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Presentacion

Hasta este momento, en el &mbito de la fotografia en nuestro
pais, nos podemos encontrar con grandes artistas y profesiona-
les indiscutiblemente. Pero no todos ellos han estado ni estan
dispuestos a transmitir de una forma sencilla e integra sus cono-
cimientos técnicos y ponerlos al alcance de cualquier otro profe-
sional e incluso aficionado.

Este es el caso del libro que tenemos en nuestras manos. José
Maria Mellado, un autor consagrado artisticamente hablando y
especialista en técnicas aplicadas de las nuevas tecnologias, nos
deja adentrarnos en su forma de trabajar.

Con José Maria Mellado, hemos encontrado la combinacion per-
fecta, la sensibilidad y estética de un fotografo, la formacion de
un especialista informatico y la generosidad como persona a la
hora de transmitir sus conocimientos, sin tener el menor reparo
en desgranar, de una forma sencilla y natural, todos los intringu-
lis y entresijos de un método de trabajo que para muchos de nos-
otros, esta siendo una auténtica pesadilla.

Por todas estas razones, y desde el momento que conoci perso-
nalmente a José Maria, casi sin quererlo nos unio este proyecto.
El deseo de transmitir sus conocimientos y el nuestro como edi-
torial de lanzar al mercado espanol un libro contundente en co-
nocimientos y un método completo de trabajo, sin ser otro ma-
nual mas, son las razones que nos han dado la oportunidad de
que hoy podamos tener entre nuestras manos este tesoro didac-
tico, con el que muchos de vosotros vais a poder llegar a domi-
nar una técnica tan deseada y tan distante en algunos casos.

Sélo me queda dar mi agradecimiento publicamente a este au-
tor y fotografo, por la confianza depositada en nosotros y felici-
tarlo como artista y por ser como es.

Concepcion Alarcon

Editora
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We write books to get information from our heads into someone
else’s head.

When done well, the process is both effective and enjoyable for the
reader. When done badly -as we all know too well- it's neither. Now
that we've entered the Digital Age of photography, it's especially
important to find an author who can help decipher the technical
issues without overwhelming us with compu-nerd jargon.

For many of us, this Digital Age pounced onto our photographic
lives with more vigor than we ever anticipated. With so much to
learn, it sometimes feels like we’re stumbling blindly as we try to
navigate the new digital tools and techniques.

Over the years I've travelled with, photographed with, and taught
with José Maria. Besides developing an enduring friendship, I've wit-
nessed first-hand his instructors and mentors.

It is exciting to discover an author who combines a sensitive artistic
vision with a full grasp of the technical issues. Happily, José Maria
Mellado is that author. Let him take you by the hand to guide you
trough this new world of digital photography. But this book, use it,
and your stumbling days are at an end.

Escribimos libros para transmitir informacion de nuestro cerebro al ce-
rebro de alguien mas, Cuando se hace bien, el proceso es, a la vez, eficaz
y satisfactorio para el lector. Cuando se hace mal —como sabemos de so-
ra— no es ni una cosa ni otra. Ahora que hemos entrado en la Era Digi-
tal de la fotografia, es vital encontrar un autor que nos ayude a descifrar
los aspectos técnicos sin abrumarnos con la tipica jerga informatica.

Para muchos de nosotros, la Era Digital asalto nuestras vidas fotograficas
con més fuerza de la que habriamos paodido prever. Con tanto que apren-
der, a veces es como si fuésemos a trompicones mientras intentamos ma-
nejarnos con las nuevas técnicas y herramientas digitales.

Durante afos he viajado, fotografiado y ensenado con José Maria. Ademas
de forjar una amistad duradera, he presenciado de primera mano su gene-
rosidad de espiritu, la clase de generosidad que se encuentra en el corazon
de los mejores instructores y mentores.

Es excitante descubrir un autor que combina una vision artistica sensible
con una profunda comprension de los aspectos técnicos. Afortunadamen-
te, Jose Maria Mellado es ese autor, Deja que te lleve de la mano a través
de este nuevo orden que es la fotografia digital. Compra este libro, tsalo y
tendras el camino despejado.

Dan Burkholder

www. danburkholder.com
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J. M.

Castro Prieto

Isabel Mufioz
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Hace unos afos recibi por correo un folleto de aparatos digitales
y crei que se trataba de propaganda marciana; no entendia nada
aunque parecia espanol: que si el disco duro, la memoria ram, los
millones de pixeles...

Hoy todos utilizamos esos “palabros” con profusion pero también
sin respeto y muchas veces sin tener claros los conceptos. Los
fotografos hemos asumido el nuevo lenguaje de distintas formas:
unos con la pasion del converso; otros con el dolor del obligado y
muchos con el miedo a lo desconocido.

En la dificil transicion del analogico al digital, una de las personas que
mas me ha ayudado ha sido Jose Maria Mellado. Al ser é| fotografo
(y muy bueno ) explica los conceptos digitales con sencillez, tra-
duciéndolos a nuestro lenguaje para que los entendamos bien. Asi el
mundo digital se nos abre con toda su maravillosa complejidad.

Este libro que teneis en las manos se hace pues imprescindible para
todos los fotégrafos, tanto los que no saben nada del nuevo mundo
como para los que creemos saber algo. Teneis un pequeno tesoro,
que lo disfruteis. J. M. Castro Prieto.

a entrar en ese cuarto. Durante anos, he e
En primer lugar, porque no entendi

12 nunca llegaria a alcanzar

a publica no es sélo para fotdg 5. ES un libro

Qdrd uella persona qu Se la in ) gue no se
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y gue llega a ¢
mendarlo. Isabel Muhoz.




Siempre me he resistido a los ordenadores y he presumido de no
usarlos y he defendido el poder llevar una vida normal sin necesitar-
los. Ademas esos armatostes antiestéticos y peligrosos para la salud,
mirar sus pantallas tan de cerca como si te tragaras una tele me
espeluznaba.

Pero... aparecieron los disefios de Mac y las pantallas planas y la
comunicacion a través de internet y tengo que decirlo, sucumbi.
iTengo un ordenador! Y lo uso!

Después, me querian convencer de la fotografia digital, y yo decia:
muy bien, muy interesante eso de ver las fotos mientras las haces
pero y después ;qué haces con ellas? ¢imprimirlas? el resultado me
parecia cutre, cutrisimo. Yo hacia pruebas y pruebas que me daban
los laboratorios y los colores se acababan yendo con la luz, se dis-
olvian con agua.

Pero de pronto... Conoci a José Marfa Mellado y sus fotos espec-
taculares y preciosas jeran digitales de los pies a la cabeza! y esta-
ban impresas v el resultado, como digo, era espectacular y ademas
las vendia y nadie dudaba a pesar de que eran digitales. Me dejo
estupefacta y empecé a preguntarle, hicimos pruebas... puse una
en el cristal de mi terraza durante tres meses a pleno sol,
humedad frio etc., y no se altero,y sin embargo la cibachrome que
habia puesto a su lado perdia color... ! después pasé mis pince-
les esperando ltevarme las tintas y joh! sorpresa no les afectaba el
agua, podia pintar sobre ellas.

Asi empecé a flirtear con lo digital, y por fin hice una foto con mi
camara digital y José Maria me hizo una copia enorme aungue me
regan® por No tener una camara con raw cosa que yo no sabia que
existia. Mientras haclamos la foto pude aprender lo minucioso y
certero que puede ser lo digital, cdmo puedes controlar todas las
luces de cada milimetro, es decir el sistema de zonas llevado al
microscopio.

Y bueno, me convencio y tuve que reconocer su maestria. Y puedo
asegurar que este libro va a ser imprescindible para todo el que
quiera aprender y hacer buenas fotos, y adentrarse en lo digital
guiado por un maestro y de su mano conseguir la mayor calidad.
Quka Leele.

Por fin un libro que va mas alla de Photoshop y ensena como
sacar el maximo partido a la fotografia digital con claridad y sin irse
por las ramas. Siguiendo su método se consigue tener mas control
de la imagen y ser mas rapido que con fotografia analégica. Con
esta publicacion Mellado ha demostrado ser un fotégrafo excelente
y un magnifico profesor. Manuel Santos.

Quka Leele

Manuel
Santos
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4 ¢+ Introducciéon

Método de lrabajo
Si buscas un manual de Photoshop, este libro no es para ti.

Si, por el conlrario, eres aficionado o profesional de la fologra-
fia y no acabas de digerir eso del digital, puede que estés de
suerte.

En las librerias podemos encontrar decenas de libros, la mayo-
ria traducidos del inglés, y dedicados a desgranar cada uno de
los menus de Photoshop. Por no hablar de los libros de trucos
rapidos para lograr electos imposibles con capas y filtros. Y hay
algunos, pocos, muy buenos.

Pero en la mayoria de esos libros parece que se han olvidado del
fotografo y de los problemas reales que encuentra al enfrentar-
se al mundo digital.

Basicamente falta un método de trabajo eficiente. El mayor pro-
blema es que los libros de Photoshop no estan pensados para
fotografos y que los profesores suelen tener mas conocimientos
de disefio grafico que de fotografia.

Un fotégrafo clasico no sabe nada de histogramas, calados, ca-
pas de ajuste, etc. Y el disenador grétfico no sabe nada de vi-
rados, reservas, sistema de zonas o hiperfocal.

La clave esta en explicar la técnica digital usando analogias con
la fotografia convencional. Y funcional

A quién va dirigido este libro

Este libro esta escrito por un fotografo (que no sabe nada de di-
seno grafico) y dirigido al fotégrafo, amateur o profesional, que
busca obtener al menos la misma calidad, fiabilidad y agilidad que
con la fotografia quimica. Si ya eres un fotdgrafo digital pero tie-
nes dudas de estar haciendo las cosas de la mejor forma posible,
también es tu libro. A lo largo de cada capitulo se desgrana toda
la informacion necesaria, en el lenguaje propio de fotografos, pa-
ra sacar el maximo rendimiento de la técnica digital.

Y también esld indicado para el folografo que, trabajando ya en
digital, no sabe como manejar todos los gigabites de informa-
cién con que vuelve tras cada sesion de fotos.



Si te identificas con alguna de las siguientes situaciones, éste es tu libro:

« “Las copias digitales que obtengo son peores que mis copias de siempre.”

* “El blanco y negro digital es espantoso.”

« “Lo que veo en pantalla no se parece a la imagen real y menos a lo que saco en la impreso-
ra o saco en el laboratorio. Ademads en cada ordenador veo la imagen diferente.”

* “Cuando publico imagenes en Internet, o en libros y revistas, el resultado no se parece al ori-

ginal.”

* “Hago reportaje social y el digital me ralentiza y me da mas quebraderos de cabeza. No sé

qué hacer con tantos gigas de informacion ni como procesarla rapidamente”

« “Los colores se me empastan y no tengo detalle tonal. Los blancos se me revientan y los gri-

5€s OSCUros se van a negro.”

+ “Las imagenes se me solarizan cuando las trato con Photoshop y aparecen bandas de color

escalonadas.”

' P * 1
NNteniaaoy
COLILCEIICO

Photoshop es una aplicacion de gran complejidad concebida pa-
ra multiples usos: disefno de paginas Web, logotipos, diseno gra-
fico, infografia..., y también fotografia. Por ello, este libro esta
concebido como un método de trabajo para fotografos que
buscan calidad en digital.

Los contenidos de este libro gravitan sobre tres pilares funda-
mentales: la captura, el tratamiento de la imagen y la salida. To-
das las cuestiones imporlantes para el fotografo se estudian
con el maximo detalle y desde un punlo de vista practico, ob-
viando aquellos temas que no nos atanen.

Como herramienta de lrabajo he elegido Adobe Photoshop
€S2, dltima version de esta conocida aplicacion de tratamien-
to de imagen. Esta versidn es una excelente revision del CS an-
terior y la gran mayoria de las mejoras incorporadas se refie-
ren & la captura digital: nuevo Camera RAW, nuevo explorador
de imégenes (Bridge), correccion de lentes, modo de 32 bits
para expandir el rango dinamico, etc.

Estas significativas mejoras hace que la haya adoptado, incluso
antes de salir, como la herramienta estandar de trabajo. La ma-
yor parte del contenido de este libro es perfectamente aplicable
a la version CS.

Introduccién « 5



A continuacién se describe una guia rapida del contenido del libro:

1. FOTOGRAFIA ANALOGICA VERSUS DIGITAL analiza
la situacion actual y las tendencias de la fo-
tografia digital respecto a la analdgica, asi
como pretende desterrar algunos de los mi-
los mas comunes creados alrededor de la
fotogratia digital.

2. FuNDAMENTOS te introduce en el mundo del
pixel y los formatos de archivo.

3. GesTion pe CoLor te descubre la sencillez y la
l6gica inherente a este tema tan controverti-
do. Ya nunca mas sera un problema.

4. CONFIGURACION DEL SISTEMA te aclara todas las
cuestiones relativas al ordenador, monitor y
configuracién de Photoshop para trabajar
adecuadamente.

5. CapTURA le explica TODO sobre el escaner y
la camara digital. Desde la manera correcta
de digitalizar negativos y diapositivas hasta
las mejores técnicas para sacar el mayor par-
tido de la camara digital mediante el uso del
formato RAW.

6. PrIMEROS PAsOs coN PHoTOSHOP te introduce
en el entorno de trabajo de CS2 y te ayuda
a organizar las imagenes y visualizarlas en
Bridge.

Una ventaja de este libro respecto a los demas es
que al no tratarse de un manual de Photoshop,
sino del desarrollo de un método de lrabajo, de-
pende poco de la version de Pholoshop existen-
te y el contenido es aplicable 4 futuras versiones.

Pero adn asi, no podemos sustraernos al verligi-
noso avance en el campo de la técnica digital.
Por tanto, hemos creado un sitio Web dedicado
al libro: www. digitalaltacalidad.com desde el
que se ofreceran los siguientes contenidos adi-
cionales:

6 + Introduccion

7. AuusTes GENeraLEs en TIFF v JPEG es el flujo
de trabajo a seguir cuando la imagen de
partida esta en formato TIFF o JPEG.

8. AJusTES GENERALES EN RAW. EL NEGATIVO DI-
GITAL es el método de trabajo con CS2 +
Bridge + Camera RAW para gestionar co-
rrectamente todas las imagenes capturadas.

9. MAs AJusTes GENERALES. trata sobre otros
cambios globales opcionales a realizar en la
imagen.

10.TRATAMIENTO DE LA IMAGEN POR ZONAS {rata so-
bre el nucleo esencial de mi método de tra-
bajo. Se abordan los distintos pasos necesa-
rios para realizar ajustes localizados.

11.PREIMPRESION. AJUSTES PREVIOS A LA OBTENCION
DE LA Copia trata de todos los ajustes que se
deben realizar para B/N y para color y se ven
en detalle los virados, interpolacién, enfo-
que, etc....

12.5AuDA analiza la forma correcta de obtener
copias fieles al original. Desde la obtencion
de pertfiles de salida hasta el lambda, nega-
tivo digilal, impresoras de inyeccion y foto-
mecanica.

Imégenes de ejemplo utilizadas en el libro
» Ultilidades: plugins, perfiles de salida, etc.

»  Actualizaciones al contenido del libro en for-

mato PDF
= Fe de Erralas

= Acceso a un foro de usuarios del libro con

participacion del autor

Para registrarte debes poner la clave FDAC y
cumplimentar el formulario. Recibirds en tu e-
mail un nombre de usuario y clave personal pa-
ra posteriores accesos a la web.



CONFIGURACION

AJUSTES GENERALES CAPTURA

AJUSTES
SELECTIVOS

PREIMPRESION

SALIDA

INICIAL

Ajustes para

TIFF y JPEG
{mediante
Photoshop)

Cap 7

METODO DE TRABAJO

Calibracion y perfilado del monitor

1, Car. 3

Car. 4

Configuracion del entorno de trabajo

CAPTURA

Captura de la imagen

1

Car. 5

AJUSTES GENERALES

Analisis del Histograma
Reencﬁuadre

Ajuste general Luminosidad
Ajuste general Color

Reduccion de Ruido

Organizacién y visualizacion de las imagenes | Cap. 6

(

1
AJUSTES GENERALES OPCIONALES
NALES

Conversion de color a B/N

('.orrecciér'? de Lente

Reparacién de imagen

1
TRATAMIENTO POR ZONAS

E

Car. 9

—  Hacer seleccidon

!
Ajustes Luminosidad

) i)
Refinar resultados
: d

PREIMPRESION (AJUSTES PREVIOS A LA SALIDA)

Guardar Archivos
Tamaﬁc'? Salida
Virados
Degratdados

Enfoque

1
SALIDA

Internet

Imprenta

ARGl [EE

Ajustes para

RAW
mediante

Camera Raw)

Cap. 8

Cap. 70

Car. 11 |

Lambda Inyeccion Tinta

Negativo Digital

Cap. 12 |’
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Una de las grandes polémicas en
fotografia es la inevitable comparaciin
entre la fotografia analégica v la digital.
Los defensores de una y otra técnica
esgrimen argumentos variopintos para
ensalzar lo propio y despreciar lo ajeno.

Trataré de arvojar un poco de luz vy de
sentido comiin sobre los aspectos mds
importantes de esta controversia.

SRR A B
Fotografia Clésica
versus Digital
Concepto de Fotografia Clasica

Estado Actual y Tendencias
Mitos y Realidades de la Fotografia Digital



La fotografia digital
no es un fin

en st mismo,

sino un medio
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Concepto de Fotografia Cldsica

Si eslas hojeando estas paginas, posiblemente terigas ciertas in-
quictudes acerca de la fotografia digital. Este capitulo trata so-
bre el estado actual y tendencias en fotografia analdgica y digi-
tal, asi como de ciertos mitos y prejuicios alrededor de este
tema.

Si lo que quieres es oir que la totogratia digital es mejor que la
analdgica, te equivocas de sitio. Esa polémica puede tener aho-
ra cierta actualidad. Pero en muy poco tiempo el término “fo-
tografia digital” serd sustituido por simplemente “fotografia”.

No me gusta la palabra “analégico”. Es un término horrendo
para referirse a los que durante siglo y medio han utilizado ma-
terial fotosensible y quimicos para hacer fotografia.

Dusan Stulik, del Getty Museum, es el impulsor del término “fo-
tografia clasica” para referirse a la era “pre-digital” de la Foto-
graffa. Desde que lo escuché por primera vez lo he abrazado
como propio. De este modo, podriamos hablar de “fotografia
clasica” y “lologralia moderna”, al igual que ocurre en la mu-
sica, donde la “clasica” denota aquélla ejecutada con instru-
mentos clasicos.

Estado Actual y Tendencias

La fotografia digital no es un fin en si mismo, sino un medio. Es
una herramienta que se pone a disposicion del fotografo para
hacer lo mismo que antes o explorar nuevas posibilidades.

Siempre ha habido una tendencia a rechazar todo lo que oliese
a digital. Durante tres ahos he participado en numerosos con-
cursos fologrélicos donde mis copias de impresora competian
con excelentes baritados en muchos casos, y por otro lado, co-
mencé con mi labor formativa a otros fotégrafos.

Mi prop6sito era dignificar la técnica digital y demostrar que tra-
tando adecuadamente la imagen se podfan conseguir resulta-
dos notables que no tenian nada que envidiar a los obtenidos
de forma convencional. Parece que lo consegui: mas de cien
premios en tres anos asi lo sugerian. Pero lo mas importante, lo-
gré que muchos fotografos “clasicos” se rindieran a la eviden-
cia de las grandes posibilidades de la fotografia digital.



Pero ahora esta tendencia se ha invertido. El mercado (es decir,
las casas comerciales) esta imponiendo un cambio muy brusco
empujando ineludiblemente al fotégrafo hacia el digital. Y eslo
no es bueno porque no hay lugar apenas para una transicion se-
rena y meditada y se coarla la posibilidad de decision del foto-
grafo. Pero es la historia de siempre. Los fotografos hemos
tenido que aceptar, nos gustaran o no, las tendencias impues-
tas desde las casas comerciales.

La realidad actual es que estan cerrando la mayoria de empre-
sas dedicadas a la fotografia convencional. La fotografia clasica
estd abocada irremediablemente a convertirse en una técnica al-
ternativa como la cianatipia, platinotipia, bromdleo, etc. La ofer-
ta de pelicula o papel es cada vez mas reducida (hay ya peliculas
imposibles de encontrar) y los precios mas caros. Pero es que los
laboratorios se estan reciclando hacia el digital y no podran (ni
querréan) mantener los dos sistemas por mucho tiempo.

Y mientras el fotografo, que ya tenia todo resuelto, se enfrenta
a un nuevo lenguaje, nuevas herramientas, ordenadores que no
sabe mangjar..., ni siquicra se mide la luz igual que antes.

Porque no todo es tan sencillo en digital si tenemos cierto nivel
de exigencia.

tl talon de Aquiles de la Fotografia Digital reside en la falta de
procedimientos unificados, desde la toma hasta la obtencion de
la copia. Se pueden consequir resultados asombrosos, pero es-
to es complicado debido a esta falta de estandarizacion.

Para llustrar esta idea utilizaré la siguiente analogia: imaginemaos
que nos ofrecen una pelicula buenisima, pero desconocemos su
sensibilidad (que puede variar de un rollo a otro), qué revelador
usar 0 qué tiempos emplear. Luego, nos ofrecen para positivar
esa maravillosa pelicula un sobre con diferentes papeles y un re-
velador cuyas caracteristicas cambian segun el bote. Para colmo,
nos dan un fijador que a veces fija y otras no.

Pues bien, ése es el panorama actual de la fotografia digital. En
fotogralia quimica todas las variables del proceso estan perfec-
tamente definidas, lo que nos garantiza (dentro de un margen)
unos resultados homogeneos.

El proposito de este libro es precisamente fijar todas esas varia-
bles para poder olvidarnos de ellas, a la vez que establecemos
un metodo de trabajo eficaz.

El propésito de este
libro es fijar todas
las variables para
poder olvidarnos de
ellas, estableciendo
ademds un método
de trabajo eficaz
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Mitos y Realidades de la Fotografia Digital

Manipulacion o Intervencion

Durante algun tiempo se ha intentado asociar la fotogratia digi-
tal con el fotomontaje o efectos de filtros varios. De hecho, han
sido habituales los concursos de “fotografia digital”. Uno veia
la version “normal” con fotos “normales” y despueés las del con-
curso digital repleto de fotomontajes de dudoso gusto y peor
ejecucion. Esto ha hecho dano, no cabe duda.

Por tanto, es muy tipico oir la frase “esta tocada” o “manipu-
lada” para referirse a alguna imagen digital. Es cierto que se
pueden hacer fotomontajes con Photoshop, pero es sélo una
via, muy licita por otra parte.

Uno de los grandes mitos de la fotografia digital es asociarla
con la imagen manipulada. Mi paisano Jorge Rueda no tenia
Photoshop cuando hizo la genial foto del paleto con el pepino-
zeppelin. Siempre se ha hecho fotomontaje y se seguird haciendo.

Y aunque no se trate de un fotomontaje, si hay algun trata-
miento interesante de luces, reservas o quemados, es muy ha-
bitual que si se trata de imagenes digitales algunos pregunten:
“las fotos son muy interesantes, pero yo me pregunto algo
¢estan retocadas? espero respuesta...gracias. marcos”. En cam-
bio, cuando ven un buen baritado con ese mismo tratamiento
nadie se plantea si estd retocado. Y la verdad, pienso que no
hay nada mas irreal que una foto en B/N, ya que el color es una
propiedad inseparable de la realidad.

12 - Clasica vs. Digital



Los maquilladores “retocan”, yo no. Hay una serie de términos
que he desterrado de mi diccionario, como analdgico, manipu-
lar, plotter, imprimir, elc.

Fl otro dia un conocido mio, director de cine, tras contemplar
una de mis folos, "Vista de Lugo desde la Muralla”, me confe-
saba que habia conseguido transmitirle las mismas sensaciones
y atmostfera que él percibia cuando pascaba en un dia plomizo
pOr ese Mismao pdraje.

Ese es mi propdsito: recrear las sensaciones del momento de la
toma e intentar transmitirlas con la mayor perfeccion y fidelidad
posibles. Cuando contemplamos una escena, dirigimos la vista
a multiples puntos con diferentes valores de luz. El iris, a modo
de diafragma automatico, ajusta la luz que percibimos dilatan-
dose y contrayéndose rapidamente y lo gue gueda en nuestra
mermaoria es la imagen en conjunto “equilibrada”.

Pero en una toma lolografica (ya sea clasica o digital) solo hay un
diafragma para toda la escena. Por eso a veces la foto que toma-
mos es tan distinta (hacia peor) de lo que recordamos. Por tanto,
yo no manipulo ni retoco (odio esos térmings), sino que inter-
vengo en la luz de la imagen, en cl estilo mas tradicional de la-
boratorio, para consequir recuperar la emocion y la atmasfera del
momento. NUNCA mezclo imagenes diferentes ni cambio ele-
menlos en las mismas. No tengo nada en contra del montaje, pe-
ro he bebido de fuentes muy clasicas (la Real Sociedad Fotografi-
ca) y me gusta interpretar lo que veo sin alterar los elemenlos.

La inmensa mayoria de los fotdgrafos no ensena sus contactos
bajo ningun concepto. Pero hace ya unos cuantos anos, asis-
tiendo a un taller de Cristina Garcia Rodero en la sede de Ia RSF,
tuve una experiencia totalmente reveladora cuando comenzd a
mostrar sin ningun pudor las imagenes directas de sus conlac-
tos y a continuacion las fabulosas copias positivadas por Castro
Pricto bajo las estrictas indicaciones de ella. Asombroso.

Cristina, en un par de horas, dio un vuelco a mi concepcion de
la fotografia. La intuicidn del fotdgrafo y su capacidad de sinte-
sis visual es lo que le permite hacer una buena folo, aungue pa-
ra ello haya que repetirla treinta veces desde diferentes angulos
y en momentos diversos hasta que lodo encaje. Y la toma es so-
lo el baceto a partir del cual obtener la copia final.

Por ello creo que sera muy clariticador mostrar algunas de mis
fotos antes y después. Y para apoyar el argumento anterior-
mente expuesto de que la fotografia digital es solo una herra-

Clasica vs. Digital = 13
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mienta para llegar a los mismos fines, primero mostraré image-
nes analogicas y el tratamiento de laboratorio realizado, y des-
pues hare lo mismo con imagenes capluradas digitalmente y
trabajadas en el ordenador.

Ademas, jqué demonios!, de esto va el libro y el objetivo del
mismo es ensenar como hacerlas. Espero que os gusten. Os ase-
guro gue al terminar el libro estaréis capacitados para conseguir
resultados similares. Este es mi compromiso.

Estas imagenes son de pelicula
Kodak T-MAX 400 disparada a
250 1SO y copiadas en baritado.
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El digital es una
técnica nueva que
permite nuevos

resultados

32 - Clasica vs. Digital

Blanco y Negro o Color

Como se puede derivar de mis anteriores opiniones, la técni-
ca digital es lan s6lo una herramienta para el fotégrafo que
nos permite obtener resultados similares trabajando de otra
manera.

Aqui aparece otro gran mito: “En digital no se puede conseguir
la calidad de un buen baritado”.

Durante un tiempo me concentré en consequir copias digitales
que tuvieran el acabado y gama lonal de un buen baritado. Y
lo consegui. Después, me di cuenta que invertia un esfuerzo in-
gente en intentar imitar una técnica mucho mas limitada que la
que me permitia el digital. Y dejé de obsesionarme con el bari-
tado para poder llegar mas lejos.

Es sélo que se trata de nuestro referente de calidad. Pero es-
lo es asi en Espafa y en algunos paises europeos. En cambio,
en América nunca han querido saber nada del baritado. No
les gusta. Preficren el platinotipo (hay laboratarios comercia-
les de platinotipia) © la copias de tipo giclée en papel de ar-
te. Es una cuestion de gustos. En cambio, ;en Espafa quién
hace platinos?

Resumiendo, el digital es una técnica nueva gue permite nue-
vos resultados. No tiene sentido intentar imitar lo conseguido
con una técnica mas limitada, sino explorar las nuevas posibili-
dades. Aparte, a ver como hacemos una foto en color con un
baritado (bueno, podemas pintarla...).

En esa linea de pensamiento, otro mite muy extendido es pen-
sar que entre la fotografia de autor el B/N es mas artistico que
el color, que tiene un encanto especial (como el grano de la pe-
licula) y que por ello ha dominado el mundo de la concursistica
y de la obra de autor.

Pero el B/N no es mds “artistico”, sino que es mas “moldeable”
que el color, hasta ahora. Se trata en definitiva de una cuestion
meramente técnica.

Existen dos razones de peso que sustentan este planteamiento:

* El fotografo que deseaba expresar su creatividad en la copia
prefiere el B/N porgue el positivado en el laboratorio tradi-
cional otorga una gran flexibilidad al proceso, mientras que
revelar color en casa es una auténtica odisea y el proceso es
mas critico y mucho menos flexible que en B/N.



Fl hecho de eliminar los colores de una imagen real le otor-
ga a dicha imagen un aire de irrealidad que resulta atrayen-
te en si mismo.

Estoy convencido de que la supremacia del B/N en cl terreno de
la fotografia de autor tiene sus dias contados. Se seguira ha-
ciendo B/N, pero mucho menos. La razén es que ahora la téc-
nica digital nos ha abierto una puerta cerrada hasta ahora: la
posibilidad de intervenir en el color con la misma facilidad que
en el B/N.

Si pensamos en fotografos reconocidos que conozcamaos, [a in-
mensa mayoria hace B/N. Solo unos pocos que han sabido cre-
ar un lenguaje propio sin necesidad de intervencién en el
laboratorio han destacado, como puede ser Martin Parr, Meye-
rowitz o nuestros conocidos Pérez Siquier o Navia. Una foto en
color se parece demasiado a la realidad y no suele tener el po-
der de atraccion de una sugerente foto en B/N. Hasta ahora. Pe-
ro la tendencia se esta invirtiendo.

Y un claro indicador de esto es que grandes fotografos de B/N
estan empezando a hacer color en digital v jles esta fascinan-
do! Algunos ni consideran la posibilidad de volver a hacer B/N.
Ademas, resulta que estos totografos expertos en B/N consi-
guen resultados excelentes en color. La principal atraccion del
color respecto al B/N reside en que no solo se puede jugar con
la iluminacion (con reservas, quemados o grado de contraste),
sino gque adermnas tenemos la temperatura de color y la posibili-
dad de jugar con lonos frios en contraposicion a los célidos, etc.

Con

Otra cuestion gue siempre se saca a la palestra al hablar de digi-
lal es la garantia de conservacion del soporte informatico por un
lado y de la copia en papel por ¢l otro.

Hay muchos gue piensan que la mejor manera de conservar una
imagen es guardando el negativo o diapositiva correspondien-
te. Se suele argumentar que los CDs o DVDs duran de cinco a
diez anos como mucho y que, peor aun, probablemente dentro
de unos anos sea imposible leer los ficheros de hoy porque ya
no exista el programa “traductor” adecuado.

La técnica digital
nos ha abierto una
puerta cerrada hasta
ahora: la posibilidad
de intervenir

en el color con la
misma facilidad

que en el B/N
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El soporte digital es
el mejor sistema
disponible con
diferencia para
almacenar nuestras
imadgenes

Uno de los caballos
de batalla de la
fotografia digital

es proporcionar

durabilidad a las

copias digitales
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En esle asunto he de ser taxativo porque no es una cuestion de
opinién, sino de hechos.

Es cierto que los soportes magnéticos no son muy fiables y que
los dpticos duran sélo unos anos (es mas, son extremaddmente
delicados, ¢nunca se te ha estropeado un CD mal metido al ce-
rrar la bandeja del lector o ha caido al suelo y se ha rayado que-
dando inutilizable?).

AUn asl, el soporte digital es el mejor sistema disponible con di-
ferencia para almacenar nuestras imagenes.

Estas son las razones:

Los negativos y diapositivas en color tienen una duracion me-
dia de solo 25 anos. A partir de ahi comienza a irse el color
(;yalo has padecido?). En cambio, aungue un CD o DVD du-
re la mitad, ;a quién le importa? Una caracteristica Unica del
soporte digital es gue podemos hacer infinitas copias exac-
tas. Es seguro que en menos de 5 anos ya habras cambiado
de soporle porgue habra mejorado la tecnologia. En cambio,
un duplicado de una transparencia es ya una copia de 2° ge-
neracion con una pérdida de calidad considerable.

El soporte 6ptico es delicado, pero la soluciaon obvia (y que prac-
tico) es tener dos copias en DVD en lugares diferentes. De esta
manera, si roban, hay un incendio, el nifio pisa el CD, etc. no se
habra perdido nada. Fn cambio, si se pierde un negativo...

Los formatos estandar de imagen estan bien consolidados y
no hay ningun riesgo de que en un futuro no haya aplica-
ciones capaces de leerlos. El formato ASCII (los comunes .txt)
hace mas de 30 anos que existen y nunca ha habido riesgo
de no poder interpretarlos. Lo mismo ocurre con los forma-
tos TIFF y JPEG, estandares multiplataforma, es decir, que no
dependen ni siquicra del sistema operativo.

Es uno de los caballos de batalla de la fotografia digital,
proporcionar durabilidad a las copias digitales.

Fs cierto que hasta hace relativamente poco, el tiempo esli-
mado de conservacidon de una copia digital era realmente exi-
guo. Las copias de sublimacion o las de inyeccion de tinta de
base acuosa lienen una duracion real que puede ser de solo
meses.



En cuanto a durabilidad, es interesante saber que una copia R/C
dura unos 25 afos o que el sobrevalorado Cibachrome dura tan
s6lo 30 afos. Un baritado que esté bien lavado, fijado y virado
al selenio dura mas de 150 afios, y un platinotipo puede llegar
a los 500 afos.

Actualmente, las copias digitales realizadas con pigmentos tie-
nen una duracion minima media de 80 anios en condiciones nor-
males de conservacion, y si son en B/N la permanencia puede al-
canzar mas de 200 anos.

Es interesante visitar www.wilhelm-research.com y leer los di-
versos tests realizados por el laboratorio que dirige Henry Wil-
helm y que se centran en estudiar la permanencia de las copias
fotograficas realizadas con distintos sistemas digitales y analo-
gicos, con diferentes papeles y bajo diferentes condiciones de
exposicion.
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Mi método de trabajo consiste

en establecer una analogia entre

la fotografia cldsica y la digital.

Y hay que hacerlo desde el principio.

Por eso es importante sentar unas
bases tedricas sobre las que desarrollar

después el método de trabajo.

iNo sufras, es breve!

Fundamentos

Paralelismo entre Pelicula y Archivo de Imagen
8 y 16 bits...y {32 bits!

Formatos de Imagen
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Figura 2.1

Lle aanpliado una =ona de la imagen
de Taizquierdial 1280% para haces
\"I“[}"ll": L (b} F‘l.\L’E\" kEC l-] !n'i‘lni_l Erl ["|
nnagen de la lil'l{_'l_I[IZ1 LT !"l:L‘LiL'H
apreciar como los pixeles se
representan como celdas de inma matriz
brdimensional. Cada “cuadrado”
(pixel) posec unus caracterisricas e

luminosidad v color.

[\ Paksaje can rio.y ctra GDB4337-9,1If al 50% (Grisss)

La estructura de una pelicula fotografica consiste en granulos de
plata microscapicos de diferente grosor aglutinados en un so-
porte de Llipo acetato. Fl grosor medio del grano, determinado
sobre todo por la sensibilidad de la pelicula, va a determinar la
definicion de la copia en papel. En este sentido, una pelicula de
100 ISO tiene menor grano (por lo tanto, mas definicion) que
una de 400 1SO, y asi sucesivamente

Por tanto, se puede afirmar que la unidad minima de informa-
caon en una pelicula convencional es el grano de plata medio.
De hecho se puede hacer una ampliacion mayor con calidad si
milar usando pelicula de menor sensibilidad 1SO

En la imagen digital la unidad minima de informacion es el pi-
xel. Estos se agrupan en matrices bidimensionales (ancho por al
to). Para almacenar esta matriz en un fichero digital en el
ordenador, hay que expresar cada pixel en bits, que es a su vez
la unidad minima en informatica. Cada pixel se compone de un

=
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n° de bits variable (desde 1 hasla A continuacion voy a hacer un degradado
32). Un bit puede representar uno
de dos estados posibles (O y 1, en-
cendido y apagado, luz y ausencia
de luz, blanco o negro, etc.)

usando distinto nimero de bits por pixel:

Figura 2.2 I bit = 2 tonos 0,1

Imagina una imagen de 100 x 100 Figura
pixeles. Si cada pixel puede ser

blanco o negro puro, entonces 1

bit es suficienle para represen-

tarlo. Se podria convenir en gue

cuando el bit valga 0, no habra Figura 2.4 3 hits > 8 tonos 000, 001, 010, 011, 100, 101, 110, 111
voltaje en esa zona de la pantallay

serd un punto negro. Cuando sea
1, habra voltaje y veremos un pun-
to iluminado (blanco). Por tanto, el
tamano del fichero sera de 100 x

(%]
e

2 bits > 4 tonos 00,01, 10, 11

Figura 2.5 4 hits = 16 tonos

100 x 1bit/punto = 10.000 bits 0000, 0001, 0010, 0011, 0100, 0101, G110, 0111, 1000, 101, 1010, 1011, 1100, 1101, 1114, 111

Si gueremos que cada pixel pueda
mostrar 4 niveles (o tonos) de gris
desce blanco hasta negro, tendra
gue representarse mediante 2 bits -
(00, 01, 10, 11). Cada combina- Figura 2.6 5 bits 2 32 tonos
cion representard un estado. Para
representar 256 niveles de gris ne-
cesitamos 8 bits = 1 byle por pixel
(2n° bits = n® de niveles). En el ca-
so anterior tendria 100 x 100 x Figura 2.7 6 bits > 64 ronos
8hits/punto = 80.000 bits.

Figura 2.8 7 bits = 128 ronos

Figura 2.9 8 hits = 256 ronos
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Y tomando una imagen real como ejemplo:

o — »

Figura 2.10 8 hits/pixel — 256 niveles de gris, suficiente para ver o imprimir u

Figura 2.11 | big/pixel » 2 niveles de gris. Figura 2.12 2 birs/pixel = 4 niveles de «

e

Figura 2.13 3 bits/pixel — 8 niveles de gris. Figura 2.14 4 bits/pixel  * 16 niveles d
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Y asl sucesivamente hasta llegar a los 8 bits/pixel donde ya
no somos capaces de distinguir la transicion de un tono al
siguiente.

Existen otras unidades de uso comun al especificar el tama-
no de los archivos. Estas son sus equivalencias:

1 byte = 8 bits 1 Kb = 1024 bytes 1 Mb = 1024 Kbytes

Lo visto anteriormente se refiere a imagenes en escala de
grises. Pero, ;qué pasa con el color?

El color se representa normalmente mediante la combina-
cion de rojo (Red), verde (Green) y azul (Blue) en los moni-
tores y de cian (Cyan), Magenta, amarillo (Yellow) y negro
(blacK) en las impresoras y demas dispositivos de salida.

Por tanto, en escala de grises hay un canal de informacion
y en RGB hay tres. Cada pixel se representa entonces me-
diante la combinacion de los tres canales. Si cada punto tie-
ne 8 bits por cada canal de color (2° = 256 niveles de rojo,
verde y azul), tendremos 2°x 2°x 2" = 2™ = 16.777.216 co-
lores o combinaciones posibles que representar. Esto se sue-
le denominar “color verdadero”. Por tanto el tamarno de
una imagen de 100 x 100 puntos a “color verdadero” es
100 x 100 x 24bits = 240.000 bits, el triple que si fuera en
b/n con 256 niveles de gris.

Imagen de 100x100 de blanco y negro puro 10.000bits
Imagen de 100x100 con 256 valores de gris 80.000bits
Imagen de 100x100 en color RGB (8 bits) 240.000bits

Imagen de 3.000x4.500 en color RGB 8 324.000.000.000bits

Como se puede ver en la tabla anterior, una sola imagen de
la Kodak SLR/n de 14 MPixels (3.000x4.500 pixeles) en 8
bits/pixe!l tiene un tamano de 39.551 KB = 38,6 MB.

Pero cuando se Lrata de alta calidad, esto no es siquiera su-
ficiente. 256 niveles por canal estan bien para visualizar una
imagen o para obtener una copia con calidad. Pero cuando
se trata de editar la imagen, se necesita mas informacion.

Si un canal de 8 bits contiene 256 niveles, uno de 10 bils
tendra 1024, uno de 12 bits tendra 4.096 y uno de 16 bits,
65.536 niveles. Photoshop implementa los canales de 16
bits realmente con 15 bits (32,769 niveles) desde 0 (negro)
hasta 32.768 (blanco).

1 GB = 1024 Mbytes

1.250 bytes 1,22 KB
10.000 bytes 9,76 KB
30.000 bytes 29,29 KB

40.500.000 bytes  39.551 KB
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Una imagen en
color en 8 bits puede
contener 16,7
millones de colores

42 » Fundamentos

Por tanlo, una imagen en color en 8 bits puede contener
16,7 millones de colores y una en 16 bits llega hasta los {35
trillones! de colores. No se acaban de poner de acuerdao en
cuantos colores puede distinguir el ojo humano, pero los
calculos mas optimistas no llegan a los 16 millones.

Entonces, ;para qué tanla informacion? ;Por qué no son su-
ficientes los 8 bits? Antes he atirmado que 8 bits (256 nive-
les por canal) es suficiente para representar (visualizar o
imprimir) una imagen con calidad. Pero para editarla si ne-
cesitamos mucha mas. Veamos un ejemplo con una gran fo-
to de Isabel Munuera digitalizada en un escaner a 16 bits.

AT TS

Figura 2.15 Figura 2.16
Imagen (fig. 2.15) converrida a 8 buts

He abierto la imagen y la he duplicado (fig. 2.16). He con-
vertido ésta ultima a 8 bits. He mostrado el histograma de
ambas versiones para poder analizarlas.

El histograma es una gréafica que muestra la distribucion de
los pixeles en funcion de su valor tonal. Va desde el negro
hasta el blanco pasando por los diferentes niveles de gris,
Esta grafica mostrara 256 niveles por canal en imagenes de
8 bits y de 32.769 en 16 bits. Analizando esta distribucion
se puede obtener informacion objetiva acerca de la calidad
de la imagen o de su posible sub/sobreexposicion. En este
caso la calidad es aparentemente la misma y podriamos ob-
lener una copia exactamente igual en ambos casos. Pero
ahora, edilo ambas ajustando NIvLLes:



Figura 2.17 linagen en 16 bies.

Canals | Gris b
MNeveles de entraca; 0 1,00 | [ 255
- @
Miveles de galida; O 255
I
-

Figura 2.18 Imagen en 8 bits.

Capat: Gns

Mveles de entrada: 0 1,00 | | 255

L""l I||ﬂ!mhlIIlﬂgiﬂllllllllilllllllen._

Niveles de salida: | U 295

-

Figura 2.19 Aplico Niveles de nuevo.

Figura 2.20 Aplico Niveles de nuevo.

Canal: | Gris b Cand: G b
Nueles de entrada: | 0 | 1,00 | 255 Miveles de entrada: | O 1,00 | | 255
: E ‘Will CERAR T Iﬂlulullllﬂl st
Niveles de ssida: | O 255 Nvels de galida: | O 255

Ficura 2.21

Ouea ver niveles

Figura 2.22
Otra vez niveles sobre la de Shirs.
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En la imagen de 8 bits (figura 2.18) se ve que hemos perdido
bastante informacion al aplicar Niveles. Una imagen cuyo histo-
grama muestre pequefnas zonas vacias 0 una curva muy denta-
da, denota falta de calidad.

Como se puede apreciar en la figura 2.17 (16 bits), desde el
negro hasta el blanco, tenemos informacién en todos los va-
lores de grises intermedios. En cambio, en la figura 2.18 (8
bits) observamos el efecto de “peine” con huecos sobre to-
do en las zonas de luces (gris claro). Esto quiere decir que
no habra una transicion suave en determinadas zonas de la
imagen provocando un efecto de “escalon” y areas empas-
tadas (te suena, jverdad?), parecido a lo que ocurre en la fi-
gura 2.14.

Cuanto més se trata la imagen de 8 bits, mas se deteriora el his-
tograma. En cambio, la de 16 bits aguanta muy bien cualquier
ajusle posterior. kste hecho se puede comprobar analizando
los histogramas de la izquierda (en 16 bits) y los de la derecha
(8 bits). Se puede observar gue los histogramas de la version de 8
bits se van degradando paulatinamente, mientras que la version
de 16 aguanta perfeclamente.

En 16 bils estaremos trabajando seguramente con 4.096 nive-
les/canal (para una captura de 12 bits). En cambio, en la de 8
bits sélo disponemos de 256 niveles/canal. Cuando comprimi-
mos o expandimos la gama tonal de la imagen (variar contras-
te) estamos redistribuyendo los valores de gris asignados a cada
pixel. Al lener sélo 256 niveles, parte de ellos se acumulan en
tonos concretos de gris dejando otros vacios.

Lleva muchos afnos ensenando a mis alumnos que para conse-
guir calidad en fotografia digital es imprescindible trabajar en 16
bits. Lo demas, son cantos celesliales.



i32 bits!

Pero claro, en Adobe han pensado llegar un poco mas lejos.
Ahora tenemos la oportunidad de trabajar de forma restringida
en 32 bits/canal. Hay una utilidad que se aprovecha de esta ca-
pacidad: la Fusion A Rango DinAmico ExTenpino. La idea es hacer
varias tomas de la misma imagen (3, 5, /, ...) con diferentes ex-
posiciones (bracketing) y mediante esta funcion Photoshop las
mezcla y genera una sola imagen de 32 bits gue contiene una
gama tonal extremadamente amplia; mas de lo que podemos
ver. A partir de esta imagen se obtiene una de 16 bits con la
que trabajar y que contiene una latitud de exposicion muy ele-
vado con la que se puede conseguir, por ejempla, fotografiar el
sol directo y un contraluz teniendo detalle en todas las zonas.
En el capitulo 10 veremos esta funcion mas detenidamente

Por cierto, una imagen en 16 bits tiene el doble de MB que la
version de 8 bits. Por tanto, la anterior foto de la Kodak pasaria
de 40 MB a 80 MB, y la de 32 bits pasaria a 160 MB.

Formatos de Imagen

Existen varios tipos distintos de fichero de imagen. Basicamen-
te se pueden agrupar en formatos comprimidos y sin compre-
sion. Los primeros permiten compresiones del orden de 20:1 e
incluso superiores sin experimentar apenas pérdidas de calidad
visual. El inconveniente principal (y error comtuin por otro lado)
es que estas imagenes no se deben modificar después de com-
primidas porque se degradan con la menor intervencion.

Los formatos sin compresion son la manera idonea de almace-
nar ¢l maximo de informacion de nuestras fotografias, para po-
der trabajar a partir de ellos. Mas adelante trataré este tema en
profundidad.

Después del breve resumen de los formatos mas extendidos (al
margen), debo recomendar encarecidamente el uso del forma-
to TIFF. Hasta hace algun tiempo el formato PSD nativo de Pho-
toshop era superior al TIFF y permitia mas posibilidades.

Pero el formato TIFF ha evolucionada y, de hecho, es mejor que
el PSD en este momento. A la hora de guardar imagenes con
capas y canales el formato TIFF es mucho mas efectivo que el
PSD y genera archivos mucho mas pequenos. Por otro lado, no
tiene inconvenientes respecto al PSD.

Fichero sin Pérdida

» RAW: Es el formato nati-
vo de las camaras digitales.
Contiene la informacion en

bruto del sensor de la cama-

ra. Hay que interpretarlo pa-
ra poder trabajar con él. Lo

‘trataré en detalle en el capi-
tulo dedicado a la captura.

e TIFF: Formato estandar de
eleccion para almacenar toda
la informacién de un negati-
vo. Carece de pérdidas.

e PSD: Formato nativo de

PhotoShop. _
‘» BMP: Formato “bitmap”

de Windows. No tiene inte-
rés para lo que nos ocupa.

Fichero con Pérdida

» JPEG: Es el mejor formato.
‘de fichero comprimido. exis-

tente cuando se trata de ima-

_genes con transiciones suaves

de tonos, como es el caso de
las imagenes fotograficas.

¢ GIF: Formato de color in-
dexado. Se usa para image-

‘nes de colores simples. No es

el mas adecuado para com-
primir fotografias.

* PNG: Es un nuevo forma-
to para publicacién de image-
nes en Internet que auna las
ventajas del GIF y del JPEG. El
inconveniente es que aln no
esta muy extendido.
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Una gestion de color adecuada permite
que la escena real, el fichero de imagen,
la pantalla vy la copia en papel

se parezcan notablemente.

Las discrepancias en el color suponen
el talon de Aquiles de la fotografia digital.
AST que os sugiero que no os saltéis

este capitulo. (Es muy fdcil!
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La Rueda de Color
Modelos de Color
Espacios de Color

Perfiles de Color



Se puede afirmar
que el color no existe

— "
| i

Fundamentos: La Rueda de Color

La luz es energia, que viaja en forma de onda. El nivel de ener-
gia de cada fuente de luz se mide por la longitud de la onda
emitida.

Los diferenles valores de longitud de onda se categorizan en
grupos desde los rayos X y gamma, ultravioleta, pasando por el
espectro visible, infrarrojos, microondas, ondas de radar y de ra-
dio. El color visible por el ser humano pertenece al espectro de
ondas gue van desde los 380 & los 780 nanometros

Se puede afirmar que el color no existe. El color no es una pro-
piedad de la luz, sino la manera en gque percibimos cada longi-
tud de onda especifica. El cerebro traduce cada longitud de on-
da percibida a un color diferente. Todos los colores que el ojo
humano puede percibir estan en el arco iris.

La luz es emitida por el sol o por alguna fuente artificial y atra-
viesa, se refracta o se refleja en los objetos. Cuando tomamaos
una foto estamos capturando la luz reflejada por los objetos
de la escena. Se podria decir gue la escena no existe en la re-
alidad sino como la luz reflejada en ella que somos capaces de
percibir.

Aunque desde pequefos estamos habituados a vivir rodeados
de color y sabemos darles nombre, no tenemos muy claro cué-
les son las propiedades del color. Conacerlas nos permitird en-
tender mejor coOmo se comporta en nuestras imagenes cuando
tengamos que tratarlas.

Los atributos esenciales del color son:

Tono

Es lo que habitualmente llamamos “color”. Es en definitiva la longitud de onda dominante del
color que vemos, porgue si vemos un color amarillo éste no sera puro sino una mezcla con cier-

to tono dominante.

Saturacion

Es el grado de pureza del color observado. Va desde el color puro hasta un tono de gris. También
se le llama “croma”, sobre todo en video.

Brillo

Es la cantidad de luz emitida o reflejada por un objeto. También se le llama luminancia

Estos tres atributos permiten describir con precision cualquier color observable. De hecho, forman
el modelo de color basico: HSB (Hue ~ Tono, Saturation =Saturacién, Brightness ~ Brillo)

48 « Gestion del Color



Pero definir el color es un poco mas complicado, ya que hay tres
factores que influyen en el color percibido:

Todos sabemos que el color de la luz emitida puede variar (tem-
peratura del color). la fuente de luz estandar para gestion de
color es 5000 °K (también llarmado D50).

El objetc
La materia que compone cada objeto tiene diferentes propie-
dades de reflexion y refraccion de la luz y esto altera el color que

percibimos en la luz reflejada por el mismo.

El observador

Cada ser humano percibe los colores de la luz reflejada de for-
ma ligeramente diferente. Es mas, cuando hacemos una foto-
grafia y la visualizamos en el ordenador, la cosa se complica por-
que la camara hace de observador y “ve" los colores de forma
diferente al ojo humano.

La Rueda de Color

Es una herramienta efectiva para entender las relaciones entre
colores. Estos se sittan en una rueda. La rueda de color basica
s0lo muestra los tonos con la saturacion maxima

Figura 3.1

El intercs en representar los colores
visibles en una rueda eseriba en que
los colores opuestos som
complementarios. Esto implica que si
realizamos un balance de color (por
ejemplo con la herramienta Equilibrio
de Color) lo estaremos cambiando
hacia el color opuesto. Es decir, si
.L]LliL.{'l.”]i]-"‘ magenta estamos .}ﬁ;l'.h!-‘n.]n
verde, Si afadimos clan estamos
;_]nir:nmhu rojo, v oasi sucesivamente

parad cualquier calor intermedio.
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A veces también se representa dos propiedades a la vez, tonoy
saluracion:

Figura 3.2

Las ruedas de color en papel no pueden maostrar & la vez el bri-
llo parque requeriria una representacion lridimensional, pero
Photoshop lo resuelve en el Selector de Color visualizando la re-
lacién entre las tres propiedades del color.

Figura 3.3 Selector de color g
In la barra verucal aparece el atribuo
Seleccione el colar frontal:

clegido (Hue ~ Tono), es dearr ¢l
colon, y en el cuadrado orande [ Cencelar |
aparecen saturacion v brillo en cada
[_Personalicar
¢je.
QL |67
(s 91 % a6l
OB 74 % (Obi 58
"ORe s Cl7E %
)G 188 M0 (%
()| 36 Y00 %
. 8
#  108C24 i
[]58i0 colores web
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Selector de color ha
Seleccione e colar frontal: ok

| cancelar |

| Personiglizar |

1|78 %

11H9 (Y

C
M in
v
K

. [
# | 10BC24 g %

[]=dlo colores web

Existen, aparte del HSB, otros modelos para definir el color. Ba-
sicamente, los que nos interesan son los que aparecen en el Se-
Leciok ok CoLor de Photoshop (figura 3.3), es decir:

LAB: Es un modelo de color independiente del dispositiva. Este
modelo consiste en Lres canales para describir el color: canal de
Luminosidad y canales A y B de color. Esta basado en la mane-
ra en que el ojo humano percibe el color, Es el mas amplio exis-
tente vy se usa como puente entre otros modos de color para
efectuar conversiones.

RGB: Este modelo de color aditivo se compone de tres canales:
Rojo, Verde v Azul (Red, Green, Blue). Se usa cuando se descri-
be el color como luz emitida, es decir, en monitores, proyecto-
res, etc. Los valores de RGB indican cuanta luz se emite de ca-
da color. (0,0,0) seria negro y (255,255,255) seria blanco puro.

Por eso se llama aditivo.

CMYK: Este modelo de color substractivo se compone de cua-
tro canales: Cian, Magenta, Amarillo y Negro (Cyan, Magenta,
Yellow, blacK). El uso mas comin de este modelo es para las
tintas. Cuando no hay ninguna tinta, ¢l resultado es ¢l color del
papel (blanco) y cuando se mezclan tadas las tintas en su valor
maximo, daria negro. Por eso se llama substractivo. Pero como
no existen tintas totalmente puras, nunca se llega al negro, si-
no a una especie de marron sucio. Por eso se anade una cuarla
finta: el negro.

Figura 3.4

En la barra vertical aparcce el arriburo
elepido (Saruracion), v en el cuadrado
grande aparecen tono en el eje

horizonral v brille en el verrical.

Figura 3.5

Gestion del Color - 51



[

Espactfaec I3 lde RGB—_ |
RGB: {SRGB lEC5|9b6-21 i!
CMYK: | e -

Gris: [ColorMatch RGB |
RGE [EC61966-2.1 !

Figura 3.7

Figura 3.8
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Espacios de Color

Para cada uno de los madelos de color anteriormente descritos
existen diferentes conjuntos de colores estandar. s decir, una
lista de colores con un ndmero asignado. Se puede decir que un
espacio de color es como la paleta de un pintor. Y sélo se pue-
den usar los colores que hay en la paleta.

La clasica “pantonera” que se usa en las imprentas no es sino
un espacio de color de CMYK. Cada color tiene un codigo nu-
merico gue va asociado a cada pixel de la imagen. Y aqui es
donde se empieza a complicar el asunto, coma veremos un po-
co mas adelante.

Pero hay espacios de color mas amplios que otros y es funda-
mental elegir el més adecuado cuando estamos hablando de fo-
tografia digital de alta calidad. A continuacion se muestra la co-
mo activar la gestion de color en Photoshop y su correcta
configuracion.

Desde Epicion—GesTion pe COLOR aparece la siguiente pantalla:

Ajustes de color e x|

Austas I Valores pow defecto-Graficas Web _-_] [_£I

V¥ Mods avanrads

Espaclos de trahaje — Cancelar 1
RGO [sHGE ECE1266-21 ~]
emvic: [Us wieb Costed (EWOR) v2 ~1 Cargar.. |
Gris. |Grav Gamma 22 =] Guardar _J
Tinta plana: [Dot Gain 0% = |

¥ Previsualizar
Mormas de gestion de culor
RGE: |Sin activar

CMYE, |Sin activar Conﬁguracinn por

defecto de Rhotoshop

Gris; |Sm acthvar
Diferencias del perfi: [ Preguatsr o sbrir [~
Faltan perfies: | T

e

Upcloﬁﬂ( de fﬁ'\V‘P’s’IO‘I
Matar: |Adobu (ACE) =1

Proposita, IR!lahvo coloriméteina i

|7 Usar compansacidn da punto megro v Usar teamads (magenss du 2 bqts#camu

Controles avanzados

[T Desatur ar colores de monitor an: o ¥
[ Fusisnar colores RGE wsando gamma: [ ga

Dwscripoion —
Valores por defecto-Graficas Web: Preparscibn de contends par s Web (W),



Se configura de la siguiente manera:

O

Cancela

_cow |

Guardar

v Previsualizar

Seleccionar Espacio

oL de Color
Difuranciss dal pacfilc [V Pregunter o sbrie [
Fallan perfies: |V Proguntar af abrir
~] Activar Gestion
= | de Color
s v ¥ ¥k vegeias de B bitg e
r—-——
i Colores de monitor wr 0

Fusionar color s RGE usando gamena: |1

Debemos trabajar en modo RGB. Y recormiendo escoger ¢l es-
pacio de color Adobe RGB, aunque Colormatch o ProPhoto
RGB son igualmente validos. SRGB es el espacio mas universal.
Escaneres, camaras y programas vienen configurados por de-
fecto en sRGB. ks, ademas, el espacio de color propio de Inter-
net. £l problema de sSRGB es que se trata de un conjunto muy
reducido de colores (0 matices), por lo que es claramente insu-
ficiente para conseguir calidad en fotogratfia. O dicho a la in-
versa, Adobe RGB u otro espacio de gama amplia tienen mas
matices de cada color que sRGB

Figura 3.9

Figura 3.10

Vamos a visualizar en rres
dimensiones sRGB, Adobe RGB v
Prolhoro RGB para ver la diterencia
entre ambos espacios de color: Como
se puede aprectar, Adobe RGE es
bastante mis amphio que SRGD, e

decit, contiene mas colores.
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Figura 3.12

Imagen convertida a sRGB.

54 + Gestion del Color

Figura 3.13

Para ilustrar esto, voy a poner un ejemplo muy clariticador. Elijo
una imagen en Adobe RGB (Fig. 3.11) y la convierlo a sSRGB (Fig.
3.12) mediante: Ebicion - » CONVERTIR FN PERFIL.

Aparentemente las dos imagenes son iguales y, de hecho, si en
este momento hiciera una copia en papel no podria distin-
quirlas.

Pero ahora voy a mostrar lo que realmente ha pasado y como la
informacién tonal se ha simplificado notablemente. Para ello se-
lecciono el canal rojo de la figura 3.13 en la paleta de canales.

La informacién de ese canal se muestra como una imagen en
escala de grises donde el negro representa la ausencia de ro-
jo y el blanco el rojo puro. Hago lo mismo con la version en
sRGB (figura 3.12) y las comparo fijandome en la puerta, que
al ser azul tiene pocos tonos de rojo (son colores comple-
mentarios):

Figura 3.14 Figura 3.15
Canal rojo de la Canal rojo de la
version en Adobe version en sRGB
RGB

Como se puede apreciar, en la version de Adobe RGB hay in-
formacién en la puerta, aunque poca ya que la puerta es azul y
tiene poco rojo. Fn cambio, en la version sRGB parece ser un
bloque negro sin detalle.



Vamos ahora a aplicar NiveLes para aclarar ambas imagenes a ver
si podemos cditar esa informacion:

Figura 3.16 Figura 3.17

Versidn aclarada en Version aclarada en
Adobe RGR sRGB

He podido aclarar la version en Adobe RGB porque, aungue
pocos (ver solarizacion en la zona superior de la puerta), tie-
ne aun tonos distintos de rojo suficientes para la edicion. En
cambio, nada he podido hacer con el blogue negro de la ver-
sion sRGB.

Es esencial en nuestras imagenes mantener toda la informacion
tonal posible y por ello es crucial elegir adecuadamente el es-
pacio de color de trabajo.

Por otro lado, la activacion de la Gestion de color permite que
Photoshop “incruste” nuestro espacio de color en cada
imagen que grabemos y que los reconozca en [as imagenes que
abrimos. Este es un problema comun al llevar un CD al labora-
torio cuando uno u otro no tienen activada la gestion de color.

A continuacion podemos ver la misma imagen (la 1° es la co-
rrecta) visualizada en tres espacios de color diferentes, sRGB,
Adobe RGB y ProPhoto RGB, lo que nos da una idea de la im-
portancia de efectuar una gestion de color correcta (figuras
3.18, 3.19y 3.20).

La razén estriba en que el color de cada pixel es un nimero. Pe-
ro si el fichero no lleva asociado el espacio de color en que se
cre6 esa imagen, no sabremos como descifrarlo. Es decir, un de-
terminado cadigo de color de Adobe RGB no corresponde al
mismo color en ProPhota RGB.

Figura 3.20 Prophoto RGB

Gestion del Color ¢ 55



Figura 3.21

Figura 3.22
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Figura 3.24
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Por ejemplo, el color (96,255,77) de arriba (figura 3.21) descri-
to en Adobe RGB equivale al verde de abajo (figuea 3.22) en
SRGB. Por eso las imdgenes se ven diferentes en el ejemplo an-
terior. Esto lo evitamos activando la gestion de color en Pholos-
hop como hemos vislo antes.

A partir de que hayamos aclivado la gestion de color pueden
darse tres casos al cargar un fichero de imagen:

1.

La imagen no tiene ningun espacio de color asociado

Es el caso habitual cuando no se hace gestion de color. No
sabemos qué espacio ha usado el autor para visualizarla y
tratarla. Es el caso de las tres versiones anteriores (figura
3.23)

La imagen que se abre lleva asociado un espacio de
color diferente

Es una situacion valida. Lo mas rapido es usar el perfil
incrustado en lugar de convertir a nuestro espacio. Desde la
version 6, Photoshop permite abrir simultaneamente imagenes
en diferentes espacios de color (figura 3.24)

La imagen se abre directamente

Tiene asociado el mismo espacio con el gue trabajamos. Es
la situacion normal.
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Hemos hablado que los espacios de color estandar son conjun-
tos de colares codificados dentro de cada modelo de color. Y es
necesario que existan eslos estandares para poder asegurarnos
de gque estamos viendo lo mismo en cualquier sistema qgue cum-
pla con estas normas.

Pero cada camara, monitor, escaner, impresora, proyector... kn
definitiva, cualquier dispositivo empleado en imagen digital tie-
ne unas capacidades especiticas para capturar, mostrar o repro-
ducir el color.

Un perfil de color es una tabla que describe el comportamiento
de cada dispositivo en relacion a un madelo de color indepen-
diente de dispositivo (sucle ser Lab). De hecho, un perfil de co
lor depende de cada dispositivo individual. Dos monitores igua-
les, dos impresoras igudles o incluse dos coches iguales no se
comportan exactamente de la misma manera.

En el caso de la salida en papel, la cosa se complica y el per-
fil de color de salida depende de la impresora, de las tintas y
del papel. Pero la bueno de los perfiles es que nos permiten
describir exactamente qué colares se pueden reproducir con
ese dispasitivo y nos permiten referenciarlos a colores cono-
cidos.

Por esto, no s6lo hay que sequir las normas de gestion de color
sino aue es necesario perfilar todos los dispositivos que formen
parte de nuestra cadena de trabajo cn imagen digital.

Veamos algunas representaciones tridimensionales y su inter-
pretacion:

Un perfil de color
es una tabla que
describe el
comportamiento de
cada dispositivo en
relacion a un
modelo de color

Figura 3.5

Podemos ver como el nuevo buque
estandarte de Canan supera con
creces 4 la Nikon D70y tunhién
excede a Adobe RGB. Esto quiere
decir que para aprovechar roda la
informacion extstente en los archivos
RAW de esta camara habiriu que
trubajar en Prol’horo ROB
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Figura 3.26

En este caso comprobamos ¢como hay
colores, sobre todo en la gama de los
verdes, que existen en Adobe RGB
pero no son reproducibles en la copia
forogrifica, ero también vemos que
la Epson RB0Q de bujo coste consigue
copias con mayor calidad v gama
tonal que un lambda con papel

Endura de Kodak. jInteresante!

Figura 3.27
Por dlumo, comparamos dos
monitores 1171 con el espacio Adobe
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En capitulos posteriores veremos a fondo como se calibran y per-
filan los monitores y coma se crean los perfiles de salida para las
copias en papel. Pero mientras, posiblemente te hayas planteado
una cuestion: ¢para qué guiero una camara con tanta gama tonal
si luego mi impresora o mi laboratorio me van a dar un resultado
mucho mas pobre?

La respuesta esta en que lo importante es disponer de todos los
colores y niveles tonales posibles para editar las imagenes y evi-
tar en la medida de lo posible o minimizar la degradacion a que
sometemos a la imagen.

Y agui se plantea otra cuestion muy interesante. Cuando envio
una imagen a la impresora o al laboratorio de alguna manera
hay que convertir un perfil en el de salida. Es decir, tenemos que
ajustar la informacion de nuestra imagen para que “quepa” en
el perfil de salida porque puede haber colores que existen en el
perfil de origen pero no en el de destino.



Hay cuatro metados de conversion automatica de color (en Pho-

toshop se denominan "propdsitos”):

Saturacion: Lo que mas importa es la saturacion del color.
Los colores que existen en el perfil de destino no se cambian
y los que no existen (se suele decir que estén fuera de ga-
ma) se cambia el color buscando mantener la saturacién con
independencia del lono que resulte. Evidentemente, esto no
vale para fotografia, pero si para presentaciones de nego-
cios, por ejemplo, donde lo que importa es que los colores
sean potentes por encima de la fidelidad del tono de color.,

Relativo Colorimétrico: Este método mantiene los colores
que estan dentro de gama (es decir, que existen en el perfil
de destino) y cambia los fuera de gama al tono de color méas
proximo reproducible en el perfil de salida, intentando con-
seguir un blanco tan puro como sea posible en el perfil de
destina. Este método tiene en cuenta el color blanco en la
conversion lo gue lo hace mas apropiado para usar impre-
soras como dispositivos de pruebas de impresidn.

Absoluto Colorimétrico: Es parecido al anterior, pero esté
mds indicado para usar impresoras como dispositivos de
pruebas de impresion. No es recomendable para el flujo de
trabajo habitual del fotdgrafo.

Perceptual: Este método intenta preservar la relacién exis-
tente entre los diferentes colores de la imagen. Cuando hay
colores fuera de gama, se comprimen para que entren den-
tro de gama. Todos los colores cambian para permitir que se
mantengan las relaciones existentes entre ellos, aungue es-
to pueda causar un pérdida de saturacion.

(Qué metodo de conversion se debe usar en [olografia?

Mi consejo es que si hay muchos colores fuera de gama en
nuestra imagen es mejor usar el metodo perceptual. En caso
contrario el Relativo Colorimétrico nos asegura unos colores
mas ficles, De todos modos, en la parte de impresion hablaré
mas detalladamente de este tema y de como valorar qué méto-
do es mejor para cada imagen e incluso como resolver los pro-

blema de conversion.
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Antes de empezar a trabajar
con imdgenes se debe configurar
adecuadamente todo el sistema.

Y tener una buena herramienta lo mds
afinada posible es crucial para obtener
los mejores resultados.

Este capitulo te ayudard a elegir, calibrar
y configurar todo el entorno de trabajo.

El Monitor
El Resto del Equipo

Configuracién de Photoshop



El monitor es el
dispositivo mds
importante en und
buena gestién

de color

Figura 4.1
Monitor CRT,

Figura 4.2
.\’H:I‘.ih‘[ I.\:D
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El Monitor

Un factor critico a la hora de trabajar con imagenes digitales es
el monitor. ks, sin duda, el dispositiva mas importante en una
buecna gestion de color. Si el monitor no permite visualizar co-
rrectamenle la informacion de luminosidad y color de cada pi-
xel existente en la imagen, los ajustes que realicemos seran erro-
neos y todo el esfuerzo de capitulos anleriores y futuros por
mantener la fidelidad de color desde la captura hasta la salida,
habra sido en balde. Por esto, no hay que escatimar a la hora
de invertir en la compra de uno (o dos) monitores.

Eleccién del monitor y la tarjeta grafica

Es importante tener un monitor capaz de mostrar toda la infor-
macion posible en sombras y luces asi como reproducir los co-
lores con la mayor fidelidad. De hecho, el monitor también tie-
ne su “espacio de color” propio que habra gue caracterizar. Por
ello el monitor debe ser bueno, ya que en caso contrario vere-
mos menos tonos y colores que los que tiene nuestra imagen.

¢CRT o LCD?

Esta es la pregunta mas habitual a la hora de comprar un mo-
nitor para trabajar con imagen digital. Hasta hace muy poco
apenas habia monitores LCD validos para fotogratia ya que no
permitian ser perfilados, pero eso esta cambiando rapidamen-
te. De hecho, hay casas prestigiosas como LaCie que han
abandonado la produccion de monitores de tipo CRT a favor
de los LCD, aunque estas aln cuestan aproximadamente el
doble gue los CRT equivalentes.

A continuacion detallo las ventajas y desventajas de cada tipo:

® Brillo: Los monitores LCD suelen ser el doble de brillantes
que los CRT, pero esto no es un problema si se trala de un
buen monitor CRT.

® Contraste: Los monitores CRT suelen tener un ratio de con-
traste mayor que los LCD (350:1 a 700:1 frente a 400:1 a
500:1), por lo que los CRT pueden visualizar un mayor ran-
go tonal que los LCD, que fallan especialmente en las som-
bras. Aunque también hay usuarios que afirman, no sin ra-
zén, que en cl papel no se puede conseguir un negro tan



intenso como el de la pantalla CRT y que las sombras mos-
lradas por un LCD son més cercanas a lda realidad.

Angulo de vision El factor deusivo en la compra de un mo-
nitor LCD para folografia es que tenga un angulo de vision
anplo. Y dqui radica la diferencia entre los monitores LCD
caros y los baralos. Este es el mayor problema de los moni-
tores LCD. Su reducido angulo de vision hace que la imagen
se vea diferente segun el punto desde el se mire. Hay que
elegir un monitor gue tenga al menos 120 de angulo de vi-
sion y preferiblemente nor encima de 160° Fsto se puede ve-
nficar en las especificaciones técnicas

Fidelidad de Color Los monitores LCD han mejorado no-
tablemente en estos Gltimos anos y actualmente han iguala-
o e incluso superado a los CRI en su capacidad de repro
ducic fielmente una amplia yama de colores. De necho,
podemos comparar un monitor CRT, su eqguivalente en LCD
y un espacio estandar como Adobe RGR. jNos podemos lle-
var una sorpresa!l

Frecuencia de refresco Este concepto es solo aplicable para
05 monitores CRT, ya que los LCD muestran la imagen fija. Es-

0 1es hdce muy dconsejables para evitar el cansancio visual
provocado vor el parpadeo nhabitual en algunos monitores
CRT incorrectarmente conligurados. Pero la verdad es que un
monitor CRT ajustado a 8L 11z o0 mas sera igual de descansa-
go aue un LCD. Mas adelante revisaremos estos delalles.

Resolucion Los monitores | CD tienen una resolucion flija re
aly os conveniente utihzarla para ver con mtides los caracle-
res en nantalla. Fn cambio los CRT pueden variar la resolu-
con dentro ae un rango dependiendo tambien de la tarjeta
grafica emuleada. Ln el caso de los CRT recomiendo 1as si-

Fieura 4.3

Panlemos comprobar con ambsos
monitores pracucamente cubien ¢l
CaPacio L[L' color Adobe RQ }R.
tentendo o] CRT e oste casoun IR
Nt de v de color en los aoales s
menos en o verdes tespecroal LOD

L‘..|r:i\'.1!\,‘t\'.c
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La nitidez en un
monitor LCD es
mayor que en un
CRT porque los
pixeles son fijos
y no hay ningiin
tipo de refresco
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guientes resoluciones: para 17" 1024x768, para 19"
1280x1024 y para 21" & 22" 1600x1200. (la resolucion
1280x1200 tiene una proporcion diferentes a las demas lo
que puede ser un problema si se editan formas geomeétricas
o se trabaja en fotografia arquitectonica, es decir, un cua-
drado se vera ligeramente rectangular)

® Foco: La nitidez en un monitor LCD es mayor que en un CRT
porque los pixeles son fijos y no hay ningun tipo de refresco.
En principio, esto es bueno para fotografia, pero puede dar
lugar a equivoco al brindar una sensacion de mayor nitidez
de la que realmente tiene la imagen, sobre todo si estamos
acostumbrados a enfocar en un monitor CRT. Requiere un
clerto periodo de adaptacion.

® Tamano y peso: Evidentemente, un LCD abulta y pesa mu-
cho menos que un CRT. Esta es una de las principales venta-
jas de estos monitores. Muchos usuarios lo compran mas por
una cuestion de estética y economia de espacio que por
otras razones como el bajo consumo. De hecho, he metido
mi monitor LCD de 19" en la maleta para sequir trabajando
aqui en la playa. Eso es impensable con un monitor CRT. De
cualquier modo, el tamano recomendable es 19" ¢ 21" (o
mayor). Los de 17" resultan bastante incbmodos para traba-
jar con Photoshop.

® Precio Aunqgue la tendencia actual es que bajen los precios
de los monitores LCD, actualmente cuestan el doble que sus
equivalentes en CRT. Pero, como indicaba al comienzo del
capitulo, hay casas como LaCie que han discontinuado la
produccién de los monitores CRT. Los monitores CRT estan
pasando a la historia dejando paso a los de tipo LCD.

® Pantalla: Los monitores CRT tienen la pantalla de cristal, lo
gue suele provocar reflejos indeseados. En cambio los LCD
suelen tener una pantalla mate.

(AUn no sabes qué monitor comprar? Resumiendo: los mejores
monitores son todavia CRT, pero ya hay excelentes monitores
LCD en el mercado. El problema es que aun son mas caros que
los CRT. Elijas el que elijas, compra el mejor monitor que te pue-
das permitir. Hazme caso.

Ademas, piensa que no hay por qué tirar el que tienes ahora...



iDos Monitores!

¢Por qué no comprar un buen monitor y usar el antiguo como
pantalla secundaria?

j Jw ot he et s L el x 3 il “."‘&\""W"\ . \..\
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Figura 4.4

Y si ya tienes un buen monilor, ;por qué no comprar un monitor ;
Mi mesa con la rahlera, los dos

LCD barato y usarlo como monitor secundario? (Actualmente yo

: i ) menirores, mi teclado IBM de los
tengo un monitor LaCie 22" y otro LCD de 19” sencillo).

antiguos y mis dos jucgos de copias
La configuracion del equipo con dos monitares permite un area en DVD.

de trabajo mucho mayor, més eficiente y comoda. Podemos

configurar cualquier programa, no solo Photoshop, para que se

muestre en cualquiera de las pantallas. En el caso de Photoshop,

visualizo la imagen en la pantalla grande y todos los menus, ba-

rras y paletas de herramientas, el explorador de imagenes e in-

cluso los cuadros de didlogo en la pantalla LCD liberando la ima-

gen de cualquier intromision.

Es una forma de trabajar tan natural que me cuesta cuando en
algun workshop o can algun cliente tengo que emplear una
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Figura 4.5

Eiemplo de mi entormo de trabajo.
En el momtor LaCie 22" (ingda)
vistializo La imagen completa sin que
nanda la estorbe. En la puntalla Je la
Jerecha estin las barras de
herramientas v contrales de capas,
carles, navegador, ere
redimensionados para <er nuis
pricticos, Los cuadros de diilogo de
cada operacidn tanbién aparecen en
la venrana Jde la derecha,

Figura 4.6
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Unica pantalla. jSiempre me aparece el cuadro de dialogo jus-
to encima de lo que no quiero perder de vista!

Hay casos en que preficro tenerlo todo en la misma pantalla. Por
ejemplo, cuando estoy preparando imagenes para Internel.
Photoshop esta bien preparado para admitir maltiples configu-
raciones que s¢ pueden recuperar facilmente:

o
| Nourar 1 [ ==
Espaco de trabayp [ Guards espacss de raap

Amnar enac de Taba

ALonres F
Canaes Reslasa LB n00nes de ponta
e M Occraris ]
arditer - &
i Dot Fantalys Navegador Ful -
v o I3
g Pty

LOMmpoaicioes U caun

Para poder conectar dos monitores a la misma tarjeta grafica,
ésta debe tener dos salidas de video. Actualmente esto es bas-
tante comun y la mayoria de tarjetas de gama media-alta sue-
len llevar una salida VGA de 9 pines y otra DVI, que en caso de
ser necesario puede admitir un adaptador de DVI a VGA.

A continuacion se detalla como configurar correctamente uno
o dos monitores:

Desde Propiedades de Pantalla:

1. Seleccionamos el monitor primario. Comprobamos que la re-
solucién es la adecuada segin vimos anteriormente y la fre-
cuencia superior a 75 Hz. Esto nos asegura una imagen bas-
tante estable y sin parpadeo aparente.
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2. Si hay un sequndo monitor, lo seleccionamos y volvemos a Figura 4.7
ajustar las propiedades. Para que ambos eslén unidos es ne-  Configuracién del monitor primario
cesario aclivar la opcion “Extender el escritorio de Windows
a este monitor”.

Ajustamos la posicion del monitor secundario respecto al pri Figura 4.8
mario: Configuracion del monitor secundario.

(V)

Figura 4.9 Seleccionar el segundo monitor en Propicdades de pantalla.

Figura 4.10 Mover con los cursores el monitor hasta dejarlo colocado respecto al primario

de manera que el cursor pueda pasar de uno a otro como s1 se tratara del mismo moniror.
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Un perfil de monitor
es el espacio de color
especifico de ese
dispositivo.

Es decir, describe los
colores que es capaz
de mostrar
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Tarjeta Grafica

Actualmente la mayoria de las tarjetas graficas disponibles en
el mercado son suficientes para mover con soltura imagenes
estaticas. Las necesidades que tenemos en fotografia se resu-
men en:

® Poder desplazar suavemente la imagen por la pantalla sin
saltos

(]

Visualizar a méas de 75 Hz, 32 bils de color y a la resolucién
elegida la imagen

Es suficiente con que la tarjeta tenga al menos 128 MB de RAM
para que cumpla con estas caracteristicas.

Calibracion y Creacion de Pertil de
Monitor

Una vez configurado el monitor en Propiedades de Pantalla es
necesario crear su perfil especifico. Como vefamos al comienzo
del capitulo, un perfil de monitor es el espacio de color especi-
fico de ese dispositivo. Es decir, describe los colores que es ca-
paz de mostrar.

Este proceso consta realmente de dos pasos: calibracion y crea-
cion de perfil. Habitualmente se habla de “calibracién” para en-
globar estos dos procesos, pero es errébneo. Lo que ocurre es
que habitualmente ambos se realizan en secuencia con la mis-
ma aplicacién.

La calibracién comprende los ajustes a realizar en los controles del
monitor para visualizar correctamente la imagen (temperatura de
color, brillo, contraste y ganancia de cada canal de color).

La creacion de perfil, una vez calibrado el monitor, permite vi-
sualizar correctamente la imagen. Para ello se emplea una tabla
de asignacion de colores de modo que cuando la tarjeta grafi-
ca envia un color a pantalla, éste sea el mas fiel al original.

La calibracion y caracterizacion del monitor se puede realizar
mediante un sencillo programa o empleando un dispositivo es-
pecializado. Bajo Windows se emplea Adobe Gamma, que se
ubica en el Panel de Control cuando instalamos Photoshop por
primera vez. En el caso de Mac se usa ColorSync Calibrator, in-
cluido en el propio sistema operativo. La otra opcion (y la mas
recomendable) es emplear un colorimetro o espectrofotémetro
para este proceso.



A continuacion analizaré ambas opciones aunque te reco-
miendo encarecidamente que adquieras un buen colori-
metro. Es una inversion muy pequena y los beneficios que apor-
ta en cuanto a fidelidad de la imagen en pantalla son inmensos.
51 te resistes, usa al menos Adobe Gamma o similar. En ambos
Casos hay unos valores iniciales de destino que debemos esta-
blecer.

Valores Iniciales

Tanto con una utilidad de calibracién (Adobe Gamma o simila-
res) como con un colorimetro, hay que definir los valores de
gamma y punto blanco.

El valor de gamma describe el brillo de los tonos medios del
monitor. Siempre se ha dicho que para Windows se usa 2.2 y
para Mac, 1.8. Pero es mejor emplear el mismo valor de 2.2 con
independencia de la plataforma de trabajo. Este valor produce
un poco mas de contraste que 1.8 y es mas parecido a la copia
impresa final.

El punto blanco se refiere al color del blanco en el monitor (que
puede presentar un matiz calido o frio). La mejor combinacion
para fotografia es emplear 6.500 °K para el monitor y una ilu-
minacion de 5.000 °K para la evaluacion de la copia.

Adobe Gamma

Sivas a leer esta seccion es que no debes tener intencion de
adquirir un colorimetro. En ese caso, al menos, explicaré los
pasos a seguir con Adobe Gamma (el proceso es similar en Co-
lorSync Calibrator). Pero tengo que insistir una vez mas. Ado-
be Gamma se basa en la apreciacion personal para calibrar el
monitor. En cambio, el colorimetro analiza una serie de par-
ches de color en pantalla proporcionando una fidelidad mu-
cho mayor.

Antes de comenzar la calibracion es importante dejar el moni-
tor funcionando al menos durante media hora (con los LCD no
es necesario) para que se caliente y alcance su estado de fun-
cionamiento 6ptimo. Si el monitor tiene la opcion de “desmag-
netizacion” en el menu propio conviene activarla.

El colorimetro
analiza una serie

de parches de color
en pantalla
proporcionando una
fidelidad mucho

mayor
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Iniciar Adobe Gamma desde Inicio » Panel de Control y ele-
gir la opcion de “asistente” (figura 4.11).

Dar un nombre al perfil que vamas a crear (figura 4.12).

Subir el contraste del monitor al maximo y después ajustar el
brillo del monitor hasta que el cuadro gris interior casi llegue
a ser tan negro como el marco que lo rodea (figura 4.13).

. A continuacion hay que elegir el tipo de fésforo del monitor.

Pero como lo mas probable es que no lo sepamos, lo mejor
es dejar el valor por defecto (figura 4.14).

. Ahora se ajusta el punto blanco. El valor mas recomendable

es 6.500 °K (figuras 4.15 / 4.16).

Ahora se ajusta el valor de gamma del monitor. Primero activa
VisuaLIZACION DE Gamma Unica. En el valor deseado se debe po-
ner 2.2 con independencia de gue se use Mac o PC. (El valor
1.8 para Mac tiene su origen historico en los primeras manito-
res de Mac). Después se desactiva VisuaLzacion be Gamma Uni-
cay se ajustan los tres canales independientemente. En ambos
casos hay que consequir que el cuadro interior se funda con el
marco lo méas posible. Es mejor hacer el ajuste mirando a la
pantalla desde lejos o sin gafas (figuras 4.15/ 4.16).

. Ahora se ajusta el punto blanco. El valor mas recomendable

es 6.500 °K (figura 4.17).

. El monitor se debe ajustar también a 6.500 °K en el menu

del propio manitor. Si el monitor no tiene dicho ajuste pul-
sar el boton (figura 4.18).

Figura 4.19



Para este paso se debe apagar la luz. Aparecen tres cuadros

Lo snasles e s dei mone delvwn o fuke

grises, mas frio a la izquierda y mas calido a la derecha. S e el g

Hay que seleccionar el cuadro de la izquierda o el de la de-
recha hasta que percibamos el central lo mas neutro posible
(figura 4.19). .

8. En el siguiente paso se elige IcuaL Que HARDWARC (figura 4.20).
Figura 4.16

Asislente de Adobe Ganma 73]

9. {Ya hemos terminado! Se puede comparar el ajuste actual
con los valores iniciales. Se debe activar la opcién de Usar co-
MO PFRFIL DE MONITOR POR DereCTO (figura 4.21).
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10.Al pulsar FinaLzar aparece el cuadro de didlogo para guardar el
perfil. Recomiendo que tenga un nombre descriptivo y que in-
cluya la fecha de la calibracién, habida cuenta de que es con-
veniente calibrar el monitor una vez al mes aproximadamente
(figura 4.22).
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Figura 4.22
Guardamos ¢l perfil creado. Figura 4.21
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Figura 4.23
Ubicacion de las aplicaciones
autocjecutables
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Colorimetro

Existen una oferta variada de colorimetros en el mercado como
Colorvision Spyder Pro, MonacoOPTIX o Gretag Macbeth Eye-
One Display, siendo éste Ultimo uno de los mas reconocidos y
fiables. EI Eye One Display tiene un precio muy asequible y pro-
porciona los mejores perfiles posibles para el monitor.

El programa que lo controla se denomina Eye One Match y se
puede descargar la Ultima version desde www.i1color.com.

Antes de comenzar el proceso de calibracion, debemos asegurarnos
de que Adobe Gamma no esta activo. Para ello hay que inspeccio-
nar las diferentes carpetas de Inicio de cada usuario del sistema.

En la carpeta “C:\Documents and Settings” se encuentran los
perfiles de usuario del sistema. Hay algunos generales (adminis-
trador, all users y default user) y otro por cada nombre de usua-
rio de inicio de sesion. Para cada uno de estos nombres de usua-
rio hay que inspeccionar mediante el explorador de ficheros la
existencia del fichero “Adobe Gamma Loader” en las subcarpe-
tas Menu Inicio\Programasiinicio.

Si existe este fichero en alguna de ellas, hay que borrarlo. No es-
tamos eliminando el programa Adobe Gamma, sino que evitamos
que se autoarranque cada vez que encendemos el ordenador. El
motivo de esto es que cada colorimetro también instala su propia
aplicacién y no puede coexistir con Adobe Gamma porqgue seria
como aplicar dos veces el ajuste de perfil de forma acumulativa.



Es importante hacer nolar que con cada instalacion de Photoshop
se vuelve a activar Adobe Gamma. Por tanto, si tenemos necesi- : :
dad de reinstalarlo por algtin problema, hay que volver a elimi- ' = 4
narlo de nuevo. Esta circunstancia es especifica de PC. il g“’;

Ahora podemos comenzar con la calibracion y creaciéon de per- @
fil del monitor usando el Gretag Eye One Display. Para ello usa- . ...
ré la version 3.2 de Eye One Match; 15

1. Iniciamos Eye One Match 3.2 y elegimos “Monitores” y el

Figura 4.24
modo avanzado (figura 4.24) e

2. Elegimos el tipo de monitor. En este caso, CRT. Esta version de
Eye One Match permite calibrar incluso pantallas LCD de or-
denadores portatiles, aungue en este Ultimo caso el resultado
sigue siendo poca Util porque el mero hecho de inclinar la pan-
talla hace gue la imagen se perciba de forma diferente.

3. Calibracién. En este caso ajustamos el punto blanco a 6.500
'K, gamma a 2.2 y la luminancia a 100. Si se tratara de un o
monitor LCD, seria un valor de 140, Figura 4.25

Seleccion de fa configuracion de la calibracién ; Figura 4.26

Matitaras

@ Tips Mieitnr

L] = Y

5 Njustes celibracién Jue dsw caliar sl
CumE 8 mortor

1 i he consctads un

6 O O e,
2 (= o o £ R IS nria
amaiontal a

siguinnty e

permiliris comprcasr sf (s
condizianas smbisrtalas

- peemitan raal7ar ana
eviluacisn comect o

ur
90 Yieczmennacon L =] monitee 5 98 vera ofectad =

o Lomprabar luz ambiental
- B )

Configuracion del Sistema - 73



Es interesante tener marcada la comprabacion de luz am-
biental. Los nuevos modelos de Gretag Eye One permiten
comprobar la cantidad y calidad de la luz del entorno de tre-
bajo. El resultado de esta cormprobacion no afecta al perfil
gue crea Eye One Match. Es solo indicativo de la bondad de
la luz con la que trabajamos (figura 4.27).

Figura 4.27

Calibracion con cabezal para luz ambiental
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4. Ahora colocamos el Eye One en la pantalla. Si se trata de un
monitor LCD, se usa el contrapeso incluido para que no da-
ne a la pantalla. Si es CRT, use usa el adaptador con ventosa.

Figura 4.28

Colocacion de Eye-One en el monitor
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Primero miramos el contraste.

Ajuste del contraste
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5. Ahora ajustamos el brillo del monitor partiendo desde su
valor 0.

Ajuste del brillo
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Figura 4.29

Indicador de contraste
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Figura 4.30

Lo ajustamos hasta que la rayira negra
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Figura 4.31
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Figura 4.32
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Figura 4.33
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Figura 4.34
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Figura 4.35

Controles RGB
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Figura 4.36

Mediante los controles del
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Figura 4.37
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6. Ajuste del punto blanco.

Ajuste del punto blanco
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7. Después de este proceso se comienzan a ver en pantalla cua-
drados de color que lee y compara para ir creando el perfil.
Es importante desactivar el salvapantallas porque puede in-
validad la lectura de los parches.

8. Y por ultimo hay que almacenar el perfil ICC. En esle ca-
$0 no es necesario incluir la fecha en el nombre como se
hacia con Adobe Gamma, porque los perfiles estardn siem-
pre bien hechos y puedo darle siempre el mismo nombre.

Almacenamiento del perfil ICC y pantalla de resumen

SizMegilons.o

T !
AT Kwor calenlade sxtazamants. Faga
o Bpsstes celitvecdn & zhc on ks fech de s mang

9 Caibiw Eyelow
& Posicions EyeOre
O Calbear cirdrade
& CalBear belly

9 Cstbear RGO

5 Medisisn

= Guardar pedil ICC

Marga chick 2n fa Sacha de by elaris derecha pam quards: of peri g 50 Mantter.
o Acikvar recordatorio pars calibracién de maniter

|#ames =|

F200C00 ik gty of paetl
e wu moritor, B paefl ced
aaabtinride watramitic ety
comy o porhl ectindar pary
AU eneniar



Pues bien, ya hemos terminado la calibracion y creacion de
perfil de nuestro monitor.

En el caso de usar dos monitores bajo Windows, no es posible
tenerlos calibrados simultaneamente puesto que el sistema ope-
rativo solo reconoce un perfil a la vez. Esto tiene una importan-
cia solo relativa, ya que se puede tener calibrado y perfilado el
monitor principal que es donde se vera la imagen. El otro se usa
para los menus y no tiene tanta importancia.

Para comprobar qué perfil es el activo, vamos a Propiedades de
Pantalla y desde Administracion de Color podemos verificar que
el dltimo que hemos creado estd activo.
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Ya tenemos la gestion de color activada en Photoshop y el mo- ~ Figura 4.38
nitor calibrado y perfilado. Y podemos estar sequros de que es-
tamos viendo las fotos con un grado de fidelidad muy alto.

Si queremos comprobar que la calibracién efectuada es correc-
ta podemos abrir alguna imagen que conozcamos bien o usar
laimagen de referencia PhotoDisc.
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Puedes descargar esla imagen de test desde

. Por ultimo, quiero dar algunos consejos para man-
la web del libro.

tener unas condiciones de visualizacidn correctas:
wwwe.digitalaltacalidad.com

1. Volver a calibrar y perfilar el monitor cada
tres o cuatro semanas.

2. La luz ambiente influye notablemente en la
pantalla. Es recomendable emplear luces fluo-
rescentes calibradas a 5.000° K y la intensidad
de iluminacién debe ser la justa, ni mucha ni
poca. El nuevo Eye One Color permite evaluar
la luz ambiente en cuanto a temperatura de
color y cantidad. Debemos tenerlo en cuenta
y corregir |a luz de la habitacién donde traba-
jamos con el ordenador.

3. Hay algunos colorimetros gue permiten ha-
cer distintas calibraciones en funcion de la
luz ambiente para el caso en que trabajemos
con luz de dia y también por la noche. Esto
no es serio. No sélo habria que cambiar el
perfil de monitor predeterminado sino rea-
justar los valores de calibracién del monitor.
Si hay demasiada luz de dia no hagas ajustes
finos hasta gue la luz sea mas tenue. Usa un
solo perfil.

4. Laropa que llevas influye notablemente en la
pantalla, especialmente si es muy clara, por
i 439 el reflejo. Intenta evitarlo.

5. El color de las paredes también influye nega-
tivamente si no es neutro. No se trata de que
pintes las paredes de un 18% de gris (aunque
es lo ideal), pero intenta evitar colores que no
sean neutros en la medida de lo posible.
(Acabo de pintar, y aunque en la oficina que-
rian pintar de amarillo, me he resistido).

6. La visera que llevan algunos monitores como
los LaCie ayuda bastante a la hora de evitar
reflejos parasitos. Si no es un LaCie, puedes
construirte una con ftres trozos de cartulina
negra. Mejora bastante. Procura también
que no incida luz directa en la pantalla.
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El Resto del Equipo

Otro mito que hay gue desterrar ya es el de la superioridad de
los Mac sobre los PCs. Par suerte, actualmente es solo una cues-
tion de preferencias personales,

Es cierto que hace afios los ordenadores Mac venian mejor pre-
parados para imagen gue los PCs, mas orientados a aplicacio-
nes de gestién. Pero en la actualidad ya no es asi. Hoy por hoy

ambas plataformas comparten casi todo excepto micro y placa
base.

Por otro lado, los formatos de imagen mas usados son compa-
tibles con ambas plataformas. Tenemas clientes que emplean
PCs v otros Mac. Nunca tenemos problemas a la hora de recibir
o entregar ficheros (o cuando impartimos talleres).

A veces se afirma que en Mac no hay virus y no es completa-
mente cierto, los hay. Lo que ocurre es gue la inmensa mayoria
del parque de ardenadores es PC por lo que los simpaticos crea-
dores de virus se centran en el sistema gue més difusion le pue-
de dar a sus criaturas.

En cuanto a la mayor solidez del sistema operativo de Mac, he
de reconocer que ha sido cierto hasta la presentacion de Win-
dows 2000 en adelante. jParque el Mac también se cuelga, os
lo aseguro! Aparte de los problemas inherentes a la aparicion del
sistema operativo OS X. incompatible con su antecesor, OS 9. La
cosa empeora cuando te enteras de que a partir de muy pronto
los Mac llevaran micros de Intel. Ello implica abandonar los Mo-
torola y obligar a todos los fabricantes de software para Mac a
eescribir desde cero el codigo fuente de sus programas (j!).

La indicacion mas logica sobre qué sistema emplear es la si-

guiente: compra el que mas te guste y con el que te sientas mas

comodo trabajando. En algunos paises como Espana exislen

ademds razones objetivas para decantarse por el PC:

1. El servicio postventa de Mac es escaso y solo existe en las
grandes capitales.

2. Los precios son bastante maés altos en las ampliaciones de
Mac que en PC.

3. La mayoria de proveedores de Internet no instalan lineas
ADSL sobre Mac. Ademdas muchas entidades bancarias no
permiten acceder a la banca electrénica con Mac.

Los formatos de

imagen mds usados
son compatibles con

ambas plataformas

de Mac y PC
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Entre un equipo
con un micro de
1,5 Ghz y otro con
3 Ghy, apenas hay
mejora de
rendimiento para
este tipo de
aplicacién

80 - Configuracién del Sistema

Al final es una cuestién de gusto. Yo uso PC. Tengo un clonico
con un Pentium IV a 3,8 GHz, 4 GB de RAM, dos discos Serial
ATA de 200 GBs y una buena tarjeta gréfica. Lo importante es
disponer de la mejor herramienta posible, y os aseguro que si
hubiera una sola ventaja objetiva de Mac sobre PC que tuviera
impacto en la facilidad y rapidez del sistema o en la calidad fi-
nal de la imagen obtenida, me cambiaria a Mac.

En fotografia digital se manejan imagenes estaticas en dos di-
mensiones y de un gran tamano. Es decir, no se realizan célcu-
los muy complejos pero se mueve mucha informacién. Por tan-
to, la frecuencia del procesador no es muy significativa. De
hecho y aungue parezca insélito, entre un equipo con un micro
de 1,5 Ghz y otro con 3 Ghz, apenas hay mejora de rendimien-
to para este lipo de aplicacion.

Mi decalogo para la adquisicion inteligente de un buen ordena-
dor es:

1. Elige PC o Mac, el que mas te guste

2. Instala discos UltraWide SCSI o Serial ATA (S-ATA). La dife-
rencia de emplear discos estandar o rapidos es algo asi co-
mo tardar 40 en lugar de 4" al abrir una imagen de 250
MB. Es muy aconsejable disponer de dos discos duros al me-
nos (ver figura 4.44).

3. No compres el microprocesador mas rapido del mercado. Es-
taras pagando la novedad y en el caso de fotografia, el mi-
croprocesador no hace célculos muy intensivos, como en el
caso de programas de CAD o renderizacién, sino mas bien
se trata de “mover” mucha informacién lo mas rapido posi-
ble efectuando sencillos calculos aritméticos. Por ello, elige
un microprocesador de gama media. Uno més rapido no ten-
dré apenas impacto positivo en las prestaciones globales del
sistema. Otra buena idea con Mac G5 o con ciertas placas de
PC es instalar dos microprocesadores que trabajaran en pa-
ralelo. Pero el sistema operativo tiene que admitirlo.

4. Instala TODA la memoria RAM que puedas. Nunca es sufi-
ciente. Ademas, es barata. Por las circunstancias indicadas
anteriormente, los elementos clave en un buen sistema para
tratamiento de imagen son la mayor cantidad de memoria
posible y tener discos duros muy rapidos (ver figura 4.44). Es
cierto que en sistemas basicos Photoshop sélo puede direc-
cionar hasta 2 GB de RAM, pero el resto lo usara el sistema
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para otras aplicaciones que eslén abiertas o para procesos in-
ternos. Y puede llegar a usar hasta 3,5 GB de RAM en un
Power Macintosh G5 que tuncione con Mac OS X, un siste-
ma Windows XP Edition de 64 bits que funcione con un pro-
cesador Intel® Xeon™ con EM64T, 0 un procesador AMD
Athlon™ 64 u Opteron™.

La memoria virtual donde reside la imagen abierta se compo-
ne de memoria RAM (ultrarrapida) y de disco duro (varias mag-
nitudes mas lento). Por tanto la clave de un buen equipo para
imagen reside en disponer de TODA la memaria que podamos
instalar (de 1 a 2 GB, y como minimo de 3 a 5 veces el tama-
no de nuestra imagen) y un disco duro secundario de 7.200 6
incluso 10.000 rpm. Es conveniente, para mejorar el rendi-
miento, que la memoria virtual de Photoshop no se ubique en
el disco de arranque del sistema. Esta es la perfecta excusa pa-
ra adadir al sistema un disco rapido secundario (de muy bajo
coste) de 120-180 GB. Los ordenadores nuevos suelen ser su-
ficientes para trabajar con imagen bidimensional estatica. Ase-
gurate de que tarjeta grafica es capaz de soportar al menos 85
Hz con la resolucion méas adecuada para tu monitor. Cualquier
tarjeta de al menos 64 MB de RAM es suficiente.

. Instala un grabador y un lector de DVDs.

. Asegurate de gue el ordenador disponga de lector integra-

do de tarjetas de memoria y que el interfaz sea USB 2.0, no
1.1 que es mucha mas lento.

. El equipo tiene que disponer de varios puertos USB 2.0 y es

muy recomendable la instalacion de puertos Firewire (IEEE
1394). Aungue en teoria la velocidad de transferencia de
USB 2.0 es superior a Firewire, en la practica no es asi y Fire-
wire es capaz de dar unos ratios de transferencia mantenida
mejores que USB 2.0.

. Adquiere una tableta grafica de tipo Wacom AS 6 A6. No es

necesario gue sea mayor. ks, ademas, parte fundamental del
flujo de trabajo del método que expongo en este libro.

. Y por supuesto, trabaja con dos pantallas segun las indica-

ciones anteriormente expuestas. Ademds, la mayoria de las
nuevas tarjetas graficas ya vienen preparadas para conectar
la segunda pantalla al adaptador DVI de la tarjeta usando un
adaptador DVI-VGA facil de encontrar en cualquier tienda de
electrénica.

la clave de un buen
equipo para imagen
reside en disponer de
TODA la memoria
que podamos
instalar y un disco
duro secundario
de 7.200 6 incluso
[0.000 rpm.
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Manejo de archivos...

Pantalla v cursores...

Transparencia ¥ gama. ..

Unidades vy reglas...

Guias, cuadricula y sectores. .,
Plugins v discos de memoria virkual. ..
Memoria y caché de imagen. ..

Figura 4.40

Figura 4.41

Opciones de mi sistema.
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Contiguracion de Photoshop

Desde el menu Epicion  » Prererencias (Ctrl+K) se puede ajustar
el comportamiento de Photoshop. Veamos s6lo aquellas opcio-
nes interesantes para el fotografo. Se puede acceder a las dife-
rentes pantallas desde el botén de Sicuiente 0 desde el desple-
gable al margen:

A continuacion mostraré los ajustes personales que yo he esta-
blecido y explicaré los mas interesantes. Observaras que me sal-
taré varias pantallas accesibles desde el anterior desplegable, y
es que no es necesario modificar esos valores por defecto o no
nos afecta en folografia.

General
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8 x| Los sambios ek efecto | e
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Fewmorta Portsades [Notificar o termina

Elsostrar nfo. de Iweramientas [ElColoces dramios

ol mnom cambia o tamao de las ventnas ElGuards ubcaunes de paoty

| | Actissbrar atomn. doc, sbierlus [Flussar tacls Mayds para Lamisar 92 horamenta
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[E] Cambiar tamafio oe mmagen o pegie © coiuca [+ HICor 200 £rn rusds de dospaTkeito
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® la interpolacion de imagen debe ser Bicusica MAS Suave. Es
la mejor opcion para interpolar hacia arriba. Para reducir
imagenes se debe usar Bicugica MAS ENFOCADA.

® Tamano Fuente IU: Especifica el tamano de fuente a emple-
ar en los cuadros de didlogo. A veces, cuando hay una resolu-
cion alta activada, la letra de las opciones se ven demasiado
pequenas. Para 1600x1200 yo empleo el tamafio medio.



¢ Estados de Memoria: Permiten almacenar los pasos que he-
mos ido siguiendo en nuestro proceso para, en caso necesario,
retroceder a cualquier estado anterior. Aunque consume me-
moria, es conveniente ampliar el valor de 20 a 80 al menos.

¢ Lanzar Bridge Automaticamente hace gue Bridge se ini-
cie junto con Photoshop.

* Zoom con rueda del ratén permite aumentar o disminuir
el tamaro de la imagen con solo maver la rueda del raton.
Fs bastante comodo

Manejo de Ficheros

Marwi e achives ) . ¥ - Figura 4.42
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® Es atil ampliar la lista de ficheros recientes porque por de-
fecto es sélo de 10.

Pantalla y Cursores
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Figura 4.44

Opciones de mi sistema.

La memoria virtual
es gestionada por el
sistema operativo,
pero Photoshop hace
su propia gestion

84 - Configuracion del Sistema

® Activando CanaLts eN CoLor se muestran los canales en su co-
lor original. Esto es Gtil sobre todo a efectos pedagégicos,
pero es mas practico visualizarlos como escala de gris.

® MosTraR CRUZ EN PINCEL permite ver a la vez el tamano del pin-
cel en uso y el centro exacto del mismo con una cruz.

Plugins y Discos de Memoria Virtual

H‘l‘l)_ﬂ!’ﬁs.c\;:-s\‘:hnull:l'dm '<'_ m
| |Carpeta de phiging sdconaes E——-}
= (Cntora ]

. Csuene ]

Diices de memara virlual
Bvimwras | oy
Tercwre: | Nngung
Cuarto: M_wuu

# )| e

& | Los decos de memona virtual parmanecendn en wo
‘L hasta que saios o Photashop,

Por regla general Photoshop necesita de 3 a 5 veces tanta me-
moria RAM como tamano tenga el fichero de imagen abierto.
Pero ademas, el almacenamiento de los estados de la historia,
las capas o los canales aumentan el consumo de memoria. Lle-
ga un momento que el sistema necesita emplear una parte del
disco duro como memoria. A la suma de la memoria RAM mas
la parte de disco duro empleada para simular memoria RAM se
le denomina memoria virtual.

Esta memoria virtual es gestionada por el sistema operativo, pe-
ro Photoshop hace su propia gestién. Por ello es muy recomen-
dable disponer de un segundo disco fisico para configurarlo en
la anterior pantalla como disco de memoria virtual. La razén es-
triba en que de esta manera, el sistema operativo estara en el
disco primario y la memoria virtual de Photoshop en el secun-
dario, pudiendo acceder simultaneamente a ambos discos y agi-
lizando todos los procesos. No vale asignar una particion de dis-
co (es decir otra letra de unidad dentro del mismo disco) porgue
en ese caso no se produce el acceso simultaneo de los cabeza-
les de cada disco sino que es el mismo cabezal el que tiene que
atender las peticiones del sistema operativo y de Photoshop.



Memoria y Caché de Imagen

Momaris ¥ cache de 1agen -

Apntes de cacha AT
Nivelas e rachi: 4 s '
[ antener ]

e de s memiona
RAM gponbive 1733 M2 lm

Mo uticado por Photeshop: 80 » %% = 1460 ME

=2 | Los camben terdran afectn
‘ .,l/ ruando v o iniciar Photoshep
it

Los Nivees pr Cache afectan a la velocidad del refresco de la
pantalla. Photoshop guarda una estructura piramidal de versio-
nes de menor resoluciéon para emplearlas cuando aumentamos
o disminuimos el tamano de la imagen en pantalla. Cada ver-
sion de la imagen en caché es la cuarta parle de la existente en
el nivel de caché anterior. En imagenes muy grandes se puede
subir a 8, auin a expensas de una menor fidelidad en la visuali-
zacion. Siendo mas directo, si encajar una imagen en pantalla
tarda mucho, prucba a subir los niveles de caché,

En cuanto al Uso oe Mevoria se puede llegar al 90% 6 mas en
Mac OSX, pero en PC y debido a caracteristicas particulares de
Windows no se debe pasar del 75-85%, ya que eso afectaria al
rendimiento general del sistema.

Ya hemas terminado de calibrar y perfilar el monitor, hemos ac-
livado la gestion de color y hemos configurado las preferencias
de Photoshop. Ahora vamos a capturar imagenes para poder
empezar a trabajar con ellas.

Figura 4.45
Opciones de i sistema.
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El siguiente paso es conocer a fondo el
escaner vy la cdmara digital para comenzar
a trabajar con la mejor imagen inicial
posible. Sélo ast se puede igualar

e incluso superar la calidad

de la fotografia convencional.

Nada! ;Que no hay forma de empezar
con el Photoshop!

Pero todo llegard. .. a su tiempo.

Sy ~ b ¥

Captura
Escaner y Camara Digital

-~

Escaner versus Camara Digital

Eleccion del Escéner

Como Obtener la Maxima Calidad de un Escaner
La Camara Digital

Como Sacar el Mayor Partido a la Camara
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Escaner versus Camara Digiral

Freste capitulo intentaré mostrar como sacar el maxima partl
do del escaner y de la camara digital. Pero o5 frecuente gue se
plantee la polemica sohre si ¢s mejor trabdjar con escancr o ¢on
camara digital. De hecho, muchos fotografos se plantean el es
Latier como el elemento aue sitva de puente entre su Mmecanica
de lrabajo tradicional y ¢l tratamiento digital.

La verdad es gue, en términas generales, la calidad gue se con
sigue con el escaner es inferior a la obtenida con la camara di-
aital. Por tanto, no es buena 1dea gastarse el dinero en el mejor
escaner posible para asi sequir trabajando con |a camadrd v la pe-
licula de siempre. O sigues trabajando con pelicula v laboralo-
rio tradicional o le conviertes a la captura v sdlida digital.

Te explico mis argumenlos y mas adelante 1o ponNgo unos e em-
ploy pdra que lo valores tu mismo/d.

"Escanear un opaco o tranhsparencia equivale a
hacer una foto de una foto”

Cfeclivamente, con independencia de lo aue pueda costar un
escaner, cadd vez gue digitalizamas un negdtivo o una diapos
tiva no estamos haciendo und captura de la realidad, sino gue

stamos reproduciendo una Imagen gue ya de por si iene una
gama tonal mucho mas restringida qgue la existente en la esce-
na real original y gue ademas liene una frama gue va a apdre-
cer de forma irremisible: el grano.

Por ello, a partir de una imagen escaneada NUNCA podremaos
consequir la misma calidad de una cowia Lragicionral Y la aife-
rencia de calidad se deentua sequn aumenta el tammano de la co-
pia final, en parte por el grano, dutentico enemigo e [a ima-
gen escarnedda.

“La captura digital directa es la UNICA manera de
conseguir tanta (y mas) calidad que en analogico”

La realidad es que una toma con una camara diaital adecuada
ino por ello muy cdra) supera con creces a la imagen ooterniaa
en un escaner, y ello con un tamano comparativo considerable-
mente menor Actualmente cs un hecho comprobable que con
camaras de precios ascquibles se puede superar ampliamente la
caliddu de una buena copia analégica de 35mm.



“El tamano de los ficheros de imagen tiene muy
poco que ver con la calidad de la misma”

Lo cierto es que gran parte de la informacion que se recoge en
un escaneado corresponde a la estructura del grano de la peli-
cula de plata, que nos parece como ruido. Y este ruido se va
magnificando segun aumentamos el tamano de salida.

Un fichero RAW de 5Mb obtenido con una camara digital
suele contener mas informacion en cuanto a detalle y gama
tonal gue una imagen escaneada de 40 Mb y 8 bits. Y lo que
es mejor, permite mayores ampliaciones. Esto es debido a
gue se trata de informacion digital pura capturada directa-
mente de la realidad. Y al no tener que registrar el grano,
permite aplicar técnicas de interpolacion (incremento del ta-
mano de la imagen por soltware) que apenas degradan la ca-
lidad final.

“Excelente Control del Balance de Color en la
captura digital”

Fsta cuestion ha supuesto siempre un dolor de cabeza para el
fotégrafo. La pelicula suele estar calibrada para luz dia, excep-
to aquéllas especiales para tungsteno. Pero en la vida real esto
no es siempre asi y aparecen dominantes dificiles de corregir en
el laboratorio.

En cambio, en la cdmara digital se puede modificar el balance
de color sin solucion de continuidad. Es mas, si se emplea el for-
mato RAW se puede ajustar el balance de blancos después de
la toma. Esto es clave y permite al fotégrafo un control ilimita-
do cn este aspeclo.

Este control sobre el balance de blancos permite por primera vez
realizar tomas con luces calidas y frias simultdneamente consi-
quiendo una separacion tonal antes imposible. Un buen ejem-
plo es la luz existente justo después de la puesta de sol. Par la
pelicula calibrada a luz dia el resultado es una imagen demasia-
do roja donde todos los tonos se contaminan. En cambio, en
una captura digital se pueden recoger los tonos frios de la luz
ambiente junto a los tonos calidos de la luz arltificial. Veamos un
par de ejemplos:

El formato de fichero RAW (“en
bruto” ¢en inglés) es la informacidn
generada por el sensor de la camara
sin ningidn procesamiento. Es, por
tanto, ¢l verdadero negarivo digital.
Cualquier otro formato de fichero
generado en la ¢cimara no es sino
una interpretacion del fichero
RAW original.

Los sensores de las cdmaras digitales
s6lo funcionan de una manera y no
existen diferentes sensibihdades o
balances de color, por ejemplo. La
prictica totalidad de las opciones
configurables en la cdmara
(sensibilidad, temperatura de color,
nitidez, saruracidn, contrastre, ctc.)
SON Interpretaciones a posteriori
realizadas por la cdmara sobre el
fichero RAW original

Pordiltimo pero no menos
importante (“last, bur not least”,
que dicen los anglosajones), ¢l
formato RAW ¢s la dnica manera
de obrener imédgenes de mds de 256
tonalidades por canal de color, lo
que es fundamental a la hora de
obrener imdgenes digitales de
calidad como se verd mis adelante.

Captura - 89
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Figura 5.1

Figura 5.2
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“Baja Eficiencia del Método de Trabajo basado en
Escaner comparado a la Camara Digital”

La captura con cdmara digital nos aporta una inmediatez impo-
sible de conseguir con la pelicula. La posibilidad de comprobar
en el momento si la toma ha sido correcta en cuanto a compo-
sicion, gestos del sujeto, exposicion, etc, y la posibilidad de co-
rregir en el momento. Por no hablar de la posibilidad de revisar
al final de la jornada todo el trabajo realizado.

En cuanto al equipamiento necesario para cubrir nuestras necesi-
dades, recuerdo que yo viajaba con una bolsa llena de pelicula y dos
cuerpos de camara, uno para color y otro para B/N. Esta bien llevar
dos cuerpos de cdmara por sequridad, sobre todo en trabajos im-
portantes, pero siempre me resultd un fastidio emplear una cama-



ra para cada cosa, por no hablar de las lentes. Al final las lotos en
color eran con tele y las de B/N con gran angular, porgue quién se
ponia a tambiar objetivos cuando no habia tiermpo para ello.

Y por supuesto, con un par de tarjetas de memoria de la capaci-
dad adecuada para nuestra camara mas algun dispositivo exter-
no para descargarlas periodicamente suplimos de sobra toda la
pelicula que habia que llevar encima. Actualmente empleo dos
tarjetas Compact Flash de 2 GB y otra mas de 8 GB (la que me-
nos uso} y un disco duro portatil Fpson P-2000 de 40 GB.

No puedo olvidarme del epigrafe de este parrafo. Y es que em-
plear pelicula no solo tiene las anteriores desventajas: después
de revelarla hay que escanearla. iY es MUY lento! Da igual el
escaner que tengas. Creo que hay folos mias antiguas que no
copio ahora solo por no tener que escancarlas.

“Todo analogico o Todo digital”

Esta es la reflexion final que hago. Os aseguro que es una mala
Idea pensar, como procedimiento de trabajo, en usar la camara tra-
dicional, escanear y hacer la copia digital. Fsto no funciona. Pode-
mos trabdjar maravillosamente con el proceso quimico desde el
principio al final, con la calidad de toda la vida, o podemos inclu-
s superar ese liston asumiendo el procedimiento digital integral.

Os preguntaréis entonces por el sentido de adquirir un escaner.
Bien, es la Unica manera de manejar en digital imagenes pre-
viamenle adquiridas en analogico. No vamos a tirar todo nues
tro archivo. Pero insislo que es un error considerarlo como un
procedimiento adecuado de trabajo.

Veamos varios ejemplos reales que nos permilan comparar.

Las digitalizaciones estdan realizadas en un Minolta Dimage Pro
a 16 bits y la pelicula ¢s Kodak TMax 400. Las capturas digita-
les estan realizadas con una Canon EQS 1D Mark Il en formato
RAW y procesadas en Escala de Grises a 16 bils.

En cada pagina sc muestra la imagen completa en pequeno y
una seccion de la misma ampliada al 100%. Se puede observar
como el grano de la pelicula se convierte en ruido y la gama to
nal se reduce al ser una copia de segunda generacion. Esto no
guiere decir que no se pueda obtener ung buena copia en pa-
pel de un negativo escaneado. Pero si se compara con la misma
copia oblenida a partir de una buena captura directa, la dife-
rencia seria notable a favor de ésta ultima.
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Figura 3.3

Figura 5.4
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Figura 5.5

Figura 5.6
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Figura 5.8
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Figura 5.9

Figura 5.10
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Figura 5.13

Figura 5.14
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Figura 5.15
Epson Perfecrion 4180

Figura 5.16

Epson Perfecrion 4990
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Eleccion del Escaner

Recuerdo a un profesor de 4° de Ingenieria Informatica que nos
decia al comienzo de curso: “Hemos hecho una buena criba a
lo largo de los tres primeros anos de carrera. Os hemos hecho
la vida imposible, hemos sido durisimos en la evaluacion de los
examenes y ha funcionado. Sois una pequena fraccion de los
que comenzaron. Los que habéis quedado debéis ser muy ca-
bezotas, y no va a haber quien os eche. En fin, ahora toca cui-
daros y mimaros a ver si hacemos algo de provecho con vos-
olros”.

Me parece que conmigo no lo consiguieron. ..

Pues esto es un poco lo mismo. Si atin no te he convencido de
gue no uses el escaner, sera porque realmente lo necesitas. Fn
fin, llegados a este punto veamos cudl elegir y como sacarle el
mayor partido.

Escaner de Pelicula o Plano

Antes recomendaba sin duda emplear escaneres dedicados pa-
ra pelicula, pero en los ultimos anos los planos con adaptadores
para transparencias, en particular los modelos de Epson, han
mejorado notablemente y son mucho mas flexibles en su uso.

Los escaneres planos también permiten digitalizar opacos, lo
cual aumenta sus posibilidades de uso. s importante recordar
que una transparencia contiene mucha mas informacion que
una copia en papel. Por tanto sélo se debe digitalizar el opaco
si nos conformamos con una copia de baja calidad o si no dis-
ponemaos de la transparencia original.

Estas son las claves para la eleccién de un escaner:

¢ Escaner Plano: Son baratos y suelen admitir transparencias de
gran tamano y opacos de hasta DIN A4 (los hay mayores). Ya
los hay de muy alta resolucion (4.800 dpi Opticos) pero suelen
tener un rango dinamico inferior a los escaneres dedicados
(capacidad reducida para leer la informacion de las sombras y
luces). Ademas suelen provocar los llamados “anillos de New-
ton" por el contacto de la transparencia con el cristal.

Si las transparencias que vas a escanear eslan en buen estado
y no tienen luces complicadas o sombras muy profundas, estos
escaneres pueden ser la solucién. Os recomiendo los modelos
planos de Epson, posiblemente los mejores del mercado.



Escaner de Transparencias dedicado: Fs la mejor opcion
para el fotografo que quiere obtener el maximo de informa-
cion de sus negativos y diapositivas. Suelen ser bastante mas
caros que los planos, pero no hay anillos de Newton y el ran-
go dinamico es mayor. No pueden digitalizar opacos. Los hay
solo para transparencias de 35mm y los multiformato, con-
siderablemente mas caros, donde el area de digitalizacion
suele llegar hasta 6x9cm, excepto en los mayores como el
Imacon qgue llega a 9x12cm.

Los escaneres dedicados mas recomendables son los Nikan
CoolScan 5000 (35mm) y 9000 (6x9cm), Minolta dimage Pro
(6x9cm) e Imacon (9x12cm). Epson, aungue maés dedicado a
los planos con adaptador de transparencias, ha sacado tam-
bién un escaner dedicado, el F-3200 (9x12cm), de precio in-
termedio y buenas prestaciones.

Figura 5.17 Nikon L35000

Fipura 5.16 Epson F-3200 Figura 5.16 Minolta Dimage

Como se explica mas adelante, la resolucién de digitalizacion
depende de la densidad de informacion existente en |a transpa-
rencig, es dedlr, de la sensibilidad de la pelicula.

Un escaner que tenga al menos 3200 dpi nos permitira capturar
la mayor informacion de las peliculas més habituales, aunque
pare las de baja sensibilidad debemos irnos a mas de 4000 dpi.

Es la medida de la capacidad de registrar delalle desde las som-
bras mas profundas hasta las luces mas altas. Es, sin duda, uno
de los faclures mas importantes a la hora de elegir un escaner.
L& unidad empleada se llama DMax.

Yendo al grano, una copia en papel tiene un rango dindmico
(DMax) de aproximadamente 2,2. El DMax de la pelicula llega a
4.0 como mucho y varia segun el tipo.

Figura 5.16 Nilon LS9000
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Por tanto, hay que buscar este dato en las especificaciones de
nuestro escaner. Un DMax de 3,4 (muy habitual) implica que
nueslros escaner, con independencia de la resolucion que ten-
ga, no sera capaz de capturar toda la gama tonal de nuestra
pelicula. Yo recomiendo buscar escaneres gue tengan un DMax
de 4.2 6 mayor. Esto nos asegura un margen amplio de sequ-
ridad a la hora de capturar toda la informacion posible de la
pelicula. (El Minolta Dimage Pro tienc 4800 dpi reales,
DMax=4.8 y 16 bits).

Cs el numero de bits con gue el escaner captura los valores to-
nales. Esta intrinsecamente relacionado con el rango dinamico.
Es decir, a mayor rango dinamico, mayor capacidad de registrar
valores tonales diferentes, luego hay que emplear mas bits pa-
ra describirlos.

Los escaneres actuales de gama media-alta suelen tener de 12
a 16 bits reales. Es decir, de 4.096 a 65.536 lonos por canal. Al
generar el archivo esta informacion se simplifica a 8 bits a se ex-
pande a 16 bits.

Ya ilustré en anteriores capitulos la importancia de trabajar en
16 bits, luego ésta es la opcidn que se debe emplear.

Por ultimo, es importante que el programa que acompane al es-
caner permita configurarlo adecuadamente. En este sentido, de-
be tener la posibilidad de elegir el espacio de color de salida y
mostrar la vista previa de acuerdo con el perfil de monitor. lam-
bién es importante que tenga la capacidad de variar la exposi-
¢ion en diafragmas a la hora de escancar.
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® Una aclaracion inicial: es erroneo emplear el término “dpi”

en relacion al escaneado. “Dpi” o "ppp” (puntos por pulga-
da) se retiere siempre a la salida impresa. Para la digitaliza-
cion se emplea el término “ppi”, que describe la resolucion
en pixels de una imagen.

La resolucion debe ser SIFMPRE la maxima éptica o una frac-
cion entera de ésta. Por ello es un ERROR fijar a la hora de
escanear una resolucion (p.e. 300ppi) y un tamano de salida
(40x40c¢m) porque el escaner internamente solo funciona a
ciertas resoluciones opticas y en este caso tiene que elegir la
mas cercana y luego interpolar’ la imagen con la consecuen-
te pérdida de calidad. Se debe escanear a relacion 1:1 y pos-
teriormente se decide a qué tamano queremos nuestra ima-
en en la salida.

\tencion a la resolucion maxima que el programa de nues-
r0 escaner nos permita. Suele ser muy superior a la resolu-
Cion oplica real. Hay que mirar las especificaciones. No se de-
ben usar resoluciones superiores a la optica porgue solo
interpolan la imagen.

Entonces, ;a qué resolucion debo escanear la imagen? Bien,
esto depende fundamentalmente de la sensibilidad de la
pelicula empleada. Lamentablemente, ningun laboratorio
tiene esto en cuenta. ¢Es que, acaso, conliene la misma in-
formacion un negativo de TMAX 100 gue uno de TMAX
16007 Parece evidente que en cada caso, la resolucion ne-
cesaria para obtener ¢l maximo de informacion de cada ne-
gativo ha de ser diferente.

Existe una relacion directa entre la capacidad resolutiva de
una pelicula y la resolucion a que hay que digitalizarla pa-
ra oblener la maxima informacion. Si escaneamos a menos
resolucion, estamos desaprovechando el negativo y en el
otro extremo estamos “partiendo ¢l grano de |a pelicula en
trocitos”.

El objetivo primordial es consequir transferir TODA la in-
formacion existente en el negativo al fichero digital. La si-
tuacion ideal seria utilizar una resolucion tal que cada gra-
no de plata de la pelicula se equiparara a un pixel de
nuestra imagen digitalizada.

(2) La inrerpolacitn es una técnica
de procesamiento de la imagen que
permite aumentar (upsize) o
disminuir (downsize) el ramaio real
en pixels de la misma.

La interpolacion “hacia abajo™ no
conlleva pérdida de calidad alguna.
En cambio, para aumentar el
tamanfio real de la imagen es
necesario que el algoritmo de
interpolacion utilizado cree nuevos
pixels en base a los ya existentes. Es
decir, riene que invenrarse nueva
informacion, y esto si conlleva una
merma en la calidad de la imagen
final, aunque puede ser compensada
mediante otras téenicas adicionales.
La técnicas de interpolacion son un
tabuloso aliado del fordgrafo digiral
s1 8¢ aplican adecuadamente. Pero
no se debe interpolar en ¢l propio
esciner (con algunas honrosas
excepeiones), sino mids adelante
desde la aplicacion de tracamicento
de la imagen.

La resolucion al
escanear depende de

la sensibilidad de la

pelicula

Captura - 101
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Existe una medida objetiva de la “resolucién” de las pelicu-
las negativas. Por ejemplo, las siguientes peliculas reveladas
con "Kodak” D-76 a 20° dan la siguiente resolucion:

Technical PAN » 125 lineas/mm
TMAX 400 » 50 lineas/mm
TMAX 3200 » 40 lineas/mm

Por tanto,
n° ppp = n° lineas/mm x 254 mm/pulgada

n° ppp es la resolucion de escaneado medido en pixel/pulgada
(1 pulgada = 25,4mm)

Como regla general podemos establecer las siguientes reso-
luciones en funcion de la sensibilidad de la pelicula (obser-
vad gue la resolucién elegida no depende del tamario del ne-
gativo, sino de la sensibilidad)

Hasta 100 ISO » Resolucion de 4.000 - 5.000 ppi
400 I1SO — Resolucion de 2.400 - 3.200 ppi
Mayor de 800 — Resolucion de 2.000 — 2.400 ppi

El modo de color debe ser siempre RGB o Escala de Grises.
NUNCA se debe escanear en CMYK (si la fotomecénica exige
CMYK o entrega sus digitalizaciones en CMYK, cambia de fo-
tomecanica y busca una MAS PROFESIONAL). Se habla en mas
detalle de este asunto en el capitulo dedicado a la Salida.

Si el escaner lo permite, se debe seleccionar preferiblemen-
le el espacio de color Adobe RGB, pero nunca sRGB, que
suele ser el espacio por defecto. Recuerda no confundir el
modo con el espacio de color.

Habida cuenta que nuestro objetivo es aprender cémo obte-
ner la mayor calidad posible, es IMPRESCINDIBLE escanear en
16 bits en lugar de los 8 habituales. Ello nos proporcionara
una gama tonal mucho mas rica.

La salida del fichero debe hacerse en formato TIFF Nunca
JPEG o BMP.

A no ser que se disponga de un escaner excepcionalmente
bueno, no se deben utilizar los controles de ajuste de la ima-
gen que vienen en el programa del mismo. Es mejor reali-
zarlos en Photoshop.

Se puede escanear desde Photoshop mediante un interfaz
TWAIN o desde el propio programa del escaner,



Con estas premisas voy a establecer un método de digitalizacion
paso a paso. Este método puede basarse en obtener la maxima
informacién tonal de la imagen para luego ajustarla en Photos-
hop o en que la imagen escaneada sea lo més parecida al ori-
ginal. Yo prefiero el primer método, ya que el segundo requie-
re una calibracion del escaner y se corre el riesgo de perder
informacién por un exceso de contraste. Siempre he pensado
que el mejor negativo es un negativo suave. Considero que es
mejor obtener una imagen suave pero rica en tonos aun a ries-
go de que no se parezca mucho al original. Luego puedo ajus-
tarla en Photoshop con mayor control y calidad:

1. Revisar los ajustes de Preferencias

a. Exposicion Automatica de Diapositivas: Al activarlo el esca-
ner calcula la exposicidon media necesaria para la transpa-
rencia en cuestion. Puede ser un buen punto de partida si
la foto no es muy clara u oscura, pero yo personalmente
prefiero variar la exposicion manualmente después de la
vista previa.

b. Autofoco al escanear: El Autofoco se refiere siempre al en-
foque de la lente del escaner sobre la superficie de la pelicu-
la. Debe estar siempre activado, excepto cuando la pelicula
esté curvada y necesitemos elegir el punto de enfoque. No
tiene nada que ver con la mascara de enfoque, que en el es-
caneado no se debe emplear.

¢. Profundidad de Color: Debe estar configurada en 16 bits.
Hay escaneres cuyo software habla de 24 y 36 bits. Real-
mente se estan refiriendo a 8 bits/canal (x3 canales= 24) y
a 16 bits/canal (x3 canales=48). Los escaneres profesiona-
les hablan de 8 y 16 bits, porque siempre se refieren a
bits/canal.

d. Escanear Muestras Multiples: Si tu escaner tiene esta opcion,
puedes activarla para imagenes que sean muy densas. La
transparencia se escanea varias veces y se comparan los valo-
res de cada pixel, de modo que se pueden detectar las zonas
donde hay ruido y actuar en consecuencia. El ruido suele apa-
recer en las dreas mas densas de la transparencia, donde mas
'e cuesta leer al escaner.

Preterencias
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Ventana de Preferencias del Minolta
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Eleccién de la profundidad de color.
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Eleccion del espacio de calon
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Es muy efectivo para zonas ascuras o en nocturnos, pero ra-
lentiza notablemente el proceso.

Prioridad de Fscaneado: Se debe seleccionar “Calidad” aun-
que ralentice un poco el proceso.

Concordancia de Color: Este ajuste es esencial. Por defecto
todos los escaneres vienen configurados de fabrica para
SRGB y va sabemos lo que pasa. Por tanto hay gue elegir
Adobe RGB. La mayoria de escaneres nuevos suelen llevar es-
ta posibilidad.

Utilizar Perfil de Monitor: Si has calibrado y perfilado el mo-
nitor, puedes activar esta opcian y elegir el perfil creado por
el programa de calibracién. Esto te permitird ver correcta-
mente la imagen en la vista previa.

Elegir el formato y tipo de pelicula y hacer una vista previa
de la imagen elegida.

Recortar la imagen de modo que sélo se incluya el area efec-
tiva para escanear:

Elegir la resolucién de entrada siguiendo las indicaciones da-
das anteriormente respecto a transparencia, opaco y sensibi-
lidad de la pelicula.

Mantener la escala de ampliacion al 100%. Es decir, el ta-
mafic de entrada debe ser el mismo que el de salida. Asi evi-
tamos riesgos de interpolaciones no deseadas. Ya ajustare-
mos el tamano de salida en Photoshop.

Ajustar la exposicion. Los escaneres de gama media-alta tie-
nen la posibilidad de ajustar en valores EV (diafragmas) la ex-
posicién que se aplica a la transparencia. Es conveniente que
podamos visualizar el histograma mientras modificamos es-
te valor de modo que no perdamos informacion en las luces
y sombras.



Esto no tiene nada que ver con los controles mas comunes de
Brillo, Contraste, Niveles o Curvas que aparecen en estos pro-
gramas, y gue recomiendo no tocar ya gue no afectan a la ho-
ra de escanear sino gue es un proceso posterior a la digitali-
zacion. Y estos ajustes es mejor realizarlos en Photoshop.

. El balance de color si incide en el proceso de lectura en al-
gunos escaneres. Par tanto se puede corregir aqui o después
en Pholoshop.

. Decidir si, en funcion de la densidad de |z imagen, se va a
aplicar la opcion de "Escanear muestras multiples”.

. Pulsar el botén “Scan” y guardar la imagen resultante en for-
mato TIFF
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Eleccion de la resolucion de salida,
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Recorrar el drea a escancar.
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Este apartado pretende ayudar en la decision de qué camara es
la mas adecuada para cada necesidad y, a la vez, explicar como
sacarle el mayor partido posible. Y siempre bajo una premisa fun-
damental: Conseguir la maxima calidad y detalle posibles.

Este libro pretende tener vigencia mas alla del ano que habi-
tualmente tarda en quedar desfasado todo lo que hoy es de ra-
biosa actualidad. Por eso quiero evitar en la medida de lo posi-
ble hablar de modelos concretos y precios y centrarme en
desgranar aquellos elementos que deben ayudarnos a decidir
que camara es la mas adecuada para cada uno.

Lo cierto es que ya hemos llegado a ese punto en que el mer-
cado ofrece camaras a precio muy asequible y que proporcionan
una calidad de imagen similar a las de loda la vida. Como decia
en anteriores capitulos, las camaras digitales de gama media
han igualado al 35mm y las de gama alta al medio formato.
También en velocidad de disparo se ha igualado a las cAmaras
convencionales.

Hay una serie de elementos y factores a tener en cuenta a la ho-
ra de decantarnos por un modelo u otro. A continuacion voy a
explicarlos en detalle.

El a2ensaor

Talde]|

El tipo de sensor y tamario del mismo condicionan la calidad de
la imagen final. Los dos tipos de sensor mas extendidos son el
CCD (charge-coupled device) y el CMOS (complementary metal
oxide semiconductor).

El inconveniente de los sensores de tipo CCD es que consumen
mucha energia, atraen el polvo por estar cargados eléctrica-
mente y se calientan bastante, requiriendo técnicas de enfria-
miento especiales como el efecto Peltier (chip acoplado al pro-
pio sensor y que disipa el calor por transferencia, reduciendo el
ruido generado por el sensor aunque aumentando el tamano
del conjunto). Actualmente se estan imponiendo los sensares de
tipo CMOS, que consumen la cuarta parte de energia que los
CCD y resultan més baratos de fabricar.



Por el contrario, los CCDs lienen un mayor rango dinamico (ac-
tualmente casi el doble) que los CMOS (Es el valor gue resulta
de dividir el nivel de saturacion de los pixeles por el umbral por
debajo del cual no captan senal), y generan menos ruido ya que
todo el procesado de la sefial se realiza fuera del CCD.

Ambos lipos de sensores comparten una caracteristica: jsiem-
pre capturan la imagen en escala de grises! Para aquéllos per-
plejos me voy a permilir introducir un poco de teoria.

El sensor de la camara es una matriz bidimensional de filas y co-
lumnas donde en cada celda hay un fotosensor que mide el nu-
mero de fotones incidentes (produciendo un voltaje proporcio-
nal a la cantidad de luz recibida). Cada celda equivaldria a un
pixel de la imagen.

N° de filas x n°decolumnas = n° total de pixeles de la imagen

Por ejemplo una camara de 5 Mpx puede tener 2560 x 1920 pi-
xeles = 4.915.200 pixeles = 5 Mpixeles. Una camara de 14 Mpx
puede tener 4.500 x 3.000 px = 13.500.000 px = 14 Mpx.

Figura 5.30
Estructura de la imagen
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Fl fichero RAW, mencionado anteriormente, no es sino el regis-
tro de la informacion existente (voltaje) en cada fotosensor de
la matriz. Y esa informacion solo es el nivel de luminosidad, tre-
ducible a escala de grises (figura 5.31).

Entonces, ¢como se captura el color? La solucion es realmente
ingeniosa. Se basa en aplicar tiltros de color rojo, verde y azul a
cada fotosensor, de forma allernada. Se emplea el doble de fil-
tros de color verde que de rojo y azul porque el ojo humano es
mas sensible al verde gue al resto de colores. Aunque estos fil-
tros de color individuales se pueden agrupar de varias maneras,
la més utilizada es la “Matriz de color Bayer” (figura 5.32).

Y ahora viene la parte dificil de resolver. Hemos afirmado gue
cada celda equivale a un pixel. Pero ya sabemos que un pixel se
compone de valores de rojo, verde y azul (RGB), y en cada cel-
da sélo hay informacion para un canal de color.

Hay que conseguir una imagen completa en color tres valores

Figura 532 de color para cada pixel. Para ello hay que convertir el fichero
Matriz Bayer RAW (bruto) “recreando” la informacion de color que falta en
cada pixel basandonos en los que hay alrededor.

El proceso consiste en generar una matriz incompleta para ce-
da canal de color y el convertidor RAW se encargard de rellenar
los huecos basandose en la informacion existente. En la figura
5.33 podemaos ver graficamente el proceso seguido.

Convertidor
RAW

" Fichero final
en formata RGB

Figura 5.33

PPraceso de conversion. e
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Pero existe un tipo de sensor diferente, el Foveon X3, montado
por ahora en camaras Sigma. Esle sensor emplea tres capas
(matrices) de fotosensores superpuestas que responden
individualmente a cada color.

El beneficio respecto a los sensores de tipo CCD o CMOS es que el
Foveon captura la informacién completa de color para cada pixel.
De esta manera resuclve algunos problemas de halos, aberraciones
cromaticas, etc., inherenles al proceso de inlerpretacion de la
matriz de tipo Bayer de los sensores CCD y CMOS, aungue estos
problemas son cada vez menaores debido a la sustancial mejora en
los programas que realizan esta conversion.

El inconveniente es que resulta mucho mas caro de producir
que un sensor de tipo CMOS, ya que para el mismo numero de
pixeles emplea tres veces mas fotosensores, Las cadmaras que
emplean este sensor se anuncian como de 10 Mpx, pero solo
dan 3,3 Mpx. Como emplean tres capas de fotosensores, una
para cada canal de color, hacen el siguiente céalculo: 3 capas x
3.3 Mpx = 10 Mpx.

Pero esto es mas falso que un euro de madera. Efectivamente, este
sensor Foveon tiene en tatal 10 millones de fotosensores repartidos
en tres capas para recoger la informacion de color de cada canal
(RGB), pero una vez que se genera la imagen, ¢sta tiene solo 3,3
Mpx porque emplea tres fotosensores para describir cada pixel.
Luego, mediante un algoritmo de interpolacion se incrementa
artificialmente el tamano de la imagen hasta llegar a los 10 Mpx.
Cuando hagan una camara con un sensor Foveon donde cada
capa contenga 16-22 millones de fotosensores, me la comprare.

La empresa Fuji hace algo parecido con el SuperCCD. Este
sensor tiene la mitad de los fotosensores especialmente
concebidos para registrar las altas luces. Esta informacion
complementa la obtenida por la otra mitad de fotosensores,
aumentando el rango dinamico efeclivo del sensor.

Hasta agui muy bien, pero anunciar una camara equipada con
este sensor afirmando que tiene 12 Mpx cuando en realidad la
imagen tiene solo 6 Mpx es claramente publicidad enganosa.

Tamano del sor

Crarm
S 2ol

Este factor es determinante para la calidad final de la imagen.
Para un mismo numero de Mpixeles, cuanto mayor sea el area
ocupada por el sensar, mejor.

El sensor Foveon X3

emplea tres capas
(matrices) de
fotosensores
superpuestas que
responden
individualmente a
cada color

Para un mismo
niimero de
Mpixeles, cuanto
mayor sea el drea
ocupada por el

Sensor, mejor
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La mayoria de
camaras digitales
montan un sensor
mds pequeiio que el
formato estdndar de
35 mm vy la longitud
focal hay que
multiplicarla

por 1,3al,6

Figura 5.34
Sensor de 22 Mpx (36x48mm).
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Esto se debe a que cuanta menos superficie ocupe cada foto-
sensor, menos luz (menor numero de fotones) recibira, y habra
que amplificar la sefal producida con el consecuente aumento
de ruido en la misma.

Normalmente las camaras digitales tienen un sensor mas pequeno
que el formato estandar de 35mm (24x36mm). La excepcion son
los respaldos digitales que montan camaras como Hasselblad y cu-
yo sensor suele ser de 36x48mm. En el caso de las cadmaras reflex
digitales que montan objetivos de 35mm un sensor mas pequeno
implica que la longitud focal hay que multiplicarla por un factor
que suele ir desde 1,3 hasta 1,6, siendo 1,5 el mas habitual.

De esta manera una lente 28-70mm se convierte en 42-105mm,
y el 70-200mm pasa a ser un 105-300mm. Esta variacion de la
longitud focal, desde mi punto de vista, desvirtta el uso gue po-
damos dar a nuestras lentes, obligandonos a la adquisicion de
otras nuevas.

Hasta ahora sélo Canon y Kodak han producido camaras con
sensor completo (es decir, de 24x36mm) que no modifican la
longitud focal. Si ya tenemos objetivos buenos la mejor opcion
es buscar una camara de sensor completo. Ademas, un buen
objetivo podra dar servicio durante muchos anos, aungue cam-
biemos de cuerpo con cierta frecuencia.

Y una advertencia: cuidado con los objetivos que se anuncian
como “digitales” o “DX". No son mas adecuados para las ca-
maras digitales que las lentes convencionales, como pretenden
hacernos creer, sino que suelen ser de inferior calidad y sélo va-
len para camaras con factor de multiplicacién 1,5 o mayor.

Al ser estos sensores mas pequenos de 24x36mm, solo reciben
luz de la zona central de la lente de 35mm. De esta manera se
pueden construir lentes corregidas solo en el centro abaratando
los costes de fabricacion, ya que los extremos son las zonas mas
costosas y dificiles de corregir.

Dado que la tendencia de algunas primeras marcas como Ca-
non es producir camaras con un factor de multiplicacion cada
vez menor, es muy probable que en un futuro préximo no solo
las camaras de alta gama dispongan de sensores de tamafo
completo (24x36mm). Y los objetivos “digitales” no se podran
utilizar en ellas.

Por tanto, mi consejo es evitdr las lentes “digitales” y comprar
lentes normales que luego podamos aprovechar con un futuro



cuerpo de sensor completo. Si la camara que has adquirido o
plensas adquirir lleva una lente de este tipo, hazte a la idea de
venderla junto al cuerpo cuando llegue el momento.

Ruido

Este efecto indeseado se manifiesta como distorsiones aleato-
rias de color a nivel de pixel, sobre toda en zonas de sombra. El
ruido depende del tamafio y calidad del sensor y de la sensibili-
dad utilizada en la toma.

Es importante saber que todas las camaras digitales, de alta ga-
ma o de consumo, sélo tienen una sensibilidad real, y suele
coincidir con el valor ISO minimo que se pueda seleccionar en la
camara. Las sensibilidades superiores se consiguen a base de
amplificar la sefal recibida en los fotosensores, lo que provoca
ruido inevitablemente. Por eso, a mayor sensibilidad mas ruido.

Hay una excepcion notable. Las camaras reflex digitales de Ca-
nen, con und sensibilidad real de 100 ISO, permiten emplear va-
lores de hasta 1600 ISO sin apenas aumento de ruido. Si no tie-
nes una de estas camaras, lo mas recomendable es emplear la
menor sensibilidad posible, excepto en casos de fuerza mayor.

Fioura 5.35

Comparacion a ramano real de los

SCTSOIEeS MAS COlnuUNes.
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Veamos unos ejemplas de ruido a diferentes sensibilidades con dos cdmaras diferentes:

Figura 5. 36 Olympus C5050 a 80 1SO.
Se ha usado la sensibilidad minima (real) de esta cdmara.

Ll resultado, inspeccionando una seccion de la imagen al
100%, es correcto.

Figura 5.38 Canon 10I) a 100 ISO.
Este primer ejemplo estid tomado a la sensibilidad minima

de esta cdmara.
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Figura 5.37 Olympus C5050 a 320 1S0.

Tanto a 160 como a 320 150 se aprecia un aumento
paularino del ruido, visible sobre rodo en la zona de
sombras,

Figura 5.39 Canon 10D a 400 150. Multiplicando por
cuarra la sensibilidad inicial el resulrado es pricticamente
indistinguible de la toma a 100 ISO. A 800 ISO el

resultado es sinular a éste y a 1600 1SO empieza a notarse

ligeramente aunque el resulrado es bastante aceprable.



La batalla comercial de las camaras digitales suele librarse en
torno al numero de megapixeles del sensar. Pero este dato s6
lo tiene relevancia a la hora de saber cudl es el tamano méximo
de copia que podemos obtener con una captura. De hecho, es
pastante enganoso porque el nimero de Mpx es el resultado de
la multiplicacion del n® de filas por el n” de columnas de la ma-
triz del sensor, y este valor no es representativo del incremento
real en el tamano de la copia.

La diferencia a efectos practicos del tamafio de copia final en-
tre 5y 6 Mpx, 0 bien 6 y 8 Mpx supone practicamente un lige-
ro recorte de la foto. Hay que irse a 14 ¢ 22 Mpx pard dpreciar
un incremento notable en el tamafio de salida.

Ficura 5.40
[amano comparativo entre imasencs

Jde dilerente nimero de Megapixeles.

B Mps 14 Mpa

A continuacion, la tabla que muchos andaban buscando. Posi-
blemente otras fuentes propongan tamanos inferiores a estos
debido a que aun existe la falsa creencia de que 300 dpi es la
resolucion adecuada para cualguier lipo de salida (solo es vall
do para la imprenta). Asi que ni caso.

Megapixeles Tamafno maximo Tamano maximo (1) Aplicanda las réenicas de
sin interpolar (cm) interpolado '(cm) interpolaciin que explicard mids

4 _ 18 % 24 35% 50 adelante se puede Hegar a duplicar ¢l

6 oy 20 x 30 A0 % 60 Lo maxime i|1':\'1'[“l."i:1\1'.‘ COnomuy
i buena cabidad. De este modo, con 14

8 i ol SRAZ0 Mpx e pueden hacer copias de 100 x

1 i x93 60 x 80 130 ¢ con resultados de gran calidad.

14 = 35x50 70 % 100 De hecho es el tamanea gque yo suelo

22 - 45 x 60 100 x 130 emplear para mis fotos,
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Es fundamental que
la cdmara disponga

de formato RAW
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Formatos de Archivo Admitidos

lodas las camaras digitales permiten disparar en formato JPEG
con diversos tamanos y grados de compresion. El formato TIFF
ha desaparecido practicamente de las opciones que se pueden
encontrar en las nuevas camaras. Y el formato RAW esta dispo-
nible solo en ciertas camaras.

Es fundamental que la camara disponga de formato RAW, ya
que en caso contrario sélo servird para hacer las fotos de va-
caciones. Algunas tienen la opcidn de grabar un JPEG junto al
RAW. Exceplo bajo circunstancias especiales, desaconsejo gra-
bar RAW + JPEG porque es una forma absurda de consumir
bateria y espacio en la tarjeta de memoria. Ya automatizare-
mos posleriormente la tarea de la generacion de los archivos
JPEG.

Algunas camaras estan empezando a incorporar como formato
RAW de salida el estandar DNG (Digital Negalive) propuesto por
Adobe. Esperemos que otras tomen ejemplo. Ya hablaré mas
adelante de este nucvo formato RAW estandar.

Tarjeta de Memoria

Me resisto a hacer una lista de formatos de tarjeta existentes.
Mi recomendacion es que sc empleen Larjetas de tipo Compact
Flash tipo Iy las SD. Son las més compatibles y se han converti-
do en el estandar de facto del mercado. De hecho, algunas cé-
maras como la Kodak SLR o la Canon 1Ds llevan ranura para
ambaos tipos de tarjeta.

Sony ha intentado imponer sin éxito su Memory Stick en las
compactas. Son muy caras y sélo sirven para esta marca.

Es mas inleligente comprar una cdmara compacta que admi-
la Compact Flash (CF) y/o SD, porque son bastante mas ba-
ratas y en un momento de necesidad se pueden usar en otra
camara.

Es conveniente emplear de dos a cuatro tarjetas iguales(es me-
Jor llevar dos tarjetas de 2GB que una de 4GB). Y si nos lo po-
demos permitir, un disco duro externo que nos permita des-
cargar periodicamente (e incluso visualizar) las imagencs.
Mientras se descarga una tarjeta podemos sequir disparando
con la otra.
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Velocidad de Disparo

Més importante adn que el numero de folos por segundo, es
saber cudntas fotos consecutivas se pueden realizar. En las ca-
maras tradicionales esto nunca ha supuesto un problema, pero
sien las digitales. Este dato suele estar bastante escondido en
la lista de especificaciones o sencillamente no aparece.

Cuando se dispara el obturador, la camara tiene que escribir la
informacion en la memoria y esto lleva un tiempo. Por tanto, las
cémaras suclen llevar un buffer {(memeoria interna intermedia)
donde se van almacenando en una cola hasta que se efectua la
grabacion y se libera ese espacio del buffer interno. Cuanto ma-
yor sea el buffer y cuanto maés rapido se escriba a la tarjeta, me-
nos posibilidades tendremos de guedarnos “sin galillo” y per-
damos la foto de nuestra vida.

Ala hora de elegir una camara es importante comprobar cuan-
tos disparos consecutivos se pueden hacer en formato RAW.
Hay camaras pretendidamente profesionales coma la Sony DSC-
F828 gue en farmato RAW solo pueden hacer un disparo y lue-
go hay que esperar {15 segundos! a gue se grabe y poder vol-
ver a disparar. Esto es inadmisible. Incluso camaras compactas
mas sencillas permiten hacer hasla tres disparos en RAW con un
tiempo de grabacion de 4s. Las reflex acluales admiten un mi-
nimo de ocho tomas sequidas antes de saturar el butfer.

Por tanto, piensa segun el tipo de fotografia que haces, cuan-
tas tomas seguidas puedes llegar a necesitar y elige la camara
en consecuencia.

Figura 5.41

El Epson 1'-2000 es ¢l sueno hecho
realidad de muchos torderatos. Una
pantalla de 3,87 de una calidad
excelente nunca vista antes, interfaz
USB 2.Q parit transterencias muy
capidas, baterfas que duran v duran,
posibilidad de visualizar los wrchivos
RAW dircctamente, ver video,
reproducir masica MP3., v 40 GB de
capacidad para almacenar nuestras
fotos. En lu parte superior riene las
ranuras para CF v SD. Lasta el
soporte que Heva para apoyarlo es una

anréntica delicia
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Figura 5.42

Pentax Oprio S3i de 5 Mpx.

Figura 5.43
Sony Cibershar DSC-TT de 3 Mpx.

Figura 5.44
Nikon Coolpix 5700 de 5 Mpx.

116 - Captura

OoOmpacia nRetiex... 0O ieleme

El concepto de camara compacta ha sufrido una revolucion des-
de la aparicion de las camaras digitales. La cantidad de tecnolo-
gia que ahora hay en una de estas cadmaras de reducido tama-
no ha hecho que se pueda contemplar incluso un uso “serio”
de las mismas.

Las mas pequenas son tan estilizadas y delgadas que se pueden
llevar en un bolsillo o en la cartera. Yo llevo siempre conmigo
una Pentax Optio S5i con una tarjeta SD de 1 GB gue me per-
mite grabar voz, hacer video de baja resolucion, “fotocopiar”
documentos..., e incluso hacer fotos de forma casual con muy
buena calidad.

Estas camaras solo permiten disparar en JPEG, pero el uso a que
estan destinadas no requiere la mayor gama tonal que permite
el formato RAW.

Por el contrario, las compactas de gama alta sf permiten ¢l for-
mato RAW v suelen llevar lentes de buena calidad. No las pue-
des meter en un bolsillo, pero algunas de mis mejores fotos es-
tan hechas con este tipo de camaras.

Figura 5.45 Cunon Powershor Pro 1 de 5 Mpx

Tenemos también las camaras reflex de abjetivos intercambia-
bles, de aspecto y calidad de imagen muy similar a las camaras
convencionales de 35mm. Este tipo de camara permite aprove-
char los objetivos que ya tengamos, aungue con el problema del
factor de multiplicacion que antes expliqué,



Figura 5.47
Canon EOS 1D Mark 11 de 8 Mpx.
Vista de frente y vista trasera.

Figura 5.48

Quicro mencionar la incursién de la
mano de Epson de las camaras
telemérricas en el mundo digital.
Camura Epson R-DI.
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La legién de seguidores incondicionales de Leica ya tienen una
camara digital (basada en la Voigtlander Bessar) con el mismo
tacto y calidad y donde poder montar sus famosos objetivos.
Ademas, una vez oculto su espejo escamoteable ni un experto
diria que estamos anle una camara digital.

Siendo una gran opcion para los usuarios de Leica por la gran
calidad de imagen y el bajo ruido, se queda un poco corta (por
el sensor de 6 Mpx) para aquéllos gue necesiten grandes am-
pliaciones. Una cdmara como ésta con un sensor de 12 Mpx,
por ejemplo, seria un rotundo éxito. Seguro gque nos dan algu-
na sorpresa.

Tras esta vision general de la oferta de camaras digitales y cen-
trandome en las compactas de gama alta que admiten formato
RAW y las reflex, voy a detallar las ventajas e inconvenientes de
unas y otras.

Al no lener Optica intercambiable no se ensudia el sensor. Es-
te es un problema muy extendido en las cdmaras reflex.

% La pantalla LCD de las compaclas suele ser basculante y o
mas importante, permite componer la imagen en tiempo re-
al. Esto unido a la ausencia de ruido por no tener espejo que
se mueva permite hacer tomas inadvertidas dfficiles de reali-
Zar con otro tipo de camara.

@ Al poder ver la imagen que vamos a tomar directamente en
la pantalla LCD, en algunos modelos también se puede vi-
sualizar un histograma “dindmico” que en modo manual
nos permile un control perfecto de la exposicion. En las ¢a-
maras reflex esto no es posible y la pantalla LCD sdlo sirve
para visualizar las imagenes ya capturadas.

* Ll sensor suele ser de 1/1.8" (ver figura 5.35) y aunque ¢s-
tos generan mas ruido gue los sensores mas grandes (ver
TAMANO DEL SENSOR) tienen algunas ventajas. Al ser el drea
que recibe la luz mas pequena gue en sensores mayores
sucede que:

o La profundidad de campo es bastante mayor que en las
camaras de 35mm.

o Dada una longitud tocal equivalente, se puede disparar a
velocidades mucho mas lentas que en 35mm (mas ade-
lante hay ejemplos de fotos tomadas a mano a 1/8s den-
tro del Metro en movimiento).



Veamos algunos ejemplos de fotos capturadas con camaras
compactas, imposibles de realizar con una camara de 35mm,
para ilustrar lo anterior:

Figura 5.49
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Figura 5.51

Figura 5.52 I 5.53
Figura 5.53
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Figura 5.54 Figura 5.55

Figura 5.56 Figura 5.57
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® Por el contrario, las camaras reflex tienen un sensor mas

grande (no necesariamenle con mas Mpx) y que habitual-
mente proporciona mas calidad.

® Practicamente no existe tiempo de retardo en el momento
del disparo. Esto es muy importante, sobre todo, en la toma
de inslantaneas.

® El formato de las reflex digitales suele ser 2:3, equivalente &l
paso universal de 35mm. En cambio, en las compactas es de
3:4, equivalente a la relacion existente entre el alto y ancho
de las pantallas de ordenador. Si se estd acostumbrado al
formato universal de 35mm, puede costar un paco compo-
ner con un formato mas cuadrado, aunque segun para qué
(por ejemplo en retrato), puede Llener sus ventajas.

® La calidad de las lentes de 35mm o de medio formato es bas-
tante superior a la de las lentes empleadas en las camaras
compactas.

Resumiendo, se puede decir que se puede llegar mucho mas le-
jos con las compactas digitales gque con las tradicionales, sobre
todo porque con los programas actuales de tratamiento digital
se puede mejorar y corregir la imagen, paliando asi los defectos
propios de lentes mediocres como falta de nitidez, aberracion
cromatica y vineteado. De hecho, y como dfirmaba anterior-
mente, algunas de mis fotos mas conocidas estan realizadas con
este tipo de camaras y copiadas en gran formato con una cali-
dad tal que pocos pueden distinguirlas de otras tomadas con ca-
maras mejores (para ello siempre disparo en RAW y hago varias
tomas que posteriormente uno para conseguir mas informacion
y poder ampliar mas). Veamos algunos ejemplos:

Figura 5.58 “Hombue sentado en sala de aeropucrto”™, 2003 Colonia. 4 romas unidas.
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Figura 5.59 “Edificios de oficinas en los Docklands”, 2003 Londres. 5 romas unidas.

Figura 5.60 “Edificio y Velero”, 2003 Londres. 4 tamas unidas.
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Figura 5.61 "“Sala de Aeropuerto”, 2003 Ginebra. 2 romas unidas

Figura 5.62 “Bulldozer”, 2004 Calpe. 5 romas unidas,
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Pero una buena camara con una buena lente siempre impone
su calidad, aunque la diferencia es mas estrecha que con el sis-
tema tradicional.

Veamos un ejemplo clarificador. Para cllo he hecho una compa-
racion totalmente injusta: una Canon Powershot G5 (camara
compacta de 5 Mpx) y una Canon EOS 1Ds (cdmara reflex de 11
Mpx con lente Canon). El precio de la segunda es veinte veces
mayor que |a primera.

Seccian amplioda al 1008

Figura 5.63 Figura 5.64
Canon (3 de 3 Mpx. 100 180, Canon EOS 1Ds de 11 Mpx. 100 1SO.
Sin midscara de enfoque. Sin midscara de enfoque,

Aparte del formato 2:3 en lugar del 3:4 de la compacta, no se
aprecian diferencias de calidad en principio. Pero ahora compa-
ramos la secciébn marcada en rojo en ambas imagenes y am-
pliada al 100%. No se ha aplicado ninguna mejora ni mascara
de enfoque de ningun tipo.

La diferencia es importante a favor de la 1Ds. La nilidez es muy
superior y los colores sélidos como el azul del cielo aparecen lim-
pios. Pero hay que tener presente que mediante Photoshop po-
demos mejorar notablemente la imagen obtenida por la com-
pacta y acercarnos al resultado de la figura 5.66.
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Figura 5.65
Canon G-9. Seceon de la tigura 5.65
al 100%, Se pude observar la falra de
nitidez y ¢l ruido granulado del cielo.

Figura 5.66

Canon EOS 1Ds. Seccion de la 5.65
al 100%. La nitidez en los detalles es
muy alra y el cielo aparece sin ruido
ni granulacion.

Ahora te toca decidir a ti. (Lo mejor? Tener las dos.
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Como sacar el mayor partido

Una vez tengamos la camara (casi) ideal en nuestro poder, o al
menos la que nueslro presupucsto nos haya permitido, es el
momento de asegurarnos la mayor calidad posible en la toma.
El contenido, companeros y companeras (como suelen decir los
lideres sindicalistas), ya es cosa de cada uno...

Ajustes en la Camara

Elegir la Sensibilidad Minima

Se debe elegir la menor sensibilidad posible, que como explica-
ba anteriormente, es la sensibilidad real del sensor, Yo perso-
nalmente prefiero una foto lrepidada que con ruido.

Pero logicamente hay situaciones como la fotografia de accion
0 la obtencion de instantaneas en situaciones de poca luz, que
exigen emplear una sensibilidad mayor. Si por el tipo de foto-
gratia que haces eslas situaciones son habituales, te recomien-
do que utilices camaras Canon de tipo reflex.

Algunas camaras, sabre todo las compactas, tienen una opcion
“Auto” en los ajustes de sensibilidad. Es mejor elegir una sensi-
bilidad fija (la menor si es posible) y variarla en caso de necesi-
dad. la opcion “Aute” incrementa la sensibilidad a su antojo
cuando la camara “considera” que no hay luz suficiente.

Una vez sabido esto, y en caso de existir ruido en la imagen, hay
tecnicas que permiten paliarlo y que explicaré mas adelante, pe-
ro siempre es mejor no tener que utilizarlas.

Seleccionar el formato RAW

En ¢l menu de ajustes de Calidad, seleccionar el formato RAW.
Aparte de obtener la maxima gama tonal que el sensor es ca-
paz de registrar, nos permitird editar la imagen con mas flexibi-
lidad en 16 bits, comao ilustré en el capitulo 2.

Una vez seleccionado, todos los ajustes de la cdmara referidos
a balance de color, saturacion, nitidez, brillo, contraste o espa-
cio de color, quedan desactivados o no lienen ninguna inciden-
cia en la captura. ks luego, al convertir el formato RAW, cuan-
do se realizan estos ajustes.

Una vezy tengamos
la cdmara que
NUestro presupuesto
nos haya permitido,
es el momento de
asegurarnos la
mayor calidad
posible en la toma
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Si se dispara en
JPEG es muy
importante elegir la
temperatura de color
correcta, ya que las

dominantes

provocadas por una
eleccion incorrecta
son dificiles de
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corregir

Hay circunstancias en gue puede considerarse conveniente dis-
parar en JPEG en lugar de en RAW. Hay ocasiones en que el te-
ma apenas requiere tratamiento posterior.

Como ejemplo podriamos mencionar las fotos de reportaje so-
cial (las de "hatalla”) o aquéllas destinadas a publicacion en pe-
riodicos o revistas convencionales, y donde es mas importante
la inmediatez que la alta calidad.

Pues bien, en este caso es importante seleccionar Abose RGB co-
mo el espacio de color en que se graba el fichero JPEG (por de-
fecto siempre esta SRGB) si es que la cdmara lo permite.

EL proceso es el siguiente: la camara siempre dispara en RAW
(incluso aunque no lo tenga como formato disponible de sa-
lida). Se realiza la interpretacion de los datos del sensor
(RAW) segun los valores establecidos en los menus de la ca-
mara, balance de blancos, nitidez, saturacién, contraste, bri-
lla, etc., se convierte el espacio de color nativo de la camara
al de salida (sRGB por defecto) especificado en los menus y
se graba el fichero JPEG. Pues bien, aunque la imagen tenga
solo 8 bits, perderemos menos tonos grabando en ADOBC
RGB.

Por atro lado, hay que asegurarse de elegir la minima compre-
sion y el tamano mayor en las opciones de JPEG (excepciones al
margen).

Balance de Blancos

Si se dispara en JPEG es muy importante elegir la temperatura
de color correcta en la camara, ya que las dominantes provoca-
das por una eleccion incorrecta son dificiles (y a veces imposi-
bles) de corregir en Photoshop.

Si se dispara en RAW, da igual el ajuste que se ponga, y esto s
una gran ventaja. De hecho, yo suelo poner el balance en Au-
T0. La razan estriba en que el formalo RAW es independiente
de la temperatura de color clegida (el sensor solo capta una
imagen en escala de grises, ;recuerdas?). Cuando se procesa el
archivo RAW con la aplicacion adecuada puedo elegir a poste-
riori que temperatura de color aplicar.



Anteriormente definia el rango dinamico de un sensor como la
razon existente entre el nivel de saturacién de los pixeles y el
umbral por debajo del cuél no captan sefal. Dicho en otras pa-
labras, el rango dinamico expresa la capacidad del sensor para
recoger infarmacion desde las sombras a las luces.

Por desgracia, los fabricantles no suelen aportar este dato en
sus fichas técnicas, siendo tan importante comao el nimero de
megapixeles. Porque, ;de qué vale un sensor de muchos Mpx
sino es capaz de registrar adecuadamente las sombras y las
luces?

Pero para hacernos una idea podemos hacer las siguientes esti-
maciones segun ¢l nimero de diafragmas gue cada soporte es
capaz de registrar desde las sombras profundas hasta las luces
mas altas:

Pelicula diapositiva R diatragmas
Pelicula negativa — 7-8 diafragmas
' Camara digital gama media — 5-6 diafragmas
Camara digital gama alta v 8-9 diafragmas
Respaldo digital CCD gama alta —  10-11 diafragmas

A algunos puede chocarle que una camara digital de gama altd
pueda lener mayor capacidad para capturar detalle desde las
sombras hasta las luces gue una pelicula negativa, lo mas en fo-
togratia analdgica, incluso la experiencia puede ser contraria a
gsto, pero es absolutamente cierlo.

Aquellos fatégrafos con camaras digitales de gama alla que no
consiguen lanta gama tonal como en la pelicula negativa, se cs-
tan enfrentando a una peculiaridad de la captura digital: el ran-
go dindmico puede ser mayor, pero esta desplazado hacia las
sombras, v eslo obliga a exponer de forma diferente.

La forma de medir la exposicién con camaras digitales difiere
bastante de lo que estamos habituados con la pelicula. 51 con el
negativo se exponia para las sombras, en digital hay que expo-
ner para las luces.

Si con el negativo
se exponia para las
sombras, en digital
hay que exponer
para las luces
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Figura 5.67

Ejemplo de histograma en la cimara
i 3 ;

de una captura que abarea rodo el

raneo dindmico del sensor.
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La clave de lodo esto reside en gue los sensores digitales de t
po CCD o CMOS responden a la luz de manera muy diferente
al ojo humano o la pelicula.

La vista, v en general todos los sentidos del ser humana, fun-
cionan de forma no lineal. Fsto significa, en el caso de la vists,
que aungue el ojo reciba el doble de estimulo visual (el doble de
fotones), no vemos el doble de claro. jGracias a Dios!

Esta no linealidad nos permite poder someter la vista a cambios
bruscos de luz. Por ejemnplo, en el exterior a pleno sol puede ha-
ber 10.000 veces mas luz que en una habitacién en penumbra.
Nos quedariamos ciegos si el estimulo visual recibido fuera tam
bién 10.000 veces mayor. La pelicula imita el comportamiento
del ojo humano y también funciona de forma no lineal. Y esto
también es aplicable al diseno de los diafragmas en los objeti-
vos: cada uno deja pasar el doble de luz que el siguiente.

Pero los sensores digitales no funcionan asi: su respuesta es
completamente lineal. Tan sélo cuentan fotones y generan una
senal eléctrica directamente proporcional a ese estimulo.

Tale|

Supongamos que el sensor de nuestra cdmara usa 12 bits y tie
ne un rango dinamico de 6 diafragmas (camara de gama me
dia). Por tanto disponemos de 4.096 niveles (2" "), Fs decir, es
capaz de medir la luz recibida asignandole un valor entre los
4.096 disponibles (siendo el nivel O=negro y 4.096=blanco).

Dado que la respucsta del sensor es lineal respecto al estimulo,
podriamos suponer gue si un solo foldn recibido generase el ni-
vel 1, entonces 10 fotones generarian el nivel 10, 100 fotones
el nivel 100 y 4.096 fotones el nivel 4.096.

La informacion de la caplura estara distribuida en 4.096 niveles
abarcando seis diafragmas de rango dinamico (figura 5.68).

‘B diaf:’agmas

4——— 4096 nive[esl —_—



Es muy posible que, como muchos fotogralos, tiendas a su-
bexponer para asi asegurarte de que no reventar las luces. Si
subexponemos un diafragma, ¢l histograma anterior queda-
ria como en la figura 5.68.

| ' :
. Subeximsicwe urf diafrag

Ll

Y ahora hago una pregunta: ;Cudntos niveles de los 4.096 dis-
ponibles crees haber perdido al subexponer un diafragma para
evitar luces quemadas?

Situ respuesta es "la sexta parte”, jeslas en un error!

Cada diafragma deja pasar la mitad que el inmediata-
mente anterior (11 deja pasar la mitad de luz gue 18, 18 la mi-
tad que 5.6 y asf sucesivamente). Si la camara es capaz de cap-
turar seis diatragmas de rango dindmico, el mas brillante
contendra la mitad de los niveles disponibles (2.048), el si-
quiente 1.024, el siguiente 512 vy asl sucesivamente. Por tanto,
al subexponer un diafragma estamos perdiendo 2.048 niveles,
la mitad. Si subexponemos 2 diafragmas, perdemos 3.072 y nos
quedamos solo con 1.024 niveles. Mira la distribucion real en la
figura 5.69.

| ]

SuhexTGEn:il.iL de un diafragrha

Esta es la distribucion real;

El diafragma mas brillante csta representado por 2.048 niveles
mientras que el mas oscuro sélo por 64 niveles. Fs decir, en la
captura RAW hay mucha mas informacion en las luces que en
las sombras.

Veamos una representacion grafica del histograma de la captu-
rasuperponiendo el niimero de niveles disponibles por cada dia-
tragma:

Figura 5.68, Histograma de la ciimara

con un Jialragma subexpugsto

Figura 5.69, Distribucion real de

niveles en la captura de una imagen
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Figura 5.70

Cada uno de los seis diafragmas que
el sensor es capaz de registrar en este
cjemplo, desde el 12 (el mids oscuro)
hasta ¢l 62 (el mds claro), contiene el
doble de niveles gue el anrerior. La
st de rodos los niveles expresados
en columnas suma 4.096 (2048 +
1024 + 312 + 256 + 128 + 64). Pero
como podemos ver no estdn
distribuidos uniformemente. Si
subexponemos un diafrapma se
pierden los 2048 niveles
correspondientes al diafraoma de luces
mids alras. Ver también ligura 7,39 del

capitulo sobre Camera Raw.

P 256 niveles —

Fiaura 5.7 1, Distribucion real de

niveles en una caprura de 8 bits

Figura 5.72

Orra fora de expresar la distribucion
ronal en ¢l momento de 1a captura y
en la imagen procesada,

Ver también la figura 5.70.
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- 2048 niveles

1= diafrag.  2° diafrag. 3" diafrag. 4 diafrag. 5 diafrag.  &° diafrag

Pero si ademas, disparamos en JPEG (8 bits) no tendremos
4.096 niveles, sino solo 256. Por tanto el histograma queda-
ria como en la figura 5.71.

En las sombras sélo hay 4+8 niveles (jpatético!). ¢Entiendes
ahora por qué se suelen empastar las sombras en 8 bits? Y si
encima subexpones...

En el caso de trabajar en 12 bits, aunque perdamos la mitad de
niveles al subexponer un punto, seguimos leniendo un buen
montén de informacion y paliamos de alguna manera esta pér-
dida de informacion.

Cuando el conversor de RAW (interno de la camara o externo)
genera la imagen en formato TIFF o JPEG tiene que redistribuir
toda esa informacion simplificindola. A esto se le llama “distri-
bucion de gamma corregida”:

Distribucion Lineal

(Bazada on L sarrw e wnis diafragmas de Latitud)

1 1ZR 5 %12 1024 1048 {la mitad de s, 4, 00, niveles totales)

Distribucion de Gamma corregida

i

Ivwles repantickn uniframements on cads dialfagme




Cuando visualizamos el histograma desde NIVELES, por ejem-
plo, los niveles ya estan repartidos uniformemente.

Por tanto, la exposicion que nos permita tener la mayor gama
lonal sera agquélla que contenga el maximo de informacion po-
sible en las altas luces. Se pueden dar tres escenarios posibles
en la captura de una imagen en cuanto al rango dindmico que
el sensor es capaz de registrar:

a) Situacion de bajo contraste (Figura 5.73). Fl sensor de la
camara es capaz de leer mas informacion tonal de la que hay
en la escena (menos de 6 diafragmas seguin nuestro ejem-
plo). No hay sombras profundas ni luces altas y por eso so-
bra espacio en el histograma a ambos lados.

b) Situacion de contraste ideal (Figura 5.75). Cl contraste de
la escena coincide con el rango dinamico del sensor {aproxi-
madamente 6 diafragmas en nuestro ejemplo). Hay infor-
macion desde las sombras hasta las luces.

Figura 5.73

Bujo contrasre.

—

T C s ; g

Figura 5.74

Figura 5.75
Clontraste dptimo,

Tieura 5.76
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Figura 5.77

Contraste excesivo.

Figura 5.78

Figura 5.79

oco contraste. Hay que sobreexponer
la imagen en la toma. Al procesar el
RAW expandiremos la informacién
desde la derecha (donde se acumula la
nayor gama ronal) hacia la izquierda,
creando un reparto muy uniforme de
los niveles. En ¢l caso de la figura 5.75
habria que expandir la informacién
pobre en niimero de tonos de la
izquierda hacia lu derecha. El mimero
de tonos disponibles en la imagen
ajustada serfa muy inferior y
rendrfamos problemas al edirarla.
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¢) Situacién de alto contraste (Figura 5.77). En la escena hay
mas de seis diafragmas de diterencia entre sombras y luces y
el sensor de la cdmara no es capaz de registrarlo. La infor-
macion se “sale” del histograma. Hay luces reventadas (cie-
lo) y sombras negras sin detalle (acera a la derecha).

Sombras simpastadas Luces ra{eruadns
-

Técnica de Exposicion

Por tanto, al hacer la toma debemos procurar que las altas lu-
ces con informacidn casi llequen a reventarse, llegando al ex-
tremo derecho del histograma. Asi capturaremos el maximo de
informacién con nuestra camara digital.

La exposicion ajustada en la camara debe serial que el histogra-
ma quede de la siguiente manera en los tres casos posibles. Ob-
serva que la clave esta en conseguir que la gréfica termine en el
extremo derecho. Si nos quedamos cortos perdemos niveles y si
nos pasamos, reventamos los blancos.




Como hemos visto, el contraste en la escena es la clave y la téc-
nica no es tan simple como subexponer siempre. De hecho, hay
que:

® Subexponer en situaciones de exceso de contraste.

® Sobreexponer en situaciones de bajo contraste.

® Solo cuando el contraste de la escena coincida con el rango di-
namico del sensor, la exposicion de la camara serd la correcta.

Pero la dltima pregunta seria: ;Y como sé cuanto tengo que

sobreexponer y subexponer en cada caso? Hay dos formas de
hacerlo:

1. Método pasivo: Hacemos la toma con el sistema de medi-
cion habitual y verificamos el histograma en la pantalla de la
camara. Veras qgue hay unas lineas verticales o marcas en el
eje horizonlal que indican dialragmas y que nos puede ayu-

Figura 5.80, Contraste ideal. [N

Ty que corregir la exposicion!

Figura 3.81, Exceso de contraste, En
este caso e preferible subexpomer [
imagen aungue perdamos mis
informacion en las sombras. Ya que el
sersor noes capar de caprar rada 1
mformacion, procuramos que Las altas
luces, donde se acumula el miximo de
gama tonal, estén hien expuestas, a
pesar de perder algo mas de deralle en
sombras que en la figura 5,79,
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dar a saber cuantos puntos tenemos que corregir para que
la gratica termine justo en el extremo derecho. Después vol-
vemos a repelir la toma.

2. Método activo: Desarrollé esta técnica porgue me parecia

una pérdida de tiempo (y de bateria) disparar, corregir expo-
sicion y volver a disparar.

a. Previsualizamos la escena imagindndonos la copia ya en
papel y decidir en qué zona queremos la luz mas alta con
detalle (lo que serfa la zona 7 del sistema de zonas de An-
sel Adams).

b. Seleccionamos la medicion puntual en la camara y medi-
mos en ¢sa zona de luz alta con informacion.

C. Sobreexponemos 2 diafragmas. Este valor es siempre fijo,
pero puede variar de una camara a otra dependiendo de
las caracteristicas del sensor. Es muy facil comprobarlo y
calcularlo. Dos diafragmas es un buen punto de partida).

d. Reencuadramos y disparamos. jEl histograma siempre
acabara justo en el extremo derecho del mismo!, con in-
dependencia de lo que ocurra por la izquierda.

Consideraciones a los métodos anteriores

1. Algunas camaras compactas permiten visualizar el histogra-

ma durante la toma. Poniendo la cdmara en modo manual
podemos ajustar la exposicion de manera que el histograma
termine exactamente en el extremo derecho. {Ojald algun in-
geniero de alguna marca de camaras lea esto e incorporen
un histograma “en viva” en las reflex digitales!

. El'histograma que se muestra en la pantalla de la cdmara nun-

ca corresponde realmente a la informacion que ha captado ¢l
sensor (datos RAW) sino a una version JPEG del mismo. Como
la camara suele aplicar una curva en S segun los valores de
contraste, saturacion, etc. especificados en los mends, el his-
tograma correspondera a una imagen algo mas contrastada
que la real, por lo que podemos ser un poco “permisivos” si
en el histograma parece que empiezan a reventarse luces por
la derecha. Posiblemente no estén reventadas. Es decir, pode-
mos pasdarnos un poco por la derecha porque la informacion
del histograma que vemnos en camara no corresponde a la ima-
gen real sino a una version mas contrastada de la misma.



3. Cuando elijamos nuestra zona de luz mas alta con informa-
cidn, hay que tener presente que los brillos acuosos 0 meta-
licos y los reflejos especulares no contienen informacion y
deben estar “reventados”. Es decir, no hay necesariamente
que medir la luz mas alla de la escena, que puede ser un bri-
llo, sino aguella zona que queremos que sea en nuestra co-
pia la luz mas alta pero con detalle.

4. Este meélodo de exposicion suele coincidir con la medicion de
luz incidente, que si funciona bien en digital.

Varios dias despues de terminar este capitulo no dejaba de dar-
le vueltas al hecho de gue, aungue la explicacion es detallada,
en ningun momento se vela claramente que diferencia habria
entre exponer “mal” o segun mis indicaciones. Y considero que
es demasiado importante como para dejarlo estar.

Asl que esta manana justo antes de amanecer he bajado a la
playa con la camara dispuesto a encontrar una situacion de ba-
|o contraste que me ayudara a ofrecer un bhuen ejemplo. Es el
mismo caso que el de la figura 5.73 y la 5.79.

Figura 5.82 (izgdu.)
Exposicidon marricial

automadtica.

Figura 5.83 (dcha.)
Medicidn puntual
sobreexponiendo dos

diafragmas.

Figura 5.84 Figura 5.85

Histograma de la fieura 5.82. Histograma de la tigura 3.53.
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En cada toma he hecho una exposicion “automéatica” con me-
dicién matricial y otra siguiendo mi técnica de exposicion pun-
tual midiendo en las luces altas de las nubes y sobreexponiendo
dos diafragmas (figuras 5.82 y 5.83).

Ahora edito el fichero RAW y corrijo ambos histogramas. El de
la figura 5.84 se redistribuye desde la izquierda (donde hay
menos informacion tonal) hacia la derecha. El de la figura 5.85
s¢ expande desde la derecha (donde hay mas informacion to-
nal) hacia la izquierda. La imagen queda muy parecida en am-
bos casos y los histogramas resultantes son también muy si-
milares. Por esta razon sélo voy a mostrar una cualquiera de
ellas (figura 5.88)

Pero al ampliar la imagen al 100% aparecen diferencias nota-
bles y podemos apreciar como hay menos gama tonal y mas rui-
do en la imagen de la izquierda. En cambio, la imagen de la de-

Figura 5.86 Con histograma corregido. recha aparece limpia.

E b R

T 2 e I 3 108 iee: 77,081 F2.2 G

0%, | TN =

Figura 5.87 Tras igualar las luces en ambas romas, amplio al 100% y se puede ohservar una importante diferencia tonal v

de ruido entre us dos capturas:
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A continuacion otro ejemplo similar donde se aprecia no sélo el
ruido sino la inferior gama tonal,

B D34D0760. 411 @ 100% [RGBI16)

Por tanto, debes procurar exponer de tal forma que las altas lu-
ces caigan en el extremo derecho del histograma. Es la manera
de conseguir mas calidad en nuestras imagenes.

Pero aun me guardo un regalito para aquéllos que disparan en
RAW y gue sin guerer han reventado informacion importante. ..
(para los impacientes ver control Exrosicion en el capitulo 8).

Figura 5.88

Orro ejemplo similar donde se aprecia
en la esquina inferior derecha como
s¢ rompe la imagen por falta

de informacidn ronal.

Captura - 139






Antes de meternos de lleno con
las técnicas de tratamiento de la imagen
vamos a conocer el entorno de trabajo

de Photoshop CS2.

También veremos como organizar
todas las imdgenes digitales que vamos
realizando.

Y por tiltimo desvelaremos todas

lus claves de Bridge, el nuevo
explorador de imdgenes de CS2, y que
por sus virtudes se convertird seguro en
centro neurdlgico de tu trabajo.

p T AP e
Primeros pasos
con Photoshop CS2

Entorno de Trabajo en CS2

Organizacion de las Imagenes.
Método de Trabajo

Bridge. La “Caja de Luz"” de C52
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Entorno de Irabajo en Cd/Z

Las opciones disponibles en el interfaz de Photoshop €52 son
muy numerosas y dentro del flujo de trabajo del fotografo son
s6lo unas pocas las mas utilizadas. Siempre se puede recurrir a
la Ayuda en linea o a cualquier de los excelentes manuales de
Photoshop disponibles en las librerias para un estudio mas de-
tallado de todas las opciones.

Yo me centraré en las mas importantes para el fotografo. Pero
antes de comenzar es conveniente aclarar las convenciones de
teclado que voy a usar en el resto del libro.

Como ya indicaba en el capitulo cuarto, la utilizacion de PC o
Mac para Photoshop ¢s mas una cuestion de gusto personal que
objetiva, y ademas Photoshop funciona practicamente igual en
ambas plataformas.

Hay algunas diferencias minimas, como las leclas de control em-
pleadas. Y aunque el libro estd destinado tanto a usuarios de
Mac como de PC, yo llevo mas de veinte anos utilizando PCs y
me siento mas cdmodo con ellos.

Ruego, por tanto, a los usuarios de Mac que lean este libro que
me disculpen por emplear las teclas de control de PC. He elegi-
do las que mejor conozco. Habra alguna excepcion en que el ac-
ceso a alguna funcion seré diferente. En ese caso explicaré co-
mo se hace en las dos platatormas.

La traduccion de las leclas de control es muy sencilla:

PC Mac

Ctrl ~¥ Command ( ‘ )
Alt — Option ( T )
(no existe) Ctrl

Mavus es el simbolo de la flecha que se encuentra en la es-
quina inferior izquierda del teclado ( 11 ).
Espacio es la barra espaciadora comun a todos los teclados

En Photoshop estas teclas de control se emplean como atajos de
teclado y como modificadores de herramientas.



Se pueden usar solas o combinadas. Por ejemplo, Ctrl+0,
Ctrl+Alt+0 o incluso Mayus+Ctrl+Alt+0.

Cuando se usan como modificadores de una herramienta se
suelen interpretar asfh:

CRL (Command) — Anade
Aut (Option) — Resta
Mayus — En campos numeéricos se

pueden usar los cursores verticales para aumentar o disminuir
el valor de uno en uno. Si se pulsa Mavs el incrementa se mul-
tiplica por 10. También se emplea para hacer lineas rectas en
angulos de 45° con las herramientas de dibujo.

interfaz de Photoshop C52

Pantalla Principal

Aglutina la barra de herramientas, la barra de opciones de he-
rramienta, las paletas, el mend principal y, por supuesto, las ven-
tanas de imagenes. Hay tres formas de ver las pantallas. Acce-
demos a ellas pulsando la tecla F (cada pulsacion cambia al
modo siguiente) o elegir el icono correspondiente:

] # Fizgura 6.1

e leonos de acceso

d R .

= directo a los tres modos
+

. de pantalla disponibles.

FN

Figura 6.2

Moda Normal: Se pueden abrie varias
imdgenes a la vez v cada una vcupa
una venrana, Ademds cada imagen
puede estar en un espacia de eolor

diferente.
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Figura 6.3

Panralla complera con memi superior.

Figura 6.4

Pantalla completa. El mend superior
desaparece y s6lo queda la barra de
opetones de herramienra.
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La tecla Tab (tabulador) permite ocultar/mostrar todos los me-
nis, paletas y barras de herramientas y Mayus+Tab oculta solo
las paletas dejando la barra de herramientas.

En cualquiera de los tres modos de pantalla podemos emplear
las herramientas de Zoom (Z) o la Mano (H) para ampliar o re-
ducir la imagen o para desplazarla. Pero es mas sencillo usar Es-
pacio para activar temporalmente la Mano o Ctrl+Espacio para
activar el Zoom(+) y Ctri+Alt+Espacio para el Zoom(-).

Ctrl+0 encaja la imagen en pantalla y Ctrl+Alt+0 la amplia
al 100%.

Figura 6.5 Figura 6.6

Modo pantalla completa ocultando los memis con TAB y Crrl+ Alr+0 par ampliar la imagen al 100%.
ampliando el ramafio de la imagen para encajarla en

pantalla,

Con la herramienta ManNo (H) o pulsando Espacio podemos des-
plazarnos facilmente por la imagen.

También se puede hacer doble clic en el icono del Zoom o de la
Mano para ampliar al 100% o encajar en pantalla (figura 6.7).
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Figura 6.7
Cul+0 para encajar la imagen

completa en pantalla,

Figura 6.8

Diversos elemenros del entorno de

trabajo de Photoshop CS2.

Informacién sobre la Imagen
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Barra de Herramientas

Aglutina todas las herramientas que se pueden emplear en Pho-
toshop. En la Ayuda en linea podemos encontrar el siguiente re-
sumen. He marcado las gque se deben usar y las que no.

Introduccién al cuadro de herramientas

-
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Figura 6.9

Extracto de la Ayuda en linea de
Photoshop ilustrando [a cantidad de
opeiones que nunca tendremaos

Me

acabo de ahorrar por lo menos 300

necesidad de nsar para forografia.
piainas de libro!
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Figura 6.10
Eriquetas de ayuda al colocarnos

solire un tcono.

Figura 6.13
Barra de opciones del Tampdn,

Al colocarle sobre cualquicra de estos iconos aparece, tras un
segundo, el nombre de la herramienta y el atajo de teclado co-
rrespondiente.

Algunos iconos esconden debajo otras herramientas relaciona-
das. Lo puedes saber porgue tienen un triangulo negro en la es-
quina inferior derecha. Para acceder a esas otras herramientas
hay que dejar pulsado el botén del raloén sobre el icono hasta
que aparece un desplegable. También se puede pulsar Ma-
YUS+LETRA DE HERRAMIENTA para seleccionar las que estan debajo.

P w P Pincel comector puntual )
!g—‘i = (Jlaz L {_'%‘ Jﬁmdmﬂa 3
4f P leopoigonal L g G Parc:l;e . 3
)}; Y Lazo magnitico L KA g Pincel de 0)0s rojos 3

Figura 6.11
Herramientas de Seleccidn.

Tigura 6.12
Herramientas de Correccidn.

Barra de Opciones de Herramientas

Al seleccionar cada herramienta aparece en la parte superior
una barra de opciones. A la izquierda aparece el icono de la he-
rramienta seleccionada.

e Preei; 2'1 - mw - Opacdad: | 110 i_m_lm_- 4. FAneado Dhmanrmhshscepﬂ

Opacidad: | 1o0% » | Flujo: 100% > ||

Figura 6.15
EFjemplo de canpos con valor
numérico.

Figura 6.14
Desplegahle de las opciones de Pincel.
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Los campos numeéricos se pueden editar de varias maneras:

1. Pinchando en el tridangulo a la derecha aparece un control
deslizante con ¢l que podemos ajustar el valor deseado (fi-
gura 6,16)

2. Pinchando con el raton dentro del campo podemos escribir
directamente un valor, usar las flechas arriba y abajo para in-
crementar/disminuir el valor en pasos de uno, o pulsar Ma-
yUs+flechas para variar en pasos de 10 (figura 6.17).

3. Fste es el mejor método y pocos lo conocen. Si nos coloca-
mos encima del nombre del campo en cuestiaon, aparece un
dedo con una flecha horizontal doble. Pinchando y arras-
trando hacia los lados podemos variar el valor numérico con
mucha precision vy facilidad (figura 6.18).

Este método funciona en multitud de opciones de Photoshop,
pero no en todas. La razon se debe a que diferentes equipos de
programadaores han desarrollado a su vez diferentes madulos de
Photoshop. Unos equipos han implementado esta opcion y
otros no. Pero te aseguro que nunca mas volveras a usar la pri-
mera opcion.

Las paletas permiten acceso a otras funciones del programa. Se
pueden mover, modificar de tamano, acoplar y desacoplar.

Para moverlas y cambiar su tamarno se pincha en las esguinas o
en los lados y se tira arrastranda con el ratéon. Para acoplarlas y
desacoplarlas se pincha en la pestafa superior y se arrastra.

Figura 6.16

Pichando en ¢l tridingulo se desplicea

el control deslizante,

Opacidad: | e » |

Figura 6.17
Intraduccion del valor mediante

reclado,

Opacidad: ?E"’fg_ >

(0

Figura 6.18
il mejor méwodo para modificar

valores numéricos.

Fieura 6.19
Pinchando en Capas y arrastrando a

la izquierda desacoplamos la paletu.
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Fipura 6.21

Paleta de Capas reuhicada encima de
la paleta de Canales para un acceso
mads ficil a ambas.

Figura 6.22
Didlogo para guardar ¢l drea de
trabajo.

Figura 6.23
Acceso desde el menu Ventana a las

diferentes configuraciones de pantalla.
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Figura 6.20
Paleta de Capas desacoplada.

Como Manejar Distintos Espacios de Trabajo

Es muy atil adaptar las paletas y herramientas a las necesidades
personales. De hecho, Photoshop permite reubicar todos los ele-
mentos del interfaz y guardar esa configuracion para poder re-
cuperarla mas tarde. Podemos guardar tantas como queramos
para adaptarse a distintas necesidades.

Por ejemplo, yo uso una configuracién para trabajar en mis ima-
genes usando dos pantallas, y otra para escribir este libro que
ocupa solo una pantalla, pero con ciertas paletas reubicadas.

Para guardar el espacio de trabajo hacemos VEnTana — EsPacio
DE TRABAIO —+ GUARDAR ESPACIO DE TRABAIO!

Guardar espacio de trabajo

Mombre: Guardar |
Capturar [ Cancelar

[¥]Ubicacioneas de la palels
[IMetadns ahreviados de teclzdo
[ Imencis

|

Desde VENTANA — Espacio DE TRABAIO se puede acceder a todas
las configuraciones guardadas previamente:

g — L.a H
Espacio de trabajpo Guarcar espacio de frabag

Eimna espaco oe rabajc..

Restarar Lbcaciones de paleta

Des Fantalas Navegader FUl I

Ui Panitaly




En mi caso utilizo eslas dos

Figura 6.24 Danralla sencilla reajustando lus paletas de Capas, Canales e Historia y climinando las que no urili

Figura 6.25 Conliguracion de pantalla doble cuando trabajo en uus imagenes
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Wata Vermane Ayds

Eetraer,. Akt

‘auria de flros

Ueuar (Mapisac
Craadar de matros PR e

Furto ce fuga., AkaOirked

Artgto L)
| Eosoumiar - ¢
[ oo RE——
| oostarsionar b Cmsmivca mes
Erfocar b Demvenfooe e forma
s b T e i
sl Vo Do e e it
Prowicer b Deserdone de ctanguio
Rushs b Dl e e e
Tertura *
Tenzris e el b Desscbogueradel.. M
Ve b Dessnbogue suavizade

tros ¥ Promedia

Figura 6.26

Opciones de menti con y sin atajo de

teclado.
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Configurar Menus y Atajos de Teclado

No sélo podemos guardar la ubicacién y tamano de las pale-
tas y demas barras de herramientas. También podemaos perso-
nalizar los menus del sistema y los atajos de teclado gue se
emplean.

Imaginemos gue usamos con mucha frecuencia el filtro Desen-
FOQUE GAUSSIAND. En la figura 6.26 se puede ver que hay opcio-
nes de menu como el filtro Licuar que tienen su atajo propio
(por cierto, ¢ para qué serviran las otras opciones con atajo?). Pe-
ro precisamente DESENFOQUE GAUSSIANO, el Unico desenfoque que
uso de entre los once que hay, no tiene atajo. |Y lo usa bas-
tante! (Algun pillo ya debe saber para qué...).

Pues bien, desde el menu Epicion — Atalos de Teclado puedo
asignar la combinacion de teclas que yo quiera a esta funcion.

Mélodos abreviados de teclado y menis

Metiddns ahemvdardos de brrindn Merid

Defrwr  vaores por defecte e Photoshon imoddfcady ) v 8B &

Meétodos abreviados para: - Monds de apicacon e}

Comanda de mend de aicacion Mol dbrenah
P A ~
b Ecckin
I+ Imagen
b Capz
I Swhacilr
(b rimm )

b stz

fi Deshacer

b Ventana
I s -

i ara editar métodas abreviados de teclado:
1} Haga cic an sl hatdn Nusva corjuntn nara crear Una ronia del congntn selecnonadn, o selecoore un
conunto gue desee modifica,
) Hiaga o en la coiumnz “Métodn sbrevada” de un comanda v pukse of mitoda abroviado de tedlado 2

asgnar
3) Cuando haya terminaoo de editar, guarde el conpnto pera guardar todos los Lantes

Figura 6.27
Cuadro de didlogo de Atajos de Teclado y Meniis.



A continuacion desplegamos FiLTro y buscamos DesFNFOQUE. Pin-
chamos en DrSINFOQUE GAUSSIANOG y pulsamos la combinacion
de teclas que queremos utilizar. En este caso, F12

T A
Desenfocar
Desenfocar mas
Desenfoque de forma...
Desenfoque de lente...
Desenfogue de movimiento, ,,
Desenfogque de rectangulo...
Desenfogue de superficie. .,

Pero resulta que ya hay una funcion con ese atajo de teclado
asignado. HcHero — REVERTIR tiene asignado F12 por defecto.
Pero como esa funcion no la uso, no me importa eliminar la
asignacion. Por tanto pulsamos ACFPTAR E Ik AL ConFLICTO.

I'Wﬁmatm'w\ O |
. C , |
| Do | ysicres v deforts do Phutushop (medBeads) v B8 ¢ =L B
j Mitocos sreviadnt s Mes e e aCidn 5
Comanda de mend de apicacion Métod abreviaca | Aceptsr
‘ D foci Al S

Desantnear mds
esenfogue de fonna,..

Dessnfugu o lente Pulsamas E12 [Caviace matonn aveviodo |

Dunerifogue de movemanto.,. A mhﬁ: j
Desanfraue 0 rectirgul

1 Desanfaue ce sugs fitie L Resum 23

Fesenbronm rarkal x

! J}’ F12 ya wotd on uso y oo alminged o Archied > Voleer s @ acepta,
‘ p Revertir va bens asi

n."‘.
' (S e aconsietn ) [Temoce s cankaos |

Aceptamos dejar en blanco el atajo para RFVERTIR y ya esta.

Comandn e merd de aplcaciin Miludo abreviada & Acepta I
Colucar,. R— WR—
Lisa valor por Uatecto
linportar»

¥ Seleccen + Figura 6.28

Qpciones dentro

Ultimo fitro :
Eutraer ¢ de Filuiro.
Galaria de fitres | '

Loua

' Cragge " makn f

Figura 6.29

Hay que pulsar F12, no escribir “F12",

Figura 6.30
Resolucidn de contlictos al asignar

arajos de reclado.

Figura 6.3

Fliminamos la asignacion de Revertir.,
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Ahora ya aparece nuestra asignacion al Desenroque GAUSSIANG,

Figura 6.32

. ) frtistico r
Lu nueva asignacidn ya aparece al
lesol X . ! ’ Basquejar E
Ssplegar ¢l menu correspondlente.
desplegar ¢l menu C pon c Desenfocar ld  Desenfocar

Trazos de pincel Diesenfogue radial,,,
video

Otros

Desenfoque suavizado. .,
Promedic

Distorsionar ¥ Desenfocar mas
Enfocar b Desenfogque de Forma...
Estilizar »  Desenfoque de lenze...
Interpretar b Desenfoque de moviriento, .
Fixehzar ¥ Desenfoque de rectangulo..,
Fuido »  Desenfoque de superficie..
Texlura ’

b

b

»

-

Digimarc

Igualmente es posible desde Epicion — Menus contigurar los me
nus de Photoshop a nuestra conveniencia.

Milodos abreviados de teclade y menis

§ Saicnis shwmaacion s baciads =

Dwfiwr efeniu de Photoshes (mostfrs ) v H & 0
Herbpas | Mors oo el -
Comanco do merd de eiluakin iundidad | Color

@ If; MRS \igibles o
[ - Nt g

Fbvedes autcmances [\'

Zonttaste aulonmelca I I » Deultns
Coi atomitcy .'I
e
Lurvig - NPGLITD
Lg.beo ge Coidr., - Nrgune

= Coclones de man ooultas:
\11‘) 11 Pard oudla lis cpciones de merr ), haga ol er gl botdr Visloidad.
+) Mastrar todas 5 Q0CIONes Ue s apaecins en ia parte nfenne e ot mends 0UD contengsn
LRI SOutes
3} Paea vor tomporakireribs s opdones de meru ooy dtat, haga cie 20 MOSTTY Todas b opdures. dw mend
2 pulte Chrl y FagA Fie en 2 mand.

Crieaar oociangs 06 mand:
1) Para aads color 3 un opeen da mend, Naga dic on 3 tohane Cuke
) Fara SesaCTVY 100 Colores U (e, vava o pacel Pratensnas penendios ¥ ocsoicoone Moste cokones

Figura 6.33

Configuracion de los elemenrtos Je mena
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la ubicacion de paletas, los atajos de leclado y los menus mo-
dificados pueden guardarse en conjunto o separadamente des-
de Veniana » ESPACIO DL TRABAIO * GUARDAR ESPACIO DE TRARAIO:

Guardar espacio de trabajo

Mok

Capturar

FlUbicariones de la palsta
[Cmétodos abreviados de tedado
[ IMends

En el mend VentanatEspacio de Trabajo aparecen las configu-
raciones que hemos guardado mas otras por defecto que pro-
pone Photoshop CS2. Entre ellas hay alguna interesante como:
“Novedades en CS2" y que marca en azul aquellas opciones de
menu nuevas respecto a la anterior version CS.

Wﬂa Verntana Ayuda

da v| (Dmensores ) (CBof

Extraer.. Alt+Chri4

Galeria de Filtros. ..

Licuar,.. Mayds+trl+x

Creador de motivos..,. Alt+Mayus+Ckrl 4

Punto de fuga... Ale+Chrl+y

Artistico L4

Bosguejar ’
W Desenfacar

Distorsionar »  Desenfocar mas

Enfocar ¥ Desenfoque de forma, ..

Estihizar »  Desenfoque de lente...

Interpretar »  Desenfoque de movimiento. .,

Pixelizar ¥ Desenfoque ds rectangulo, ..

Ruido »  Desenfoque de superficie. .,

Textura »  Desenfoque gaussiano... Fi2

Trazas de pincel P Desenfoque radal,..

Video ¥ Desenfoque suavizado...

Otros ¥ Promedio

Digimare 4

Conforme vayamos trabajando con las diterentes herramientas
ire desgranando las peculiaridades de las mismas asi como las
opciones mas interesantes.

Figura 6.34
Guardando el espacio de trabajo
actual.

Figura 6.35
En asul se resaltan las opciones nuevas
en CS2.
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Una de las ventajas de la fotografia digital es el nulo coste que
supone hacer las fotos.

Aun recuerdo de los tiempos en que disparaba con pelicula que
cada viaje “fotografico” suponia de 1.000 a 1.500 € entre peli-
cula, revelados y contactos. Y eso antes de empezar a hacer co-
pias de las imagenes seleccionadas!

(Un buen amigo fotdgrafo se me quejaba hace poco de que ca-
da 1-2 anos habia que cambiar de cdmara digital mientras que
antes una camara te podia durar toda la vida. Le respondi que
debia hacerse a la idea de que esos 1.000 a 1-500 € eran para
renovar el equipo periddicamente.)

Fl hecho de que disparar sea gratis suele inlluir en que se hagan
bastantes mas fotos que con pelicula. Y un problema habitual
es qué hacer con tal cantidad de ficheros y cdmo organizarlos.

Quiero proponer un métodao de trabajo que, sin pretender ser el
mejor ni el nico valido, puede adaptarse a las necesidades de
cada uno:

1. Hacer las fotos e irlas descargando a una unidad extraible
temporal.

2. Copiar el contenido de las tarjetas o de la unidad externa al
ordenador organizandolo en carpetas.

3. Visualizar las imagenes capturadas (mediante Bridge).

4. Seleccionar, agrupar y anadir informacion extra (metadata)
para su posterior localizacion,

5. En caso de captura digital en RAW) Procesar los archivos
RAW seleccionados mediante Adobe Camera RAW y hacer
todos los ajustes posibles antes de guardarlas en formato
TIFF.

6. Hacer tratamiento por zonas de Ias imagenes que lo necesi-
ten en Photoshop.

7. Preparar las imagenes para la salida.
8. Obtener la copia.

Este orden es el que inlento sequir en el libro. Primero vimos c6-
mo emplear correctamente la gestion de color, después cdémo




configurar nuestro sistema, como capturar con la mayor calidad
posible y ahora nos toca procesar las imégenes en grupos e in-
dividualmente para al final poder obtener la copia.

A la hora de organizar el archivo quiero dar algunas recomen-
daciones basadas en el método que yo empleo y que me fun-
ciona bastante bien, aun teniendo miles de imagenes de cada
viaje gue hago.

1. Descargo el contenido de las tarjetas Campact Flash en un
Cpson P-2000 con 40 GB de disco vy pantalla de 3.8 pulgadas.

2. Cuando llego al hotel o a casa, copio los contenidos del P-
2000 al disco duro de un portatil. De esta manera tengo dos
copias integras de todas mis fotos. Aungue con la excelente
y generasa pantalla del P-2000 vy sus 40 GB ya no es impres-
cindible llevar un portatil. Al conectar el P-2000 al ordenador
o al insertar una tarjeta directamente en el lector, suele apa-
recer una pantalla comao en la tigura 6.36:

Yo suelo optar por cancelar este asistente de Windows XP y ha-
cer la copla manualmente. Para cllo invoco el Explorador de
Windows pulsando la tecla con la “bandera” (al lado del espa-
cio) mas la tecla "E".

Bow ol ye o Eeoni  peeTents s i
Iagueds g [T

Arctuvirs sim srados s sate e

Deeumentos de Yol

Tauerdon - crparheins Drecumrkon o Jioe Mais

Vs e dlisens dharn

o i CPS0te PV T
[
Desmrsitinirs vins alam evasmnentis et afble
ma L e
T
]
8 st on serscer Sl s ompacre 4 g vonos 1) et G
—_— —_— —_—
i 4 MR

Posteriormente me desplazo a la carpeta que deseo copiar y se-
lecciono todos los archivos. Hay casos en que la cdmara genera
la extension .THM que se refiere a “thumbnail” o “miniatura”
en castellano. Algunas camaras generan un pequcio archivo
con esta extension y que contiene una miniatura de la imagen
gue es la gue se muestra en la pantalla de la propia camara. Es-
tos archivos no hay que copiarlos y se pueden descartar.

Esle disco o dapostive contiers més de un hipe de
Eontenido.

cOuA desea que haga Windows?

il ._'} Cownan mnagenes & una capeta dem -
T equipo
- v

¢
| Ve dizpositteas de las magenss
-

| mprerie ias mAgEna:
=
[ 1

| Aceptar

Ficura 6.36

Este asistente de Windows XP
aparcee cuando el ordenador detecta
una rarjera de memoria o una unidad
extern i_]'c‘ '(lll‘ll(lLt‘llz'lll-lieL-LLU. \.IL"

prefiero no usarlo.

Figura 6.37
Vista de todas las unidades disponibles

en el ordenador.
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Seleccions 10308 los elenenbos de la ventana,

Figura 6.38

Selecaonamos rodos Tos archivos de la carpera adecuada de Ta unidad E:

Acto seguido los copia @ una nueva carpeld:

Ver  Favoritos  Horomeercas  Ayuda

Destioien Clerinar h 7 R
b Covperas

!
JIOCIMIONE
*® s b 103400591 DR,
1 00400592.0CR

Coetar

b 03400679 DCR
03400680, DCR

B 103100635, DCR 'j DIHDOES7.0CR

103400635, 0CR
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— G lrtotetr seleccion
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v () 20050802
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1 D001 2.0CR

v < >
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Ca;oa los elemenos w-“mm & vira ubicacién,

Ficura 6.39
=

Copiamos los archivos seleccionados a una earpeta del disco duro.
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Sino existe, creo una nueva carpeta y pulso Copiar (figura 6.40)

Coplar elementos

Salaccione ol sitiv donde desea copiar astas slamantas 145,
A vonkinuacian, hags dic en &l hakdn Coplar

&€= Digzo fuued (C

| = ; ?de prRgrarna

+ Doqumants and Sattings
=\ Faotas
I
ﬁ‘; (.21 Pare
| -

e 115,07, 20 Manuel v Papé -
< ¥

Has COic en =l Signo ma< fuva var todas 155 subcarpetas.,

Croas rweva carpeta ) | Copsr | [ Concelar

Lg estructura de carpetas que empleo es la siguiente: En la uni-
dad de disco hay una carpeta llamada Fotos de la que cuelgan
tantas subcarpetas como sesiones diarias haya realizado.

Para disponer siempre de un orden cronologico en lugar de al-
fabético, nombro la carpeta empleando el formato AA.MM.DD
(A=ano, M=mes, D=dia) y sequido de un titulo descriptivo.

Por ejemplo: “05.08.01 La Caleta”(figura 6.41) contiene to-
das las imagenes tomadas el dia 1 de agosto de 2005 y que
principalmente se realizaron en la playa de La Caleta en Ca-
diz. De esta manera siempre dispongo de las sesiones de fo-

8% 05.08.01 La Caleta

Figura 6.40
Cuadro Jde didlogo para coprar

ficheros.

Figura 6.41
Cada sesidn es una carpeta que cuelga

Jde Foros ordenada cronoldeicamente.

L

v!r

"% D34D05/1.LLR
% D34DOS7Z.DCR
*% D3D0S73.DCR
% 03400574.DCR
“ D34DOSTS DCR
"% LI4D0S76.DCR
"% DI40USTT.0OCR
"= D34005/0.0CR
=2 D3HDOS79.DCR
“% 034D0580.0CR
% r3400581,0CR
“% D3D0SA2. DCR

= 4 mpc

&2 Dscolocal D

* 7} Archivos de programa

+ | Ducuments and Settings

) 05.05,21 Parcela

J 05.06.29 Cabo de Gata
] 05.07.20 Manuel y Papa
1 05.07,30 Cadiz
(5. 08,01 La Caleta

) FEG

* ) 05.08.12 iego vy amiguitas en Caho = -
+ ) Imagen 8 DHDOSE3.DCR
"% 03400534, 0CR
+ ) Internet ¥ bt e
+ | Kodak_PRO14N @ D3400s05,00R
E 3 MsOCathe -
85 cbjeto. Espacio dsponible en disco: 5,16 GB

fechivo  Edicion Ver  Eavortos  Llerramientas  Ayuda
() Atrds - + Blsqueda Carpstas | (2]

) C:\Fotos\05.08.01 La Caleta
s X | _¥EG "% D34D0586.0CR
= - "% UIH00563 DCR. R DMD0SE7.DCR
g sxrtome B DHDUS/UDCR. B DHI0NSER.DCR
# L) Mis documentns % D34005/0.DCR. @ DIMDOSER.DC

% D3400589.00R
"2 D400SR0.DCR
"% D3400591.0CR
=% 03400592 DR
% D34D0S93.DCR
1 n34n0594 DCR
*% D3DOSIS.DCR
% D3400S96.DCR
"% 03400597 DCR
"R DU400598 DCR
" D3400599,DCR
=% D3400s00.DCR
*% D34D0501.DCR
“8 D34D0602.DCR
2 D3DNAN3.DCR

"2 02400604.0CR
% D240ULLS. DR
= DIH00BLE. DR
=% D3HD0607 DLK
=% D34N0E0R.DCR
“% D3900609.0CR
% 03400510.0CR
"% DJ400611.0CR
" D340UG1Z.DOR

=% 034D0622.DCR
"% 03100523.DCR
% 03400624 [CR
=% D3400625.DCR

= 03800626.DCR

% D3400627.0CR
=% D3400628.DCR
=% n3400629.DCR
“% D3D0A30.DCR

=2 U3400630.DCR
% 03400641 .UCR
% D34D064Z DK
=% D34D0E43.DCR
“% D31DNS44.DCR
% D3400545.00R
"% D3400645.0CR
% LIR00G4T DR
R 0340064, DCR

R D3#00E12.0CR TR DIDORILICR R D3400649. LK

% D34D0514.0CR
“% D3400615.DCR
= DAMO0ELE.DCR
£ D300AR17.DCR
% DO0ELE DR
"% 03400613.0CR
"% DUALGZ0.DCR
=% D340ULZ1 DR

1,08 GB

% D3400832.0CR
"8 U2400633.0CR
= D340ULTH DCR
= DIAD0LIL.LCR
% D34D0636.DCR
% 03400637.0CR
=2 D3900E38.DCR
“% 0300839.00R

“® D3MD0650,DCR
"R D340065!.DCR
“% pannes2,DCR
“% D34D0ARR.DCR

W MiPC
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Edicion  magen Capa  Seleccifn  Eiltro

Nuewva,

Explocar. ..
Abrir gomo..,
Alrir recientes

Mayde+Ctel+O

Alt4+ChriO
»
¥
rjﬂ"h\;-_ #n ImageR eei,-/» s+ LM {
- > \\‘ y

Figura 6.42
Menti de Photoshop para abrir
ticheros de imagen.

Figura 6.43
Cuadra de didlogo para abrir una
imagen en Phoroshop.
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tos organizadas de forma cronolégica y resulta sencillo loca-
lizarlas.

A veces creo una carpela JPEG gue contiene versiones reducidas
de las imagenes RAW originales. Fsto se puede hacer seleccio-
nando en la camara la opcion de que grabe RAW+IPEG o he-
ciendo que Photoshop genere automaticamente los ficheros
JPEG a partir de los RAW. No soy partidario de la primera op-
Cion porque se consume mads bateria y se ocupa un espacio pre-
cioso en las tarjetas de memoria.

Y & continuacion es hora de ver las imagenes.
Podemos hacerlo desde el mend Arciivo — Asrir (figura 6.42)

.Y aparecera el siguiente cuadro de dialogo:

Busearery | (L) D5.05.21 Parcela v

I A | (€3}

N MG _0215.0P6  HEEIMG 0299, 0PG  EEIMG_0259.0°G

MG 0221900 HHIMG_0240.06G  HEIMG_0260,0PG
GEIMG_D224.00G HEHIMG_0241.00G  HHIIMG_0261.0PG

Documentos  TEIMG 0225.0PG HEIMG_0242.1°6 EHIIMG_0282.30G
recentes g IMG_0226.0PG [EIMG_0247,0°G EIEIMG_0263.%°G
B HI 1MG_0227.0rG  BE1MG_0248.0FG KEIMG_OZ64,JPG
s i mG_0228.0PG  HEIIMG_0249.PG HXYIMG_0265.)PG

' BHIMG 023006 GEIMG_0250.0PG  EEIIMG_0266,10G
Esoitono  BEIMG_0232.3°G 251 EE IMG_0267. G
£ MG_0233.0PG 5 HH MG U268.0P6

0 1MG_0234.0PG  EONEERR [ 1MG_0269. PG
: SEmG 0235006 (EIMG_0254.0FG  HIHIMG 0270996
J TG 0236, PG R IMG_0255, 76
Miz documenlos  BEIMG_0237.30G I MS_0257. G

HEIMG U230, 0PG  HHIMG_0258. 96

4 g —
o Membeer IMG_02E3JPG v Abi
MiPC —

Tipg Todos kos formatos w Cancelar

Tamafio de archivo: 1,11M

Pero llegado el momento de visualizar nuestras fotos es mucho
mas practico utilizar el nuevo explorador de imagenes de Pho-
toshop CS2 llamado Bridge.



Bridge. La “Caja de Luz” de CS2

Bridge (“puente” en inglés) es el nombre que Adobe ha dado a
su nuevo explorador de imagenes. Y el cambio ha sido tan im-
portante que se ha convertido en centro neuralgico de Photos-
hop. El anterior explorador integrado en CS era lento y no per-
mitia un flujo de trabajo muy agil.

Bridge no es una mejora del antiguo explorador de imagenes de
Photoshop CS, sino que se ha disefiado desde cero y aporta una
importante serie de ventajas al fotograto:

1. Es una aplicacion independiente de Photoshop por lo que se
puede ejecular sola o desde Photoshop.

2. Podemos abrir varias instancias de Bridge simultaneamente.

3. Es totalmente configurable y las vistas preferidas se pueden
quardar.

4. |a integracién con Adobe Camera RAW (el gestor de fiche-
ros RAW de Photoshop) y con Photoshop es excelente per-
mitiendo un nuevo flujo de trabajo mas eficiente.

5. Fs muy rapido, tanto para visualizar imagenes RAW directa-
mente como otros formatos multimedia, incluido video.

6. Permite jerarquizar y calegorizar facilmente las imagenes.

En definitiva se ha convertido en una verdadera “caja de luz”
virtual donde el fotografo puede ordenar, seleccionar y procesar
sus imagenes. Anteriormente yo usaba la aplicacion ACDSee
para visualizar mis imagenes tras haberlas convertido a JPEG.
Ahora ya no es necesario porque Bridge nos ofrece las presta-
ciones y agilidad gue necesitamos.

Esta seccion no pretende ser un manual detallado de Bridge, si-
no dar a conocer las claves para su manejo eficiente dentro de
un flujo de trabajo disefado para fotografos. Si quieres profun-
dizar mas aun, la Ayuda en linea de Photoshop C52 es un ex-
celente sitio donde buscar.

Bridge se ha
convertido en centro
neurdlgico de
Photoshop vy de

nuestro trabajo
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Figura 6.44
lcono de acceso a Bridee v a
Phatoshap (52

Figura 6.45

Cuadro de didlogo de Preferencias,

Figura 6.46

lcono de acceso directo a Bridge.
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Hay tres maneras de iniciar Bridge:

1. Como programa independiente desde la lista de programas
o desde un icono en pantalla:

g

\ Adobe Bridge/ Adobe Phe

2. Desde Epicion — PrercroNCIAs podemos hacer que Bridge
se inicie automatlicamente cada vez que arranguemaos
Photoshop:

Preferenciaa

e <
Selectar de colar | Auobe ¥ [ Caceiar |
Intorpolacian de imépenes: - Biiie bt Y
= | Los cambias tendran sfercto Antmor._J
Tamafin de fiente da iU | Medana ¥ !‘HJ cuarda vusha 4 Ficia Photashop. T
Estados cle mistoria: | 21
[l Expartar Fretapaneles | INctificar @ termina
Ewnstra min. de harramentas (¥ Cotores disdiios
= znom ramna el tamafo do ks ventanas [¥] Guarda ubicaciones de paleta
[ artialrar autam, dac, abioroos b ol Ml naea carmbiar cle herramients
[F]mastrar caiceas de mend [Triiar Brilge automaticaments
[#]cambiar tamafio de mmagsn & peus U coloce (2 Hacer 2oom con eis A desplaamientn

[ TRegistro de histaria

Rastaury todos ios cusdios de ddugo di aviso

3. Desde Photoshop se puede leclear Ctrl+Mayus+0 o pinchar
el icono de Bridge:

-] Pinceles { Herram preest. Y




Modos de Presentacion

Podemos tener varias venlanas abicrtas de Bridge simultanea-
mente haciendo Ctrl+N o bien FicHeroFNuCva Venrana desde el
menu superior de Bridge. Fstas ventanas pueden ser de tres ti-
pos: Completa, Compacta y Ultracompacta:

x_."r'?::.l-ﬁ#"a\" -‘*eﬁyar& SRR -ﬁ?*‘?éx*\?c"#:r\‘—%& G I S T L S . aiﬂ.ﬁ
o, Facdn Modo Completo . Modo Ultracompacto =N Modo C:ompacto

Sin Fitrar =

| B /
pExefos | Carpedat f

0:mr27 08/2005,..,  OL/OBIZ0S,

P60, GDBGI419-0 .. GOBGI4L4bpg  GDES2052.ipy
21 20/07/2004, ...  DHD4f2004, .. OBfO4{2004, ...

GDBGZSAL g GDEG2980-2b...
11042004, .. 26008/2004, ..,

naqmws (34D0595. 26 mqwioem 0300567096 0340059036 (3400S99.09G D340OGO0 X6
osmm 01/08{2005,,..  (O1j0BJ200S,...  01/03/2005,...  O/OB/20US,..  OLf08/2005,.,  CLjoGfans, ...

Programa de exposriin Miormal
Trulicey e veloodad 1500 £ 80

Tigtanuia focal 170 min / |
Vaior mixmg de spetura  Fi2s
Saftwaee F54.1

Pyl A 1

Faso de modo compacto

..]IFA».G 'I.:raC.O = CQW!E:E

Figura 6.47

Los tres tipos Jde venrana se pueden superponer como en el ejemplo o minimizar en la barra de tareas.
I I perps

El atajo Ctrl+Retorno permite cambiar alternativamente desde
modo complelo a compacto y viceversa.

Desde el modo compacto se puede pasar al modo ultracom-
pacto y al completo con los dos iconos de la esquina superior
derecha.

Para abrir la imagen en Photoshop desde Bridge solo hay que
hacer doble clic sobre ella:
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~ o T .

DA4D06D4 PG DIMDOENS, WG | 3400606, IPG
01/0872005,... O1GA{I0GS,...  01j08)2005,..1

N
D3HD0612. 095 L‘J%Lf%n PG | D3D0B14.PC
01/08/2005,... bijusfen.,. % 01/08/2005,...

Figura 6.48
Doble cli¢ en la imagen para abrirla.

vapv: Ca Sokcoon TR VLR VWIS spsis

Figura 6.49
La immagen seleccionada se ubre en
Ihotoshop.

Figura 6.51
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La configuracién inicial de Bridge no es la mas idénea desde mi
punto de vista:

3 Colar - Adobg firkigs .' 1
Nebirt: Dol Dnsgen Lapsd Sewontn P Wa imiad Avds
= O - & wme- 30 @ 8

e

s Linw_mai v s im0 o "m..a'p WD AN, a.u:ta 5.
TR, mw. LA, M0, A, LIORREA - Iaao0e,

e o m m m -
RN * mASiar  AMAT . FIHLH R R PR
[P Bt INEAORGY,  darsioo .usmm plempsiaipboiy

ﬂﬂﬂﬂﬂﬁﬂ“

MO0 AGlNeR PR PEMIANIE.. TRMLOUR PORIMR . PONANG . MIe.  MRREL:
SR  GORAMAYD,  OUTEINL . SLTHG.  OUIRGTEL- VRLALNM ST SnIAUE. amvma

X B2 '75?*

PRI e AT - e P ,I.‘L"“l}g F
LRS00, IKAM0EY, . IOROUL SN,

Figura 6.50
Configuracion de Bridge por defecto. No resulta muy précrica.

Pero podemos reorganizar facilmente la forma de presentar las
imagenes. Veamos un ejemplo:

1. Acoplar todas las pestanas de la izquierda arrastrandolas
unas encima de las otras.

i 3 Loy v sntarm s 3 * 8 &

¢l a0 N i T ) P e

e apiva . (W et WA T WA DD  TeTTMG . EENITe. TRGEE-  WwdeiTe
WA VIR RTNOOOE . GRUNGOON,  GSAANE G DU, DU, Dot

P nmﬂﬂ[ﬂ &

WHCEIME . AWAMSD . T T "A DME:. PRGN B
1B, - AR, mepTRa INAREY, TR, ST
FEROE.  MONIME. wmmvr FRALNS . TEOUMN R vEmismp.  MAMIAMIL.  PEilide
sanera ST, R MDS(W“ MAASTOY | OWIRTOON. . ARG mmm E

ﬁﬁﬁ 2f SN

LN L Lo 11 bttt b Lo
VORI, (TOARY, . (SEOR000... RLTHMON, . WQUNIOOT, mrm




2. Aumentar el tamano de las miniaturas usando el control des-
lizante abajo a la derecha.

Lo
X sevfmrar e 4 I o
] Mm& lm'hmn
b i gl
= ’ a _ _ £
Sk ol g g ke A1) 1 Gﬁvlmn R DAL i g S i g g s vl {17 3004,
e B FaeAPON, oS, 7 AR, Bl 4
o

b cemisigontion
$ 7 alonizam. 124 [ETe. TR 2

3 Ocultar opcionalmente la informacién de cada miniatura pul-
sando Clrl+T

B Coter - iobe Bridgs = Bk
: =y
e ]
b Wriipiedades oe archive
b rTe

* Duslve e clrvess @ (Lll}

 Camern HAM

Figura 6,52
Control deslizante parn ajustar ¢
ramario de las mininturas.

Figura 6.53
Crrlt T muestrafoculta Lo intormacion
al pie de cada miniatura.
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4. Seleccionar la pestafia Vista Previa y estirar la barra vertical de
separacion hacia la derecha. De esta manera nos queda una
vista previa bastante grande y podemos desplazarnos con las
flechas o con la barra deslizante a otras imagenes

Figura 6.54
Ejemplo de una configuracion mas
pracrica para el fordgrafo.

Si nos convence la presentacion, podemos quardarla y darle un
nombre desde VENTANA * EsPACiO DE TRABAIO — GUARDAR ESPACIO
oF TRaBAJO. También se le puede asignar un atajo de teclado.

Figura 6.55 Guardar espacio de trabajo
Narbre:
Capturar
[<]Libicaciones de |z palats

L Imetodos sbrevisdos de tacado
[ Imenis

Fsta configuracion, y todas las que guardes, estaran disponibles
desde este momento en el menu de VENTANA,

Figura 6.56

ld  Suardar espacio de trabato..

!
Acceso a las confignmaciones de f Etacs e In Besearca
Bl’ld,‘;{t‘. ‘ TRy, o | Restau[:;-;-ulsga:lu dé't-l'r_é_:n,_}_mprcmmrm?naﬂn ChrF1
" Caga de lurnacion ColtFz
oA s | Mavegador de archivos CelsFa
i Enfoque de metadatos Crel+ra
= {

‘ | Enfoque de Lira de diaposkivas Crrl+rs

Sl M e
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En la esquina inferior derecha hay cuatro iconos que nos dan ac-
ceso a diferentes vistas, aungue las mas interesantes son las dos

Figura 6.57
Vista de Miniaturas

CPRCINIT peaue. B0
TR, 15T

& Brupimrisies e srcnivs
b e prneipa
Dt e camars ()

Figura 6.58

Vista de lira de Pelicula. El icono en
la parte inferior izquierda
oculta/muestra las paleras. Ver ficura

sicuiente.
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Figura 6.59
Vista en modo Tira de Pelicula con las
paleras oculras. Ver figura sigutente.

Figura 6.60 Vista en modo Tira de
Pelicula con las miniaturas en vertical,
Fsta confipuracion es muy similar a la
gue hicimos anteriormente (ver tigura
6.54) v da muestra de la gran
flexibilidad de Bridge para adaprarse a

las necesidades personales.
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Paletas

Toda la informacion que maneja Bridge se agrupa en Paletas
que, como decia al principio, se pueden acoplar, minimizar y
maover.

Carpetas

csta paleta nos permite desplazarnos por la estructura jerargui-
ca de nuestras unidades de almacenamiento. El funcionamien-
‘o es similar al del Explorador de Windows (figura 6.61).

avoritos

Es un sitio cdmodo donde guardar las carpetas mas utilizadas.
Ademas, permite albergar colecciones (carpelas virtuales) a par-
tir de criterios de busqueda (figura 6.62).

Vietadata

£l término “metadata” hace referencia a “ddlos sobre los da-
105", Contiene informacion sobre el fichero de imagen, los da-
tos de la camara y la captura, parametros del RAW, etc. Desde
el tridangulo superior derecho podemos acceder a la BusQuena,
Prererencias y modificar los campos editables.

[ Metadstos ~Palsbras clave WWista previa W

IPTC

LAl Bumentar tamafio de fuente
7 Datos de camara (Exif) \
Expasicion C 11805 akFiE.7 \

Fraferencias...
Anecar metadatos *

Programa de exposician ¢ Normal
Indices de velondsd 150§ 160

| Favoeitos | Carpetas 40
= [ Eseritorio A
= o MipC

= g Diso lucal (C)
.0 Archivos de programa
=] Documents and Settings
= | Fotos
] 05.05.21 Parcela
) 05.06.29 Cabo Je Gata
) 05.07.20 Manusl v Paph
) 05.07.30 Cadiz
i#l ) 05.08.01 La Calets ¥

Distancia Focal 1 70 mm Reemplazar metadatos
Valor miamo de apertura ¢ F{2.5 T
Software ¢ Adobe Photoshop €S Windows

Fecha y hara ' 02/03/2005, 8:32:14

Fecha y hora originales  © 14/08/2004, 19:58:35

Flash ' No se disparo

Modo de mediclén ' Tinta plana miltiple
| Orientaciin ' Normal
IH&ca ! Kodak

Modelo ¢+ DCS Pro 14N

Ndmero de serle ¢ PL4N-04020

CREARAW

7 Editar Historia

2005-03-02T08: 1A4:19+01 :00 Archivo GDBGE459.)py

abierto

005-03-02T08:31:22+01:00 Archivo GLEGE459.psd

abierto

1
& v <

Figura 6.61

Favoritos “Carparas |
-.u_fil MiPC

=2 Adobe Stock Fhotos
o5 varsion Cue

a Colacciones

L“j’ Escriorio

_ ! Mis documentos

) Mis imAganes
\_ Adube Photoshop C52

Figura 6.62

Figura 6.63
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En esta paleta se pueden introducir palabras clave que descr-
ban y categoricen nuestras imagenes. De esta manera resultara
muy sencillo buscarlas mas adelante. Podemos crear nuevos
descriptores o conjuntos completos.

Figura 6.64 | Meladalos " Palabras clave * Visla previa Bk

MNueva palabra clave
nnjunto de palabras dave

Palabras clave snigradas:

bt Events
Birthday
Graduation
wedding

< People
Matthenws
Ryan

< Places
Mew York,
Paris
San Francisco
San Jnse
Tokyo

Podemos eliminar las claves que Photoshop propone y crear las
nuestras proplas. Podemaos aplicar una clave a una imagen o a
una seleccion de imagenes, hecha una a una o en blogue, o co-
mo resultado de una busqueda por algun criterio.

Figura 6.65

7 = Mellado
+ Arquitectura
¥ Gente
Industria
Interiores
Paisaje '
¥

-.n"-&\ ~ »-'--'s?-""" -.M--‘,H.“\ Y 4 A‘( I "‘\. .-v!-‘..h
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Preferencias de Bridge

Descle Epicion  » Prrrercncias (Ctrl+K) se accede a los parametros que
gobiernan el comportamiento de Bridge.

Figura 6.66

“General” perite ajustar ¢l color del

fondo de la ventana Jde las miniaturas,
Eores; e e mostrar la ayuda sobre cada elemento
=] Merst furrnacian ] .

ERpiesa ke y definir hasta tres Iineas de
Lineds sdconsdes o motadalos Se minaturs S 2 =
informacion en cada imagen.

“[Mostrar:  facha 82 Croacin v
Mostrart  Demantnnas -
Mostra  Paabra riave bt

2 [~} Ao tock PRotos
wrsion Cug = | Colmoninres

sormenin [«1M5 documentod
1M Fraganes

B eavolar guunes on Expiorer

T Restauar __) ReataLrar Tocos s Cuadhos o A0 do adverlenda

Caeeer ) [ __L!Eix

e ST TSI | Vi 0.67
— IS Permite definir qué campos de
= ¢ Propiedades de archiva TR = C: metadatos queremos que aparescan en

o NomDre de o chivo
o harbrs & &

la palera correspondiente.

o TEd 20 docarent
« apbeation

o Factia e rrodifcacidn el archie
< Tamafn da wchivo

of Cenartnnes

o Bgsoilucion

« Eroturddan de bt

o Moda de coiey

o Dyefi e coier

Etipaata

Powered By [#] Deultar rampos vacks
x (a8l =
ol [Cacomar | [ cocolw
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Figura 6.68

Permire asaciar etiquetas con colores
que mis tarde se pueden mostrar o
buscar desde Bridge.

Figura 6.69
Entre estas opciones, conviene activar
las marcadas en rojo.

172 » Primeros Pasos con CS2

Etustss

® =0 Gl +6
Yekow

@ creer cirl +8

& Eue Ctil 49

& ruk

[Elfrnusrr & racis da control para agica etiquetas v clasificacones

Mo procasa archivios mayores de! A0 MB

MNamero de carpetas Waitadas reciantementa pars mostrar &3 ventana wimes e ibe Busca ey |10
— =

¥ comie oie s Ardtan 08 A)stes Camers RAW Erl

—_—eee——

Tdioma! | Espaiol -

Los Cambisy & los aiustes oo doma tandrin efectn (5 preima yee gue se nice & apicaddn

arha

Al guardar © cache:

s tache distriblicos cuardo ses BE™
Ubicacidn Jel Lathe centralzado
ThPotumants and SeltngsiMartalDat. . rama\AdakelSndget( arhe) Th Arineaks| Salecs

[_Acmptar ] [ Carcrr |




Imaginemos que hacemos una sesion de fotos y queremos ele-
gir las mejores para procesarlas, imprimirlas o enviarlas a un

cliente. Veamos como Bridge nos ayuda en esta tarea, aunque
se trate de archivos RAW,

Figura 6.70

*Dicgo Mellado ha sido visto en
compaifa de dos guapisinmus nifas en
La playa de Cabo de Gata. El padre de
la criatura ha declinado hacer
cualguier tipo de declaracion al
enoeontrarsg rm‘l.lnsrl'.ld\) rermmando

de eseribir un libro™.

Figura 6.71

“Diiego, aplicando sofisticadas 1éamcas
de mgenteria social para inrentar
averioar ;]LI.L"‘ ]L‘ Predset ot su '.uni}_';l
Laura”.
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pecianat todo Crkn
Seleucionar elipalado kil
“almrrisear 6in atiooatar e M+ AR+l
Snverti- seleccion ClleMapln+]
crisear tods Cerl M+ A,

B, — S
Buscar Aol Slodh Frolos

Bl apstes Camars RAW »

Preferencas Camesa RAW,
Preforonciss.. Culek

Figura 6.72
Menu de selecaion de

imagenes,

mver Ventana  Ayuda

Clrl+0’
Chrlt
Chrke?
Clrt3
hrled
Criss
Dismira g clysficacidn | Ct

Aunerdar dasificacion

o Sin clasificacion

svwy

assan

v Sinetiqueta
Red
Vellow
Green
Eiue
Furple

Figura 6.73
Meni de asignacion

-J(:‘ Tngo ¥ mlor.
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Cambiando a una vista mas adecuada, reviso todas las image-
nes para elegir las que méas me gustan. Puedo seleccionarfag
una a una, en blogues, las que tienen (o no) eliqueta o todas

(figura ©.72).

Una vez seleccionadas, tengo la opcion de marcar con un color
y de asignar un valor de 0 a 5. Para ello, es mas comodo em-
plear los atajos de teclavo (figura 6.73).

También se puede acceder a las etiquetas y, en general, al me-
na contextual pulsando el botdn derecho del ratén sobre lafs
imagen/es seleccionadals.

s

Al
Abrer con 13
Abrir en Camera RAW. ..

Revelar en el Explorador
Agreqar a Favorins

| Camblar nombre de late

Copiar auustes Camera RAW
Forrar ajusbes Camera RAW

Yalores predeterminados de Camers RAW
il _:a'wﬁsaén antetior

" e 180°
/’ Jar 80° haciz | derscha
..f 3 90 haca la ieguierda

Erviar a la Papelera de rericlaje

Infurmacidn de archivo.., fEL
s et
i Red

Yefow

Grepn

1D0676.0CR D34D0677,0CR | D34D0878.DCR DAHDOSTIDCR ™
0872005, 13142109 1200812005, 13:43:23 5 | 12/08]2005, 13:43:36 12/08/2005, 1314356

Fieura 6.74
Memi conrexrual con el boron derecho del ratin.



Una vez clegidas usando uno o ambos métodos, podemos ver
solo las marcadas:

(Sir-FlItre‘n b J00 52 A a 5

v Mastrar todos los elermntos Chlsdl+a

Mostzar siia lns elamentas sn dasifice:
Mustiar 1o mids estrellas  Crelsala I

P Mastear 2o mds estrallas CUlbAREZ
3 020012 Crng g o mp st i A sl wRwr A5 @ g Mostrar 3 o mas estrellas Chelealre 3
..... . 3 Mrstrar 4 o més estrelas ChilsAll=4

Mogtrar T estrabias Cteb+Ak+S

trar sélo les elementes sin etiquetar
Mastrar l2 sligueta Red Chel+alt=6
Mestrar |a aflqueta Yellow  Clrl+Al+7
Mustrar |z etiguets Green  Crrlale &
Mnstrar ln etiquets Blue Clrl+An+9
Magtrar by et & Purple

AR
TR0,

DO0EEE TR

_D?400678 DR, b
ags, 1343 NS |

I y
ANEAAT? B
SEEALITS 1 405 %

Figura 6.75

Ment desplegable para tiltear las
Figura 6.76

imdgenes maostradas.
Se han tiltrada ;iqu(‘]];in que tienen alguna el iueta,

Una interesante posibilidad de Bridge es hacer una “presenta-
don de diapositivas” desde el mend Vista —+ PRESENTACION
(CrrL+L):

Comuandos de proyeccién da dispasitivas de Adebe Bridge ! e ki gura 6.7 7
PSR |2 bocla M para sondras u oouter mandes A

Presentacion de diapositivas con la

¢ 4 avtrdi o - ool Fis
Nty dw n proyeeckin ds Sinpostivan < EkaE PaUEAReproducir : ay mi“ CIL pret alla,
Volver 2i princies sclivadaldscsctivadn MO0 €8 VBntina setiveibaideaciivada v
CIMBI 020 OF piw e Burlrackin FERE J SR modS 88 ViTuatacHn

R 5 A ‘_ b Phges gl
Doruoerts smterior Detuments viguienis

ki I8 iequierda 2 ) U Motar 90 Hatia [ darechs
r claticatitn Eatablrcer stiquata

Drtsmiroin clanifitacibn St ar elevilicackn

Borrar st sekin sy Copemutar clavifi acibn
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Figura 6.78

Ment de Herramientas de Bridge,

Figura 6.79
Cuadro de didlogo para renombrar

ficheros en grupos.
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Herramientas de Bridge

Desde el ment HerrAMIENTAS se accede a varias utilidades muy
interesantes:

BEAe- el Etigueta VYer Ventana Avuda
ambiar nombre de lote, ., Ctrl+@_‘> V] &

Version Cue L4

Servicios de Photashop r

Combinar para HOR...
Conjunto de imagenes, ..

Phatoshop

Cache 3

| Galeria de fotografias Web..,
Anexar metadatos k| .
| Hoja de contactos I,
Reemplazar metadatos >
| Laote...
Fhotomerqe. ..

Presentacién en POF..,

Procesador de imagenes...

Renombrar

Desde HrrRAMIENTAS — RENOMBRAR FN GRUPO (Ctrl+Maylis+R) se
accede a un polente cuadro de didlogo desde donde renombrar
conjuntos de ficheros segun diversos criterios.

Cambiar nombra Ju lole EJ
©ambhr ol nombre en la misma crhptal :
{3 Maver a alra capeta Caoa

(Copiar 4 olra capata — g
Tk, Caipetas de Desting
Mg romnbres de archives
Tastu w | [Prosta_
b;l_:rnelcdesecuelta v (2. ~ ! .Cua‘_':v dighos Yo
opconas

Ccorservar ef nombro de archiva actual on los metadatas xe
Carpanbidan: Csomae Tun

Wiska pravia
Prmar nombre de achivo seiectionada

D34D0668.0CR Prusbia 0342 DCR
carbiard el nombee de 13 archivas cheros sele

Mugrve Nomibne,
—————— Primer nombre de archive rusve




Utilidades de Photoshop. El Procesador de Imagenes

De entre las diversas utilidades que sc pueden ejecutar desde
aqui (y que no pienso explicar) hay una con la que estoy en-
cantado: el procesador de imagenes.

Procesador de imapenes @
Seleccone las i L (a7 3 (FOCEsar s

0 R S B 220 Ntmero de fotos Epuisr
iy S Procesar sdlo archivos de Bridge (10 3 =
(e u'! seieccionadas

[#] abew primera imagen para aplcar ajustes Carpela de
[4] Sr_c_r'i.n_r:-t;m = - _"'I' lesi e ; f desting
Carga...
B O Guardar en la misma ubicacion
(& =
kﬁ'} @ [__f_glecclnnaf carpeta. .. Na Iw,' ninguna cafpeta seleccionada @d_gr_.._.__]
£} Toode archivo = =
[#] Guardar como JPEG Camhiar tamafio para encajar
Cobdod: |5 | anf800 pix —>» iGeniall
H Canvertlr prrFIl £n sRGB #\I‘|—600_ _ pix
[ Guardar come s

i 1 Podemos guardar a la
— __—~%VeZenvaros formatos

—

E‘I_Camhmmﬂn para encajar

Guardar come TIFF

———"Podemos-aplicaraceiones-de Photoshop a
> cada lmagen

Permite canvertir imdgenes en bloque en formatos JPEG, PSD
y TIFF (jincluso a la vez!) especificando calidad, espacio de co-
lor y lo mejor: permitiendo moditicar el tamano de la imagen
ajustandola dentro de un rectdnqulo predeterminado. Antes
no habia manera de hacerlo y empleaba un programa exlerno
para ello.

Figura 6.80

Procesador de Imdgenes. Unu potente
herramienta para converrir grupos de
inuigenes a olios formatos y tamafios.

Primeros Pasos con CS2 « 177






Lt

El siguiente paso en nuestro método

de trabajo es realizar una sevie de ajustes
generales sobre la imagen recién capturada
antes de pasar a los ajustes localizados.

Este capitulo trata sobre los ajustes
iniciales a realizar cuando la imagen de
partida estd en formato Tiff o Jpeg.

Un flujo de trabajo equivalente se emplea
cuando partimos de una captura Raw.
Lo veremos detalladamente en

el siguiente capitulo.

»

SRR 3%% 3
Ajustes generales
en Tiff y Jpeg

Analisis del Histograma
Reencuadre de la Imagen
Ajuste General de Luminosidad
Capas de Ajuste

Ajuste General del Color
Reduccion del Ruido
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Fn el capitulo quinto dedicado a la captura de la imagen hablaba-
mos del escaner y la cdmara digital como fuentes de obtencion de
imagenes en formato digital. En general podemos dlasificar las
imagencs digilales, a efectos de tratamiento, en aquéllas captura-
das en formato RAW y las que no lo estan (TIFF, JPEG, PSD, etc...)

Con independencia de que se trate de un fichero RAW o un TIFF
es siempre necesario una vez hecha la seleccion de imagenes,
efectuar una serie de ajustes generales en la imagen de partida
antes de pasar a ajustes en zonas mas concretfas.

Reencuadre de la imagen

. Ajustes de luminosidad global (brillo y contraste de la imagen)
. Correccitn de color

. Reduccion de ruido

Siendo los pasos a seqguir los mismos, se aplican de forma diferen-
te en un RAW que cn un TIFF, Este capitulo se centra en los pasos
a sequir si partimos de ficheros TIFF o IPEG y el siguiente capitulo
detalla el método a sequir en el caso de tratarse de un fichero RAW.

Pero aunque trabajes sélo en RAW (lo mas apropiado, por otra
parte) y desde el intérprete RAW podamos hacer exactamente
lo mismo (aungue con mas calidad), te sugiero que eches un vis-
tazo a este capitulo porque se refrescan algunos conceptos tam-
bien importantes para el manejo de RAW como la interpretacion
del histograma.

Analisis del Histograma

Asi se define la grafica que muestra la distribucion de los pixeles
de una imagen segun sus valores lonales. Estudiando el histogra-
ma de una imagen podemnos obtener informacion objetiva acer-
ca de la calidad de la imagen o de su posible sub/sobreexposicidn,
Ya he hablado en el capitulo 2° (Fundamentos) y en el 5° (Captu-
ra) sobre el histograma y lo he usado para apoyar algunas expli-
caciones. Es hora de emplearlo para analizar la imagen:

Calidad Una imagen cuyo histograma muestre pequenas zo-
nas vacias © una curva muy dentada, denota falta de calidad,
Un ejemplo claro es el caso de tralar una imagen en 8 o en 16
bits. Puedes hacer la prueba: se duplica una imagen en 16 bils
y se convierle a 8 bits (ver figuras 2.15 a 2.22). Luego se aplica
cualguier ajuste de Nivelrs a ambas y se observa el histograma.
El resultado sera algo parecido a las figuras al margen:



Como se puede apreciar en la figura 7.1 (16 bits), desde el ne-
gro hasta el blanco, tenemos informacién en todos los valores
de grises intermedios. En cambio, en el histograma de la figura
7.2 (8 bits) observamos el efecto de “peine” con huecos sobre
todo en las zonas de luces (gris claro). Esto quiere decir que no
habré una transicion suave en determinadas zonas de la imagen
provocando un efecto de “escalon” y areas empastadas (os sue-

1] 255

na, gverdad?). Niveles de salida:

 ——
-

Niveles de entrada; O 1,00 || 255

Cuanto mas se trata la imagen de 8 bits, mas se deteriora el his-
tograma. En cambio, la de 16 bits aguanta muy bien cualquier  Figura 7.1
gjuste posterior. Esto se debe, como expliqué en algun capitulo 16 birs.
anterior, a que en 16 bits estaremos trabajando seguramente
con 4.096 tonos de gris (para una captura de 12 bits). En cam-
bio, en la de 8 bits solo disponemos de 256 niveles. Cuando Nweles de entrada: |0 || 1,00 || 255
comprimimos o expandimos la gama tonal de la imagen (variar
contraste) estamos redistribuyendo los valores de gris asignados
a cada pixel. Al tener sélo 256 niveles, parte de ellos se acumu- l
lan en tonos concretos de gris dejando otros vacios.

b
Sub o Sobreexposicion: Cuando la informacién del histogra- Niveles de salda: |0 || 255

ma se acumula en la parte izquierda de la grafica o en la dere- Lo_-—__:
cha, se esta produciendo una subexposicién o una sobreexposi-

cion, respectivamente: Figura 7.2

S bits.

Neysles de entrada: | 0 1,00 || 255 Niveles de entrada; O 1,00 Niveles da entrada: O 1,00

- [
Nivales de galida: O 255 Niveles de salida: | O 255 MNiveles de zalida: O 255
- a ra -
L
Figura 7.3 Figura 7.4 Figura 7.5

Sobreexposicion Exposicién correcta. Subexposicion
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Figura 7.6
Recortar.

Figura 7.7
Enderezar.

Figura 7.8
Imagen recortada.

VEN
3‘ /w‘| n fCue-niagOlaG
A”}J I‘i 1?}?Muestra de color
¥

: - Madicidn
o
u

Figura 7.9
Herramienta MEDICION.
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Por tanto, el histograma es también una herramienta estupen-
da para verificar en la cdmara digital si nuestra imagen esta co-
rrectamente expuesta. No podremos fiarnos de lo que vemos en
la pantalla, pero si del histograma. Pero esto lo hemos visto mas
atrés con mucho detalle.

Reencuadre de la imagen

Una vez que tenemos la imagen abierta en Photoshop, pode-
mos recortarla si es necesario. Este paso equivale a ajustar el
marginador en la ampliadora. Es bueno hacerlo en primer lugar
para que las zonas que descartemos no afecten a la distribucion
de la gama tonal de la imagen.

Para ello usamos la herramienta

Recortar y Girar

Tenemos tiradores para definir el area de recorte y para rotar I
zona seleccionada (figuras 7.6, 7.7 y 7.8).

El problema es que es dificil ser preciso al rotar la imagen. Exis-
te un método que permite un mayor control:

1. Elegimos la herramienta Mepicion (figura 7.9). Si, esa herra-
mienta que nunca hemos sabido para gue servia. ..

2. Buscamos alguna referencia vertical u horizontal y trazamos
una linea desde un extremo a otro.

Figura 7.10 Usando la herramienta Medicién para enderezar la imagen.



3. Hacemos IMAGEN — ROTAR LIENZO — ARBITRARIO Y aparece un [N Ge s mo wo Ve ik

cuadro de dialogo en el que, curiosamente, ya tenemos el :TL e LT
angulo y sentido de la rotacién adecuados para conseguir la acke
horizontalidad que deseamos. Pulsamos OK (figuras 7.11 y i
7.12). o ,
Prcowm:\eim -J " e
4. Obtenemos la siguiente imagen: o arc
B i e b ez

Figura 7.11
Rorar arbitrario.

Rotar lienzo

Figura 7.12

Rotar lienzo.

S il o 3

Figura 7.13

Imagen enderezada.

5. Y ahora con la herramienta RecoRTAR elegimos qué zona in-
¢ cluir.

| Figura 7.14
i | Herramicnta RECORTAR.

Ajustes en TIFF y JPEG - 183



Figura 7.15
limagen recortada.

Figura 7.16
Tamaios de recorte predefinidos.

Figura 7.17
Barra de opciones de recortar.
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Dioc: 15,1 HELFIA, | MB

Este método es bueno, pero si dispones de la versién CS2 te re-
comiendo enderezar las imagenes con la herramienta CORREC-
CION DE LENTE (ver figura 9.42 en adelante) y luego recortarla,

Opciones de la herramienta RECORTAR

@mrm = A i ke igs L@@

H Re;ia?%xsm.mdpi
] Recortar S pulg. « 3 pulg. 300 dpi e
L Recortar 5 pulg. % 4 pulg, 300 dpi
B recortar S pulg. » 7 pulg. 300 dpi
T Recortar 8 pulg. » 10 puig. 300 d¢

|56k heramserta sctusl

Al seleccionar la herramienta RECORTAR puedes elegir un tamano
prefijado de recorte o introducirlo manualmente en las casillas
de Anchura y Altura.

Con el comando Borrar eliminas los valores introducidos.

Si ya has hecho una seleccion de recorte aparece una barra de
opciones diferente:

B - | Arzarecar Elevirn e | [FlEscudo Color: - Opacidad: | 75% » | [[]Perspectiva

Escupo permite oscurecer o no la zona exterior a la seleccién de
recorte. También se puede ocultar o mostrar el escudo pulsan-
do la tecla / en el teclado numérico.

La opcion de PerspecTiva no se debe usar porque tenemos
mucho més control desde la herramienta CoNTROL DE LENTE.



Ajuste General de Luminosidad

El siguiente paso, una vez reencuadrada la imagen, es hacer un
primer ajuste general del contraste y la luminosidad. Esto equi-
vale a elegir el tiempo de exposicion y el grado de contraste en
la ampliadora.

Existen varios métodos en Photoshop para modificar la exposi-
con y el grado de contraste. Todos pertenecen al submenu de
[MAGEN — AJUSTAR!

Brillo/Contraste

Esta funcion no se debe usar NUNCA. No permite ningln tipo
de control sobre la informacién que se puede perder en som-
bras y en altas luces.

Sombras/lluminacion

Fs una potente funcién incorporada en la versién CS. Puede tra-
hajar en 16 bits y permite levantar sombras o matizar altas lu-
ces con bastante facilidad.

He incluido unos valores por defecto que son un buen punto de
partida para ajustar la imagen, pero merece la pena dedicarle un
tiempo a conocerlo a fondo. Puede resolver ciertas fotos com-
plicadas en un tiempo récord . (Ver seleccion por méascara de lu-
minancia en capitulo 10).

Sombra/iluminacion X
Cantidad: 12 % — p—
[ cancoir ]
Anchira tongt 2 % [ ceg
YT
fade o ph !
o Prevouden
Luces
Carvatad 2 |m
Archura tonal: 2
Racio: 19 i
At
L 0
Cortrasto de semitona: +15
Recoterego: 0 %Recotebncs 0 %
[ Gusds come vaores por dafectn |
[ Moctrar s oocones

i Brillo/contraste

Canvely

Contraste: Evevisciskzar

Figura 7.18
Cuadro de didlogo de
BRILLOfCONTRASTE.

Figura 7.19
Cuadro de didlogo de
SOMBRAJILUMINACION.
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Figura 7.20
Cuadro de didlogo de Niveles.

Figura 7.21

Cuadro de didlogo de Curvas.
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Niveles

Esta herramienta permite visualizar el histograma de la imagen, es
decir, la distribucion de los pixeles segun su valor tonal de 0 a 255.

Los controles a y ¢ permiten ajustar el grado de contraste (expan-
diendo o contrayendo la gama tonal de la imagen). El control b per-
mite variar la exposicion. Los controles d y e (menos usados) permi-
ten reducir la densidad de los negros y el brillo de los blancos.

[ canal; Gris e —
(=] 4 |
Niyeles de entrada: 0 1,00 || 255 e e
L =_a|':'gl-_',r _|
| | Corgare. |
‘ | Guardar..
- &
Niveles de saida: O 255
| =1
- |v*| BrevisUalizar

La opcion AutomATICO no es recomendable y los cuentagotas ne-
gro y blanco permiten, respectivamente, seleccionar nuestro pun-
to mas negro y mas blanco en la imagen para que los valores de
a, by c se calculen automaticamente. Tampoco es una opcion re-
comendable por la pérdida de control que puede conllevar.

Curvas

Permite el control mas completo de los valores de exposicion y con-
traste de la imagen. Transformando la recta en una curva, se puede
variar el contraste y exposicion de tan solo ciertos rangos de grises.

Cargar,., |

i
]

Jr". | L '.]gdal ]
P | F liL.-“.crn_étluS |
b e (= — =
CC O [ Opciories...
Entrada;
™~y 1’ i ,-‘
Salida; =
[ Pravisusizar

3




Es como si mezclaramos en la ampliadora un filtro de densidad
neutra con uno de contraste de modo que pudiéramos, por
ejemplo, bajar el contraste en sombras aumentando la exposi-
cién, aumentarlo en cierto rango de medios tonos y bajarlo en
las altas luces reduciendo a la vez la exposicion.

El método de Curvas es dificil de comprender para el fotégrafo
tradicional. En cambio, NiveLes es bastante intuitivo y muy simi-
lar a la forma de trabajar en el laboratorio. Por esta razén yo
prefiero, sin duda alguna, utilizar NiveLes en toda circunstancia y
de dos maneras:

1. Ajuste General de la imagen: En este caso NIVELES equivale a
elegir un tiempo de exposicion y un filtraje de contraste ade-
cuado para conseguir una buena gama tonal.

2. Ajuste por Zonas: La aplicacion de NiveLes de forma selectiva
equivale en el laboratorio a trabajar con reservas que pueden
tener incluso diferentes filtrajes de contraste.

Siguiendo con el ajuste general de la imagen del chico en la ven-
tana, vamos a utilizar NiveLes. Para ello, desplazamos el control
a hacia la derecha y ¢ hacia la izquierda hasta que lleguen a la
zona donde comienza y termina el histograma:

Canal: Gris

Niveles de entrada: | 0 1,00 || 255

Cancelar
(g,
| Guardar...

[ Automética |

 OocerEE .
éa b z | opciones... |
hiveles de saida: | O 255 2w N

7

[] Previsualizar

Canal: Gris

Nivelas de entrada: 30 1,00 | EER

[ automatico |

s |_Qpciones... |
Miveles de salida: O 255 oo 8
il [] erevisualizar

Figura 7.22

Controles en Niveles.

Niveles de la imagen original en
blanco y negro. La barra degradada
inferior indica a qué nivel de gris
corresponde cada punto del

histograma.

Figura 7.23 Desplazamos a y ¢ hasta ¢l
comienzo y final del histograma,
respectivamente. De esta manera
expandiremos la gama tonal (sombras
mads oscuras y altas luces mas claras)
madificando asi el contraste general de
la escena. Los tridngulos negro y blanco
marcardn ¢l comienzo de la
informacién. Si deseamos modificar la
exposicion, podemos desplazar el

tridngulo central, b.
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Figura 7.24

Histograma despues de los ajustes.

Figura 7.25
Antes y después.

L

Figura 7.26

Control del punto negro y

blanco.
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Asi queda el histograma tras el ajuste anterior. Se puede obser-
var que la grafica muestra una nueva distribucion mas amplia,
resultado de expandir la gama tonal. Ahora tenemos sombras
mas negras y luces mas blancas.

Canal: Gris

Nivsles do entrada: |0 || 1,00 || 235 |
PP
[W] Erevisualizar

Al desplazar los tridangulos blanco y negro en NiveLes para llegar
a donde comenzaba y terminaba la informacién, hemos perdi-
do un poco tanto en las sombras mas profundas como en las lu-
ces mas altas, porgue en ocasiones se trata de informacion pres-
cindible (en este caso, hemos perdido la informacion del pelo
del chico y de la sombra que tiene debajo).

La pregunta es: ; Como podemos saber qué informacion se pier-
de cuando aplico Nivetes? Existe un procedimiento que, una vez
aprendido, se convierte en indispensable: 1A VISUALIZACION DEL
UmBRAL:

1. Se pulsa la tecla AT y simultaneamente se hace clic sobre el
tridngulo negro de NiveLes. La imagen queda en blanco total
o parcialmente.



2. Sin soltar la tecla AT se desplaza el triangulo negro hacia la
derecha. Cuando empiezan a aparecer zonas negras en el
fondo blanco quiere decir que estamos empezando a perder
informacion en las sombras.

3. Se puede, sin soltar el boton del ratéon, alternativamente
apretar y liberar la tecla Aur para identificar a qué parte de la
imagen corresponden esas zonas negras y poder decidir as
hasta qué punto desplazamos el triangulo negro.

4. Ahora se hace lo mismo con el tridangulo derecho. Se ve un
fondo negro y al desplazar el triangulo hacia la izquierda
aparecen zonas blancas. Esas zonas son la informacion de al-
tas luces que se va a perder.

Figura 7.28

Visualizacion del umbral.

Zonas reventadas

Revisitaremos esta técnica en el siguiente capitulo cuando vea-
mos en profundidad el procesamiento de los archivos RAW. Es-
ta es la Unica manera de conseguir de forma controlada som-
bras con detalle y altas luces con detalle (hay que tener presente
que un brillo o reflejo especular no tiene detalle y es informa-
cién que si se puede descartar).
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caal:| RGB = Os propongo un ejemplo practico de lo anterior. Se trata de la
foto de una pared soleada al mediodia. La imagen inicial tiene
informacion tanto en la pared blanca como en las sombras, pe-
ro deseo dar un poco mas de contraste a la imagen. ;Hasta don-
de puedo "estirar" sin perder la informacion de la pared?

Hiveles del entrada; O 1,00 || 255

| _u

Figura 7.29

Figura 7.30
Imagen original.

Las zonas marcadas de amarillo (figura 7.29) apenas parecen te-
ner informacion, pero con el Umbral puedo saber exactamente
qué estoy descartando y asegurarme de que no pierdo infor-
macion en la pared (no hay nada tan horrible como una pared
blanca reventada).

Figura 7.31 ot
Imagen mejorada con niveles.

En esta imagen ajustada con NiveLes se ha ganado en contraste
global (mejor gama tonal) y tengo la garantia de no haber per-
dido informacion.
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figura 7.32 Imagen ajustada con BRILLO/CONTRASTE.

Esta imagen, bastante similar a la anterior, esta ajustada con el
control BRILLO/C ONTRASTE.

Aungue el ajuste es bastante similar, veamos qué informacion
hay en la pared iluminada de ambas imagenes al oscurecer am-
bas. Partimos de una seccién de la parte inferior derecha de
nuestra imagen y oscurecemos ambas en proporcién similar.

Como se puede apreciar, mantenemos toda la textura de la pa-
red en la que se ajustd con NiveLes vigilando el UMBRAL.

En cambio, la que se ajustd con BriLo/ConTrasTE ha perdido una
parte importante de la informacién, y esto se hace patente en
la copia en papel, mas que en pantalla (figuras 7.33, 7.34 y
7.35).

Figura 7.33
Seccion original.

Figura 7.34
Aplicando PRILLOJCONTRASTE.

Figura 7.35
Aplicando NIVELES.
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Figura 7.36
Capas superpuestas.
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Capas y Capas de Ajuste

Este es el momento adecuado en que conviene explicar un poco
los conceptos y usos practicos de estos importantes elementos de
Photoshop. Hasta ahora no los hemos necesitado, pero las técni-
cas que explicaré a continuacion se pueden beneficiar en gran
medida del uso de las capas de ajuste. Primero veamos que son,

Capas

Las capas permiten apilar imagenes encima de otras como si
fuesen acetatos superpuestos. Podemos ver las capas inferiores
a través de las zonas transparentes de las capas superiores y po-
demos alterar el orden en que se apilan las capas vy ocultarlas o
mostrarlas individualmente.

Aunque veremos algunas técnicas avanzadas que requieren el
empleo de capas, yo apenas las emplec dentro de mi flujo de
trabajo. El uso de capas tiene mas sentido para trabajos de fo-
tomontaje, pero este libro no trata de ese tema.

Capas de Ajuste

Imagina que cada uno de los acetatos superpuestos que men-
cionabamos antes como ejemplo, no contiene elementos de
una imagen, sino solo las instrucciones para ajustar el tono y el
color de la misma. Este es el concepto de capa de ajuste.



Podemos crear capas de ajuste desde el menu superior o desde
la paleta de Capas:

[EE] sekccibn Firo vsta ventana Ayuda

Mueva ¢ auigads v |
Dupicar capa... =

(Cmersones | (Csors ]

Nugva capa de releno »
S Mveles...
Curvas. .

Brilofcontraste. ..

Tonofsatracién...,
Correccion selectiva...
Mezdador de candes...
Mapa de degradado...
Fitro de fotografia...

Ciojetos iIntelgentas o

[rwertir..,
Umbrd.,,
Posterizar...

Figura 7.37 Menu de creacion de capa de ajuste.

Existen diversos tipos de capas de ajuste, aungue las que mas
emplea en mi flujo de trabajo son las de NiveLes, EquiLiBrio pe Co-
LOR Y TONO/SATURACION en ese orden.

Para poner un ejemplo que aclare el concepto, voy a cambiar el
color de una foto y a variar los niveles de la misma, pero en ca-
pas de ajuste.

L OK| vy

) Serands Piminntor, jpg al 66,7% (Equilibrio de color 1, Miscara de capal/8)

1 = O 0 & o ¥

lor séido,
Degradado. .,
mnm“‘
Mveles...
Curvas...
Equilbrio de color...
Brilofconiraste...

Tonofsamraddn,.,
Correccién sglectva..,
Mezclador de canaes...
Mapa de degradado..,
Fitro de fotografia..,

Invertir
Umbrd...
Posterzar...

L« e Il |

Figura 7.38

lcono de ereacion de capa de ajuste.

Figura 7.39

Creo una capa de ajuste de Niveles
a]:\lico un mayor contraste. Luego creo
otra de Equilibrio de Color y anado
rojo v amarillo. Al desactivar el icono
en forma de ojo a L izquierda de cada
capa de ajuste, el efecto de ésta no es
visihle.
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Figura 7.40 - o qullibrin do codar 1, Miscara de cao N —— -

Activo la visibilidad de la capa de .
ajuste de NIVELES. &]
S

. Ly
-
<

?

2 0 ¢ - 4 5

Figura 7.41
Activo la visibilidad de la capa de
ajuste de EQUILIBRIO DE COLOR.

B Secandn Pimirnion tpg al 86, 7% (Equillbrio de calor 1, Miscars d» caparl) [ =]

MAR N DeiiMMEEev b g0 r oy

Si mas adelante no estoy convencido con los ajustes que he ele-
gido puedo cambiarlos pulsando doble clic sobre el icono de la
capa de ajuste correspondiente.

Figura 7.42
Al hacer doble clic sobre el icono de
la capa de Equilibrio de Color aparece

Equilibrio de color

Equiliorio: de coloe

& hsuon
el cuadro de didlogo con los valores Nvelsdecoor: IE O 40 —
que introduje al crearla. Gan ] Rojo
5 [ Previsusizar
Magenta # Verda r
Amariio ) And
Doble Clic<—
Equitbro tona
)Sombras  (9)Medios tonos () luminaciones
[V]Presetvar lminosidad
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Niveles

Canal: | RGB v

Nvelesdeentrads: |12 | 0,75 | | 243 e 5
Cargar... J :
2
Automético
i Doble Clic [ Opciores...
; 255 € ———

Nveles de salda: 0
E— il o
3 [V Previsuslzar

Es decir, el contenido de cada capa de ajuste no es una ima-
gen o parte de la misma, sino los valores de un ajuste tonal
o de color. Las ventajas de emplear capas de ajuste son mul-
tiples:

1. No es necesario deshacer pasos en la Historia para modificar
los ajustes tonales hechos previamente en una capa de ajus-
te. Solo hay que invocar el cuadro de didlogo y modificarlos.
Esto es debido a que estos ajustes no modifican realmente
los pixeles de la imagen. Podemos hacer las pruebas que
queramos sin afectar a la calidad de la imagen.

2. Una regla de oro en la edicion de imagenes es aplicar el me-
nor numero de cambios posible. Cada vez que modificamos
una imagen estamos degradando en cierta medida la infor-
macion,

Si tenemos varias capas de ajuste, los efectos se combinan
para modificar una sola vez los pixeles.

3. Podemos ajustar la intensidad del efecto variando la opaci-
dad de la capa.

Hay que tener presente que, como en las capas, se apilan estan-
do la Ultima "encima" pudiendo variar el orden de aplicacion del
efecto.

Figura 7.43

Al hacer doble clic sobre el icono de
la capa de Niveles aparece el cuadro
de didlogo con los valores que

introduje al crearla.
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Suele haber
problemas con la
“dominanta
magenta”
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Ajuste General del Color

A veces no nos importa que el color sea estrictamente fiel a
la realidad, sino mas bien que subjetivamente sea agrada-
ble. En el capitulo dedicado a la captura expliqué como con-
sequir la mayor fidelidad posible respecto al color real em-
pleando para ello una tarjeta Gretag Macbeth Mini Color
Checker.

Normalmente nuestra intencion serd eliminar ciertas dominan-
tes indeseables que afean la imagen. Estas dominantes de color
suelen ser problemas de temperatura de color (imagen més fria
o més célida de la cuenta) y/o desplazamientos hacia magenta
o verde. En Photoshop no existen herramientas especificas para
controlar estas desviaciones

Veremos en el siguiente capitulo cuan facil es resolver estos pro-
blemas con un archivo RAW. Pero en este caso puede llegar a
ser bastante complicado.

Un problema muy comun es la aparicion de una dominante ma-
genta en las imagenes en color. Un buen amigo de Castellon,
Juan Gil, suele referirse a la esposa como la "dominanta ma-
genta" debido a lo dificil que resulta controlarla.

Este problema con el magenta se debe a dos razones:

1. El magenta es un color que nos cuesta distinguir bien por-
que su longitud de onda es muy corta y se sitia en un ex-
tremo del espectro visible. Sin una referencia neutra al lado
a la mayoria le pasaria desapercibida una ligera dominante
magenta.

2. El magenta es también resultado de la dispersion de la luzal
atravesar la atmosfera, especialmente cuando hay particulas
en suspensién (niebla, calima, etc...). Por esto en algunas fo-
tos de paisajes con horizontes distantes se puede apreciar a
fondo un ligero tinte magenta.

Hay muchas técnicas para corregir el color. Yo voy a explicar
tres que considero las mas practicas y efectivas:



Es el ajuste basico en Photoshop para corregir el color por ca-
nales. El problema es que funciona sobre tonos medios, som-
bras o altas luces, pero no sobre toda la gama tonal a la vez.

Los pasos a seguir son los siguientes:

Equilibrio de color

1. Detectar cual es el color principal de la dominante que que-
remos eliminar y corregir con el control correspondiente.

2. Hacer un ajuste fino moviendo los otros dos controles.

3. Volver a "tocar” ligeramente los tres controles en el mismo
orden.

Esta herramienta proporciona bastante control permitiendo
ajustar el tono de la imagen vy ajustar la saturacion de los colo-
res. EI control mas usado es el de SATURACION.

Veamos tres usos muy interesantes:

a. Puedes aumentar la saturacion de color de la imagen en
general para dar un aspecto mas vivido:

Figura 7.44
Cuadro de didlogo de Equilibrio

de Color.

Figura 7.45

Imagen original.
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Figura 7.46
Ajuste de Saturacion= +30,

b. Puedes modificar la saturacion de un cierto rango de colores
para eliminar una dominante en el primer caso o para
intensificar sélo cierta gama de colores. Para ello hay que
tomar una muestra de los colores que queremos desaturar o

Tamafio de muestra:  Promedio de S x5 ~ InterISIflcal'.
: De 1 punto . 5 .
Promedio de 3x 3 Para ello primero elegimos la herramienta CUENTAGOTAS ¥
Promedio de Sx 5 elegimos una muestra de 5x5 (figura 7.47). Esto es
- importante porque el tamano de la muestra por defecto es
Figona T4 de un pixel y puedo llevar a errores. Es mejor hacer un
Ajuste de tamano promedio de promedio de varios pixeles cercanos. Este valor queda ya
muestra a 5x5 pixeles. grabado para ocasiones sucesivas.

Por ejemplo, vamos a intensificar el rojo de los flecos y los
cojines sin afectar al resto de la imagen. Para ello elegimos
Epimar Rolos desde el desplegable del cuadro de didlogo de
TONO/SATURACION:
Figura 7.48
Cuadro de didlogo de
TONO/SATURACION,

Tono/saturacion

Editar: Rojos

Ccgorexr |
315°/345° 14 | 21 F 2 [Flerevisualear
7l ‘.i': =5, . [y - a
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Figura 7.49

Tomundo ung

Ahora vamos a Ja imagen y tomamos una muesira pinchan-

do en el rojo del cojin (figura 7.49).
. ) . muestra del
Seleccionamos varias muestras pulsando el icono del cuen-

tagotas con el signo mas al lade y pinchando en los diferen-
tes tonos de rojo de los cojines y los flecos. De esta manera
se va acotande la gama de rojos que deseamos saturar (fi-

mjo del cojin.

gura 7.50). .
| ) A2)2
Aplico un valor de Saturacién= +40 y el resultado se mues- A

tra en la figura 7.51:

Figura 7.50
Seleceion de la herramienta de
adquisicitn de muestras muiltiples.

Tenalsaturacian

Cargiacen ;\ an Y L Gl
e | Qs
Ll o
[ e
T -4 gl =
g/ /’13 _;35-—-4‘{ X Fpmmsksr

Figura 7.51

Figura 7.52 ;
Auvinentamos la saruracidn de la gama

[ Qriginal.
HIAEEILT RS, de rojos indicada en la barra de colar

inferior.

Figura 7.53
Imagen con sdlo los rojos saturados
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Figura 7.54

Imagen con dominante compleja
formada por magenta y algo de
amarillo.

200 - Ajustes en TIFF y JPEG

Técnica Avanzada de Correccion de Color
Mediante Saturacion Maxima

A veces no hay forma de eliminar por completo una dominan-
te de color sin que aparezca otra por mucho que ajustemnes
Equiuerio DE ColoRr. Esto suele deberse a que la dominante in-
deseada tiene mas de un componente de color, lo que dificulta
aun mas la correccion.

Esta técnica es realmente eficaz en esos casos, aungue también
se puede emplear en los mas sencillos. Vamos a usar un ejem-
plo a continuacién para ilustrarla.

Esta imagen tiene una dominante compleja (con partes de ma-
genta y amarillo) causada por las luces de diferente color que in-
ciden sobre la pared.

VEN

&

3

Tras intentarle infructuesamente con EquiLiBrio DE COLOR recurri-
mos a esta técnica. Consta de varios pasos:

1. Crear una capa de ajuste de EquiLerio bE COLOR y no modifi-
car ningun valer.

2. Crear una capa de ajuste de TONG/SATURACION Y ajustar SATURA-
CioN= +100, Esto nos permite “descubrir" qué coleres son los
que debemos compensar. En este caso el color predominante es
un naranja producto de la mezcla de otros colores de la escena
(figura 7.55).



W COBOTTI AL, fug al 295 (Tanafatiractin 1, Savars de capa)

. Hago doble clic en el icono de la capa de ajuste de EquiLBRIO
pe CoLor y comienzo a mover los tres controles hasta conse-
guir gue no haya ningdn color dominante en la escena, ésa
es la clave. No se trata de eliminar el color de la imagen, si-
ne de que haya cierto equilibrio entre los distintes colores sa-
turades que iran apareciendo.

Para ello voy ajustando cada control al valor gue ayude a mi-
nimizar un Gnice color deminante en pantalla:

Figura 7.5%

Imagen con la capa de
ToNG/SATURACION activa v con +100
de Saturacién.

Figura 7.56

Aungue tenemes un bullicio de
colores, ne se puede decir que
ninguno predomine. Eso es lo que
debemos buscar.
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4. Por Ultimo, desactivemos la capa de Tono/Saturacion a ver
qué ha pasado:

F'\g\.ﬂ"& Y5 T T "

Imagen corregida.

5. Efectivamente, ver los colores exagerados a través de la ca-
pa de ajuste de TONO/SATURACION nos ha ayudado a corregir
mas facilmente la imagen. Y el resultado es muy neutro com-
parado con la figura 7.54. Si queremos, podemos acoplar las
capas de ajuste mediante CAPA — ACOPLAR IMAGEN.

Veamos un ejemplo algo mas dificil de corregir a simple vista.
Esta foto que ya he usado anteriormente parece estar bastante
equilibrada, pero la pared blanca tiene un ligero tono que pue-
de ser cian o azul. Veamos si esta técnica nos puede ayudar a
detectar el color dominante y a corregirlo.

Figura 7.58

lmagen original.
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Efectivamente, si tomamos una muestra en el blanco de la pa-
red podemos ver numéricamente que hay mas proporcion de
azul que de otros colores:

Figura 7.60
Los valores son
bastante diferentes.

Figura 7 59 Capas  Canales Wlrazados
Tomo una muestra. .
J7F R
Creamos las capas de ajustes como en el primer ejemplo (figu- Q B
ra’.61):
Con Saturacion= +100 la pared se tifie de azul. Ese es el color
que hay que contrarrestar.
- f} Fando

Figura 7.61

Capas de ajuste de
EQUILIBRIO DE COLOR y
TONO/SATURACION.

Pigura 7.62 Saturacion= +100.
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Hacemos doble clic en el icono de la capa de ajuste de Equili-
brio de color y buscamos la combinacion mas adecuada.

Figura 7.63
Ajustes de la capa de EQUILIBRIO
DE COLOR,

Ya no hay un anico color dominante. Veamos qué ha pasado.
Para ello sélo hay que ocultar la capa de Tono/SATURACION. Si

ocultamos también la capa de Equilibrio de Color podemos
comparar con la imagen inicial.

Figura 7.65
Tomo una muestra.

| Navegador ¥ Infg
R 196
X G: 196
B: 195
& bits
Figura 7.64
Figura 7.66 Capa de TonofSaturacién oculta y la de Equilibrio de Color visible.

Los valores son . ) . )

pricticamente  QUIZas no se aprecie en el libro impreso, pero en pantalla he-
iguales, es un mos eliminado la ligera dominante azulada. Podemos medirlo
tono neutro. tomando una muestra de la zona central (figuras 7.49 y 7.50).
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Reduccion de Ruido

Otra herramienta nueva de CS2 muy Util para el fotografo. Aun-
que la reduccién de ruido funciona bastante bien, hay veces en
que partimos de un escaneado o de una imagen procesada en
Camera Raw y a la que no se le ha podido eliminar todo el ruido.

Esta funcion permite un control mas exhaustivo y contundente
que el de Camera Raw, aungue mi recomendacion es que pro-
cures no tener que usarlo. Es decir, usa una buena camara a sen-
sibilidad baja y mide la exposicién correctamente (como he ex-
plicado) y no tendras nunca problemas con el ruido. En mis fotos
simplemente no existe.

Tomemos como ejemplo aquella foto mal expuesta del final del
capitulo 5 (figura 5.82).

Figura 7.67
Secci6n al 100% de una imagen con ruido de luminancia y de color

provocada por una exposicion incorrecta (subexposicién).
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Figura 7.68
Ajustes realizados en el cuadro de
didlogo de REDUCIR RuUipo.

206 » Ajustes en TIFF y JPEG

En este recorte al 100% se puede apreciar ruido de luminan-
cia y de color. Probemos FitTRo — Ruibo — Repbucir Ruipo.

ll:d HIE’ lil;t‘il‘l =

| Pravisuaizar

giscn Avarzadn

Ajustes: - Por defecto v &

Gareral “gf capal

Irtensdad: 9

Conserva detales: 00

Riechick ruido decolor 57 %

Enfocer cetales: | 39 %

[CIGustar defectn PEG

En la ventana conviene aumentar el zoom al 100%. Los paré-
metros gue se pueden ajustar son:

Fuerza: Contrarresta el ruido de luminancia en todos los canales,

Preservar Detalles: Intenta respetar los bordes y las texturas
como ¢l pelo, etc...

Reducir Ruido de Color: Reduce los puntos de color aislados.

Enfocar Detafle: Afiade nitidez a los detalles de la imagen pa-
ra compensar la suavidad provocada por los anteriores para-
metros.

Eliminar Artefactos JPEG: Las imagenes en formato JPEG cen
compresion alta suelen contener "artefactos" (pequerios blo-
ques de color sélido) y halos en los contornos de los objetos. Es-
te parametro ayuda a reducir estos problemas.

Para un ajuste fino es conveniente procurar encontrar el mejor
balance posible entre Futrza y PRESERVAR DETALLES, ya que Se com-
pensan entre ellos.

Si el ruido de luminancia es mas acusado en alguno de los ca-
nales de color (se puede ver inspeccionando cada uno de ellos),
desde la pestania Avanzapo se puede aplicar el efecto a cada ca-
nal por separado.



Figura 7.69

Seccién de imagen con el ruido arenuado..

Ahora veamos un ejemplo donde atenuamos los artefactos y
halos tipicos del JPEG muy comprimido:

Figura 7.70

Imagen en formato JPEG muy comprimida para su uso en Internet (se

pueden ver a simple vista los halos en la chimenea)
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Figura 7.71
Seccion al 300% de la imagen para
'.Ipruci;lr lu.~ ;iricf.;lcluh' (CLI:Idt’m'ﬂi

sélidos) vy los halos.

Figura 7.72 _
Ventana de REpUCIR Ruipo. Dentro :

-
de los circulos se pueden ver los Carcelx |
. [l Pravisuaizar
artefactos y los halos.

©pdsce O avarao

Apater  Por defecto v G

208 « Ajustes en TIFF y JPEG



Figura 7.73

Activamos la opcién ELIMINAR
ARTEFACTOS JPEG vy éstos
desaparecen.

Reduce Nolse

=

Figura 7.74
Seccién de la imagen al 300% con los
artefactos eliminados.

Ajustes en TIFF y JPEG - 209






La gran calidad obtenida con la captura
en formato RAW suele estar refiida
con la eficacia vy la agilidad.

Los fotégrafos que usan RAW suelen
verse atascados por gigas y gigas

de ficheros muy lentos de manejar.

Photoshop CS2 + Bridge + Adobe
Camera Raw es la solucion a todos
nuestros problemas permitiendo disefiar
un método de trabajo sélido vy eficiente
para manejar incluso miles

de imdgenes por sesion.

Ajustes generales en Raw:
El Negativo Digital

Por qué elegir el formato RAW
Que Intérprete RAW usar
Vision General
Estructura de Camera Raw
£\ Fluio de Trabajo en Camera Raw
Modo Tira de Pelicula
Guardando las Imagenes



El fichero RAW
es nuestro negativo
digital

212 = Ajustes Generales en RAW

El formato RAW permite acceder a los maximos niveles de cali
dad en imagen digital.

Los conversores RAW transforman la informacién pura del sen-
sor en ficheros manejables por Photoshop. Controlar esta con-
version es la clave. El fichero RAW es el negativo y cada conver-

sibn es la particular interpretacion de ese negativo. Es nuestro
negativo digital.

Como recordaras de los capitulos 2° (Fundamentos) y 4° (Captura),
el fichero RAW es la informacién en bruto del sensor y es necesario
convertirla a un formato manejable por Photoshop. Cuando selec-
cionas JPEG como formato de archivo en la camara, internamente
convierte la informacion del sensor (RAW) en formato JPEG aplican-
do los ajustes establecidos en los menus de la camara referidos a
temperatura de color, brillo, contraste, saturacion, nitidez, etc.

Pero si seleccionamos el formato RAW para la captura, la camara
no hara ninguna interpretacion, sino que proporcionars ficheros
con la informacién del sensor “en bruto” (RAW en inglés).

Esa interpretacion sera responsabilidad nuestra. Y es el nlicleo esen-
cial de este capitulo. Anteriormente vimos cdmo la mayor parte de
la informacion se acumulaba en las luces (seccién CoMo ExPonER e
Diamal, capitulo 4°), y al convertir el formato RAW pasabamos de
una distribucién lineal a otra de gamma corregida (fig. 5.72).

La diferencia entre controlar esa conversién o hacerla autométi-
camente y luego tocar en Photoshop es que podemos llegar a
la misma imagen con un fichero rico en informacion tonal y con
gran capacidad para ser editado con calidad, o bien con un fi-
chero fragil con poca informacién tonal y que se rompera en
cuanto lo editemos un poco.

Ademas, al interpretar un fichero RAW podemos hacer ajustes
de exposicion y balance de blancos imposibles desde Photoshap

o que al menos supondrian un enorme esfuerzo extra y menor
calidad final.

Cada modelo de camara tiene un formato RAW diferente y en con-
secuencia suele llevar su propio intérprete. Y también existen apli-
caciones de terceros para manejar los ficheros RAW. Y por Ultimo
estd Camera RAW, el conversor universal de Adobe Photoshap.



Intérpretes Propios de las Camaras

Nunca uso el software de mi cdmara. No solo el intérprete RAW,
sino el resto de aplicaciones. ¢La razon? Suelen ser bastante de-
ficientes (con excepciones) y muy diferentes de unas a otras.

Alo largo de los anos uno acaba manejando muchas camaras
digitales diferentes. Tener instalado el software y el intérprete
RAW de cada una de ellas es sencillamente un despropésito. Pe-
10 es que ademads, la interpretacién de un fichero RAW es fun-
damental en la calidad de la imagen final, y lamentablemente
los intérpretes RAW especificos de camaras suelen ser bastante
malos.

Intérpretes de Terceros

Existen aplicaciones de terceras empresas especializadas en ges-
tionar los ficheros RAW, aunque con diferente fortuna. La ven-
taja sobre los intérpretes especificos es que el mismo programa
puede reconocer los formatos RAW de muchas cadmaras dife-
rentes.

Qimage, Bibble, Capture One o ACDSee son ejemplos de apli-
caciones capaces de reconocer los formatos RAW de la mayoria
de camaras en el mercado y de hacer una buena interpretacién
de sus ficheros. Entre estas aplicaciones cabe destacar Capture
One como una de las mejores opciones a tener en cuenta.

Adobe Camera RAW

Adobe ha creado “otra” aplicacién de terceros: Camera RAW.
Y tengo que aconsejaros fehacientemente que olvidéis todo
lo demés y a partir de ahora la uséis. Mis razones son las si-
guientes:

1. Ofrece, junto a Capture One, el mayor control y la mejor in-
terpretacion posible a dia de hoy de cualquier fichero RAW.

2. Es el mas rapido en procesar RAWS.

3. Esta totalmente integrado con Photoshop y con Bridge. Esta
es la razon de mayor peso. Capture One y demads son apli-
caciones independientes.

4. El entorno y las teclas de control son idénticas a Photos-
hop CS2.

Recomiendo usar
Camera RAW
de Adobe
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Photoshop se estd
convirtiendo en un
plug-in de Camera

RAW vy no al revés

"¥a ha cedido.
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5. Al ir integrado en Photoshop no supone ningun coste adi-
cional, al contrario que Capture One.

6. La combinacidon Photoshop CS2 + Bridge + ACR es |la mejor
solucién en cuanto a flujo de trabajo a dia de hoy y quiero
compartirla contigo.

De hecho, ACR ha mejorado tanto en su posibilidades, veloci-
dad e integracion desde la version CS2 que algunos gurus de la
imagen digital como Jeff Schewe o Bruce Fraser son de la opi-
nion (que yo comparto) que Photoshop CS2 se esta convirtien-
do en un complemento (plug-in) de Camera RAW y no al revés.
Por eso voy a dedicarle un capitulo entero.

Pero quiero desde agui hacerme eco de una situacion singular.
Nikon es la Gnica marca que cobra por su intérprete RAW (NI-
kon Capture) y cuesta unos {300 €! (Pedro Meyer ya se hacia
eco un ano atras en su editorial de www.zonezero.com de este
despropdsito).

Pero no contentos con eso, y dado que ACR permitia abrir sus
ficheros dando incluso mejores resultados, han protegido le-
galmente parte de la informacién del RAW. Ahora Camera RAW
no puede acceder a los valores de balance de color de los ulti-
mos modelos Nikon provocando un enfrentamiento directo con
Adobe.

Y ¢quién sale perjudicado? Como siempre el fotografo. La ver-
dad es que no contrataria para mi empresa a los “visionarios”
de Nikon que han apostado a) por consagrar el sensor peque-
no y mantener el factor de multiplicacién en sus camaras de al-
ta gama y b) por obligar a sus usuarios a pagar por un intérprete
RAW gue ni siquiera permite un flujo de trabajo adecuado, o en
su defecto a trabajar en JPEG.

En esta batalla absurda Nikon sélo tiene una opcion valida: ceder”.



Vision General

Los ficheros RAW no se pueden editar hasta que no se interpre-
tan y convierten a un formato estandar. Pero en Camera RAW no
es obligatorio convertir el fichero, sino que se puede tan sélo
guardar los ajustes realizados para un procesamiento posterior.
Esta informacion puede residir en una base de datos centralizada
o en ficheros de extension XMP asociados a cada archivo RAW,
Mas adelante veremos este tema con mas detalle.

Hay tres modos de lanzar Camera RAW:

Kok OCS Pro T4n: D3AD0871.0CH {150 B0, 17180, §16.7, 70 mm)
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Figura 8.1

Desde Photoshop. En este caso el
botén por defecto es Abrir,

Al pulsarlo, Camera Raw aplica los
ajustes convirtiendo el fichero RAW y
abriéndolo en Photoshop. Hacer doble
clic desde Bridge es equivalente.

Ya convertido se puede editar
normalmente y guardar en cualquier
formato admitido en Phorashop.

Figura 8.2

Desde Bridge. El hotdn por defecto es
Hecho. Camera RAW se cierra, se
aplican los ajustes al fichero RAW, no
se genera ningidn nuevo archivo y sc
vuelve a Bridge.

Ajustes Generales en RAW -+ 215



Figura 8.3

Maodo Tira de Pelicula desde Bridge.
Al abrir un grupo de imdgenes en
Camera Raw aparece una tira de
pelicula a la izquierda posihilitando
trabajar con miltiples imdgenes a la
vez. Este es el modo que ofrece mds
potencia v flexibilidad. Para trabajar
sobre otra imagen sélo hay que
seleccionarla y aparecerdn sus ajustes

RAW y la vista previa.
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El modo Tira de Pelicula es el mas idéneo para el fotografo. £l
método de trabajo es el siguiente:

1.

Copiar archivos RAW de las tarjetas de memoria o unidad ex-
terna al ordenador de trabajo y organizar las carpetas segin
los criterios de cada uno.

. Lanzar Bridge y evaluar las imagenes haciendo una seleccion

y grabando informacion pertinente en los metadatos.

3. Abrir Camera RAW sobre una o mas imagenes.

Ajustar los parametros RAW, individualmente o en grupo,
para lograr la mejor interpretacién posible y guardarlos sin
transformarlos.

Convertir a la vez todos los ficheros RAW previamente ajus-
tados y generar ficheros TIFF o JPEG.

Abrir estos ficheros estandar en Photoshop v realizar los ajus-
tes que pudieran ser aulin necesarios.

Pero antes de analizar el método de trabajo con ficheros RAW,
voy a desgranar todos los detalles de Camera RAW y voy a ha-
cerlo siguiendo un orden légico para hacer las cosas, aunque
obviaré aquellas opciones que no considero relevantes.



Estructura de Camera Raw

Kodak DCS Pro 14n: D34D0642.DCR (IS0 BO, 11180, {76.7, 28 mm)

— - Memnu de A
_Y 2% & alle ol | lerevissaizar [sonbres [ uminaciones | Rt =
i Afustes: Anstes de magen 3]@
— e
{{ Atustes ™ Detate Naente Youva NCalbes I
Equilbrio de blancos: Ec;mosene-tumdo_- ys
Temperatura 4950
Matiz 2
Exposicdn Dauto +0,15
Sambras FlAawe &
Brilo [ Auto 63
-
Contrasts [¥] ko +50
Sakuraciin o
([ ostrar opcones de o de trabero
Expaco; | SRGB [ECE1966-1 v Tamafio: | 4500 por 3000 (13,5 MP) v | ) [ cusde.. | [Ccaxeta )
. ; : 3olones de Control«—
Profund: |8 bis/canal v Resolucién: (240 | pixeles/puigsda v [ e ) (Hedn )
: Figura 8.4
Barra de Herramientas ;
Diferentes sireas de la pantalla

de Camera Raw

Zoom y Mano

Funcionan exactamente como en Photoshop. Ver CONVENCIONES

DE TECLADO en capitu'to 6. Esto es una gra‘n ventaja porgue no QW AV A DO |
hay que aprender diferentes atajos o métodos para hacer lo ;
mismo. Se puede usar H para la mano o Espacio para cambiar Figura 8.5

fcemporalmente ala MANP' Z para el zoom y funcionan |95 ata- Paleta de herramientas: Zoom, Mano,
jos de teclado mas habituales como Ctrl+0 para encajar en Balanice de Blaticos, Cucmiagotas o
pantalla, Ctrl+Alt+0 para ir al 100% de aumento, Ctrl++ para Color, Recortar, Enderezar, Rorar a
aumentar el tamano y Ctrl+- para reducir la imagen. izquierdu y Rotar a derecha,
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Equilibrio de Blancos: Permite elegir el equilibrio de blanco
pinchando en la imagen. No tiene nada que ver con el Cugna-
GOTAS blanco en NiveLes o Curvas (que puede afectar a la lumi-
nosidad de la imagen) ni con el CuentacoTas gris en Nivetes (di-
sefado para obtener un gris neutro). Es recomendable aplicarlo
sobre una gris claro pero con detalle.

Recortar: Esta nueva herramienta permite reencuadrar la ima-

gen a mano o elegir una relacion de aspecto predeterminada en
el menu desplegable.

Figura 8.6
Reencuadre manual con la
herramienta RECORTAR.
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Enderezar: Esta herramienta, nueva también en CS2, tiene una
gran utilidad. Ya me he podido olvidar de la herramienta Meowr
mas ROTACION mas RECORTAR (¢ recuerdas?).

Figura 8.7
Elegimos cualquicr linea horizontal
o vertical, pinchamos en un extremao
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La imagen aparece enderezada en Bridge aunque podemos
deshacerlo si queremos. La miniatura muestra dos simbolos en
su esquina inferior derecha: indican que ese RAW ha sido re-
encuadrado y gque se le ha variado la exposicion. Recuerda, sin
embargo, que estos cambios no alteran realmente el fichero

RAW sino que especifican los cambios que deseamos hacer
cuando se procesen.

Figura 8.8
Al soltar aparece el reencuadre con
unos tiradores para corregirlo si es

necesario y de paso recortar la imagen.

Figura 8.9

En Bridge la imagen aparece derecha
aunque internamente no haya sido
modificada.
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Figura 8.10

Figura 8.11
Vista Previa con el aviso de altas luces

y sombras reventadas desactivado.

YA

Figura 8.12

Vista Previa con el aviso de alras luces
i sombras reventadas acrivado.

Las zonas en azul son negro puro y las

rojas, blanco puro sin detalle.

Opciones de Vista Previa

Vista Previa: Permite ver la imagen antes y después de |os cam-
bios. Es conveniente dejarla activa. El atajo de teclado es P

Sombras y Altas Luces: En la seccion AJUSTES GENERALES DE
LA IMAGEN del capitulo 6 explicaba la técnica del UMBRAL pe-
ra visualizar las zonas de la imagen que estaban reventadas (sin
detalle) tanto por las altas luces como por las sombras.

Desde la version 3.0 de Camera Raw disponemos de un control
similar mas sencillo. Sélo hay que marcar las casillas de SOM-
BRAS y de ALTAS LUCES. Las zonas sin detalle de sombra apa-
recen en azul y las de altas luces en rojo (figura 8.11 y 8.12).

Recomiendo tener estas opciones desactivadas por defecto y
eventualmente activarlas y desactivarlas con los atajos de tecla-
do U (sombras) y O (altas luces). U viene de "underexposed”,
(subexpuesto) y O de "overexposed" (sobreexpuesto).

« = el

Figura 8.15

La camara ha podido caprar toda la
surileza de las sombras v las altas luces
y registrarla en un espacio de color
muy amplio: ProPhoto RGB.
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La cdmara ha registrado tonos que
exceden de los que se pueden describir
con Adobe RGB. En las altas luces

aparecen zonas FL‘\'L‘I'!l"rlL'l'rIS,

Figura 8.16 Figura 8.17

sRGB es un espacio ain muis
reducido que Adobe RGB. Por lo
tanto si convertimos el espacio de
color de la Kodak a sSRGB,
perdemos atn mis informacion en

sombras y altas luces.



Opciones de Salida

Espacio; Admite cuatro espacios estandar. Tal y como expliqué
en el capitulo dedicado a gestion de color, recomiendo usar
Adobe RGB.

Aquéllos cuya camara disponga de un espacio de color mas am-
plio que RGB (por ejemplo, Canon EOS 1Ds Mark Il o Kodak
SLR/n) pueden usar ProPhoto RGB.

Veamos con un par de ejemplos (jno dirds que no pongo ejem-
plos!) la importancia de usar un espacio de color de gama am-
plia y lo mas cercano posible al de la camara.

La cdmara es una Kodak con un espacio de color superior a
Adobe RGB. Por tanto, y segun lo que he contado hasta ahora,
deberia elegir ProPhoto RGB porque si elijo uno inferior estaré
perdiendo informacion. Veamos si es cierto.

\leamos otro ejemplo aun mas acentuado:

& o cpciormy de ke de trabns.
S S Tavat: 450 P W00 [1EHE
Profund 1 1 pesiaang v Rk 260 pinemeipugeds -

Figura 8.13
Opciones de salida para
la interpretacion del fichero RAW.

Espacia: ProPhoto RGE v

Figura 8.14
Espacios disponibles para convertir
desde el espacio nativo de la cdmara.

Figura 8.18 Figura 8.19

Se puede acomodar en el espacio En Adobe RGB se empiezan a
ProPhoto RGB toda la informacicn perder algunos matices al ser una
capturada por el sensor de la espacio mas reducido que

camara. No hay pérdida de detalle. ProPhoto RGB.

Esto demuestra que es importante elegir el espacio de salida mas
adecuado a la camara que estamos usando. Como regla general
se debe usar Adobe RGB. Si sabemos que el espacio de color de
nuestra camara excede Adobe RGB (como en la Canon 1Ds Mark
Ilo en la Kodak de 14 Mpx), entonces elegimos Prophoto RGB.

Figura 8.20 sRGB no es capaz de
albergar los matices de las altas
luces del canal rojo y se revienta.
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i+ | 16 bits/canal |

Figura 8.21
Genera el archivo de

destino en 8 46 16 hirs.

+ 4500 por 3000 [:]::.'i,SWJ
1536 por 1024 (1,6 MP) -

3,8 MP)

3413 (175 MP) +

Figura 8.22

Diferentes opciones de ramano

de archivo.

Figura 8.23
Histograma de los tres canales

Jde L imagen.

Figura 8.24
Histograma de imagen sobreexpuesta

v con las luces reventadas.
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Salida: Puedes elegir 8 0 16 bits. Si quieres calidad elige 16 bits.

La opcion de 8 bits/canal y sSRGB en el campo anterior se usa para
generar archivos de baja calidad en formato JPEG, por ejemplo.

Tamano: Camera RAW permite elegir varios tamanos de fiche-
ro aparte del original. A partir de CS esta opcion no ofrece me-
jora si para interpolar hacia arriba se hace desde Photoshop con
la opcion "bicUbica mas suavizada" (figura 8.22).

Si por otro lado queremos un archivo mas pequeno podemos
reducirlo desde aqui mismo.

Resolucion: Este parametro no afecta a la conversion del RAW,
sino a la resolucion de salida por defecto que tendra en Pho-
toshop. No es necesario modificarlo.

Histograma: El histograma de Camera Raw muestra los histo-
gramas de los canales Rojo, Verde y Azul respectivamente, tal y
como quedaran al transformar el RAW segun los ajustes actua-
les (figura 8.23).

Es una herramienta fundamental para comprobar problemas de
pérdida de detalle en luces y sombras o problemas de tonos fue-
ra de gama por conversion a espacios de color inadecuados (ver
figuras 8.15 a 8.20).

Cuando hay picos blancos en los extremos esto indica que se
han saturado las sombras o las luces provocando una pérdida
de detalle (es decir, se han reventado). Esto nos indica que de-
bemos intentar corregir la exposicion (figura 8.24).

Cuando el pico de uno de los extremos es de color, indica que
se han reventado uno o dos de los canales. Si al elegir un espa-
cio de color mas amplio se corrige el problema, quiere decir que
el espacio de color de destino es mas reducido.

Figura 8.25 El canal rojo aparece Figura 8.26 Al pasar a ProPhoto RGB
reventado en sRGB. se soluciona el problema.

Si el color del pico de uno de los extremaos es cyan, se han re-
ventado el verde y el azul, si es magenta, el rojo y el azul, y si es
amarillo, el rojo y el verde. De esta manera podemos saber ré-
pidamente qué esta pasando en los extremos.



AJ ustes Ajustes: | Ajustes de imagen
Ajustes de Image
Ajustestyalores por defecto de RAW de camara

Permite aplicar ajustes previamente guardados a la imagen ac-
tual (figura 8.29).

EquilijConversidn anterior
Personalizar

Imagen Seleccionada: S hemos editado 'a imagen, esta op-

cion vuelve a los ajustes iniciales antes de la edicion. Fipura 8127

Valor por Defecto de la Camara: Aplica los valores iniciales de ~ Ment de ajustes de Camera Raw.
Camera Raw. Si no nos gustan, podemos modificarlos y guar-
darlos como valores por defecto. Mas adelante lo haremos.

Conversion anterior: Aplica los ajustes de la imagen editada
anteriormente a la actual. Aunque resulta practico, hay mane-
ras mejores de hacerlo,

Personalizar: Se refiere a los valores que actualmente estamos
aplicando. Cambiando entre "Imagen seleccionada" y "Perso-
nalizar" podemos ver como estaba la imagen antes y despues
de nuestros ajustes.

También se pueden guardar nuestros propios ajustes. Ver figura
8.27 y siguiente punto.

El Menu de Camera Raw

T e O
: iy . Carger ajustes
Pinchando en el triangulo azul se accede al menu de Camera Coarder apsts ]
RaW Guardar subtonjunto de ajustss. ., &
Ajushes de exportacion
Preferencias P m—— o
Guardar nuevos valores por defecto de FAW de camara
Preferenciss., Ctel+
Guardar ajustes de imagen ent | Archivos sidecar * xmp” v E
| 5 ivura 8.28
Aplicar arfoque a1 | Previsualizar séio iImagenes: » | cancels | Flgul’d 8 i
Menua de Camera Raw.
Caché da RAW da camara

Tamafio maxima: | 1,0 (-] | Purgar caché
| Seleccionar ublcacidn, Ci\Documents and SettingsiMart, . rogramalAdobel CameraR awi Cache',

Figura 8.29

Ment de Preferencias de Camera Rawe

Guardar Ajustes en: Como los archivos RAW no se pueden
modificar, Camera Raw graba los ajustes aplicados en archivos
XMP (uno por cada RAW) o en una base de datos de Camera
Raw. Ninguna de estas dos soluciones es buena. El hecho de
que haya un archivo . XMP por cada RAW duplica el numero de
ficheros y si se copian a otro sitio hay que acordarse de trasla-
dar también los .XMP Si optamos por la base de datos, evita-
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mos la duplicidad de archivos, perc no podremos mover los
ajustes grabados a otro ordenador,

La solucidn a estos inconvenientes es pasarse al formato DNG
{ver...)

APLCAR ENFOQUE A: Debes elegir "Solo Vista Previa". La opcion
"Todas la Iméagenes"” aplica una mascara de enfoque a la ima-
gen al procesarla. Esto puede tener sentido en casos muy parti-

culares, pero en general el enfoque se debe aplicar al final de
tado el proceso.

GUARDAR ¥ REINICIAR VALORES POR DeFECTO DE La CAmaRra: Camera
Raw contiene valores por defecto para cada una de las camaras
soportadas. De hecho, Tomas Knoll (creador de Camera Raw) ha

creado dos perfiles para cada camara, uno para luz dia (D&5)y
otro para tungsteno.

Si estos valores por defecto no son los mas adecuados para ti,

puedes cambiarlos y grabarlos como tus nuevos valores por de-
fecto para esa camara.

Por ejemplo, éstos son los ajustes por defecto de mi camara y
los que yo he modificado:

Por defecto Ajustes personales
Ajuste Automatico Activado Desactivado
Espacio de Color sRGB ProPhoto RGB
Profundidad 8 bits 16 bits

Balance de Blancos:  Como se ha disparado

Exposicion: 0

Sombras: 5 2

Brillo 50

Contraste 25

Saturacion 0

Enfogue 25 25 (Solo vista previa)

Suavizado Luminancia 0

Reduccon de Ruwido 25 Q



Cargar y Guardar Ajustes: Estas tres opciones permiten car-
gar ¥ guardar ajustes completas o subcanjuntas de ajustes:

Guardar subconjunto de ajustes Figura 8.30
; Menu de Subconjuntos de Ajustes.
Subcanjunto: | Detalles v
Todos los ajustes
[ Equilbrio |Equilbrio de blancos
[Jexposiolfs

Enfoque
[¥] suavizado de luminancia
[“IReduccidn de ruido de color

[ Aberracién cromatice
Cwifietas

[CJcurva de tonos

[Ccalibracién

Usar Auto Ajustes: Se trata de una nueva opcion de Camera
RAW, bastante sofisticada, que calcula los mejores ajustes posi-
bles para la imagen actual. Pero no siempre proporciona los re-
sultados que uno espera. Ademas, prefiero ver la imagen tal y
como yo la he expuesto sin que Camera RAW intente arreglar

nada.

Pienso que lo mas practico es tenerlo desactivado y con el ata-
jo Ctrl+U activarlo o desactivarlo a voluntad.

7, 70 mm) ] Figura 8.31
Imagen original. Le falta un poco

de contraste general.
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Figura 8.32
Los ajustes automiticos (Crrl+U) han
mejorado la imagen. Es un buen punto
de partida para hacer algin ajuste mas.

Figura 8.33

Imagen original. La pared tiene que
ser mds luminosa. Hay sitio por la
derecha en el histograma

Figura 8.34

En este caso los ajustes automdticos
no han resultado. La pared estd mds
oscura adn. Y es que es una foto en
clave alta, es decir, tiene que ser
hastante clara en general, pero eso no

lo puede saber Camera RAW.
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Paleta para Ajuste de la Imagen

Hay cinco paletas de ajustes y son el corazén de Camera Raw.
Permiten un control superlativo sobre la conversién de la ima-
gen y aunque algunos controles parezcan similares a los exis-
tentes en el propio Photoshop, la degradacion de la imagen in-
trinseca a los ajustes es menor ya que aun disponemos de toda
la informacién tonal del archivo RAW. Cuanto mas corrijas en
Camera Raw menos editaras en Photoshop aseguréndote la ma-
yor calidad posible.

Equilibrio de Blancos

Esta herramienta no tiene equivalente en Photoshop. Es el ar-
ma mas eficaz para la pesadilla de muchos fotografos: las do-
minantes de color no deseadas, tan dificiles de corregir hasta
ahora.

En Photoshop se hacia con EquiLiBrio DE COLOR pero esta herra-
mienta s6lo afecta a medios tonos, sombras o luces a la vez, por
lo que los resultados dejaban mucho que desear.

Es posible alterar notablemente el balance de color sin la més
minima pérdida de calidad porque Camera Raw esta solo va-
riando la interpretacion colorimétrica de la imagen al convertir-
la a RGB.

En cambio Equiusrio b Color (o FiLTRoS DE FoTOGRAFIA) de Pho-
toshop funcionan comprimiendo o expandiendo los canales de
color individuales, lo que si causa pérdidas

Podemos usar el ajuste establecido en la camara ("Como se ha
tomado") o alguno de los predefinidos en el desplegable Equi-
LUBRIO DE BLANCOS.

También podemos corregir manualmente la TemperaTURA DE Co-
LoR (de frio a calido) y el Mariz (de verde a magenta). El valor de
temperatura varia de 50° en 50° con las flechas arriba ya abajo
y en tramos de 500° si pulsamos a la vez Mavus.

Precisamente por la existencia de esta herramienta aconse-
jaba algunos capitulos atras dejar el balance de la cdmara en
Auto, ya que aqui se puede controlar con precision y sin pér-
dida.

| Ajustes *Detalle “Lente Curva \Caibrar
Equilibrio de blancos: Cumose ha I:umadu bl
Temperatura 4950 |
S
Matiz -2
2
Exposicidn Maute 0,00
Sombras [Jauto 2
.
Brills [J auto 50
Contraste [Jauto +25
N
Saturacién o
N

Figura 8.35
Paleta de Ajuste de la Imagen.
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Figura 8.36
Ajuste frio.

Figura 8.37
Luz Dia.

Figura 8.38
Luz de "sombra”,
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Estos ajustes también se pueden hacer de forma creativa para
"enfriar" o "calentar” una foto. Pero podemos afinar aun mas
disparando en la misma sesion a una tarjeta Color Checker de
Gretag McBeth y luego pinchando con el cuentagotas de Equi-
Lerio DE BLancos en uno de los parches grises claros. Si no dis-
ponemos de uno, se puede hacer en alguna zona clara y neu-
tra en la foto.

El procedimiento, por tanto, seria: localizar el gris neutro de la
imagen si no es aceptable el valor inicial de la camara, hacer pe-
quenos ajustes de TEMPERATURA y por Ultimo corregir dominantes
verde-magenta si existieran con Mariz.

Ajustes de Modificacion Tonal: Es importante tener presente
que en Camera Raw la informacion tonal no esta aun repartida
proporcionalmente, sino que se va acumulando progresivamen-
te hacia las altas luces, tal y como vimos en el capitulo sobre
Captura. Ver ejemplos desde figura 5.67.

5° diafrag.

Los controles siguientes (ExposiciON, SOMBRAS, BRILLO y CONTRASTE)
afectan a la distribucion de estos niveles. Ademas estan interre-
lacionados entre ellos. De hecho, representan cinco puntos de
anclaje de un ajuste de CuRvA.

Exposicion y Sombras definen el punto blanco y negro en los
extremos de la curva respectivamente. BriLLo define el punto

6° diafrag.
Figura 8.39

Ver figuras 5.67 a 5.72 para refrescar
este concepto.
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Figura 8.40

La imagen esta ligeramente
subexpuesra (atin no aplicaba mi
téenica de medir la luz) y la pared estd
un poco plana. Adn queda espacio en
¢l extremo derecho del histograma y
podemos expandir mds la gama tonal
aumentando el valor de EXPOSICION,

230 « Ajustes Generales en RAW

medio de la curva. Y ConTRASTE aplica una curva en S alrededor
del punto medio definido por BriLLO.

Exposicion

El control de Exposicion funciona realmente como un ajuste del
punto blanco y es un parametro esencial ya que la mitad de to-
da la informacion reside en el diafragma mas brillante.

Para valores positivos se comporta como el triangulo blanco de
NIVELES, pero con una diferencia fundamental por la razén ante-
riormente esgrimida: ofrece un control mas preciso sobre el
punto blanco y es més suave y uniforme al redistribuir la infor-
macion que el comando NIVELES.

Por tanto, una imagen que como la figura 8.40 tiene una lige-
ra subexposicién podemos mejorarla con valores positivos de ex-
posicion. ¢Hasta donde? Hasta que empiecen a reventarse las
luces (figura 8.41). En este caso es con +1,10 diafragmas. Aun-
que parece que sea blanco puro, tiene detalle que posterior-
mente podriamos sacar.

Dlympus E-20: F5170192.0RF (150 80, 14640, 15,6, 20 mm)
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También funciona en Camera Raw la técnica del Umbral (Pul-
sando ALT a la vez que desplazamos el control de EXPQOSICION).
Si nos pasamos de exposicion, ocurre lo siguiente:

A A i4
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Zonas reventadas .
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e
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Pero el regalo que nos hace Camera Raw y que yo os prometia
al final del capftulo sobre Captura, es cuando aplicamos valores
negativos a EXPOSICION.

iEs la fantéstica posibilidad de recuperar informacién de las al-
tas luces reventadas! ;Qué tal?

Figura 8.41

Vamos incrementando el valor de
ExrOsiCioN hasta que empezamos a
perder detalle. Recuerda que podemos
hacerlo a) arrastrando el control,

b} pinchando en el titulo del campo v
arrastrando, ¢) tecleando un nimero o
d) incrementando el valor del campo

con las flechas del cursor.

Figura 8.42
Localizando el umbral pulsando Alt
mientras arrastramos el control de

EXPOSICION con el ratén.
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;Cudntos
diafragmas puedo
sobreexponer sin
miedo a perder
informacion?

Figura 8.43

Esta imagen estd sobreexpuesta y
podemos ver como la informacion
"se sale” por el extremo derecho

del histograma. Si esta imagen fuera
un archivo TIFF o JPEG no rendria

ya solucion.
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La mayoria de los intérpretes RAW carecen de esta capacidad e
interpreta todos los pixeles con un solo canal reventado en las
altas luces, como blanco puro. Camera Raw, en cambio, es ca-
paz de recuperar una increible cantidad de detalle de solo un ca-
nal, aunque haya dos reventados. Y a la vez mantiene los pixe-
les que son realmente blanco como blanco puro mientras que
otros intérpretes RAW los llevan a gris al emplear valores nega-
tivos de exposicion. Y por supuesto, es IMPOSIBLE recuperar ni
la minima informacion en Photoshop en una imagen que ya es-
ta convertida. ¢Te va ya gustando esto del RAW?

¢Entonces, cuantos diafragmas puedo sobreexponer sin miedo?
Total, si luego los puedo recuperar. jEh, para el carro! Esto de-
pende de varios factores.

Si un solo canal, o mejor dos, contienen informacion entonces
Camera Raw es capaz de recuperar detalle y aplicarle un color
natural. Pero la clave para recuperar mas o menos informacion
reside en el sensor de la camara y en su funcionamiento. Sin
guerer profundizar mas en esta explicacion, podemos afirmar
gue aunque algunas camaras solo permiten recuperar 1/4 de
diafragma, muchas permiten recuperar un diafragma entero y
algunas, mas de un diafragma y medio. Es espectacular y voy a
poner un par de ejemplos.

Koglak DCS Pro 140 DMD081 6.DCR [IS0 80, 1/250, /8.0, B2 mm]
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Figura 8.44
He pulsado O para visualizar la zona
reventada donde no hay detalle.

Figura 8.45

Corrijo la exposicion hasta que
desaparece cualquier signo de luz
reventada en -0,65. Para ello puedo
colocarme encima de la palabra
"Exposicion”, pinchar y arrastrar. Pero
también puedo ir pulsando la flecha
hacia abajo para ir restando poco a
poco. Vemos que las aleas luces
recuperan detalle y se puede apreciar
perfectamente cémo aparece
informacion en el extremo derecho del
histograma.

Figura 8.46

Seccién imagen original (izqda. ).

Figura 8.47
Seccién imagen con ciela
recuperado (dcha, ).
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Ahora un ejemplo ain mas complicado de una camara que ad-
mite incluso mas de un diafragma de recuperacion.

Canan FO5 10 Mark ii: _ ¥4AT178.CRZ (150 500, 1730, (720, 16-3581 6.0 mm)

iy A 0o

Figura 8.48

Esta foto de Alvaro Yvarra es muy
complicada por la gran diferencia de
luces existente. El cielo esta
completamente reventado. A
continuacién voy a ir restando
exposicion con el aviso de luces
reventadas activado (O). Veremos
como la zona en rojo va disminuyendo
conforme reduzco la exposicién, sefial

Tamatn) I504 per 2336 2,2 W)

de que estamos recuperando Prohd | s ajcant - Rawckn 0 sesmigacs

informacién.

Figura 8.49
Correccidn: 0 diafragmas.

Figura 8.50

Luces reventadas (extremo derecho).

Figura 8.51
Correccion: -0,5 diafragmas.

Figura 8.52
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Figura 8.53

Correccion: -0,9 diafragmas.

A

-

Figura 8.54

Figura 8.55
Correccion: -1,0 diafragmas.

Figura 8.56

Figura 8.57
Correccion: -1,30 diafragmas

Figura 8.58

Ya no hay luces reventadas en el

extremo derecho del histograma.
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Figura 8.59 Cielo sin detalle. Figura 8.60 Cielo con deralle.

El resto de la imagen queda algo mas oscuro pero se compen-
sa con el control de BRrILLO que no toca las luces. Lo veremos mas
adelante. Lo importante es que hemos recuperado cielo que ini-
cialmente no existia. Veamos la imagen final:

© Alvaro Yvarra

Figura 8.61 No habria podido sacar ese cielo de la figura 8.59. Tendria que haberlo pegado de otra foto o haberlo

inventado, y me niego. [No queda mal, verdad? Mas adelante explicaré los pasos restantes para llegar a este resultado.

236 + Ajustes Generales en RAW



Sombras: El control de Someras permite el ajuste del punto ne-
gro oscureciendo las sombras para ajustar el nivel correspon-
diente al negro. Equivale al triangulo negro de NiveLes, pero el
efecto es bastante mas exagerado y basto porque estamos tra-
bajando sobre una gamma lineal con muy pocos niveles para las
sombras (lo contrario que con ExPOSICION}.

El valor se puede incrementar de uno en uno, o de diez en diez si
se pulsa Mayus. Por defecto, si tenemos desactivado Auto Aius-
Tes Camera Raw aplica el valor de 5, que para mi gusto es exce-
sivo. Anteriormente detallé mis valores por defecto y en este ca-
so empleo 2 y luego lo modifico si lo considero conveniente.

Por supuesto, al igual gue en ExposIiCION, aqui también se puede
ly se debe) usar la técnica del umbral para detectar con qué va-
lor y donde estamos perdiendo informacién.

= Zonas sin detais

Figura 8.62 Imagen un poco "pasada” en luces y sombras. Figura 8.64 Umbral en sombras.

Negro sin detalle
x

Blancos sin detale

Figura 8.63 Controles U y O activados. Figura 8.65 Umbral en las altas luces.
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La ventaja de emplear el Umbral es que podemos distinguir en-
tre los pixeles que tienen todos los canales reventados (blanco)
o los que solo tienen algunao (utilizables),

Brillo: Permite redistribuir los tonos medios sin alterar el punto
negro y blanco, es decir, sin reventar sombras o altas luces.
Equivale al triangulo gris central de NiveLes y, por supuesto, no
tiene nada que ver aparte del nombre con el funesto comando
BriLLo/ConTrasTE de Photoshop. Cuando modificamos el valor de
ExposICION suele ser necesario ajustar el BriLLo. Por ejemplo en la

Figura 8.66

Kodab (305 Pro 14 34001 6,BC8 (IS0 B0, 17250, (8.0, B2 mm}
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Ajustes realizados en Camera Raw
para mejorar la imagen y recuperar
detalle de las altas luces.
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imagen de la figura 8.66 el equilibrio de color es correcto pero
hay luces reventadas y faltan negros en las sombras.

Primero he recuperado la informacion de las altas luces en Ex-
POSICION, e incremento el valor en Someras. Como la foto queda
un poco oscura, aumento el valor de BriLLo.

Contraste: Tampoco tiene nada que ver con su homonimo de
Photoshop, que actia de forma lineal. Este control aplica una
curva en S a la imagen dejando intactos el punto negro y blan-
o (los extremos). El valor por defecto es 25. Por encima de ese
valor aclara los tonos por encima del gris medio y oscurece los
que estan por debajo. Por debajo de 25 hace lo contrario.

Como ya apunté anteriormente, el valor de BriLLo es el punto
central sobre el que se crea la curva en S.

Saturacion: Es similar al comando Tono /SATURACION de Photos-
hop pero algo més fino. Yo nunca lo uso porgue prefiero em-
plear capas de ajuste de ToNo /SATURACION por el mayor control
que ofrecen.

Veamos un ejemplo completo partiendo desde 0:

Figura 8.68

THGAD, 1754, 20 mm)

Olympas £-20; P5120197.001 (150 B0,

Imagen original con mis valores
de Camera RAW por defecro.
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Figura 8.69

Prucho AUTO AJUSTES con Crrl+U.
Nao funciona porque interpreta que la
imagen estd demasiado clara y la
oscurece. Vuelvo a la version anterior
pulsando de nuevo Cerl+U o eligiendo
en el desplegable de AjusTES

"Valores por defecto de la cimara".

Figura 8.70
Vista del umbral en SOMRRAS,
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Olympus £-20; P5120197,0RF (550 80, 11640, /5,6, 78 mm)
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Aplico los siguientes ajustes:

1. La imagen tiene un tono calido excesivo y el blanco amari-
llea un poco. Asi que elijo la herramienta EQUILIBRIO DE BLan-
cos y pincho en la sombra del centro. Me gusta el resultado
y no hago ningun otro ajuste adicional en TEMPERATURA O en
MaTiz.

2. Incremento la Exposicion un diafragma completo para levan-
tar las altas luces. Compruebo con el umbral que no estoy
saturando ningun canal.

3. Aumento el valor de SomBras e incluso me paso un poco de-
jando el nombre de la calle y la zona oscura de Ia ventana a la
izquierda en negro puro. Para controlarlo me valgo del umbral.




4. La imagen estd demasiado clara, asi que reduzco BRriLLO has-
ta un valor mas adecuado. No me altera el punto blanco y
negro.

5. Reduzco un poco el contraste hasta llegar a la versién de la
figura 8.72.

6. Ahora puedo terminar la edicion de dos maneras:

a. Pulsando GuarpAR para grabar en uno de los formatos
disponibles (veremos las opciones mas adelante)

Doitos | Gusder en tueva bsacen v
| Selscoona corpeta . | Cilfotesi05.00.12 Dega y amigutas e Cebol PEG|
Nombres de archivos

Epample: PS1I0120F

Nuzmre g6l Goouranty v . i

Extaniln do achive: | v
Formaa; -Tﬁ. -

b. Pulsando el botén HecHo los ajustes se guardan asociados
al fichero RAW pero no se efectua la conversion a otro
formato de imagen. Solo se almacenan los parametros
que se usaran en el momento de la conversion.

Olympus £-20; P5120192,00F (IS0 BO, 17640, 175.6, 28 mm)

R 74 00

[l Mostra opoores de fuje e trahags
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Tt
e (4 ek - Aokl 30 ety [ Beta )

Figura 8.71

Figura 8.72

Resultado tras los ajustes aplicados.
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| Ajustes * Detalle *Lente “Curva NCalibrar

Enfoque (sdlo vista previa) 25
Suavizado de luminarcia a
Reduccitn de ruido de color 25

Figura 8.73

Figura 8.74

Imagen original capturada
con una Qlympus E-20.
En las sombras es posible

que haya ruido.
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Paleta de Detalle

Los controles de esta paleta permiten ajustar el enfoque general
de la imagen y reducir el ruido de color y luminancia (figura 8.73).

Enfoque: Existen otras técnicas mas eficaces para enfocar la
imagen (y que por supuesto veremos). Asi que prefiero selec-
cionar EnFocar (SOLo Vista Previa) en PRererencias de Camera
Raw. De esta manera el enfoque sélo afecta a la vista del cua-
dro de didlogo de Camera Raw.

Suavizado de Luminancia: Permite corregir el ruido que apa-
rece como un granulado monocromatico. A veces un valor ba-
jo de 2-5 es beneficioso para algunas cdmaras, incluso al dispa-
rar a baja sensibilidad. Si disparas a sensibilidades ISO elevadas
tendras que aplicar valores mas altos, pero cuidado de no pa-
sarte porgue la imagen queda muy extrafia.

Comprueba siempre el efecto al 100% o incluso al 200% de es-
cala para valorarlo adecuadamente.

Reduccién de Ruido de Color: Llamamos ruido de color a esas
pequefias manchas de colores aleatorios que suelen aparecer en
las sombras. Este problema se da en todas las camaras en ma-
yor o menos medida y se acentla al aumentar la sensibilidad
ISO. Camera RAW usa 25 como valor por defecto pero puedes
buscar el mas adecuado para tu camara.

Veamos un ejemplo:




Figura 8.75 Dertalle al 200%. Se puede apreciar

¢l granulado y las moras de color alearorias.

Figura B.77 Aplico SUAVIZADO DE LUMINANCIA para

reducir el efecto de granulado pero sin llegar a perder

nitidez. Es normal cierta falta de nitidez aparente al

ampliar una imagen en pantalla al 100% o 200%

con ¢amaras de gama media.

Figura 8.76 Aplico Repuccion pe Ruipo pE COLOR con
el valor minimo para que desaparezcan las motas de color.

En este caso, es 15.

Figura 8.78 Para apreciar si he perdido mucha nitidez

por el SUAVIZADO DE LUMINANCIA escalo la imagen al
50% v me fijo en las zonas con deralle. Si sélo ha habido
una ligera pérdida, se suele poder compensar mas tarde

cuando enfoquemos la imagen.
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| Ajustes | Detalle ™ Lente * Curva “albrar

Aberracian cromética

Carregir halo rojofcian 1]

Correqgir halo azulfamarillo ]

Vifietas

Cantidad 0
Figura 8.79

Palera de conrroles de Lente.

Figura 8.80
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’aleta de LENTE

)

Los controles de esta paleta permiten corregir un par de proble-
mas bastante frecuentes en las camaras digitales (figura 8.79).

Aberracion Cromatica: Este tipo de aberracién se manifiesta
en forma de halos o finas lineas de color verde y parpura, sobre
todo en bordes contrastados. Se debe a que la lente no consi-
gue enfocar las longitudes de onda del rojo, verde y azul exac-
tamente en el mismo punto.

Suele darse en camaras de gama media-baja con lentes de ba-
ja calidad y en camaras de sensor completo, especialmente
cuando se una un objetivo gran angular. En el primer caso se
debe a que el sensor y la lente no son de buena calidad. En el
segundo caso (sensor completo), la luz incide con un &ngulo
muy acusado en las esquinas y favorece este fenémeno.

Alguien puede pensar que la misma lente gran angular no le ha-
cia ningun efecto parecido cuando la usaba con un cuerpo tra-
dicional. Pero la verdad es que la existencia de grano en la su-
perficie de la pelicula y el hecho de que se componen de tres
capas superpuestas disimulaba este problema.

Estas lineas y halos purpura y verde han sido muy complicadas
de eliminar hasta que Camera Raw incorpor¢ este ajuste. Aho-
ra es muy sencillo.

Conviene ampliar la imagen al 100% y observar las zonas con-
trastadas de las esquinas porque ahi es donde suele aparecer es-
te efecto.
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Esas lineas son complicadisimas de corregir en Photoshop y ca-
si siempre se nota. En cambio, desde Camera Raw variamos pri-
mero la ABeRRACION CROMATICA Roso/Cian hasta que se elimine lo
mas posible el efecto. Normalmente, como en este ejemplo, es
suficiente con este ajuste, pero a veces también hay que ajustar
ABERRACION CROMATICA AZUL/AMARILLO.

Canom FUS-10 Mark I _Y4ATYTB,CRZ (IS0 500, 1720, 170, 16- 750160 mm)
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Figura 8.81

Aberracién cromitica.

Figura 8.82

Con -30 se elimina completamente
el borde pirpura vy el verde.
iSolucionado!
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Figura 8.83

La combinacion de lente y diafragma
empleado provoca cierto vifieteado
en las esquinas.

Figura 8.84
El vifereado desaparece
con un valor de +35,
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Vineteado: Suele darse en lentes de mala calidad y en grandes
angulares extremos (aunque sean buenos). Se debe a que la len-
te no es capaz de iluminar uniformemente el area completa del
sensor, especialmente cuando se emplean diafragmas muy

abiertos.
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iLa de horas que me he pasado yo intentando igualar el cielo
por este dichoso problema! Con un valor de +35 consigo igua-
lar perfectamente las esquinas con el resto de la imagen.
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También podemos acentuar el efecto de vifeteado con inten-
ciones creativas, pero es preferible hacerlo al final de la edicién
de la imagen en Photoshop y justo antes del enfoque.

Kodak DCS Pro 14n: DID0584.D0R 50, 1780, 8 mm)
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Paleta de Curva

Esta nueva opcién de Camera Raw permite ajustar la luminosi-
dad de la imagen mediante Curvas (figura 8.86).

Aunque estés habituado a trabajar con Curvas en Photoshop,
no es buena idea hacer desde aqui todos los ajustes tonales
de la imagen. La razon (la misma de siempre) estd en que la
distribucion tonal en la captura no es uniforme a lo largo de
la curva.

Lo mejor es hacer los ajustes mas importantes en ExposiCion,
Someras, BriLLo y CoONTRASTE y luego hacer los ajustes finos en la
paleta de Curvas. De hecho, una vez hayamos modificado los
controles de AJusTes, la curva reflejara esta variacion.

Figura 8.85
Vifeteado acentuado con

intencién creativa.

| Austes | Detale | Lente | Curva ' Calibrar

Curya de tonos: :.!.Darsun&a

A
//
S
P s
i
,ﬁ
Entrada: | Salida:
Figura 8.86

Paleta de control de CURVA.
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Figura 8.87

Tras recuperar la informacién tonal
podemos oscurecer un poco mis ¢l cielo
antes de convertir la imapen a TIFE
Para ello afadimos un punto de anclaje

en la zona de luces aleas.

Figura 8.88

Con la flechas de los cursores voy
hajando el punto de anclaje hasta el
punto adecuado. Es un paso que
ahorramos en Photoshop y que ahora
hacemos con menor degradacion
tonal.

248 + Ajustes Generales en RAW

El control de CURVA es especialmente efectivo para hacer los
ajustes finos en las altas luces, porque ahi es donde reside la ma-
yor parte de la informacion tonal y nos da mucha flexibilidad.
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Camen £05-1D Mark.

LOR2 (150 500, 1720, 720, 16-35¢16.0 mm)

Figura 8.89

Tras recuperar la informacion tonal.

Fleraisdes st [ hsnsaone L
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Expnsiuis'zn, el resto de la foro l;uul:'l

demasiado oscura.

sxve. o P de rabinie

Canon £DS-10 Mark il _YAATITB.CRZ (150 500, 1720, (72 Flgura 8.90

s Thentrm  [Rmnssnn By en

Anadiendo un punto de anclaje en las

altas luces puedo ajustar solo el cielo

oscureciéndolo un poco. Me estoy

evitando trabajo en Photoshop.

Ajustes Generales en RAW - 249



Perfil de camara: | ACR 2.4 v

Matiz de sombra

— e e ‘J

Tono rojo

—— — _._.3_...

Saturacion roja o |
3

Tone verde o

___u: N—

Saturaciin verde o |
5 e

Tono azul o |

Saturacion azul o]

P :

Figura 8.91
Palera para calibrar la respuesta

de la camara al color.
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Para Crear un Nuevo Punto de Anclaje: Pinchar en la curva
en el sitio deseado. Este punto se puede buscar pulsando Ctrl
mientras paseas el ratéon por la pantalla en la zona que quieres
modificar,

Veras que aparece un circulo en la propia curva que se mueve
segun tu te mueves por la imagen. Cuando llegues al punto que
desees, haces clic y se crea el punto.

Para Seleccionar y Editar un Punto: Puedes pinchar en ese
punto o moverte al siguiente con Ctrl+Tab o al anterior con Ma-
yus+Ctrl+Tab. Una vez esté el punto activo es mejor moverlo
con los cursores que con el ratén porque asi tendras un control
mas exhaustivo.

Para Eliminar un Punto: Lo pinchas y lo arrastras fuera del re-
cuadro de la curva. Si ya esta seleccionado, puedes simplemen-
te pulsar la tecla SUPR.

Paleta de CALIBRAR

Estos controles permiten modificar la respuesta de la camara a
la interpretacion del color (figura 8.91).

Camera Raw viene precargado con dos perfiles distintos para
cada camara del mercado: uno para luz dia y otro para tungs-
teno. Pero puede ocurrir que nuestra camara proporcione una
respuesta ligeramente diferente a la que se empled para crear
el perfil.

Mi consejo es que, solo si estas convencido de esto, modifiques
estos valores. Yo no he tenido la necesidad de hacerlo hasta
ahora con las diversas camaras que han pasado por mis manos,
pero siempre hay una primera vez.

Hay una aplicacion creativa bastante interesante de las opciones
de CaLBrAR en la conversion de color a B/N, y que explicaré en
su momento.



El Flujo de Trabajo en Camara RAW

A continuacion resumiré el orden a seguir en los diferentes ajus-
tes de Camera Raw:

T

Ver la imagen con los ajustes por defecto de mi camara que
ya personalicé en su momento. Basicamente con SOMBRAS=2
y Auto AJusTes desactivado.

. Reencuadrar y enderezar la imagen si es necesario.
. Comprobar si hay sombras o luces reventadas.

. Ajustar el equilibrio de color. Esto se hace antes de tocar la Ex-

POSICION, excepto cuando preveas que vas a tener que hacer
importantes cambios en este parametro, porque suelen afec-
tar al balance de blancos. En ese caso, primero se ajustan Ex-
POSICION y SoMBRAS Y luego se ajusta el equilibrio de color.

. Ajustar EXPOSICION.
. Ajustar SOMBRAS.
. Ajustar BRILLO y CONTRASTE. A veces, cuando pasamos de

Brillo=100 puede ser necesario volver a ajustar EXPOSICION.

Hacer ajustes finos en CURVA en caso de que sean necesarios.

. Ampliar la imagen al 100% 6 200% y buscar posibles pro-

blemas de ruido de luminancia o de color y aberraciones cro-
maticas.

10.Convertir a TIFF o guardar los ajustes asociados al fichero RAW.

Veamos un ultimo ejemplo donde se dan diversas situaciones
que te puedes encontrar.

A A LA DD Flririn Csrmm i B s =

Figura 8.92

Esta imagen estd sobreexpuesta algo
mis de la cuenta pero me permite
demostrar de nuevo de lo que es capaz
Camera Raw.
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Figura 8.93 Kodah IS Pro 14n: DMO0HS.DCR. (550 80, 1750, 1110, 37 mm]
30 Y RSE OO0 Pitwvsisk Finonira: Sl g

El aviso de altas luces saturadas activo.
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Figura 8.94

Como voy a hacer un ajusre de

L S e DG

S

importancia en EXPOSICION, no toco

por ahora el halance de color,

Recupero informacion de las alras T e

e G SRR e i |

il deSlarcar | Corm e e ey

luces (1,5 diafragmas!). Amplio la

imagen a la zona de luces altas para e -
ver mejor qué estd pasando y si alguna i i
zona se estd saturando. Esto me

permite ser muy preciso con el ajuste

de la exposicion.

B Adiebia(vm) = Taraf 4500 po 3000 (1358 ~

Pesfing. |5 baitacs - Bmsdlocdn; M0 | pisleyipgads -

Figura 8.95

He recuperado rodas las luces como se
puede ver en el histograma.

Esto ya tiene mejor aspecto

que en la figura 8.92.

LIRS PSS ; RS RGE R

Mastra opcioes de s de ek
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Figura 8.96

Ahora si corrijo el balance de color.
La foto estd tomada esta misma
manana a las 9h. Al tener el balance
de la cimara en automitico me la ha
enfriado demasiado. La luz a esa hora
es mas calida. Asi que ajusto la
temperatura de color y luego el matiz.
Pero subir mds de 2.000°K la
temperatura afecta a la exposicion del
canal rojo vy se produce cierra

saruracion en el mismo.

Figura 8.97

Podria ignorar esa saturacién porque
es solo en el canal rojo y apenas va a
afectar. Pero vamos a hacer las cosas
bien. Voy a corregir ligeramente la
exposicion para compensar ese
problema. Paso de -1,50 a -1,85
diafragmas. Es increible la capacidad
que tiene Camera Raw para recuperar
informacidn de los RAWSs de ciertas

CAIMATaS.,

Figura 8.98

Seguimos. Ahora ajusto las SOMBRAS
a 16, Aunque no se aprecie, todavia
rengo informacion en la sombra de la
esquina inferior derecha. Pero la
imagen ha quedado un poco apagada

al bajar tanto la exposicion.
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Figura 8.99
Al aumentar el BRILLO no desplazamos

A Y a0 £ P [ Sontens - [ Tomnacores

los extremos, sino los tonos medios.
Por ello, vy hasta un valor de 100, no
hay riesgo de saturar las altas luces.
Pero al haber sombras profundas ¥
luces muy altas el contraste de la
escena es algo excesivo.

oty cooues 2 Thew e s

Eeun @:-J-‘lnm - Raristts 800 cxr 3000 {12510} s =
Wl 1 bl - Smmkatin 3o | pesesipigads - e
Figura 8.100 ; a0 1<
Reduzco el CONTRASTE a +10. SANUHEE A DG et SR LN AL LR

Ahora se compensa un poco
la diferencia entre las sombras
v las altas luces.
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Profured ;|18 beafeand - L T e e——y - )
Figura 8, ]_01 Ravdahs BCS Prs 140 DIMDORS00CR (B0 80, 1460, (10, 32 mm]

Aunque no lo suelo hacer en mis SN, SISl
fotos, ésta puede ganar con un poquito
de saturacisn de color. Ademis,
siempre se tiene més control con una

capa de ajuste de TONO/SATURACION.

(=] Mty rqucicnes e ot e trabiai
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Figura 8.102

Por dltimo, aunque sé que tengo
informacidn en las altas luces, ain me
parecen un poco excesivas. Pero si
reduzeo mads el contraste o disminuyo
el brillo, me va a afectar a toda la
escena. Por tanto, accedo a la paleta
de CuUrvA. Pulsando Crtrl me muevo
por las zonas de altas luces para saber a
qué punto de la curva corresponden.
Haciendo clic se crea un nuevo punto
de anclaje. Solo quiero afectar a un
determinado rango de altas luces.

Figura 8.103
Amplio la imagen para ver bien lo
que pasa en las zonas afecradas.

Figura 8.104

Con los cursores desplazo el punto
hacia abajo. Esto hace que sélo las
alras luces de la caseta blanca se vean
afectadas.
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Tras inspeccionar la imagen al 100% compruebo que no hay rui-
do en la imagen ni tengo aberraciones cromaticas, asi que no
toco esos controles. Ya puedo salvar la imagen en TIFF o en el
formato que desee.

A continuacion se puede observar la interpretacion RAW reali-
zada segun nuestro criterio y la imagen original. Poco mas le
queda a la foto por hacerle. Por eso algunos afirman que Pho-
toshop se est4 convirtiendo en un plugin de Camera Raw.

Figura 8.105
Imagen original.

b | o ot T RS

S Lt : S,

Figura 8.106

Interpretacion en Camera Raw.
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Modo Tira de Pelicula

Cuando seleccionamos varias miniaturas desde Bridge o desde
el cuadro de dialogo de Agrir FicHERO en Photoshop, se abre Ca-
mera Raw en el modo "tira de pelicula*, con una columna a la
izquierda de miniaturas por las que podemos ir moviéndonos y
editando en Camera Raw.

Este es el modo mas practico de abrir Camera Raw y el que me-
jor se integra dentro de un flujo de trabajo eficaz.

Figura 8.107

o 03 8 Eprwauskes w  Clhmnscones .

A aass e En el modo Tira de Pelicula en la
columna de la izquierda aparecen las
miniaturas seleccionadas desde Bridge.

e — Al movernos de una a otra, se van
TN mostrando en la ventana
skl e cine v e omein M de Camera Raw listas para editar.
Terperabad 490
.
Epanin Tt aon
Cuwrbear L‘!lﬂn L ]
r-;. Oaats B
bt it -
. ey ;
EIT R - | ’
Mo maeres de s e tatar
Eapacii | Adbe WUB (LIRS w Tiafis: - 4500 pov 33001 {135 WP} ~ I._._W'”E " Cancela |
Pralune | 10 btscans ~ Fasskictnn 190 || plskes frkgatn - T =]

Sincronizar Ajustes

Cuando seleccionamos mds de una miniatura en Camera Raw
se habilita el botén Sincronizar. Esta opcion es muy util cuando
ajustas una imagen y hay otras que requieren ajustes similares.
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Figura 8.108

Vista de Bridge pulsando Cerl+T
para ocultar informacién y el doble
tridngulo en la esquina inferior
izquierda para ocultar las paletas. He
seleccionado las imdgenes que quiero
modificar a la vez porque rienen

una luz similar.

Figura 8.109

Pulso el botén derecho del ratén y
abro las imdgenes en Camera Raw. Si
queremos que al hacer doble clic o
pulsar Intro en una imagen se abra
Camera Raw desde Bridge y no desde
Photoshop hay que activar la opcién
“Doble Clic Edita Los Ajustes de
Camera Raw Desde Bridge” en EDITAR
— PREFERENCIAS — AVANZADAS.
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Por ejemplo, voy a seleccionar todas las fotos de la playa para
aplicarles los mismos ajustes:

9 .05.08,01 |« Calata - hiiobe Biridgs
[ e T ———r
<D Em ks s ET R R B

= G

Abrir
Abrir con

Revelar en el Explorador
Agregar a Favoriktos
Cambiar nombre de lote..,

Copiar ajustes Camera RAW
Borrar afustes Camera RAW

Valores predeterminados de Camera RAW
Conversian anterior

Rotar 180°
Rotar 90° hacia la derecha
Rotar 90° hacia la izquierda

Enviar a la Papelera de recidaje

Informacién de archivo,
Etiqueta
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Figura 8.110

Elijo una imagen representativa del
resto y comienzo a editarla. Para
mayor comodidad arrastro a la
izquierda el tirador de la columna de
miniaturas para tener mas espacio para
la ventana de la imagen.

Figura 8.111

Enfrio un poco la imagen para corregir
la dominante amarilla y le doy un
poco mads de "cafia’ general.
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Figura 8.112

Pulso el botén SELECCIONAR TODAS o
elijo las que me interesen. Al estar
mds de una imagen seleccionada se
activa el botén SINCRONIZAR.

Figura 8.113

Este borén me permite aplicar los
mismos ajustes a todas las imdgenes
seleccionadas. Pero lo mejor es que
puedo elegir qué ajustes copiar. Puedo
querer ajustar sélo el equilibrio de
color o cualquier combinacién.

Sincronizar: ;Suhs:onjunto pd

Equilibrio de blancos
Exposicién

Sombras

Brillo

[]5aturacion
Figura 8.114
En este caso he elegido sincronizar

casi todos los ajustes porque las
imdgenes son muy parecidas.
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Guardando las Imdgenes

Ya hemos analizado todas las opciones de Camera Raw y el or-
den en que deben aplicarse. Pero aun falta profundizar un po-
co en cémo guardar las imagenes desde el propio Camera Raw.

Y es que una de las mejoras mas significativas desde la version
3.0 es la posibilidad de guardar las imagenes ya convertidas a
disco en diferentes formatos sin ni siquiera pasar por Photos-
hop, y ademas, hacerlo en segundo plano.
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Figura 8.115

Pulso el botén HECHO y vuelvo a
Bridge. Puedo ver cémo todas las
imigenes seleccionadas reflejan los
ajustes aplicados. Puedes compararlo
con la figura 8.108.

Figura 8.116
Modo Tira de Pelicula seleccionando
varias imagenes.
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Cuando hay varias imagenes seleccionadas en Camera Raw el
botén de GuARDAR cambia @ GUARDAR n IMAGENES. Al pulsarlo
aparece el siguiente cuadro de dialogo:

Fiura .17

Cuadro de didlogo para guardar las

; : inos ;
imdgenes RAW convertidas. P orctder & ievi Lhiacky s
Selecrionar carpeta... | C:\Fotos|05.08.01 La CaletsiDNG) Cancelar |

Nombres de archivos

Ejemplo: D34D0SEI.LF

Nombre del documento .+ W+

v o+ v
Extension de archivo;  HF -
Formato: | TIFF A

Negativo digital
" JFEG

Podemos elegir la carpeta de destino, renombrar los ficheros y
el formato. Hay cuatro formatos: Negativo Digital (DNG), TIFF,
JPEG y Photoshop. En TIFF y JPEG, ademas, hay posibilidad de
elegir el nivel de compresién.

Al pulsar Guarpar Camera Raw empieza a procesar en un se-
gundo plano todos los archivos seleccionados y esto.nos permi-
te sequir trabajando. Se trata de un gran avance porque hasta
ahora no se podia hacer nada en Photoshop hasta que no ter-
minara el proceso,

Figura 8.118 Estado de guardado de RAW de camara
Ventana de estado de la conversién en Tkbaaries ol FAR ey bl Gerchiis 74
segundo plano de un grupo de S : el ey
imdgenes RAW. [ o3pos710cR D357 1,dng Procesando e (oot ]
D3ADO5TS DCR D34D0STE dng En espera
DADAST6 DCR DIMD0576.dng En sspara
DMDOSTR.DCR D34D0S7.dng En sspars
D24DOSTIHCR DI4D0S7.dng En aspera
D3M00530.DCR. DI400580.dng En espers
L3405 1 DCR D340058 1 .drg En espera
D3400553 DR D34D05E3.drg En aspera
| D3400S34.0CR D4D0584.dng En espera
| p34posssoce DMDO5ES drg En espera v

Aparentemente me he olvidado de un formato: DNG. Pero no,
es que se merece una seccion aparte.
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DNG: El Negativo Digital de Adobe

Cuando guardamos los ajustes de Camera Raw (sin convertir
a otro farmato), éstos se almacenan en un archivo .XMP por
cada imagen o en una base de datos centralizada. Esto se de-
be a que no se puede escribir en un archivo RAW. Son de so-
lo lectura.

Ademas, con la proliferacién de diferentes formatos RAW, uno
para cada modelo de camara, se corre el riesgo de que en unos
anos no existan los lectores para poder abrirlos.

Adobe ha establecido un nuevo estandar abierto de formato
RAW: Digital Negative. De hecho, algunas marcas de camaras
ya estan generando directamente el formato DNG. Y para el res-
to de RAWSs hay dos opciones: convertirlos desde Camera Raw
3.0 6 superior o desde la aplicacion gratuita DNG Converter.

He de confesar que cuando estuve estudiando la nueva version
(CS2 para incorporarla a este libro, tenia intencion de explicar so6-
lo de pasada la cuestion del formato DNG. Yo ya tenia un flujo
de trabajo muy concreto y solido mediante automatizacion de
acciones y era lo que pensaba explicar.

Pero tras profundizar un poco en las novedades de CS2 y en las
ventajas del nuevo Camera Raw, Bridge y el formato DNG, no
solo he abrazado por completo el nuevo formato sino que he
modificado sustancialmente mi flujo de trabajo en el procesa-
miento de los archivos RAW. El nuevo formato DNG tiene mu-
chas ventajas y pocos inconvenientes:

Ventajas
1. Es un formato universal, Unico y abierto.

2. No se necesitan ficheros .XMP ni base de datos de Camera
Raw. Es posible escribir en la cabecera del fichero DNG los
ajustes realizados. Por tanto, si se copian a otro medio los
ajustes ya van en el propio fichero.

3. Los metadatos, claves, descriptores y demas informacién
también quedan almacenados en el propio fichero DNG.

4. Se pueden almacenar vistas previas JPEG de varios tamanos
para un acceso rapido a las mismas.

5. Todos los formatos RAW del mercado se pueden convertir a
DNG sin pérdida de calidad.

Adobe ha establecido

un nuevo estdndar
abierto de formato

RAW:
Digital Negative
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Figura 8.119
Opciones al guardar en formato DNG.
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6. DNG suele optimizar el tamaro de los ficheros RAW generan-
do incluso archivos mas pequenos que los RAW originales.

7. Se puede incrustar el fichero RAW en el archivo DNG en lu-
gar de sélo convertirlo. El archivo DNG sera un poco més
grande pero los muy cautelosos estaran tranquilos de poder
extraer el fichero RAW original cuando lo deseen {aunque
una vez gue trabajas con DNG no querras saber nada del for-
mato RAW original).

Inconvenientes

1. Hay que convertir los ficheros RAW al formato RAW y eso lle-
va algo de tiempo, aunque se puede automatizar y hacer en
segundo plano como hemos visto anteriormente.

2. Los archivos DNG no se pueden abrir con el intérprete RAW
original de tu camara. Pero, ia quién le importa?

Cuando seleccionamos el formato DNG para guardar los archi-
vos RAW desde Camera Raw aparecen las siguientes opciones:

Extensién de archivo: | .dng w
Formato:  Negativo dgital -
Comprimido (sin pérdida) Previsuslizacién de JPEG: | Ninguna v
[ Convertir en imagen lineal Ninguna
" Tamafio mediano
[ incrustar archivo RAW originel Tamafio completo

Comprimido (Sin Pérdida). Siempre activo. Es una compresién
sin pérdida y suele optimizar el tamafio del archivo respecto al
RAW original, Tarda un poco mas pero merece la pena.

Convertir a Imagen Lineal: Siempre apagado. Ni caso.

Incrustar Fichero RAW Original: Si no te fias puedes activar-
lo, pero yo me he pasado definitivamente a DNG (y deseo que
los fabricantes de camaras también) y nunca lo activo. El archi-
vo crece considerablemente porque tiene que almacenar el fi-
chero DNG mas el RAW original integro.

Vista Previa de JPEG: Recomiendo emplear Tamano COMPLETO.
Esto agiliza la visualizacion de imagenes desde Bridge y otros
programas de terceros porque no tienen que leer el DNG com-
pleto para construir una vista JPEG, sino que ya esta incrustada.



Revision General del Flujo de Trabajo

Con todo lo que ya sabemos hagamos una breve recapitulacion del
método de trabajo que recomiendo.

1. Copiar ficheros de las tarjetas de memoria a una unidad externa o
al ordenador siguiendo las convenciones personales sobre nom-
bres de carpetas y de archivos.

2. Verificar la integridad de los archivos copiados abriendo Bridge vy
dejando que se cargue el caché con las miniaturas de todas las
imagenes antes de borrar los contenidos de las tarjetas o de la uni-
dad externa.

3. Seleccionar, editar metadatos y categorizar mediante etiquetas de co-
lor y valoracion las imagenes.

4. Seleccionar las imagenes que se van a editar de cada sesién y abrir-
las en Camera Raw.

5. Editar las imagenes individualmente o por grupos segun el flujo de
trabajo explicado en una seccion anterior de este capitulo.

6. Guardar las imagenes o convertirlas a DNG. El resto de imagenes
no procesadas se pueden dejar en su formato original o convertir-
las todas al principio a DNG desde Camera Raw o empleando DNG
Converter (explicado a continuacién).

DNG Converter y Actualizaciones

de Camera RAW

S DMG Comverter

o Adobe Digital Negative Converter L‘:

) Select the mages 1 conves - s
£ ] Sewct Foids | M \Carde\ 0050TH » Crigan
J -— =
(= TThchinde manpes ¢ e watin sibfciden
) Sekect lozaton o save cormeded nages
“"J Save in New Locaban ~

Selnct Folder. | \Folos\0 08 01 La Caletahy », Dastno

) Saiect name fox corremted aget
Niume examie Myl | oumen gng
Document Kane -l P

[ Sboul TNG Comvatee | [ Ewact iII

Figura 8.120

Adobe DNG Converter es una
aplicacién gratuita que permite
convertir cualquier ripo de archivo
RAW a formato DNG. Desde
Photoshop CS2 es posible usar
Camera Raw para esta misma tarea
(ver figura 8.119), pero aln asi es una
forma prictica de procesar grandes
cantidades de RAWS.
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Select Source Folder |ﬁ|g}

23 Escritorio o
£ ) Mis-documentos
o MiPC
+ @ Disco local (C)
+ . Unidad DVD (D:)
= e EPSON_PY (E!}
#® | Albums

Figura 8.121
Cuadro de didlogo de seleccién
de la carpera origen.

Documert Name

t name
DOCUMENT NAME
1 Digit Serial Mumber
2 Digit Serial Number
3 Digit Serial Mumber
4 Digit Senat Mumber
5 Digit Senal Number
& Digit Senal Mumber
Senal Letter (3. b. c...)
Senal Letter [4.B.C_]
mmddyy (date]
mmdd (date] i
wyyymmdd [date] -
wymmdd (date]
ypddmm (date) |

=i ddmmyy [date] l
1. .

| ddrmm [date]
Figura 8.122
Opciones para construir el nombre de
las imdgenes convertidas.

|

us
T

L

Figura 8.123

Cuadro de didlogo de Preferencias de
DNG Converter con las opciones que
aconsejo (ver figura 8.119).
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La aplicacion esta estructurada de manera muy simple en pasos
consecutivos.

Seleccionar las Imégenes a Convertir: Yo personalmente es-
toy unificando el paso 1°y 6° del método de trabajo descrito en
la seccion anterior. En CARPETA DE ORIGEN elijo la propia uni-
dad externa donde almaceno las tarjetas de memoria (también
podria usar la misma tarjeta como origen). Luego me aseguro
de incluir las iméagenes de las subcarpetas (figura 8.121).

Seleccionar la Ubicacion de la Imagenes Convertidas: Elijo
la carpeta correspondiente en el disco duro del ordenador o creo
una nueva siguiendo la nomenclatura que expliqué en el capi-
tulo seis (ver figura 6.40). En este caso no quiero preservar las
subcarpetas (figura 8.122).

Seleccionar el Nombre para las Imagenes Convertidas: En
mi caso no deseo modificar el nombre que asigna la camara. Pe-
ro si eliges una nomenclatura diferente por conveniencia esta
opcién te da muchas posibilidades de configurar el nombre.
Puedes componerlo hasta de cuatro partes mediante el siguien-
te desplegable:

_

Compeession
} “ompressed [lossless|

Image Conversion Methad

@'russwn Haw Image |

) Conven ta Linear Image F

The image data iz stored in the original “masaic” fuimat, if possible, which
e

manimizes the amount of data preserved. Masaic image data can be

converted to linea data, but the reverse 1@ not possible.

Diigina Faw File
@;mbed Original Raw File

7] Ernbeds the ertire non-DNG 1aw e inside the DNG file. Thes crestes &
lar?;DNGHe,but'l:Inseaﬂnwlrwminahawﬁlsmhemmdlatai
needed

Preferencias: Aparece un cuadro de dialogo con las opciones
que ya vimos anteriormente en Camera Raw.

Estas opciones son las mismas que ya describi atrés en la figura
8.119, y son la que yo uso por defecto.



Cémo Conseguir DNG Converter
y las Actualizaciones de Camera RAW

Como decia al comienzo de esta seccion, DNG Converter es una
aplicacion gratuita, Para obtenerla hay que descargarla desde el
sitio web de Adobe.

La pagina de acceso es:

http://Amww.adobe.com/products/dng/main html

En esta pagina también encontramos las actualizaciones de Ca-
mera Raw. Cada cierto tiempo Adobe actualiza Camera Raw pa-
ra incorporar mejoras y sobre todo para dar soporte a las nue-
vas camaras que van saliendo al mercado.

La dltima actualizacion disponible incluye en el mismo fichero la
aplicacion DNG Converter y Camera Raw 3.1 para CS2. El fiche-
ro descargado se llama DNG_Camera_Raw_3_1.zip. Al descom-
primirlo se generan dos archivos: Adobe DNG Converter.exe y
Camera Raw.8bi.

El fichero correspondiente al DNG Converter no es un progra-
ma de instalacién sino que se trata de la aplicacién misma. Se
puede ejecutar desde aqul haciendo doble clic o hien crear un
icono de acceso directo con el boton derecho del ratén.

(&} Esentono
# 1) Mis documentos
= W MiPC
| brir
Ejecutar como...

i. QuickC

3 PowerDesk

' add to archive...

‘&2 Add to “Adobe DNG Converter.rar”
|48 Comprass and emall....

3 Comprass to "Adobe DNG Converter.rar” and email

2 winzip »
Desanclar del ment Inicio '
| Scan for Viruses (
Enyiar 3 » /
Cortar _~ Botén derechq del raton

Figura 8.124
Creando un acceso direcro a DNG
Converter.
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Figura 8.125

: © Adobie DG Convertel exe ane
Creando un acceso directo

& Camers Raw B tn

2 Apicacin
32 Auchivo BB

en el escritorio.

Coplar agul
Mover aqui

Crear iconos de accesa drecto aqul

Cancelar

También puedes crear un icono de acceso directo en el escrito-
rio pulsando sobre el nombre del archivo con el boton derecho
del raton y arrastrando al escritorio y soltando. Aparece el si-
guiente menu:

Figura 8.126

”
Configuracién habitual ' [
7]

en mi ordenador.

Adobe Bridge

y +
'4 Inicio, LRe-Beac

Esta es mi configuracion:

€ Adobe DNG Converler,axe exe 3,919, Escritario o [
. = 2 - _) Mis documentos | EEEE——
J MiPC L_
Abrir con... - Dlsc: Iohgal [E‘;J Efrf:?fﬂav; Elhl'
b - rchivos de programa B

g + 5 B02.11 Wieless LAN st
& Add to archive.., ) Access Remote PC £ PCx. 68l
& Add to "Camera Raw.rar" 4 () ACD Spstems £ Photo CO 88|
42 Compress and emall.. = Adobe & Pinar. 861
4% Compress to "Camera Raw,rar" and email + Acrobat 6.0 £ Taga 8Bl
3 winzip » 4 | Acrobat 7.0

Anclar al meny Inicio + Adobe Bridoe

Scan For Viruses + Adobe Help Center

- Adobe Photoshop C52

Enyiar a i + Activation

Corkar i Pfelp

s e - - j + | Helperz
[ e i e e ey T Hou E

Crear acceso directo = Pluglng

Eliminar + Adobe ImageReady Only

Rename + Adobe Photoshop Only

Digimarc
Bropiedades Displacement Mapsz
. ' Effects
* Extmnsions
Figura 8.127 @
- . : + I
Cuadro de didlogo de botén derecho |mportExpor
de ratén sobre un fichero. () Parser

Figura 8.128 Ubicacion de Camera Raw.
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En cuanto a como actualizar Camera Raw, tampoco hemos des-
cargado un programa instalable sino que hay que copiar el ar-
chivo Camera Raw.8bi a una carpeta concreta de Photoshop.

m Comian el ecnpiacoNIcRrcIive: / D

s Esta carpets ya contiene un archivo con el nombre "Camera
-’fJ Raw.Bhi".

{Desea reemplazar el archivo existente

4,16 MB
o modficado: jueves, 28 de abril de 2005, 10:16:46

por este otro?

’ 4,16 MB
: modificade: jueves, 28 de abril de 2005, 10:16:46

EEEESREEETIE

Para ello, copiamos el archivo desde el Explorador de Windows
con el botén derecho del raton:

Una vez localizada y seleccionada la carpeta, pulsamos de nue-
vo botéon derecho del ratéon y elegimos la opcion PEGAR. Apa-
recera una ventana pidiendo confirmacién para sobrescribir la
version anterior de Camera Raw. Aceptamos.

Hay que salir de Photoshop o de Bridge y volver a entrar para
que funcione la nueva versién copiada.

Y una propina. al comienzo del capitulo comenté que nunca ins-
talo ninguin software de las camaras que caen en mis manos (ya
has visto por qué). Pero en el caso de que lo tengas instalado
puede haberte ocurrido lo siguiente: cuando intentas abrir un
archivo RAW no aparece Camera RAW sino una ventana di-
ferente.

Esto es debido a que el software de tu camara ha instalado un
plug-in (complemento) en la misma carpeta donde reside Ca-
mera Raw (figura 8.128) que se ejecuta en lugar de Camera
Raw. Para solucionar esto, busca en la carpeta anterior algun fi-
chero cuyo nombre comience por el nombre de tu camara
(ejem: Nikon 8bi) y sencillamente bérralo.

Figura 8.129
Cuadro de didlogo de confirmacién

de reemplazo de archivo.
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El Blanco y Negro es otro talon de
Aquiles de la fotografia digital.

Se ha llegado muy lejos con el papel
baritado y es dificil llegar a esos niveles de
excelencia. Un paso clave es partir de
una imagen de gran calidad, por lo que
la conversién se hace critica.

Entre los primeros ajustes a realizar
también estdn la correccion de lente y la
reparacion de defectos de la imagen.
Estos ajustes deben realizarse antes de
acometer un tratamiento por zonas.

e

Mads Ajustes Generales

Conversion de Color a Blanco y Negro
Correccion de Lente
Reparacion de la Imagen



“La toma se debe
realizar siempre
en color”

Figura 9.1
Canales RGB.
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Conversion de Color a Blanco y Negro

Uno de los principales escollos del fotégrafo de blanco y negro
es como obtener una buena imagen monocroma en digital. Mas
de uno lo hace seleccionando “MaonocroMO” en la camara o
convirtiendo a Escata pe GRises en Photoshop, con una mas que
previsible decepcion posterior.

A la falta de informacién habitual hay que sumar en este caso
el hecho de que el Blanco y Negro es el “renglén torcido” y ol-
vidado de la Fotografia Digital.

Por un lado, la cuota de mercado que supone el B/N respecto
al color es realmente infima (toda la fotografia denominada
“de consumo”, la comercial y la carteleria suelen ser en color).
Y esto hace que las grandes empresas del sector, con alguna
excepcion, dirijan sus esfuerzos hacia el color en detrimento
del B/N.

Por otro lado, el B/N conlleva problemas diversos al aplicar la téc-
nica digital y, desde mi punto de vista, uno de los mayores retos
del fotégrafo es conseguir una buena copia digital en B/N que
aguante el tipo sin complejos al lado de un buen baritado. La
principal dificultad estriba en que una imagen de 8 bits en color
se expresa en 16 millones de colores, mientras que en escala de
grises, éstos se reducen a 256. Y por eso es tan complicado con-
seguir sombras y luces altas con informacién o transiciones sua-
ves sin solarizar. El otro handicap reside en el excelente acabado
del papel baritado, dificil de imitar en digital (aunque existen pa-
peles en el mercado con un aspecto similar).

Estas circunstancias hacen mas arduo hacer buen B/N digital. Pe-
ro no todo iba a ser desventajas. De hecho, las técnicas digita-
les expanden drasticamente las posibilidades de la fotografia en
B/N, como veremos a continuacion.

“La toma se debe realizar SIEMPRE en color”

Efectivamente, hay que olvidarse de esas funciones de las ca-
maras que permiten hacer fotos en B/N o sepia y demas "efec-
tos especiales”.

Cuando hacemos una foto en color, realmente estamos hacien-
do tres, una para cada canal de color RGB: Rojo, Verde y Azul.

En la ventana de CanaLEs podemos seleccionar individualmente
cualquiera de los tres canales que forman la imagen en color,
Seleccionando cada uno de ellos veremos una representacion en



escala de grises de la informacion de la imagen que corres-
ponde a ese color primario. Veamos a continuacion algun ejem-
plo de esto.

Figura 9.2
Imagen en RGB.

s

N
Figura 9.3
Canal Rojo.

Figura 9.4
Canal Verde.

Figura 9.5
Canal Azul.
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Figura 9.6

Imagen compuesta RGB.

AN e —— '('.-"“‘W-:. 1 =
Figura 9.10 Figura 9.11 Figura 9.12
Canal Rojo. Canal Verde. Canal Azul.

Figura 9.9 Canal Azul.

Figura 9.13

Imagen compuesta.
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Es muy esclarecedor, para asimilar el resto del capitulo, hacer el
gjercicio de imaginar como al fusionar las tres imagenes en es-
cala de grises, cada una en su color primario, se forma la ima-
gen en color, y como ésta se descompone a su vez en las tres
imagenes en B/N. Por ejemplo, el mar y el cielo aparecen mas
claros en el canal azul que en el rojo, porque apenas contienen
rojo. En cambio, la tierra dorada aparece muy clara en el canal
rojo y muy oscura en el azul.

Existen varias maneras de convertir una imagen de color a B/N.
Veamoslas:

1. Convertir a Escala de Grises

Es el procedimiento mas habitual y el mas desalentador. Hace-
mos Imacen — Mobpo — EscALA DE GRISES. Se consigue un resul-
tado bastante plano que recuerda a poner un negativo de color
en la ampliadora de B/N. Hay que descartarlo (figura 9.14).

2. Desaturar

Este método es igual de inapropiado que el anterior. IMAGEN —
Ajustes — DEsATURAR. Hace lo mismo con la diferencia de que la
iImagen gqueda en RGB. Veamos la imagen anterior convertida
a B/N con cualguiera de estos dos métodos.

Resulta evidente que la imagen esta bastante plana y que solo
podemos mejorarla tratandola” en Photoshop. Pero esto mer-
mara la calidad ya desde el comienzo.

3. Convertir a modo Lab

Esta técnica es muy sencilla y
proporciona generalmente bue-
nes resultados. El comando es:
IMAGEN — Mopo — COLOR LAB.

Ahora, en lugar de aparecer los
tres canales de color, tenemos dos
canales de color, ay b, y un canal
de luminosidad. Seleccionamos a
continuacion este ultimo canal y
hacemos Ivacen — Mobo — Es-
caLa DE Grises. El resultado es no-
tablemente mejor que el anterior

(figuras 9.15y 9.16). Figura 9.15 Modo Lab,

Figura 9.14
Convertir a escala de grises.

Figura 9.16
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Rojo, Verde y Azul
son los colores

primarios

M:zcl..ldur de canales

Cand de sabda: | Gis s
arves e onger
oo 0 %
Virde: a (Y
Arl: a %
Congtante; a ¥o
[Monoctome

Figura 9.17
Ejemplos del Mezclador de Canales.

Figura 9.18
Resulrado de la figura 9.17
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4. Elegir uno de los tres canales

Es bueno inspeccionar cada canal RGB individualmente antes de
decidir como abordar la conversion. Puede que alguno de los
tres canales nos guste tal y como esta. Por ejemplo, el canal ro-
jo (izqda) de la foto de la playa proporciona un resultado bas-
tante dramatico que puede ser lo que buscabamos. En ese ca-
so, seleccionamos el canal y hacemos IMAGEN —* MoDo — Escala
ot GRrises como en el caso anterior.

El inconveniente de este método es que sélo recuperamos la in-
formacion de uno de los canales y puede aparecer cierto nivel
de ruido, sobre todo si es el canal azul, ademas de zonas de-
masiado oscuras dificiles de aclarar.

5. Mezclador de Canales

Seleccionar sélo el canal rojo, como en el ejemplo anterior,
equivale a poner un filtro rojo al disparar una pelicula de B/N:
cielos dramaticos. ;Pero qué pasa con el socorrido filtro naran-
ja? Este filtro realza los cielos y mejora los paisajes en general
sin llegar al exagerado dramatismo de! filtro rojo.

El color naranja no es un color primario, sino que es una mez-
cla de rojo y verde en distinta proporcién, por lo que no se pue-
de sencillamente elegir un canal y convertirlo como antes. Pero
se puede utilizar IMAGEN — AJUSTES — MEZCLADOR DE CANALES.

Hay que activar la casilla Monocromo y elegir la proporcién de
rojo, verde y azul que deseamos aplicar a nuestro “filtraje”. Es
importante que la suma de los tres sea 100 si no queremos
alterar la luminosidad de la imagen. Para terminar, hay que ha-
cer de nuevo IMaGen — Mopo — EscaLa Dt Grises. Este ejemplo
equivale a aplicar un filtro naranja y da como resultado una ima-
gen con cierto dramatismo, pero menos exagerada que la del
filtro rojo.

Pero se puede hacer algo impensable con la pelicula quimica.
Imaginad un retrato de chica con paisaje al fondo. Si se le pone
un filtro naranja o rojo para realzar el fondo, la cara queda com-
pletamente blanca. En este caso se podria usar una conversion
selectiva mediante mezclador de canales al paisaje preservan-
do el rostro de la chica (dejandolo fuera de la seleccién). Inclu-
so se podrian aplicar diferentes combinaciones de valores en el
mezclador de canales a diversas partes de la imagen para con-
seguir efectos alternativos.



6. Método de las Dos Capas

Hasta la aparicion de la nueva versién CS de Photoshop, siem-
pre he desechado aquellas funciones, técnicas o plug-ins que
solo funcionasen en 8 bits. Esta nueva versién ha mejorado
drasticamente el soporte de imagenes en 16 bits y ello permite
aplicar nuevos enfoques a los problemas de siempre.

Este método de conversion, introducido por Russell Brown de Ado-
be, y con la nueva capacidad de CS y CS2 para manejar capas en
16 bits, se convierte en un excelente método para convertir a B/N.

1. CREAR UNA CAPA DE AJUSTE. Con la imagen abierta, hacer Cara
— Nueva Capa DE AJUSTE — TONO/SATURACION y pulsar OK.
También se puede pulsar en el icono de Cara DE AJUSTE en la

paleta de Capas.

B Secion o vista Veriana Avuda Figura 9.19
Nusya 3
Duplicar capa, ..
Nueva capa de relleno »
Nuerva capa de apuste iveles. ..
Curvas.,,
Equibrio de color... Edtar:| Todes =
* Brllofgontraste. .. Tome 0 Corcar |
i~ s 3 -
Megclador de canaes (T
Mapa de degradado, .. Lumirosicad: a
Fitro de fotografia. .,
e (12 v
i Co— :
ot it I e W il ] L :
: a : Figura 9.20
2. CReAR UNA SEGUNDA CAPA DE AJUSTE: Crear una 22 capa de ajuste
igual que la primera, Ajustar SATURACION=-100 para desaturar
completamente la imagen y pulsar OK.
Color séiido. ., Figura 9.21
Degradado. .
Motivo...
Niveles, .,
oty
Equibrio de color... P Tock & =
Brillofcortraste. .. Fono: a C o )
Ssggn 100 [ Grow. ]
Correceion s8lectivar, . i ) [ Guds. |
Mezclador de canales),. ] LG (]
Mapa de degradada.,,
Filtro de fotografia... \ P42 s
Invertir " — = .
Umbral..,
) ]
——a 3] Figura 9.22
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| capas N Canales ™\ Trazados \ v

Morrmal v | Opacidad: | 100% » |

Blog: | o+ + @ Relleno: . 100%’
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Capas N
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v | Opacidad: | 100% » |

MNormal
Disalvar
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Oscurecer
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Subexponer color m
{Subexposicién lineal i
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| jAclarar
Trama
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a

Superponer
Luz suave

Luz fuerte

Luz intensa
Luz lineal

Luz facal
Mezcla definida

Diferancia
|Exc|u=i6n

3. CAMBIAR EL MODO DE FUSION DE LA PRIMERA CAPA DE AJUSTE DE
TONO/SATURACION. Seleccionar en la paleta de capas la primera
capa de ajuste que se cred y cambiar el modo de fusién a
CoLoR (FIGURAS 9.23 v 9.24).

A, AJUSTAR EL TONO DE LA IMAGEN. Hacer doble clic en la primera
capa que se cred para asi abrir el cuadro de dialogo de ajuste
de la capa. Ahora desplazar el control deslizante del Tono
hasta encontrar una combinacion tonal agradable.

Capas *_Canales Trazados »
Color v | Opacidad: | 100% >

Blog: || s < @ Rellenc: | 100% ¥

Figura 9.25

Tonofsaturacion . R’

Gt [ Tooes _%

Lurninosidad: 0

Figura 9.24
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Figura 9.26

5. AJUSTAR LA SATURACION. Mover la Saturacion para refinar el
efecto logrado con Tono.

6. Austes FNALES. Una vez conseguido el efecto deseado, se
pueden acoplar las capas con IMAGEN —* ACOPLAR IMAGEN Yy
convertir a escala de gris con IMAGEN -* Mopo — ESCALA DE GRISES.

Y una ultima recomendacion: En B/N se debe trabajar SIEMPRE
en escala de grises en lugar de en modo RGB. Los virados se
deben realizar DESPUES de guardar la imagen terminada en
escala de grises. Pero esto ya pertenece a otro capitulo.



Figura 9.27 Tono= -180. Figura 9.28 Tono= -150.

Figura 9.31 Tono= +25. Figura 9.32 Tono= +75,
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El método de
conversion a B/N
que empleo
iltimamente se basa
en Camera Raw

Figura 9.33

Imagen ¢n color.
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7. Desde Camera Raw

El problema del método de las dos capas o del mezclador de ca-
nales es que cuando se quiere conseguir un efecto dramatico
posiblemente estemos cogiendo la mayor parte de informacién
de solo un canal (por ejemplo, el canal rojo). Esto redunda ne-
gativamente en la calidad de la imagen y suele aparecer granu-
lado y posterizacion (bandas escalonadas en los degradados).

Esto no ocurre con el métado de paso a Lab y extraccion del ca-
nal de luminosidad, por lo que es un buen método de conver-
sion, aungue no tan “vistoso"” como el de las dos capas. A ve-
ces cuando impartimos talleres caemos en la tentacion de
ensenar una técnica para lucimiento aunque conlleve pérdida de
calidad. El método de las dos capas debe usarse con discrecion
y procurando no hacer conversiones bruscas (cielos muy oscu-
ros) que inevitablemente disminuirdn la calidad de la imagen
convertida.

Quiero explicar el nuevo método que estoy empleando Ultima-
mente (ademas de Lab) para convertir a B/N.

Recordaras que en el capitulo dedicado a la captura afirmaba
que los sensores CMOS y CCD solo recogen informacion mo-
nocroma (ver capitulo 5), es decir una imagen en escala de gri-
ses. Luego, mediante una matriz de color Bayer se resuelve el
problema de asignar a cada canal su informacién de color.

Kodak DCS Pra 14 D3MDO0TIS,dng (IS0 B0, 1M5, 72,8, 70 mm)

S |

[ Mestrar cpocnen e ke e trabais
Sspaior A6 RGHIITH] W Tnar A800 por 3000 £23,3 MP} -

Profund;; | 16 betnfeanal - Weschieodrs 243 phiskesipuigada »




Cuando convertimos a B/N estamos de nuevo fusionando esta
informacién en un solo canal monocromo.

Parece l6gico pensar que la informacion monocroma que ma-
neja Camera Raw antes de la conversion es buena candidata pa-
ra la obtencion de una version monocroma. Este método pro-
porciona la maxima calidad posible y os lo recomiendo
fehacientemente.

Kook D Pra 14a: DIMDOTIS dng (O 80, 1145, (72.5, 70 mm

L O i - Ol Eiemusiesr [iortem [ luvacores

iy [Date
Contrasn Ao &
Sanswen ge e
2 e S e T et S S e S O 1 |
it spceres v e de traba
e . o 4300 s A {17,509} - e e
: - [ owde ] [l ]
[ R e— - Bemudin D0 el - s —
L oy ] [ reco

Pues si. Al final si que usaba el control SaTuraciOn. Es conve-
niente revisar de nuevo el histograma porque al simplificarse la
infermacién a un solo canal sequramente podras afinar mejor
los ajustes para conseguir la imagen en B/N de partida mas id6-
nea. En este ejemplo, he bajado el brillo y he subido el contras-
te un poco aseguréndome de no perder informacién. Cuando
se haga la conversion a TIFF, recuerda convertir a EscaLa DE GRi-
$es y de ahi en adelante trabajar en ese modo.

Pero hay algo mas. Russell Brown de Adobe ha sido el primero
&N proponer un uso creativo y atipico de la paleta CALBRAR.

Una vez que Saturacion= -100 y la imagen en Camera Raw es-
ta en escala de grises, pasamos a la paleta de CALBRAR.

Figura 9.34
Saturacién= -100 y ajuste de Brillo
y Contraste para compensar

la conversion,

| Ajustes ) Detalle § Lente | Curva ' Calibrar
Perfil de cAmara:  ACR 2.4 v
Matiz de sombra 1]
-
Tena rajo _ 0
Saturacidn roja ; 0
Tono verde i 1
Saturacion verde - 0
Tono azul } 0
Sakuraciin azul - 0
Figura 9.35

Paleta Calibrar.
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Los ajustes deslizantes de Tono controlan la respuesta pancre-
matica mientras que los de SATURACION graduan |a intensidad del
efecto creado por los ajustes de Tono. Modificando estos vale-
res se puede imitar el efecto de los filtros fotograficos més ha-
bituales.

Figura 9.38 Filrro Verde, Figura 9,39 Filtro Azul.

En definitiva, para convertir imagenes a B/N con Ia maxima calidad
0s recomiendo uno de estos dos métodos vistos hasta ahora:

1. Método de conversion a Lab: Es muy rapido y el resulta-
do es bastante bueno.

2. Ajuste de saturacion desde Camera Raw: Si dispones del
fichero RAW éste es el mejor método. Es rapido y proporcio-
na la maxima calidad. Es importante retocar los ajustes de
Camera Raw después de bajar la saturacion a -100 y asi pro-
porcionar algo mas de vida a la imagen en blanco y negro,
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La posibilidad de modificar los ajustes de la paleta CaLBRAR NO
me resulta muy interesante y, aunque pensé que estaria bien in-
cluirla en el libro, yo personalmente no la uso porgue no es muy
intuitivo y no tienes demasiado control. Prefiero hacer cualquier
mejora subsiguiente en Photoshop trabajando por zonas.

Nota: Desde la paleta Curva de Camera Raw también puedes
hacer directamente algunos ajustes interesantes como oscure-
cer el cielo:

Modak DCS Pro 140 D3400735, dog (150 B0, 145, [72.8, 70 mm)

Figura 9.40
Ajuste de curvas.

Apstes: | Fersonaizer . '

T iaaros 1 Delate § Leria | Curva " Collam |

| v o oo Contrante s -

Entrada: T

]ty spcres de f de trabai

Cspockn: boobe RGB(1998] Tamafic: | 4500 por 300 (1,5 9F) - [ Guds. ] [(enaiz ]

o 16 bisican - Bkt |20 | pieebesipuigads -

Pulsando Ctrl y desplazandote por el cielo aparece un circulo
que se va colocando en el lugar de la curva que le corresponde
a los diferentes tonos del cielo. Pulsando clic con el ratén ana-
dimos otro punto en la curva.

En este caso quiero mover esa zona de grises medios sin que
afecte a las luces. A veces cuando se anaden puntos de anclaje
en una curva, no es sélo para moverlos, sino para definir qué
zonas deben permanecer inalteradas.
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Figura 9.41

Wadak OCS Pro 14a: DMHOOTTS dog (80 80, 1M5, 1720, 10 mem)

[7] Mot cgcnrrs e P 3 v o

Bxpacn Aeubn B (100w Taraa | S0 o 00 (1A M) - [“ g ‘B

Ce= ) =g

b |10 s - Reschuoon, 290 | wesiesfubgada -

Hemos oscurecido el cielo incluso antes de la conversion a TIFF
Cuanto mas se parezca la imagen que genera Camera Raw a
la versién final, mejor, porque menos habrd que tocar en Pho-
toshop.

Aqui también se aprecia uno de los inconvenientes de usar Cur-
vas para tocar una imagen. Hemos oscurecido el cielo, pero el
techo del coche de la derecha tiene un tono similar y también
se ha visto afectado. Por esta razén, entre otras, prefiero traba-
jar por zonas y controlar localmente los ajustes que sean nece-
sarios después de la conversion.

Correccion de Lente

Esta nueva herramienta de CS2 es de gran ayuda para nosotros
los fotégrafos. Hasta ahora corregir problemas como el vinete-
ado, aberraciones cromaticas, distorsiones de la lente como el
efecto barrilete o almohadén, incluso enderezar simplemente
una foto, era un auténtico suplicio y habia que resolverlo con in-
genio combinando algunas opciones de la herramientas Recor-
TAR, MEDIR, TRANSFORMACION LIBRE, ENCOGER, etc. Otra opcion era
emplear plugins de terceros, es decir, filtros desarrollados por
otras empresas para Photoshop. Pero ademas la CORRECCION DE
Lente tiene una gran ventaja: todos los posibles ajustes se apli-
can una sola vez mientras que con los plugins se hace consecu-
tivamente. Al hacer una unica modificacién en la imagen, la pér-
dida de calidad es considerablemente menor.
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Figura 9.42

Veamos en detalle esta herramienta que seguro pasara a ser de las
Los recuadros rojos indican los

que mas utilices. Hacemos FiLTRo—DIsTORSION— CORRECCION DE LENTE;
contrales mds usados.

Correccidn de lente (13%)
I@ Coloque el rabén sobre el control para obtener ayuda .

o : ﬂ|ustes:_.F.'ersmatzar v b
4 Eiminar dstorsion 000
- = = 2 i |
SO0 Cromatca
Corregir hala rojofcian o
._“ — A
Corregir halo azulfamarille o
A
T
- -“ Wifiets
' . Cantidad 0
&)
A oscurecer ackarar
s Punta medio +50
r — 3
- ‘ L ~ Transformar
= Perspectiva vertical o
.' ‘ = & &
. & l Perspectiva horizantal o
- Lin - ]
l ‘ Angulo: (D 0,00 | °
Borde: | Transparercia v
Escalar 100 | %
-
[FlPrevisualizaciin  []] g Tamafio: g |~ ]Culot: =

Controles

|8l |[=—> Eliminar Distorsion [FPrevisualizacién [ Mostrar cuadricula Figura 9.44
A I_, Endarezar . Opciones para Vista Previa
0 L Moverla Rejilla l ? y Rejilla.
7 > Mover Imagen
Q| Za0m Vista Previa l
Mostrar Rejilla

Figura 9.43 Paleta Herramientas.

=] . Eliminar distorsidn 0,00

g,,lj equivalea |g 3 el

4, equivalea | g @ o ]
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Los parametros se pueden manejar como siempre, es decir, desli-
zando el control central con el raton, pinchando sobre el nombre
del campo y desplazando el cursor hacia los lados, introduciendo
directamente un valor numérico en el campo correspondiente. ..,
pero en este caso os recomiendo emplear las flechas arriba y de-
bajo de los cursores para aumentar escalonadamente el valor y
pulsar Mavus para aumentar el escalonamiento. Es la forma de te-
ner el maximo control sobre la correccion.

Eliminar Distorsion: Controla el efecto de barrilete o almoha-
don tipico de algunas lentes zoom de mala calidad en los ex-
tremos del rango de focales admitidas. También se suele pre-
sentar cuando unimos varias fotos en una panoramica. Con los
cursores arriba y abajo varia en saltos de 0,10. Si pulsamos M-
YUs varia en saltos de 1,00.

Aberracion Cromatica: Si usas camara digital y disparas en
RAW, nunca tendras necesidad de modificar estos ajustes por-
que son |os equivalentes a dos controles de la paleta de Lente en
Camera Raw. El funcionamiento es el mismo (ver figura 8.79).

Vineteado: También tienen su equivalente en Camera Raw.
(Ver figuras 8.83 a 8.85).

Perspectiva Vertical y Horizontal: Estos controles son un bal-
samo para las "heridas” de los fotégrafos. Permiten corregir &
cilmente la perspectiva de manera bastante mas sofisticada que
la opcion “perspectiva” del comando Recortar o las distintas va-
riantes de EDICION—TRANSFORMACION. También varia de uno en uno
con las flechas arriba y abajo o si pulsas Mayus de diez en diez.

Angulo: Permite enderezar la foto empleando el control o bien
modificando el valor del campo de dngulo. En este caso los sal-
tos son de 0,01° y pulsando Mavus de 0,1°,

REatmde des Raliczseies
vietodo ae Aplicacion

El orden en que estan dispuestos los controles no es quizas el
mas adecuado para “la vida real”. Estos son los pasos que yo
propongo, aungue no siempre hay que aplicarlos todos.

1. Ampliar el lienzo. Si necesitas hacer cambios de cierta im-
portancia, es conveniente ampliar el lienzo de la imageny
dejar blanco alrededor para no perder informacion. Para ello
amplias el ancho y alto del fondo de la imagen en Ima-
GEN—TamANO DE Lienzo. Al final siempre hay que recortar Ia
imagen resultante.



Tamaiio de lienzo

Tamafio actual: 38,6M

Anchura‘.

Color de extension de lenzo:  Fondo v

2. Hacemos FiTRO—DISTORSION—CORRECCION DE LENTE y aparece el
siguiente cuadro de didlogo:

I Ry

Flawias eyt 0,00

iy A TR
Crvmgr bk 1njeian a

Ztrregi bk kel aerini

Cantddact
—— wies
frrs e -

ol 0w
Bote  Taralarecs -
[ o0 %

Figura 9.45
Desde TAMARO DE LIENZO ajustamos

el tamaio del fondo de la imagen.

Figura 9.46
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3. Ajustar la rejilla. Inicialmente es demasiado densa para mi
gusto. Subo el tamano a 50 y la reubico usando el control de
Mover ReJiLLA para que me sirva de referencia con la linea ver-
tical central:

Figura 9.47

[ Comum ol ratte soben ol controd pava cbtaner ayuda

Rejilla ampliada y reubicada.

dsll jbm ™

[l Prevmodamiin (5 Hontzm cumtis @.—h. =

4. Enderezar la imagen. Puedo variar el angulo en incrementos
de 0,01° o de 0,1° (pulsando Mavus) o si tengo alguna refe-
rencia horizontal (por ejemplo, el mar) o vertical es ain mas
facil emplear el control. En este caso la linea vertical central
de la cabina verde deberia estar recta, asi que seleccionamos
la herramienta ENDEREzAR y pinchando desde un extremo
arrastramos hasta el otro.

Figura 9.48

Con la herramienta Enderezar arrastro

desde el punto superior al inferior para
especificar la verticalidad

de la imagen.

S e
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5. Corregir perspectiva vertical y horizontal.

— - i
| oocue = rati sobee ol pheiral parg cbterer sydy Arapta

Apsten | Feiracs - .

T dtorsdn o0

Aberrwade: comibn
Carrmge haka rroiclan L]

Comrer hals il enark:

W
Corexiad (]
oacuroal aclarar
Purts nesg 80

Tranehormar

Pergpmctiva vetical

Paricmction hovigorkel =]

"] 2 i
ke -
Bode| | ransnarencs -
[ 0%

o mevsuslzaciin  [FlMostir casdicds Terahc 50w coon [

Figura 9.50 Aplico -27 y +3 y queda cuadrada con la rejilla.

6. Corregir el efecto barrilete o de almohadén (figura 9.51).

7. Aceptar los cambios y desde Photoshop aplicar el comando
RecorTar para obtener la imagen final (figura 9.52).

Figura 9.49
La imagen queda perfectamente
alineada a la cuadricula.

NG AN ]

Figura 9.51
“Desinflo” un poco la imagen

Figura 9.52
Recorto en Photoshop.
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Veamos ahora un par d ejemplos mas con esta fantastica he
rramienta. De paso, vamos a hacer una foto desde el principie
para repasar todo el proceso:

Figura 9.53

Esra imagen esed revencada en las altas
luees, pero quizis podamos recuperar
algo de informacion ya que estameos

atn en Camera Raw.

Figura 9.54

Hemos recuperade tada la
informacion Jde las aleas Tuces

¥ ajustader algunos pardmetros,
Salvamues la imagen en formato TIFF
de 16 birs v ciecuramos ¢l filtro
CORRECOION DL LENTE.

Figura 9,55

e L

Lejamos algo de espacio alrededor y 3
ajustamos la eejilla. Seguimas los pasos i

en ¢l orden indicado anteriormente.

vt Prnme castin tewte w5 oo 1
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Figura 9.57 Foto final.
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Figura 9.58

Ortro ejemplo interesante.

Figura 9.59

Corregimos el ligero efecto de barrilete
y la perspectiva vertical y horizontal.
El resultado es impecable.
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W CDRGT 9068 fpg @ 16, 7% (RGEIE) - Figu ra 9.60

Figura 9.61 [magen {inal.
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& Sustitucion de color B

7, = Pincel
s R
2,

Reparacion de la Imagen
En esta seccion veremos las diferentes técnicas para arreglar de-
fectos en la imagen o rellenar espacios que se hayan quedado

vacios. Para ello hay que conocer bien el funcionamiento de los
Pinceles y sus caracteristicas.

Los pinceles no sélo se usan para pintar o reparar una imagen
como ya veremos en el capitulo dedicado al tratamiento por zo-
nas. Por ello es muy recomendable el uso de una tableta digita-
lizadora tipo Wacom.

Pinceles

La Unica herramienta de pintura que empleo es el PincEL y el ata-
jo de teclado es B. Por cierto, cuando hay varias herramientas si-
milares bajo el mismo icono, como en este caso, puedes selec-
cionar la siguiente pulsando Mavus + la letra asignada a esa

Figura 9.62 )
Seleccidn de la herramienta herramienta.

PINCEL. puedes seleccionar un pincel entre varios disponibles o crear el
tuyo propio. Ademas, se puede ajustar el diametro del mismoy
la suavidad del borde. Si se usa una tableta digitalizadora sensi-
ble a la presion es posible asociar ésta al diametro, suavidad o
color del pincel entre otras posibilidades.

& - Pincel; 10.3-' Modo: Normall v | Opacidad: | 10% | Flujor| 1009 » | e @
1 =" =
7 » | r p—
X v N v 4
Tiaf eFu I lad idad alaaqu Fal i
| LML
Figura 9.63
Barra de opciones de PINCEL.
Didmetro maestro | 100 px 4
. al
Dureza: 0%

Figura 9.64

Opciones de tamafio y suavidad del
pincel. Es posible mostrar este
didlogo pulsando el botén derecho
del raton.
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[herdgraio
[ Suavizar
[ClPrckeger bektura

Fbmg\df la punta del pincel

I Dindricaas forma
[lDispersdn h
CiTextwra

[CIPincel dobie

[T Cinamica de celor
[[1otra dndmica
[ClRuido

[JBordes himedos

R EBEEDRD

A la hora de pintar hay que elegir un color frontal desde la ba-
rma de herramientas aungue también se puede pinchar en el

Figura 9.65 Daleta de Pinceles.

cuadro negro para mostrar el selector de colores:

|ﬂtt—'|r g

-

defecto (F
v Fondo: thu o) (D)

|||lu| Ar colores

al: negro

Atajos de teclado mas utiles

¢ Cdlores negro y
blance. por defecto —

¢ Invertir colov frontal
y de fondo =

® Tamano del Pincel -

¢ Dureza del borde
(en saltos del 25%)

{

* Opacidad —

% Pintar en linea recta
en angulos de 45° —

D

0 | (exclamacion)

Mayus + * 0 j (exclamacion)

0(100%), 1(10%), 2 (20%), 25 (25%)...

Pulsar MayUs

s leol@® o
e | 1 | s |lslolnlwls
- ce|le|e|n|n|a
E| L0 P (T30 5 P S
[ Dhspersidn G lele]lel el H]le
[l testurs | %8 1100 ) oon Wl
Exiddoh IR IR
[10ndmica de coler @l : =
[Ictra drsica B
IR, el e 1
IBardes himedes W 3 |
Dlherigafe & Argulay e +
Houree El Fadondeat | (0% ; =
[lProteges tatiry B ounca i
FEspacads 5%
-
al

Figura 9.66 Forma del Pincel.

Figura 9.67

Selecror de colores del Pincel.
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Figura 9.68

Trazos con diterente color, didmetro,

dureza, opacidad y presion.

Tampén de Clonar &

Permite seleccionar una zona pulsando Aty pinchando un pun-
to de origen en una imagen y clonar a partir de ese punto ini-
cial en la misma imagen o en otra cualquiera.

Se pueden elegir las mismas opciones que en el pincel, excepto
el color, y existe una casilla de ALNEADO que permite especificar
si cada vez que se inicia un nuevo trazo se vuelve a clonar des-
de el punto inicialmente tomado como muestra o desde e rela-
tivo a la posicién actual.

Figura 9.70

Comenzamos a clonar pintando. Figura 9.69 Scleccionamos el origen.  Figura 9.71 ;Y ya esti!
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Ha estado simpatico, pero la verdad es que en la inmensa ma-
yoria de los casos no uso el tampdn para sacar conejos de la
chistera, sino para rellenar huecos vacios en la imagen que pue-
den quedar al unir fotos de una panoramica o al hacer correc-
ciones de lente. Veamos un ejemplo:

B Pakiaje con Rio y Carretera GOBOANITAA jpe &l 11, 15 (3 OAMRE

56 nota T repetieltn del mMotiva
"

Figura 9.72

Esta foro se compone de tres capturas
realizadas a mano. Mi mamd siempre
me dice que use tripode para hacer
panordmicas pero yo no le hago caso.
Luego me toca “rellenar” clonando.

Figura 9.73

Seleccions un otigen cetcano y
comienzo a pintar, Recuerda que cada
trazo genera un estado en Ta historia.

Figura 9.74

iYa estd! Ha gquedadoe bien, pero en
algunas zonas puede evidenciarse la
repeticion de motivos, En este caso se
elimina esa repeticion clonando esa
zona Je ofro sitio con una textura
similar.
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Figura 9.75 Imagen final.

Figura 9.76
Diferentes opciones desde la barra

de herramientas.
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Un consejo: Hay que vigilar la dureza del pincel ya que con el
borde muy difuso crea trazos desenfocados y si es demasiado
duro la zona clonada parece que esta recortada y pegada. En
casos como el del ejemplo, un valor alrededor de 75 puede ser
el mas idoneo.

Pincel Corrector

Esta herramienta se agrupa junto a otras tres con propositos si-
milares. Las cuatro realizan funciones similares al TAMPON pero
de forma mas sofisticada y son las méas adecuadas cuando se
trata de reparar zonas de una imagen mas que de clonar, ha-
biendo sustituido al TAMPON en estas funciones.

: ))’ Pincel corrector puntual J

& " jpincel corrector ]
A

;

V) £ Parche

“Iigy Pincel de ojos rojos

i

Partiré de un fragmento de un retrato donde hay algun "de-
tallito” que corregir (jme parece que me estoy buscando pro-
blemas!).



En estos casos, como en la mayoria de las reparaciones, el Tam-
PoN no funciona adecuadamente porque el resultado se nota ya

que se trata de una clonacién en la que s6lo podemos variar la
opacidad.

El Pincer CorrecTor funciona basicamente igual que el TAmMPON,
pero al terminar el trazo procesa el ajuste realizado respetando
la textura e iluminacion de la zona que se esta cotrigiendo. El
resultado es que los pixeles “reparados” se fusionan perfecta-
mente con el resto de la imagen. Por cierto, es conveniente que
la dureza tenga un valor de 100 en todos los casos.

Vamos a eliminar la imperfeccion de la derecha, Primero voy a
probar con el TampoNn. El resultado es malo porgue también es-
té donando la sombra del labio inferior. En cambio con el PINCEL
CorrecTor ha respetado la textura y el volumen (iluminacién) de
la imagen original:

Figura 9.77
Imperfecciones a corregir.

Figura 9.78
Tomo el arigen —pulsando ALT- en
una zona limpia de la cara sin

preocuparme porque tenga la misma
luz que la zona que quiero corregir,
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Figura 9.79 Con el tampén sélo Figura 9.80 Con el PINCEL
consigo una mancha. CORRECTOR el resultado es perfecto.

Pincel Corrector Puntual

Se trata de una version especializada del PinceL CORRECTOR para
areas pequenas que necesitan correccion. La ventaja de esta he-
rramienta es que no es necesario tomar ninguna muestra porque
ésta se toma automaticamente del area cincundante. Tan sélo
hay que pintar sobre la imperfeccion que se desea eliminar.

Figura 9.81 Deseo eliminar esta
imperfeccion.

Figura 9.83 ;Perfecto! Figura 9.84 Olvidaba el lunar!



Parche

Confieso que ésta es mi herramienta preferida a la hora de co-
rregir imperfecciones o eliminar repeticiones visibles cuando clo-
no una zona de la imagen.

El resultado es similar al PinceL CORRECTOR pero en lugar de “pin-
tar", se hace una seleccion de la zona a corregir y se arrastra a
la zona elegida como muestra.

Voy a suavizar las patas de gallo, las bolsas bajos los ojos y la co-
misura de los labios (me mata, fijo). Para ello, tras elegir la he-
rramienta ParcHE, selecciono la zona que deseo corregir, la arras-
tro al pomulo -que no tiene imperfecciones- y suelto el botén
del raton o del lapiz. La seleccion queda visible y es mejor ocul-
tarla pulsando CTRL+H para valorar mejor el efecto sin ver los
bordes de la misma.

E problema es que ha quedado “demasiado” perfecto y el re-
sultado no es natural. Voy a aprovechar esta circunstancia para
explicar una técnica excelente que permite dar un aspecto mas
natural a cualquier transformacion.

Para ello usamos la herramienta EpiCION — TRANSICION,

Imagen Capa Seleccién Filtro  Vista Ventana
Deshacer Seleccion de parche Chl+Z

Paso atrds Alt+Chr+Z

Transicio ccion de parche.

Figura 9.88

Esta herramienta se debe ejecutar inmediatamente después de
realizar la operacion sobre la que se quiere actuar. Si no, deja de
estar disponible.

Figura 9.85

Seleccion con la herramienta PARCHE.

Figura 9.86
Arrastro la seleccion a una zona
“limpia”.

Figura 9.87
Suelto ¢l ratén y oculio la seleccion
con Crrl+H.
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Figura 9.89
Aspecto demasiado talso debajo
del ojo. El efecto del parche esti

aplicado por completo.

Figura 9.90

Opacidad: 0%. Equivale al estado
anterior a la aplicacion del Parche,

A continuacian elijo una opacidad
intermedia comprobando el efecro en

la pantalla.
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TransICION permite mezclar gradualmente el resultado de la Ult-
ma operacion con el estado anterior a ésta. En este caso, nos
permite elegir un estado intermedio entre las bolsas de los 0jos

originales (0%) y el aspecto falso que resulta de la aplicacion del
ParchE (100%).

T

' Transicion

[ erevisualizar

DI




En este caso, he elegido un valor de Opacidad de 60% que per-
mite disimular la pata de gallo y la bolsa del ojo manteniendo un
aspecto natural. Se pueden ver los tres estados en las figuras
9.91a9.93.

Por Gltimo, voy a hacer algunas correcciones mas usando las téc-
nicas aqui explicadas. Veamos el resultado:

— =
Figura 9.91 Opacidad: 0 %.
o R T

Figura 9.94 Imagen original, Figura 9.95 [magen retocada.

Y por ultimo un ejemplo de lo que se puede hacer con estas he-
rramientas en el mundo real;

Figura 9.93 Opacidad: 60 %.

Figura 9.96 Anres... Figura 9.97 ...Y después.

3 Marian Punzino

€

Figura 9.98
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Priisel Costocton de: Clios
rincel Lorrector de Ujos

Esta nueva herramienta permite simplificar la correccion del pre-
blema de los ojos rojos, habitual cuando se dispara el flash fron
talmente a los ojos del sujeto.

Figura 9.99

Toma directa con flash frontal.

Los ojos aparecen rojo por el reflejo
de la luz en los capilares sanguineos
del globa ocular,

Figura 9.100
Amplio al 200% para ver bien la zona

a corregir. Flago clic y jya estd!

Figura 9.101
Resulrado final. Sélo con dos clics
del ratén.
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Pincel de Historia

Existe otra herramienta similar a las anteriores pero con un fun-
donamiento realmente ingenioso y practico. En el TAMPON o en
el PmceL CorrecTOR tomabamos una muestra de la misma ima-
gen o de otra que estuviese abierta y a partir de ahi clonabamos
o reparabamos en la zona deseada.

Pues bien, el PinceL DE HisToriA permite seleccionar como origen,
no un punto concreto de una imagen, sino un estado anterior
de la misma en la paleta de Historia. Esto tiene diversas aplica-
ciones de mucha utilidad.

En el siguiente ejemplo he ajustado NiveLes usando la técnica del
UmeraL (cap. 7) para evitar luces y sombras empastadas.

Figura 9.102
Imagen original.

Figura 9.103

Ajuste de Niveles, Pulsando ALT
mientras pincho en el tridngulo negro
y blanco controlo en qué momento se
empiezan a empastar las sombras o
reventar las luces respectivamente.
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El resultado no estd mal, pero le falta un poco de contraste ge-
neral. Una opcién seria aplicar NiveLes a la zona de los tronces y
el suelo excluyendo las luces altas del fondo del bosque, pero es-
to es del siguiente capitulo, asi que lo haremos de otra manera.

Voy a olvidarme de que estoy reventando las luces y muevo el
triangulo blanco de NiveLes hasta el punto de contraste que mas
me agrade:

Figura 9.104

El tronco y el suelo tienen el contraste
deseado, pero las altas luces

se han reventado.

Evidentemente, la visualizacion del umbral muestra que me aca-
bo de cargar los tonos delicados de las luces del fondo:

Figura 9.105

Confirmacién, mediante el umbral, de
que hemos reventado las luces altas.
Ademés podemos ver qué zonas

son las afecradas.

o LI B
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Al observar el umbral me fijo en qué zonas se han reventado (las
que aparecen en blanco). A continuacidén selecciono la herra-
mienta PiNcEL De HisToRIA{ ] y selecciono el origen en el estado
de la paleta de Historia de donde quiera clonar, pinchando en
la casilla a la izquierda del estado. En este caso, se trata del es-
tado anterior a la aplicacion de NiveLes generales:

Ahora elijo un pincel del diametro, dureza y forma que me in-
terese y “pinto” sobre las zonas reventadas. Lo que sucede es
que al tomar como origen el estado anterior, estoy copiando la
informacién existente en ese estado, es decir, recuperando la in-
formacion que se ha perdido por la aplicacién de Nivetes. Prefe-
riblemente empleo un borde difuso para gue se funda bien con
el resto de la imagen.

Figura 9,110 Resultado final. Luces recuperadas.

| Historia " ficeones S ol

Figura 9.106

Figura 9.107 Comienzo a pintar.

Figura 9.108 lmagen original.

Figura 9,109 lmagen revenrada.
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Figura 9.111 SR =
Histograma de la figura 9.110.
& g Miveles de entrada: 0 1,00 | 255
Se puede observar que hemos
; 2 EEarE ]
recuperado la informacién. L Catgar
[ Guargz.. |
Automatico
3 / a 7 Lt JERED
AW /| |_Gpdones... |
Tivehes de sdda D BE\
e AL
- P =l
[+ Previsualzar

Como se puede apreciar en la figura 9.111 (que muestra el his-
tograma de la figura 9.110), ya no tengo luces reventadas y he
mejorado el contraste notablemente respecto a la figura 9.102
sin tener que hacer selecciones.

Y un detalle mas: Al “pintar” con el PINCEL DE HISTORIA puedes re-
ducir la opacidad y recuperaras sélo parcialmente la imagen an-
terior, haciendo que quede maés natural en algunas circunstan-
cias. En este caso concreto he usado una opacidad del 25% para
recuperar las altas luces de la izquierda. Ademas, cada vez que
vuelves a pintar en el mismo sitio le anades otro 25% (o el valor
que hayas seleccionado) con lo que el control es muy grande.

Veamos otro ejemplo a partir del fragmento de un retrato:

Figura 9.112
Fragmento de la imagen original.

Aplico NiveLes de forma general y al visualizar el umbral observo
gue estoy reventando los dientes de la chica. Lo ignoro y busco
el grado de contraste mas apropiado para la cara. Como resul-
tado, el blanco de los ojos queda demasiado luminoso y el pa-
fiuelo también estd muy claro.
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Niveles

Figura 9.113
Gkt s He reventado los dientes llevando
Wi deerfrada: | 3 065 1M

el triangulo blanco bastante mds
a la izquierda.

Selecciono la herramienta PiNcEL DE HisToRIA y marco la casilla del

estado del que quiero copiar informacion (figura 9.114). Historia ~ dcciones
1) Recupero algo de informacién del pafuelo: b bt S S
Didmetro=700px, Dureza=40%, Opacidad=35% %}E"} Abrir
. ., 1 Y Recortar
2)  Oscurezco un poco el blanco del ojo: Diametro=80px, = ] Recortar
_— 0, | ey Q
Dureza= 60%, Opacidad=25% ’

3} Los dientes se han reventado. Si aplico una opacidad
de 100% quedan demasiado oscuros. Didmetro=80px, Figura 9.114
Dureza= 60%, Opacidad=50% Elijo el arigen del Pincel de Historia,

Figura 9.115
Resultado final arreglando el pafivelo,

¢l blanco de los ojos y, sobre todo,

los dientes.
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Como adelantaba al comienzo de esta seccion, el PINCEL DE His-
TORIA tiene diversas aplicaciones e iremos viendo alguna mas en
el capitulo dedicado a los ajustes previos a la salida (preimpre-
sion). Pero como estamos viendo técnicas de reparacion, ne
quiero terminar el capitulo sin explicar una forma de eliminar to-
das las motas de polvo, aranazos y demas imperfecciones que
suelen aparecer al escanear una transparencia.

Veamos un ejemplo:

Figura 9.116

Imagen original.

Como se puede observar a simple vista, existen motas negras y
blancas en esta imagen. Aunque se puede resolver con el lapiz
corrector, hay tantas que al final es una tarea ardua.

Veamos los pasos a seguir para eliminar tantas motas y rayadu-
ras de una forma rapida:

Figura 9.117
Resultado tras aplicar
el filtro Povo

¥ RASCADURAS con radio 2.
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1. Aplicar FiTRo — PoLvo v Rascaburas y elegir el menor valor de
radio posible para que desaparezca la mayor parte de las mo-
tas. No importa que la imagen se degrade. En este caso, con ra-
dio=1 aun se ven las motas. El valor correcto seria 2.

Ruego a los escépticos que tengan un poco de paciencia. Por-
gue es evidente que hemos eliminado las motas, pero a costa
de estropear la foto.

2. Ahora fijamos el origen del PiNceL DE HisTORIA en el estado ac-
tual y nos movemos al estado anterior en la historia. En los ca-
s0s anteriores era al revés. Nos queddbamos en el Gltimo esta-
do y seleccionabamos como origen del PINCEL DE HiSTORIA un
estado anterior.

3. Seleccionamos la herramienta PINCEL DE HISTORIA ¥ pintamos so-
bre las zonas con motas.

Como dicen en mi tierra, hemos hecho un pan con unas tortas.
Efectivamente, estamos “recuperando” informacién del ultimo
estado sobre el anterior. Y si, quitamos el ruido, pero a costa de
emborronar las zonas por donde pasa el pincel. Pulso Ctrl+Z pa-
ra deshacer este desaguisado (por cierto, Ctrl+Alt+Z permite
volver atras varios pasos mientras que Ctrl+Z sélo uno).

4. En la barra de opciones del PinceL De HisToria cambio el modo
de fusidn de NorRMAL a ACLARAR. Y ahora pinto sobre las zonas.
Las motas negras desaparecen sin estropear la informacién de
la imagen:

Historla ~ Gccionss 0
WS Rio, Arbol v Carretera.tif

(o)
&) =

Figura 9.118
Marco el origen del Pincel de Historia
y selecciono el estado anterior.

Figura 9.119

Pintando sobre las zonas con motas.
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Figura 9.120 Figura 9.121

Fragmento original. Motas oscuras eliminadas.

Figura 9.122 Figura 9.123

Fragmento original. Motas oscuras eliminadas.

5. Una vez eliminadas todas las motas oscuras, cambio el modo
de fusion a OscURECER para eliminar las motas claras. Pinto so-
bre las zonas complicadas.

Figura 9.124 Figura 9.125
Fragmento original. Motas blancas eliminadas.



6. Puedo ir cambiando el modo de fusion de OSCURECER para
las motas claras a ACLARAR para las motas oscuras hasta que
la imagen queda limpia.

Figura 9.126 Imagen final.
Esta técnica funciona porque al elegir el modo de fusién AcLa-
2AR no copiamos todos los pixeles del estado origen con el Pin-
CEL DE HISTORIA, sino sélo aquéllos que son mas claros (eliminan-
do las motas oscuras que no existen en el Gltimo estado). Y lo
contrario ocurre con el modo OSCURECER.

Cuando explico esta técnica en los talleres a los asistentes le en-
anta, pero a mi me deja un cierto regusto a anticuado. Si, eso
de tener polvo y aranazos en las imagenes era de los tiempos
en que se escaneaba la pelicula (es broma, pero tendras que

convenir conmigo en que eso de escanear pelicula es un abu-
rrimiento).
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Este capitulo contiene el niicleo esencial
de mi método de trabajo y la razon
fundamental para creer que este libro
podria ofrecer una visién singular

y diferente al resto de la literatura

especializada.

Hasta ahora sélo hemos estado preparando
la imagen, mimdndola desde la captura,
para que llegue en las mejores condiciones
posibles a este punto crucial.

Te voy a ensefiar a hacer magia,
y segiin la mejor tradicion del laboratorio.
Lo siento por Harry Potter.

por Zonas

Consideraciones Previas
Herramientas de Seleccion
Técnicas de Seleccion

Mascara de luminancia

F10, F11 Y F12
(...0 el Arma Definitiva para Zurdos)



Mi método de
trabajo se inspira en
el estilo del
laboratorio
tradicional.
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Consideraciones Previas

Como decia en la introducciéon del capitulo, hasta ahora hemos
hecho todos los esfuerzos necesarios para hacer la mejor cap-
tura posible y realizar los ajustes generales en la imagen que nos
permitan acercarnos lo mas posible al resultado final deseado.

Esto equivale en la arena del laboratorio tradicional a:

1

—

Medir correctamente la exposicion de la toma
2) Revelar la pelicula de la mejor forma posible

3) Elegir en la ampliadora el encuadre adecuado con el mar-
ginador

4) Calcular mediante tiras de prueba la exposicién general
mas idonea

5) Elegir el grado de contraste y/o la correccion del filtraje
general

6) Exponer el papel

Pues en ese punto estamos ahora mismo.

Pero los expertos en el laboratorio saben que ahora comienza la
parte mas crucial. Mediante reservas y quemados a zonas con-
cretas del papel (donde se puede variar de nuevo el grado de con-
traste para esa zona) se puede moldear la luz en la imagen para
interpretarla creativamente. Bien con las propias manos (¢ habéis
tenido la ocasion de contemplar a algin maestro del laboratorio
haciendo pases de magia frente a la ampliadora?) o con moscas
(palitos con redondeles de cartulina negra de diferente didmetro
en el extremo) o incluso con maéscaras (cartulinas recortadas a ma-
no siguiendo el contorno de por ejemplo un cielo).

Estas han sido siempre las herramientas del fotografo para in-
tervenir en el resultado de la copia. Y asi se han hecho la ma-

yoria de las copias maravillosas que todos hemos tenido ocasion
de ver.

Mi método de trabajo se inspira en el estilo del laboratorio tradi-
cional. Mediante la aplicacion de NIveLes U otros ajustes a zonas con-
cretas de la imagen puedo controlar localmente tanto la exposicion
como el contraste con una precision y eficacia extremadas.

Para aplicar NiveLes (o cualquier otra funcién de Photoshop) a
una zona concreta debemos seleccionarla con cualquiera de las



herramientas disponibles. Gama pe CoLor, Varita MAaGiCA y Lazo
son las que mas utilizo, aungue cada uno debe encontrar las
mas apropiadas a su tipo de tratamiento.

La tableta digitalizadora es sencillamente imprescindible para
mi, ya que me permite hacer selecciones rapidas a mano alza-
da. Uno de los errores mas extendidos entre los fotografos que
manejan Photoshop es creer que han de ser extremadamente
precisos en sus selecciones. Para ello invierten horas y horas am-
pliando la imagen al 100%, 200% ¢ incluso mas para refinar las
selecciones que hacen. Por no hablar de aquéllos que manejan
la PLuma (con perdon) y el Trazano. No sé en qué curso de dise-
fador grafico hacen falta esas diabdlicas herramientas, pero
desde luego no son para fotografos como yo.

Quien haya visto como se hacen las reservas y quemados en el
laboratorio sabré que éstas son cualquier cosa menos precisas.
Y en digital es importante mantener ese grado de maravillosa

“imperfeccion” para aue la fato auede natural (agarte del tiem-
po que te ahorras).

-

Lal

Hay tres tipos de lazo: el normal, el poligonal y el magneético.
Los tres comparten las siguientes opciones de la barra de herra-

mientas:

,,._';,' » ) lazo ¢ | e QYT ce};da:i 0 px «:suavizz]}A » (Mo tocar)
{3 Lazo pobgonal L8 - - =
3 ¥ Laro magrético .":' v, = ~a - A

\ ™o \adir  meEsla I

Figura 10.1 Figura 10.2

Los tres tipos de Lazo. Opciones comunes de los tres tipos de Lazo.

La herramienta Lazo se puede invocar con la tecla Ly elegir cual-
quiera de los otros dos pulsando Mayus+L. Suelo tener los tres
tipos de Lazo en modo "Afadir”. ALt + Lazo activa temporal-
mente el modo “Restar”.

Lazo NormAL: Es el que mas uso habitualmente. El trazado es li-
bre y suelo emplear el lapiz de la tableta digitalizadora.

Lazo PouGonaL: Permite crear selecciones poligonales, es decir,
de lados rectos. Al pinchar se marca un punto y se crea una li-
nea recta hasta que se marca el siguiente punto. Si te equivocas
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Figura 10.3

Tres tipos diferentes de seleccion.

Figura 10.4
Barra de opciones de la Varita Mdgica.

Figura 10.5
Seleccidén realizada con la Varita
Magica.
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puedes borrar los Ultimos puntos marcados pulsando la tecla *.
Se puede cerrar la seleccion haciendo doble clic.

Lazo MAGNETICO: Permite crear una seleccién cuyo borde se va
ajustando a los bordes de \as areas definidas de a imagen. Esta
herramienta es Util sobre todo cuando hay que seleccionar ob-
jetos contrastados contra el fondo. Podemos forzar un punto
haciendo clic. Se borran igual que en el lazo poligonal.

arita Magica

Esta herramienta permite seleccionar una zona de un mismo
rango fonal con un solo togue.

A v | LYF @) Tolerancia: |3z | [lSuavizar [ Contiguo Enmwtodaslascwns\

Es posible especificar la tolerancia para la seleccion, es decir, la
gama de colores que se incluirdn en la misma. La opcion “Con-
tiguo” permite especificar si los pixeles seleccionados dentro del
rango de tolerancia han de ser adyacentes o no.

Puedo ampliar la seleccidn pinchanda en otras zonas. Siempre
puedes usar Ctrl+Z para deshacer la ltima accién si te has equi-
vocado.



Gama de Color

Permite realizar una seleccién basada en una muestra de color.
Hacemos SeLeccioN — Gama De COLORES y tomamos una mues-
tra. Se puede afiadir o restar una muestra y variar la tolerancia.
Recuerda que es conveniente que el tamarno de la muestra sea
de 3x3 6 de 5x5 (elegir la herramienta CUENTAGOTAS y en la ba-
rra de opciones seleccionar el tamafo de muestra). Imaginemos
que queremos seleccionar la pared verde de la derecha:

Selecoonar: | Musstreadcs

Selaccionar:  2* Musstreados v

Tolerancia:

(5)1Seleccion ()Imagen

Previsualizar seleccion: | Ninguna v

o ]
Cancelar |
| Guardar... |
AT & 4
[invertir

Figura 10.6

En la ventana aparece en tono claro la
zona que se ha seleccionado basada en
la tolerancia.

Si aumento la tolerancia incluiré otras
zonas similares, pero esto tiene el
riesgo de incluir dreas no deseadas
como la cipula verde claro o incluso
el suelo.

Figura 10.7
Al aumentar la rolerancia se han
incluido parcialmente (en gris) zonas

no deseadas.
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Es mejor seleccionar el cuentagotas con el signo “+" y afadir
otras muestras de color de la pared a la seleccion:

Ereviusica seleccont | hnguna e

Selectionar:  # Musstreacos v —

lﬂmw& 13

| Brivinuasier sEecoin:  NOQung -

Figura 10.8

Mejor, pero hay zonas no descadas.

Figura 10.9
Bajando la tolerancia ajusto la zona
clegida.

Figura 10.10 Pulsamos OK y aparece la seleccion.




Figura 10.11
Cualquier operacién que hagamos
mientras esté la seleccion activa solo

afecrara a ésra.

Figura 10.12
Pulsando Crrl+H ocultamos /
mostramos los bordes de la seleccion.
Se puede hacer aunque esté abierto el
cuadro de didlogo. Aunque esté
oculta, estd activa y hay que tenerlo
presente. Crrl+D elimina la seleccion.

. [ colarear
[ 7 [Dlprevisuslzs
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Técnicas de Seleccion

Calado

Agul tenemos una toma a contraluz con un primer término su-
bexpuesto y falto de contraste. Quiero “iluminar” un poco la ca-
ra de la chica, y para ello, hago una seleccion a mano alzada sin
preocuparme de la exactitud de la misma. A continuacion, apli-
co NIvELES a la seleccion para aumentar la luminosidad y el con-
traste de la cara.

Figura 10.13

Imagen con ajustes generales.

Figura 10.14

Seleccion a mano alzada de la cara.

Figura 10.15

Calado = Q pixeles.
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5 no calo la seleccion, la frente aparece recortada. En el 2°
ejemplo, el ajuste resulta mas natural. He suavizado el borde de
la seleccion para que el cambio no sea tan brusco. Calar una se-
leccion equivale en la ampliadora a mover una mascara de car-
ton cuando se hace una reserva o un quemado para que éstos
no se noten. El radio de calado equivale a la amplitud del mo-
vimiento de la mascara, aunque hay que tener en cuenta que a
mayor tamano en pixeles de la imagen, més radio de calado hay
que aplicar para conseguir un efecto similar.

Viascara Rapida

" " + = ." ']
Pulsando la letra “Q" o el icono que esta en la barra de

herramientas, entramos en el modo de visualizacion de MAsca-
kA RAPIDA. Equivale a poner un filtro rojo en la ampliadora y re-
cortarlo para dejar pasar luz en una zona concreta. La zona que
no esta seleccionada aparece en rojo, indicando que NIVELES, O
cualquier otra accién, no le va a afectar.

Al aplicar un radio de calado, la méscara correspondiente se
suaviza en los bordes efectuando una transicién al aplicar Nive-
tes. Cuando pasamos del modo MAscara RAPIDA a modo Estan-
dar pulsando “Q" de nuevo o el icono @] | la mascara se
convierte de nuevo en una selecciéon, pero ahora suavizada, lo
que evita el desagradable efecto de “recorte”. Esto explica la di-
‘erencia entre las dos imagenes anteriores.

Figura 10.16
Calade = 20 pixeles.

Figura 10.17
Mascara de seleccion sin calar

Figura 10.18

Méscara de seleccion calada 20

pixeles.
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Figura 10.19

Canal de seleccion sin calar.

Figura 10.20

Canal Je seleccian calada.

Figura 10.21

Canal v seleccion.
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Las selecciones también se pueden guardar y representar como
CanaLes. Un Canal es la representacién en escala de grises de una
seleccion. El area blanca pertenece a la seleccion y la negra, no.
La Mascara RAPIDA se visualiza en la ventana de Canales asi

Para guardar una seleccion como un Canal, debemos hacer
SELECCION — GUARDAR CANAL O bien pulsamos iJ—J en la
ventana de Canales. Podemos convertir un canal en seleccion
mediante SeLeccion — CarGAR CANAL 0 colocandonos en el canal

=

elegido y pulsando =t

De hecho la MAscara RAPDA s una manera de crear un canal
temporalmente a partir de una seleccion. Cuando madificamos
la mascara y volvemos al modo estandar el canal desaparece y
solo queda la seleccion (figuras 10.19, 10.20y 10.21) .

En la figura 10.21 se puede observar a la vez la mascara y la se-
leccion calada. Es evidente que la linea punteada no es una for-
ma precisa de visualizar una seleccion porque, por ejemplo, no
permite apreciar el efecto del CaLADO. En mascara rapida si po-
demos ver con exactitud la zona afectada o no por la seleccion

Este es un buen momento para practicar estas técnicas, porgue
te ayudara a comprender todo lo que sigue.

Al emplear el método de tratamiento por zonas basado en Se-
leccion y Calado, podras comprobar gque el resultado es bueno,
pero solo a veces. Pues bien, ya es hora de olvidarse del Cala-
do. Yo nunca lo uso! Sélo en casos muy sencillos funciona bien
y hay un método que siempre funciona mejor: Modificar la
MAscara RAPIDA pintando en ella o suavizandola mediante
DESENFOQUE GAUSSIANO. Veamos algunas posibilidades.

| Como algunos habrin observado, quizds con extraneza, la seleccidn gue he
hecho de la cara es bastante imprecisa y no me he preocupado de trazar con
exactitud el contomo. Este tipo de seleccion “a mano alzada” es mi preferida
en muchos casos y es uno de mis “secretos” mal guardados. Es muy ripida
evoca el tipo de “seleccion” imprecisa que se realiza en el laboratorio al
hacer quemados o reservas, confiriendo mayor naturalidad al resultado final.
Obsérvese, sin embargo, que me “equivoco” hacia el interior de la cara, no

hacia fuera, porque si no, provocarfa un halo bastanre desafc weunado.



Correccion de una seleccion xcesiva o incompleta

Imagen Original Seleccién realizada mediante Varita Magica
. . { ; :
( ’ | ‘.f ’ =
- ; : b 3
Ak 3
7|
g
S
Figura 10.22 Figura 10.23
Fragmento de la imagen original. Uso la Varita Mdgica para seleccionar el cielo.
Modo Mascara R‘PIdH Canal de Mascara Rapida

Zonas gue no han entrado
en la seleccidn rapida de
Warnta Magica

Figura 10.24 Figura 10.25

Pulso Q para entrar en modo Mascara Rapida. Visualizo sélo el canal de la mdscara (fig. 10.26).

Para ver el canal de méscara en B/N (figura 10.25) hemos pul-
sado aqui: m—=—
. id| By b

!

Una de las caracteristicas fundamentales de La Mascara Rapida
es gue se puede pintar en ella. El color frontal y de fondo de-
ben ser negro y blanco respectivamente. El negro afade mas-
cara y el blanco la quita.

Figura 10.26
Qculto el canal gris para ver sélo el

canal de la mdscara (en negro).
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Se complera la mdscara pintando en

negro con el Pincel.

I _—
e

Se elimina mascara pintando en

blanco sobre lo que sobra.

Figura 10.27
En los bordes muy definidos no

funciona hien el calado.

Figura 10.28

Mascara antes del desenfoque.

Figura 10.29

Miscara \!k"‘i"Lll_"‘. ._ie_— :]1‘-[]&:1[’ R;!dll =1
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En la herramienta Pincel se puede elegir el tamano y dureza pa-
ra cubrir mas o menos area vy elegir el grado de suavidad del bor-
de. De esta manera se puede "pintar la mascara” modificando
asi la seleccion efectiva.

Al salir de Mascara Rapida se puede observar como se ha co-
rregido la seleccion.

En el ejemplo de la figura 10.27 no funciona bien el calado con
independencia del radio que se apligue porque, a diferencia del
retrato anterior, se trata de un borde muy definido. Con Calado
conseguiriamos un efecto de doble halo, con un reborde negro
hacia fuera y blanco hacia dentro, similar al de la imagen.

En este caso, la solucion es aplicar FIlTrRo—*DESENFOCAR *DESENFO-
QUE GAussIANO sobre la misma mascara. En este caso, al ser un
borde muy definido, he aplicado un radio pequefio de 2. Pero se
pueden aplicar radios mayores si queremos bordes mas difusos

Desenfoque gaussiano

| Ok
Cancelar |
[ ] previsualzar
E we [

Radio: a pixeles

Desenfoque gaussiano g

= - = |
| Cancelr |
[¥] Prevsualgar

EEEE]

Radio: 2 peas




Al pasar de mascara a seleccion normal, se difuminan ligera-
mente los bordes de la misma, consiguiendo un efecto mas na-
tural y evitando el doble halo propio del Calado.

Como se puede apreciar, he podido oscurecer el cielo con un re-
sultado bastante natural. Esta es la base de la técnica que yo
suelo emplear.

Seleccion con Desenfoque Gaussiano Multiple

Voy a compartir un pequeno secreto respecto a una de mis foto-
grafias mas conocidas:

La version de la figura 10.32 tiene fuerza por la tormenta y el
sol que de repente ilumina la casa. Pero mi lectura personal de
la imagen, desde abajo a la izquierda hasta arriba a la derecha,
se veia distraida por el exceso de luz en la esquina superior iz-
quierda. En definitiva, habia que oscurecer el cielo, sobre todo
arriba a la izquierda (jy enfriarlo un poco!)

Figura 10.30
Antes de aplicar Niveles.

/’—’\

/

Figura 10.31

Tras aplicar Niveles para oscurccer

el cielo.

Figura 10.32

El cielo esti demasiado claro.

Figura 10.33

Cielo oscurecido y enfriado.
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Figura 10.34
I |:{~_'.iu|n.\ selecciones sobre la misma
mascara v le aplico un desenfoque

diferente a cada una.

Figura 10.35

Miscara resultante.
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Pero el problema es que la casa estaba muy perfilada contra el
cielo mientras que el resto del horizonte era bastante mas os-
curo y suave. Por tanto, si hacia una seleccion suave, el hori-
zonte quedaria bien pero la casa mostraria un halo. Y si hacia
una seleccion mas perfilada, la casa quedaria perfecta, pero el
horizonte pareceria recortado.

La solucion vuelve a ser la MAscara RAPIDA. Pero ahora, desen-
foco la zona de mascara correspondiente al horizonte mas que
la zona correspondiente a la casa haciendo dos selecciones
distintas en el mismo canal de la mascara:

De esta manera, al convertir la mascara en seleccion, tendre una
zona de bordes mas suaves y otra de contornos mas perfilados.

Al aplicar Niveles al cielo con esta seleccion cargada, consigo
una perfecta fusion entre el cielo y el suelo mientras preservo el
contorno de la casa.

Llegados a este punto creo que ha quedado claro que en la mas-
cara el color blanco significa “seleccionado” y el negro “no se-
leccionado”. ;Pero qué pasa si pintamos sobre la mascara en un
tono intermedio de gris?



Como muchos/as habran adivinado, el area "pintada” de gris
quedara parcialmente seleccionada, de modo que la funcion
que se aplique a la seleccion tendra una intensidad propor-
cional al tono de gris aplicado. Veamos un ejemplo en varios
pasos consecutivos empleando un DEGRADADO para oscurecer
gradualmente el cielo y el suelo y aclarar y dar contraste al
cortijo:

1) Imagen Original 2) Herramienta DEGRADADO 3) Canal en gris de la mdscara

sobre mascara anterior

4) Vista de la seleccion a partir 5) NIVELES sobre la seleccién para 6) Seleccion manual del cortijo

del canal ascurecer

7) Modo Miscara rapida 8) DESENFOQUE Gaussiane R=10 9) NIVELES sobre seleccion para

sobre canal aclarar

De esta manera hemos conseguido mejorar la foto original con
control y de forma sencilla. Como se puede apreciar, es posible,
y recomendable, trabajar con diversos metodos de seleccion vy

El Degradado es una técnica que
se verd en detalle en el siguiente

capitulo, ya que requiere una

jugar con la intensidad (u opacidad) de los mismos. Y también configuracién muy concreta para
creo haber dejado patentes las ventajas de estas técnicas res- imitar el “quemado” fotogrifico.

pecto al Calado convencional.
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Figura 10.36
Histograma conjunto de los tres

canales RGB.

Figura 10.37
Hago una seleccion del rostro para

iluminarlo un poco con Niveles.

330 + Tratamiento por Zonas

Puede que ya estés haciendo pruebas con tus propias imagenes,
Y hay una cuestion de importancia capital referida al trata-
miento por zonas de imagenes en color.

Si aplicas NiveLes o CUuRvAS @ una imagen en color para ajus-
tar la “iluminacion” de alguna zona de la misma te encon-
traras posiblemente con un efecto no deseado: no solo varia
el contraste, sino que aumenta la saturacion de los colores.
De ahi que se ven muchas fotos digitales con los colores muy
fuertes: han aumentado el contraste de la escena total o
parcialmente y esto ha provocado ademas una excesiva sa-
turacion del color.

Si intentas reducirla con IMAGEN —* AJUSTES — TONO/SATURACION te
llevaras la sorpresa de que puedes bajar de nuevo la saturacion,
pero ya no recuperas el color original. Esto es un problema. So-
bre todo en rostros, que quedan con un aspecto poco natural.

Este efecto se debe a que cuando ajustamos NIVELES e-Cunrwas es-
tamos realmente alterando el histograma de cada canal indivi-
dual Rojo, Verde y Azul. Esto suele provocar cambios en el co-
lor resultante de la imagen (figuras 10.37 y 10.38).

La solucion es sencilla: veamos la manera de evitar que NIVELES
afecte a los canales de color. En el modo Color Lab no hay ca-
nales R, Gy B sino L(luminosidad), A y B. Al convertir la imagen
a modo Lab, los NiveLes solo afectan al canal de Luminosidad
manteniendo intactos los colores.



| Capas Y Trazados ¥ Canales

Ctrie2

Si te das cuenta, el principio es el mismo que el que hemos usa-
do para convertir de color a B/N: trabajar sobre el canal de Lu-
minosidad. En cualquier momento puedo volver a modo RGB.

Es importante partir de una imagen con los niveles generales ya
ajustados en modo RGB. Si aplicamos NiveLes en Color Lab a una
imagen que le falta contraste general se nos quedaran los colo-
res desvaidos. Es decir, 1) Ajuste general tonal y de color en mo-
do RGB, 2) ajuste por zonas en modo Lab.

Figura 10.38
Aplico Niveles e ilumino la cara, pero
a costa de obtener un fuerte tono de

piel anaranjado.

Figura 10.39
Paso a mmi:\ I.;Il'\:

Imagen — Modo — Color Lab.

Figura 10.40

Tras aplicar algo de desenfoque a la
miscara y ocultar la seleccion para que
los bordes no me estorben al valorar el
resultado, aplico Niveles. 1Ahora si
que estoy iluminando la cara sin que
me cambie el color! Compirala con la
figura 10.38. ;De nada!

Pero no lxiﬂ SO 1‘IIL'I).'I\ noricias.,
.--\p;n‘lc ._]c que en una imagen
grande la conversion tarda un poco,
en teoria el paso de RGB a Lah y
viceversa no conlleva pérdida
porque se supone que Adobe
Photoshop trabaja internamente en
Lab. Pero esto no es cierto v si hay
una pérdida efectiva de informacion
en cada conversion. Ademas, no
tenemos acceso al Umbral desde

Niveles.
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Figura 10.41

Pulsar Crrl + Clic en el canal RGB de
la imagen activa. Aparecerd una
scleccicn extrafia a primera vista. Esta
es la seleccion basada en la

luminancia.

Figura 10.42
Pasamos a modo Mdscara Raipida
pulsando Q.
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Hay ocasiones en que deseamos tratar no ya una zona concre-
ta de la imagen, sino las luces altas o las sombras, que pueden
estar presentes en diferentes lugares de la imagen.

Existe una funcién en Photoshop (AJusTEs — SOMBRA/ILUMINACION)
que permite atacar este problema. Pero el resultado en muchos
casos no es el deseado ya que se pierde parte del control dese-
ado y necesario segun mi punto de vista.

Aunque es una buena opcidn para novatos, existe una manera
de hacerlo mucho mejor: la mascara de luminancia.

La cuestion es: ;como hacer una seleccion cuya intensidad de-
penda del nivel de gris de la imagen? Es decir, que las altas lu-
ces estén totalmente seleccionadas, los tonos medios solo par-
cialmente y las sombras sin seleccionar. Y todo esto de forma
gradual.




Figura 10.43

Si ahora visualizamos sélo el canal,
veremos una representacion en B/N
de nuestra imagen. Pues bien, ésta es

la seleccion. Las zonas mds claras

estdn mas seleccionadas y las mas

O5CUTAS, ITICT1OE.

Si ahora salgo de MAscara RAPIDA pulsando Q de nuevo y aplico
Niveles, afectara a cada pixel de forma proporcional al nivel de
gris de la mascara. Es decir, afectard mas a la ventana (mascara
mas clara), algo menos a la camisa y cara y casi nada al fondo.

En este caso queremos aumentar el contraste y oscurecer la lam-
para y la ventana sin que afecte a lo demas. Yo puedo anadir o
quitar mascara la mascara pintando en ella:

Figura 10.44

Pinto en negro afiadiendo mascara.

L.
B,
B

Pero no sélo puedo pintar o aplicar desenfoques. Una mascara
es realmente una imagen en escala de grises. Luego también
podré aplicarle otros ajustes, por ejemplo NiveLEs.
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Figura 10.45
Aplico NIVELES

miiscara para contrastarla.

sobre la propia

Ahora podria refinar la mascara pintando en negro con el pin-
cel para eliminar totalmente al sujeto y suavizando el resultado
con algo de desenfoque gaussiano.

Figura 10.46
Aplico DESENFOQUE GAUSSIANG para

suavizar los contornos de la mdscara.

Ahora salgo de MAscara RAPIDA pulsando Q y aplico NIVELES, pe-
ro antes convierto la imagen a modo Color Lab.

Figura 10.47
Aplico NIVELES pasando a Lah
previamente para evitar cambios de

color no \.IL“‘L'.[L{('I‘-.

HNiveles
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Hemos mejorado el aspecto de la ventana sin afectar al resto de
la imagen. Pero ahora quiero hacer lo propio con las sombras.

Para ello, paso de nuevo a modo RGB (esto no es imprescindi-
ble), vuelvo a hacer Ctrl+Clic en el canal RGB, entro en méasca-
ra rapida y oculto el canal de color (figuras 10.41 a 10.43):

Ahora deseo ajustar las sombras. Por tanto debo invertir la mas-
cara para que bloquee la luz de la ventana. Para ello pulso Ctrl+|
(0 IMAGEN — AJUSTES — INVERTIR).

Ahora aplico NiveLEs a la mascara para bloquear totalmente la
ventana y dejar en blanco aquellas zonas que deseo iluminar.

Figura 10.48
Vuelvo a cargar la mdscara de

luminancia para levantar las sombras.

Figura 10.49
Invierto la mdscara para afectar esta

Verd lllS .‘SL!Il'll.Wl'i.i:i.
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Figura 10.50
Aplico NIVELES para ajustar la

MAsCAara.

Figura 10.51

Ya estd la mascara rerminada.

Figura 10.52
.'\]T]H_'l\ NIVELES en modo Caolor Lab.

Figura 10.53

Resultado final, Hemos ajustado las
sombras v las luces con mas control
que con el comando
SOMBRAS/TLUMINACION. De propina,
he hecho una seleccion en la cara y la
he levanrtado un poco (en m do Color

Lab, clara).
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Como antes, voy a aplicar DesENFOQUE GAUSSIANO a la mascara.
En este caso no borro la camisa y prefiero que se bloguee un
poquito.




Veamos otro ejemplo con una foto en B/N. Esta la haré mas ra-
pido:

Figura 10.54
Imagen original.

Figura 10.55

Aplico NIVELES generales a la imagen,
Pero atin queda un poco falta de
contraste. No puedo mover mas el
tridngulo blanco a la izquierda porque
reventarfa las altas luces. Voy a usar la
médscara de luminancia para dar un
poco de vida a las altas luces del fondo
y después invertiré la mascara para
contrastar ¢l tronco y el suelo sin
afectar a las luces.

Figura 10.56

Pulso Ctrl+Clic en el canal Gris para
cargar la seleccion de luminancia y
entro en MASCARA RAPIDA.
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Figura 10.57
Selecciono el canal de mdscara v
desacrivo la visualizacion del

canal Gris.

Figura 10.58
Aplico NIVELES a la miscara. Observa
que Ny esroy |]]l5\_l|ﬁl_':|]h|l3 |:1 lmagen

sino |la mascara.

Figura 10.59
Desenfoco | mescared para que la

rransicron \i\.‘ |l\.- dajustes sea suave.
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Figura 10.60
Salgo de la médscara ripida pulsando Q

y ajusto las luces altas.

Cani G

Mgy b enttaka

hiveles du gakds: 0
EE————
-

Figura 10.61

Ya estd. Ahora pulso Crrl+Clic de
nuevo en el canal Gris para cargar la
seleccion de luminancia, invierto la
imagen (ahora quiero atacar a las
sombras) y entro en Miscara Répida

ocultando el canal Gris.

Ly o foc: 1),| MARE.2 M » g 3

Figura 10.62
.’\_lll\hl NIVELES de la miscara.

Niveles

apd: | Missararipds ¥

ties de erfracs 52 060 R

Nvler g gads

/1.\
|
l

) i o v i | Prove Gy
- = " P ‘(_. _' - |
R TR —————— I ———— iy
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Figura 10.63
l\‘L'hL‘ni.l Wk la midscara, “".'l]LIL‘ L]L‘
= et

midscara riapida y aplico Niveles.

Miscapsoids Ol

Debajo estd el resultado.

Dor 130 MR A e 3

Figura 10.64
Imagen tras los ajustes generales
iniciales.

tras tocar sombras y luces por separado,

Figura 10.65 Resultado
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En esta seccion llegamos a la parte mas importante del libro
donde desgrano el corazén de mi método de trabajo. Pero an-
fes. un repaso y algo mas de base:

Vamos a revisar la relacion entre el modo de Méascara Rapida y
el paso de Seleccion a Canal y viceversa y como un Canal Alfa
puede emplearse como mascara:

W PCOBOIT b tif ol 28, 7% (Grie/16)

Figura 10.66
Hago una seleccion a mano alzada

O COMmey sed.

Figura 10.67

Pulso Q para entrar en modo
MAsCarA RAPIDA, Automidticamente
secrea un canal alfa (una mascara en
el fondo) bajo el canal gris que indica
las zonas que se veran afecradas y las

(ue no.
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Figura 10.68

Pinta con el Pincel porque decido
eliminar los pantalones de la
seleccion, Luego aplico un
DESENFOQUE GAUSSIAND de radio=20
para suavizar los bordes.

Figura 10.69

Por dltimo, pulso de nuevo Q para
salir de MASCARA RAPIDA y volver al
modo estdndar. Automdticamente el
canal bajo el gris desaparece. La
seleccion resultante refleja los cambios
que hemos hecho.

Figura 10.70

Ahora oculto la seleccion con Cerl+H
y aplico NIVELES para levantar a los
personajes.
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‘M PCOB0IST bin tiF al 20,2% (Mascara rapidali8)

SRz Doc SzvE(s »

—ﬂ PCOBOIYT bn. tiF al 28, 2% (Gris/16)

Niveles




Pues bien, todo esto equivale hacer lo siguiente partiendo de la
seleccion de la figura 10.66:

W PCOBO397 b, f a1 28,2% (Gris/16) R— Figura 10.71

Pulso el icono de “Guardar Seleccidn
como Canal”. Si no recuerdas cuidl es,
L'l'l\"L"d['L' ml|*l'u L‘l Yoespera Jque apareIca

el texto de r|_\_'i|\|n.

W PCOBOI97 b 1if al 28,25 (Alfa 1/18) - OR g . ,' Figura 10.72

Al pinchar sobre el canal se desactiva
la vista del canal gris (la imagen en si)
v podemos ver la mascara contenida
en el canal. Pero jeuidado!, la
seleccidin sigue activa y hay que
climinarla con Crrl+D

(0 SELECCION — DESELECCIONAR)

Figura 10.73

Al pulsar el icono de visibilidad del

1
L'iil'\ill 2ris aparece la mascara €n rojo

al estilo de la Mascara Rapina

e s Cle: 5,47 HB(12.| PO "
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Figura 10.74

Ahora puedo pintar v corregir la

B PCOBCINT b bif al 20,2% (Alfa 1718)

miscara del canal Alfa 1 viendo o no

el canal gris segtin me convenga,

Figura 10.75
Oculto el canal gris para ver con
detalle el nivel de desentoque quiero

aplicar a la mdscara.

Bis s s vewmiane b = BT

Figura 10.76

He hecho dos pasos seguidos.

1) Pincho en el canal gris (no en el “ojo”). Esto oculta el canal Alfa 1y
activa la imagen.

2) Hago Crrl+Clic en el canal Alfa | para cargar la midscara en ese canal

como seleccion. ERll_J €5 un atajo muy SUL'\‘TI'ILIE! para evirar rener gue

situarme en el canal alfa, hacer clic en el icono de “Cargar Canal comao

Seleccian” (el 1? por la izquierda) y volver al canal Gris.

Figura 10.7 ? W PCOBOITT b, 1iF l 27, 0% (Grisfi6)

Y ahora aplico Niveles o que desee,

como en el caso de la Mdscara Répida.

TabN e Ceedashenine b o
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Aunque a primera vista usar los canales alfa como mascaras que
se convierten en selecciones pueda parecer mas engorroso gue
emplear MASCARA RAPIDA, existen varias ventajas:

1) Podemos crear tantos canales alfa (nuestras selecciones) co-
mo queramaos.

2) Los canales alfa no desaparecen y ademas podemos guar-
darlos con el fichero.

3) Podemos, por tanto, reutilizar las selecciones que hagamos
cada vez gque sea necesario.

4) Es la base para comprender algunas técnicas fundamentales
que veremos a continuacion.

Pero demos un paso mas hacia la meta. ¢ Recuerdas cuando ha-
blamos de las Caras DE AJUSTE (a partir de figura 7.36) Pues va-
mos a hacer una selecciéon a mano alzada y crear una capa de
ajuste de NIVELES a ver que pasa:

Figura 10.78
Pincho el icono para crear una Capa

de Ajuste de Niveles.

Figura 10.79
Ajusto Niveles para iluminar la cara

de la chica.
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Figura 10.80
Oleulto el canal gris v activo la

Mmaascara
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He separado las paletas de Capas y Canales para poder ver bien
-~ .t -

ta pasando. Al tener una seleccion activa \

ha de Ajuste (en este caso de NiveLes) ocurre lo siguiente
f | g

1) Se crea automaticamente una mascara de capa representa-
da por un rectangulo al lado del icono de capa de gjuste co-

rrespondiente (ver figura 10.79)

2) Esa mascara tiene su correspondiente represe
paleta de Canales.

ntacion en |3

3) La seleccion como tal desaparece. Nunca mas hay gue estar
pendiente de si esta activa o no, y de eliminarla
La ventaja de usar capas de ajuste con mascara son:

1) Al tratarse de una capa de ajuste (aunque con mascara in-
corporada) podemos reajustar las veces que queramos los Ni-

veles sin alterar la imagen.

2) Podemos guardar la imagen con la capa de ajuste, mascara

incluida

3) Podemos crear tantas capas de ajuste como guel
una con su propia mascara.

4) Podemos, pinchando en el “ojo", ver el efecto antes vy des-
pués de esa capa de ajuste.

5) Podemos modificar la mascara a voluntad como hemos

cho hasta ahora.

-




e

Desenfogque gaussiano

Figura 10.81 Desenfoco la miscara para suavizar la transicion entre la cara

¥ \'l resto.

Al estar en una capa de ajuste puedo volver a pinchar cuando
quiera en el icono de la capa y reajustar los valores aplicados a
los NiveLes. Como la capa de ajuste tiene una mascara, solo afec-
ta a la zona de la cara.

Figura 10.85 Reajustando Niveles de la capa de ajuste.

Figura 10.82

Capa de Ajuste oculta

Figura 10.83

Capa de Ajusre visible

Figura 10.84

Desenfoque en la mascara de la

cape de ajuste.
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Figura 10.86

Nueva accidn.

Figura 10.87
Asigno F10 y doy un nombre a la
accion.
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Figura 10.90

EY AA+AardAas (E1D "
=1 vietodo \(FiU, Fril y I

E11 v F17)

i L)
J

Ya tenemos casi todo el arsenal listo. Ahora sélo me falta poder
“disparar mas rapido y con mas punteria”. Como habras podi-
do imaginar, mi método de trabajo por zonas debe consistir en:

— 1) Hacer una seleccion

2) Crear una Capa de Ajuste de NIVELES con su correspon-
diente mascara basada en la seleccion previa.

3) Desenfocar la mascara

4) Ajustar NiveLes desde la capa de ajuste.

Pero tengo aun dos problemas que resolver:

27 it TapMiuaQ

Como trabajo en diversas zonas de la imagen, acabo un poco
harto de buscar con el ratén el icono para crear una capa de
ajuste y seleccionar NiveLes del desplegable. Luego, cada masca-
ra de capa necesita cierto desenfoque gaussiano, y también me
cansa estar haciendo FILTRO — DESENFOCAR — DESENFOQUE GAUS-
SIANO @ cada momento.

Primero voy a hacer una accion de Photoshop para crear la ca-
pa de ajuste de niveles con una tecla de funcién: F10.

| . Acciones B 4 !
v |B ) Acciones por defecta

Accion nueva

Conjunto; | Acciones por defecto
w | [IMayisculss [ | Controt

-




Seleccidn  Filtro  Vista  Ventana  Ayuda

Nusva ' L A
Duplicar capa..,

Ebminar r
Propledades de capa...

Estilo de capa *

MNuewva capa de relleno
Nueva capa de ajuste
Camblar contenido de capa 4
Opciones de conterido de capa...

Nueva capa

MNombre: | Niveles 2

[ ]Usar capa anterior para crear mascara de recorts Cancelar |
Color: | ] Nnguno v

Moda: - Normal v | Opaodad: 100 » %

| Niveles 1

I

Canal: | Gris v @

Mveles de entrada; [0 | 1,00 | 255 |
[ Automatics |

Opciones,.. |
Niveles de saida: | O 255

I g7
8
[V]Previsualizar

- &

v = Niveles B/N Fi0

Y ocer capa de - 1§

> o Al

He creado una accion asignada a la tecla F10 llamada “Niveles
B/IN". ;Y qué pasa con el color?

No pienso estar a cada momento cambiando de modo RGB a
Color Lab y viceversa (ver figura 10.39). Hay un truco muy bue-
no para evitarnos todo esto.

Figura 10.88

Mend creacion de capa de ajuste.
M 1 le ajust

Figura 10.89
Pulsamos Ok.

Figura 10.90
Pulsamos Ok.

Figura 10.91

Paramos L accion.
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Figura 10.92
| |-.|'_!' VLI \L']l'l Cion a mano .l[:i‘k{il &n

la foto de antes.

Figura 10.93

Mulso F10 Y ya dpdrece directamente
la capa de ajuste de Niveles. Hago
doble \_'|I\_' cn l;‘] TCOT de |;] capay
ajusto los Niveles. Como antes, el
color de la cara queda espantoso v no
estoy \|i>pl|c‘«ru a andar cambiando a
modo Colar Lab. Pero ahora viene el

Trucon
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W 75120003, 1if al 60% (RGB/TEY)

I P5120003. 1if al 60% {Niveles 1, MAscara de capalte)

Capas Trazados

muau: 100% >

Blog,.: R | Relleno: | 1009 »

.

Figura 10.94
Desplicgo la lista de modos de

fusion de la capa de ajuste.

Blog.: + @ Relleno: | 1pg%, »

Fondo a

Figura 10.95
Cambio el modo de fusion de la capa
de ajuste de “Normal” a

“Luminosidad™,



Por esto llamaba a F10 “Niveles B/N”. Ahora voy a crear otra ac-
cién en F11 a la que llamaré “Niveles Color” en la que el modo
de fusion ya estara en modo Luminosidad para ni siquiera tener
que cambiarlo cada vez:

Bueno, ya tenemos F10 para fotos en B/N, F11 para color..., y
F12 para el DesenroqQue Gaussiano. Si has sequido el libro desde
el principio, puede que ya lo tengas configurado. Si no, mira la
figura 6.26 y lo asignas.

Ya tenemos las tres teclas magicas: F10, F11y F12 y son practi-
camente lo Unico que uso en Photoshop. Esas teclas estan dis-
puestas a la derecha del teclado. Asi que como soy zurdo y ma-
nejo la tableta con la izquierda, el bloque F10, F11y F12 es el
que me resulta mas comodo para no soltar el lapiz. Si eres dies-
tro quizas te interese mejor emplear F1, F2 y F3 (o las que te dé
la gana). Pero no dejes de comprarte una tableta...

Volvamos a la figura 10.96 donde nos dejamos un feo recorte
por no desenfocar la mascara. El problema de desenfocar la
mascara es que es dificil, aunque menos que con el CALADO, ave-
riguar cudl es el punto éptimo de desenfoque para que el efec-
to se funda con el resto de la imagen. A veces uno se pasa y
aparece un halo y otras te quedas corto y se sigue notando al-
go de recorte.

Figura 10.96

Moild! Problema corregido. El recorte
de la cara o he dt’jii\_tl‘ ] [‘I’npl's\ihl
porque no quiero desenfocar la
mdscara en este momento. Luego lo

retomaré.

Acclon nueva

Figura 10.97
“Niveles Color” en F11.

“[usar caa ardsce para e miEcaea da meoer

Cokr; [ ] farguro

Figura 10.98
Modo Luminosidad.
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Antes tocaba deshacer el desenfoque e intentarlo de nuevo. De
masiado cansado...

Figura 10.99
Radio = 4.

Figura 10.100

Adin se nota el recorte. No es suficiente,

Figura 10.101

Radio = 20,

Figura 10.102

Es excestvo, Ha creado un halo en la camisa.

352 » Tratamiento por Zonas



Bien, hagamos una cosa. Me ase-
guro primero de estar situado en
la mascara de la capa de ajuste de
Niveles.

Luminosidad

Blog: | v+ @

~ Opacdad: 100%

Relleno:  100%

Y ahora sencillamente pulso F12 (desenfoque gaussiano) y voy
desplazando el valor de Radio mientras observo el efecto
ien tiempo real y directamente en la imagen!. Cuando me

gusta, paro.

Desenfogue gaussiano

(="
| Careels
[ Eravsusles

;

i

J
i
=

Figura 10.103

Compruebo que estoy situado sobre fa
capa de ajuste. También puedo pinchar
en el icono de la izquierda. El caso es
que esté la capa marcada

enazul.

Figura 10.104
Con Radio= 0,1 ¢l recorte

es total.

Figura 10.105

Comienzo a desplazar el radio
y en tiempo real veo cémo se
va difuminando el recorre en
la cara. Radio=4 no es

suficiente ain.
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Figura 10.106

Sigo un poco mis y veo gue en
Radio=11 desaparece ¢l recorte del
pomulo. Si continto comienzan a
aparecer halos en la camisa y

posiblemente por fuera de La cara.

1 Hacer una seleccion.

2 Pulsar F10 6 F11 (si es en
B/N o color).

3 Hacer el ajuste tonal ade-
cuado.

4 Pulsar F12 y ajustar el radio
de desenfoque hasta que vi-
sualmente desaparece el po-
sible recorte inducido por la
mascara y el efecto se fusio-
na perfectamente con el res-
to de la imagen. Aquf se pue-
de pulsar Ctrl+Espacio para
ampliar la imagen o Espacio
para moverla y observar me-
jor qué esta pasando en los
bordes de la mascara.
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ﬁan{ 11,0 E

Esto tienes gue probarlo tU mismo/a porque es mucho mas com-
plicado de explicar que de hacer. Cuando lo pruebes veras que
se te enciende una lucecita en el cerebro y te acuerdas de todo
el tiempo que has dedicado a calar, desenfocar mascaras, co-
rregir, etc.

Y como el efecto esta en una capa de ajuste de niveles, siempre
puedo volver a reajustar los valores tonales sobre la misma mas-
cara de capa.

Pues ésta es la esencia de mi método de trabajo en general:
1) Captura de alta calidad

2) Ajustes tonales generales

3) Seleccién

4) F10 6 F11

5) F12

6) Vuelta a 3 Que aparezca como una flecha en circulo

7) (Interpolar, Virar) y Enfocar

8) Imprimir

¢(Para qué vale todo lo que has aprendido en la primera parte
de este capitulo si ya nunca lo volveras a usar? Para que en-
tiendas bien lo que viene a continuacion. Pero alin me queda al-
gun delicatessen que compartir contigo.



Hemos visto que ya no hace falta trabajar directamente sobre
la mascara o sobre los canales o mascara rapida (entenderas
ahora que NUNCA use la mascara répida o los canales alfa), y
podemos ver el efecto directamente en la imagen. En realidad,
al aplicar el desenfoque sobre la capa de ajuste en vez de sobre
la imagen, internamente Photoshop lo aplica a la mascara.

Pero podemos hacer mas cosas directamente sobre la capa de
ajuste. Imaginemos que quiero aplicar los mismos ajustes al pe-
lo. Sélo tengo que pintar con blanco directamente en la imagen
ino en la mascara!

Figura 10.107 Figura 10.108

Voy a iluminar el pelo. Con un pincel blanco suave pinto el pelo.

Ahora quiero aclarar el sillén con los mismos valores de contraste:

Figura 10.109 Figura 10.110

Comienzo a pintar en la zona del sillon. Terminado.
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Figura 10.111
Pinto en hlanco sobre la camisa, pero

el resultado no es bueno.

Figura 10.112
Ahora ya queda mds natural pintando

con un pincel al 40% de opacidad.

Imagen Caps Seeccidn  Flro Wists  Ventana
Dieshiacer Herrambents Prce crl+2
Paso aTd At=CtrlsZ

el

| Trarsek Herr amvnits P

Figura 10.113

Meni de acceso a Transicion.
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Ahora me gustaria hacer lo mismo con la camisa: Los valores de
NiveLES para la cara son excesivos para la camisa. No sirve. Po-
dria hacer una nueva seleccion de la camisa a mano alzada, pul-
sar F11, ajustar NiveLes y luego F12. Pero voy a proporcionar otra
posibilidad interesante: bajar la opacidad de| PinceL. En este caso

lo pongo en 40% vy lo pinto entero con un pincel gordito y de
bordes suaves.

Pero, ipor qué tengo que saber que es 40%?7? ;Y si es mejor
otro valor? A lo mejor gana con un poco mas de luz... Y me
estoy acostumbrando a ver el efecto en tiempo real { Como po-
dria hacerlo?

(Después de este libro no me van a llamar para impartir ningan
taller porque no me va a quedar nada que contar. Pero bueno,
seguimaos. )



Justo después de pintar toda la camisa (procura hacerlo de un
solo trazo y sin levantar el lapiz) hacemos EDICION — TRANSICION
(Mayus+Ctrl+F) y sélo hay que variar la opacidad hasta que el
efecto sea el mas apropiado.

$

Transicion

Transician

Pero echemos un vistazo a la capa de ajuste. Si vamos a Cana-
les, veremos que hay uno que corresponde precisamente a la
mascara de la capa de ajuste y que se crea automaticamente.
Aungue con el método descrito no es ya necesario trabajar
sobre el canal, veamoslo ahora sélo para entender qué esta pa-
sando realmente. Para ello voy a ocultar el canal RGB que con-
tiene la imagen compuesta y a activar el canal de la mascara.

Figura 10.114
Opacidad al 40%.

Figura 10.115
Opacidad al 0%.

Figura 10.116

Opacidad al 80%. Excesiva, pero

E‘-Ui.]::!llu.\ .|_il|\1:ll'l|\ visualmente
moviendo el control deslizante de
Opacidad. Este control es una
excepcion a la narma y no funciona la
mano con desplazamicnto sobre el

nombre del campo.
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Figura 10.117
Vista de ln miscara de la capa de

AJLsTE LlL' .\Jl\'L']L'_‘u.

Figura 10.118

Opciones mas adecuadas para guardar
archivos con capas de ajuste y canales.
Ver la figura 10,161 para ver un
ejemplo real de ramano entre TIFF

y PSD.
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Se puede apreciar como al pintar con una opacidad inferior al
100% se obtiene un tono de gris que deja aplicar el efecto par-
cialmente,

Esta técnica anteriormente descrita sirve sobre todo para corre-
gir ciertos defectos. Si a partir de la seleccion que hemos hecho
a mano encontramaos con F12 un valor adecuado de desenfo-
gue para el efecto excepto para una zona, podemos corregir
pintando en la mascara.

Imagino que ya es patente por qué recomiendo con vehemen-
cia el trabajo con selecciones a mano poco definidas y el uso de
una tableta.

Al guardar estos archivos con capas de ajuste, canales, etc... es
cuando se aprecia la ventaja de grabar en TIFF en lugar del for-
mato nativo PSD.El formato TIFF permite reducir considerable-
mente en estos casos el tamano final del archivo sin pérdida. Las
opciones se muestran en la figura 10.118.

Opcianes de TIFF X

# Intercaado (RGERGE)
P candl (FRGOBE)

SEM P
Macriosh

|y prame image

| _IRLE (guardacky mis ripda, schwas mis grandes)
({3 TP Jguadaca mas lento, Frchs mis paousfios |
il ats cae v guads ura cops




Ejemplos de Proyectos Reales

Creo interesante ver como he aplicado estas técnicas a image-
nes personales o de encargo vy asi ilustrar todo lo explicado.

Ejemplo n° 1

Esta foto es de la muralla de Lugo y esta tomada con una Has-
selblad H1D. Queria hacer mas énfasis en el primer plano v o0s-
curecer un poco el cielo para centrar la atencién. La imagen con-
serva las capas de ajuste usadas. Voy a irlas activando una a una
en el mismo orden en que yo lo hice.

Todas las selecciones, excepto la del cielo, estan hechas a ma-
no. El cielo es mas complejo en este caso al haber antenas y chi-
meneas de bordes muy pequefos que no quiero quemar con el
delo. Mas adelante explicaré un par de técnicas excelentes pa-
ra hacer estas selecciones qu= si requieren mas precision y co-
mo hacer para que luego el z;pecto quede natural.

Figura 10.120 Figura 10.119
Fragmento ampliado de la imagen. Fragmento ampliado de Ia imagen.

Figura 10.121

[magen original tomada con una
Hasselblad H1D convertida a DNG
procesada con Camera RAW. Es
importante recordar que una imagen
bien expuesta puede tener
inicialmente una apariencia “plana™ al
estilo de un buen negativo suave de
B/N. Pero eso no es malo, sinv todo Lo
cantrario, ya que es seaal de que
disponemeos Jde mucha gama tonal para
poder trabajar.
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Figura 10.122
Cielo oscurecido mediante una
técnica de seleccion especial que

explicaré un poco mas adelante.

£ 4 owrinvecoiee b 3
5 . Le ad }

Figura 10.123

He dado algo mas de contraste a la
pared de color para iluminar y realzar
la rextura. La seleccion estd hecha con
el LAZO poligonal, pero sin ser

extremadamente preciso.

Figura 10.124

Ahora realzo la pared descarnada del
fondo mediante seleccién por lazo
poligonal. He hecho una seleccion
aparte de la anterior porque valoré

que necesitan valores diferentes de

Niveles,

e L oo ML s g QeSS
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Figura 10.125
Doy un poco mis de luz a los dos
pequefios muros. Seleccién a mano

alzada.

Figura 10.126

El suelo ha quedado un poco plano y
tiene una textura interesante. La
realzo mediante una seleccién a mano

y, ya sabes, un poco de F11 y F12.

Figura 10.127

Por dltimo doy un poco de luz al
edificio a la derecha. Por supuesto, en
cada ajuste de Niveles acostumbro a
pulsar Alt para verificar mediante el
Umbral que no esté reventando

ninguna sombra o luz alta.
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Figura 10.128

Imagen original.

Figura 10.129 Imagen final.
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Esta imagen queda bastante plana y no se puede hacer mas a
nivel de ajuste general ya que, como se puede ver en el histo-
grama al margen, reventariamos las zonas de altas luces.

Voy a ir resolviéndola paso a paso para asi mostrar mi forma de
trabajar. Voy a cometer algunos errores a proposito para ense-
nar como resolverlos facilmente. Todas las selecciones se han
hecho a mano alzada y muy rapidamente.

Figura 10.130

Imagen original

Figura 10.131

Histograma de la imagen. Esta imagen
venia inicialmente en 8 bits. De ahi el
dentado irregular. El resultado fue
bueno aunque limitado por la poca
gama ronal existente,

Figura 10.132
Hay unas motas, quizds
del sensor.

Figura 10.133
El Parche lo resuelve

€N un momento.

Figura 10.134

Selecciono el pafiuelo.
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Figura 10.135

Pulso FIQ {accion para crear la capa
Jde ajuste de Niveles en modo Normal
para imdgenes en B/N). Ajusto los
niveles para darle volumen al paduelo

y recuperar la textura.

Figura 10.136
Pulsa F12 {desenfoque gaussianao) y

ajusto hasta gue el reborde no se nota.

Figura 10.137
Selecciono el chal. Ghserva que en las

selecciones a las que voy a aplicar

desenfoque procuro “equivocarme

hacia dentro™.

Figura 10.138
Pulso F10, doy un poco de luz al chal

¥ desenfoco con F12.
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Figura 10.139

Ahora viene la cara. En este caso me
he equivecado a posta y parte de la
seleccién en el pémulo queda por
fuera. Pero no la corrijo ahora, aungue
serfa muy facil restando de la
seleccion acrual con Ale

PR e

La seleccion esta

porfueradela cara ©

Cagah | REE g

Nweles da ertrada: O 1,00 36

—a

~fvetos e gidar 0 255

- SR

L .
| Eravisualtar

Figura 10.140

Pulso F10 v ajusto NIVELES. Como siempre, vigilo el umbral pulsando Alt mientras desplazo los tridngulos. Aguf veo que

reviento los dientes y algtn brillo de la nariz. Me fijo v lo dejo estar en aras de conseguir un mejor contraste en ¢l resto de
la cara. Luego lo arreglamas. Ademds, rambién se ve el recorte por la seleccion mal hecha.
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Figura 10.141
Suelto Alt. Efectivamente hay cosas
que resolver.

Figura 10.143
Pinto con un pincel negro suave y Opacidad
100% para corregir la méscara por todo el borde

de la cara. Ademds pinto con un pincel negro
suave pero mds pequefio en los dientes y después
en el brillo de la nariz (figura 10.144). En ambos
casos hago Crrl+Mayis+F (Transicién) para
ajustar la opacidad del pincel negro que mejor le
vendrd a cada caso. Los dientes necesitan mds
blogqueo que la nariz y por eso tienen en la
mascara de al lado un tono de gris diferente.
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Figura 10.142

Aplico F12 para desenfocar la miscara.
Desaparece el recorte de la cara pero queda un
halo feo alrededor del pémulo.

Figura 10.145

Figura 10.144
Méscara tal v como va
quedando aunque yo
no la estoy viendo al
trabajar.



Figura 10.146

Ahora los ojos.

Figura 10.147
Los levanto un poco y desenfoco la

mascara (F10 y F12). Esto funciona

muy bien en cualquier retrato.
Hiveie: de entrada

-
Nreokers o salds: | O <5
I
-
.y

Figura 10.148

Ahora el cuenco.

Figura 10.149
F10 y ajuste de Niveles,
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Figura 10.150 Hago una seleccién burda del fondo v
pulso F10 para oscurecerlo. El recorte es brutal. Pulso F12.

Figura 10.151 Voy aumentando el Radio. Con 4 aiin se
nota la transicién. Sigo moviendo el control deslizante.

Figura 10.152 Con Radio=100 queda mejor pero

alin no.

Figura 10.153 Con Radio=250 la transicién es atin mejor. El
problema es que al difuminar tanto el borde de la mds-
cara, nos hemos “metido” en la cara oscureciendo el perfil,

Figura 10.154
Y qué problema
hay? Pinto en
negro con el
borde suave pero
no demasiado
por el contorno
del rostro y
recupero la
informacion.
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Figura 10.155
La foto estd quedando bien, pero me
gustarfa dar mds volumen a pémulos
y frente. Para ello hago dos
selecciones.

Desenfoque gaussiano

Figura 10.157
Pulso F12 y Radio=4. Atn se nota.

Figura 10.156
Pulso F10 y ajusto los NIVELES. El recorte es patente.

Desenfoque gaussiana

Figura 10.158
Aumento el radio hasta que lo veo bien.
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ireo! Mifia Panuelo psd 9.606.456
i Mifia Paruelo. tif 5.544.244

Figura 10.161
Tamaio del anterior fichero en TIFF y
en PSD guardando las capas de ajuste.
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Figura 10.159

Imagen original.

Figura 10.160

Imagen terminada. En una dltima valoracién he hecho otra seleccidn en la

zona inferior del mentén que quedaba demasiado oscura v le he dado un poco
de luz (ver la capa de ajuste seleccionada).

En todo el proceso he tardado menos de cinco minutos. Puedo
cambiar los valores de cada capa de ajuste sin que ello conlleve
ninguna pérdida de calidad y ain no he tocado un solo pixel de
la imagen original. Cuando decido que ya he terminado la foto
hago Capa — ACOPLAR IMAGEN y en ese momento es cuando los
ajustes de las capas se aplican a los pixeles originales de la ima-
gen. De esta manera la pérdida de calidad es minima.

Por Gltimo, observa la diferencia de tamarno que hay entre gra-
barla en TIFF o en PSD. Es practicamente el doble. Imagina una
imagen que tenga inicialmente 300 MB pasando a 500 6 600 MB,



Otras

Las técnicas anteriormente expuestas son validas para la mayo-
fia de los casos, pero hay imagenes que requieren un trata-
miento diferente y para las que no vale la regla de hacer
selecciones imperfectas. Veamos un ejemplo:

Figura 10.162 Figura 10.163
Fragmento de una imagen Seccidn ampliada.

panurdmica.

Quiero oscurecer el cielo y dar un poco de vida a la fabrica. Si,
iel cielo! pero sin tocar toda la parafernalia de conductos.

Tampoco parece demasiado complicado a primera vista. Quizas
la herramienta mds adecuada podria ser Gama be CoLoRr para
seleccionar las diferentes tonalidades de azul en el cielo:

Figura 10.164 Figura 10.165

Con el cuentagotas en modo La seleccion a partir de GAMA DE
“anadir” voy muestreando diferentes CoLor. He renido que “restar” de
tonos del cielo. la seleccion porque también ha

incluido las barras horizontales v

verticales del primer plana.
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Pulso F11 y modifico los Niveles en la capa de ajuste. Aparente-
mente el resultado esta bien, pero no hay mas que ampliar la
imagen al 100% para comprobar gue no es asi:

Figura 10.166
Doble clic sobre el icono del

histograma.

Figura 10.167

Podemos observar recortes extraios en
los conductos. Este es el mejor
resultado posible haciendo la seleccion

con las herramientas directas de
Photoshop.

Figura 10.168

Si desenfocamas un poco la miscara St ————

Desenfogue gaussiano
aparcce un doble halo en los bordes de JUEE

los objetos.
Cancelar |
[V]Previsusizar

= ww 5

Radio: £ pixeles
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¢Y qué tal si lo pudiéramos hacer asi de limpio tras los ajustes?

El problema de hacer selecciones intrincadas mediante cual-
quiera de las herramientas que hemaos visto hasta ahora es que
tenemos que dibujar la seleccion sobre la propia imagen, y eso
al final se nota.

Pero toda imagen esconde una mascara en si misma, solo hay
que encontrarla. Veamos como:

1) Inspeccionamos cada canal por separado y buscamos aquél
donde esté mds contrastada la zona a tratar. Cuando hay
cielo en la imagen, suele ser el canal azul (en este caso tam-
bién, aunque en Liverpool el cielo no sea tan azul como en
Almeria) (figuras 10.170 y 10.171).

Figura 10.169
Ejemplo donde el ajuste de Niveles no

provoca recortes ni halos no deseados.

Figura 10.170
Canal Rojo

Figura 10.171
Canal Azul. Tiene mayor contraste

que el rojo.
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2) Seleccionamos el canal azul y lo arrastramos hacia el iconc
de Nuevo Canal. Se crea un canal llamado “Azul Copia”.

Figura 10.172 Figura 10.173

Clic y arrastrar a Nuevo Canal Se ha creado ¢l nuevo canal.

3) Ahora vamos a utilizar la propia informacion del canal
para crear una mascara. Para ello, abrimos NiveLes y con-
trastamos la méscara teniendo cuidado de no perder de-
talles. Es conveniente ampliar un poco la imagen para estar
seguro.

Niveles n
Capat | And coou - ‘

Nyl de erirady | A3 nas | &

Figura 10.174

Contrastamos la méscara vigilando la zona de deralle que no queremos

perder..



El resultado es el siguiente:

Figura 10.175
Resultado después de aplicar Niveles a

la mdscara.

4) Ahora hay que hacer una mascara perfecta. Para ello tene-
mos que pintar todas las chimeneas de negro sin tocar el
cielo. Para ello usa el PiNnceL en nearg, opacidad 100% y pinta
encima. Pruébalo (figura 10.176).

iEra broma! Pero ahora en la barra de opciones de PincEL pon
el Modo de Fusién en “Superponer” e intenta pintar de nuevo.

Figura 10.176

Pintando con el pincel en negro sobre

la méscara.

Figura 10.177

Al pintar sobre la chimenea en modo
“Superponer” sélo afectamos a los
tonos grises medios y oscuros

llevandolos a negro. Los tonos mads

claros no se ven afectados.

Tratamiento por Zonas « 375



Figura 10.178
He pasado el Pincel por todo el
contorno Lil' ]:! imagen. l‘L‘rl-‘ aun

queda la parte inferior.
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Zona inferior incluida en la seleccion.

iAhora solo estoy pintando la fabrica sin tocar el cielo! Con-
tintio con el resto de la imagen. Puedo pasar varias veces por
el mismo sitio si es necesario, pero con la precaucién de no
anadir mas mascara de la debida.

Lo que queda abajo puedo pintarlo de negro haciendo una
seleccion a mano y pulsando Alt+Retroceso si el negro es el
color frontal (Retroceso deja el color de fondo).

En la figura 10.179 podemos observar que ha quedado una
ligera mancha en el cielo abajo a la derecha. Bien, puedo sim-
plemente ignorarla o invertir el pincel a blanco, bajar la opa-
cidad al 50% y pintar encima (siempre en modo Superponer).

Ya hemos terminado. De paso observa la increible limpieza
de la méascara. jMe gusta incluso como foto!

Figura 10.180

Fieura 10.179 Pintando en blanco con una opacidad
g Y

mas h'.i;,l llevo los BI15€5 ¢ laros a

blanco puro.



5) Ahora activo el canal RGB y cargo la seleccion desde el nuevo
canal " Azul copia” que hemos modificado (Ctrl+Clic en el canal)

Figura 10.181

5 . _ i
Cargo el canal como seleccion.

6) Pulsamos F11 (;0 qué te creias?) y ya podemos ajustar los Ni-
veles del cielo.

Figura 10.182
Hemos aplicado NIVELES para

oscurecer el cielo,

7) El resultado es tan limpio que aungue lo inspecciones al
100% practicamente no encontraras ningtn defecto.
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Figura 10.183
Imagen dificil para separar ¢l cielo del

primer plano.

Figura 10.184
Canal azul de la imagen.
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Si lo hubiera (por haber contrastado la mascara en exceso
con NiveLes) puedes hacer F12 y desenfocar algo la mascars,
pero posiblemente con Radio=0,5 ¢ 1 tengas mas que de
sobra (si, no es una errata).

8) Si quiero ajustar la iluminacion de la fabrica y no el cielo solo
tengo que invertir la mascara y crear otra capa de ajuste ba-
sada en la nueva seleccion.

Veamos otro ejemplo donde aplicaré otra técnica alternativa.
Aunque parezca una locura quiero oscurecer el cielo sin tocar ni
una rama del arbol. (Esta técnica es también excelente para se-
parar el cabello del fondo en los retratos):

1) Inspecciono los canales y el azul es de nuevo el mas contras-
tado respecto al cielo:




2) Duplico el canal como antes y obtengo el canal "Azul
Copia”.

3) Ahora no aplicare Niveles para contrastar la mascara, sino
gue hago IMAGEN — APLICAR IMAGEN y elegimos “Subexponer
Color” en el modo de fusién. Se puede probar también con
“Luz Fuerte” o "Multiplicar” dependiendo del tipo de ima-
gen. Elije la que mas se acerque al resultado que deseas.

Aplicar imagen

Origen:  GDBG2492.tif v =

Capa: Combinadas b
P 3 | Cancelar |
Canal: | Azul copia v | [ JInvertr
|| Previsualizar

Destino:  GDBG2492.4if (Azul copia)

Fusionest Subexponer color ).
Cne =

—— e

Opacidad: 1K | %

| [Mascara...

Amplio al 100% para ver las zonas delicadas y ajusto un poco
o0s NiveLes procurando no perder informacion de las ramas mas
finas. Observa la increfble perfeccion conseguida en la mascara.

Una vez hecha la seleccion podemos seguir nuestro método ha-
pitual: F11, ajustar NiveLes y si fuese necesario F12 con radio muy
pequeno. Veamos la diferencia respecto a hacerlo con una se-
leccion por Gama pe COLOR;

Figura 10,185

iNo preguntes!

Figura 10.186
.'\lll{|IH.1IIL\I1“L‘H[L‘ Vil [enemos un
I'L'.~!|]1:|\ln que s5¢ asemejd |‘:|w[:i|1rr d

una bhuena mascara.
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El resultado es mucho mejor con el nuevo método de seleccion.

Figura 10.187 Ajusto Niveles para aportar un poco mis de Figura 10.188 Resultado tras aplicar Niveles

conftraste a la escena. sobre una seleccion basada en Gama de Color,

Figura 10.189 Resultado tras aplicar Niveles a Figura 10.190 Por dlrimo v para darle un
nuestra seleecion mejorada,

aspecto alin mds natural, puedu desentocar la
capa de ajuste con Radio=0,3. El resultado es
excelente. Hemos oscurecido el ciclo salvandn
las ramiras del drbol..
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A continuacion ilustraré con algunos ejempios cémo este siste-
ma consigue mejores selecciones que cualquiera de las herra-
mientas que hemos visto:

Figura 10.191

[magen original,

Figura 10.192 Figura 10.193
Cielo oscuro OK. Cielo oscuro mediante Gama de Color,

El resultado es malo.

Figura 10.194 Figura 10.195

Méscara con mds detalle en las ramas. Mascara a partir de GAMA DE COLOR.
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Figura 10.197 La misma seccidn con el cielo oscurecido usando Gama de Color.
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Figura 10.198
Haciendo la seleccion desde el canal v
aplicando un ligero Desenfoque

(Gaussiano.

Figura 10.199
Con Gama de Color.

Figura 10.200
Haciendo la seleccion desde el canal y
aplicando un ligero Desenfoque

Gaussiano.
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Figura 10.201
Aparece un fino halo blanco en el

contorno.

Figura 10.202
Con FiILTRO — OTROS = MAXIMO v

Radio=1 hemos resuelto el probema.

Figura 10.203
Ejemplo donde para oscurecer

ligeramente las antenas he pintado
con el pincel con una opacidad muy
baja. Recuerda que cada trazo o
pincelada tiene un efecto de opacidad

acumulativo.
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Si en alguna ocasion ni siquiera asi funciona y la imagen queda
poco natural (es raro), prueba alguna de estas dos opciones:

1) Si ha quedado un finisimo halo blanco bordeando la imagen
haz Fitro — OTrROS — MAximo de Radio=1. ;Magico, verdad?

2) Puede ocurrir que la seleccion sea tan perfecta que parezca
irreal en objetos lejanos y perfilados. Se supone que si el cielo
esta oscuro los objetos lejanos deben estar también algo os-
curos para tener aspecto natural.

La solucion es muy sencilla y efectiva. Teniendo la capa de
ajuste problematica activa, se coge un pincel negro suave
con opacidad 10-20% y se pasa las veces que haga falta (la
opacidad se va acumulando en cada trazo) hasta conferir un
aspecto natural. Es mano de santo.



Cémo Ampliar el rango dinamico
Efectivo a partir de un RAW

Hay ocasiones en que existen demasiados diafragmas de dife-
rencia en una escena entre luces y sombras. A veces podemos
preverlo y hacer dos o mas tomas con diferente exposicion.

Pero aunque sélo tengamos un fichero RAW o bien la ocasion
de escanear de nuevo la transparencia, podemos expandir la
gama tonal de manera notable. Ya hemos analizado con deta-
lle las ventajas de emplear el formato RAW. Vimos también
como se acumula una gran cantidad de informacion en las altas
luces y que con una correcta interpretacion desde Camera RAW
se le podia sacar gran partido.

Pues bien, una excelente posibilidad que nos brinda el formato
RAW es la de realizar dos interpretaciones de una misma ima-
gen, una para luces y otra para sombras, y fusionarlas. Los re-
sultados pueden ser espectaculares.

En el caso del fichero RAW abrimos la imagen original (figura
10.204) y hacemos una version clara (figura 10.206) y otra os-
cura (figura 10.207) poniendo énfasis en recuperar sombras y
luces respectivamente. Ambas versiones se deben guardaren 16
bits y en Adobe RGB para fusionarlas con la maxima calidad.

Kodak DCS Pro SLA/n: GDBGEBO7.DCA (150 180, 17164, 111, 28 mm)

7 sarens [ masones

dpben | Parsenaicy

[ S

e —|

[ T ey S

Figura 10.204

Imagen original

GDAGAB0T-claratif | GDAGBBOT7-oscura. tif
03/01/2005, 16:54:42 | 03/01/2005, 16:54:42

Figura 10.205
Version clara y ascura
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Figura 10.206 Keodak DCS Pro SLA/M: GDEGESOT.DCR. (IS0 160, 17250, f11, 28 mm)
A AV E A DO

Version clara

Figura 10.207
Versidn oscura

Mt epoares de fhga de traba
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En el caso del escaner, hacemos una exposicion para sacar de-
talle en las altas luces (aunque se empasten las sombras) y otra
diferente para recuperar la informacion de las sombras (aunque
se revienten las luces). Por supuesto, guardamos las imagenes
en 16 bits.

Finalmente, ya sea a partir de RAW o de escaner, o porque ha-
yamos realizados un par de tomas, partimos tenemos una ver-
sion clara y otra oscura. Estos son los pasos a seguir:

1) Elegir la herramienta Mover (V).

2) Activar la imagen oscura y pulsando Mayus arrastramos la
imagen oscura sobre la clara. De esta manera las dos versio-
nes quedan a registro.

3) Se puede cerrar la version oscura puesto que ya no la nece-
sitaremos mas.

En la paleta de capas veremos la imagen clara como Fonpo y la
oscura como Caea 1.

A partir de este punto, hay dos métodos de fusionar ambas ima-
genes:

A.- Pintar la Mascara
1) Activar Capa 1 (la capa oscura)

2) Pulsando Alt, hacemos clic en el icono de ARADIR MASCARA DE
Caea, el 2° en la parte inferior de la paleta de capas. De esta
manera creamos una mascara en la capa 1. Al pulsar Alt la
mascara se crea en negro en vez de en blanco, para tapar ini-
cialmente la capa superior.

3) Eligiendo un PiNCEL grueso pintamos en negro sobre las areas
que deseamos recuperar de la versién oscura.

4) Luego, con un pincel mas fino, se repasan las zonas mas cri-
ticas. Siempre podemos pintar en blanco para consequir el
efecto contrario en caso de error o volver atrés en la paleta
de historia.

5) Acoplar las dos capas

Este método permite bastante control, aunque puede resultar
laborioso.

Figura 10.208
Imagen duplicada

Figura 10.209
Recupero la informacion de la capa
inferior
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Este método permite obtener unos resultados sorprendentes
gue necesitan pocas correcciones. jCuando lo pruebes, pensa-
ras en como has podido vivir sin ello!

Partimos, como antes, de la imagen clara como Fonbo y la os-
cura como Capa 1. Los pasos son:

1) Activar la Capa 1 (la superior).

2) Anadimos una mascara de capa pulsando sobre el icono
ANADIR MAascara peE Capa, el 2° en la parte inferior de |a pale-
ta de capas.

3) Hacemos clic en la capa de Fonpo y CTRi+A para seleccionar
toda la imagen.

4) CTrL+C para copiarla al portapapeles.

5) Ahora pulsamos ALT y simultaneamente pinchamos en el rec-
tangulo blanco de la mascara de capa. Ahora la imagen en
pantalla se volvera blanca (figura 10.210).

Figura 10.210

Alr = clic es la mdscara de capa

6) Pulsamos CTri+V para copiar el contenido del portapapeles
sobre la mascara blanca. Lo que estamos haciendo al copiar
la imagen de fondo sobre la mascara en blanco es crear una
imagen en escala de grises que hace las veces de mascara en
si misma (figura 10.211).

Figura 10.211
Crreamos la midscara basada en la

Proprd lmagen

7) Sobre esta imagen en blanco y negro, hacemos FiiTRo — Des-
ENFOQUE GausSIANG con un valor aproximado de r=40,
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8) Pinchamos sobre la capa de Fonpo y hemos terminado.

Figura 10.212
Imagen fusionada

9) Ahora podemos aplicar NiveLes a la mascara para controlar el
grado de mezcla y eliminar los posibles halos.

Levels

Canal; | Capa 1 Mascara v

Nivales de entrada: | 21 1,09 | 185

Ciri+y

[ Opciores. .
P

[Z] Prevsualizar

Figura 10.213 Ajustando los posibles halos aplicando NIVELES a la midscara
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Ademas, tampoco debe parecer demasiado perfecto porque
no quedaria natural. Para ello, pinchamos la mascara de capa
en la paleta de Canales, pero sin que sea visible. Y después
aplicamos Niveles. No estamos modificando la imagen, sine
el contraste de la propia mascara.

Figura 10.214 Figura 10.215

10)Podemos refinar atin mas el resultado seleccionando cada
capa y oscureciendo y/o aclarando con NIVELES.
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Veamos otro ejemplo usando esta técnica. S6lo mostraré las dos
versiones RAW y el resultado final. Esta imagen ya la hemos em-
pleado anteriormente en el capitulo dedicado a al formato

RAW. Vimos que era una imagen complicada en la que las luces
estaban reventadas.

Caman L0510 Mark 3 _YAATY Tdng, {180 500, 1720, 1770, 18-35016.0 mm)

| Ssten: Parsonsize

et " e ke Lipen L
Enueeis de laroas | Com 32 ha v
engersrn 4450

ez

Expraiciin fut [
Sovbres i

bl an =
e ™ =
wiracidn

bl mre w

[E Mot smcioraes i i ce s ahafe
Eipachs: | Addne B (1930 w  Tauafio e recortal 1996 g L0 (2,7 ‘ S

Festund 16 tstniiand v Seakiini 740 | pissleyoubjads

Ajustando Camera RAW pudimos recuperar la informacion per-
dida de las altas luces y compensar el brillo general, El resulta-
do era éste:

Camun £05 10 Mhaskc Il _Y4A71 18, ddng, [T 500, 1030, 1770, 16 1591 6,0 mm|

A A A DS eveiny [Fsovbves  [Zhmnsccnes et Sl o

Absiten; Personston

| [ bt Sl Tiacn S e Sarw

Eopes e baresm! o P ik

Tarpsistias =
Mty )
Expuniciin o 130l
e ks o
[ it 10
arirass o
Satus s

nm ¥

st spuaes da ks Je s

e hiheRGE(IWE v Tavaledermate (4% po (309 (274 |y ]

o 18 teyinsl - Rrsckdn M0 pheissinugads f T o

Figura 10.216
Imagen original. El cielo estd

reventado.

Figura 10.217
He conseguido recuperar la
informacion del cielo y he ajustado la

imagen lo mejor posible.
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De todos modos en esta imagen hay una zona de sombras y
otra de luces muy diferenciadas. Es una candidata ideal para
nuestra técnica de fusion de dos versiones RAW. Veamoslas:

Figu ra 10.218 Canam 105510 Mark 1;_YARP1 70, dng, (150 500, 1730, 1770, 16 Y5016.0 mem)

Version de la imagen en la que

Jdescarto las altas luces obteniendo
mids contraste e iluminacion en el

primer plano,

Figura 10.219 s 105:12 M 1, YAA71 7R, g (5 500, 1730, (070, 15-355°14.8 nen)

X A HL DO Prsusiey  CiSmtem (7] Daracines

Version de la imagen en gque me

centro en conseguir informacion del

i_']L'E{I Lll.'.‘i(_:]['lllil.l.lﬂ i‘l promet Pl:ll'l\l.
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Ahora aplica los pasos anteriormente expuesto y hago algunos
ajustes por zonas para llegar al resultado final.

Figura 10.220

Imagen final.
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Figura 10.221
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Combinar para HDR. El modo de 32 bits

El comando ARCHIVO — AUTOMATIZAR — COMBINAR PARA HDR per-
mite fusionar varias tomas de la misma escena en una Unica
imagen en 32 bits con un rango dinamico extremadamente am-
plio desde las sombras mas profundas hasta las mas altas luces.

La imagen obtenida en 32 bits es aparentemente plana. Be
hecho no existe monitor ni impresora capaz de representar la in-
formacién tonal contenida en una imagen de estas caracteristi-
cas. Por eso, necesita ser convertida -y comprimida— a 8 6
(preferiblemente) 16 bits.

En el proceso de conversién tenemos opcion de aplicar una serie
de ajustes para reducir el rango dinamico:

Exposicion y Gamma

Permite ajustar manualmente el brillo y contraste de la imagen
HDR.

Compresion de Altas Luces

Comprime las altas luces para que entren dentro del rango di-
namico de una imagen de 8 6 16 bits. No necesita ajustes.

Fcualizar Histograma

Comprime el rango dinamico a la vez que intenta preservar al-
go de contraste. Tampoco necesita ajustes.

Adaptacién Local

Permite ajustar la tonalidad de forma local mediante una curva
y un histograma.



Es conveniente seguir algunas reglas para que funcione correc-
tamente:

1) Usar tripode. Todas las imagenes capturadas deben contener
la misma escena.

2) Hay que tomar de 3 a 7 fotografias variando la velocidad de
obturacion en saltos de uno o dos puntos. Pero es mejor va-
riar la exposicion modificando la velocidad de obturacion, ya
que si variamos el diafragma estaremos alterando la profun-
didad de campo y habra diferencias de foco entre unas ima-
genes y otras.

3) No puede haber ningun elemento que se desplace de una
toma a otra. Las escenas deben ser exactamente iguales.

El modo HDR (High Dynamic Range) de 32 bits permite nuevas
posibilidades a los fotégrafos que manejan situaciones de alto
contraste. Pero también los requerimientos anteriores imponen
bastantes restricciones, principalmente el hecho de tener que
usar tripode y que nada pueda moverse en la escena, ni una ra-
mita mecida por el aire.

Personalmente considero que incluso en situaciones de alto con-
traste, dos exposiciones bien medidas para sombras y para luces
y fusionadas segin he explicado anteriormente, son suficiente
para la practica totalidad de situaciones. Recientemente he rea-
lizado un trabajo de encargo fotografiando interiores de una
mansién donde hacia una toma exponiendo para el interior y
otra para el exterior visto a través de las ventanas. Empleando
las técnicas descritas anteriormente el resultado ha sido exce-
lente obteniendo incluso una bonita combinacién de luz fria y
calida entre el exterior y el interior.
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Nos encontramos al comienzo de este
capitulo en un punto crucial del proceso
de tratamiento de nuestra imagen.

iLa hemos terminado!

Pero antes de pensar en cémo obtener
la copia final, se deben realizar una serie
de ajustes en nuestra imagen. El orden
en que se explican estos ajustes es crucial

para no perder calidad en la copia final.

Preimpresion
Ajustes Previos a la Salida

Guardar la Imagen

Tamano de Salida. Interpolacion.
Virados

Degradados

Vineteado

Enfoque



Figura 11.1
Caprura de 14 Mpx con una Kodak
SLR/n (3000 x 4500 px).
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Guardar la Imagen

La preparacion final de la imagen va a depender de varios fac-
tores: tamano de salida, efectos de laboratorio como “cerrar” -
vinetear - la foto y virados, y por supuesto el enfoque final de |-
misma como paso Ultimo y previo a la copia.

Por estas consideraciones es muy recomendable hacer (y man-
tener) una copia maestra de la imagen terminada. En el caso de
tratarse de una imagen en B/N se debe trabajar y guardar en
Escala de Grises. Ocupa menos espacio (la tercera parte que I3
misma imagen en RGB) y a partir de ella se puede hacer un vi-
rado diferente, cambiar el tamafo de salida o mejorar el enfo-
que con la menor pérdida de calidad. El fichero se debe guardar
en formato PSD o TIFF,

Tamano de Salida. Interpolacion
Tamano de Salida

Tomemos una imagen como ejemplo:

Desde IMAGEN — TaMANO DE IMAGEN se accede al tamafio de Iz
misma expresado de forma absoluta en pixeles y de forma re-
lativa mediante una combinacion de resolucién y tamano de
salida.



A continuacion veremos como interpretar este cuadro de dialogo.

Figura 11.2
Cuadro de didlogo de IMAGEN —

Tamano de imagen

Dimensiones en pixeles: 38,6M "
TAMANO DE IMAGEN.
Anchura: 4500 pixelas
Altura: 3000 pixeles [ Res. AutD...

Tamafic del documento:
Anchura: | 47,863 om v
Altura; | 31,75 em v ]u

Resolucidn:  240| pixeles/pulgada

I Remuestrear la jmagen:

Hay una férmula muy sencilla para entender esta relacion:
NUMERO DE PIXELES = TAMARO DE SALIDA X RESOLUCION
En este caso, 3000 px = 31,75cm x (240/2,54) ppp.

1 pulgada = 2,54 cm. Por esta razén divido la resolucion, que
se suele expresar (desafortunadamente) en pulgadas, para po-
der trabajar con la salida en cm.

En este didlogo se puede modificar la relacién entre resolucion y
tamano de salida sin alterar las dimensiones reales de la imagen.

Veamos varios ejemplos:

Figura 11. 3

Dimensiones en pixeles: 38,6M
Salida de un metro de ancho a 120 ppp.

Anchura: 4500 pieeles

Alura: 3000 pixeles

Tamafie del documenta:
Anchura: | 95,25 am -
Alura: | 63,5 on - }.ﬂ

Resolucidn: 120 pixeles/pulgada v

Figura 11.4
Salida de 65 e¢m de ancho a 180 ppp.

Dimensiones en pixeles: 38,6M
Anchura: 4500 pixeles

Altura: 3000 pixeles

Tamafio del documento:
Anchura: | 63,5 cm -
Altura: | 42,33 cm v }Lﬂ

Resolucidn: | 180 pixeles/pulgada v
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Figura 11.5
Salida de 24 cm de ancho a 480 ppp.

400 + Preimpresion

Dimensiones en piceles: 38,6M
Anchura: 4500 piceles
Altura: 3000 piceles

Tamaio del documento: -

Anchue: (2381 |[em v
o — _~::|]=
Besoucdn: 480 || pixeles/puigada ¥ |

Como se puede apreciar, al aumentar la resolucién disminuye el
tamano de salida, y viceversa. Pero, ;hasta donde se puede am-
pliar una imagen con calidad? ;Y cual es la resolucion de salida
optima?

Pues bien, para imprenta existe una resolucion de salida estan-
dar y suele ser 300 ppp (es conveniente consultarlo). Pero para
impresoras de inyeccion de tinta, se puede bajar hasta 180 ppp
sin que visualmente haya pérdida de calidad. Por debajo de es-
ta resolucién, se empieza a degradar la imagen y por encima de
360 ppp no se obtiene mejora alguna.

Las resoluciones en ppp( pixeles/pulgada) 6ptimas para impreso-
ra son el resultado de dividir la resolucion maxima de la impre-
sora (2880 dpi en el caso de Epson) por un numero entero. De
esta manera, obtenemos 144,160, 180, 240, 288, 320, 360, etc.

Y otra cuestion. ;Cémo afecta la resolucion maxima de mi im-
presora a la resolucion de salida de mi imagen? Casi en nada.
Si en el didlogo anterior pusiéramos 2880 ppp nos quedaria una
imagen de 2,6 x 4 cm! Esta bien para un sello de correos. Una
imagen a 240 ppp impresa a 2880 dpi implica que la impreso-
ra va a emplear 12 gotas para “dibujar” cada pixel. A 1440 dpi,
se usaran 6 gotas.

Interpolacion

En Photoshop y en alguna literatura existente se suele emplear el
término “Remuestrear” para referirse a cambiar las dimensiones
en pixeles de un fichero mediante la eliminacién de informacion
o la generacion de pixeles nuevos a partir de los ya existentes.

Este término no existe en castellano y es un anglicismo origina-
do por la traduccién desafortunada de “Resample” (“sample”
significa “muestra”). Prefiero usar el término “Interpolar”.



A veces, para el tamafo de salida deseado, la resolucion es de-
masiado baja. En mi caso 180ppp es el limite para impresora. La
solucién es incrementar el tamano real de la imagen aumen-
tando el numero de pixeles efectivos de la misma. En otros ca-
sos, querremos reducir el tamano de la imagen, como cuando
preparamos una imagen para enviar por e-mail.

Tamano de imagen ﬁ|
Dimensiones er piveles; 38,6M (era 38,6M) ( oK |
e e |
Anchura; | 4500 ' pheeles i v_:]ﬁ i ;
Altura: | 3000 pixeles v | | [(Res. Auto... ]

Tamafio del documentpr"* Al:activar esta

P e S
h v | opcion, se puade
Anchura; 4?'?'2_ 2 | i madificar el
s 1AT75 = 3 tamana real de la
'/,;._ : . L imagen
Resoludidn! | 240 || pixelesfpulgada o
/‘ L = BT ° 5. AR = S & /
- s
| _}Escalar estios e
AV|Restringir proporciones o :
| [F]Remusstrear Ia imagen:| scitica v |

Por aproximacion
Bilineal
Ei

_w Para ampliar |

_p Para reduci

Al activar la opcién de interpolacion se desbloquea el tamano
en pixeles.

Para ampliar la imagen se debe usar la opcion "bicibica mas
suavizada" y para reducir el tamafo, "bictbica mas enfocada”.
Si no se dispone de la versién CS de Photoshop, se debe em-
plear “bicubica”

Veamos un ejemplo practico. Con la imagen anterior de
3000x4500 px, podria obtener una copia sin interpolar de 40 x
65 cm a 180 ppp. ¢Y si quisiera hacer una copia a 150cm de
ancho? Si no interpolo quedaria una resolucion de salida de
76,2 ppp que serfa insuficiente.

1.~ IMAGEN — TAMANO DE IMAGEN

2.- Activo la opcion de INTERPOLACION

3.- Elijo BICUBICA MAS AVANZADA

4 - Introduzco 180 en RESOLUCION

5.- Introduzco 150 en ANCHURA Y pulso OK

El tamano de imagen ha pasado de 38,6MB a 215,5MB

Figura 11.6

Activacion de la opcion de
interpolacion en el cuadro de didlogo
de Imagen » Tamanio de Imagen.

Preimpresion « 401



Figura 11.7
Interpolacion de la imagen a 100 x
150 ¢m y 180 ppp-

402 + Preimpresion

Dimensiones en pixeles: 215,5M (era 38,6M) EK:
anchura: 1060 || pieles __7,:],
Atusi (7087 || poeles ¥

Tamafio del documento:

180 || pixeles/puigads

v

[F]Remusstrear la imagen: | Bicuibics mds suaviz... ¥

La interpolacion introduce cierta degradacion en la imagen (pro-
porcional al incremento de tamaro), sobre todo en los detalles,
Pero esta circunstancia se puede compensar facilmente y con
excelentes resultados mediante las técnicas de enfoque que ve-
remos mas adelante,

Hay otros metodos de interpolar una imagen, pero sinceramen-
te recomiendo éste. Algunos aun piensan que incrementar el ta-
mano de la imagen en pasos sucesivos del 10% permite obtener
una imagen mejor, pero con CS ya no existe esa mejora.

Por Ultimo, hay programas de terceros, como Pxl SmartScale o
Genuine Fractals, de los que se afirma que mejoran notable-
mente la interpolacién bicubica de Photoshop, pero sincera-
mente, la diferencia es tan nimia que desde mi punto de vista
no merecen la pena.

Alguna experiencia tengo en esto de ampliar imagenes. To-
das mis fotos se presentan en metro y medio o incluso mas.
Asi que me he peleado bastante con todos estos programas
para descubrir el mejor método de interpolacion. Por ahora
me quedo con el método nativo de Photoshop. Pero lo me-
jor es probarlo uno mismo.



Virados

Una vez que hemos guardado nuestra imagen en EscaLA DE GRi-
ses y hemos ajustado el tamario de salida, podemos querer dar
un tono agradable a la misma. Hay tres métodos basicamente:

Duotono

IMAGEN — Mopo — DuoToNo es una opcidon de dar tono a nues-
tras imagenes que recomiendo... No Usar NUNCA. ¢Por qué? Al-
tera notablemente los valores de luminosidad de la imagen. Y
no he escrito los anteriores capitulos hablando de umbrales en
NivELEs y de como controlar el detalle en luces y sombras para
estropearlo ahora con el DuoTono. Solo las fotomecanicas pue-
den dar un uso adecuado a esta opcion cuando tienen que ana-
dir al negro otros tonos para conseguir el virado elegido.

Tono / Saturacion

1.- Pasar a modo RGB: Imacen — Mobo — CoLor RGB
2.- Hacer IMAGEN — AJUSTES — TONO/SATURACION

3.- Activar COLOREAR

4.- Para tono sepia elegir valores entre 20 y 35

5.- La saturacién no debe ser superior a 15

Tono/saturacion

Entre 20 y 35
//“ 4.~ y L.
£ : _w
Tono: 30
| Cancelar

Saturacion: 1c| ' { Caréar. =
- %
- >,

Luminosidad; 0 | A Entre Dy 15

[#] colarear
A X2 [Frrevsualicar

El problema de este método es que, aunque no afecta a la lu-
minosidad de la imagen, no es muy flexible a la hora de jugar
con los virados.

Figura 11.8
Cuadro de didlogo de IMAGEN —+

AJUSTES

» TONO/SATURACION.

Preimpresion + 403



Figura 11.9
Imagen en Escala de Grises,

Figura 11.10

Tono=30, Saturacicon= 10.

Equilibrio de color zl
Expabtic di-ooke et
Mwbidecolr [0 |0 -0 [ Coxer ]
o 5 ROR | [prevsik
Magenita f Verds

Ecpdes tord
igombras (BIMgdkos tones () Prmnacionas
| Pz umnsidad

Figura 11.11
Cuadro de didlogo de IMAGEN —»
AJUSTES — EQUILIRRIO DE COLOR.

404 - Preimpresion

Equilibrio de Color

Es el método ideal para tener el maximo control: ImaGen —
Ajustes — EquiLisrio DE CoLor. Veamos el cuadro de dialogo (fi-
gura 11.11):

1.- Pasar a modo RGB: Imacen — Mobo —+ CoLor RGB
2 - Hacer Imacen — AjusTes — EQuILBRIO DE COLOR

3.- Activar PRESERVAR LUMINOSIDAD ¥ MEDIOS TONOS

4 - Jugar con Cyan/Rojo y Amarillo/Azul (0 — 10)

5 - Valores como 10, 0, -10 dan tono calido

6.- Valores como -10, 0, 10 dan tono frio

El valor 10, 0, -10 suele ser el mas agradecido para obtener un
tono célido. La flexibilidad de este método reside, aparte de un
control mas preciso, en que podemos simular los virados multi-
ples (dobles o triples) que se hacen en el laboratorio. Para esto,
aplicamos tonos diferentes a las Someras, MEepios ToNOS e ILUk-
NACIONES.



Por ejemplo, aplicando 10, 0, -10 en Mepios Tonos y después 10,
0, -10 en ILumINACIONES (otra traduccion desafortunada de "Al-
tas Luces"), se obtiene el clasico "virado al oro".

Figura 11.12
Escala de Grises.

Figura 11.13
M(10, 0, -10).

Figura 11.14
S(-5,0,5), M(10,0,-10), L(10,0,-10).
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Figura 11.15

Imagen original.

Figura 11.16

Esta foto necesitaba de un poco de la
magia” que yo recordaba del
momento de la toma. Con un par de
degradados y mucho carifio, pude
evocar las sensaciones vividas una fria

tarde en Escocia.

406 « Preimpresion

A veces es deseable oscurecer gradualmente algun cielo dema-
siado claro o simplemente "cerrar" un poco la imagen oscure-
ciendo todo el contorno para dirigir la atencién del espectador
hacia un punto de intereés.

En el laboratorio tradicional, esto se consigue desplazando una
cartulina de forma gradual durante la exposicién. La intensidad
del degradado dependera de la velocidad con que se desplace
la cartulina. Veamos como se consigue este efecto en digital.




Veamos los pasos que se deben dar:
1. Se activa el DEGrapapO (M en la barra de herramientas.

2. Nos aseguramos de que los colores por defecto son Negro y
Blanco pulsando “D".

3. En la barra de opciones de DeGrapADO elegimos " color fron-
tal/transparente", "degradado lineal" y modo "subexposi-
cién lineal". Esto es fundamental para que funcione bien.

4. Elegimos la opacidad adecuada. Se puede partir de un valor
intermedio; opseidal 0% 51

5. Se pincha en el extremo superior del cielo y se arrastra has-
ta el punto donde queremos que termine el degradado. Pa-
ra asegurarnos de que hacemos una linea recta en angulos
de 45°, se pulsa la tecla Mays a la vez que se arrastra. Al sol-
tar se genera el degradado.

Es muy posible que nos equivoquemos en la cantidad de opaci-
dad, ya que depende de la luz en la zona en que se aplique es-
te efecto. Habitualmente, se elige un valor a ojo y si no convence,
se deshace el efecto, se elige otra opacidad y se vuelve a probar.
Y asi varias veces hasta encontrar el grado adecuado.

Serfa estupendo poder contar con un control deslizante que per-
mitiera visualmente modificar la intensidad u opacidad del de-
gradado, al estilo de NiveLEs y otras herramientas.

Pues éste es otro ejemplo de aplicacion de la herramienta TRAN-
sicioN. Nada mas aplicar el efecto de DeGrapADO, con un valor
cualquiera de opacidad, se hace EpiCioN — TraNnsiciON (Ma-
yUs+Ctrl+F) y aparece el siguiente dialogo:

Ahora s6lo hay que variar la opacidad y podremos variar la in-
tensidad del degradado a nuestra completa satisfaccion.

Transicion

Opacidad: 50

- [ Cancelar |

Modo: Subexposicion neal > |
[] Previsuaizar

Preimpresién + 407



Recuerda que no puedes hacer ninguna operacion en Photoshop
antes de ejecutar el comando TRANSICION, ya que deja de estar
operativo. Incluso con solo moverte atras y adelante en Ia histo-
ria se inhabilita. Como mucho puedes ocultar la seleccién (si la
hubiera) con Ctrl+H para ver mejor el efecto de la transicion.

A continuacion otro ejemplo de un degradado un poco mas so-
fisticado aplicado s6lo a una seleccion del cielo para evitar que
los picos altos de la catedral de Colonia se oscurecieran.

Figura 11.17

Degradado de sélo la zona del cielo mediante una seleccion.

408 + Preimpresion
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A veces es deseable para crear atmosfera en la imagen final
anadir un vifeteado, es decir, oscurecerla progresivamente en
las esquinas o como solemos decir en la jerga de laboratorio
"cerrarla” un poquito.

Aungue a primera vista es un defecto de la lente que corregia-
mos en Camera RAW, también tiene su vertiente creativa cre-
ando imagenes sugerentes que nos retrotraen a las imagenes de
comienzos del siglo XX donde por la calidad de las lentes ese
efecto era inevitable.

También permite concentrar mas la atencién en el sujeto princi-
pal. Pero como con todos los "efectos”, hay que usarlos con dis-
crecion y sin abusar.

La técnica que yo empleo es muy sencilla:

1. Seleccion oval en el sujeto principal.

2. Invertir la seleccion.

3. F10 6 F11 para crear una mascara de capa de ajuste.

4. Ajustar Niveles.

5. F12 y graduar el desenfoque para que la imagen quede natural.

Veamos un ejemplo desde el principio:

Figura 11.18 (izda.).

Imagen en color.

Figura 11.19 (dcha.).
Conversion a B/N.

Preimpresion - 409
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Figura 11.20
Seleccidn y F10.

:’ .
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-
ugs
e V

Figura 11.22
Seleccion del suelo y F10.

Figura 11.21
Ajuste de Niveles y F12

(desenfoque gaussiano).

Figura 11.23
Ajuste de Niveles y F12.



Figura 11.24
Seleccion para el
vifieteado. Se dibuja
un trazo que rodee al

motivo principal.
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Figura 11.26
Desenfoque

Gaussiano = 0,

Figura 11.25

{ =]
Invertimos la seleccion
[‘i]f:'l ascurecer l'r| Z0Nd

exterior,

Figura 11.27
l‘J\.‘?"-l..‘l'lfl}L|l|t'

Gaussiano = 20.
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Figura 11.28

DG= [0

Capss  Canales N *
Normal ~ Opacidad: | 100% »
By, + 8 Rellenc: | 100%. »

[ R . |

Figura 11.31

Las tres capas de ajuste que

hemos usado.

412 - Preimpresion

Figura 11.29
DG= 150, QK.

i
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e

Figura 11.30

Ahora puedo pintar con un
pincel grueso y suave en negr
para anadir nidscara en la zona

SUPCFOT que no quicro afectar,

Eg =

Figura 11.32
Acoplamos las capas con
CAPA = ACOTLAR IMAGEN y

hacemos un degradado en el

cielo.

Transicién

Opacidad

Figura 11.33
Mediante el comando TRANSICION
ajustamos el nivel de degradado que

deseamos.
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Figura 11.35

Figura 11.34

Imagen final.

Imagen Original.

Preimpresion = 413



Figura 11.36

Imagen original.

Figura 11.37

Imagen terminada con "aura”.

414 » Preimpresion

Otro ejemplo de vifieteado mas creativo donde he aplicado un
desenfoque de la mascara menor para, ademas de oscurecer
progresivamente las esquinas, crear un halo controlado alre-
dedor del motivo principal. A este halo intencionado algunos
le llamamos "aura". Pero no lo uséis mucho porgue luego me
reganan...
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Enfoque

Este es el Ultimo ajuste en la preparacion de la imagen. Y debo
insistir en ello porque es un paso imprescindible, pero a la vez,
muy destructivo. Cualquier accién que se aplique después de
enfocar la imagen degradara la misma notablemente.

Mascara de Enfoque

De los diferentes filtros para enfocar la imagen, sélo se deben
usar FiLTRo — EnFocar — MASCARA DE ENFOQUE y ENFOQUE Suavi-
zAaDO (presente en CS2, es una version mejorada de la Masca-
ra de Enfoque y la veremos al final de la seccién). En digital es
conveniente aplicar siempre algo de enfoque a la imagen, aun-
que ésta aparezca nitida. Lo que hace este filtro es incremen-
tar la "acutancia" de la imagen y por tanto, la sensacion visual
de nitidez.

Es importante que la imagen esté a una escala del 50% 6 del
100%, ya que en caso contrario no podremos apreciar adecua-
damente el efecto del enfoque.

Cantidad: Los valores normales suelen ser 120-200. Pero cuan-
to mayor es la imagen, mas cantidad de enfoque hay que apli-
car para conseguir un efecto similar. En imagenes de 100-150
cm. es normal llegar a cantidades de 400-500.

Radio: Afecta a la cantidad de contraste en los bordes. Si es ex-
cesivo, se produce un halo. Los valores habituales son de 0,7 a
2, siendo 1 un buen punto de partida.

Umbral: Controla qué pixeles se enfocan en funcién de la dife-
rencia de luminosidad con los pixeles adyacentes. Las zonas con
poco detalle (pixeles con niveles similares) se suelen estropear
cuando se enfocan. En cambio, las zonas con detalle se benefi-
cian del enfoque. Un umbral=0 implica que todos los pixeles se
enfocan. Un umbral = 4 supone que sélo los pixeles cuyos veci-
nos tengan mas de 4 tonos de diferencia (en la escala 0-255),
se enfocaran. Por ejemplo, si en un retrato enfocamos toda la
cara, la piel aparecera granulada. Por tanto, para poder enfocar
el pelo, los ojos y los labios sin tocar la piel, incrementamos el
valor del umbral de modo que los pixeles con tonos similares no
se vean afectados. Daremos con el valor adecuado inspeccio-
nando la imagen al 50% 6 al 100%.

Mascara de enfoque [k

-

[V] Previsualizar

Figura 11.38
Cuadro de didlogo de MASCARA DE
ENFOQUE.
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Transicion

ETL N T —

= | Cancelar

[V] Pravisualizar

Figura 11.39
Cuadro de didlogo de Transicidn.
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Enfoque de Luminancia

El enfoque suele provocar degradacion de la imagen, sobre to-
do en el canal azul. Por ello, algunos suelen pasar la imagen a
modo Lab y seleccionando el canal de Luminosidad, enfocan so-
lo éste Ultimo.

Esta conversion no es realmente necesaria, maxime cuando al
parecer Photoshop no funciona internamente en modo Lab co-
mo se suponia, por lo que pasar a Lab y volver a RGB provoca
pérdidas. Ademas hay una manera de hacerlo mas rapido. Na-
da mas aplicada la mascara de enfoque, se hace EpiCioN — Tran-
SICION (jves para cuantas cosas sirve?) y aparece en el cuadro de
dialogo al margen:

Cambiando el Modo de NORMAL a LumINOSIDAD se consigue el
mismo efecto que pasando a modo Lab, pero mas rapido y con
la posibilidad adicional de ajustar la intensidad del efecto apli-
cado variando la opacidad.

Por ultimo, si se va a enviar la imagen a un laboratorio para ha-
cer una copia, hay alguna consideracion mas que tener en
cuenta:

1. Convertir la imagen a 8 bits (Imagen — Modo — 8
Birs/CANAL)

2. Convertir el espacio de color a sSRGB (Epicion — CONVERTR EN
PERFIL)

3. Si hemos enfocado la imagen a nuestro gusto, indicar al
laboratorio que no apliquen ningun tipo de enfoque. Es
muy habitual que por defecto algunos laboratorios apli-
quen enfoques del 200% estropeando irremediablemente
la foto.

Y, una vez mas, quiero insistir en la importancia de salvar una
copla maestra de nuestra imagen original en B/N. Es muy posi-
ble que nos cansemos de un determinado virado y queramos
hacer otro diferente, o que interpolemos la imagen para hacer
una copia mas grande, con lo que el enfoque sera mayor, etc.

Yo suelo guardar esa copia maestra y en ARcHIvO — OBTENER In-
ForRmMACION guardo los valores de virado, degradado y enfoque
que he aplicado a esa imagen. Sélo cuando sé positivamente
que voy a hacer varias copias de una misma imagen, guardo una
version ya virada y enfocada.



Un enfoque mal aplicado puede estropear una buena foto. Sue-
le haber dos problemas tipicos: halos en los bordes de los obje-
tos y zonas lisas que se granulan.

Hay muchas técnicas para enfocar una imagen, pero voy a ex-
plicar la que yo uso personalmente y que después de muchas
pruebas considero la mejor con diferencia. Esta técnica se basa
en la creacion de una maéscara basada en la cantidad de detalle
existente en cada zona. Al enfocar la imagen las zonas sin de-
talle quedaran bloqueadas por la méscara. Ademas, ya somos
unos expertos con las mascaras y podemos ajustarlas a nuestra
voluntad. Veamos la secuencia que hay que seguir:

W GOELE %4 copia 2 ol 13,8% (Grisi/¥)

Figura 11.40
1) Partiendo de la imagen original, la
duplicamos: IMAGEN — DUPLICAR.

Figura 11.41
2) Convertimos la imagen a B/N via
Color Lab y la pasamos a 8 bits,
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Figura 11.42
3) Aplicamos NIVELES a la copia en
B/N para aumentar un poco el

contraste.

Figura 11.43

4) Aplicamos FILTRO —*» ESTILIZAR —
HalLar BORDES. Este filtro es la base
de la miscara, ya que las zonas muy
definidas quedan realzadas (son
precisamente las que queremos
enfocar mas) y asi gradualmente hasta
las zonas lisas que no se marcan en

absoluto,

Figura 11.44

5) Invertimos la imagen con IMAGEN
» AJUSTES —* INVERTIR y aplicamos

un Desenfoque Gaussiano de radio= 6
aproximadamente. Al querer construir
una miascara las zonas oscuras son las
que quedaran bloqueadas. Por eso en
este caso hemos de invertir la imagen.

418 « Preimpresion
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W GORGETS copla 2 al 25% [Gris/B)

IO

Documento;

Canal:

GDBGETS6 copia
Gris

Cinvertir

*) Seleccion nueva

| Cancelar |

Figura 11.45
6) Aplicamos NIVELES a nuestra

mascara. Hay que pensar que las zonas

que queden en negro no se enfocardn,
las que queden en blanco se enfocardin
al 100% vy las que estan en gris se
enfocarin parcialmente. Controlando
los Niveles podemos ajustar el nivel

de enfoque en cada zona.

Figura 11.46

7) También podemos con un pincel
negro o blanco afadir o quitar
mascara a conveniencia. Si lo piensas,
hemos conseguido una mascara ideal.
Las zonas de mis detalle (costuras,

. Las

zonas lisas (los rombos v el cielo) no

suelo y cojines) se enfocarai

se veran afectadas v la hierba del

fondo se enfocard parcialmente.

Figura 11.47
8) Ahora activamos la imagen original
LECCION —

en color y hacemos |
CARGAR SELECCION, Directamente

aparecera el nombre del archivo que
contiene nuestra mascara. Phoroshop
detecra cuando existe un archivo del

mismo nimero de pixeles que el

actual y en escala de grises v lo

interpreta como una posible midscara.
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Figura 11.48
9) Ocultamos la seleccién con Cerl+H

y ampliamas la imagen al 50% o

mejor al 100%, Esto es muy
importante para valorar el impacto del
enfoque sobre la estructura de la

imagen.

Figura 11.49

Seccion de la imagen sin enfocar.

Figura 11.50

Seccién de la imagen enfocada por
completo sin la mdscara. Podemaos
ohservar cémo las zonas lisas verdes se
han roto y presentan una estructura

granular.

420 + Preimpresion

\ Miscara da anfoque




\, Miscara de enfogue

Desde FiLTRO —* ENFOCAR — ENFOQUE SUAVIZADO accedemos a una
nueva herramienta de CS2 que supone un paso adelante res-
pecto a la mascara de enfogue. Realmente se basa en el mismo
principio que el enfoque selectivo. Proteger las zonas con me-
nos detalle y enfocar mas las lisas.

[

[“] previsualizar

(O Bdsico- (&) Avangado
Ajstes: | Per defecto v B
Enfocer " Sombra ™, Hminacion .
Cantidad: | 100 W

Radio: | 1,0 pinehas

Quitar: | Desenfoque gaussiano -

[CImés aeacto

Si el método de enfoque selectivo te resulta engorroso (aunque
se puede automatizar) el ENFOQUE Suavizapo puede ser una bue-
na solucion aunque pierdas un poco de control.

Figura 11.51

Este enfoque es el mds adecuado. Con
nuestra mascara cargada como
seleccién hemos enfocado
perfectamente las zonas con deralle
(los borones, costuras, cojin) y las
zonas verdes estdn intactas. La copia
lo agradeceri. Con esta téenica no hay
que tocar los valores de Radio y

Umbral.

Figura 11.52
Cuadro de didlogo de ENFOQUE
SUAVIZADO.
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Hemos llegado al final del camino.

Todo lo explicado anteriormente tiene
como propésito que la imagen final que
mostramos, ya sea en papel, en Internet o
proyectada, tenga la mayor calidad y sea
lo mds fiel posible a nuestras intenciones.

Pondré especial énfasis en los sistemas
de inyeccion de tinta, ya que permiten
obtener los resultados de mayor calidad,
sobre todo en blanco y negro.

Perfiles de Salida
Sistemas de Inyeccion de Tinta
Otros tipos de Salida
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Ya hemos terminado de ajustar la imagen y prepararla para la
salida. Ahora hay que intentar conseguir la mejor copia posible.

;Alguna vez has intentado conseguir una buena copia en papel
siguiendo las instrucciones de los manuales o los libros espe-
cializados? Lo que cuentan es tan genérico, ambiguo (incluso
erroneo a veces) que el resultado suele ser desalentador.

En nuestro departamento de Imagen hemos aprendido con bas-
tante esfuerzo. Después de descartar la préctica totalidad de la
documentacion existente, hemos invertido innumerables horas
de investigacion en busca de la excelencia en la copia final, tan-
to en color como en blanco y negro.

Suelo comenzar mis talleres por el final, es decir, ensefiando co-
pias fotograficas en diferentes soportes, en color o B/N y en di-
ferentes tamanos. Es una forma de decir: “Mira, podras
conseguir esta calidad después del taller”. Desde luego, consi-
go que me presten mucha mas atencién, incluso en las partes
mas “indigestas” del programa.

Siempre digo que cuando uno paga para que le ensenen foto-
grafia digital, deberia pedirle al profesor que mostrara su traba-
jo. Porque iqué te va a ensenar alguien que no es capaz de
conseguir una copia excelente? Lamentablemente esta situacion
es bastante comun.

Si no estas satisfecho con tus copias digitales, olvida lo que cre-
es saber. Si mantienes el espiritu del método de trabajo que he
desarrollado en este libro y sigues las indicaciones de este capi-
tulo te aseguro que podras conseguir copias impresionantes de
una alta fidelidad con la imagen final. Y por supuesto sin nece-
sidad de hacer pruebas: a la primera.

Una buena copia es la recompensa a todo el esfuerzo que los
fotografos dedicamos a esta nuestra pasion. Porque, ademas,
sin pasién no hay buenas fotos.



Perfiles de Salida

Ya sea una impresora laser o de tinta, una imprenta o incluso un
proyector el medio de salida elegido para nuestra imagen, es ne-
cesario convertir la informacion contenida en el fichero al perfil
de salida particular de ese dispositivo.

Cada combinacion de IMPRESORA + TINTA + PaPEL + AJUSTES DEL
CONTROLADOR tiene una capacidad particular de reproducir la ga-
ma tonal en una copia. Por ejemplo, un papel Premium Semi-
matte permite registrar mas gama tonal que un papel acuarela.
Pues bien, a la descripcion detallada de los colores reproducibles
por cada una de estas combinaciones se le denomina Perfil Es-
pecifico y permite que Photoshop sepa qué colores pueden ser
reproducibles y cudles no (quedan “fuera de gama” y tendran
que ser convertidos mediante el método perceptual o el relati-
vo colorimétrico. Ver PerriLes be CoLor en el capitulo 3).

Existen perfiles disponibles en las paginas web de cada fabri-
cante de impresoras y de papel. Para instalar uno o varios per-
files solo hay que posicionarse encima de ellos y con el boton
derecho del raton elegir Instalar Perfiles. El sistema ya sabe qué
hacer con ellos. Los resultados suelen ser bastante buenos.

MNombre Tama... Tipo
[#)5PR.300 R310 ColorLife.icm | 348 KB Perfil de ICM
[#1SPR300 R.310 Matte Paper-HW.icm  348KB  Perfil de ICM
[#]5PR.300 R310 Photo Paper.icm 348 KB Perfil de ICM

_7_] SPR300 R310 Photo Quality 1IP.icm 348 KB Perfil de ICM
£ SPR300 R310 Premium Glossy.icm 348KB Perfil de ICM

Figura 12.1
Grupo de perfiles de salida.

Pero se puede ir aun mas lejos. Dos impresoras iguales, por
ejemplo, no tienen porqué imprimir igual. Siempre existen cier-
tas tolerancias inevitables en la construccion de cualquier dis-
positivo mecanico. En este caso, suele ser debido a minimas
diferencias en el grosor de los inyectores.

Por tanto, la mayor fidelidad de impresion se conseguira crean-
do perfiles especificos para nuestra impresora con cada papel
que utilicemos. Para ello se imprime un juego de 918 a 1400
parches de color contenidos en un fichero y tras dejar reposar
un dia completo para que los colores se estabilicen, se lee cada

Figura 12.2

Los seleccionamos y con el botdn

derecho se instalan en el sistema. Se
desinstalan de la misma manera.
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parche con un espectrofotometro (en Yellow usamos el Gretag
MacBeth EyeOne Pro) y se obtiene el perfil deseado. A partir de
ese momento, estaremos seguros de conseguir la maxima fide-
lidad posible con esa impresora y ese papel. Los resultados son

excelentes.

Figura 12.3 | 11 TC 9,18 RGB Testchart part |
Primera parte del juego de 918 i
parches de color para su lectura con 2
un espectroforémetro y generacion del 3
perfil de salida de una combinacion de 4
impresora, tintas papel y opciones de :
salida. 4
B
9

Existen empresas, como la nuestra, (www.yellow.ms) que por un
bajo coste ofrecen este servicio. El procedimiento es sencillo: se
envia al cliente por e-mail el fichero de los parches y éste lo im-
prime de una determinada manera en cada papel que desee
perfilar. Después el cliente envia los parches impresos a Yellow
donde se leen con el espectrofotémetro. Una vez generados los
perfiles se envian de nuevo por e-mail al cliente con indicacio-
nes de como usarlos.

Para comprobar la fidelidad de nuestro sistema de impresion,
nada mejor que hacer una copia de alguna imagen patron. Nos-
otros usamos la que se puede ver debajo. La idea es mostrarla
en pantalla e imprimirla con un perfil especifico de salida. Tras
media hora al menos, se evalta respecto a la pantalla (ver apar-
tado EvaLuacion pe La Copria mas adelante). Si todo se ha hecho
correctamente, la fidelidad es muy alta.

Figura 12.4
La imagen de muestra PhotoDisc es un medio excelente para evaluar la

calidad de los perfiles especificos y la calibracion del monitor. Puedes

descargarla desde la web del libro.
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Meétodo de Conversion

A pesar de tener el monitor correctamente calibrado y perfilado
y emplear buenos perfiles especificos de salida, a veces la copia
presenta problemas de fidelidad e incluso zonas empastadas o
escalonadas.

Esto puede deberse a una conversion incorrecta de los valores tona-
les de la imagen a los existentes en el perfil de destino. Hay dos me-
todos de conversion que considero lo mas adecuados para esto:

Perceptual: Este método intenta preservar la relacion existente
entre los diferentes colores de la imagen. Cuando hay colores
fuera de gama, se comprimen para que entren dentro de gama.
Todos los colores cambian para permitir que se mantengan las
relaciones existentes entre ellos, aungue esto pueda causar un
pérdida de saturacion.

Relativo Colorimétrico: Este método mantiene los colores que
estan dentro de gama (es decir, que existen en el perfil de des-
tino) y cambia los fuera de gama al tono de color mas proximo
reproducible en el perfil de salida, intentando conseguir un
blanco tan puro como sea posible en el perfil de destino. Este
método tiene en cuenta el color blanco en la conversion lo que
lo hace mas apropiado para usar impresoras como dispositivos
de pruebas de impresion.

Mi consejo es que si hay muchos colores fuera de gama en nues-
tra imagen respecto al perfil de salida es mejor usar el método
perceptual. En caso contrario el Relativo Colorimétrico nos ase-
gura unos colores mas fieles.

Pero hay una manera de controlar esta conversion automatica, ver
previamente qué va a pasar y corregir los colores fuera de gama.
Es el Ajuste de prueba o mas comunmente llamado Soft Proofing.

Ajuste de Prueba (Soft Proofing)

Hace poco un cliente, Tomas Avis (fotografo bien formado, con
una Epson 4000 y perfiles especificos satisfactorios tanto para
impresora como para lambda), vino con un problema extrano:
un retrato de una novia muy calido (casi anaranjado le salia co-
rrectamente en lambda (copia laser en papel quimico tradicio-
nal) pero en la copia hecha en papel texturizado Velvet con una
Epson 4000 empleando perfiles especificos, le aparecian zonas
empastadas y bloqueadas.

Salida « 427



428 - Salida

Figura 12.5
Cuadro de didlogo
de Ajuste de Prueba.

Conociendo la forma de trabajar de los hermanos Avis descarté
un posible mal uso de la impresora. Pudimos simular en panta-
lla mediante AjusTe pe Pruesa el resultado de imprimir esa ima-
gen en la 4000 y con el papel Velvet y comprobamos que el
problema residia en que los colores anaranjados intensos de la
foto estaban fuera de gama. Al haber elegido en Photoshop el
meétodo de conversién Relativo Colorimétrico se producia el blo-
queo solo en los colores fuera de gama.

El AjusTe DE PruEBA es una excelente herramienta de Photoshop
que nos permite ver qué aspecto tendrad una imagen cuando se
envie a un perfil de salida especifico. Es decir, podemos ver en
pantalla (dentro de un orden) como quedara la foto cuando la
imprimamos con un determinado papel, la enviemos a lambda
o incluso a imprenta. Ademas nos permite ajustar la imagen pa-
ra conseguir los mejores resultados para tipo de salida.

Cuando uno se habitua a la respuesta de su sistema habitual de
impresion con un determinado papel, se puede prever el resul-
tado sin necesidad de hacer AjusTe D PrRuEBA. En cambio es una
opcién excelente cuando se va a enviar el fichero para que otro
haga la copia.

Nota: Sélo podremos usar Ajuste de Prueba con garantia si
disponemos de perfiles especificos de salida creados para una
combinaciéon de impresora, tinta y papel.

Estos son los pasos a sequir para usar AJUSTE DE PRUEBA:

1. Hacer Vista — AJUSTE DE PRUEBA — PERSONALIZAR Yy desactivar la
casilla Previsualizar (esto es importante para que no veamaos
los cambios en la imagen mientras configuramos el cuadro
de dialogo).

Personalizar condicion de prueba R'
Condcidn de prueba personalizada: | Personalzar e :E
Condicionies de prusbs Cancelar
Dispositive para simular: | SPR2400 FremumSermiglass v e
; e
[ IMantener vales RGE ==
Guardir..
Interpretacion: | Redatio colonmetnoo .
[V Campersacén da punto negro Ll previnsate

Opcones de visuakzaodin (an pantals)

[¥] Simatar color dal papel

Nota: Si no tenemos ninguna imagen abierta podemos salvar la
configuracién por defecto de este cuadro de diélogo.



2. Elegir el perfil especifico de la lista desplegable en Dispositi-
vo para Simular.

3. Comprobar que la casilla Mantener valores RGB esta des-
activada.

4. Elegir una opcién en el desplegable de Interpretacion. Puede
ser Perceptual o Relativo Colorimétrico. Si tienes intencion de
ajustar los colores fuera de gama como explicaré a conti-
nuacion, debes elegir Relativa Colorimétrico.

5. Comprobar que la casilla Compensacion de punto negro es-
t4 activada.

6. Comprobar que la casilla Simular color del papel esta acti-
vada. Esto sirve para simular el aspecto del papel que se va
a usar.

7. Salvar opcionalmente la configuracién en el boton Guardar.
Sobre todo, si se trata de las configuraciones mas habituales.
Luego sélo hay que seleccionarlas del desplegable superior.

8. Colocate encima del botén OK y cierra los 0jos (no es bro-
ma). Ahora pulsa OK y ya puedes mirar. Esto es para evitar
que veas la transformacion que sufre la imagen porque te
puede despistar.

Se puede desactivar la vista de los colores de prueba con Ctrl+Y.
En el titulo de la imagen se puede ver si estamos en modo nor-
mal o simulando una salida impresa (figuras 12.6 y 12.7).

Al activar CoLoRes De PrRuesa simulamos como saldra la imagen
impresa, pero esto no es mas que una aproximacion. Hay que
tener en cuenta que al final una pantalla emite luz y el papel s6-
lo la refleja. Pero nos puede servir de guia para prever el resul-
tado. De hecho, no es lo mas interesante de AJUSTE DE PRUEBA. En
cambio, si lo es la posibilidad de detectar los colores fuera de
gama y poder corregirlos, como veremos a continuacion.

Avisar sobre Gama

Esta opcion en VisTa — Avisar Sosre GAmA (Mayus+Ctrl+Y) per-
mite visualizar en pantalla los colores que estan fuera de la ga-
ma del espacio de destino. Es decir, aquéllos que tendran que
ser “interpretados” por el Mobo De CONVERSION PERCEPTUAL O RE-
Lativo CoLoriMETRICO. Esta opcion es la clave de todo el proceso
de ajuste porque nos permite saber qué colores hay que corre-
gir para meterlos dentro de gama.

Figura 12.6

Modo normal.

Figura 12.7

Opcion Colores de prueba acrivada.
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Figura 12.8

Avisar sobre Gama activo. Las zonas
en gris representan los tonos que no
son reproducibles en el perfil de salida
(es decir, la combinacion de impresora

y papel).

Figura 12.9
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"Wl BOOZBP 0104-7 ok 1if al 50% (RGB/16*/SPR2400 Archival Matie)

Desde EDICION — PREFERENCIAS — TRANSPARENCIA Y GAMA se puede
cambiar el color y opacidad de la representacion de estos tonos
fuera de gama.

Preferencias

Transparencia ¥ gama |

Ajustes de ransparencia
Tamafio de cuadricula: | Medio v

Colores de cuadricula: | £ Qaro bl

DIJtlln'av vides alfa {requiere soporte da hardware)

Ayiso de gams

-/ ——— "

Nota: Para ver los colores fuera de gama también debe estar ac-
tivado Colores de Prueba.

Correccion de los Colores

Ahora viene la parte interesante, Veamos como podemos co-
rregir los colores fuera de gama y evitar que Photoshop haga la
conversion (perceptual o relativa colorimétrica) de forma auto-
matica y sin nuestro control.



Antes de explicar cémo corregirlos veamos como cambia la ima-
gen segun el modo de interpretacion:

2 i Hf SO/{6°APUI00 W Paer RWY Eesatl Tl Figura 12.10

Ajustes de Prueba con un perfil de

papel acuarela en la Epson 2400.
!

Personalizar condicion de prueba

i ____'51 Figura 12.11

Ajustes de Prueba con un perfil de
papel Premium Glossy 250 en la
Epson 2400.

ONOCion de puebs personslzada:

Corchciores: da pruss. wrcely
Drpositye para s
| iy
! wolar |
Iterprat asi, | Relatyy T
| Corpermactn de punto negro o Y

Enlafigura 12.10y 12.11 comprobamos la respuesta de la com-
binacion impresora y papel a esta imagen. Es interesante notar
que el papel Acuarela de Epson no admite tanta gama tonal co-
mo el Premium Glossy 250. Por eso, en la figura 12.10 hay zo-
nas de amarillo y azul que hay que convertir. En cambio, con el
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papel Premium Glossy, todos los colores de la imagen son re-
producibles y no habria que hacer ninguna conversion percep-
tual o relativa colorimétrica.

Vamos ahora a ver como afecta la interpretacion elegida al re-
sultado impreso en el papel acuarela, que es el problematico en
este caso. Es decir, queremos la mejor copia posible de esta fo-
to en papel acuarela de Epson.

Figura 12.12 W Bo028P 0104-7 ok tf al 5O% (RGB/1EY)

Imagen original.

Figura 12.13
Ajuste de Prueba en modo Relativo
Colorimétrico.

Doc 14,4 MB{14.4 M8
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Espero que se pueda apreciar en el libro la diferencia porque
puede ayudar a entender la diferencia entre esto dos modos.
Centrémonos en la zona superior del cielo, precisamente la que
esta fuera de gama en la figura 12.10.

Los problemas de colores fuera de gama suelen darse en tonos
muy saturados dificiles de reproducir en la impresora o en im-
prenta. En esta imagen hay un degradado en el cielo que se va
oscureciendo progresivamente hacia arriba.

En Relativo Colorimétrico (figura 12.13) el degradado des-
aparece en la parte superior y en la zona fuera de gama que-
da un unico color azul oscuro, el mas oscuro reproducible en
ese papel.

En cambio en Perceptual se preserva el degradado (la relacion
entre los diferentes tonos de azul), pero como la zona superior
no es reproducible, se aclara todo el cielo en general.

Veamos ahora la técnica que permite corregir faciimente estos
colores y evitar que se produzca la conversion, muchas veces
funesta:

1. Crear una capa de ajuste de TONO/SATURACION.

2. Eligiendo Editar: Azules, tomamos muestras en diferentes zo-
nas de la franja azul fuera de gama. Estamos seleccionando
precisamente esos colores.

Figura 12.14
Ajuste de Prueba en modo Perceptual.
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b. Bajar la Saturacion:

ona/saturacian

3. Si hay otros colores fuera de gama (en este caso, el amarillo
anaranjado), se hace otra capa de ajuste de TONO/SATURACION
y se corrige. A estas capas de ajuste de TONO/SATURACION se
les puede poner un nombre identificativo del tipo de salida
para el que se han creado.

De este modo, podemos tener una capa de ajuste para imprimir
esta foto en acuarela, otra distinta para imprimir con el perfil de
salida de la imprenta, otra para lambda o ninguna para impri-
mir en Premium Glossy. Asi no se modifica la imagen original ni
reducimos las posibilidades.

Por esto es una auténtica aberracion la recomendacion que dan
algunos laboratorios y fotomecdanicas para que convirtamos la
imagen al espacio de color de ellos. {Ni pensarlo! Podemos usar
el perfil que nos den para saber qué va a pasar cuando se haga
la copia impresa y preverlo para corregirlo.

Pero nunca convertiremos los colores de nuestra imagen a un
perfil porque de esa manera estaremos simplificando la imagen.
De hecho, si hubiésemos elegido un papel tipo Premium Luster
o Premium Glossy, no habria que haber tocado nada porque to-
dos los colores presentes en esta imagen son reproducibles en
esos papeles.

Figura 12.17

Corrijo los colores fuera de gama

bajando la saturacion.
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Fi}_‘,u ra lZa 1 5 'a BOO28P O104-7 ok, tif al 80X (Tanofsaturacian |, Mascara de capa/i6/SPR2400 WC Paper - RW)
Tomo varias muestras de color de las
zonas fuera de gama en el perfil del

papel acuarela.

Does 14,4 MHFLY, 4 M8

Ahora hay dos posibilidades, no excluyentes:

a. Desplazar el Tono hacia alguno parecido y que esté en la
gama disponible en ese papel. De esa manera no bajamos
la saturacién, sino el tono de color:

Figura 12.16
Elimino los colores fuera de gama

variando el Tono.

<f

Do 144 MB/14,4 ME
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Evaluacion de la Copia

Para evaluar la copia en papel respecto a la pantalla es necesa-
rio disponer de una fuente luminica de 5.000 °K.

Existen lamparas especiales que permiten incluso elegir distintas
temperaturas de color para evaluar el comportamiento de la co-
pia en diferentes entornos. En Yellow usamos unos tubos fluo-
rescentes especiales que dan aproximadamente unos 5.000 °K
para la zona de Imagen y tenemos otra zona iluminada con tu-
bos a 3.400 °K simulando la iluminacién tipica de una sala de
exposiciones.

Recuerda que si la copia es impresa, debes dejar pasar al menos
un par de horas hasta hacer una comparacion realista con la
pantalla, ya que las tintas tardan un tiempo en estabilizarse.



Sistemas de Inyecciéon de Tinta

Caracteristicas

Desde mi punto de vista, las impresoras de inyeccién son la me-
jor opcién para el fotografo que persigue la maxima calidad, por
la amplia variedad de soportes disponibles, larga duracién y ex-
celentes resultados.

Pero antes de meternos en faena y desgranar las claves de
una correcta impresién, es importante hablar de la impresora
en si misma. Como fotografo acostumbrado a la calidad de
un buen positivo en papel baritado, hay una serie de condi-
ciones irrenunciables y que debemos exigir de nuestra
impresora:

Ausencia de trama: Es muy comun en la mayoria de impreso-
ras del mercado que las copias, incluso en la maxima resolucion,
muestren una cierta trama o estructura repetitiva si se observa
de cerca. Esto no es admisible para el fotégrafo que pretende
obtener resultados de alta calidad.

Garantia de Conservacion: Basicamente existen tintas de ba-
se acuosa (dye) y tintas pigmentadas (pigmentos minerales en-
capsulados en resina o en aceite). lLas tintas acuosas
proporcionan una gama tonal muy amplia pero la duracion pue-
de ser muy reducida porque al ser hidrosolubles, las copias se
ven enormemente afectadas por cambios de humedad, tempe-
ratura y, sobre todo, la accion de la luz UV. Las proclamas de al-
gunas casas como Kodak que anuncian papeles de cien afnos de
duraciéon no son sino cantos celestiales o mas claro, publicidad
enganosa. La durabilidad de una copia depende sobre todo de
las tintas empleadas y en menor medida del papel. Este polé-
mico papel de Kodak tiene una durabilidad de tan solo seis me-
ses con tintas acuosas segun tests independientes de referencia
de Wilhelm Imaging Research (www.wilhelm-research.com).

Hay alguna excepcion a lo comentado de las tintas acuosas. HP
consigue una alta durabilidad empleando sus tintas acuosas con
ciertos papeles especificos especialmente preparados. El problema
es que limita enormemente el uso de otros papeles.

En cuanto a las tintas pigmentadas, tienen una larga durabili-
dad que, segun el papel, puede ser para copias de color de 75
a 150 afios. Si la copia es monocroma, estos valores casi se du-
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plican. Y por cierto, las copias realizadas con tintas acuosas no
se pueden mojar, jnos gquedamos sin foto!, en cambio las de
pigmentos, si.

En cuanto a durabilidad, es interesante saber que una copia R/C
dura unos 25 anos o que el sobrevalorado Cibachrome dura tan
solo 30 afios. Un baritado que esté bien lavado, fijado y virado
al selenio dura mas de 150 anos, y un platinotipo puede llegar
a los 500 afos.

Existencia de tintas Grises: La inmensa mayoria de impreso-
ras “fotograficas” del mercado dispone de seis tintas: negro,
amarillo, cyan, cyan claro, magenta y magenta claro. Pues bien,
asi es imposible obtener una buena copia en blanco y negro. Al
crear el gris a base de mezclar otros colores en proporciones si-
milares se obtiene una copia monocroma, pero siempre con al-
guna dominante y muy alejada de lo que debe ser una buena
copia en B/N.

Por esta razon, es muy conveniente para color y esencial para
B/N, que la impresora tenga al menos una tinta gris. Hay im-
presoras gue incluso disponen de tinta negra especial para pa-
peles mate y que permiten conseguir negros profundos con
estos soportes.

Hay algunas casas como Lyson o Piezography que sustituyen
las tintas de la impresora por otras especializadas de dife-
rentes tonos de gris, ya sea en tono calido, neutro o frio. El
resultado es muy bueno, sobre todo con las de tono neutro.

Yo comencé a usarlas e incluso a distribuirlas, pero al apa-
recer las maquinas Epson con tinta UltraChrome y cartucho
gris, lo abandoné. El inconveniente de estas tintas especia-
lizadas, aparte del tono Unico, es que no se pueden inter-
cambiar las tintas hasta que no se gastan, por lo que
necesitas dedicar una impresora exclusivamente a copias en
B/N. Esto puede ser asumible en aras de consequir calidad,
pero existiendo maquinas que permiten conseguir la misma
o mayor calidad en color y en B/N, tener dos impresoras, una
para color y otra para B/N, deja de tener sentido. Todas mis
copias en B/N estan hechas con Epson y la tinta gris, y estoy
completamente satisfecho con la calidad conseguida.



Coste d : Otra cuestion importante a tener en cuen-
ta es el precio fmal de una copia ya impresa. Las marcas suelen
proporcionar tablas de costes en funciéon de la maquina y el pa-
pel empleado. En este sentido si quiero hacer hincapié en que
es importante usar la tinta especifica de cada marca, nunca de
terceros. No asi ocurre con el papel. Hay papeles excelentes de
empresas especializadas que funcionan muy bien y aumentan
nuestras posibilidades creativas. Aunque, por otro lado, el em-
pleo de papeles de la marca de la impresora nos asegura un
buen resultado.

Estas son mis exigencias de partida a una impresora con la que
vaya a obtener copias de calidad, sobre todo en B/N. Y aunque
hemos probado otras marcas todavia hay una gran distancia en-
tre las impresoras Epson de gama alta y el resto del mercado.

Hay que hacer especial mencién de los nuevos modelos de Ep-
son que constituyen un hito y establecen un punto de inflexién
en cuanto a la calidad de impresion en blanco y negro con sus
nuevas impresoras K3. Esta denominaciéon se debe a que em-
plean tres tintas grises diferentes: negra(mate o brillo), gris y gris
claro.

Los resultados para copias en blanco y negro son aplastantes eli-
minando de raiz los problemas habituales de las copias en B/N:
metamerismo y bronzing. Por tanto las Epson R2400, 4800,
7800 y 9800 se convierten las impresoras mas avanzadas del
mercado y las que mas calidad y durabilidad ofrecen.

Figura 12.20
Epson Stylus Pro 9800.

Figura 12.18

Epson Stylus Photo R2400

A S

Figura 12.19

Epson Stylus Pro 4800.
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Tipos de Soporte

En cuanto a los papeles mas adecuados, en especial para B/N,
éstas son mis sugerencias:

Epson Premium Semimatte 250: Brillo. Es mi papel de elec-
cién actualmente tras la discontinuacion del Glossy Photo
Weight (lo mas parecido a un auténtico baritado). Todas mis
copias de galeria se realizan en este papel y se exhiben sin
proteccion alguna para poder apreciarlo adecuadamente. El
tamano minimo es A2.

Epson Professional Glossy: Brillo. Es practicamente idéntico al
Glossy Photo Weight y el acabado se asemeja muchisimo al
del baritado. Sélo esta disponible en tamafio A3+.

Epson Premium SemiGloss y Luster 250: Brillo. Son dos pa-
peles con una excelente gama tonal, pero la textura se aleja
un poco de mis gustos personales.

Epson Acuarela: Mate. Un papel de bajo coste con un aca-
bado muy agradable.

Epson Velvet Fine Art: Mate. Uno de los mejores papeles de
algodén 100% que se pueden conseguir. Hay que tocarlo.
Lo hay también en laminas de mas de 500 gr.

Epson Ultra Smooth Fine Art: Mate. También es de algodoén
con una superficie totalmente lisa.

Hahnemihle Photo Rag: Mate. Es un papel de algodén de
superficie lisa y con una gama tonal muy amplia. Lo hay en
varios gramajes y es de los papeles mas reconocidos junto
con el Epson Velvet.

Hahnemihle German Etching: Mate. Otro excelente papel
de esta casa alemana fundada en 1584. Es un papel algo
mas texturizado que el Photo Rag.

Kentmere Art Classic: Mate. Similar a la version tradicional
fotosensible.

Algunos papeles de Tetenal y de Ilford (Smooth Pearl, en particular)
son también de muy buena calidad y merece la pena probarlos.

Para los papeles de tipo mate es importante que se emplee tin-
ta negro mate. El resultado es soberbio. Y por cierto, con algu-
nos papeles es dificil distinguir cual es la cara de impresion,
sobre todo con los mate. La forma de averiguarlo es humede-
cer los dedos pulgar e indice y tocar una esquina del papel. La
cara gque esté algo pegajosa es la de impresion. jNo falla!



Impresion

Aunque voy a emplear los controladores (drivers) de Epson ba-
jo Windows XP como ejemplo, todo es aplicable a otras marcas
de impresora y al sistema operativo de Mac con ligeras varia-
ciones sencillas de localizar.

& Preferencias de impresion de EPSON Stylus Photo R1400

€& Princpsl| ¢4 Composioen @ Uiidedes

Stmtas Monitar g

LUnkce esta ufilidad pare testesr sutomaticaments ermores y el nivel
e tinta restarts

A Auto Test de imyectores y Limpiesa(C)
~ A Use este utlidad si Ia calidad do imprasion disminuye.
Tast de inyackores(J)
m Use esta utlidad si apamcen 1onas nues o sin tnta =n e
imprasién
Limpisza de cabsraas(l)
.Q Unllice estn opodn s la calidad de impresidn empecra o el Testda
inyeciores muesta inyeciofes obstruidos
Alinaacitn de cabezales(y)
MA | \siice ssta uilidad sl op linens vercal linuadas o
bandas horronteles 8n sy improsién
da s Imp yOp ]
"é Use asta wlidad para hacer o verficar ajustes pars la impresara y
dispostvas cpoonales
Version 551 Velocdad y Avance I
o

Figura 12.21

Cuadro de didlogo desde Propiedades de impresora.

Los inyectores de las impresoras de inyeccion se suelen atascar
de vez en cuando, aunque cada vez esto es menos frecuente.
Por esta razon siempre que se vaya a lanzar la primera copia es
conveniente realizar un test de inyectores sobre un papel nor-
mal. Es una operacion muy rapida que no gasta tinta apenas y
nos puede ahorrar mas de un disgusto. De hecho, en Yellow lo
hacemos cada vez que hay que tirar alguna copia importante.

e ks fie=—=55]
twas cat | b et 5 Shen Sigees | SR Te——
fubue ¢ bintn Limporra de Dameraios & Fretaca sap
[T |
Figura 12.22 Figura 12.23
Test de inyectores. Proceso de limpieza del cabezal.
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Figura 12.24
Desde el Monitor de Estado podemos
ver el nivel de la tinta y cambiar los

cartuchos.

Figura 12.25

Cuadro simplificado de Impresién.

442 + Salida

Se imprimird una banda de colores sélidos o rayitas para cada
tinta. Si falta tan sélo una raya es necesario efectuar la limpieza
de cabezales (este proceso si gasta tinta) y volver a hacer el test
de inyectores. Este ciclo se puede repetir unas cinco veces como
maximo.

Si después de estas repeticiones no se consigue un test perfec-
to, hay algun problema. En las maquinas pequenas (hasta A3+)
se suele solucionar sustituyendo el cartucho del color que da
problemas, pero en el caso de algunas maquinas de alta gama
se puede efectuar una limpieza a fondo o “power cleaning”.

2" EPSON Status Monitor 3 ; EPSON Stylus Phota R2400 R_|
§i0 Hay poca Tinta

[Cian claro; T535 -
|Negro claro TI687
|Puede continuar imprimiende hasts gue 5= acabe le

&
| it o pulse &l beton Camn pars camoiar shors el

-
- cmw | [
Nrvales de Tints

BN

Cémo comprar | Sopaone Técnico J

En las Utilidades del controlador suele estar también la opcion
de Alineacion de Cabezales. Este proceso lleva algo de tiempo
pero permite que la impresion se pueda realizar en modo bidi-
reccional con la misma calidad que en unidireccional. Se suele
realizar con una frecuencia de uno a tres meses en funcion del
uso. Se puede detectar la necesidad de hacerlo cuando una zo-
na lisa de la imagen aparece con cierta trama. La ventaja es que
la impresién es mucho mds rapida.

Veamos los ajustes necesarios para imprimir. Desde Photoshop
hacemos FICHERO — IMPRESION CON VISTA PREVIA:

Tamafio de mpration escalada

Bscals 100% |[]Escaler para alustar 3 medios
| Aitura: 15,1_19 cm - }'
| Archurs 23,001 | em -

|| Mostrar rectangyio celmitadd




Desde el botén AjusTAR PAGINA se puede elegir la impresora, ta-
mano y orientacion del papel.

i

Configurar pagina

Papel
e T
Origen Alimentador de hojas b
Orientacion Marganas (milimetrog)
(CiWerlical
(@) Honzontal

Acepiar | Cencslar | Imprasora |

Al activar Mas Opciones aparecen los dialogos de gestion de co-
lor. Desde esta pantalla se puede controlar el tamano de impre-
sion de forma visual. Por ello no se debe usar nunca FicHero —
ImprIMIR. Ha quedado obsoleto.

La pantalla completa es la siguiente:

zoutercla; “;m - li—HE_D
[l centrar imagen R
Ajustar 3.

Tamafic de mpreson ascalado
Menos gociones |

Escala; | 100% [ Escalar para ajustar a medias
Algirac | 18,115 m - }l
Archyra: | 23,001 em -

[¥]Mastra ractérguo delmitacor

Irrgriey
(i Documanto (Perfl: Adobe RGE (19931
Opciones
Manejo de zolr; | Dejer que Photoshop determine jos colores % |
Parfl ce Froresora) | SPRZA00 FremiumSermigioss -

Interpratacion: | Relativo colormetrico v | [Wlcompensacion de punta regro

Descripcion

Figura 12.26
Permite configurar la orientacion de la

pagina y los ajustes de la impresora.

Figura 12.27
Cuadro de didlogo de Imprimir con

Vista Previa completo.
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L Propiedades de EPSON Stylus Photo R2400

54 Principal |24 Componicion | 6P Uilidaces
Opeion de Calided

o 1

H]

Bormador Testo Texdo & bmagen
Opcionss del Papsl
meriador de hojas =ir

Origen. |

wo [

Sinmargenes

Desde el boton ImpriMIR se accede a las propiedades de la im-
presora. Agui se elige el tipo de papel y la calidad (resolucion)
de impresion:

[l

" Folo

5

Fate Supencr
Opoignes de mmpressdn

" PholEnhance

" Invertic orden

Opcipnes de Papal y Calidad

-
3l Princioel | 9 Composicion | @@ Lhiidades

17 sin mangenes

pel normal =|
e e =]
A4 237 % 210 mm =]
Orientacion
" Wetical % Horizonts!

& Propiedades de EPSON Stylus Photo RZ400

Color

i Ajuste Color Garia (K}
~ PhotoEnhance e
=

Modo Cofor  |EstandarEPSON.

Reiniciar Cordnaéss

) Opciones de mpresion = *
Temafo: |44 25 3| [ Ievvestir orden galle |+ 9 /

Coreste r'l SR T o

Miveles ds finta Crientacion = =
L s BT — 7 A [+ Bidireccional Saniracdn [_ﬂ —J—

] Yhises) = [~ Escaia de Grises i [T

Y i (B @ Honzorial % ¥ Susvirsdo Y o '____
=7 - = ¥ Previsualizar documerto Magenis o [-_\'I —)—
Pl oo s

. | [Austes personales =)
Mostrar Ajustas | justEs pErsan =1 Gusrdar Austes P Nt e mtions. e
D Waloris getecto Sopore Técnico | { Més opoipaes [) E Valores delecto | Sopeste Técnics | Corfiguracian del Papsl | Bésico |
|_Aceper | Conceinr | [ Apoe | [ Acepar | Concaler | [ Ayuon |

Figura 12.28

Cuadro basico de Propiedades. Pulsar el boton Mas

Opciones.

L Propiedades de EPSON Stylus Photo 1290

P Tipo Papsl
44 287 210 mmn |Pgna|nr;|mnl
Calor
@ Calor

Modo

&

| Ajustes persanales

|Horma! - 360ppp

|
|Entrelazado - Actvade
!.Alta\.-elo:;udod Activ..

[ Previsualizacian Imgre:

Varsiaon 5 22/F

(ﬁ Frincipal (_e'j Papal :j-‘ Composicidn (ﬁ Utlidades

N s& usa NUNCA

T Automitica
" PhotoEnhance

Figura 12.29

Cuadro avanzado de Propiedades de impresora.

En otras impresoras el acceso a la pantalla de configuracion es
ligeramente diferente, aunque las opciones que luego se ajus-
tan son las mismas:

Fradefinido
e
=

Mas mjustes. —s
i <

sitn

& Tipo Papsl
|F>remium Glossy Photo Peper
Calor

I,

s TR e " ICM
i Pesolucion  |Fota-1440ppgp ht

® Color

" Negra £

Tang
&~

Efecto
2 |v Bidirecoonal

42 [ Giro Horizontal
®r

A

Guardar Ajustes .. |

Saturado

[Definician

Beja — J_ Al

[ Coreceitn para Camara Digital(r)

E Acaptar |

&® Color
=l ¢ CcoliorazenEPsON

(& PhatoErhanced>— (o usar nuncal

(" Sin ajusta de color
sRGB

~]

-

Cancalar

Ayuda

Saopore Técnico

[ Acepter | | Cancslar ]

l Ayuda J
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En definitiva, ya sea un tipo de controlador u otro, los ajustes
necesarios son los siguientes:

1. Elegir el tipo de papel: Si se utiliza un papel que no es de la
marca de la impresora, éste no aparecerd en la lista desple-
gable. En la documentacion adjunta del papel suele indicar
qué tipo hay que elegir para los modelos de impresora mas
comunes.

2. Ajustar la Resolucion: Dependiendo del controlador podemos
ver la resolucion expresada de las dos maneras siguientes:

Opciones de Papely Calidad (0] tamb]éﬂ

[Alimentadar de hojas = | [ Sin méargenes

i - — =

|Pr miurn Glossy Photo Paper __J §# Resolucien  [Foio- 1 440ppp _v|
|Fota Superior Bl Fino - 360ppp

Folo Fato- 7200
v
Phato RPM Fola- 2880ppp

Aungue la mayoria de impresoras fotograficas llegan hasta
los 2880 ppp, recomiendo usar 1440 ppp (o Foto Superior)
Es mas que suficiente para conseguir calidad fotografica, es
maés rapido y gasta menos tinta que a 2880 ppp. (o Photo
RPM) Haced la prueba: no veréis la diferencia sin usar un
cuentahilos.

3. Usar Tintas de Color: Suele haber una opcién en el controla-
dor para imprimir en Negro (a veces lo denominan Escala de
Grises) y donde sélo se usa la tinta negra. Siempre se debe
elegir la opcién de imprimir con todos los colores, aungue
sea una imagen en modo escala de grises. Si se usa solo la
tinta negra, aparece una trama punteada en las zonas claras
ya que la impresora no tiene capacidad de emplear la tinta
magenta light, cyan light y gris para rellenarlas. Como ex-
cepcion, las Epson 4000, 7600 y 9600 usan la tinta negra y
gris en este modo consiguiendo evitar en gran medida el
problema.

4. Modo Bidireccional: Si el cabezal esta correctamente alinea-
do, como se indicé anteriormente, este modo consigue mas
velocidad de impresion sin merma de calidad.

Una vez realizados estos ajustes, hay dos métodos posibles de
impresion que también son aplicables a otras impresoras que no
sean Epson, mas un método especial para impresiones en blan-
co Yy negro con las nuevas maquinas K3.
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Método n° 1 Color (Adobe RGB)

Este método es muy sencillo y proporciona resultados més que
satisfactorios. Desde el cuadro de didlogo ARCHIVO —* IMPRIMIR
con VIsTA Previa se elige la siguiente opcion:

Figura 12.30 Gestien de colr ¥
Ajuste en Imprimir con Vista Previa. I
] !
(@) Documento  (Perfil; Adobe RGE (1998))
{_'Prusba
Opciores

Manejo de calgr:

A continuacion pulsamos el boton ImpRIMIR y desde PROPIEDADES de
la impresora elegimos Ajuste b CoLor y Mobo CoLor: Adobe RGB.

Figura 12.31 %" Propiedades de EPSON Stylus Photo R2400
Ajuste Color en modo Adobe RGB.

(ﬁ Principal |29 Composician | @ Utilidades

Opciones de Papel y Calidad oo

[Alimertador de hojas = | [~ Sinmérgenes (@ Ajuste Color Gama (9
|Papel iotografico semibrillo = " PhotoEnhance 18 =]
" Foto ByN avanzadai(C)
|Foto Supenor - a1l
£ ICM

[A4297 %210 mm =]

Modo Colo
Onentacion f
" Varbcal @ Honzontal iniciar Controles |

Opcionas de imprasion & ik

[ Imvertir orden Brilla |+ ? : r“l
Contraste [+ 0 —J—

¥ Bidiraccional Saturacitn F__ —J

I Escala de Gnses ; :

= Cian @ |[+0 S e }

| Susvizado = :

v Previsualizar documento Magenta @ |- i} _J_

Amarillo © |. 0 —_— J————

[Ajustes persanales - =

5. 5 e | Mostrar esta ventana primero

""" Valores defecto | Sopone Técnico ‘ Configuracion del Papel | Basico |

[ Acaptar ] I Cancalar ] | Ayuda J

Para que este método funcione es imprescindible que la imagen
esté en Adobe RGB. Comprobarlo desde IMPRIMIR CON VISTA PRe-
via (figura 12.30).
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Algunas impresoras no tienen la opcién Adobe RGB pero si tie-
nen sRGB desde el driver de la impresora. Lo importante es que
coincida el espacio de color de la imagen con el elegido en el
driver. Si no coincidieran, habria que convertir el espacio de co-
lor antes de llamar a ImpriMIR CON VisTA Previa desde el menu
Epicion — CONVERTIR EN PERFIL:

Convertir en perfil

X
v ' -

Perfi Adobe RGE (1098)

Cancels |
Espacio de destio
[_7_‘ Prenisuakzar
Ml SR GH IE LE-].’JE-E--:.I
Cpciones de converson
Motor: | Adobe (ACE) kol

Propdsito; | Relatvo colonmatrico -
[¥]Usar compensacitn de punto negro
[V usar tramado

Metodo n® 2 Color (Perfiles de Salida Especificos)

1.

Desde el cuadro de didlogo Archivo — Imprimir con Vista
Previa elegir Manejo de Color: “Dejar que Photoshop deter-
mine los colores” (Nota: en versiones anteriores de Photos-
hop, esta opcién no existe y este paso se ignora)

Desplegar la lista Perfil de Impresora y localizar el nombre de
la impresora acompafado del nombre de algin papel (per-
fil especifico).

. Elegir la Interpretacion adecuada segun lo visto en Ajuste de

Prueba. Si no se tiene claro, Perceptual suele dar buenos re-
sultados con papeles texturizados y Relativo Colorimétrico
con papeles brillo (ver Perfiles de Color al final del capitulo 3
para mas informacion y Perfiles de Salida al comienzo de es-
te capitulo)

La Compensacion de Punto Negro debe estar activada siempre.

Gestion de colr w

ey ey i g
|£_i_' Documento (Perfi: Adabe RGE (1993))
 TPrushs ;

OpoionEs

Menajo ds colorf | Dejar oue Fhatoshop determne los coiores v Ay
Perfi e impresoral | SPR2400 Fremumiuster »
Enterpretaciond | Relatio coonmétrico « | [ Compersacin de punto negro

Figura 12.32

Conversion de Adobe RGB a sRGB

en el caso de que el driver de la impre-

sora solo disponga de la opcién sRGB.

Figura 12.33

Opciones a elegir desde Imprimir con

VISTA PREVIA.
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Figura 12.34
Ajustes en el driver de la impresora en

el caso de perfiles especificos.
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A continuacion pulsamos el botén ImpriMIR y desde de la impre-
sora elegimos la opcion SN AjusTe pe CoLor. Imprimimos.

%" Propiedades de EPSON Stylus Photo R2400 r? R]
Q;i Principsl | 2% Composicion (ﬁ Utilidades
Opciones de Papel y Calidad Colar
|Almentadorde hojas > | [ Sinméargenes "~ Ajuste Calor
|Premium Luster Photo Paper - ¢ PhotoEnhance
TR et T " Foto ByN avanzada(C)
[Foto Superior B | :
. |Ch
[A4297 210 mm =]
Periil ICC
Oriantacion & Desactivado (Sin Ajuste de Color)
" Verical ® Honzontal

. = " Aplicado por el software de la impresors
Opciones de impresion

" Invertir orden | |

lv Bidiraccianal

Escala de Gnses

| Suswizado
[¥ Previsualizar documento

po e [
|Austes parsonales > | Guardar Ajustas _J [ |Masteresmveniana pimera
|

m ‘Valores defecto , Soporte Tecnico | Configuracion del Papel Basico :

| Aceptar ! i\ Cancelar J l Ayuda ]

Este es mi método de eleccion porgue tienen en cuenta la ga-
ma tonal caracteristica de cada combinacion de impresora y pa-
pel. Pero es bueno conocer el primer método porgue se puede
dar el caso de que no dispongamos de perfiles especificos para
nuestra impresora.

Meétodo n° 3 Blanco y Negro
(Solo para impresoras K3 de Epson)

Aungue es una opcion exclusiva de las impresoras K3 de Epson
(2400, 4800, 7800 y 9800) voy a explicar su funcionamiento
porque es la Gnica opcion valida del mercado para cualguie-
ra que guiera hacer algo serio en B/N, sin los problemas habi-
tuales de metamerisma y bronzing y sin renunciar a imprimir en
color,

Desde IMPRIMIR CON VIsTa PrRevia en Photoshop se elige “Sin ges-
tion de color”



Posicidn
Supericr: om
[zquierda: o
@Eantra Imagen
Tamafio de npresion escalado
Escals: | 100% [T lEscaar para ajustar 5 medios
Altura: | 18,119 om - I}
Anchura: | 23,001 cm v

[7 Mostrar rectangulo delirmitador

Gestion de color w

Irnparirir
(®)Documenta  (Perfi; Gray Gamma 2.2)

{Prusha

Opciores
Manejo de offor; | Sin gesticn de color v| &

Pulsamos ImerIMIR y ajustamos el tipo de papel y la resolucidn de
impresion en el driver. Seleccionamos FoTto BYN avanzapa y pul-

samos el boton SeTTiNGs.

& Propiedades de EPSON Stylus Photo R2400

~
e Principal i1 Composicién (ﬁ? Utilidades
Caolor
" Ajuste Color

Opciones de Papel v Calidad
|Alimentadarde hoes _» | [ Sin margenes

[Eremium Luster Photo Paper

|Fato Superior

[aa 297 %210 mm
Tonaldad de color N
SN

Orientacian | Neuho “*

" Vertical ® Honzontal

Opciones de impresion
[ Invertir arden

i Bidireccional

Suavizado
[v' Previsualizar documenta

== — |
irAil-Sl(:‘-E personales | Guardar A;ustele
‘Valores defecto : Soporta Técnico | Configuracion del Papel |

w Setings
:&_ E

[ Mostrar esta ventana primerg

Basico

Acaptar ] l_l;antelur |

| Ayuda

Figura 12.35
Opciones para la impresion en BN
con las nuevas impresoras K3.

Figura 12.36
Ajustes del driver para la impresicn

avanzada en B/N.
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Figura 12.37
Opciones especificas para la impresion

avanzada en B/N.

Aparece el siguiente cuadro de didlogo especifico para B/N:

Foto ByN avanzada

Calor
Tonalidad de colar
fNeu!rU X
Tono
il\u‘c’:s oscure .
Brilla
N
Contraste
+ U s J— v
Tonalidad sombra
+0 _ G R
- +
Tonalidad luminosidad
e
Méxima densidad dptica C M
Fo B
= + B
[ Ajuste punta més luminoso Horizantal Warical
2 S o
Defecto | Acaptar | Cancelar | Ayuds |

Tonalidad de color

La opcion Neutro consigue un blanco y negro precioso. La op-
cion Calido es un sepia bastante comun, no muy de mi gusto,
pero se puede ajustar desde el circulo de colores.

Tono

La opcion que segln nuestro criterio mas se asemeja a una pan-
talla calibrada es Oscuro. Con ese valor no es necesario en prin-
cipio ajustar brillo, contraste y demas opciones.

Ajuste fino del tono

Desde los campos HorizoNTAL y VERTICAL puedo ajustar el tono del
virado en la imagen. Cuando se encuentra justo en el centro
(H=0, V=0) equivale al tono neutro. Una combinacién muy agra-
dable para mi es (H=2, V=20) y que da un tono célido sin llegar
a sepia.



Problemas Habituales
en las Copias: Metamerismo y Bronzing

Metamerismo

“Fenomeno optico por el que dos objetos de diferentes colores
se pueden ver del mismo color bajo una luz determinada.”

Afirmaba antes que se necesitaba tinta gris para poder hacer co-
pias decentes en B/N. El problema es que esa copia, depen-
diendo de la luz incidente, puede verse con una dominante
magenta o verdosa. Este desagradable efecto es menos acusa-
do en las 4000 y superiores, pero puede llegar a ser muy mo-
lesto en la 2100, por ejemplo.

Existen soluciones en el mercado para este problema, como es
ImagePrint (www.colorbytesoftware.com). Se trata de una apli-
cacién de tipo RIP que mediante la restriccion de la tinta amari-
lla (causante en gran medida de la aparicion de metamerismo)
y la alteracion de la trama estocastica consigue eliminar de ra-
iz el problema, aunque no el bronzing.

Bronzing

Se trata de un brillo de tono bronce que aparece sobre todo en
las masas oscuras de la copia cuando la combamos o inclina-
mos. Las tintas pigmentadas son especialmente proclives a ge-
nerar este problema. La solucion ya la he ofrecido: impresoras
K3 de Epson.

De todos modos, para los que no disponen de estas impresoras,
no lo considero un problema relevante. No aparece si la foto es-
ta perfectamente plana, asi que (“Doctor, me duele el brazo
cuando lo levanto”, "Pues no lo levante, hombre"), si aparece
bronzing al doblar una foto, pues no la dobles. Os aseguro que
en una foto montada y colgada, hay que pegar la nariz a |la pa-
red para que aparezca este efecto. Otra opcion que funciona es
poner un cristal delante. Desaparece.
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Otros Tipos de Salida

Laboratorio Digital. Lambda

Es importante preparar la imagen para llevarla a un laboratorio
digital como se indico en el capitulo anterior. Aunque la calidad
del sistema Lambda es excelente, la gama de acabados disponi-
ble se reduce a dos o tres papeles plasticos (R/C). El resultado en
B/N es bastante pobre y alejado de la calidad de una copia en
papel baritado, amén de presentar cambios de color hacia ma-
genta o verde en funcién de la luz ambiente (metamerismo).

La forma de preparar una imagen para salida en Lambda es muy
simple:

1. Convertir la imagen a 8 bits.
2. Convertir el espacio de color de la imagen a sRGB.

3. Enfocar la imagen adecuadamente y avisar en el laboratorio
de que no la vuelvan a enfocar.

4. Puedes usar resoluciones de salida desde 120 ppp.

5. Se puede entregar en JPEG de calidad 10 sin que haya nin-
guna pérdida en la copia impresa.

Si el laboratorio dispone de perfiles de salida para los distintos
papeles que emplea, podras hacer AJusTe DE PRUEBA con tus imé-
genes segun vimos al comienzo de este capitulo.

Imprenta

El fotografo ha de trabajar siempre en modo RGB (o Escala de
Grises) y no debe encargarse de convertir sus imagenes a CMYK
para entregar a la imprenta. Esto no es cuestién de opiniones,
sino una realidad incontestable.

En cambio, es muy interesante que la fotomecéanica ponga a
nuestra disposicion el perfil de salida de la maquina y el papel
que se van a emplear en la impresion de nuestro trabajo. De esa
manera podemos mediante AJUSTES DE PRUEBA predecir (y corre-
gir) el resultado impreso.

Si la fotomecanica exige las imagenes convertidas a CMYK, tie-
nes dos opciones:



1. Busca una fotomecanica mas profesional. Es mi Unica opcion
valida.

2. Si no puedes cambiar de fotomecanica, convierte la imagen
al espacio “Europe ISO Coated FOGRA27" o “Euroscale Co-
ated v2" si no tienes el primero. Y reza.

Las imagenes deben ir a 300 dpi como resolucion de salida, a
no ser que te especifiquen otra cosa. Hay fotomecanicas que
trabajan a resoluciones superiores para trabajos de alta calidad,
aungue no es muy habitual.

El resto de consideraciones son las mismas que en el caso del la-
boratorio digital.

Negativo Digital

.Y si se pudiera obtener un negativo convencional a partir de
una imagen digital? De esta manera podriamos mejorar la ima-
gen en el ordenador y posteriormente obtener una copia con la
calidad de siempre en un buen papel baritado, por ejemplo.

Las filmadoras que hay en el mercado hacen precisamente eso,
obtener una transparencia en pelicula a partir del fichero digi-
tal, pero la calidad es muy baja en cuanto se intenta ampliar
un poco.

Pero hay una solucién que si funciona: imprimir una imagen ne-
gativa y tratada adecuadamente en un acetato translicido es-
pecifico del tamano de la copia final (también se puede usar un
fotolito de fotomecanica). Al ser el negativo del tamano final de
la copia no hay problemas de pérdida de calidad al ampliar.

Las posibilidades son enormes: baritados, platinotipos, cianotipos,
bromoéleos y todo tipo de técnicas antiguas y el resultado, exce-
lente. Nosotros hemos hecho negativos de 100x150 ¢cm. para la
obtencién de platinotipos por contacto o negativos de 30x40cm
para hacer una baritado en la ampliadora convencional.

Y el mayor experto a nivel mundial en este campo es mi buen
amigo Dan Burkholder. De él hemos aprendido la técnica, que
varia en funcion del proceso elegido. Hay un libro escrito por él
donde cuenta en detalle todos los pasos para conseguir un buen
negativo digital (ver www.danburkholder.com).
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Este libro te ofrece todo esto y mas:

Incorporar la Gestion de Color en tu esquema
de trabajo y aprender a sacarle partido.

Calibrar y perfilar tu monitor.

Obtener la mayor calidad del escdner y aprender
a medir la luz con tu cimara digital.

Organizar y almacenar tus imagenes con
Bridge.

Agilizar el trabajo diario mediante la combi-
nacion CS2 + Bridge + Camera RAW .

Dominar el Blanco y Negro digital.

Aprender la técnica de Mellado (F10, F11 y
F12) para el tratamiento por zonas.

Salvar, virar, cerrar y enfocar tus imagenes
digitales.

Obtener la mejor copia posible.

“..En la dificdl transicién del analégico al
digital, una de las personas que mas me ha
ayudado ha sido Jose Marfa Mellado...”
J. M. Castro Prieto, Fotografo. '

“..Es un libro para toda aquella persona
que le interese la imagen y que no se lleve
muy bien con el universo digital. Me alegra
poder recomendarlo...”

Isabel Munoz, Fotografa.

“...Con esta publicacion Mellado ha demos-
trado ser un fot6grafo excelente y un mag-
nifico profesor...”

Manuel Santos, Director de Fotocultura.

“...Mientras haciamos la foto pude aprender
lo minucioso y certero que puede ser lo
digital, como puedes controlar todas las
luces de cada milimetro (...) Y bueno, me con-
venco y tuve que reconocer su maestria...”
Ouka Leele, Fotografay pintora.
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