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	UTILIZACION DEL FOTOMETRO 

por: Manolo Laguillo


LA DISTINCION ENTRE EL ANALISIS, LA DESCRIPCION 

Y LA INTERPRETACION DE LA ESCENA

Tras considerar en el capitulo anterior el funcionamiento de los diversos tipos de fotómetro, en este nos toca aprender a utilizarlos. Entramos, así, en la recta final de este libro. Todo lo que hemos explicado hasta ahora no es sino la preparación de esta parte, que es el auténtico meollo de la cuestión. Pero antes de abordarla creo que es importante reflexionar algo más acerca de las decisiones que se toman mientras se maneja el fotómetro. He puesto como titulo de este apartado la frase que a mi entender resume mejor este asunto. Aunque en el día a día no siempre se cumpla que podamos, de esta manera algo artificiosa, subdividir en etapas un proceso que en realidad es continuo, no es del todo descabellado intentarlo, sobre todo a efectos pedagógicos. En lo que sigue procuraré, así pues, explicar las diferencias que existen entre analizar, describir e interpretar.

Recordemos que los fotómetros no siempre han estado incorporados a las cámaras. De hecho, con muchas cámaras de formato medio, y con la absoluta mayoría de las de fuelle, lo, gestos asociados a la operación de medir la luz se diferencian nítidamente de los gestos que efectuamos para ajustar los controles de la cámara. Efectivamente, primero medimos, a continuación interpretamos y finalmente pasamos a la cámara los valores de diafragma y tiempo de obturación que hayamos escogido porque nos han parecido los más idóneos. Con el fotómetro incorporado, en cambio, los tres momentos (medición, interpretación, ajuste de la cámara(casi se llegan a solapar. En el siguiente esquema se expresa visualmente, y de forma aproximada, lo que quiero decir.
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Con el programa de la cámara ajustado en totalmente  automático el solapamiento es, de hecho, perfecto: como los tres actos ocurren a la vez  ya no podemos hablar de tres momentos, sino de uno solo.

Pero pensemos más a fondo sobre este proceso de toma de decisiones considerando lo que hacemos en los casos más sencillos, es decir, en aquellos en que podemos aplicar sin más la fórmula simplificada de la exposición. Cuando, por ejemplo, el día es absolutamente claro y limpio (porque luce un sol perfecto, no hay ni una sola nube y el cielo es, por lo tanto, azul(, nos encontramos ante una típica situación f.16 si la luz principal (él sol( está detrás de la cámara y el suelo no es nieve ni arena. Estas condiciones de toma son tan fáciles, por evidentes, que no plantean ningún problema. La decisión sigue aquí las siguientes fases.

Primero comparamos lo que tenemos delante (lo encuadrado, la escena(con el modelo correspondiente a f.16.  Para ello repasamos una por una todas las condiciones del modelo (cielo azul, ausencia de nubes, ubicación del sol, tipo de suelo) preguntándonos si existen efectivamente en la escena. La presencia de unas pocas nubecillas, o el que el sol no esté perfectamente a nuestras espaldas, quizás nos lleve a elegir un diafragma de f.13 en vez de f.16, es decir, a abrir medio punto porque hay menos luz.  De la misma manera, un suelo muy claro hará que nos decidamos a cerrar un punto (f.22).  Una vez que hemos comprobado que la escena real se ajusta a las condiciones del modelo, sólo queda introducir los ajustes de diafragma y tiempo en la cámara.

La obturación deberá ser, en cualquier caso, 1/ISO, de manera que si

estamos trabajando con una película de, por ejemplo, ISO 125, el tiempo será 1/125 de segundo.

Ni que decir tiene que esta combinación de diafragma y tiempo puede sustituirse por otra equivalente:

	Diafragma
	22
	16
	11
	8

	Tiempo
	1/60
	1/125
	1/250
	1/500


Este proceso implica, si nos fijamos bien, una fase de análisis de la escena, de repaso de sus características.

Pero este análisis, el paso previo a que seamos capaces de describirla, lo realizamos teniendo en cuenta sólo, lo que directamente se relaciona con la exposición de la película.  Dicho de otra forma: el análisis de la escena, y su ulterior descripción, únicamente son posibles si la miramos de una determinada manera.

Mirarla así supone considerarla únicamente en función de lo que viene al caso, o sea, de la exposición.

En estas dos primeras fases del análisis y de la descripción debemos mantenernos emocionalmente neutrales sentimentalmente distantes. Se trata de dar cuenta de lo que hay ahí delante, de registrarlo objetivamente, de llegar a saber en qué consiste eso cuando lo contemplamos como un conjunto de superficies que reflejan cantidades mayores o menores de luz.   El análisis y la descripción deben ser neutros y objetivos, o sea, válidos para todo el mundo.

Practicar correctamente esta manera desapasionada de enfrentarse a la escena no es de entrada fácil, puesto que para lograrlo debo olvidar lo que en ella me conmueve, debo colocar temporalmente entre paréntesis mi vinculación intima con ella. Resulta, sin embargo, que este ingrediente emocional es, precisamente, lo que me impulsa a querer fotografiarla, lo que la convierte, justamente, en escena, lo que metamorfosea un cacho cualquiera de mundo en mi mundo porque lo preño con mi intención.

Esta dificultad es la propia de toda paradoja. Y la paradoja, el aparente contrasentido, consiste en que, para fotografiar adecuadamente, debo dejarme ir a la vez que procure que eso no ocurra.

En el ejemplo que estamos considerando, las tres fases (el análisis y la descripción de la escena, más su interpretación(van inextricablemente unidas. En primer lugar la hemos comparado con el modelo (sol brillante sin nubes(, la hemos analizado y descrito. Y en seguida, casi sin solución de continuidad, la hemos asimilado a la manera normal de representar dicho modelo. Y es que al elegir f.16 no sólo nos estamos ajustando a un cierto modelo de descripción, Sino que además la estamos asimilando a un cierto modelo de interpretación, a una cierta manera, la más convencional, de representarla.  Nada nos impide, en efecto, que decidamos fotografiar esta escena a f.11 o a f.22, en vez de a f.16, porque deseamos que la imagen sea muy clara o más oscura, respectivamente, que el estándar comúnmente aceptado. Cabe hablar, por lo tanto, de una interpretación literal (f.l6) y de interpretaciones libres, por ejemplo f.11 o f.22, pero también f.13 o f.19, o, por qué no, f.9,5 o f.8.

El solapamiento de las tres fases no plantea dificultades en aproximadamente dos terceras partes de las posibles escenas. Pero cuando el contraste es muy alto o muy bajo, o cuando las escenas son demasiado oscuras o demasiado claras, ya no vale dejar las decisiones críticas en manos de los automatismos de la cámara. Es necesario, por lo tanto, aprender a previsualizar el resultado final para que no haya sorpresas.

El gran problema consiste, yendo todavía más allá, en que este solapamiento de las tres fases puede inducirnos al olvido de lo que es la fotografía: usar las reflectancias de la escena para configurar una imagen. La pregunta, entonces, sería: ¿Cómo quiere que acabe siendo entonces esa imagen? ¿Cómo las otras imágenes de motivos parecidos, o como lo deseo? La tiranía del referente va asociada, en resumidas cuentas, a otra tiranía, la de ciertas maneras estándar de representar las cosas y el mundo, tiranía esta que se embute subrepticiamente en los programas de las cámaras. Se es fotógrafo en la medida en que se es capaz de imaginar varias maneras distintas de representar un motivo y de elegir la más adecuada a las propias intenciones.

Veamos ahora con más detalle en qué consiste cada fase.

En la fase del análisis  identificamos las distintas partes de la escena, sobre todo sus extremos, es decir, las superficies más oscuras y las más claras. Esta fase se realiza después de haber decidido el encuadre; en

principio no es más que un rastreo, o sea. un mirar con atención y detenimiento.

En la fase de la descripción, usamos el fotómetro para saber cuanta luz refleja tal parte en relación con tal otra. La mayor dificultad con la que podemos encontrarnos aquí es que las características de nuestro aparato, sus insuficiencias, no nos dejen hacer la lectura de todas las reflectancias que desearíamos medir. Si no podemos acercarnos a la escena y no disponemos de un fotómetro puntual (incorporado o de mano), está claro que sólo podremos tomar la lectura de las grandes superficies presentes en la escena.

El resultado de estas dos fases debería ser una idea objetiva acerca de la escena, un llegar a hacerse con la composición del lugar, para utilizar una concisa expresión castellana.

Una vez en posesión de la descripción ya pasar a la fase de la interpretación.  En ella haremos que se solape la escena con las características del contraste de la película que estemos empleando.

EL ANALISIS Y LA DESCRIPCION DE LA

ESCENA EN LA PRACTICA

Hemos quedado en que la fase del análisis consiste en realizar un barrido de la escena con la atención puesta en sus distintas reflectancias. Nuestro objetivo debe ser identificar sus áreas más importantes, detectar sus partes más notables en relación con el asunto de la exposición. También hemos visto que el tamaño de las áreas a considerar dependerá siempre de las características del fotómetro que estemos empleando (sobre todo de su ángulo de medición( y de la distancia física (centímetros, metros o kilómetros) que pueda haber entre esas áreas y nosotros.

Con un fotómetro de mano puntual será posible tomar lecturas de áreas muy pequeñas de la escena.

También podremos hacer lo mismo si el fotómetro incorporado es del tipo spot; junto con una distancia focal larga no nos resultará difícil medir la luz reflejada por los detalles más pequeños. Ahora bien, si el ángulo del fotómetro de mano es de 30" o el de la cámara lee la totalidad del encuadre, y encima no nos es posible acercarnos a la escena, sólo podremos medir grandes superficies. De todas formas, como cada vez hay más cámaras con sistemas de medición de ángulo restringido y el uso de los objetivos de focal variable hace tiempo que ha dejado de ser una rareza, en la actualidad son casi mayoría los fotógrafos capaces de llegar sin esfuerzo a descripciones parecidas a las que veremos en seguida.

La técnica que voy a describir a continuación la aplicaremos fundamentalmente cuando usemos película negativa, ya sea en B/N como en color. Estos materiales deben exponerse de manera que las sombras queden correctamente. Ello significa que la exposición debe bastar para que en la imagen final podamos apreciar un suficiente grado de detalle en las partes oscuras, o sea, que debemos llegar a poder ver de qué están hechas las sombras. A esto se le llama en el argot fotográfico exponer para las sombras. Recuerde que en un proceso negativo-positivo las sombras de la escena se corresponden con las partes menos densas del negativo, y con las más oscuras y densas del positivo. Exponer para las sombras supone, en estos procesos, exponer para que las partes más claras del negativo tengan un nivel suficiente de densidad. Sólo si existe este nivel suficiente podrá haber luego detalle en las partes correspondientes del positivo. Por otra parte, las peliculas negativas toleran bien el que nos “pasemos” algo (hasta 2 puntos— con la exposición.

Lo peor que puede ocurrir, si nos equivocamos mucho sobreexponiendo, es que aumente el tamaño del grano.

Con diapositiva color también podemos emplear esta técnica, pero para que los resultados no decepcionen hace falta mucha experiencia en su uso. La escasa latitud de la transparencia, por un lado, y el hecho de que se trate de un material positivo-positivo, por el otro, obliga a exponerla de manera que las luces queden bien; es decir, nunca demasiado blancas o “quemadas”, como se dice en el argot.

La diapositiva se expone para las luces, exactamente al revés que el negativo. No olvidemos que las luces de la diapositiva son las partes en que menos densidad hay, en simetría exacta con lo que ocurre en las sombras del negativo. De la misma manera que éste se expone vigilando para que esas partes poco densas acaben teniendo la información que deben tener. La diapositiva se expone para que sus áreas menos densas también posean la densidad correcta. Si lo pensamos desde este punto de vista no hay diferencias, por lo tanto, entre el negativo y la transparencia color.

Ambas se exponen, en el fondo, para lo mismo: para sus áreas menos densas. La diferencia estriba, por supuesto, en que las partes menos densas del negativo se corresponden con las sombras de la escena, mientras que las áreas menos densas de la diapositiva se corresponden con las luces de la escena. Para el fotógrafo acostumbrado a trabajar con negativo el salto a la transparencia color puede resultar frustrante si no cae rápidamente en la cuenta de que este material lo obliga a pensar totalmente al revés de como solía. Ya no deben preocuparle las sombras de la escena sino todo lo contrario, las luces.

El peligro de la técnica siguiente al trabajar con diapositiva radica en que, de entrada y en primer lugar, podemos equivocarnos queriendo entender como sombras que deben acabar teniendo detalle en la fotografia, y precisamente porque las podemos medir, unas áreas de la escena demasiado pequeñas: estas áreas oscuras tan diminutas reflejan demasiado poca luz. A continuación, y en segundo lugar, agravaríamos la cosa si ajustáramos la exposición en función  de estas sombras, si expusiésemos para que quedasen correctamente. Preceder de esta forma lleva, sin remisión, a que los detalles de las luces no aparezcan por que se han perdido en unas manchas blancas irritantemente vacías. No me cansaré de repetirlo: con diapositiva color debemos exponer para las luces, dejando que los detalles de las sombras se pierdan en lo negro. Este material tolera, en justa simetría con las  peliculas negativas, aunque nunca en la misma medida (como máximo puede ser de hasta 1 punto(, el que nos quedemos “cortos”. Esta subexposición a menudo viene bien porque satura los colores, los vuelve más intensos y rotundos. 

La Técnica de medición más adecuada para la diapositiva es, en muchísimos cosos y sin ninguna duda, la que parte de una o varias lecturas de luz incidente.

El análisis de la escena debería diferenciar grosso modo  y de entrada, entre el arriba y el abajo (por ejemplo, el cielo y la tierra( y entre lo cercano y lo lejano (por ejemplo, la figura y el fondo(.  El cielo (el arriba) suele ser más claro que la tierra (el abajo), y lo cercano (la figura) puede que se destaque, también por más claro o más oscuro, contra lo lejano (el fondo).

Asimismo es muy importante que no olvidemos que la escena es siempre lo encuadrado: a los efectos prácticos de la exposición carece de todo interés lo que no entre en cuadro.

Por eso es de gran importancia que aprendamos a mirar correctamente a través del ocular. La distancia entre éste y nuestro ojo debe ser la adecuada para que podamos ver la totalidad del formato. Si alejamos los ojos dejaremos de ver los bordes del cuadro. Además debemos ser conscientes de que estamos observando una imagen que se está generando, gracias a un sistema óptico, en el interior de la cámara.  Esto, que es literalmente cierto con las cámaras reflex y las de gran formato, vale también (con un poco más de imaginación, esto sí( para las cámaras de visor directo.

Es justamente esta imagen lo que debe importarnos, y no lo que pueda estar delante de la cámara. Nuestras fotografías mejorarían muchísimo en cuanto trabajemos desde la consciencia de que estamos contemplando una imagen creada por el aparato.  Efectivamente, lo que vemos en casi todas las cámaras (las de visor óptico son, repito, la excepción( es una proyección sobre un cristal esmerilado.  Pensar la imagen como tal proyección contribuye a que la miremos de otra manera, como si fuese un cuadro o la escena de una película sobre la pantalla del cine, y ello fomenta el que la evaluemos y ponderemos mejor.

[Al parecer, y según ciertos autores, el encuadre y la posición, por tratarse de cuestiones muy directamente relacionadas con una visión global y totalizadora, dependen más bien del lado derecho del cerebro que del izquierdo.

Pero resulta que es este último el que sobre todo se educa y estimula en nuestra cultura, más bien analítica y enfatizadora del lenguaje que intuitiva y globalizadora. Si usted se interesa por estas cuestiones, le recomiendo sin reserva el libro de Betty Edwards Aprender a dibujar con el lado izquierdo del cerebro,  Ediciones Urano, Barcelona 1994. En él encontrará técnicas que pueden extrapolarse sin problemas del dibujo a la fotografía]

Por otra parte ayuda bastante en el momento del ponernos a detectar las grandes áreas, el desenfocar mucho el objetivo, ya que al perder los detalles podemos identificarlas con facilidad. El rastreo de la escena para analizarla va, asi, indisolublemente unido a la configuración de la misma, es decir, a todas las cuestiones asociadas al gran tema de la composición y del encuadre, que a su vez se relacionan con la elección del punto de vista y de la distancia focal, pero también con la gestión de la nitidez y del movimiento. El problema de la exposición arrastra consigo, de manera irremediable, todos los demás aspectos de la visión fotográfica.

Lo interesante de este análisis de la escena, que se realiza para acopiar los datos que me permitirán determinar la exposición, es que además funciona, gratis y de rebote, como parte del proceso para llegar a construir la fotografia. El rastreo de la escena con fines fotométricos me obliga, casi sin darme cuenta, a observarla con más calma, me lleva a relacionarme con ella más profundamente, me empuja a entenderla mejor Pero por otro lado, y gracias a su efecto ralentizador, también me ayuda a definir lo, que quiero o debo hacer con ella, dado que constituye el asidero mediante el cual puedo agarrarme a mi mismo para gestionar mis emociones.

Recordemos el esquema de escena que veíamos en el capitulo 3, pues ha llegado el momento de exponer detalladamente la manera de llegar a él.


Este esquema simplemente muestra que la escena consta de cinco grandes superficies, áreas o zonas. Ninguna es inferior a la décima parte del encuadre. Cada una, en función de su constitución y de la mucha o poca luz que incide sobre ella, refleja una cierta cantidad de luz. Como ya sabemos, los distintos diafragmas indican la relación que hay entre cada una de estas superficies: la f.16 refleja el doble que la f.11, que a su vez refleja el doble que la f.8, que a su vez refleja el doble que la f.5,6, que a su vez refleja el doble que la f.4. En vez de diafragmas podría haber descrito estas relaciones mediante números VE  (= valor de exposición).


Con una sensibilidad de 400 ISO, estos números VE corresponden a un tiempo de 1/8 de segundo. Se trata, por tanto, de una escena bastante oscura.

	VE7
	VE8
	VE9
	VE10
	VE11

	f4 (1/8)
	f5.6 (1/8)
	f8 (1/8)
	f 11 (1/8)
	f16 (1/8)


Aprecie usted que he dispuesto los números VE (junto con los diafragmas correspondientes( de izquierda a derecha, y ordenados de menor a mayor Es la manera más lógica, si pensarnos que asi la superficie más oscura está en el extremo izquierdo y la más clara en el derecho. Todos los números f como los ve nos sirven para designar esas superficies para nombrarlas.
En esta fase es indiferente lo que pueda ser la superficie de abajo a la derecha, o la de arriba del todo, o la del centro izquierda.  Ahora son, sin más; f.5,6/VE 8, f.16/VE 11, y f.8/VE 9, respectivamente.  Ya diremos más adelante, cuando toque interpretarla, lo que es cada superficie (vegetación en sombra, un campo arado al sol, unas nubes).

La única dificultad que entraña hacerse con un esquema asi es la relacionada con una posible falta de memoria. Le recomiendo que se entrene en encuadrar cualquier escena que pueda haber alrededor de usted, en casa, en un sitio tranquilo donde no le puedan interrumpir, cómodamente sentado ante una mesa, con papel y lápiz, y la cámara montada sobre el trípode.

Comience dibujando un rectángulo (el formato) y a continuación, yendo y viniendo del visor a la hoja de papel, y mirando a través de él como antes he explicado, consigne a lápiz y mediante líneas, cuadrados, triángulos y círculos lo que haya encuadrado. Procure que sea algo muy sencillo. No hace falta que se pierda en los detalles. Intente registrar lo que ve en el encuadre como si fuesen figuras geométricas abstractas. No se fije en lo que pueda ser cada cosa (una mesa, el sofá, una ventana, etc.), sino únicamente en las formas puras. Si es preciso ayúdese del desenfoque para localizar esas grandes “manchas” en que consiste la escena.

No re preocupe si el dibujo no le queda bien dei todo.

Sólo se trata de un esquema. Dentro de cada una de esas grandes áreas lo más probable es que haya otras subáreas, algo más claras o más oscuras que la principal. Asi, en la sombra habrá partes aún más negras, y en las luces habrá pequeñas manchas y reflejo, que serán aún más blancos. Pero esto no debe preocuparle.

Insisto: no se pierda en los detalles.

Ahora afloje los mandos de la cabeza del trípode para poder mover libremente la cámara y asi medir cada una de las superficies de acuerdo a como aparezcan en el dibujo. Si tiene un zoom juegue con las distintas distancias focales para ajustar lo más posible el formato a la zona que quiera medir. Es importante que haya averiguado previamente qué área del formato mide el fotómetro de su cámara. ¿Es de los que lo miden entero o, por el contrario, permite medir sólo una pequeña parte central? También puede que se trate de una medición total pero ponderada en el centro. En caso de duda acérquese sucesivamente a las distintas zonas de la escena, para que así se llene el formato con cada una de ellas. Si su cámara lo permite, ajuste el modo de prioridad al tiempo y así la cámara le irá dando distintos diafragmas. En caso contrario, arrégleselas para que la variable sean los diafragmas y no el tiempo.

A medida que vaya midiendo apunte en el papel sobre cada mancha el diafragma que resulte. Puede ocurrir que, por haber ajustado un tiempo largo, el diafragma de la más oscura sea demasiado cerrado y la medida de la mas clara supere por arriba el ámbito de diafragmas del objetivo. “Cierre” entonces el tiempo un par o tres de pasos y calcule qué diafragma le toca a la más oscura con el nuevo tiempo: forzosamente será dos o tres puntos más abierto. Ahora ya si que el diafragma de la mancha más clara debería ser uno de los del objetivo.

Repita este proceso a partir de distintos motivos, permitiéndose siempre a usted mismo el ir todo lo despacio que haga falta. No intente correr o saltarse algún paso, y procure no pensar cosas como: (¡Vaya pesadez, sí que es lento esto! ¡Nunca aprenderé a hacerlo rápidamente! ¡Esto no es nada práctico!(, etc. La impaciencia es mala consejera. No se asuste ni se sienta en ridículo por tener que dibujar. No desprecie sus dibujos porque no le queden como a un profesional. Nadie va a verlos; como guía de las mediciones y para apuntar las lecturas, le sirven sólo a usted. Son el registro de su observación, el testimonio de que ha puesto toda su atención en la escena, el resultado de un esfuerzo de concentración, y tiene muchos motivos para sentirse orgulloso de ellos.

Es importante que se acabe sintiendo cómodo con el sistema de análisis y descripción que le estoy proponiendo. No debería costarle más de una docena de estos simulacros el llegar al punto en que la dependencia del papel y el lápiz, como muleta de la memoria, se elimina totalmente, o casi. Se trata, fundamentalmente, de que usted consiga desarrollar, con su cámara y/o su fotómetro concretos, una serie de gestos personales y de recursos mnemotécnicos propios.  Todo vale: contar con los dedos, decir los diafragmas en alta voz, apuntar sobre el paquete de tabaco. La fase del dibujo esquemático es lo primero que se supera, pues enseguida se sustituye por la mera revisión atenta del encuadre. En realidad estos ejercicios sólo tienen un propósito: aprender a mirar con cuidado para identificar de entrada las áreas importantes de la escena y a continuación poderlas medir.  Con un poco de práctica usted empezará a reconocer ciertas constantes, y cada vez irá más rápido. Y en cuanto a la calidad de los dibujos, cuantos más haga, mejor le saldrán.  Puede que llegue a gustarle tanto dibujar que acabe sustituyendo la cámara por el lápiz.

La interpretaciOn de la escena con

negativo. (blanco y negro y color)

Una vez en posesión de la descripción de la escena se trata de interpretarla. La latitud de los materiales negativos (B/N y color) es de 5 puntos y la de la transparencia, 3 puntos.(
La interpretación adecuada si trabajamos con negativo es la siguiente:


	
	
	
	
	
	
	

	Negro

sin detalle
	Gris muy oscuro
	Gris oscuro
	Gris 18%
	Gris Claro
	Gris muy claro
	Casi blanco

sin detalle

	
	f.4 (1/8)
	f.5,6 (1/8)
	f.8 (1/8)
	f.11 (1/8)
	f.16 (1/8)
	


1º interpretación

La combinación de diafragma y tiempo en negritas (f8.1/8) es la que mejor funcionará para que las cinco áreas queden correctamente representadas.  La más clara (f.16) aún tendrá detalle, lo mismo que la más oscura (f.4).

Si expusiéramos a f.5,6 1/8, la interpretación sería así:


	
	
	
	
	
	
	

	Negro

sin detalle
	Gris muy oscuro
	Gris oscuro
	Gris 18%
	Gris Claro
	Gris muy claro
	Casi blanco

sin detalle

	
	
	f.4 (1/8)
	f.5,6 (1/8)
	f.8 (1/8)
	f.11 (1/8)
	f.16 (1/8)


2º interpretación

El área más clara no tendrá apenas detalle.  A cambio, la sombra quedará más clara. Esta interpretación puede arreglarse en el copiado para que todo baje un escalón, como si hubiésemos usado la interpretación anterior, la de f.8 1/8.

Finalmente, si expusiésemos a f.11 1/8, esto es lo que pasaría:


	
	
	
	
	
	
	

	Negro

sin detalle
	Gris muy oscuro
	Gris oscuro
	Gris 18%
	Gris Claro
	Gris muy claro
	Casi blanco

sin detalle

	f.4 (1/8)
	f.5,6 (1/8)
	f.8 (1/8)
	f.11 (1/8)
	f.16 (1/8)
	
	


3º interpretación

Ahora perderíamos la parte más oscura, porque quedaría muy negra. Esta interpretación debe evitarse a toda costa, porque no admite arreglos a posteriori en el positivado. Lo que en el negativo quede por debajo del límite de los 2 puntos anteriores al gris medio nunca podrá acabar teniendo  detalle. Tengamos en cuenta que a partir de la primera interpretación también podemos llegar a un positivo como el que obtendríamos a partir de la tercera, a base de sobreexponer mucho el papel de copia. En cambio no hay forma alguna de llegar a partir de esta tercera interpretación a un resultado final como el de la primera. Esta es la razón de que la primera sea la interpretación más adecuada.

El procedimiento es siempre el mismo: el diafragma que acabemos usando es el que interpreta como gris medio la superficie que se corresponda con ese diafragma. Las otras superficies se situarán de acuerdo con esta colocación inicial.

Lo que acabamos de hacer con las interpretaciones segunda y tercera no es, en el fondo, más que un simple horquillado de un punto en torno a la primera interpretación. Deseo repetirlo una vez más: la operación de abrir un punto (f.5,6 en vez de f.8) proporciona un resultado mucho más aceptable que la de cerrar un punto (f.11 en vez de f.8).  Puestos a equivocarse, con película negativa B/N es preferible hacerlo, así, pues, por exceso de luz o por defecto, es mejor pasarse que quedarse corto.

El siguiente esquema muestra de forma elemental lo que hemos hecho:

	
	material sensible
	
	material sensible
	
	material sensible

	I
	
	
	
	
	
	II
	
	
	
	
	
	III
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

	
	escena
	
	
	
	escena
	
	
	escena
	


Recuerde: las sombras se sitúan siempre a la izquierda, y las luces a la derecha. Le aconsejo que en las interpretaciones que realice de sus simulacros intente ajustarse al modelo propuesto aquí. La clave de todo está en colocar el f. de la sombra con detalle bajo la etiqueta GRIS MUY OSCURO, es decir, dos puntos a la izquierda del GRIS MEDIO. De esta manera, el f. que caiga bajo la etiqueta GRIS MEDIO será el que debamos usar. Dicho de otra forma: para obtener el f. a emplear cerraremos dos puntos con respecto al f. de la sombra con detalle, en aplicación de la fórmula que explicábamos en el capítulo 3 (para bajar, cerrar).

La escena que hemos utilizado como ejemplo para estas tres interpretaciones no ofrece problemas porque, como su contraste es de 5 puntos, cabe perfectamente dentro de los 5 puntos de latitud del B/N. Cuando el contraste de la escena coincide con la latitud de la película decimos que es un contraste normal. Pero existen también escenas cuyos

contrastes pueden ser inferiores o superiores a 5 puntos.

	
	contraste de la escena en puntos
	Se dice que la escena es

	
	4 o menos
	de bajo contraste, o suave

	
	5
	de contraste normal

	
	6 o más
	de alto contraste, o dura


Ya veíamos en el capítulo 2 que la luz difusa (tiempo cubierto) suele ir aparejada con escenas suaves, y la no difusa con escenas duras. La ausencia de sombras indica, por lo tanto, que estamos ante un contraste bajo. Y cuando las sombras poseen unos bordes claros y definidos (sol brillante sin nubes) hay muchas probabilidades de que el contraste tienda a ser alto. Las escenas suaves no plantean problemas. Lo único que debe preocuparnos es el carácter que pueda poseer la escena concreta que vayamos a fotografiar, es decir, si es más bien clara o más bien oscura. Efectivamente, tanto puede haber en ella un predominio de valores medios, claros y blancos, como todo lo contrario, una mayoría de negros, valores oscuros y valores medios. Cuando la proporción de tonos medios y claros es mayoritaria se habla de escenas en clave alta. Y cuando son los tonos oscuros los que ocupan la mayor parte del encuadre, de escenas en clave baja. Y aunque ya no sea tan corriente hacerlo, también podríamos hablar de escenas en clave media.

Fíjese usted que he dicho (predominio( y (mayoritaria(.

Por lo tanto, en una escena clara puede haber pequeñas (y minoritarias( áreas de negro, sin que por ello deje de ser una clave alta. de manera equivalente, en una escena oscura pueden existir mínimas superficies con altos niveles de reflectancia, como brillos especulares, pero aún así es una clave baja. 

	clave baja
	
	clave alta

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	clave media
	
	


El carácter de la escena tiene que ver directamente, como ya habrá usted sospechado, con la manera correcta de exponerla.

Si recordamos la frase para subir, abrir, y para bajar, cerrar, las de clave alta deben exponerse abriendo con respecto a lo que indique el fotómetro, y las de clave baja cerrando. En ninguna de estas escenas sirve, por lo tanto, hacer un promedio de los extremos, porque les arrebataríamos su carácter al interpretarlas como clave media, algo que ninguna de las dos es.

Toca ahora contestar a la pregunta que, estoy seguro, flota en estos momentos en el ambiente: ¿cuánto se debe cerrar o abrir? ¿medio punto, un punto, punto y medio o dos puntos? Es evidente que siempre podemos medir la tarjeta gris y comparar su lectura con la de la superficie más importante de la escena. Pero como este procedimiento supone el engorro suplementario de llevar una, es más bien poco práctico fuera de casa o del estudio. También podemos usar un fotómetro de mano para hacer una lectura de la luz incidente; comparándola con la de la luz reflejada por la superficie importante sabremos cuántos puntos es más clara o más oscura que el gris medio, es decir, en cuánto debemos abrir o cerrar con respecto a la lectura del fotómetro. La tabla que figura a continuación  esquematiza el asunto, a la vez que sirve de repaso de lo tratado en el capitulo anterior.

	
	Medición de la luz incidente
	Medición de la luz reflejada
	La superficie es
	Corrección
	Exposición

	
	f.8
	f.8
	media
	ninguna
	f.8

	
	f.8
	f.11
	clara
	+1 (abrir)
	f.8

	
	f.8
	f.16
	muy clara
	+2 (abrir)
	f.8

	
	f.8
	f.5.6
	oscura
	(1 (cerrar)
	f.8

	
	f.8
	f.4
	muy oscura
	(2 (cerrar)
	f.8


Me permito recomendarle encarecidamente que con su fotómetro de mano mida primero la luz incidente, y a continuación la luz reflejada por las superficies más diversas que pueda haber bajo esa misma luz. Le sugiero que de entrada haga esto al aire libre en unas condiciones que no puedan variar. Dado que estamos considerando las escenas de bajo contraste, lo mejor es un día totalmente cubierto. Mida paredes de distinto color y textura, y compárelas con la medición de la luz incidente, pero también entre sí. Una vez hecho esto, mida la luz reflejada por cosas que estén a la sombra y compare esas lecturas con la de la luz incidente realizada fuera de la sombra. Incluso en un día cubierto y estando al aire libre cabe diferenciar, en cuanto el encuadre es algo abierto, entre partes más claras, mejor iluminadas, y otras más oscuras por peor iluminadas. Siempre hay rincones que son más oscuros que otros.

También puede trabajar en casa si dispone de un espacio uniformemente iluminado, como por ejemplo una galería orientada al norte. Pruebe con superficies lo suficientemente grandes. Es importante que al medir no haga sombra con la mano y el fotómetro sobre el objeto. Extienda el brazo para alejar el cuerpo. A ser posible escoja superficies que sean mates; es decir, evite las que brillen mucho, como los mármoles o el cristal de un cuadro. Mida las paredes, las telas del sofá y de los cojines, en suma, todo lo que vea a su alrededor. Ponga en fila a sus amigos y familiares, y mida su ropa, el cabello, la cara. Pídales que le dejen medir sus espaldas con la camisa levantada. Mida la piel de su hermana, morena después de todo un verano de ir a la playa, y a continuación mida, bajo la misma luz, la de su amigo, que no ha podido tomar el sol porque está preparando oposiciones. Haga una lista de las lecturas obtenidas y enriquézcala poco a poco, a lo largo de unas cuantas sesiones.

Para facilitarle el trabajo le presentaré una serie de superficies típicas, indicando en cuantos puntos suele diferir cada una del gris medio.  Tenga en cuenta que sólo se trata de valores típicos y que las cosas no son siempre así.

	
	Material
	Comparación con el gris medio
	Corrección a efectuar con negativo B/N

	
	Cabello negro, sin brillos
	(2
	cerrar 2 puntos

	
	Franela gris marengo
	(1,5
	cerrar 1,5 puntos

	
	Cabello castaño, sin brillos
	(1
	cerrar 1 punto

	
	Tez africana al sol, sin brillos
	(1
	cerrar 1 punto

	
	Vegetación en sombras
	(1
	cerrar 1 punto

	
	Lado de la cara en sombra(raza Blanca)
	(1
	cerrar 1 punto

	
	Tez morena al sol
	0 (=gris medio)
	ninguna

	
	Lado de la cara al sol (raza blanca)
	+1
	abrir 1 punto

	
	palma de la mano
	+1
	abrir 1 punto

	
	Nieve limpia en sombra abierta
	0 (=gris medio)
	ninguna

	
	Nieve limpia bajo luz solar rasante
	+1,5
	abrir 1,5 puntos

	
	Camiseta blanca al sol
	+2
	abrir 2 puntos

	
	Nieve limpia bajo luz solar directa
	+2,5
	abrir 2,5 puntos

	
	Fuentes de luz (focos, lamparas, etc.)
	+4 o más
	ninguna, no deben influirnos 


Pero retomemos la interpretación de la escena de bajo contraste.

En principio, y con independencia del carácter de la escena, cuanto menor sea su contraste, más posibilidades de interpretación existen.

Una escena de cuatro puntos admite 2 interpretaciones.

	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	

	1º
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	

	
	2º
	
	
	
	


Una de tres puntos admite 3 interpretaciones.

	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	

	1º
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	

	
	2º
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	

	
	
	3º
	
	
	

	
	
	
	
	
	


Y una de dos admite cuatro interpretaciones

	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	

	1º
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	

	
	2º
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	

	
	
	3º
	
	
	

	
	
	
	
	
	

	
	
	
	4º
	
	

	
	
	
	
	
	


Por el mismo principio, una escena de un único punto (que algo así merezca la pena ser fotografiado ya es harina de otro costal( admite cinco interpretaciones: La que la representa como una superficie de gris medio, más 1 y 2 puntos por arriba y por abajo.

	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	

	1º
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	

	
	2º
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	

	
	
	3º
	
	
	

	
	
	
	
	
	

	
	
	
	4º
	
	

	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	5º
	

	
	
	
	
	
	


Este caso, extremo y exagerado, de «escena( de bajo contraste nos permite revisar todo lo visto hasta ahora, y de paso integrarlo con la lista de materiales expuesta un poco más arriba. El esquema presenta las cinco posibles maneras de interpretar una superficie. Supongamos que se trata de la tarjeta gris. Si queremos que quede gris, elegiremos la 3ª interpretación, es decir, seguiremos al pie de la letra la lectura del fotómetro. Si queremos que quede más oscura escogeremos la 1ª o la 2ª, cerrando 2 puntos o 1 punto con respecto a la que diga el fotómetro. Y si deseamos que quede más clara, abriremos 1 punto o 2 puntos (interpretaciones 4ª y 5ª).

Así pues, cualquier escena admite, en teoría, tanto la interpretación literal como otra, u otras, que divergen de ésta. Pero, como es evidente, a la hora de la verdad el abanico de posibles interpretaciones se reduce. considerablemente. No es frecuente que queramos hacer un retrato de alguien cuya tez sea gris claro (+1) representándola como gris oscuro 

(-1), o que se nos ocurra representar una pared encalada (+2,5) como gris muy oscuro (-2).

Las escenas de alto contraste (6 puntos o más) sólo admiten una única interpretación con negativo,  aquella que sitúa su superficie más oscura 

(y que queremos que aparezca con detalle en la copia final( 2 puntos por debajo del gris medio. El procedimiento a seguir tendría que ser, a estas alturas, evidente: cerrar 2 puntos con respecto a la lectura de esa superficie.

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	


Esta interpretación sacrifica las luces de la escena, que quedarán muy claras. Pero siempre podremos copiar el negativo sobre un grado de papel más suave. No es nada aconsejable que nos inclinemos por la solución contraria, sacrificar las sombras para que queden bien las luces.

Las escenas de alto contraste suponen el máximo reto fotográfico. Aún recuerdo lo que me impresioné cuando vi por primera vez, siendo muy niño, el follón de focos que hay en un plató de cine. Todas esas luces sólo están, como se dice en el argot fotográfico, para «rellenar las sombras(, es decir, para que el contraste de la escena pase de ser alto a ser normal. La referencia al cine profesional, un medio en el que normalmente se emplea negativo color puede servirnos de puente para tratar sobre este material.

LA INTERPRETACIÓN DE LA ESCENA CON 

NEGATIVO COLOR (TRADICIONAL(
Todo lo dicho hasta ahora en relación con el negativo B/N y el de color de última generación vale, sin más que una modificación, para el negativo de color «tradicional(. La diferencia entre ambos procedimientos consiste en que la latitud del negativo color «clásico( es de 4 puntos, uno menos que la del negativo B/N.

Esto significa que las sombras con detalle deben situarse a un punto y medio por debajo del gris medio.

Con una escena cuyo contraste sea de 4 puntos, las luces caerán 1 punto y medio por encima del gris medio.

	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	


También el negativo de color «clásico( admite mejor una exposición excesiva que lo contrario. Un negativo denso, consecuencia de habernos «pasado( con la exposición, no presenta problema alguno de copiado. La latitud algo más pequeña de este material nos obliga a ser más cuidadosos a la hora de analizar, describir e interpretar la escena. No olvidemos que lo que antes, con el negativo de B/N, era un contraste normal, es ahora un alto contraste para el de color. Con todo, y para evitar una evaluación equivocada de la escena, conviene despreciar aquellas partes, demasiado claras o demasiado oscuras, cuyas áreas sean inferiores a la décima parte de la superficie del encuadre. Tenerlas en cuenta podría llevarnos a pensar que el contraste de la escena es superior al que en realidad es. Esta advertencia debemos tenerla en cuenta sobre todo si nuestra cámara o fotómetro de mano permite ángulos de medición muy pequeños.
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� Recopilado de “Fotometría” –Control de la Exposición. Ed. GrisArt – Escola de Fotografía, Barcelona. NEF/26-3-01


( Antes el B/N tenía una latitud de 5 puntos y el negativo color una de 4 puntos. Ahora ya podemos trabajar con películas de negativo color cuya tolerancia iguala la del negativo B/N. Es el caso de las Kodacolor y las Fujicolor de última generación. Por eso integro aquí en un solo apartado las películas negativas, sin distinguir entre las B/N y color
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