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En un mundo tan visual
como el nuestro, en el que esta-
mos tan acostumbrados a cuanti-
ficar con exactitud las variacio-
nes de tono, color, contraste, etc.,
y mds alin cuando tenemos una
representacion totalmente com-
parable con el objeto final, es
decir, primero la pintura y se-
aundo la fotografia, se buscauna
similitud lo mds exacta posible
entre una y otra.

Es por esta razon por la
que hay que ajustar lo mds posi-
ble tanto calidades como cons-
tantes en el trabajo. para poder
obtener unos resultados lo mas
repetibles posibles.

El objeto de nuestro estu-
dio es por tanto el buscar unas
pautas que nos permitan. tanto
en la alineacion de la cdmara
como en la colocacién de las
luces, un sistema lo mds objetivo
posible, eliminando de esta for-
ma posibles errores debidos a
apreciaciones o cansancio a la
hora de realizar gran cantidad de
obras. Hemos buscado un siste-
ma que sea lo suficientemente
ripido y versatil, ala vez que nos
permita un cémodo transporte
para poder resolver ya sean los
casos en que trabajemos en el
estudio, como aquellos en los
que tengamos que desplazarnos
para la realizacion de la toma.

Cada pintura y técnica
tienen un tratamiento distinto,
no existiendo por ello una regla
general que sirva para todas las
situaciones en los que nos pode-
mosencontrar, influyendoy com-
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plicando ain mads las cosas el
gusto personal de cada observa-
dor.

Es por todo esto por lo
que se deben estructurar y man-
tener un miaximo de constantes,
modificandoaquellas que se pre-
cisen en cada momento, y tratan-
do que todos los recursos que
incorporemos estén normaliza-
dos y mecanizados, para que no
nos encontremos con sorpresas
desagradables después de nues-
tro trabajo.

Hemos de tener en cuenta
que la manipulacion de obras
supone un riesgo para las mis-
mas frente a posibles accidentes.
y laexposicion a una luz intensa,
una posible afectacién a la esta-
bilidad de los pigmentos. ya que
pricticamente todos son
fotosensibles sufriendo por tanto
alteraciones por la misma.

Seria imposible hacer un
examen de todas las iluminacio-
nes utilizadas y problemas que
nos podemos encontrar en pin-
tura, e intentar acomodar un
método de trabajo a cada una de
ellas, por lo tanto vamos a resu-
mirlas en cuatro casos que consi-
dero incluyen unas generalida-
des, que nos permitirdn afrontar
y resolver pricticamente cual-
quier obra que se nos presente.

Obras mates, bien por la
pasta utilizada o por el barniz.

Obras brillantes o con
sombras.

Obras de materiales mix-
tos, que incluyen objetos tridi-

mensionales en su superficie.

Obras que poseen colo-
rantes que varian fotografica-
mente.

Como he dicho anterior-
mente, esto es una aproximacion
de todas las posibilidades que
nos podemos encontrar, pero creo
que lo suficientemente amplia
como para poder resolver los
problemas mds frecuentes.

En primer lugar hemos
de hacer una aproximacién al
material mds adecuado para la
realizacion de las tomas, bien es
verdad que la eleccién de uno u
otro dependerd tanto de las exi-
gencias técnicas, como puede ser
la definicién a obtener, como de
nuestras posibilidades econdmi-
cas.

EL MATERIAL FOTOGRA-
FICO.

Segin mi propia expe-
riencia lo mas adecuado en pin-
tura es el gran formato. es decir
aquellas cdmaras que poseen
negativos iguales o superiores al
6x9 cm., son camaras que habi-
tualmente poseen movimientos
por lo menos en el montante
delantero, siendo esta la razén
fundamental de mi preferencia.
Puede resultar curioso que para
fotografiar un objeto bidimen-
sional y que por lo tanto no posee
en su mayoria un volumen, se
aconseje una cdmara disefada
bdsicamente para poder enfocar
planos que no se encuentren pa-
ralelos al plano de la pelicula,



1. Diagrama de colocacidn del cuadro, espejo y

camara.

(Ley de Scheimpflug), esto es
debido a que el ajuste en el para-
lelismo entre pintura y cdmara
exige unas modificaciones en la
ubicacion de esta tltima que se
pueden facilitar en gran medida
con el movimiento de los mon-
tantes en una cdmara que posea
estos. Asi nos permite en un
principio el ajuste del encuadre
sin mds preocupaciones, para
mis tarde ocuparnos del parale-
lismo, lo cual es absolutamente
imprescindible.

Noes necesario que nues-
tra cdmara posea otros movi-
mientos como el giro o bascu-
lamiento ya que estos no nos van
a ser dtiles, tan solo con los
desplazamientos horizontales y
verticales es suficiente. Por su-
puesto que una camara que no
tenga estos también es perfecta-
mente vilida, pero es mas como-
da una que los posea.

En cuanto al formato no
hay una eleccién iddnea, si tene-

mos en cuenta que las cimaras
con movimientos suelen ser a
partir del 6x9 cm., es a partir de
este el mds aconsejado, si bien
cualquiera de ellas desde el 35
mm. es perfectamente adecuada.

Tan sélo existe una limitacion
en cuanto al tamafo de las obras
y su detalle fino, siendo necesa-
rio el uso de formatos mayores,
cuanto mayor sea el tamafo del
cuadro o nuestra exigencia en
cuanto a definicion.

Si utilizamos material en
rollo 120, en formato 6x9 cm. y
placas 9x12 cm., hemos de tener
en cuenta que el soporte del 120
es el mas fino del mercado y el
del 9x12 el mds grueso, con las
consiguientes dispersiones y pér-
didas de calidad que esto conlle-
va. Por tanto la eleccién entre
ambos conviene valorarla dete-
nidamente, ya que el uso en este
caso de un aumento de formato
no va a producir un aumento de
calidad proporcional.

AJUSTE DEL PARALELIS-
MO.

A la hora de encuadrar y
cuadrar la imagen encontramos
normalmente ciertos problemas.
asi por ejemplo tenemos que ba-
sarnos en la apreciacion como
norma general para saber si el
cuadro se encuentra perfecta-
mente alineado o no con la cd-
mara, siendo esto terriblemente
subjetivo, hemos de tener en
cuenta ademds que en las cima-
ras que no poseen desplazamien-
tos de alguno de sus montantes,
no se podrdn ajustar las lineas
del borde del cuadro con las li-
neas que se supone posee el
frésnel, en el caso de tener como
es aconsejable un frésnel o pan-
talla de enfoque cuadriculada.
Estamos partiendo del supuesto
en que los bordes son perfecta-
mente paralelos, no siendo siem-
pre asi.

Habitualmente no se uti-
liza una clave téenica para poder
estar seguro que esta alineacion
es correcta, sin embargo existe
una forma sencilla de ajustar la
cdmara con una gran precision,
y en la cual por otro lado son
necesarios muy pocos medios.
Asi de hacer el encuadre y
cuadratura de la forma tradicio-
nal basindonos en una sucesion
de errores y éxitos, podemos pa-
sar mediante la utilizacion de un
espejo y algtin sistema de suje-
cion que no daiie al cuadro y que
nos permita colocar el primero
perfectamente paralelo al segun-
do, a obtener una gran precision
en el ajuste de la cimara.(Foto 1)
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El principio es sencillo,
si nosotros poniendo los ajustes
de la cdmara a cero o utilizando
una camara convencional, hace-
mos coincidir la imagen en el
espejo del centro del objetivo, en
el centro de la pantalla de enfo-
que, el plano de la pelicula y el
del objeto se encuentran perfec-
tamente paralelos si el espejo lo
hemos colocado en un plano pa-
ralelo al del objeto.

Teniendo en cuenta lo
dicho anteriormente no nos hara
falta basarnos en nuestra apre-
ciacién visual, sino que tenemos
un sistema que nos permite pre-
cisar mucho mds que el ojoy con
una total repetibilidad.

Una vez vistoel principio
vamos a explicarlo. La luz trans-
curre en condiciones normales
en linea recta y por lo tanto las
imdgenes que vemos en un espe-
jo, se reflejan partiendo del pun-
to emisor en el mismo dngulo en
el que inciden, si teniendo en
cuenta esto nos colocamos frente
auno, s6lo veremos nuestra ima-
gen cuandonos encontremos jus-
to de frente, esto que vemos tan
claramente todos los dias ocurre
igualmente con una camara.

Sustituyendo nuestro ojo
por el objetivo fotogrifico, para
tener una imagen de la cdmara
esta se ha de encontrar mds o
menos enfrentada al espejo, de-
pende del tamafio de este, pero
para tener el centro del objetivo
justo en el centro de la pantalla
de enfoque ha de estar perfecta-
mente alineada, ya que el rayo
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que parte perpendicular desde el
centro del objetivo sélo volvera
al centro de laimagen, cuando se
encuentre completamente per-
pendicular al plano del espejo,
ya que su dngulo de entrada y
salida ha de ser el mismo 90°
respecto a este.(Foto 2)

La precision es mayor
como es de suponer segiin au-
mentamos el tamaino del cuadro
ya que la distancia que ha de
recorrer el rayo de luz del objeti-
vo es mayor, siempre el doble de
la distancia de la cimara, ya que
este ha de ir hasta el espejo y
volver para poder formar su ima-
gen.

Logicamente para poder
obtener una imagen del objetivo
hemos de iluminar este. y es
conveniente mientras ajustamos
apagar la luz que ilumina el cua-
dro para poder ver mids clara-
mente. Los pasos para realizar
los ajustes necesarios serian mas
0 Menos eslos:

1. Alejarnos o acercarnos
hasta que tengamos una imagen
completa del cuadro, sin ocupar-
nos en principio de su cuadratura
y poniendo la camara a ojo mas
0 menos centrada, logicamente
antes de dar la distancia como
buena hemos de enfocar ya que
al hacerlo modificaremos el ta-
mano de la imagen.

2. Colocamos el espejo
en un plano paralelo al del suje-
to.

3. Apagamos la ilumina-
cion y encendemos una luz in-
tensa que ilumine la cdmara, asi
obtendremos en la mayoria de
los casos una imagen de esta en
el espejo.

4. Ajustamos alturay des-
plazamiento de la cimara, mo-
viéndola fisicamente, eso si man-
teniendo la distancia que la se-
para del cuadro ya que sino mo-
dificamos el tamafio antes ajus-
tado. En los casos en que no

O
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veamos la imagen de la cdmara ,
para saber hacia donde hemos de
desplazarla podemos mover una
mano hasta que mirando por el
visor tengamos una imagen de
esta. Hemos de desplazarnos
hacia la mano y la mitad de la
distancia que separa la cimara
de ella.

5. Una vez ajustada la
imagen en el centro, apagamos
la luz que iluminaba la cimara,
encendemos la iluminacién y en
el caso de tener una cimara con
desplazamientos encuadramos el
cuadro, en el caso de no serasi lo
tendremos que hacer en el punto
anterior, y realizamos la toma
teniendo la garantia de una bue-
na alineacion.

ILUMINACION.

No vamos a hablar aqui
de técnicas especificas para ob-
tener tomas con iluminaciones
especiales, porejemplo resaltan-
dotexturas, ultravioleta, etc. sino
que vamos a tratar la forma de
conseguir reproducciones lo mds
fieles al original. donde lo que se
impone es una iluminacién lo
mds plana posible.

Paraobteneresta, en prin-
cipio no podran existir diferen-
cias de mas de dos décimas de
diafragma entre ninguna de las
partes del cuadro, y para saberlo
lo mejor es tomar diferentes lec-
turas en aquellos puntos del cua-
dro mas alejados entre si, como
son las esquinas y el centro, estos
cinco puntos son los minimos

para evaluar si la iluminacion es
uniforme.

La forma de medir mas
habitual tanto con luz continua o
flash, es mediante el sistema de
luz incidente. Este se basa en la
colocacion del fotémetro lo mas
cerca posible a la superficie del
cuadro, colocando la célula del
mismo orientada hacia la cima-
ra.

Con la medicion en las
esquinas de un lateral sabremos
la ubicacion del punto de luz, si
esta muy alto o bajo, y mediante
la medicidén de las cuatro, si te-
nemos un punto mds alejado que
otro.

Para ajustar las luces, pri-
mero igualamos un lateral mi-
diendo en sus vértices y elevan-
dola o bajandola segtin sea nece-
sario, una vez ajustadas nos ire-
mos al lado contrario, donde pri-
mero variaremos la intensidad,
mediante la proximidad o leja-
nia del punto de luz para mas
tarde dedicarnos a la unificacién
entre los extremos, que ha de ser
igual al que nos daba en el lado
contrario. Una vez compensadas
las cuatro esquinas, hacemos una
medicidn en el centro y si esta no
nos da una diferencia de mas de
dos décimas de diafragma con
respecto a los extremos, podre-
mos considerar que el reparto es
uniforme.

Hemos de tener en cuen-
ta, que cuanto mas proximos se
encuentren los puntos de luz al
cuadro mas dificil es hacer un



2. Vision ideal a traves del visor.

3. Reproduccidn polarizando sélo en cdmara.

buenreparto, teniendo como con-
trapartida una mayor intensidad
luminica y por lo tanto permi-
tiéndonos dar una menor expo-
sicion.

En el caso de no poder
disponer de un fotémetro de luz
incidente podremos utilizar uno
de luz reflejada, las mediciones
se hardn igual que en el caso
anterior, pero dirigiendo el foto-
metro a una carta gris neutro,
carton que posee una reflexion
de un 18% y al cual se encuen-
tranajustados los fotémetros, este
lo hemos de situar lo mas cerca-
no al cuadro en cada uno de los
puntos donde vayamos a hacer la
medicion, el fotometro lo colo-
caremos como a unos veinte cen-
timetros de la carta, si no nos
produce sombras en la misma.
Al calibrar nuestros datos obte-
niéndolos de la carta, las lectu-
ras obtenidas no se encontrardn
afectadas por las luminosidades
de laobra, y como en lamedicién
con luz incidente las diferencias
si las hay no podrin exceder las
dos décimas.

OBRAS MATES.

Candnicamente se ha
mantenido que lo mds apropiado
es colocar los puntos de luzen un
dngulo de 45° respecto al plano
del cuadro, y a la altura de su
centro para obtener una luz igua-
lada, esta iluminacion es lo sufi-
cientemente buena para aque-
llos cuadros que tengan un tama-
fio tal. que con un punto de luz a
cada lado tengamos un buen re-
parto, o aquellos otros que la

técnica utilizada no nos produz-
ca brillos o sombras. Cuando
esto no es asi vamos a tener, o
una iluminacion deficiente, con
lo cual habra que colocar dos o
mas puntos de luz a cada lado, o
bien sombras que van a defor-
mar y ocultar detalles del cua-
dro.

OBRAS BRILLANTES O
CON SOMBRAS.

No vamos a insistir en el
primer caso, ya que considera-
mos es lo suficientemente claro
como para entender que la colo-
cacion de las luces, se hard para
obtener una iluminacién unifor-

me en toda la superficie.

En el segundo hemos de
intentar colocar las luces lo mds
proximas posibles al eje de la
camara, por ejemplo para evitar
en lo posible la sombra del mar-
co si lo tiene, pero con ello nos
aumentan los problemas en el
caso de los cuadros brillantes,
comenzando a aparecer brillos
(Foto 3).

Para solucionarlo hemos
de tener en cuenta, primero que
cuanto mas grande sea la fuente
de luz mas grande va a ser el
brillo, eso si menos intenso por
regla general, si nosotros nos
encontramos frente a un espejo y
encendemos una luz puntual,
tendremos un reflejo puntual, si
en lugar de esta colocamos una
luminaria, tendremos un reflejo
mds grande, llevandolo a su ex-
tremo mediante la colocacion de
una luminaria que ocupase toda

la imagen del espejo. como po-
dria ser el caso de una ilumina-
cion envolvente, todo seria un
brillo, pudiéndolo extrapolar al
cuadro. Es posible que nos pa-
rezca que la iluminacion obteni-
da en este dltimo supuesto no
produce brillos siendo justo lo
contrario, bajandonos el contras-
te y por tanto no teniendo negros
profundos ni colores saturados.

Al colocar las luces a
menos de 45 como decia, nos

FOTOGRAFIA

comenzaran a aparecer brillos,
pero estos podremos eliminarlos
mediante el uso de polarizadores.
El principio del polarizador es
que la luz vibra en todos los
sentidos, pero al ser reflejada por
una superficie lisa, los reflejos
que se producen vibran tan solo
en un sentido, mediante el ajuste
del polarizador que deja pasar
tan solo las ondas que vibran en
el mismo sentido en que se en-
cuentra orientado, podemos eli-
minar estos. Por lo tanto bastarfa
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con colocar un filtro polarizador
en la cimara para quitarlos, des-
graciadamente esto s6lo es asi
con los reflejos, pero no con los
brillos que al reflejarse siguen
vibrando en todas direcciones.
para solucionarlo hemos de ha-

cer que la reflexion obtenida
posea sdlo ondas que sea posible
eliminar mediante el uso de un
polarizador, es decir que vibren
en una direccion solo. Lo conse-
guimos mediante el uso de pola-
rizadores también en las luces.
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4, Reproduccion polarizando en luces y cdmara.

Al colocar polarizadores
en estas, légicamente tantos
como puntos de luz haya y orien-
tados en lamismadireccion, con-
seguimos que los brillos obteni-
dos posean solo ondas que vi-
bren en un sentido, al colocar
ahora un polarizador en la ca-
mara podremos ver como al
rotarlo desapareceran (Foto 4).

Segiin esto la ilumina-
cién mas conveniente seria
frontalmente al cuadro, pero he-
mos de tener en cuenta, primero
que hemos de tener un dngulo
minimo en la reflexion y segun-
do, que los filtros no son perfec-
tos dejando pasar sobre todo on-
das de longitud corta como es el
azul, y por tanto obteniendo don-
de habia un brillo, una mancha
azulada si la reflexion era inten-
sa. Por lo tanto hemos de buscar
un dngulo de colocacion de las
luces, para conseguir eliminar
los reflejos sin derivar en man-
chas.

OBRAS MIXTAS.

En cuanto a obras que
poseen unatécnicamixta, es decir
que incluyen materiales tridi-
mensionales nos encontramos en
un caso similar al anterior de
ubicacidn de las luces, con som-
bras que debemos minimizar,
este es el dnico caso en el que si
la obra posee tan solo materiales
mates, podemos utilizar lumina-
rias en lugar de luces puntuales,
ya que la luz que nos van a
producir estas es mds envolvente
y por lo tanto no vamos a obtener
sombras. En el caso de ser obras

brillantes nos encontrarfamos en
una situacion similar a la ante-
rior en cuanto a la colocacion de
las luces, y por tanto la solucion
serfa la misma.

OBRAS CON COLORANTES
VARIABLES.

Existen ciertas tintas
como pueden ser algunas acua-
relas donde se producen desvia-
ciones y tonos distintos del origi-
nal. esto es debido en la gran
mayoriade los casos a la sensibi-
lidad que posea el material que
utilicemos, y a las reflexiones
producidas por el pigmento en
las longitudes del infrarrojo y
del ultravioleta, produciéndose
un aclarado en la mayoria de los
casos por un aumento de exposi-
cién. Podemos minimizar el pro-
blema o incluso eliminarlo, me-
diante el uso de filtros de corte
del ultravioleta e infrarrojo los
cuales son transparentes al 0jo
humano y que no dejan pasar si
usamos ambos, mas que el es-
pectro visible. Estos pueden ser
en el caso de Kodak, el 1A para
el ultravioleta, o el 2A, 2B 0 2C
para el infrarrojo, los de la serie
2 poseen un tono amarillento,
por lo que habrd que usarlos tan
solo en casos en los que sea es-
trictamente necesario. El ligero
tinte amarillento puede corre-
girse, mediante el empleo de
peliculas con una dominante li-
geramente azulada como es el
caso de la Ektachrome, o con
fuentes con una ligera dominan-
te, esto serd logicamente cues-
tién de pruebas para encontrar la
combinacion mas acertada.
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