete a un revelado en blanco y negro seguido de
otro cromogeno (proceso muy similar al de las
diapositivas); el Ektachrome es un papel de este
tipo. El material de destruccion de tintes lleva tres
capas sensibles con tintes ya formados; el proce-
sado ¢s muy simple, y consiste Unicamente en la
eliminacion de parte de los tintes; el Cibachrome
pertenece a esta clase de materiales. En las pagi-
nas 174-175 se indican las secuencias de ambos
Procesos.

La pelicula de diapositivas da una imagen muy
comtrastada de colores muy saturados idénea
pata la proyeccion, pero que carece de la mascara
naranja de compensacion, Como resvltado, el
procese por inversion puede acarrear la pérdida
de calidad en el colar, sobre todo si ia iluminacidn
del sujeto era muy contrastada. Los mejores re-
sultados se consiguen con diapositivas de medio o
bajo confraste, correctamente expuestas, con
blancos luminosos y sombras neotras. Ne son
adecuadas las diapositivas sebreexpuestas.

No hace falta nada aparte de lo indicado para
positivar en color (ver Pag. 165). Como antes,
puede emplearse el sistema aditivo o el substracti-
vo, exigiendo éste mayor cantidad de filtros.

También hay que hacer una tira de prueba para
la exposicion y otra para el filtraje. Las cajas de
papel llevan un filtraje de base para cada una de
las maress de diapositivas mas conocidas, aunque
es util hacerse una serie de copias en estrella a
partir de una diapositiva de referencia.

Exposicidn

Limpie perfectamente la diapositiva: cualquier
mota de polvo se reproducird como un punto ne-
gro, dificit de retocar. Puede dejarse con su mar-
quito si es de cartdn, pero habra que desmontarla
s1 lleva cristales protectores. El marginador forma
bordes negros sobre las copias por inversion, que
se velan para que gqueden blancos (debajo).

Como se obtiene un positivo a partir de otro,
las técnicas de filtraje son ahota las contrarias. Si
se aumenta la exposicion, la copia queda mas cla-

ra; el tapado obscurece la imagen; y para reducir
una dominante hay que bajar el filtraje de su mis-
mo coler. La tabla de abajo resume las principales
diferencias entre el positivado por inversion y el
normal.

Los materiales de inversidn son de muy bajo
contraste, para compensar €l de la diapositiva, lo
que implica que para lograr el mismo efecto que
en el positivado normal, los cambios de exposi-
cion o filirgje habran de ser mas pronunciados.

No juzgue las pruebas ni las copias hasta que
no estén secas, ya que los materiales de inversion
tienen una dominante magenta cuando estan hd-
medos. Ambos tipos de material secan al aire (ver
Pag. 168) y dan un acabado brillante o semimate.

Diferencias entre ¢l positivado inversible y ¢l negativo/positivo

rvarsible

Nag/positivo

Mas exposicion copia mas clara
hMenos expostciin copla mas chacura
Sobreexp. local aclaramiento local

Tapado obscurecimiento local

Tapado del margen margen negro

copia mas obscura
copta mas clara
obscurecirmiento local
aclaramienta tocal

margen bianco

Correccidon de dominantes

versible

Nag/positivo

Copa amarilla reducir filtraje amarillo
Copia magenta reducir filtraje magenta
Co-pia cian reducir filtraje cian
Capia azul reducir magenta v cian
Copia verde reducir amarillo y cian

Capiaroja reducir amanllo y magenta

aumeantar Niltrape amanitlo
aumentar filtraje magenia
aumentar filtraje cian
reducir amarillo

reducir magenta’

reductr cian

Copias inversibles con margenes blancos

h_.__..,_,_!

173

3. Cologque la diapositiva y, sin cerrar 4. Rovele la copia segun se indica en
el marginador, vele al borde del papel las péAginas 174-17 5. La copia tendra
danda una exposicidn doble a la margenes Dlancas.

rivendir Gue el papel. primza.

1, Cologue Ya diapositiva en el 2. Abrael margmador y cologue
o tanarativos y exponga en snlirn la copa wn cristal cuyo cenro
completa ohscundad, manteniendo el sed opaco ¥ de un fonnate algo
prapel plana con el marginador.

pancromatico debe manejarse y
revelarse en completa obscuridad o ala
luz de seguridad verde obseuro (lo
mejor es utilizar un tambar, como para
el papel de color).
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Positivado por inversion: proceso de destruccion de tintes

Los materiales de destruccion de tintes, como el
Cibachrome, lleva ya aquéllos en cada una de las
capas de la emulsion, en lugar de formarlos du-
rante el proceso. La capa superior, sensibie al
azul, lleva tinte amarille; la sensible al verde, lleva
un tinte magenta; y cian la inferior, sensible al
rojo.

El procesado se lleva a cabo con solo tres ba-
fios. Las copias dan colores brillantes muy satura-
dos, mas resistentes al desvanecimiento que los
convencionaies, ya que los pigmentos se fabrican
pensando exclusivamente en su pureza y perma-
nencia.

La solucion blanqueadora es muy &cida, lo que
hace imprescindibles los guantes. El procese in-
chaye un neutralizador que debe afiadirse al blan-
queador usado antes de tirarlo. El proceso com-
pleto lHeva 12 minutos a 24°C, con una tolerancia

'R R RN Diapasitiva

El proceso Cibachrome

El revelador Cibachrome convierte lag
tres imagenes latentes de las capas
teniidas en otros tantos negativos en
blaneo ¥ negro,

{Cibachrome}
an blanco ¥y negro

en mas o en menos de 1,75°C.

Blangueadar

Forma de operar

Cargue la copia on completa
ohbseuridad, con la emulsidn hacia
adentro. Cierre el tambor y encienda
la e

1. Pongase los guantes y venifiqua si
la temperatura del revelador es de
unns 24°C. Vierta éste v siga las
NSUCCNes en cuanto & agitacidn.
Eliempao tipico es de dos minutos.

Empiece a vaciar el tambar unos
15 segundos antes de gue termine ¢l
liempao de revelade,

2. Vurlva el lambar al Bano.
Compruebe la temperalura del
blamipunador. Staestd dentro de los
finutes adrmisibles, viartalo en &
tamibor y cioenie tiempo: e blangueo
clura cuatra minulos Empigce a
vactarlo 15 sequndos antes de
terminar. Tire el blangueador
anadiendo log compuasions
netrahzadores.

3. Silatemperatura del fijadaor es
carrecta, viartalo gn el tambor, El
figado dura tres minutos. Agite
continuamente Vacia ei fijador,
Quitese los guantes y sanque la
copia deb tambar. Lave durante tres
tinios en un lavador de papel RC.
Sedue por 3lgdn procadimiento
adecuado a esta clase'do papel.

Copia

El blangueador destruye lag imagenes
de plata negra v tefiidas del negativo,
dejando tres positivos en colores
cotnplementariog, que juntos componen
la imagen definitiva.

Estirnacion de la exposicidn y et filtraje

Tzual que en ¢l proceso convencional, la
exposicion y el filtraje se estiman a
partir de pruebas diferentes.

La primera tira de prucbas, parala
exposicion, se hace con el filtraje
indicado en 1a caja del papel, haciendo
una serie de exposiciones cada una
doble de la anterior. Se revela y se
estudia el resultado.

A partir de la banda mejor expuesta
de la tira anterior poede estimarse el

filtraje: eorrijalo en base a esto,
teniendo en cuenta la tabla de la

pagina 173. Haga ahora la tita de
prueba de Bltraje siguiendo el método de
la pagina 166.

En general el efecto de los filtros es
muy inferior al observado en el proceso
negativo-positive, Por tanto, la
correccion de dominantes exige
mayores cambios de filtraje.

Positivado por inversion: papeles inversibles

En estos papeles los tintes se forman durante el
proceso, igual que en los normales, aungque hay
una etapa de inversion, como en el tratamiento de
diapositivas. E} contraste es muy inferior al del
papel normal.

Fl procesado forma primero negativos en blan-
co v negro; ¢l resto de la emulsion se vela y se re-
vela en color, eliminandose a continuacion toda la
plata, La secuencia completa lleva unos nueve mi-
nutos, a una termperatura de 38°C y con una tole-
rancia para el primer revelado de solo 0,3°C; el
resto de las soluciones ticnen una tolerancia de
006°C.

En la caja del papel viene el filtraje de base y el
factor de exposicion, lo gue permite corregir am-
bas variables al cambiar de caja, siguiendo el mé-
todo indicade en la pagina 169, Lo mejor es em-
pezar con una buena diapositiva y filtraje cero,
haciendo una tira de prueba para la exposicion
que servira de guia para diapositivas mas dificiles.
La mayoria de los papeles inversibles son mucho
mas lentos que los normales.

Espere a que esté seca la tira de prueba. El me-
jor procedimiento de evaluar los resultados es fi-
jarse en el detalle de las luces v las sombras: a
partir de esto se determina en qué medida bay que
cortegir la exposicion. El equilibrio de color se
evaliia en la tira de proeba del filtraje, comparan-
do los medios tonos de ia diapositiva con los de la
copia.

CUARTO PASO: COPIAS Y DIAPOSITIVAS

(BN E NN B R B} Ciapositiva

Papel inversible Ektachrome

El revelado en blanco y negro forma
negativos de plata en las tres capas. No
s& forman tintes.

Revelada
blanco v negro

Rovelado
invarsibhe

Blangueo

El revelado cromogeno, que también
vela el papel, forma imagenes de plata
positivas e imagenes teitidas. El
blanqueador eliming la plata,
apareciendo tres imagenes positivas en
color.

Forma de operar

Carguc of papel expuesta en la
obscuridad, con la emulsion hacia
adentro. Gierre el tambor y encienda
la luz, Coldnuese los guantes y meta
ol tambor en el hafia de agua

LLa lamiparatura de kas soluciones

Instruccionas.

1. El pnimer revetador debe ostar a
389 C con una toderancia maxima de
1,37 C antes de echarka en el tambar.
Agite y vacie éste sigquiendo las

dobe ser de 38°C. El revelador solo
tiene una tolerancia de 0,3°C enla
tabila sa indica la de las demas
solugiones. Hace falta un sequndo
hafio da agua para mantenarlas & su
temperatura.

2. Mierta el baio de paro. Agite
durante el tiempo recomendada,
vacielo v lave dos vaces para ewnitar la
contaminacion del siguiente.

3. Adada el revelador cromébgena,
agig y vacin el tangue al terminar al
e,

D OB OO

4, Lave durante medio minuto en una
solucidn de yodura potdsico.

5. Vierta el biangueoffijado, agite y
vacieln Sague la copia y lavela
durante 30-G0 segundos,

6. Deje la copta en estabihzadar
duranto ol tempo ndicada enlas
IRSIrCCIOnes

Aclare 1nos segundos y seque al aire
an un dispositivo como el ilustrade.

Bafio Tismpo  Tol. temp.
{mins.] {38°C}
t. Primer
) revelador 112 03°
2. Para 12 0.6°
Lawvado i 0.5
3. Revclador
GIEHTGERND 2 0.6®

A Yoduro pat. 1/2 1.2
B, Blanqueoffijade 11/2 086°
Lavado 1 0.z2e
6. Estabitizador 142 0.6
Aclarado 1/2 1.2°
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QUINTO PASO: ACABADO DE COPIAS Y
DIAPOSITIVAS

na 138.

las capas coloreadas.

ruacion el punte blanco en la copia.

Acabado y montaje de diapositivas

cer correcciones generales.

Sobre una diapositiva pueden hacerse muy pocas
correcciones. Hay blanqueadores selectivos que
reducen las capas amarilla, magenta y cian por
separado (0 todas a la vez); salen caros y, coma
las diapositivas son pequeiias, solo sirven para ha-

La forma mas barata de montarlas es cortarlas
y meterlas en marquitos avtoadhbesivos de cartdn.
Los de plastico con cristales protegen mucho me-
jor la diapositiva, pero son mas caros.

Las diapositivas se montan en marguitos especia-
les para proyeccion; las copias se retocan y, si
hace falta, se montan, siguiendo alguna de las téc-
nicas de montaje para papeles RC de la pagi-

Los puntos se retocan igual que en blanco y ne-
gro (ver Pag, 88). Los puntos negros no se raspan,
porque esto solo sirve para poner al descubierto

$i las manchas proceden del negativo, tapelas
en éste con pigmento opaco, coloreando a conti-

Las manchas grandes se retocan con pigmentos
de retoque o lapices de colores. El amarillo, ma-
genia y cian deben ser de la misma marca que el
papel. Antes de usarlos se diluyen en una solucion
de agua y estabilizador a partes iguales; se aplican
como en blanco y negro, con el pincel casi seco.
Sobre superficies mate se emplean directamente
lapices de colores. Las superficies brillantes se
preparan con una laca de retoque en spray. Los
puntos pequeiios se retocan ¢on pigmento o acua-
rela gris o con lapiz de retoque negro.

Marguito de
cartén autoadhesvo

Marquito
con cristales

Proyeccion de diapositivas

=
&./ _

V.7
-
kl -
LZ\/\‘*\
1. Sujan la dispostiva como guiera
fue si vea e la pantalla, y haga una
safial en la esquina inferior izquisrda

dexl marguito Mo togue ba pelicula ni
el cnistal de la montura, silo lleva.

2. Cargue las diapositivas en el
proyocten con 1as puntos enla
ngauina superior derecha, mirando
hacia la parta trasera del aparato.
Traco una diagonal de una esquina a
olra de las monturas: una simple,
vjpada bhasta para comprobar si el
ardoh oS Conecio.

RESUMEN

Revelado an color

Positivaclo en color:
métodos de filtraje

v

Faositivado en color:
procesa

(A

‘Pasttivado de -
dlapositivas

Falios en el positivade -

. Progesado y positivado en color

En comparacian con al By M. el revalado de |
pelicula en color exige mas etapas v
ternperaturas mas altas. El control det tiempa,
emperatura y agitacion es mas estricto, No
hacen falta mas instrumentos que para By [,
aungue los compuestas son mAs cares, &
incompatibles entre unas marcas y otras,

El positivado puede hacerse por el matods
substractivo o el aditivo. Bl substractivo requiere
mas filtras, pero ef aditive as més labonoso, exige
mas calculos y el control local es dificil,

En ambos procedimigntos conviene usar bitros
ultravialeta e infrarrojo.

Dos tiras de prueba; 1a primera para at filtraje v la
segunda pars la exposician.

. Evite las exposiciones de més de 10-16 sy

glimire |la densidad neutra.

Corrija el filraje cuando cambie da lole de papel.
de bomnbilla de ampliadora, de marca de negativo
o utilica una imagen tomada bajo otra
temperatura de color.

El positivado directo sxige un material inversibie,
an de destruceidn de tintes, bien convencional.
Las normas de filtraje y exposicién se invieren,

Los materiates inversibles tisnen mayar latitud de
exposicion y exigen correcciones de filiraje
mayares que [os normales. El material de
destruccion de tinies tiene la ventaja de un
proceso mag breve, a temperatura mas bajay con
mayor tolerancia; fos colores son mas saturados
v resistentes,

La mayoria de 105 fallos son imputables at
tratamiento guimico: contaminacion,
agotamiento de las soluciones v aceiin desigual.

Al buscar la causa, mire primero el negativo y
compérelo con otro cuyo buen resultardo esté
comprobada: si el error no estd agul, se ha
wriginado duranie la exposicion o el procesado,

Lag copias pueden retocarse con pigmentos, pero
no rasparse. Las soluciones blanqueadoras
permiten ciertas correcciones generales limitadas
en las diapositivas,




LA MADURACION
DEL ESTILO

En este capitulo presentamos una seleccidn de trabajos de catorce
fotografos de estilos muy diferentes. Se pretende ofrecer una pers-
pectiva de las técnicas, equipo y destreza adquiridos, y demostrar
que estas herramientas pueden dar resultados muy diferentes de-
pendiendo de quién se sirva deslias. Pero lo que es mas importante
es que da idea de ias posibilidades y ja flexibilidad de la fotografia
como medie, ayudando al lector a desarrollar su propio estilo.

A estas alturas se conocera la mayor parte del libro, la cAmara se
manejara con soltura y se habra aprendide a ver y controlar los ¢le-
mentos de la imagen, manejando un equipo bastante amplio, Quiza
se conforme con eso, y no vea la necesidad de desarrollar un estilo
personal. Quiza sdlo desee usar la cainara como instrumento de re-
gistro, para reproducir buenas imagenes de sus familiares, amigos,
vivencias o vacaciones. Q guiza le interese comc ayuda técnica
para cualquier otro objetivo. Pero es mis probable que haya Hega-
do a interesarle por su vertiente creativa.

El medio fotografico

Al principio del libro, en las paginas 20 y 21, se hablé de los distin-
tos modos de enfocar la fotografia. Se dijo entonces que la vision
humana es selectiva e interpretativa, mientras la camara se limita a
registrar. Pero segiin iban mejorando sus fotografias, se habra dado
cuenta de que la camara puede ser tan subjetiva como el ojo, 0 més
ain, si se lo propone. La camara registra cosas que el ojo no ve
nunca. Todo depende de como se use.

En sus comienzos, la fotografia se consideraba sobre tedo un
medio de registrar la realidad. De hecho, el mundo del arte manifes-
to su alarma ante la idea de que pudiese reemplazar a la pintura en
aspectos como el retrato y los paisajes. Los fotografos trataban los
temas de ias artes “mayores”, mientras la capacidad de registro de
ta fotografia contribuyé a que los artistas buscasen estilos mas abs-
tractos e interpretativos.

Todavia a mediados de este siglo la mayoria de la gente seguia
sirviendose de ia fotografiz ante todo como medio de registro. Los
efectos de la interpretacion se consideraban demasiado técnicos
para quienquiera que no fuese un experte, ¢ incluso entre los profe-
sionales era raro el trabajo mas creativo. Pero la tecnologia moder-
na ha simplificado y automatizado muchas de las téenicas de con-
trol, como la medida de la exposicion. Al mismo tiempo, se ha
aceptado la fotografia como medio creativo. Se reconoce ahora que
aquélla y la pintura son dos artes diferentes, cada uno con sus pro-
pias posibilidades y disciplina. Las galerias de arte internacionales
adquieren y exponen continuamente fotografias. Se enseiia el tema
en escuelas, academias de arte y universidades, y hoy se publican y
venden cientos de libros sobre el mismo. Cada vez es mayor el ni-
mero de personas con talento visual que recurren a la fotografia
para expresar sus ideas, 1o que fomenta la diversidad de enfoques y
estilos,

Hasta hace bastante poco, casi todos los fotografos serios traba-
jaban en blanco y negro. Pero los avances en la tecnologia del color
y las nuevas generaciones de fotégrafos han dejado claro que tam-
bién ! color es un campo dinamico y en desarrolle para el trabajo
creativo. :

El estudio de los distintos enfoques

Cuando observe estos portafolios, considere criticamente a cada
uno de los fotografos. Constituyen un amplio muestrario de estilos,
pero & usted no tienen por qué gustarle todos. Le serd atil razonar y
discutir con otras personas las catacteristicas de cada fotdgrafo y
sus imagenes. Luego vuelva a las fotos y jizguelas a la luz de la ex-
periencia ganada. Quiza compruebe que las imagenes que mas le
impresionaron en principio tienen menos que decir en posteriores
ocasiones, y que las fotos mas sutiles aumentan su interés cuanto
mas las mira.
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Qbserve lo mucho que se diferencian los fotégrafos aqui inclui-
dos, tanto en ef tema elegido como en su interpretacion. Algunos se
interesan por un tema concreto: retratos, reportaje, paisajes o foto-
grafia deportiva. Pero compare los retratos de Karsh, Herrmann y
Gobits, los reportajes de Cartier-Bresson y Amold, y advertira has-
ta qué punto la interpretacion personal influye sobre el resultado.

Muchos de los fotografos trabajan sélo en blanco y negro, sobre
tado los de la vieja generacion. El trabajo en blanco y negro ha lie-
vado a Cartier-Bresson y a Brandi a desarrollar estilos fotograficos
que no podrian adaptarse al color. Brandt, por gjemplo, utiliza los
tonos, el contraste y los efectos de la luz sobre las formas como un
lenguaje personal, explorando muchos temas. Por otra parte, el co-
lor es en si mismo el tema principal de las sensuales creaciones de
Haas y Turner; su evocadora fantasia del color no podria traducir-
se al blanco y negro.

Para algunos, el tema es lo principal; para otros, las cualidades
visuales de la imagen constituyen en si el tema. Cada uno a su ma-
nera, Kertész, Cartier-Bresson y Friedlander se preocupan ante
todo y sobte todo por ¢l contenido de sus imagenes (sin que esto
signifique que la forma no tiene importancia en sus composiciones).
El sujeto que eligen depende mucho de su propia filosofia. Bn cierto
sentido, sus fotos son una manifestacion de sus ideas. Los “temas™
de Haas, Callahan o Turner sont mas abstractos. Sus fotos son mas
estaticas y pretenden atraer por si mismas; las de Callahan, por
ejemplo, son ensayos de estructura y disefio, y en ellas el tema pier-
de importancia.

Los métodos de trabajo, el equipo y los materiales usados tam-
bién varian, lo que es ya un reflejo del estilo del fotografo. Este pue-
de usar todo tipo de instrumentos para interpretar su tema de forma
nueva y dinimica, o limitarse a lo mas elemental. Gerty Cranham,
por ejemplo, recurre a un equipo muy completo para captar el mo-
vimiento que el ojo nunca llega & ver, o situaciones que el propio fo-
tografo no percibe. Recrea la experiencia, la excitacion de un depor-
te. Por su parte, Karsh utiliza una camara grande montada en un
tripode y pelicula en hojas de baja sensibilidad para sus retratos.
Cartier-Bresson se vale de una simple cdmara de visor con teléme-
tro y casi no pisa el laboratorio, confiando en los revelados comer-
ciales. Muchos otros fotdgrafos tampoco revelan ni positivan. Pero
para Jerry Uelsman el laboratorio es el centro de la creacidn, tra-
tando las fotografias originales como meras materias primas para
sus montajes v exposiciones multiples. .

Algunos fotografos (Kertész, Friedlander, Cartier-Bresson) to-
man los temas tal como los encuentran, llegando al extremo de no
hacer encuadres durante la ampliacién. Otros manipulan y contro-
lan los temas elegiendo poses, seleccionando el fondo v el primer
plano, ajustando la luz y afiadiendo accesorios. Karsh y Gobits,
por gjemplo, miman la composicion y disposicion de sus retratos.
Pero Gaobits, incluso en sus trabajos de modas, se complace en un
resultado naturalista, mientras la obra de Karsh ¢s mas formal y
trabajada.

La manipulacion puede extenderse al laboratorio ¥ alin més le-
jos: Brandt altera a veces trabajos publicados con anterioridad, a
medida que sus ideas cambian, Se plantea aqui otra cuestidn. Las
imagenes que presentamos no son sino una pequeiia parcela del tra-
bajo de estos autores, que no cesan de desarrollar y explorar con-
cepciones, de adentrarse en nuevos campos y reconsiderar sus
ideas. Si se observa la obra de un fotdgrafo a lo largo del tiempo, no
puede dejar de advertirse este proceso evolutivo, parte esencial de la
fotografia creativa.

El estudio de la obra de un fotografo a lo largo del tiempo nos re-
vela el modo en que el autor concibe el mundo y reacciona ante él,
y nos ensefia también cémo evolucionan los estilos personales. Bus-
que libros que recojan la obra global de los fotdgrafos que le parez-

El desarrollo del propio estilo

No se puede desarroilar un estilo personal pretendiendo consciente-
mente ser “diferente”, ni tomando prestadas las ideas de otros. De-
diquese primero a tener confianza en si mismo, en su camara y
equipo y aprenda a asegurarse resultados aceptables en tode mo-
mento. Utilice entonces su habilidad para expresar sus propias
ideas sobre personas, lugares, situaciones, sobre la vida misma,
Profundice en sus fotografias tal como usted las siente. No se deje
llevar por las modas al uso ni reprima sus toques personales. No se
deje intimidar por las criticas de otros fotégrafos. Decida por si
mismno si le gustan sus fotos y las posibilidades de mejorarlas.

Si quiere especializarse en un tema determinado, escoia uno so-
bre ¢l que posea ya conocimientos, experiencia o gran interés. Un
buen fotégrafo de la naturaleza ha de ser también un naturalista.
Para ser fotografo de viajes tendra que aprender mucho de cada
pais. Para fotografiar edificios debera conocer algo de arquitectura.
5i le interesan las imégenes abstractas o el disefio grafico, podria
aplicar sus ideas a la fotografia.

Si puede, frecuente algun club de fotografia, para intercambiar
opiniones con otras personas. Autgue no esté de acuerdoe con ellas,
podra comparar su trabajo con el de otros y cerregirlo. Por Gltimo,
conserve un portafolio de su obra, bien montado y presentado, y re-
paselo de vez en cuando para comprobar las variaciones de estilo.

ROLPH GOBITS: ¢l escenario

Rolph Gobits es un joven fotografo holandes que
se dedica a la moda y el reportaje.

En los encargos de modas, Gobits utiliza inte-
riores reales con cierto caracter, en lugar de re-
construcciones de estudio, para destacar al mode-
lo. Escoge el color, iluminacion, arquitectura y
mobiliario en funcién del vestvario. En sus repor-
tajes integra también a las personas en su ambien-
te normal. :

Sus imdagenes estan muy cuidadas, sin dar la
impresion de forzadas o faltas de naturalidad. Si
¢l sujeto no se sitla en el centro, siempre estd en
equilibrio con las lineas, abjetos y colores de la
composicion, armonia que realza con divisiones
lincales simples ¥ con una rica gama de tonos pas-

tel. Uno de los rasgos mas sobresalientes de Go-

bits es su preccupacién por incluir s6lo aquellos
elementos que contribuiran a la composicion de la
imagenr. Ni un solo detalle superfluc enturbia la
fuerza de sus sencillas composiciones.

Gobits utiliza casi siempre una camara de 6 x
6 y prefiere la iluminacion suave y directa, ya sea
Ia luz del dia difusa o un flash electronice de estu-

Mujer en una escalera

La diagonal de la escalera separa las
zonas equilibradas de luces ¥ sombras.
La modelo esté fuertements iluminada
por un gran flash electrénico situado en
la parte alta de la escalera, Un foco mas
pequeio se encarga de rellenar la luz,
desde 1a izquierda de ta camara.

Hombre sentado

La imagen esta iluminada por dos
ventanas, Una, a la derecha de la
camara, da luz al rostro. La otra, al
fondo, proporciona iluminacion svave
de rellenc. La posicién descentrada del
sujeto ge equilibra con la de esta
ventana,

dio reflejado en un gran paraguas; con ello obtie-
ne una gama tonal muy amplia, desde las luces
hasta las sombras, io que le sirve para subrayar
zonas determinadas de una fotografia. Las som-
bras suelen realzar mucho las zonas de altas luces
detalladas.

Médelo durmiendo

ROLPH GOBITS 179

Tres pescadores

La luz natural subraya la posicion
simétrica de los tres pescadores.
Sombras y luces dividen las caras. La
iluminacion {desde la izquierda de la
camara) resalta las lineas de la pared y
la mesa, enmarcando en parte a los
hombres.

curva de la figura de bronce. Para
estructurar esta composicion, Gobits

El flash electronico teflejado ilumina
esta escena Art-Deco, El rostro y las
brazos contrastan con la obscuridad del
angulo inferior izquierdo de la imagen.
La inclinacion del cuerpo emula la

vuelve a utilizar la linea; las .
horizontales de los muebles y &l espejo
se equilibran con las verticales dela
habitacion.

can mas interesantes. Rastree los trabajos de otros fotégrafos que
traten temas o concepciones visuales parecidos. Estudie en las re-
vistas de fotografia las caracteristicas de los nuevos fotografos y vi- :
site exposiciones. i
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El armenio Josuf Karsh es el mas célebre repre-
sentante actval de la tradicion clasica del retrato
de estudie. Un retrato de Karsh casi nunca es na-
turalista, sino formal y estudiado. Trabaja sobre
todo en el estudio y con los sujetos en pose, usan-
do iluminacion artificial ¥ sin apenas atirezzo.
Durante casi medio siglo ha fotografiado a algu-
nos de los mas famosos hombres ¥ mujeres del
mundo: politicos, papas, cientificos, escritores,
musicos y artistas, todos han posado para €1, lo
que se considerd durante muche tierapo un sello
de distincion y éxito.

E! estilo de Karsh ha influido enormemente en
otros retratistas, sobre todo en las décadas de
$940 y 50. Sus criticos han diche gue su interpre-
tacion idealista del caricter es negativa, que impo-
ne su propia filosofia al sujeto. Pero es innegable
que sus retratos estan ejecutados con soberbia
habilidad.

Su obra se caracteriza por el estilo de ilumina-
cion clasico de Hollywood, con luces brillantes,
texturas ricas y extremo detalle y profundidad ge-
nerales. Cada pelo, cada poro o arruga quedan
plasmados en ¢l positivo, En general, Karsh se
centra en la cabeza del sujeto, 0 en la cabeza y las
manos, ilumindndolos de mode que resalten con-
tra un fondo obscurisimo, lo que confiere a sus re-
tratos la fuerza, dignidad y grandeza que le han
dado fama.

Karsh ha declarado que le gustaria que se viese
en sus reiratos documentos historicos. Le preocu-
pa mas captar la mente v el alma de los sujetos
que el aspecto. Por ello, los retrata tal como él los
ve ¥ como han quedado grabados en su geners-
cion. Se adhiere a la filosofia de que, cuando el fo-
tografo registra el *poder interior™ que emana de
la grandeza del sujeto, transcurre un “instante de
verdad”.

" Prefiere la camara de estudio de 18 x 24, pero
también trabaja con 9 x 12 y 6 x 6. Pars la ilumi-
nacion utiliza potentes nitras y focos, creados es-
pecialmente para él, pero cuando viaja lleva un
flash de estudio. Sin una luz tan intensa no podria
utilizar las pequefias aberturas necesarias para

maras de gran formato. Las copias suelen ser de
40 x 50 a 50 x 60.

YOSUF KARSH: el retrato clasico

obtener suficiente profundidad de campo con ca- -

Martha Graham, 1948

Karsh fotografio a {a bailarina sentada
en un taburete, porque el techo de la

gala era bajo, pero aun asi parece estar
bailando. La intensa fluminacion frontal
destaca el rostro y las mangs.

YOUSUF KARSH

Pablp Casals, 1954

Un retrato insolito de Karsh, en cuanto
que la toma y la iluminacion estin
hechas desde atras. Karsh fotografio al
violoncelista en una vieja y desierta
abadia de Fraacia, El retrato sugiete
una inmensa fuerza espiritual ¥ fisica,
pese al reducido tamafio del ancianc. En
una ocasion, Karsh preguntd a un
visitante de una de sus exposiciones por
qué miraba tanto tiempo esta fotografia.
“Estoy escuchando™, fue la respuesta.

George Bernard Shaw, 1943

La burlona expresion de Shaw da vida a
la clisica pose {reminiscente de los
Viejos Maestros) del retrato de abajo.
La intensa iluminacion destaca gran
variedad de texturas e ilumina las
manos y cabeza de Shaw.

Jan Sibelius, 1949

Hecho en Finlandia, pais de crigen del
compositor, este retrato posee toda la
fuerza y dignidad de una escultura
manumental, La ilurtinacién por ambos
lados con reflector de relleno enmarca
la cabeza y crea un rico contraste tonal.
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ERNST HAAS: creatividad en color

El austriace Ernst Haas es famoso por su imagi-
nativo y evocador uso del color, y sobre tado por
el modo en que lo usa como elemento visual im-
portante en si mismo, como sujeto principal en al-

gunas de sus fotos. Su supremo talento reside en’

transmitir la esencia de una escena a través de
una modulacion impresionista de la luz y el color.
Haas ha definido su fotografia como *una trans-
fortnacion, no una reproduceion”. Mientras otros
fotdgrafos se esfuerzan por reproducir los detalles
¥ tonos.-de un tema del modo mas realista, Haas
crea imagenes mas interpretativas, captando la at-
mosfera y el ambiente de la escena,

Su primer trabajo en color lo hizo en Kodach-
rome I, pelicula de 35 mm extraordinariamente
lenta (12 ASA). Las caracteristicas de color de la
pelicula, unidas a la lentitud de la velocidad reque-
rida, influyeron enormemente en su estilo, y le en-
sefiaron a controlar y aprovechar los efectos bo-
rrosos de color y linea que producen los sujetos en
movimiento. .

Haas consigue sus efectos impresionistas y di-
fuminados de varios modos. A veces, obtiene el
efecto de remolino con una larga exposicion sobre
un sujeto en movimiento y sujetando firmemente
la camara. En otras, mueve deliberadamente la
camara, mezclando los colores del sujeto con los
de! fondo. Sus imagenes estan difuminadas con tal
destreza que el sujeto es reconocible y los colores
se extienden sin confundirse. Trabaja con una ca-
mara de visor que, a diferencia de las réflex, per-
mite seguir la accion durante la toma.

Haas es un fotdgrafo muy versatil. En sus fotos
de exteriores —escenas de la naturaleza y de ciu-
dades tan opuestas como Venecia y Nueva
York— pasa de un estilo a otro segin el sujeto. Es
capaz de comunicar la excitacion de una corrida
de toros en vibraciones de color, o la serenidad de
un paisaje otofial en imagenes oniricas ¥ colores
fiinebres. Pero en toda su obra es el propio color
el motivo principal de creacion. Muchas veces uti-
liza los efectos de la niebla, lluvia o demas condi-
ciones atmosféricas para difuminar los colores,
esperando dias o semanas hasta obtener la exacta
calidad y otientacion de la luz para el efecto que

persigue. Algunas de sus imégenes mas recientes,
de manera especial sus primeros planos de muros
desconchados y montones de chatarra, se acercan
a lo abstracto en su nso del color puro y el disefio
desnudo.

Sin titulo, 1964

La fote de abajo se bass en un solo
esquema global de color para expresar

. serenidad y calidez. Esté hecha cuando

el sot del atardecer arrgjaba una luz
suave y difusa sobre los arboles. La
calida luz resalta los tonos dorados,
fundiendo la complejidad del follaje en
una paleta inica y armoniosa.

Fantasia invernal, 1966

Lg imagen de la izquierda vuelve a
atilizar una sola gama de color para
evocar la firia atmosfera del invierno,
Haas eligio cuidadosaments la
exposicién para crear contraste entre las
lineas obscnras de las ramas del primer
plano y ¢l delicado y neblinoso fondo.

El lacero, 1958

Haas desplazé la camara en la direccion
del movimiento durante una larga
exposicién, Lo borroso del sujeto y de
los colores da una sensacion de
movimiento y excitacién muy supetior a
la de una imagen “quista™.

Regata, 1958

La foto de abajo, como la anterior,
recurre a un &fecto impresionista para
dar idea de movimiento. Haas dispard
desde un barco con la camara en la
mano y Jarga exposicion. Ei movimiento
de la camara y de! sujeto cred las
imagenes mikiples de fa foio. Obsérvese
que la exposicion, escogida para la
iluminacidn del fondo, ha creado luces
briantes en ¢l primer plano, que
contrarrestan las formas angulosas mas
obscuras de los barcos.

ERNST HAAS
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HENRI CARTIER-BRESSON: el momento decisivo

Henri Cartier-Bresson es uno de los mas conoci-
dos fotdprafos de reportaje del mundo. Es famoso
por su idea del “momento decisivo™, ese instante
en que todos los elementos transitorios de la for-
ma y el contenido de una escena se unen en una
composicién armdnica y sugerente. “El momento
decisivo”™ fue el titulo de su primer libro de fotos
(1952) y se ha identificado con su especial manera
de ver {a fotografia. En aquel libro definia la foto-
grafia como el “reconocimiento simultineo, en
una fraceion de segundo, de la importancia de un
hecho y de la organizacion formal concreta que
da via a ese hecho...”.

Cartier-Bresson se tiene por un observadot que
utiliza la fotografia pasivamente para registrar los
aspectos inadvertidos, pero importantes, de la
vida diaria. Su aproximacion a los sujetos es siem-
pre respetuosa y nunca pensaria en forzar una fo-
tografia haciéndoles posar o alterando ef encua-
dre. En sus fotos, las personas parecen insepara-
bles del entorno, sin carecer de vida y movi-
miento,

Aunque Cartier-Bresson se describe como un
reportera, muy pocas de sus fotos versan sobre te-
mas periodisticos en el sentido ortodoxo. Pues le
interesa lo natural y tipico mas que lo sensacional,
reconoeiendo el significado intemporal de los mo-
mentos vulgares, antes que registrando un aconte-
cimiento historico,

El equipo que usa es minimo, de acuerde con
su creencia en el realismo y su deseo de pasar de-
sapercibido. Sus fotografias no deben nada a nin-
gin instrumento ni técnica especial; utiliza una
camara de 35 mm de visor, casi siempre con un

objetivo normal de 50 mm con una abertura de £2.
Si la situacion o exige, emplea un 35 o un 90 mtmn,
aunque en general su forma de enfrentarse a la fo-
tografia exige encuadres muy realistas, Nunca usa
fluminacién artificial, como el flash, prefiriendo en
lugar de ello recurrir a las peliculas rapidas cuan-
do la luz es debil. Nunca retoca y raramente en-
cuadra, porque considera que pocas veces un en-
cuadre puede remediar una imagen con defectos
de composicién. Publica las fotografias a partir de
hojas de contactos y encarga los positivos a un la-
boratorio profesional, considerando que aprove-
cha mas el tiempo con la camara que en el cuarto
obseuro.
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Jerusalén, 1967

Un magnifico ejemnpio de
aprovechamiento del “momento
decisive”™ tan propio de Cartier-Bresson.
Todos los personajes de la fotografia
estan perfectamente situados en la
composicion, Precisamente para
componet con mas facilidad suele
emplear un prisma fijo en la parte
superior de la Leica y a través del que
ve Ia escena boca abajo, de forma que el
sujeto no le distrae mientras se centra en
la composicion. Cuando los elementos
de la escena estan “en su punto™,
presiona el disparador.

Liverpool, [963

El tono obscure y la forma de! muro
derruido forman un marco dentro del de
1a fotografia que encierra a los nifios.
Decia Cartier-Bresson que “dentre del
mevimiento, hay un instante 2n que
todos los ¢lementos méviles estan en
eguilibrio”.

K ashmir, 1948

Sobre una colina de Srinagar, un grupo
de mujeres musulmanas oran mirando
hacia el sol que s¢ eleva tras la
cordillera del Himalaya, Por un
instante, las figuras grises encarnan et
simbolo de la oracion ¥ la suplica.

HENRI CARTIER-BRESSON
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PETE TURNER: disenio y color

Las fotografias de Pete Turner se reconocen in-
mediatamente por su marcado caracter grafico y
la saturacion de los coleres. Como Erst Haas,
estd muy interesado en la investigacion del color,
si bien Turner emplea una paleta mas restringida
¥ no se preocupa mucho por el realismo, recu-
rriendo con mas frecuencia a formas muy simples.
Suele fatografiar Areas planas intensamente colo-
readas y sin tono ni detalle, que dan lugar a un re-
sultado semejante a una serigrafia o un cartel,

Turner ha ampliado las posibilidades de la foto-
grafia en color mediante el recurso a los filtros ¥
la reproduccion de diapositivas. Trabaja casi ex-
ciusivamente con Kodachrome de 35 mm, y usa
unos 100 filtros, En ocasiones expone a través de
un filtro muy denso, empleando una pelicula no
equilibrada con la fuente luminosa o, lo que es
mas frecuente, emplea los filtros con un dispositi-
vo de reproduccién de diapositivas (ver
Pag. 172).

El problema de reproducir diapositivas sobre
pelicula para diapositivas es et anmmento de con-
traste, inconveniente gue Turner convierte en ven-
taja para si, escogiendo temas adecuados ¥ con-
trolando con cuidado al reproducir. La gama to-
nal se reduce en favor de la forma y el ritmo.

Por tanto, Turner emplea el sujeto original sélo
como materia prima sobre la que aplicar una serie
de transformaciones. El color del resultado es casi
siempre mas directo, mas absiracto y mas sinté-
tico.

Duna de arena, Egipto, 1964

Recurriendo a un encuadre original,
Turner destaca la forma y la textura de
esta duna de arena abrasada por el sol.
Esta reproducida ¢on un filtro naranja
que intensifica ¢f contraste tonal, 1a
saturacion y la sensacion de irrealidad.

Caballo magenta, 1969

Esta imagen estd hecha en tres etapas:
¢l caballo magenta se subexpuso
ligeramente con un filtro azul obseuro,
que div como resultado un caballo
negre contra un campo azul; la
diapositiva se reprodujo sobre
Ektachrormne, que se reveld como
pelicula negativa, io que fnvittio los
colores, yolviendo el caballa blanco y
amarillo el fondo. Por ditimo, el
negativo se reprodujo sobre
Ektachrome con un filiro magenta, que
convirtié al caballo en magenta contra
un fondo rajo.

Maniqui, 1971

La silueta estd fotografiada a través de
una ventana cuadrada de material
negro. Turner hizo la seriacion dando
varfas exposiciones con diferentes filtros
sobre el mismo negativo, empleando un
objetivo descentrable (ver Pdg. 96) al
que desplazaba ligeramente tras cada
disparo.
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Cara de indio

Este retrato es una ampliacion de parte
de una diapositiva —procedimiento que
aumenta el grano y ¢l contraste— hecha
con un filtro azul obscuro.
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BILL BRANDT: el volumen y la luz

Bill Brandt ha hecho reportajes, paisaje v retratos,
aunque es prabable que lo que mas fama le ha
dado sean sus fotografias de cuerpos deformados.
Son fotografias las suyas sombrias y con un inten-
so impacto grafico.

Brandt aprendié fotografia en Paris, como ayu-
daate del pintor surrealista Man Ray. En los afios
30 velvio a Inglaterra y al reportaje, influido por
los fotdgrafos franceses, Cartier-Bresson entre
oiros.

Tras documentar los afios de la depresion y
Londres bajo los bombardeos, Brandt abandono
¢l realismo social y se centro en el paisaje, el des-
nudo v el retrato. A principios de los 40 descubric
una vieja camara de placas construida en madera
que empezd a usar ¢on un antiguo gran angular.
Las deformaciones opticas que este objetivo pro-

Octubre, 1959

Los dedos parecen esculpidos en la
piedra. Brandt empled un gran angular
extremo que alterd lag relaciones
espaciales normales, encuiadrd la mano
contra un horizonte bajo y empled papel
duro para incrementar el contraste de la
Inz, decisiones todas que contribuyen al
extrafio ambiente de esta imagen.

vocaban al fotografiar de cerca, junto a su enor-
me profundidad de campo, posibilitaron los curio-
s0s estudios de Brandt sobre el desnudo femenino.
Empezo fotografiando en interiores, para poste-
riormente, con Opticas y cAmaras modernas, tras-
ladarse a la costa, donde aprovechaba la textura
de la arena v las rocas en contraposicion con la de
la piel. La forma y la perspectiva exageradas y el
intentso coniraste tonal convierten a los desnudos
de Brandt en estructuras asexuadas casi monoliti-
cas.

La actitud de Brandt frente a la fotografia es,
en varios aspectos, la antitesis de la de su contem-
poraneo Cartier-Bresson. Brandt no es un purista
(fotografia sujetos en pose, emplea iluminacion
artificial o deforma la imagen opticamente), y
considera que estas intervenciones mejoran la

imagen; ademas no esta en contra de las manipu-
laciones de laboratorio ni los retoques, ni siquiera
le importa alterar el contraste tonal de una imagen
que el piblice ha visto en su forma original.

Los temas de Brandt han cambiado 2 lo largo
de los ahos, asi como la forma de enfrentarse g
ellos. En sus primeros afios se interesd por cues-
tiones de ambientacion, efectos de luces v som-
bras, gradaciones tonales ¥ demés. En la actuaii-
dad, al positivar aquellos mismos negativos, suele
prescindir de los medios tonos, usando cada vez
mas el papel durg para eliminar grises y reducir
las sombras a negros profundos e intensificar las
luces, sacrificando el realismo en aras del ritmo v
el impacto grafico.

Febrero, 1953

Esta fotografia representa
perfectamente ¢l empleo que hace
Brandt de la iluminacidn y el tono para
crear ambientes misteriosos y extrafios.
El espejo amplia y deforma a la modelo
que, mirando desde su reflejo, da el
togue surrealista. Observe que las lineas
llevan la vista hacia la doble imagen.

Mayo, 1957

La imagen de arriba s un ejemplo
extremo de la serie de desnudos de
Brandt, que aprovechd el intenso
contraste de tamafio, forma, textura ¥
tono para hacer una fotografia que no
es desnudo ni paisaje, sino una mezcla
no convencional de las dos cosas, Bl
volumen exagerado del brazo de la
modelo domina sebre |a playa
pedregosa, y la textura aspera de las
rocas choca con la suave blancura del
cuerpo.

Top Withens, Yorkshire, 1945

Para ilustrar la desolacion de la
atmosfera, Brandt tomé la fotografia de
arriba en un dia tormentoso de febrero,
Conuna pelicula rapida pudo cerrar el
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diafragma s r11, a pesar de {a poca luz,
lo que dio suficiente profundidad de
campo. El negativo est positivado en
papel duro, para aumentar el contraste.
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GERRY CRANHAM: interpretar el movimiento

Gerry Cranham es un conocido fotografo deporti-
vo de Gran Bretajia, justamente celebrado por su
habilidad para interpretar el movimiento en color.
La tayoria de los fotografos deportivos tratan de
detener el movimiento ¥ captar con todo detalle al
ganador cuando cruza la linea de meta. Cranham
sacrifica el detalle a cambio de representar el mo-
vimiento y el esfuerzo. Sus fotografias comunican
el ambiente especial de cada tipe de deporte, de
tal forma que hasta los profanos pueden apre-
ciarlo.

Como la tnayoria de los fotografos especializa-
dos, Cranham une a su conocimiento del tema su
experiencia. Ha participado en competiciones de
atletismo, lo que le permite saber el momenta en

que la accion alcanza el climax. En fotografia de-
portiva la fraccion de segundo es decisiva. El mo-
mento critico no puede reconocerse: hay que anti-
ciparlo. Cranham empieza a trabajar antes de que
dé comienzo el especticulo: busca los angulos ¥
los encuadres mas productivos y decide el equipo
que va a necesitar; estudia la naturaleza de los di-
ferentes movimientos —el servicio de un jugador
de tenis o el estile de un corredor— para poder co-
municar fielmente las caracteristicas de cada de-

porte.

Cranham se sirve de cualquier técnica que esté
a su aleance. Las fotografias las hace en la cama-
ra, no en el laboratorio, recurriendo a diversos fil-
tros y objetivos. Casi siempre emplea una Nikon

de 35 mm, a veces con un motor, ¢ incluso dirigi-
da por radio si tiene que fotografiar desde un sitio
en ¢l que no pueda estar, como la pista de una ca-
rrera de coches o el foso de un concurso hipico. Y
emplea toda clase de objetivos: teles, pran angula-
res, zooms, ojos de pez, etc.

El equipo que emplea esta a la altura de su ha-
bilidad técnica: igual puede combinar el zoom y el
barrido para explorar los efectos del movimiento
sobre el color y la linea como barrer lentamente a
una velocidad de obturacion baja para seguir el
desarrolle de un determinado movimiento, Fre-
cuentemente aprovecha el efecto del calor sobre la
pista o de la Tluvia o la neblina para transformar
los colores en delicados tonos pastel.

Tourist Trophy, isla de Man, 1967
Imagen impresionista creada mediante
la combinacion del enfoque selectivo y
el barrido a baja velocidad de
obturacion.

Kempton Park, 1975

Cranham empled una velocidad elevada
¥ un objetivo catadidptrico de gran
abertura, que apland la perspectiva,
aumentando el tamaiio de caballos y
Jjinetes, cuye esluerzo y concentracion
quedan perfectamente plasmades,

Silverstone, 1978

Cranham aprovechd la neblina azulada
y la Inz difusa de un dia lluviose para
evocar el arnbiente de esta carrera, La
fotografia esta tomada con un 500 mm
a velocidad de obturacion elevada.

Sprinters

Barriendo con un zoom a baja
velocidad de obturacidon, Cranham
transforma el grupo de corredores en
una imagen caleidoscdpica de brillantes,
colores.

GERRY CRANHAM
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ANDRE KERTESZ: lo inesperado

Andre Kertész es uno de los maestros reconoci-
dos del arte de la fotografia. Durante sesenta afios

lleza de situaciones cotidianas. Su obra esta presi-
dida por la espontaneidad y por un talento innato
para el disefio farmal, asi como por una extraordi-
naria vista para captar detalles inesperados.

Sus fotografias son muy sencillas; pere, obser-
vadas detenidamente, dejan entrever la tremenda
sensibilidad pictdrica de Kertész. Por complejas
que pudieran ser algunas de sus imagenes en
cuanto a estructura o detalles, no hay nada super-
fluc en ellas. No obstante, las consideraciones de

B ailarina satirica, Paris, 1926

Hsta antigua fotografia ya anuncia la
predileccidn de Keriész por las tomas
altas, que caracterizaria a toda su obra
posterior. La composicion establece una
divertida comparacion entre la pose
exagerada de ]a bailarina, el torso de
escayola y la figura del cuadro. Los
tonos ¥ as formas del resto de los
elementos quedan en un segundo plano
tras las figuras centrales, de tono mas
claro.

ha recogido momentos efimeros y buscado la be-

disefio nunca se imponen en su obra al elemento
humano, ni siquiera en las fotografias de concep-
cion mag abstracta {como La Martinica, de 1972)
que también estan firmemente ancladas en lo real.

En muchos aspectos, Kertész fue el primero en
adoptar respecto a la fotografia la actitud de
C artier-Bresson: ¢! *momento decisivo”™. La prin-
cipal diferencia entre ambos radica en el interés dé
Bresson por el naturalismo y por captar el mo-
mento mas expresivo de la accién. Kertész s mas
flexible, menos siervo del realismo, y llega incluso
a cortar partes de sus personajes. Mas que cen-
trarse en el instante en que la accién culmina, se

recrea en el paso del tiempo. La obra de Kertész
es mas personal y menos periodistica que la de
Cartier-Bresson.

Pocos fotografos han resistido como Kertész la
prueba del tiempo. Su obra ha evolucionado desde
las escenas ingenuas del Paris de los afios 20 y 30
kasta las composiciones mis severas de sus ulti-
mos afos, pasando por series de desnudos defor-
mados por espgjos. El nexo de unidn es su talento
para captar fa vida bajo todas sus formas, con hu-
mor y delicadeza.

La Martinica, 1972

La fotografia de 1a derecha tiene on
gran parecido estructural con la obra de
pintores como Mondrian y Hockney.
En una composicion tan austera, la
relacion entre unas lineas y otras y el
marco del papel s crugial. Como en
toda la obra de Kertész, la ligura
humanma gue se intuye tras gl mamparo
de cristal atenfia el posible caricter
abstracio de la composicion.

El buque mensajero, 1944

El barco y el reflejo del charco aportan
los elementos surrealistas a esta
fotoprafia. El contraste tonal, el
equilibrio de jas formas y el
preponderante empieo de la perspectiva
conforman una imagen muy completa y
agradable.

Washingten Square, 1954

Nada hay de sobra en esta intrincada
imagen. Basta tapar la figura central
para observar la fuerza que pierde la
fotografia pese a 1a belleza de las lineas.
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La toma alta da profundidad y
perspectiva a una composicion
magistralmente equilibrada. El
contraste elevado descubre e] ritmo de
las curvas y las formas.

PRVAY
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EVE ARNOLD: el retrato por sorpresa

Nacida en los Estados Unidos y de origen ruso,
Eve Arnold se ha dado a conocer con trabajos do-
cumentales sobre pequefias cindades norteameri-
canas, estrellas de Hollywood y recién nacidos.
Sus fotografias son, a la vez que tiernas, provoca-
doras y directas.

A lo largo de los afios Eve Arnold ha sabido ar-
monizar sus intereses fotograficos y personales,
Por lo general escoge temas por los que siente al-
gun tipo de predileccidn —la pobreza, la infancia
y, sobre todo, las mujeres— ¥ no le gustan los fo-
tografos que solo trabajan por dinero. Estas foto-
grafias pertenecen a su libro “Mujeres sin reto-
car”, una serie de estudios sobre la mujer en la
vida y el trabajo cotidianos.

En sus fotografias de las estrellas de Holly-
wood, como Marilyn Monroe y Joan Crawford,
Amold huye del retrato convencional idealizado
en que la protagonista posa de 1a forma que mas
le favorece ¥ en que se emplea a fondo el retoque
para disimular las manchas v arrugas. Por el con-
trario: sorprende a las estrellas cuando estdn des-
prevenidas, sin embeliecerlas para nada. Trabaja
justo al revés que Karsh, que decidiz con todo
cuidade la pose y la iluminacion del retratado.

Si bien son sus protagonistas los que dominan
su obra, es innggable —tanto en blanco ¥ negro
comao en color— el instinto con que emplea los va-
Himenes y el tono. Sobre todo los encuadres de los
retratos son excepcionales, incluyendo el detalle
justo del entorno para situar a los personajes sin
estorbarlos.

Guarderia en Kvban

Esta fotografia pertenece a una serie
que tomd durante un viaje a la URSS.
El severo retrato de Lenin contrasta con
el grupo de nifios dedicados 4 sus
Juegos. El excelente aprovechamiento de
luces y sombras comunica una intensa
sensacién de volomen a un estudio
bastante sombrio.

Marlene Dietrich

Eve Arnold fotografid a Marlene
Dietrich mientras grababa ta cancion
que interpretara ante los soldados
duorante 13 Segunda Guerra Mundial. Es
un retrato de mujer durante su trabajo
sin trucos, perd no por ello carente de
encanto. Observe como la partitura
emmarca a la protagonista.

La dama de la esgrima

La tomma oblicta pone de manifigsto la
distattcia en tamafio y fuerza que separa
a las dos figuras, El enfogqus diferencial
y el contraste tonal entre la sefiora y la
joven alejan a las dos figuras en este
noteble estudio caracteriolégico.

Coronel del Ejéecito de Salvacidn

Un estudio expresivo de los rezadores
del atardecer en um hogar para encianos
de Manchester, Inglaterra. Las lineas
cenforman Jos brazes de los orantes y
los bordes de la mesa conducen la vista
por el interior de la composicion.

EVE ARNOLD

Audicién de wna contralto

E! gran angular revela el nerviosismo y
el aislamiento de la aspirante, separada
pot el pianc de? grupo de hombres, Una
fotografia tomada desde cualquiera de -
los dos lados del instrumente hubiera
resuliade completamente distinta y
mucho menos expresiva.
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LEE FRIEDLANDER: la vida en la ciudad

A primera vista, las fotografias de Lee Friedlan-
der parecen tomadas por equivecacion por un
principiante. En apariencia captan momentos in-
trascendentes, enfrentando al espectador con vis-
lumbres de la vida urbana que en case contrario
hubiera ignorado. Podrian describirse come “fo-
tografias de lo que no pasa”: en ninguna de ellas
hay nada de lo que un fotdgrafo convencienal
considera digno de ser recogido. Sus autorretra-
tos, por gjemplo, no son sino reflejos deformados
o iruncados de su rostro en espejos o escapa-
rates.

Son fotografias sin mensaje. Pero su obra es re-
presentativa de una nueva hornada de fotdgrafos
americanos que se centran en el “paisaje social”,
fotografos influenciados por Robert Frank, muy
interesado por reflejar en sus tomas la vida urba-
na sin mas aditamentos.

El tema de Friedlander es la cindad y sus habi-
tantes. Emplea una camara de visor y solo tres
objetivos —28, 35 y 50 mm— porque prefiere tra-
bajar de cerca.

Como Cartier Bresson, actiia como un especta-
dor, usando la camara para detener ¢l tiempo.
Pero mientras que aquél se cenira en el “instante
decisivo™ en que sujeto ¥ composicién aleanzan el
¢limax, Friedlander estad mas interesado en el ca-
racter imprevisto de los sucesos cotidianos. Sus
fotografias son paradojas visuales que confunden
y desafian al espectador, no exentas de humor.

Aunque Friedlander afirma que sus fotografias
no son premeditadas y aunque efectivamente, a
primera vista, asi lo parecen, estan en realidad
cuidadosamente trabajadas. La mayoria de ellas

son fieles a las reglas tradicionales de composi-
cion, Las imégenes carecen con frecuencia de cen-
tro de atencidn, y estan lienas de elementos dis-
tractivos. Tan detallado esta el fondo como el pri-
mer plano, ¥ la visia se pasea por alrededor de
una fotografia en cuyos bordes destacan una serie
de formas dominantes. Las personas estan desper-
sonalizadas: tomadas desde airas, a la sombra de
los edificios o de cualquier otra cosa, o cortadas
por el borde de ta imagen.

Las fotografias de Friedlander plantean tantas
preguntas como afirmaciones sobre la vida urba-
na en Norteamérica, y dejan muocha iniciativa a
quien las observa. Nos hacen preguntarnos si esas
imagenes tan bien compuestas no son algo artifi-
ciosas e irreales, si el caos y la fragmentacion no
son el verdadero reflejo de 1a vida de la ciudad.

Chicago, 1966

Una caracteristica imagen dei caos,
tomada en una calle lena de cosas.
Como ¢n la mayoria de las fotografias
de Fiedlander, la gente esti
despersonalizada y dominada por el
“mobiliario™ de la civdad, dejando al
gspectador con la duda de ¢omo seria el
personaje s se le viese.

Habitacién de hotet, Portland, Maine,
1962

En esta fotografia esté toda la frialdad
de una habitacidn de hotel en una
ciudad desconocida. El Unico rastro de
“humanidad” es ia imagen del televisor.
La luz dura acentda la soledad del-
ambiente.

Los Angeles, 1967

El cuerpo sin cabeza de la parte
superior y la cabeza sin cuerpo de la
inferior dan una extrafia sensacién de
continuidad a esta original composicién
simétrica. Friedlander emplea los
elementos de compaosicién tradicionales
—linea, tono ¥ equilibrio— para distraer
y confundir al espectador mis que para
centrarle et ningan sitio.

LEE FRIEDLANDER

Connecticut, 1973

Esta escena callejera aparentemerite sin
objeto incluye uno de los medios de
ecomposicion favoritos de Fiedlander: el
empleo de abjetos lineales, como las
farolas, para dividir 1a imagen en
paneles. Esta disposicion exige al
espectador que busque nexos de union
entre las persenas y objetos de los
diferentes compartimeritos; en este caso
{a estatua del soldado parece acechara
las mujeres de las otras dos secciones.
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AARON SISKIND Y HARRY CALLAHAN: el abstracto

Las fotografias de Aaron Siskind y de Harry Ca-
Nahan normalmente se tratan a la vez, en parte
por la componente abstracta que compatten, pero
sobre todo por los muchos afios durante los que
han enseiiado juntos en el departamento de foto-
grafia del Illinois Institute of Design de Chicago,
al que muchas veces se describe como la “nueva
Bauhaus”.

Aaron Siskind

Aaron Siskind se dio a conocer como fetdgrafo
documental de temas como Harlem o la vida del
Bowery. A principios de los 40 dejo de considerar
al sujeto el centro de la fotografia para utilizarlo
como elemento de una composicion abstracta.
Empezo por fotografiar primeros planos de rocas
y pedregales a lo largo de la costa de Massachu-
setts, estudiando sus texturas y sus volimenes.
Prento pasO a emplear elementos que transforma-
ba en irreconocibles: muros viejos, madera carco-
mida, pintura levantada y otros objetos intrascen-
dentes normalmente ignorados en el momento en
que se converfian en imagenes estéticas.

En Siskind influyo la afitmacion del Expresio-
nisme Abstracto, que consideraba que el arte no
tenia que ser figurativo para ser expresivo. Entien-
de que es el fotdgrafo quien debe aporiar el senti-
do y la belleza de sus fotografias, y no los objetos
que éstas contengan. La respuesta que evoca se
basa, por tanio, en la acertada organizacion de las
formas abstractas, los tonos v las texturas. Como
Callahan, no se interesa por la facilidad con que
la camara reproduce el mundo que vemos o los
sucesos interesantes, sino por la exploracion de
las cualidades abstractas de cosas vulgares, que
con frecuencia pasan desapercibidas. Sus image-
nes se caracterizan por ¢l fuerte contraste tonal, la
perfecta reproduccion del detalle v 1a ausencia de
profundidad. Es normal que intensifique los tonos
obscuros de sus fotografias para subrayar textu-
ras o formas. Pero nunca prepara los objetos que
fotografia ni retoca, siendo partidario de la foto-
grafia sin trucos.

Pintora saltada, Jerome, 1949

La nitidez del detalle ¥ el contraste tonal
son medios que Siskind emples para
transformar una escena vulgar en una
imagen llena de interés,

Roma, 1973

Tgual que la obra de log pintares
abstractos, este primerisimo plano fia
todo su interés a las coalidades de la
superficie. Bl verdadero sujeto es
irrecoiocible e irrelevante, centréndose
todo el atractivo en la organizacion de
formas y texturas.

Harry Callahan

La obra de Callahan se caracteriza por el extenso
uso de lineas y motivos ritmicos y por la extraor-
dinaria sencillez formal. Aunque la mayoria de
sus temas estan sacados de la naturaleza, su inte-
rés no es representarlos, sino explorar sus cualida-
des abstractas. Sus fotografias son estudios de li-
nea, textura y otros ¢lementos compositivos. Con
este fin emplea la camara para aislar los elemen-
tos del sujeto que considera de interés. Asi, fre-
cuentemente subraya la linea y la forma de los ob-
jetos recurtiendo a la simplificacion tonal extre-
ma, que da lugar a un sencillo disefic en blanco ¥
negro, sin grises. \

Muchas de sus formag'vegetales y de sus paisa-
jes carecen de profundidad, porque los toma des-
de un punto que los aplana. Eliminando la sensa-

Una semilla, 1951

Esta itnagen es un gjemplo dela
extraordinaria sencillez de que hace gala
la obra de Callahan. La fotografia csta
subexpuesta, sobrerrevelada ¥
positivada en papel de afto contraste,
para asi reforzar la simplicidad dei
disefio. El resultado podria confundirse
fackmente con un dibujo de linea,

AARON SISKIND Y HARRY CALLAHAN

cidn de tridimensionalidad extrae las cualidades
abstractas, no figurativas, de los objetos que foto-
grafis.

Une de los temas favoritos de Callaban son las
fachadas de edificios, no por su significado arqui-
tectdnico, sino por sus proporciones y disefio.
También hace desnudos, muchas veces- transfor-
mados en siluetas o tratados con la misma auste-
ridad gue los motivos vegetales.

De vez en cuando experimenta con las exposi-
ciones multiples y la sobreimpresién para dar sen-
sacion de movimiento o para crear motivos ritmi-
cos. A diferencia de Jerry WUelsman (ver
Pags. 200-201) compone sus imagenes en la ca-
mara en vez de en el laboratorio.

En comparacion con Siskind, los objetos de
Callahan son mas variados y mas reconocibles.

Pero ambos se sirven de la fotografia para conver-
tir objetos vulgares en obras de arte abstracto.
Hay criticos que consideran a sus fotografias obs-
curas y austeras; otros admiran su economia for-
mal y su raro sentido del disefio grafico.

Arbad en invierno, 1956

En esta fotografia la forma se ha
convertido en ritmo y movimiento.
Callahan hizc varias exposiciones
girando ligeramente [a camara entre una
y otra,
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JERRY UELSMANN: el laboratorio del surrealismo

Acercarse a la fotografia de Jerry Uelsman es
como entrar en &l mundo de los suefios. Sus extra-
flas imagenes de arboles flotantes y manos sujetas
a las piedras conjuran el universo de lo subcons-
ciente. La maestria en el laboratorio permite a
Uelsmann ¢rear un inquietante mundo de fantasia
en el que las leyes de Ia perspectiva no existen y
en el que quedan en suspenso el tiempo ¥ el espa-
cio. Su dominio de la fécnica le sirve para su-
brayar la fuerza de sus imagenes, a las que dan un
inquietante toque de realismo la calidad de las to-
mas ¥ la nitidez del detalle.

A diferencia de los fotdgrafos que hemos visto
hasta ahora, Uelsman emplea el laboratorio no
simplemente para modificar, sine para crear sus
imagenes, El equipo de este fotografo es muy nor-
mal —una SLR de 6 x §— pero usa hasta seis am-
pliadoras. Le resulta mucho mas facil componer
las imagenes calocando en varias ampliadoras los
negativos ¥ llevando el papel de una a ofra para
hager varias exposiciones. Uelsman cree en lo que
llania “encuentros en la ohscuridad™”: mientras
aue la mayoria de los fotdgrafos previsualizan los
positivos en el momento de exponer, Uelsman se
interesa por el descubrimiento de imagenes intere-
santes en ¢l laboratorio. Por eso deja que las ca-
racteristicas y limitaciones del material fotografi-
co contribuyan a la formacion de la copia final.

Uelsman toma cientos de fotografias de arbo-
les, manos, rocas, madera carcomida, desnudos y
paisajes. Hace contactos de todos los negativos y

los archiva hasta que, mas adelante, se incorporen
a alguna de sus imagenes.

Durante la toma se centra sobre todo en conse-
guir imagenes que puedan llegar a servir como
fondos o primeros planos; siempre encvadra de-
jando sitio alrededor del snjeto en el negativo.
Aparte de esto no decide nada antes de pasar por
el laboratorio. Aqui enchufa las ampliadoras con
los negativos ¢ saca los contactps y empieza a
elaborar sus imagenes, tapande unas partes, so-
breexponiendo otras o haciende sandwiches de
negativos. A veces proyecta juntos negative y po-
sitivo. Uelsman evita ¢l solapamiento de image-
nes, que mantiene separadas tapando diferentes
zonas del papel. Utiliza papel de contraste varia-
ble con los correspondientes filtros, para evitar los
problemas de positivar en el mismo papel negati-
vos de contraste muy disfinto.

Equivalencia, 1964

clerpo.

La imagen de Ja izquierda es ona de las
menos ambiguas de Uelsmann, Esta
hecha a partir de dos negativos,
aprovechando el fondo negro comiin a
amibos para disimular la onion. La
iluminacion del desnudo y la mano eg
semejante, y subraya el parecido de
ambas formas, El contraste procede de
las diferentes texturas de mano y

Apocalipsis 11, 1967

Esta imagen desprende una intensa
sensacion de revelacion ¥ temor, La
parte de arriba se hizo tirando un
positive sobre pelicula de dos negativos
del mismo drbol, colocados uno junto a
otro; este positivo se proyectd en la
parte superior del papel. La parte
inferior €3 un negativo de unas figuras
silueteadas contra el mar,

Sin titulo, 1973

Uelsmann establece un paralelo entre la
vegetacion idealizada de la pintura ¥ las
formas de los arboles desnudos de
verdad. La toma oblicua de la pintura
lleva la vista desde un primer plano muy
atractivo hasta el centro de fa
composicién. La union de los dos
negativos se ha resuelto fundiendo
ambos mediante un tapado cuidadoso.

Sin titolo, 1972

La forma del alga domina este
ingquietante paisaje marino. La parte
superior st hecha uniendo en forma de
sandwich un negativo con un positivo
de la misma imagen cuidadosamente
enmascarade, 10 que da tugar a una
original combinacidn de tonos negativoes
y positivos.

Sin titulo, 1969

La fotografia de abajo parece que esta
hecha a partir de tres negativos: el
paisaje positivado dos veces, de forma
simétrica, la judia submarina y las dos
imagenes del mismo arbol con un
injerto de otro colocado boca abajo a
modo de raices. Al repetir la imagen de
este arbol a menor tamaiio ¥ en un tono
mas claro, Uelsmann rompe la simetria
y aumenta la sensacion de perspectiva.

JERRY UELSMANN
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FRANK HERRMANN: periodismo y retrato

Frank Herrmann es un reportero grafico britani-
€0, quizd mas conocide por sus retratos.

Como fotoperiodista, Herrmann esta limitado
por las noticias que le encargan y por las imposi-
ciones de la pagina impresa. Por ejemplo, una fo-
tografia a una columna debe ir en formato verti-
cal; pero si va a 2 6 3 columnas, el formato pasa a
ser horizontal y permite incluir mas cantidad de
detalle. Las imagenes de Herrmann son sencillas y
directas, con un minimo de detalles. En el perio-
dismo, el contenido es de importancia primordial,
¥ las imagenes con mavor cantidad de informa-
cion ¢ impacto desplazan a las mas sutiles o mejor
compuestas.

La naturaleza de este trabajo imita también el
equipo: la iluminacién de estudio, lag cdmaras de

gran formato y los tripodes son cosas impensables
en la mayoria de los casos, puesto que la rapidez
suele ser esencial. Casi todos los retratos de Herr-
mann estin tomados con un objetivo normal o un
tele, con luz ambiental o, en ocasiones, con flash.
Los teles son especialmente ttiles, porque permi-
ten primeros planos sin introducir deformaciones
y desde una distancia razonable, aparte de que la
escasa profundidad de campo separa al sujeto de
cualquier elemento malesto del fondo.

El obispo de Wouolwich (1966)

Este s un ejemplo de fotografia directa,
pensada para publicar en un periddico,
pero que sigue quedando bien a un
formato reducido. Esta iluminada con
dos fuentes distintas, que dan un buen
intervalo tonal y muche detaile en las
soimbras. Los elementos de informacion
incluidos —e! anillo y el cuello duro— no
parecen nada actificiosos.

Orson Welles

La rapidez y ¢l punto de toma de
Herrmann Io sen todo en esta
fotografia. El contraluz y ¢l desenfogue
simplifican la imagen, dando lugar a
una interesante silueta.

Dunegan Grant

La casa abarrotada de Duncan Grant y
su auforretrato de artista adolescente
contribuyen al cardcter y la
contextualizacion de la fotografia de
abajo. La pose y 1a iluminacion estan
escogidas con todo cuidado en base a
las de! autorretrate.

APENDICE
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El formato mediano

El tipo de pelicula mas usado en fotografia ha
sido la pelicula en rollos de 6 cm de ancho. Ac-
tualmente, los adelantos en la Optica v en las
emulsiones han convertido al 35 mm y otros for-
matos aun mencres en los de mayor difusion, rele-
gando el formato mediano al mundo profesional ¥
al trabajo especializado,

La pelicula viene enrollada en un carrete junto
con un papel que la protege de la luz, y al que esta
unido mediante cinta adhesiva por su parte delan-
tera; el papel tlene unos 20 ¢m mas de longitud
que ia pelicula por cada extremo, lo que permite la
carga a la luz enganchandolo en ef carrete recep-
tor de la camara. La pelicula avanza girando un
botdn que actiia sobre el carrete receptor; cuando
el rollo se ha terminado, se sigue dando vueltas a

Problemas del visor

Las réflex para formato mediano de uno
y de dos objetivos llevan un espejo a 45°
que reflgja la imagen en una pantalla de
enfoque horizontal. La imagen aparece
boca arriba, pero invertida lateralmente
(derecha), lo que dificulia el barrido de
Objetas moviles. Este problema se
corrige adaptande un pentaprisma
sobre la pantalla de enfogue, igual que
en una 35 mm, i bien en el lormato
mediane este accesorio es bastante
earo.

Sujeto
Réflex de un solo objetivo

FEl sistema de visor es semejante al de
una SLRE de 35 mm (ver Pag. 29)% un
espejo suspendido refleja [a imagen
formada por el objetivo en una pantalla
de enfoque; en el rmomento de la
exposicion el espejo sube y el obturador
se abre. Por lo general la pantalla de
enfoque esta protegida de la oz por un
capuchén plegable, que lleva también
una jupa. Los visores y la pantalia de
enfoque son intercambiables.

La mayoria de las SLR de formato
mediane ilevan chasis de pelicula
intercambiables, que pueden cargarse
sin estar acoplados a [a camara, porque
la peliculz est4 protegida por una
cortinilla de metal que se saca antes de
hacer la exposicién. Esto permite
cambiar de blanco ¥ negro a color, 8
pelicula instantanea o en hojas sin
necesidad de haber terminado ¢! rolio
que estd enl ¢f chasis, simplemente
cambiando éste por otro.

La oferta de objetivos para estas
camaras es muy amplia,

Respaldo

MWanivela para
enrollar la pelicula

Palanca de arrastre

la manivela de avance, para que se acabe de enro-
llar también el papel; entonces se abre la camara
y el carrete vacio se emplea como receptor de la
siguiente pelicula.

El formato de rollos mas empleado —120/620—
da negativos de 6 cin de anchura. Casi todas las
camaras hacen 12 fotografias cuadradas con un
rollo. Como se ve al lado, un negativode 6 x 6 es
unas cuatro veces mayor que otre de 35 mm, por
lo que a igualdad de tamafio de la copia, el grano
©5 Menor,

Los dos tipos de camaras de formato mediano
mas usados son las réflex de dos objetivos (pagina
de al lado), con dptica fija o intercambiable, y la
réflex de un solo objetivo (debajo) con dptica,
chasis y atros accesorios intercambiables,

Corlinilla

Chasis

Capuchdn

Lupa de enfogque

Obyjetivo

Crisparador

|
|
|

Réflex de dos objetivos

Estas camaras emplean dos abjetivos de
idéptica longitud focal: uno forma en la
pantalla de enfoque vna imagen del
misino formato que el de la pelicula; el
otro, provisto de un obturador central,
proyecta la imagen ent la pelicula.
Cuande Ia imagen de la pantaila esti
enfocada, lo esta también la dela
pelicula, porque la distancia entre ésta y
¢l objetivo de torma es la misma que
entre la pantalla y ¢l de vision. Ambos
abjetivos van montados en el mismo
panel, que se mueve hacia adelante y
hacia atras para enfocar. Si la cAmara
es e dptica intercambiable, ésta debe
COMPrarse a pares.
El sisternta de visor e idéntico al de

las SLR, aunqgue el espejo esté fijo. Las
TLR tienen error de patalaje.

Fanel de objetwos
intercambiables

Posiciones de toma

Pase a su aspecto voluminoso, la TLR
es la camara que pernlite mas
posiciones de tomna. Con la lupa de
enfoque ia posicidn normal es a nivel del
pecho o de la cinttura, aundgue es muy
comoda de manejar a nivel del suelo.
Pera puede también dispararse por
encima de la cabeza, invertida. La parte
delantera del capuchdn se abre,
convirtiéndolo en un visor directo
adeceado para disparar a nivel del ojo,
muy til para seguit sujetos moviles,
aunque aumenta ¢l error de paralaje.

Capuchdn

Liberadar del
panel de objetivos

Ohjetivo de enfoque

Otyetive do toma

Disparadoe

Palanca de arrastre

Enfoque

Correccidon del paralaje

Ohjetivo
de enfoque

Obpistiva
de toma .

Los 3,8 ctn que separan un objetivo de
atro dan lugar a errores importantes a
corta distancia, Cuando se trabaja a
menos de 2,4 m, un indicador sefiala el
limite superior de la towa. Lo mejor ¢3
emplear un tripode y elevar la cdmara a
la altura que separa [os chjetivos para
eliminar &l error.

Otras cimaras de formato mediano

Los negativos cuadrados presentan
problemas de composicion, y por lo
general se desperdicia gran parte de la
supetficie al positivar, porque tos
papcles son rectangulares. Pero hay
camaras SLR que dan negativos
rectangulares sobre pelicula eu rollo.
La 6 x 7 de abajo tiene un respaldo
giratorio que permite pasar del formato

vertical al horizontal, La 6 x 4,5 acepta
unn mango con disparader y palanca de
arrastre; plegande la parte anterior del
capuchon se maneja como una SLR.
Hay modelos con pentaprisma que
parecen 35 mm grandes. Una camara
de 6 x 7 hace § fotografias sobre rallos
120,y 16 unade 6 % 4.5.
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Camaras especiales

Hay camaras especiales para vigilancia provistas
de intensificadores electromicos de la imagen que
permiten ver en la obscuridad; para fotografia aé-
rea ¥ para fotografia instantanea (ver Pag. 210).
Otras llevan un objetivo endoscdpico, situado al
extremo de un tubo delgado de hasta 1 m de lar-
go, lo que permite fotografiar en lugares inaccesi-
bles. Las camaras pancramicas cubren angulos de
hasta 360°. Otras, como las ilustradas al lado,
permiten la fotografia normal ¥ de acercamiento
bajo el agua; y las hay también subacuaticas y
panoramicas a la vez.

Algunas de estas camaras son disefios norma-
les modificados, provistos de una caja accesorio o
de objetivos o visores especiales. Hay versiones
reducidas o ampliadas de otros disefios, como las
SLR o TLR de 9 x 12 para pelicula en hojas. El
gran angular para 18 x 24 se puede acoplar a un
cuerpo especial —Linhof Technorama— que limita
Ia imagen a una tira de 20 cm sobre pelicula en
rollo.

Hay camaras disefiadas para actuar como
auxiliares de otras actividades: asi, la Check Po-
laphy lleva ocho objetivos con sus respectivos ob-
turadores que registran sobre pelicula instanténea
las fases del movimiento de un pale de golf,

Camaras panotamicas

Una camara panoramica proporciona
un angulo de toma muy grande en una
sola dimension, casi siempre la
horizontal, El dngulo se logra haciendo
que el obyjetivo gire durante la
exposicion un angulo de 1200, 180° y
hrasta 360°. La ilustrada abajo gira 140°
¥ utiliza un objetivo de 26 mm y
pelicula de 35 ram. En {ugar de

36 fotografias, hace 21 de 24 x 59 mm
con la misma longitud de pelicula. Para
ampliar hace falia un aparaio para

b x 6,

Extas camaras rinden imagenes muy
espectaculares, adecuadas para temas
horizontales, come ¢l edificio de la
derecha.

Camara panotiimica de objetive
giratorio

Cubre un angule muy amplio,
tipicamente de unos 180°, La pelicuta
adopta una forma curva y queda
expuesta a través de una estrecha
rendija que la recorre.

Memamnto m
il olyetveg

Camaras y cajas subacudticas

Caja subracueatica para
SLR de formato mediano

Camara subracudlica

Hay camaras semergibles sin mas en el
agua, como la de la izquierda, y cast
cualquiera puede emplearse protegida
por uina caja estaiica. Bajo el agua, una
camara tisne que ser ante todo facil de
manejar, con mandos de arrastre,
abertura y obturador conectados a
otrog mas grandes situados fuera de la
caja.

No debe sobrepasarse el limite
méaximo de presidn que el equipo es
capaz de soportar. La bolsa ilustrada
s0lo es segura a las profundidades
peguedias & que se usa el tubo de
respirar; la camara de arriba resiste
hasta 50 m, y la caja para SLR de
rollos, hasta 150 m. La baja
lominosidad hace practicamente
imprescindible el flash a profundidades
de pocos metros; hay también cajas
estancas para flashes electronicos.

Baolsa
subacuyilica

El formato grande

Una camara de formato grande —frecuentemente
de 9 x 12— tiene un disefic muy sencillo, y se em-
plea sobre todo en arquitectura y naturaleza
muerta. Lleva un objetive con obturador central
montado en un panel fijo al extremo de un fuelle,
acoplado por el otro a una pantalla de enfogue de
cristal esmerilado.

Estas camaras tienen varias ventajas: las foto-
grafias se tiran sobre hojas sueltas de pelicula que
se revelan individualmente, en funcion del sujeto y
la iluminacion; la variedad de peliculas disponible
es enorme, desde los materiales de linea hasta los
instantineos en color; por su tamafic, los negati-
vos son Taciles de retocar; necesitan también me-
nos ampliacion y la reproduccion del detalle es
mejor; la pelicula ¥ el objetivo pueden desplazar-
se, para controlar la perspectiva y la profundidad
de campo (ver mas adelante); la longitud del fuelle
permite ¢l trabajo a corta distancia sin necesidad
de accesorios.

Estas camaras son lentas, y hacen el tripode
imprescindible, Bn la pantalla de enfoque la ima-
gen se ve boca abajo ¢ invertida lateralmente. En
el exterior hay que cubrir con un pafie negro la
cabeza y la pantalla para ver algo en ésta. Y por
{iltimo, como entre el enfoque y la insercion y ex-
posicion de la pelicula pasa un buen rato, las to-
mas de accion no planeadas son practicamente
imposibles.

Chasis

Todag lag camaras para formato grande
emplean pelicula en hojas cargada en
chasis. El formato mas frecuente es el
9w 12, pero hay hasta 18 x 24, ¥
algunos modelas tienen adaptadores
para hacer 6 x 9. Los chasis normales
admiten dos hojas, que deben cargarse
en la obscuridad; el chasis se inserta
después en la camara y, tras la primera
exposicion, se saca y se le da la vuelta
para hacer la segunda, Hay chasis para
16 hojas a las que se hace ocupar su
posicion tirande de una lenguieta,
lgualmente existen chasis para Polaroid
¥ pata pelicala en rollo,

Chawss doble

Diseifios basicos

Camara plegabte

Fuelle

Ohjetve
mtercamhbiable

Basculamienlo y descentramiento

Fanol desmontabla con
ohjetve y abturador

Bascularmiento v
descentramianto laterales

Fuelles intercarribiables

Todos los componentes de una cémara
de monorrail pueden quitarse, ponerse y
cambiarse de sitio muy faciltmente, El
luelle normal puede reemplazarse por
una belsa que permite acercar a la
pelicula 1os ran angulares, sitn impedir
ios movimientos. Para trabajar a muy
corta distancia pueden aifadirse fuelies
suplementarios que aumentan la
distancia entre objetivo y pelicula,

Capuchon de enfoque imversor

Este accesorio protege la pantalla de
enfoque de la luz y vuelve la imagen
hoca arriba. Se acopla al panel trasero ¥
lleva un ocular y un gran espejo que
refleja y “pone de pie” la imagen de la
pantalla.
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Se reducen a dos: la camara plegable
{izquierda} construida ain de madera; y
la de monorrail {debajo}, de
funcionamignto similar, pero cuyos
elementos estan dispuestos sobre un rail
metalico.

Camara monorrail

Fuelie de
axlension

-,

Fuelle de bols}\__‘_

Perspectiva panoramica

Cdmara pancriimeca
de objetivo giratorio

Los sujetes disprestos en arco aparecen
en jinea recta, y las lineas horizontales
Se curvan.

Chasis para filmpack Chasis Polaroid
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Movimientos de la camara

El formato grande permite una serie de movimien-
tos —basculamientos horizontales y verticales y
descentramientos— independientes del objetivo y
la pelicula. Estos movimientos modifican la for-
ma, la perspectiva y la profundidad de campo,
respectivamente, de la imagen. La camara de mo-
norrail es la que mayor flexibilidad de movimien-
tos permite, gracias a unos paneles {derecha)
montados sobre pivotes. Estas camaras necesitan
objetivos de gran poder de cobertura, puesto que
tendran gue trabajar separados del centro de la
pelicula.

Drescentramiento harizontal -

este caso la versidn sin refleje se hizo
fotografiando desde la derecha y
descentrando ef objetivo hacia la
izquierda, para que abarcase la misma
patte de la escena que fotografiando de
frente (izquierda). -

El deseentramiento horizontal del
objetivo permite hacer fotografias “de
frentg” desde un lado. Esto es hitil
cuando se fotoprafia hacia un espejo en
el que no guiera reflejarse la camara. En

Movimientos del respaldo

Las cuatro fotografias de al lado estdn
tomadas sin cambiar la camara de sitio.
La superior de al lada esta hecha sin
ningun movimiento, Para hacer la de
abajo se hizo bascular ¢l respaldo de
forma que fa parte de la pantalla de
enfoque en la que aparecia &l lado
derecho dela caja se alejase del
objetivo: el punto de fuga hacia et que
convergen las aristas horizontales de la
cara delantera de la caja ha pasado de
la dereclia 4 la izquierda. Las otras dos
fotografias estan hechas haciendo
bascular el respaldo horizontal ¥
verticalmente: la de arriba alejando del
abjetivo la parte de ta pantalla en que
aparecia la esquina inferior izquierda de
la caja, v 1a de abajo haciendo lo propic
con la parte en que aparecia la esquina
inferior derecha. Estos movimientos
alteran la perspectiva vertical y
horizontal.

Tales deformaciones exigen
movimientos grandes, aungue lo normal
son los mas limitados, para cotregir la
torma dei sujeto en fotografia
arquitectonica y de naturaleza muerts.

Movimientos principales

Los tnovimientos de los paneles frontal
y trasero de una camara de monorrail
pueden dividirse en descentramientos
—verticales ¥ horizontales— y
basculamientos alrededor de un eje
vertical u horizontal. El efecto de los
descentramientos es el mismo visto en el
formato 35 mm (ver Pag. 96): subiendo
¢} objetiva y/o bajando la pelicula, se
incluye mas de la parte superiar y
menos de 1a inferior de la escena sin
inelinar la camara, o que permite
fotografiar hacia arriba, hacia abajo o
hacia los lados evitando la convergencia
de paralelas.

Los basculamientos del panel trasero
cambian la forma del sujeto, como se ve
abajfo, lo que posibilita el control de ia
perspectiva, ya que en tun cobo —o en
un edificio— pueden deformarse une o
dos planos ¥ dejar intacto el tercero.
Estos movimientos aumentan también
la profundidad de campo, sobre todo en
un plano oblicuo (pagina de al lado).

El basculamiento del objetivo sitve
sobre todo para aumentar la
profundidad de campo al hacer que el
plano del sujeto y et del objetive formen
un angulo menor. Log descentramientos
son tamnbién atiles para evitar el
vifleteado del sujeto.

Descentramientos

Basculamiento
harizontal g

e e e

Aunmento de la prefundidad de campo

Una de las principales ventajas de los
movitnientos es la posibilidad de
aumentar la profundidad de campo. La
fotografia pequefia est hecha sin
movimientos y, pese a la pequetia
abertura —f11—, 1a profundidad es
escasa. Para aumentarla al maximo, el
panel del objetivo se inclina hacia
adelante y el de la pelicula hacia atras
hasta que la prolongacién imaginaria de
sus respectivos planos se corte en la del
plano del sujeto {dibujo). La fotografia
grande esta tomada de esta formay ala
misma abertura. 8i la superficie que se
fotografia es vertical, este principio se
aplica de la misma manera.

Tipos de pelicula

Hay peliculas para aplicaciones muy
diferentes. Siempre debe comprobarse el
tipe de luz de seguridad con que pueden
usarse (si hay algona). Las muescas del
borde identifican 1a pelicula y, cogiendo
ésta de forma que ocupen la esquina
superior derecha, se tendra ¢l lado de la
emulsidn de frente.
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Tipo ASA Uso

Fan Royal 400 Blance y negro;
fotografia ganeral

Flus X 1258 Fatografia general

Ektachrome 64 G4 Dhiap. color

Vericolor S 100 Neg. color

Gravure positive B Reproduccidn

Identificacion

De delante hacia atras: Plus-X,
Ektachrome luz de dia, id. tungsteno,
Yericolor S (todas Kodak).

Carga del chasis

Procesado de la pelicula

1. Saque hasta la mitad ura da las
cartnillas de plastica. Puede
permanecer en esta posicién durante
I3 carga y descarga.

2. Abra el extremna det chaszisy
apaque la luz. Sague la pelicula,
tocandola séla por los bordes.

1. Apague la luz y saque la pelicula
del chasis, tocdndola sdlo par los
bordes.

2. Sujdtela al bastidor por las
esguINas con las pinzas.

3. Cojala pelicula con la muesca en
el bowde superior derecho. La
emulsidn asta asi de frente, v debe
mirar hacia aflera en el chasis.

4. Weta la pelicula bajo las guias det
chasis Meta la costinilla y ciérrelo.
Vuelva el chasis y repita la operacion
por el otro lado.

3. Mata el bastidor en el tanque del
revelador; agite v tape el tanque.

" Encienda la luz.

4. Pase el bastidor a los baftos de
paro vy fijado. Lave, sequey cuslgue
hasta que se seque |z pelicula,
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Fotografia instantanea

Las cAmatas para fotografia instantanea emplean
pelicula especial que se autorrevela en minutos o
segundos inmediatamente después de la exposi-
cion. Hay dos tipos de material en uso: los “des-
pegables” y los integrales.

En una camara para el primer tipo de material
(derecha) se expone un papel sensible o una peli-
cula; a continuacion se tira de la lengiieta que
pone la pelicula en contacto con el papel receptor
¥ saca ambos de la camara entre dos rodillos que
extienden los reactivos entre las dos superficies;
tras un lapso de tiempo que varia con la tempera-
tura, se despegan las dos hojas, obteniéndose un
positivo en papel ¥ un negativo que, segdn la peli-
cula, se tira o se lava y se guarda, Los materiales
despegables Polaroid, en blanco y negro y en ¢o-
lor, pueden utilizarse en varias camaras de visor
disefiadas para ello ¥ adaptarse a las normales de
formato mediano y grande (9 x 12).

Camaras para material integral
P

S
Visor

Enfoque e

Disparadaor

Polaroid $X 70

Ry Polareid SX-70

Polaroid y Kodak fabrican materiales de tipo
integral. Los dos sistemas son similares, pero in-
compatibles. En ambos se emplea una emulsidn
multicapa que recibe la exposicion y forma el po-
sitivo. La pelicula sale de la camara inmediata-
mente después de expuesta en forma de cartuling
blanca sobre la que la imagen aparece poco a
poca.

Pelicula instantinea despegable

Se emplea sobre todo con cAmaras
sencillag de visor, comoe la del dibujo.
Tatnbién se fabrican chasis{a la
izquierda) para camaras SLR de.
formato mediang.

Ohjetiva
Controf de
BxpOsHin
=Qbstivo
Kodak EK

 Kodak EK

Wisor

\

Disparador

Accesorios utiles

El problema de elegir accesorios es saber cuales Accesorios
no hacen falta. En diversas secciones de este libro
se ha hablado de los tripodes (Pag. 34}, los dispo-
sitivos de acercamiento {Pags. 100-103, 156} y el
flash (Pag. 112). En esta pagina se habia de otros
accesorios a los que ann no se habia mencionado,
pero que son bastante atiles,

Una funda pronto uso es casi imprescindible:
protege la camara de forma que puede untilizarse
en segundos. Los objetivos pueden guardarse en
la caja en que los venden o en bolsas de plastico o
cuero; o simplemente se les coloca una tapa en
cada lado y se guardan en un maletin como el de
la derecha.

Gran parte del equipo moderno funciona con
pilas (exposimetro, flash, motor, etc), y conviene
llevar repuesto de todas ellas; al pie de esta pagina
se indica la duracién y uso de los tipos mas nor-
males. También haran falta utiles para limpiar los
objetivos.

En cuanto a fas bolsas para el equipo, piénselo
bien antes de comprar una con aspecto muy lujo-
so: lo mejor suele ser una del tipo de bolso de via-
je, 0 un maletin rigido forrado de gomaespuma.

Caja d& objetivo de plastico
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___Funda promto uso

Cuidado de cAmara y objetivos

L.a arenilla, el agua y la condensacion
son las causag mas frecuentes de averia
del equipo fotografico. Limpie el
receptacuio de 1a pelicula ¥ compruebe
cada vez que cambia ésta si el
obturador funciona bien, Apriete de vez

Un objetivo con gotas de lluvia secas
debe limpiarse con mocho cuidado

. usando un paiio especial humedecido en

liquido limpiaohjetivos. Y en cuanto ala
condensacion, basta esperar a que se
evapore.

El material Polaroid de tipo integral
forma una fotografia en color sobre la
tnisma supetficie expuesta. Un ezpegjo
situado en el interior de la camara
reflgja 1a imagen para que al final no
aparezca lateralmente invertida. ok

La 8X-70 es una SLR con un disefio T hY
no convencional, Durante el enfogque un = A
espejo cubre 1a pelicula; la fuz se refleja ey
en otro gituado en el respalde de la
camara, encuadrando y enfocando
sobre la parte trasera del colocado boca
abajo {(derecha), Al disparar, el espejo
se levanta, tapa el ocular y refleja la
imagen en el material sensible.

Unos redillos motorizados expulsan
la pelicula a la vez que extienden el
reactive y un pigiento blanco opaco
entre las capas inferiores formadoras y
las superiores receptoras de la imagen,
Poco & poco se liberan en la parte
inferior los tintes amarillo, magenta y
cian y ascienden hacia la superficie,
donde forman 1a imagen definitiva.

_,\\\\

Espejo

Raodillos eyectores Cartucho

Pelicula

Aceadn del
reactiv

En ¢l sistama Kodak se expone ala luz
un lado de la emulsion muiticapa, ¥ la
imagen aparece por el otro. Por {anto,
para gue aparezca sin inversiones, la
cara a exponer debe o estar justo detras
del objetivo, 0 recibir 1a imagen
reflejada en dos espejos sucesivos.

En la cAmara Kodak la imagen se
refleja en dos espejos fijos, haciéndose
¢l encuadre y enfoque mediante un visor
directo independiente.

Tras ta exposicion, la pelicula de
dieciocho capas sale a través de los
rodillos que extienden ef reactive en su
interior, Los tintes amarillo, magenta y
cian atraviesan la capa opaca central,
salvo en los puntos en que ¢l revelador
los bloquea. Gradualmente aparece una
imagen positiva por la cara no expuesta
de la pelicula.

Objstive

Primer espejo

Sequndo espejo

Cartucho

Radillos syactores

Accion del reactivo

en cuando Jos tornillos que haya ala
vista.

Mantenga limpias las tapas de los
objetivos, Proteja éstos con tales tapas
o con un filtra uliravioleta. El polvo y
los pelos se quitan con una pesilla: sople
¢l polvo hacia los bordes y quitelo a
continuacion con un papel
limpiaobjetivos.

___ Ferilla

'\'1.\'“?

r‘JJ‘,H

S

(:\ rér‘{,ﬂ; o

S e S /

e Vi
‘“\\e’:u“é 7/ Papel
T limmaobjetivos

~&

Destormillador

M aletin con
gomaespuma

Paraspl

Maletas

Este es uno de los muchos modelos de
maletas ¥ bolzas para Uevar el equipo.
Lleva el interior de gomaespuma, gue se
corta a la medida de cada uno de los
elementoes que ha de contener,
protegiende todo peifectamente.

Tapa do la cémara

Tapa de objetivo

Py Pilas

Motores y arrastradores

Estos accesorios hacen avanzar la
pelicula automaticamente tras cada
exposicion. El motor puede disparar a
una secuencia preseleccionada y
funcionar continuamente. El
arrastrador, més barato, simplemente
pasa la pelicula después de disparar,
c0sa que por lo general es igual de {til,
masz controlable y menas costosa en
pelicula desperdiciada que el motor,

Tipos de pilas

Tipe Recargable Uso

Nigual-cadmio oi Flash electronico

Plata-zing Si Exposimetros incorporados
Plara-cadmio Si Exposimetros incorparados
Zinc-carbin Mo Flash elactrénico y de bombilkas
thlhindadal

Zinc-garbén Mo Algunos flash electrénicos
{narmal)

Mercuria Na Exposimsiros CdS incorporados
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Reproduccion y proyeccion

La reproduccion de fotografias, dibujos o textos,
ademas de ser Gtii, permite una serie de efectos es-
peciales, como el paso a linea (ver Pag. 131) o el
collage. Le més importante es sna {luminacion
uniforme y una cimara perfectamente paralela y
centrada sobre el original. Para reproducir tono
continuo se emplea pelicula normal de grano fino;
en color, una pelicula adecuada a la fuente lumi-
nosa. El mejor procedimiento de medir la exposi-
cién es colocar una cartulina gris sobre el original
y tomar las lecturas sobre ella. Si el exposimetro
no es a través del objetivo ¥ se emplean tubos o
fuelles, hay que hacer la consiguiente correccion.

Equipo de reproduccion

Estatives de raproduccion

Para evitar reflejos

Si el original estd detras de un cristal o
es brillante, las partes mas claras de la
catmara se teflejaran y apareceran en la
reproduccion. Una cartulina como la

Estativa de reproduceion

Puede adaptarse a este fin la columna
de una ampliadora. La camara tiene que
quedar bien firme y paralela a la base.
Las lamparas se colocan a 45°y

del dibujo resuslve ¢l problema.

Proyeccion de diapositivas

La mejor forma de ver diapositivas es con un
prayector, aunque la calidad del mismo y las con-
diciones de la sala afectan mucho a los resultados.
La jluminacion potente intensifica los colores y da
sensacion de mayor nitidez, pero los proyectores
con buena ventilacidn y objetivos luminosos son
caros. Si el proyector ¢s poco potente, habra que
conformarse coll una pantalla pequeiia para man-
tener la luminosidad.

Todos los proyectores calientan —mas o me-
nos— tas diapositivas gue, si no van montadas con
cristales (ver Pag. 176) se abomban y desen-
focan.

Condiciottes de proyeccion

La sala debe gstar a obscuras:
cantidades de luz minimas diluyen los
negros de la imagen y desaturan al
color, Como pantalla sirve una pared
mate blanca 0 una cartulina prande.
Hay pantallas recobigrtas muy
reflectantes, aungue también muy
direceinnales, debiendo situarse los
espectadores proximos al haz luminose
del proyector. :

Angulo de observacion de-
una pantalla mate blanca

equidistantes de la camara. Conviene

Tipos de proyector

Proyector manual
Este proyector acepta dos diapositivas
en un dispositivo de vaivén: mientras
una se proyecta, la otra se cambia.

pintar de negro todas las partes claras
para reducir &l fare. Para fotografiar en
blanco y negro valen dog bombillas de
100 W, pero trabajando en color los
reflectores han de ser suficientes para
las niiras de 3200K.

Angulo de observacion de
uha pantalla recubierta

-

Comprobacidn de la unifermidad

Para ¢llo basta colocar un lapiz en e
centro del original y comparar las
soibras que arraja: si son muy
distintas, hay que corregir la
iluminacion. Las luces excesivamente
cercanas provocarin manchas.

Proyector automitico

Este proyector lleva il almacén para 50
diapositivas, que se cambian
ati te un mando a

anic 1enig I

distancia.

Almacenes giratorios

Estos proyectores pecmiten programas
mas largos; el del dibujo acepta 80
diapositivas en un almacén protegido
del polvo, Las diapositivas pasan del
almacén al proyector, se proyectan y
vuelven a su sitio automaticamente.

Formulas

Hasta hace unos treinta afios, los fotdgrafos pre-
paraban sus propias soluciones, pesando y mez-
clando -los componentes. Actualmente casi todos
los reactivos se venden en forma de liquido con-
centrado, que solo hay que diluir. Pero si se tiene
tiempo, las formulas preparadas en casa resultan
mucho mas baratas. Incluso hay soluciones —al-
gunes blanqueadores, por ejemplo— que no se
venden preparadas. Tode lo que hace falta es una
balanza con una precision minima de medio gra-
mo y, a ser posible, un pequefio aparato mezcla-
dor. No toque los compuestos directamente con la
mano. La mayoria de los empleados en blanco y
negro son inofensivos, aunque hay que tener cui-
dado con los acidos y élealis fuertes, como el hi-
dréxido sodico.

Preparacion

Al mezclar un acido, siempre se afiade éste a la
solucion; nunca se hace al revés. Pese y mezcle
los compuestos en una habitacion ventilada, pro-
curando no respirar los posibles humos, sobre
todo los de acidos, fijadores y viradores. Manten-
£a log compuestos fuera del alcance de los nifios v
na les guarde en botellas de bebidas.
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Virador sepla

Blanquea: 20 g farncianuro pot. e}
20 g bromura potasico
Agua hasta hacer 1 Iiiro

Virador: 20 g sulfuro sédico

Agua hasta hacer 1 litro

Blanqueador de yodo

15g Yoduro pol. {e}
44 Yodo
Agua hasta hacer 1 litro
Baho de paro
Papel 15 ml acido acético {glaciall, o Acido

citrico, diludos hasta hacer 1 litro

30 ml acido acético lglaciall, o Acido
citrico, diluidos hasta hacer 1 litro

Peliculas

Pese todos los compuestos de la

hacen bafar la temperatura durante el

Reductor de ferricianure (Farmer)

formuls {abajo) empleando una balanza  proceso de disolucion. Antes de afiadir Solucion A @ g ferricianuro pot. {c)
de muelle o de equilibrio (éstas son mas  un nuevoe componente, espere a que el Agua hasta hager 1 litro
precisas, pero exigen dividi]' las pesadas  anterior esté completarpente disuelto, Solucion B 200 g tiosulfato sodico te) Mezcle cantidades uales
grandes en varios lotes). Disuelva los Antes de emplearia, deje reposar la Agua hasta hacer 1 liwo justo antas de usarfo
compuestos uno & ung, en el orden solucidn y espere a que alcance la
indicado en la formula, ¥ en una temperatura normal de trabajo. |nten sificador de cromo
cantidad de agua ligeramente inferior al Guérc]ela en un recipiente lleno y bien 9g Dicromato pot. (¢} Tras el blanqueo. rovelar
volumen final, que se completard una cerract. smi Ac. clorhidrico an un producta hormal
vez disucttos todos los componentes. " Aguahasta hacer 1 Iitro para papeles
La mayoria de los compuestos estan
en forma anhidra o monohidratada, Limplador de cubetas y tanques
muy ficil de disolver en agoa a unos =6 -
! o 9 Permanganato pot, {c} Déjolo actuar unos
20°C; los empleados on fo‘;‘gacmstalma & ml Ac. sulfnco teoncentrado) minutos; lave, limpie
se disuelven mejor a unos ¥ Agua hasta hacer 1 litro con fyador y lave de
NUEVD
Reveladores D76 D.8 DKE0 D.163 Fijadares Fijador Fijador 4cido Fijador
[t)] {Lineal {Coplas) 6] Aoido enduracedaor rapido
Metol 2 2.5 2.2 Twsulfato sodico (c) 300 7580
Hidroguinona 5 i 25 17 Tiosulfato amdnico . 200
Sulfito sodico {anh} 100 a0 30 75 Sulfito sodico tanhy) 10 15 15
Hidrésido sodico (o pot.) 375 Ac. acttico {glacial) 15 mil 17 mil 21 ml
Carbionato sédico {anh) 65 Ac. brico {c] 75 7.5
Bérax 2 30 Alumbre pot. [c) 15 26
Metaborato sédico 10 Agua hasta hacer 1 litro 1 litrg ’ litro
Bromurs pot. 05 2.8
Agua hasta hacer 1 litro 1 litroy 1 litro 1 litro Pat.: potdsico anh: anhidro o: eristalizado

Forma de operar

1. Ponga dos trozos de papshigualas,
urg @n cada platillo. No vierta nunca
Ins productos directamente an los
Hatillos.

2. Coloque en un platillo las pesas
necesarias, y vaye echando producto
en el otro hasta alcanzar el equilibric.
Quite el compuesto con su papel,

3. Use una probeta suficients para el
valumen final de solucion. Liénela
hasta los dos tercios v vierta los
COMPUESTos uno a ung, lentaments y

agitando siempre.

4, Completa el valumen de agua.
Pase la solumén a una botella, ciérrela
v porgale una atiqueta.
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Glosario

Los términng en cursiva dencian otras
referencias dtiles del glosario.

A

Aberracién Incapacidad de un
objetivo para reproducir uns imagen
perfacta en farma y nitidez de un
sujeta correctarnante enfocado, Las
construceiones compuestas reducen
notablemente |as aberraciones,
variando el grado de carreccidn con la
calidad del objetivo.

Abertura Orificio situado cercade o
deniro del abjetivo. Controla la
cantidad de luz que lo atravigsa
mediania un diamstro variable,
calibrado en rdimaros 1

Acelerador Ingrediente de los
raveladores —normalmente un aleah—
que aumenta la velocidad del proceso
favoraciendo 3 actividad del agente
reductor,

Acercamiento, accesorio de
Accesanio que permita disminuir la
distancia de enfoqua minima dal
objetivo. Entre estos accesorios se
cuentan 05 fubos, fuslles yvlos
ahjativos suplamentarios.

Actlsnismeo Propiedad de la luz gue
consiste en la alteracidn da la
naturaleza de |05 materiales sobre los
que incida.

Acutancia Modida fisica objetiva de
la nitidez de una imagen fotogréfica,

Aditiva, sintesis dal color
Procedimiento de formar
imagenes an color mezclando en
proporciones adecuadas luces roja,
azul y verde {primarios).

Aditivos, sistemas Sistemas de
reproduccion del color por mezela de
luces primarias.

Aéraa, perspectiva Sensacion de
profundicad de una imagen prodecida
por ias variacionas de tono con la
distancia, provocadas par la neblina y
la luz witraviodeta,

Aerdgrafe Instrumento de retogue
que pubvenza un pigmento mediants
aire a prasion,

Agitacién Actividad que tiene par
objeto asegurar el contacto de la
ermulsidi con solucién nueva durante
el procesado.

Almohadén, distorsidn en
Aberracidn 0ptica que hace que las
lineas paralelas se curven hacia el gje
ApLco,

Ampliacién Copia de mayor tamafio
que el nregative de partida.

Ampliadora Instrumento que
provocia un negativo sobre una hya
e papel sensible. Bl grado de
amphacidn varia con la distancia entro
el negativo y el papsl.

Anamérfico. objetivo Objstivo que
comprima la imagen an un plano.

Anastigmatico Objetivo compuesto
que reduce las aherraciones Gphicas,
sobre todo el astigmatismo.

Angulo de incidencia Angulo
formado entre la direccidn de un haz
lumingso v la perpendicular de la
superficie a la que alcanza. E3 igual al
anguto de reflexion.

Angulo da raflaxién Angulo
formadu entre la direccién de un haz
lurminoso reflgjadoy la perpendicular
a la superficie reflectora. Es igual al
dnguia de fncidencia.

Angulo de toma Es el mayor dngulo
con el que el objetivo capta una
imagen y la provecta en sl plano de fa
peficufa conservando una calidad
aceptable,

Anillos de Newton Anillos
concéntricos coloreados que se
producen cuanclo dos superficies
planas y transparentes entran en
contacto parcial, 5¢ observa con
frecuencia en las monturas de
diapasitivas con cristales y an los
portanegatives oon ciistales,

Antihalo, capa Capa absorbente de
luz situacta an ka parte trasera de la
base de la pelicula o entre aquéllay la
emulsidn y que avita la reflexidn de la
luz que ha atravesado la emulsion. Ver
también Aafo.

ASA Iniciales de American
Standards Association, que indican la
sensibilidad a la luz de la pelicula,
Cuanto mayor a3 el nliimero ASA,
mayor es la sensibilidad. La escala
ASA es aritmética: 400 ASA es una
sansibificdad doble que 200 ASA

Astigmatismo Aberracidn dptica
oue anfoca los rayos paralelos gue
llegan al objetive en una linga y no en
un punto.

Aumento Relacidn entre tamado de
la imagen y tamanio del sujeto; o
relacidn entre fas distancias objetivo-
imagen y sujeto-vbjetivo. Cuando el
sujeto v suimagen son del mismo
tamaia, el aumeanto esx1,

B

B, posicidn Posicidn del mando del
obturador en’la que éste pernece
abierto wdo ef lempo que osté
presionado el disparador.

Bajorreliave Técnica que consiste
an la amphiacién de un negativo y un
positiva idénticos ligeramente fuera
de ragistro. El resultado reguerda a un
bajorrelieva iluminado lateralmeants.

Barita Capa de sulata de bario
depositada entrs | hase y ta emulsion
e los papeles fotogréficos no RC, con
al fin de aumentar la blancura del
fonda v lograr una barrera inerte entre
b y gelatina, )

Barrido Técnica que conzista en
seguir al sujeto con la cdmara durante
la pxposicion, para conseguir guse
aparazea nitido contra un fondo
biarroso,

Basculamianto Inclinacion de los
panelas dal objetivo o la pelicula en
las camaras de gran formato.

Base Soporte de la emulsion,
normalmente de plastico, papel o
cnstal.

Bicdncava, lente Lente mas gruasa
por los bordes que por el centro y gue
provoca divergencia de 103 rayos
lumingsos.

Biconvexa, lente Lente mas gruesa
por el centro que por los bordes y que
provoca canvargencia de os rayos
Jurminosos,

Blanqueo Solucisn quimica que
transforma la plata metalica negra en
haluros invisibles. Es gl paso previc en
el virado, |a reduecidn y el procesado
an colar

Bloqueas Tapado de partes de un
negative mediante un pigmento
OpACco.

Bolsa, fuelle de Bolsa cortay
[taxible que reemplaza al fueffe normal
cuanchky en una camara de formato
grande se acopla un gran angular,

Bolsa opaca EBclsade tela opaca
aue permite ¢l manejo a la luz de los
materiales sansiblas.

Bombilla de flash Bombilla de un
sole uso que conticne un alambre de
arcoma en atmasfera de oxigeno.
Arde bajo el efecto de una débil
carriente, produciendo un intenso
dastetlo. Por lo general se agrupan
varias unidades en un cubo o enun
flashilxar.

C

Cabhezal Recinto ventilado v opaco a
la luz que aloja [a ldmpara en una
ampliadora.

Cable de disparo Cable flexible que
sa atornilla al botdn de disparo y que
reduce la vibracidn de la cdmara.

Callier, afacto Efecto de contraste
oue tigne su origen an la dispargiin
de la luz direccional que proporciona
ung ampliadora de condensador. Las
fuces def negativo dispersan la luz
mucho mas que las sombras, de baja
densidad. rindiendo el resultado un
contrastg supenor al obsarvado por
contacto, Enlas ampliadoras de

difusor |a luz llaga ya dispersa al
negativo, lo que reduce el efecto.

Céamara de monorrall Cdmara de
grar formato montada sobre un carsil
Gnigo, y que ofrace la mayor amplitud
yvariadad posible de mowvimenios.

Camara panordmica Camara cuyo
obyativo gira aproximadamenta sobre
54 punkn nodal posterion pars expanar
una karga tira de peticula curva, Cubre
un angule muy amplio.

Céamara de placas Camara que
emplea placas de cristal,
normalmente adaptada 8! empleo de
preticula en liogas.

Céamara réflex Chmara en la que un
espejo reflojala imagen formada por
af objetivo sobre una pantalla de
enfoque.

Cémara técnica Camara para
formare granda, por Yo general
plrgable, aungue la denominacion
tarnbnén se aplica a las de monarrail,

Cartucho Envase de pelicula sellado
(e facilita la carga rapida. Por lo
general s¢ emplea en cdmaras da [0s
formatos 126 110,

CdS, célula Fotorresistancia a la que
awecns se lama céfula fotosléctrica.

Calsius, escala lescala centigrada)
Escala internacional de medida de la
temperatura en ia que el
corresponde a la temparatura de
congelacion del agua yel 100 ala de
ebullicion.

Célula fotoeldetrica Componentg
sansible a la luz empleado en los
expasimarros. Elnombre debia
aphearse propiamente a las que
producen slectricidad en presencia do
Iz, aungue se aplica por extansion a
CIMMpOnGnies cuya resistencia
alécirica varia en funcién de la
mtensidad luminosa a la que estan
sometidns.

Célula de selenio Céiufa
fetoefdotrica que genera electricidad
£n proparcion directa a laintensidad
de la lus gue le alcanza. Se empleaba
an la construceldn de exposimetros.

Cian Cotor substractivo —azul-
verdoso— complementano del rojo.
Transmite azul y verde y bloguea el
rOp

Cibachrame Procediruento para
ubitener positivos a partic de

diapositivas basada en la destruccicn

e [HIeS.

Circulo cromético LIdmase asi al
especinn reprasentado en forma de
circula. Sueke dividirse en sectores en
| ooz By tres peimarios, rojo, azuly
verde, sg Oponen & sus
complementarios.

Circwlo de confusidin  Discos de luz
que forma el atyeiivo en respussta a
los puntos del supeto, Cuanto menor
a5 su tamafio, mas nitida es fa
IMegen.

Callage Imagen formada al pegar
otras varias sobre un fondo comin,

Complementario, color Cos colores
san complementanos si, combinados
en progarcidn adecuada, dan luz
blanca.

Condensador Sistama Gptica gque
goncentra laluz de una fuente enun
haz estrecho. Se emplea en spots y
ampliadoras.

Contactos Copias hachas poniendo
en contaclo dirgeto negativo y papel.

Contraluz iluminacian natural o
arnlicial qua, desce detras del sujsto,
se dirge hacia ba cdmara

Contraste Evaluacion subjetiva de
las diferancias de luminosidad y
densidad del supeto, negativo o copia.
El coniraste depende del propio del
sujetg, de lailurminacion, del flare del
objetivo, del bpo de peliculay
revelador, de la ampliadera, v de la
gradacion y tipo de suparficie del
papol.

Contraste cromatico Diferencia en
la intensidad do las sensacioneas
provocadas por dos colores
adyacenies,

Convergente, lente Lante que
fuerza a los rayos lumingsos a
COMWEIGED &N un punta de foco.

Convertidor Sislema optico
cmmpliesto gue alarga o acorta la
longitud focal del objetivo al que se
acopla

Copia Por lu general, nombre dado a
un posivo sobre papel.

Cortinilla Lamnina opaca que protege
1 pelicula an las chasis de las
formatos grande v mediano.

Curva

caracteristica Raoprasantacifn
grafica de las propiedades ante {a luz
de uinmaterial sensible. llustra la
relacion entre exposicidn y densidad a
iqualclad de revelada, v permite
datermimar la sensibilidad, ef nivel de
velo y el indice de contraste de una
emulsion.

Ch

Chasis Envase da metal o pldstco
conuna ranura gque deja pasoa la
peticula y permite su carga a la luz.
Empleado en las camaras de 35 mm

D

Definicién Tarmine subjetvo gue
hace raferencia a la claridad del

GLOSARIO

datalie de una imagen fotografica. Mo
depende solo de la mtidez v el podar
da resalucon del objetivo, sino
también del grano, el camtrastey la
reproduccian del tono

Densidad Término que describe la
magnitud del depdsito de plata que
provocan la exposicitn y el revelada
S exprasa como logaritmo de la
opacidad,

P escentramienta

horizontal Desplazamiento a la
izquiarda 0 a la devecha del pansl
thelantero o el trasero de una camara
de formato grande.

Descentramianto

vertical [Dresplazamiento haoa arnba
o hacia abajo del panel delantera o el
rasero de una camara de formato
grande.

Destruccidn de tintes, procaso

de Sistema de reproduccian del color
hasado an |a eliminacion selectiva de
tintes ya existentes en el material
sunsite.

Diafragma Abertura vanable del
ohjabvo. Controla la canbdad de luz
que llega a la pelicula..Pugde ir
detante, dentro o detris del objetivo

Diafragma, obturador :
de Mecanismo obturador que actla
sobre ol diafragma, al que cierra a la
abertura preseleccionada,

Diafragmar Reducir el1amario de la
Aabarting.

Diapositiva |magen positiva sobre
hase de pelicula

DIN Inicialas de Deutscive Industrie
Morm, que denota la sensinlidad de
ung pelicula Un aumento de 3%en la
ascala DIN supone un incremento al
doble de la sensibilidad, asi la
sensitlicdad de una pelicula de
210N es doble a la de otra de 18.

Dioda disparador Mecanismo gue
dispara un flash al recibir el destello
ae otro,

Dioptria Unidad que expresa el
poder de refraccidn de una lente, ¥
que aguivale al reciproco de su
fongitud focal en metros. €l signo +
denota lente convargente, y
divergents el — Asi, una lente deg 42
tlinptrias es una lentc convergente de
longitudd focal 0,5 m.

Divergente, lente Lente que separa
del gje dplico los rayos de un haz
paralzlo

Doble extansion Separacion del
abjetive con respecto a la pelicula
icpual at doble de su longitud focal,

Distorsidn en bamilete Aberracidn
aptica que provoca la curvatura de las
lineas paralelas en las esquinas del
CANYID.
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Dominante Coloracian generaf de
una imagen fotograhca.

Dye transfer Obtencion de copias en
color @ partir de wes negativos de
separacion, con 1os gue se preparan
rmatrices positivas tedidas en colores
substractives e inpresas a registro
sobwe el papsl.

E

Eje dptico Linea imaginaria que
atravinsa honzontalmente un sistema
aptico pasanda por su centre. Un rayo
de Uz quoe coincida con dicha Inea no
sulrird ninguna desviacidn,

Emulsién Suspensién de hafuros de
plata on gedating que se deposita
sobre diferentes bases para hacar
placas, peliculas y papeles sensibles,

Enfoque Yariacidn de la distancia
artre un objetive y una pelicula para
consequir formar una imagen nibda
sobre ésta.

Enfoque diferencial Enfogue sabre
una parte determinada de la escena a
la minima profundrdad oe campo,
para atslar a esa parte del resto de la
imagen.

Enforjue, escala de Escala de
distancias grabada en el mecanisma
de enfoque de la cAmara.

Equilibrio de color Situacion de
ausencia de dominantes.

Esmattado Froceso aplicado a
ciertos papeles brillantes vy que
consiste en la aplicacidn de los
mismos contra una superficie pulida.
El resultado ¢s una superficie
extracrdinariamente brillante, con
negros de gran densidad,

Espactro Susle denominarsa asi a la
banda det espectro electromaanético
Situada entre 400y 700 mm, ya la
que o5 sensible el ojo humano. Se
dispone en forma de bandas
eoloreadas ordenadas de acuerda con
su fongited de onda.

Estabilizacién Proceso de fijado en
&l que los haluros de plata no
afectados se transforman en
compuestos casi estables, insensibles
ala ez y qque hacen innecesano €l
lavado.

E stenopeica, cémara Camara que
emHiza un ardicio en lugar de
objetivo.

Estroboscapio Dispositivo gue
emete destzllos luminosoes a una
frecuencia pradaterminada.

Exposicidn Producto de la
intensidad luminosa que llega a la
pelicula lcontrolada por el diafragmal
por el tiempo durante & que dicha
intensidad actla (controlado por fa
velocidad de abruracidn).

Exposicién, control automético de
la Sistema gque incorporan algunas
camaras en las que ta corrignte
eléctrica producida o blogueada por
una gafia foroalécivica actia sobre
un mecausmo gue ajusta
automaticamente la abartura o la
valocidad de obturacion,

Exposimatro Instrumento para
medir la cantidad de luz que incide
sobre o es reflojada por un sujeto. Por
1o ggeneral lleva un calculadar que
facilita la conversion de la lastura en
una combinacian de diafragma y
velocidad.

Exposimetro acoplado E£xposimetro
incorporada en la camara y que astd
conectado a los mandos de diafragma
¥ vielocidad,

Exposimetro puntual Exposimetro
dispuesto para hacar lecturas sobre
superficies muy reducidas.

Exposimetro TTL Exposimetroa
travas del objetve. Mide la luz que ha
atravasado el objstivo.

F

f. nameros Secuencia de ndmeros
grabada en la montura del objetivoy
rada une de los cuales es igual a la
fongitud focal dividida por gl didrmetro
fisico de la abertura.

Fahrenheit, escala Escala de
temperaturas que sitia a 32°F el
punto de congelacion del aguay a
2127 alde ebullicidn,

Fecha de caducidad Fechaimprass
eh log envases de material sensible
yue denota e limite mas atlé del cual
el fabricante deja de garantizar kas
caracisnisticas de dicho material

Fijado Reacodn que transforma los
haluras de plata no afectados por la
iz en sales sensibles. De esta forma,
la zrulsion queda definitivamente
mnsensible a la fuz

Fijador rapido Solucidn fijadora que
emplea liocanato o tiosulfato
amémicos en lugar de hipo tnosulfato
sOdico), y que acorta notablemente el
tizmpo de fijado.

Filtro Matenal transparente —cristal,
acetato o gelatina— que modifica la
luz e lo atraviesa. Los de color, por
epamphs, absortran salectivamente
algunas longitedes de onda de la fuz,
drjandn pasar al resto. Los hitros
afectan a la exposicidn, y se emplean
tanto durants |la exposicion comao
durante ol positivado.

Filtro carrector Filtro que se emplea
el la cAmara para gliminar ta
diferencia entre |a tempearatira de
color de la fuenie y la de equifibrio de
la pelicula.

Filtro gris Filtro que reduce la
camidad de luz sin afectar a la
reproducadn del color.

Filtro, factor de Nimero por ol que
deire multipticarse la exposicion para
e 5104 siendo correcta cuando se
emplea un filtro, Este factor
compensa la absorcion de luz por
prarte dot fltra.

Filtro polarizador Filtro incolore que
ahsorbe la fuz polarizada,

Filtro skylight Filurc rosa palido que
alinina la dorminante azul presents en
tiernpo muy cutserio o cuandg la luz
procede Gnicamente del cielo
despejado.

Filtros CC Filtros de correccidn
empleadns en diferentes colores y
gracos da saturacian para equilibrar
el color en el proceso substractivo,
Estos filtros puedan también
arnplearse on la camara para ajustar
la remperaiura de cofor,

Flare Luz dispersada por los reflejos
del parasol, el interior del objetivo o la
camara ¥ gue no forma imagen.
Reduce ol contraste v el detalle en las
sombras,

Flash de anillo Flash electrénico en
form de amillo gue rodea al objetivo,
Se emplea cuando hace fala
iluminacion sin sombras.

Flash alectrénico Fuents de luz gque
aprovecha el destello producido por la
tlescarga de un condensador entre los
electrodos de un tube llenn de gas.

Flasgh reflejado Técnicade
iluminacian que consiste en reflejar &l
flash en el techo, an la pared o en
cualguier otro sitio para consaguir luz
difusa

Flash, sincronizaclén del Forma de
aunar el momento de mayor
intensidad de desiello del flash con
acquél en que el ofrurador esta
completamente abierto. El contacio
de sincronizacdn X sa emplea con
flash eloctronico, v el M con el de
bomlitlias.

Focal, punto Funto en ol que los
rayos paralalos que han stravesado un
objetivo se cortan,

Foco FPunto en qua convargan los
rayos procedentes del sujeto tras
atravesar una lente para formar una
imagen nitida,

Foco fijo CAmara gua no dispone de
macanismo de enfogue, Bl objetivo
sugia astar situado a la distancia
tviparfocal, y ademnds tieng una
aberlura peguafia, De esta forma se
reproducen con nitidez los sujetos
siuados a mas de 2 m.

Foco posterior Distancia entre al
ebramo posterior del objetvo y su
phana focal. Nao siempre esigual a la

faagetud focal, como ocurre en el caso
tla 1oz disefios tefeobretivo y retrofoco.

Formate Tamaiioy forma de la
superficie de la imagen enuna
forografia,

Forzar Subexponery sofwerrevelar
una pelicula,

Fotograrna Resultade de colocar
nhjatos opacos o ransparentas sabre
una emulsion sansible y exponer &sta.

Fotomicrografia Fotografia a través
del microscopo,

Fuella Construccion plegable y
opaca adaptada entre el objotivoy la
policula para fotograhar de cerca.

Funda pronto uso Funda que
permite manojar la camara sin
(uitarla del todo.

G

Gelatine FProteina organica que
mantigne en suspensian los Aaluros
oz plata sensibles v 1os une a la base
del papel o la pelicula

Grado Descripcidn numérica de las
caracteristicas de contraste de un
papet fatografico. Los mismos
némearas no significan le mismo an
fas diforantas marcas.

Gran formato, cAmara de Cémara
cuyo formato esgual o sunerior a
9x 12

Grano Pequefias particulas de plata
metalica, frecuentemente agrupadas,
originadas a partir de los haluros
axpuestos y revelados.

Granularidad Término ernpleada
para descnbir 1a agrupacion de
aranos de plata tras la exposicidn y el
revelado, que s manifiesta en forma
de rama irregular en las
ampliaciones. El grano es mas
aparente en las areas grises, v
dependo de la sensibilidad de la
pelicula y el tipo de reveladar.

Grano fino, revelador de Reveladar
de peliculas que limita el tamaiio deal
grand reduciends ia tendencia de la
plata & agruparse.

H

Hale Reflejos formados en torno a
las luces de la imagen, provacados
can frecuencia por el reflejo sobre la
parte posterior de la pelicula de la luz
que ha atravesada la emulsion.

Haluros de plata Sales formadas
por plata y compuestos haldgenos,
como el clora, el bromo o et yodao. B}
bromurs, clorure y yodure de plata
son ias salas empleadas en las
emulsiones fotograficas.

Hipertfocal, distancia Eslamanor
distancia a la gue un sujeto se
repraduce con nitidez cuando ef
vbyetivo estd enfocado abinfirto.

Hipg Mombre arcaico, pero adn en
uso, del agente fijador tiosulfata
s0dico. :

Hipo, aliminador da Compuesto
gue neutraliza al agente kijador,
acortando el tiempo de lavado,

Holografia Fotografia con rayos
|&ser, gque no precisa cdmara ni
obpativo. Este méatoda da
directaments imagenes
tndimensicnalas sobre una placa de
plata de grano fino,

Humectador Compuesto que raduce
la tension superficial del agua. Se
suele afadir al agua del Gitimo lavado
para favorecer el secado uniforme,

Numinacion de citodo frio Fuente
fluorescente de baja temparatura,
Roduce el contraste y 1a definicion de
los hordes.

{luminacidn de seguridad
llurninacion de laboratorio que por su
aolor & intensidad no afecta al
material sensible en uso.

Imagen Representacion
bidimenswonal de un ofijeto raal
producida por una lente.

Imagen latenta Imagen invisible
formada en la emulsidn tras la
exposicion, ¥y que hace wisible el
raveladio,

Imagen de linea Imagen da alto
contraste formada por lineas negras y
zanas transparentes producida sobre
una pelicula especial de alto contraste
a partir de un sujete de linea o de
10nQ continuo.

Infinito En fotografia, posicion del
manda de enfoque en la que
aparecen nitidos los objetos lgjanas.

Infrarrojo Longitudes de onda
silnadas mas alia del extreno rojo del
aspectro. Hay peliculas capaces de
detectar esta radiacion.

instamatic, cAmara Chmara muy
sancilla de foco o que acepta
cartuchos del formato 126,

Instanténea, fotografla Proceso
fue permile oldener una imagen
pasitiva definitivs pocos segundos
después de 1a exposicidn.

Intensificacion Proceso gquimico
oz tiene por objete aumentar la
dansidad o el contraste da una
imagan. Susle emplearse para
FErar Aega s

GLOSARIO

Intervalo de luminosidades
Dferenoa en furmdinancia entre la
parte mas clara y ka mas abscura de
un sujeto o una imagen,

Inversibles, materiales baterialas
fotograhcos pensados para rendir una
imagen semejants & la que han
recibida

Irradiacion En fotografia, dispersion
da la luz gque atraviesa la emulsidon. B
resultade es la perdida de definicidn,

J

Julio Unidad de medida empleada
para calibrar la intensidad del destello
de un flash electronico,

K

Kelvin {K} Unidad de medidaen la
que s¢ expresa la temperatura de
corar do una feertte fumingsa.
Muméricamente es igual a las
unidades de 1a ascala de
wemparaturas ahsolutas, que se
obtienen sumando 273 a las
centigradas.

L

Labhoratorio Habilacitn opaca a la
luz en la que se mangjan y procasan
lirzs matenales sensibles, bien en
completa obscuridad, ien bape vna
durninacidn de seguridad apropiada.

Laca Hesina natural de bajo punto de
fusitin que no dafia a las emulsiones
fotograficas v se emplea para al
montaje en seco.

Lampara sobrevoltada Lampara de
incandescencia cuya tempearatura de
color as do 3400 K.

Latitud de exposicién hargen de
arror en la exposicidn gue permite
una emulsidn, dando resultados
acapiables.

Lavado Ultirma atapa del pracesado
e los materiales sensibles. Elimina
los subproductos v los haluros
solubles de laemulsidn.

Lente do Fresnel Lenie
condensadara formada por una serie
e anillos pnmaticos concéntricos, Se
emnplea gn los spots para limitar |a
anchura del haz lumingso y en las
nantaifas de enfoque para conseguir
una iluminacion uniforme de las
MisImas.

Longitud focal Distaricia entre ef
punto nodal postenor del objetivo ¥ al
Hana focal cuando el objetivo estd
enfocado al infinito.

Longitud de onda Caracteristica gue
wientifica a una radiacion particular
del espectro slectromagnetico. La
lgnpitud de anda es la distancis entre
dos crestas de onda sucesivas. Las
diferentes radisciones del especiro
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hienen langitudes de onda difarentes.
Las de la luz se miden en nanometros
[y

Lote, ndmero de NOmero impreso
en log envases de material sensible y
ruendica la hornada de 1a que
procede su emunlsidn.

Luces Scon las partes mas claras cel
sujoto. En el negativo aparecen coma
zonas densas, y como areas claras en
al positivg,

Luminancia Canlidad da luz emitida
o reflgjada par una fuente.

Luz Forma de energia que constituye
la reguin visible del espectra
electromagnético. Su fongriud de
gkt va desde los 400 hasta las

700 nm, correspondiente a los
axtremos viobeta v rojo chacure.

Luz polarizada Luz que vibra enun
sl plang.

Luz incidenta Luz que llega a una
superficie

Lay ds [a inversa de los
cuadrades La intensidad de la luz
gue llega a una superficie se divide
par cuatre cuando |a distanca de
cdicha superficie a la fuente luminosa
saduplica. En base 4 esta ley se
astabitece el mimero guia de los
flashes.

Luz incidents, accesorio para

maedir Accesono de los exposimetros
porlatiles que les permite hacer
tecturas e fuz incidente.

Luz Incidente, lectura de Mediciin
de Ia fuz incidente que llega a un
sujeta. Bl exposimetro se sitlia cerca
de aquéd, dirigido hacia la fuente
lurrinosa

Luz reflejada. lactura de Medicion
de la luz hecha dirigiendo el
exposirnetro hacia el sujeto.

M

Macro, accesorio Accesorio {wbos
o aniffos de extension, fueffe U
objetwo suplxmentancl empleados en
macrofotogralia.

Macrofotografia Fotografia & muy
corta distancia, gue praduce
imdacnes de tamadio superior al del
origjinal sin emplear el microscopic.
FParmite un awmento de hasta » 10,

Magenta Complomantanio del verde,
de color pdrpura rojiza, formado por
luz azuk y rafa,

Mascara 1) Imagen positiva débit
hecha sobre pelicula que. ampliada a
regustro con su negativo, aumenta la
densidad de las sombras y reduce el-
covitrasta, (2] Tinte incorporado a las
zonas sin imagen de los negativos de
color para mejorar la fidelidad de
reproduceidn dal rmisma

Mate Acabado no reflectante de una
superficio.

Medio formato Formato de
18 x 24 mm, aguivalente a la mitad
der normal sobre pelioula de 35 mm,

Microfotografia Fotografia muy
pequelia gue se mira con la ayada de
una lectora de microfilm. Susie
emplearse en el archivo de libros y
documantos.

Mired Abreviatura de grados
ricrorreciproces, una escala de
mechda de la termperatura de color,
Para calcular el valor mired de una
fuenie, ge divide un millén por el valor
Kelvin. Por lo general las filtros sa
calibran por su valor de desviacién
rrired.

Monocromaética Estrictamente, luz
de una sola fongitud de onda, o lo gque
a7 lo mismo, color puro. También sa
aplhiza a la imagen formada par (onos
de un cakor v a la fotografia en blanco
Y NBgIo.

Montaje Fositivado de dos o mas
negativos sobre un solo papel

Montaje en seco Montaje de copas
mediante un issue impregnado en
laca situado entre la copla v la
meonkira,

Maosaice Montaje de vanas
[atografias de la misima escena hecho
de forma que reproduce una iImagen
contimua de gran tamado

Movimientos de la cAmara
Mosibilidad de los paneles

rlel objetiva v la pelicula de las
camaras de gran formato de cambar
sUS POSicionas respectivas para
alwerar |la profundidad de campo y
rorreqir o daformar la parspectiva.

N

Nanomatre {nm) Unidad de medida
dr las longitudes de onda de la luz.
Un nanometre es una millonésima de
milirmetro.

Megative lmagen fotogrifica cuyos
[ONOS SON Inversos respecto a los del
ariginal, con feces obscuras y
sombras claras. Suele hacerse sobre
una hase transparente, que permite
wxponerko sobra otro material sansits
para hacer un gosftv,

Naodal, punto Un objetno
compuasta bena dos puntos nodales.
El anterior ¢s aquel del que parecen
procader tos rayos que entran al
objativi. El posterior a3 aqual al que
parecen difigirse los rayos gue salen
ded objetiva. Sirven para hacer
célculos dpticos, coma la fongitud
fiacal,

Nidmero guia Cifra que detarmina la
abertura necesaria para ilurmmar a
una detarrminada distancia un sujeto

cualguers con un fash Su clloulo se
hasa en la fey de fa inversa de jos
cuadados,

)

Objstivo Dispositive dptico de vidrio
o plastico que refracta la luz. En
fatografia los oyetivas hacen
comverger 1os rayos reflojados poc un
abpeto enun pano focaf, sobre el que
farman una rmagern.

Objetivo catadidptrico Chstivo
compuesto que emplea espejos
curvgs en legar de elementos
transparentes. Este disefio permite
canstruir objetivos de fongitud focal
rmy grande y longitud fisica
razanable.

0O bjetivo compueste Objotwvo
formadi par una serie de lentes que
funcinan como Juna sola. Esta
construccidn permite reducir
numerosas aberraciones. Todas los
objetivos modernos de tomay
amptiacian son compuestos.

Objetivo convertibfa Ohjetivo
compuesto formado por dos
secoiones desmontables, de las gue
una gs intercambiable por otras que
alleran la forgitud focal del conjunto,

Objetivo de focal larga  Ofyetivo
vuya fongitud focal es bastante mayer
qua la diagonal del formato que
nhra,

Objetivo do focal variable Vease
ohjativo 200,

Objetiva gran angular Obyetive cuya
fongirud focal es corta en relacidn con
el formato que cubre y cuyo angulo de
tarma es muy grance,

Objetivo macro Objetivo
espocialmente disefiado para
proporcionar una imagen de gran
caldad en macroforografia.

Objetivo, montura del Cilindro
metdlico que algja los elamentos dal
abijetivo.

Objativo normal Objetivo cuya
fovrgrendd focad as aproximadamenta
igual o la diagonal del formato que
cubre. Ca un dngulo
aproxmadameante igual al del ojo
hurnano.

Objetivos intercambiables, sistema
de Conjunto de objetivos de diferente
fongitud focal que pueden acoplarse a
uria camara.

Obturador Dispositivo mecanica que
controla gl tiemipo durante al gue la
luz acta sobre la pelicula. Los dos
npos mas recuentes son ol central o
de lanurillas v el de pfano focal

Obturadgr central Obturador
situado entre los elementos de un
ohjativo compuesto, cerca del
diafragrma.

Obturador electrénico Obturador
e al quo el dispositivo mecdnico que
In controla se ha substituido por un
circunta elactrdnico.

O bturador de laminillas CObturador
central

Obturador de plano focal Obturador
formado por un par de cortinillas que
corran justo ante gl plano focal La
exposicion queda determinada por la
anchura de la rendija que separa a las
dos cortinillas cuando corren ante la
pelicula,

Ojo de pez, objetive Gran angular
oxtrema en el que no sa ha corregido
la distorsiin e barrifete.

Qjos rojos, efecto de Cuando el
flash esta excesivamante cerca del gje
del objetivo, refleja su luz en los vasos
sanguineos del fondo de la retina, que
en laz fotografias en color aparece
Fya.

Opacidad Capacidad de un material
para hloguear la luz. Una substancia
25 tanto mas opaca cuanto mas luz
liloguea. En fotografia a opacidad se
axpresa como ralacion entre la
intensidacd de la luz incidente y |a de la
ransmitida.

Ortocromético Matanal sensible a
las luces azul y verde, & insensible a la
roja.

P

Papcromatico Material sensible a
lodas los colores del espectio wisible
anle los que, sin embarga, no
reacciona e forma uniforme.

Pantalla de cristal esmarilado
Paraila de enfogue esmeritada por
una de sus caras para formar y
enfocar laimagen.

Pantalla de enfoque Pantalla
traslicida sobre la qus el objativo
furmala imagen, que puede asi
encuadrarse y enfocarse,

Pafio negre Pailc opaco que se
coloca cubrignda |a pantalla de
enfogue v la cabeza del operador en
las cédmaras de formata grande, para
majoras la lumingsidad aparents de |a
imagen de dicha pantalla.

Papel brillante Papel fotografico
cuya superficie es muy reflectante.

Papel bramuro Papel cuya emulsitn
esta formada en su mayor parte por
lsramurg de plata. Es el tipo de papel
mAS comin,

Papel clorobromuro Fapel
totogréfico cuya emulsidn es una
mezela e clorura y bromuro de plata.
Rinde una imagen de ono mas calido
que ¢l papel bromuro.

Papel RC Papel de positvado con
una hasze plastica que rechaza el

agua Estos papeles se procosan,
lavan ¥ secan mas rapidaments que
l05 comvencionales

Papeles de contrasts variable
Papeles de positivado cuyo grado de
contrasle varia en funcidn del color de
L luz que se prayecta sobre ellos, y
que se altera con un juego de filros.

Paralaje Derencia entre la imagen
que ze ve a travis dal Weor v 1a gue
v el objetive A excepcitn de las
cAmaras con visor a través del
whjetivo, todas 1as demas padecen
aste errof en mayor o menor medida.

Parasol Tubo negro mata, de matal o
de goma, gua protege al objetive de la
s extrafia.

Paro, haio de Solucidn gus
intarroenpe el revafado nevtralizando
ol revelador, para evitar la
contammackin de éste con otras
soluciones.

Palicula Material fotogréfico
consistente en una base transparente
y dolgada de pléstico recubierta de
una omudsion sensible, Se fabrica en
forma de liras v de hojas.

Pelicula de color tipo A Pelicula de
color equilibrada para una
ternperatura ofe color de 3400 K

Pelicula de color tipa B Pelicula de
color equilibrada para una
temperatura de cofor de 3200 K

Pelicula en hojas Pelicula de gran
lormato cortada en hojas sueltas en
lugar de en rollos.

Pelicula lith Peficula de finea de
contraste maximo. Debae revelarse en
un revelador lith.

Palicuda radiogréfica Peficula en
hnjas recubierta por ambas caras con
una emulzion de grane grueso, para
wvitar la tendencia de los rayos X a
atravasar la pelicula sin afectarla,

Pelicula en rollo Pelicula para
camaras de formata medianoc,
enrollada en un carrete y protegida
por un papel opace, codificada, segin
ol farmato, como 120/620,6 127 El
papetva numearado para indicar 2l
nimers de arposiciones tomadas y es
mids largo que la pelicula, ala que
protege micntyas se carga a la luz.

Pentaprisma Frisma de cristal de
cingo caras narmalmente empleado
an las SER de 35 mm para facilitar la
wision dota pantalla de enfogque,
Prosenta la imagen sin ningan tipo de
inwversicn.

Parspectiva Represantacidn
ridimensional de los objeios sobre un
plano, da 1al forma que 26 logre una
npresion de profundidad real. En
fotografia depende de la parspectiva
tezal, la escala, ol solapamignto de
objetos y la perspactiva séred.

GLOSARIO

Placas Materiales de gran formato
cuya ermulsidn osta extendida sobire
vna placa de cristal. Enta actoalidad
Lan sido reemplazados casi
completamente por la peficula an
fuoas,

Plano Térming subjetivo empleado
para referirse a un coniraste bajo. Se
apbica tanto a bas condiciones de la
ascena original como a las del
positve o el negativo,

Plano focal Plano -normalmente
perpendicular al e)s dptice— sobre el
que el objetivo forma una imagen
niticda.

Plano de la imagen Plano en sl qus
s@ torma una imagen nitida, Cuanto
mas ceriza del obyetivo esté el sujeto,
mas lejos de éste asta la imagen.

Poder de cobertura Area maxima
sobre la qua el ohjetive proyecta una
irnagnn de buena calidad,

Podar de resolucién Capacidad del
aja, de un objetivo o de un material
fotnoralica para separar el detalle
ling.

Polareid, cdmara Camara para
fotografia instantdnea,

Polaroid, pelicula Felicula
msrantanea en hojas,

Positiva Imagen positiva (sobre
papel ¢ sabre peliculal en la que los
tonos claros cormesponden a las luces
v lus obscuros a las sombras del
original.

Positivo Imagen positiva {sobre
papal o sobre peliculal en la que los
wnes claros correspondan a las luces
y Ins ohscuros a las sombras del
ariginal.

Posterizacitn Técnica que emplea
una serie de negatvos de separacidn
positivados sobre material de alto
coreaste para foremar una imagen con
una serie limitada de {onos separados
en lugar del tono comtinuo normal.

Primarios, coloras Los tros colores
primarios del espactro son el azul, el
verde v al rojo Cada uno abarca
aproximadamente un tercio del
sspactic visible y pueden mazclarse
para sintetizar luz blanca o de
cuakjuier otro colar {En pintura se
ronsidera primarios a los pigmentos
armarilly, azuly rogo b

Prisma Cuerpo transparente,
pormaimente de cristal, con
superficies planas y brillantes gue
forman angulos unas con otras.

Procesado Término general
omipleado para describir 1a seCuancia
tle operaciones Necesanas para
transformar una fmagen latente en
atrd visible y permanente.
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Profundidad de campo [hstancia
que separa el puntg més progima y
rmias lefana de la camara que
aparecan nitidos en una posicidn
dada del enfogue.

Profundidad de campo, escala

de FRscala que indica la profundidad
de campn de un objativo
determinado en funcion de fa
anertury ¥ la distancia de entogue,

Profundidad de foco Latitud de
enfogue, que sa materializa an ka
distancia que puede desplazarse el
plana de la pelicula respecto al
vizrdadero plano focal zin que la
nitidez de las imagenes reproducidas
50 dateriore apreciablemente.

Proyectar |nstrumento que exhibe
sobre vna pantalla imdgenes quietas
n animadas a un tamafio grande

Punteado Retoquo dae negativos o
positivos consistente en la aplicacidn
do poquedios puntos con acuarela,
pigmento o lapiz.

R

Rayos-X Radiacion
electromagnética que forma una
imagen de sombras cuando atraviesa
una serie de estructuras opacas a la
luz visible. Actda sobre las emulsiones
sensibles,

Reciprocidad, fallo de Pérdida de
sensibilidad de vna emulsidn
futografica expuesta durante un
tigmpo muy brave {menos de
1/10.000 s} o muy largo {mas de 1 s).

Reciprocidad, ley de Establece que
la exposicion es igual a la intensidad

duo la luz por &l tiarmpo durante el gue
actla.

Recubierto, objetlve Objetivo cuyas
superficies han side recubiertas con
una substancia transparente que
limata el flare

Recubrimiento Deposicaidn de una
capa transparente sobre las
superficias de un ohjetivo para redugir
las reflgjos, aprovechando el
londmens da la intarferancia de las
andas luminosas.

Reductor Solucion que efimina plata
diz 105 negalivos © copias, aclarando
la imagen.

Reflector Cualguier superficie capaz
de reflgjar la luz. Mormalmente se
llama asi a una superficie pulida
construda y colocada de forma que
refleje la luz de una fugnte luminosa
determinada hacia las dreas de
sambra del susto,

Réflex da dos objetives (TLR}
Camara provista de dos objativos de
idéntica fongitud focal: uno proyecta
laimagen en |3 pantalla de enfoque y
el otro an la pelicula,

Réflex de un solo objetivo {SLR)
Camara gue permite ver la imagen
que forma el objetivo de toma sobre la
pdicula, por medic de un espajo
situada entre ésta y aqual

Rafraccién Variacion de la direccion
qui expanmenta un raye fuminose al
pasar de un medio transparente a otro
de diferante densidad oblicuamente.

Relleno, lluminacidn de
Huminagcidn dirigida o reflejada
hacia las sombras del sujeto, para
aclararlas.

Reticulacién Rotura de la'emulsitn
a consecuencia do cambios bruscos
de ternperatura ¢ de
acidez/alealinidad durante ef
procesado.

Retoque Pastratamiento manual de
los negativos o las copias que tiene
por oeto disirmular imperfacciones
vio alterar tonalidades,

Retroproyaeccién Proyeccidn de una
imagen por detras de una pantalla
iraslicida, Siante dicha pantalla se
sitla un sujeto, aparecera al
fotografiario como formando parte de
la imagen proyectada, Es preciso
equilibrar la intansidad de la
iluminacidn y el color para qus al
sujels no se diferencie del fondo,

Revelado Tratamiento guirmico o
fisico que transforma una imagen

Clatente en otra viaible,

Revelador Compuesta que
transforma los haluros de plata de la
imagen latente en plata negra v visible
medianle una serie de compuestos
roductores. A 85105 se afiaden otros
conocidos como aceleradores,
conservantes y retardadores, para
mantenar o modificar 1a accidn del
bafio revalador.

Revelador universal Dencminacion
utilizada para describir un revefador
que, a diferente dilucién, sirve para
peliculas y papeles.

Reveladores MO/PQ Reveladores
que llevan los agentes metol e
hidragquinona (o fenidona e
hidroquinona) Se emplea por
extensidn para describir 12 mayoria de
los reveladores para papeles.

S

Sabattiar, efecte Ver solarizacion.

Saturacion de color Intensidad de
un color, medida como ausancia de
hlanco, negro o gris de su
GOSN,

Secado, manchas de Manchas
provocadas en gl negativo por &l
secado desigual. Estas manchas se
raproducan en el posgitve. A diferencia
de las manchas de espuma quo

quedan en la base de {a pelicula, las
tla secado quedan en |a enudsidn y
san muy dificiles de ehminar.

Sensibilidad de la emulsién
Velocidad con que una emuision
redccicona a la luz. Se dencta
mechante nimeros ASA o DI,

Sensibllidad espectral Respuesta
de un material sensible a las
diterentas longriudes de onda visibles.

Sensibilizacidn espectral Froceso
de sensibilizacion de {as sales de plata
de una emutsidn a todo el espectro
visible. 5in esta intervencidn, los
haluros salo son sensibles a las luces
aml y violeta.

Sensltometrla Estedio cientifico de
la respuesta de los materiales
senmblas a la luz, incluoyando e efects
del revedado,

Snoot Dispositivo conico que se
emplea an los spots para estrechar
aln mas su haz luminoso.

Sobreexposicidn Se llama asi al
hecho de dar una exposicidn excesiva
a un material sensible. Las
consecuencias son el aumento de la
densitad y la disrminucian del
Confrasie.

Sobrerrevelado Se llama asi at
hecho de prolongar el tempo de
revefado de un material sensible, la
lemparatura del revelador o lz
agitacion del mismao. El resultado es
un aumento de la densidad y el
cantrasie, qQUE provoca velo y
manchas.

Solarizacion (1] Térming aplicado a
la irversion parcial que se consigue
vilando &l material fotografico con luz
durante el revelado {estrictamenis,
afecto Sabattier o
psaudosnlarizacion) 12) Invarsitn
lotal o parcial de los tanos de una
imaren fotografica provocada por una
sobreexposicitn extrema.

Spot Fuente do luz artthoial que,
rnediante un sencillo sistema de
anfoque, emite un haz intenso de luz
di anchura contridable,

Subexposicion Exposicidn
tdemasiado corta. La subexposicion
reduce la densidad v el corntraste do la
imagen.

Subravelado Revelado escaso, en
tiempo ¢ 2n terperatura, EN
subrevelado reduce la densidad y el
contraste de la imagen,

Substractiva, sintesis del color
Produccion de imagenes en color
mediante la substracaidin de
cantidades adecuadas de los
primarios a la luz blanca, utilizando
filtros ymanllos, magenta y cian.

T

Tapado Alteracion local de la
expasictn durants el positivado.

Telémstro Sisterna de enfogque que
daterming la distancia entra el sujeto
yla cémara, Aquél se ve
simultdneamente a través de dos
venlanillas cercanas, que forman dos
IMAQENEs SUPerpuestas, cuys mayor o
menor ajuste depende de la posicidn
der un espejo, normalmanta
conectado al anille de enfoque del
objetivo.

Telémetro acoplado Felfémeiro
contralado par el manda de enfogue.

Taldmetro de imagen partida
Sizlerna de enfogue gue presenta una
parte del sujeto partida. Las dos
rtades se unan cuandeo el enfoqua
015 COFrecio,

Taleabjetivo Objetive de foco fargo
ruyn disefio lo Bacs muy compacts,

Temperatura de ¢olor Sistemna de
expressr 1a calidad de color de una
fuente lumingsa. La temperatura de
color equivale a la temperatura
absoluta ten Kedwins) necesaria para
GUE un CUerpe negro tedrico emita
una mezcla de longitudas de onda
semeante a la de la fuente.

Textura Cardcter da una superhoe,

Tintea MNombre de un color, y
propicdad que lo distingue de
cualouier otro.

Tira de prueba Tira de papel a la que
se da una serie de exposiciones
diferentes, para determinar la
correcta,

Tono continuo, imagen de |magsn
formada por un depdsito de plata,
pigments o tinie que reproduce e
intgrvalo tonal del sujeto madante la
variagion gradual de la densidad de
lova depdsitos,

Tonos altos Tonos claros.
Tonos bajos Toos obscuras,

Tripack Material sensible empleado
e fowografia en color formada por
tres capas de omulsion superpuesias.
Cada capa es sensible a uno da los
tras primanos.

Tripode Soporte de camara con tres
patas cle altura ajustable,

Tubos o anillos de extensién Tubos
iz metsl que sa acoplan entre el
okyetvo v el cuerpo de la camara para
pormitir @l enfeque may proximo.

Tungstenao, ldmpara de Limpara
can un filamento de tungsteno gue
amitg luz cuando bo atravigsa una
corment eléctrica. El filamento esta
encelrado en una ampaolla de cristal,
Es la fuente de luz artificial basica.

Tungstano-haldgeno, ldmpara de
Larnpara compacta de tungsteno con
{irazas do halbgeno, que reduce la
decoloracitn con el tiempo

U

Ultravieleta Longitudas de onda del
aspactro elactromagnético
carnprondidas entre los By los

ADD nm. La luz ultraviolata es
invisibla, pero es una de las causas
Gue provocan la perspectiva agrea.
Hay filtros ultrawoleta qus la
Hoquean

Vv

Velo Densidad uniforme de un
negative o copia que no forma parte
diz la imagen La causa pucda ser de
CHHGEN QUIMICD O una exposicion a la
luz.

Valo dicroico Capa azul-verdosa por
transrsitin y parpura por reflexién
guo cubra los negatives Provocarda

GLOSARIO

por soluciones qua contirngn un
disolvente de haluros do plata y un
agonle reveladaor, que producira sales
e plata en solucidn. Estas
condiziones se dan en el fijador
contarminade por revefador o agotado.

Velo quimico Yealo genarat undorme
e plata metdhca que recubre un
negalivo, provocada por el revelado
de haluros de plata no expuestos.

Wifetaado Técnica do positivado qua
hace fundir los bordes de la wnagen
en blanco 0 en negro.

Viradores Compuastos empleados
para alterar el color de una imagen
fotografica an blanco y negro. Una
combinaciin de blanqueo v taiido
Iransforma |a imagen en otra conuna
enloracion general.

Visaras Accesorios de las lAmparas
e estudio gque controlan la amplitud v
direcodnt del haz luminoso de las
fuantes ante fas que se usan.

Vision binocwlar Se llama asi ala
vision simultdnesa con los dos ojos,
que permite percitur a tercera
climension,

Visor Sistema que parrita ver fa
imagen que va a fotografiarse.

Visor de cuadro brillants Visor en e
yue ol drea abarcada por el objetiva
esta delimitada por un marco
lurninGso, gue también puede indicar
el arror de paralare.

VA

Zapata de accesorios Japata
sittlada sobre el cuerpo de la camara
que acepta diversos acoesorios y
suele levar l0s contactos para la
sincronizacion del Hash.

Zoom Chjstvo cuya fongitud focal
varia continamente sin alterar ¢l loco
i el diafragma.
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las cifras en negrita denotan las
reforencias mas importantas. La
letra G remite al glosario.

Abaorracion G
Abwrrtura 30, G .
y veloridad de obturacion 36-37
Abwaszion 82
Absoroin delaluz 108
Anccesorios 2711
Accion 34-35,37,.62-63
Acelerador G
Acercamients, accesonos de 102-
103
Aglitvo, sistema 166, 167
Aardgrafo G
Agitacion 89, 164, G
Amplianim 78-83
var tarbién Positivado
Ampliadora 74,78, G
color 165
modificacdnde la 129
Anastigmatico G
Angulo de incidenca G
Angulo de toma 92, G
Anillo mversor 102
armllos de Newton G
Arnold, Bva 194-195
Arrastradores 211
- ASH 38.G
Aumenta 102-103, G

G, posician 31, G

Bajorrebeve 134, G

Barita G

Barrido 116, G

Basculamiento 208-209, G

Easc, de la pelicula 125, G
del papel 77

Baterfas, hpos de 211
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Blangueador de yodo 136
férmula 213

Blanqueo 136-137

Blogues G

Bolsa, fuglle de 207, G

Balsa opaca 68.G

Brandt, Bili 188-189

Cabezal 78,129 G
Cable de disparo 34, G
Callahan, Harry 198-199
Callier, efecto G
Camara 20-21
gran {ormato 207-209, G
Instamatic G
panoramica 206, G
Folaroid 210, 3
SLR
fwenata mediang 204
I mum 29,06
subacuitica 206
de telémeatro 29, G
wrsor directo 26
Camaras 110 26
Camara astenopeica (cdmara
obscural 17, G
Camara de formato mediano 204-
205
Cémara de gran formato 207-209, G
Cémara de monorrail 207-20%, G
Camara pancramica 208, 5
Camara para pelicula on hojas 2Q7-
209
Camara pocket 26
Carnararéflex 29, 204-206, G

Carnara técnica
ver Camara de monorrali
Cartior-Bresson, Henry 184-185
Cartucho 26,68, G
CdS, celula 39.G
Cibachrome 173-174, G
Circule de confusién G
Collage 138-139,G
Colar 16
apagado 152
armoniade 150
circulo de 148, G
complerentario 148, G
contraste de 149,158, G
equilibrio de 146-147, G
fuerte 155
manipulacion del 156-157
primaric 148, G
revelada y positivado en 1 60-
176
saturaciin de 148, G
sensibilidad al 144 G
temperatura de 146, G
lono 148, 150

Complementarios. colores 148, G
Contraluz 109, G
Contraste G
do color 149
control del 52-53, 126-128
control locat 87
copiz 82, 84-85
negativo 84, 126
Copias, acabado de
blanco vy negro 138-140
color 176
diapositivas 1786
Curtinilla 204, G
Cranham, Gerry 190-191
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Chasis 27,68, G

Dehnicwin G
Densdad G
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dal negativa 72
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de 174, G
Diafragma 30, G
Dapositivas G
color 144-145, 162-164
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acabado 176
Difuzkin cde la luz 108
Difuzian de las sombras 82
DIN 38.G
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Exposicion 36-37, G
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Esposimatro 39-40, G
Exposimetvo portatil 39, 104
an la ciamara 40-41
puntyal 104
Exposimetio puntual 104, G
Exposimetro TTL 40-41, G
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Ferricianure (Farmer), reductor
de 128,136
farmula 213
Firado 60, G
Fyacor 70, 164, 168
formula 213
Fipudor rapide G
Fifrage an gl positwado en color 186-
167,169
Fifro de sequridad 78, 80, 21
Filtro skylight 3
Filros 100-101, G
correccion de color 148, G
degradados 156
estrolados 107
grises 101
pelicula de color 146-147, 150
polarizadores 101, 147
uliravicleta 100, 147
Filtros de correccinn 1486, G
ver tairrindn Fritros
Flare (5
Flash 112-113,G
Flash de anilla G
Flash, bombilla de
ver Flash
Flaszh de bomtullas 112, G
Flash elactrinico G
Flash reflejado 114, G
Foco posterior 3
Forma 60-61
Formale G
de camaras sencillas 26
da lamagen 48
Farmulas 213
Forzar 127,05
Fotogramas 132,06
Fotwegrafia instantanea 210, G
Fotomicrografia G
Frasnel, lentede G
Fricdlander, Lec 196-197
Fuclle 102-103, G
gran formato 207
Fuondaprontouse 211.G
Gelatina 125, G
Gohils, Relph 179
Grang 38, 125, G

Haas, Ernst 182-183
Halo 125, G
Hafuros de plata 18-19, 70, G
Herrrann, Frank 202
Hiperforal, distancia 33,6
Hipa G

eliminador de G
Holografia G
Humectador 71

Huminacion 116-117, 126-127
arbfical 108-113,146-147
calicad 1049
eguipe 108
flash 112-113
una sofa fusnte 109
tfos fuentes 110
calidad 50-51, 164
direccion 52-53
aquilibno de 157
la hora del dfa 1564
lHuminacién artificial, fusntes
de 108-113,146-147
Huminacikon de catoda frio G
llurninacion de rellena 110, G

Ilaminacién de seguridad 74, 75, 83,

G
Imagen 206, G
Irmagen latante 60, G
Infinitg G
Infrarroja G
Intensificacin 128, G
formula 213
Intensificador de cromo 213
Inversa de los cuadrados, ley de
la 111,G
Inversibles, materiales 172-176, G
papilos 176
pediculas 144-145
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exposicion para las 104
lLurninancia G
Lupa de enfoque 74,78
Luz 16-17,G
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