Método de trabajo eficaz para guiar
al fotografo en la transicion digital

Fotografia dlgltal
de alta calidad

3 4 José Maria Mellado

Photoshop CS2




0.INTRODUCCION ~ ............. w5 e s s B
0.1. El Método de Trabajo ... .. 3 BaE EE 4
0.2. A quién va dirigido este Libro : .4
0.3. Contenido mopn T 5
0.4. Diagrama de Fiujo e s 6
0.5. Soporte para los Lectores ca v e e 16

1. FOTOGRAFIA CLASICA VERSUS DIGITAL 8
1.1. Concepto de Fotografia Clasica [ (0]
1.2. Estado Actual y Tendencias . . . o 10
1.3. Mitos y Realidad de Ia Fotografis Digita 12

1.3.1. Manipulacion o intenvencion 12
1.3.2. Blanco y Negro o Coior 32
1.3.3. Conservacion 33
1.3.3.1. El Negativo Digital 33
1.3.3.2. La Copia 34

2. FUNDAMENTOS 36

2.1. Paralelismo entre pelicula

v ficheros oe imagen 38
22.8y16Dits... ¥ i32 39
2.3. Formatos de imagen 45

3. GESTION DEL COLOR 16
3.1. La Rueds de Color 48
3.2. Modelos de Color 51
3.3. Espacios de Color 52
3.4. Perfiles de Color . 57

4. CONFIGURACION DEL SISTEMA 60
4.1. El Monitor i : 3 60

4.1.1. Eleccion del Monitor .
y la Tarjeta Grafica . 82 Indlce

4.1.1.1. CRT o LCD o 3C 62 s 2 3530 n...;.u«——ﬁ-"



4.1.1.2. Dos Monitores . .. . P s
4.1.1.3, Tarjeta Grafica ., .. 68
4.1.2. Calibracion y Creacion
del Perfil de Monitor ....... .. i e 68
4.1.2.1, Ajustes Iniciales . . . . . % 69
4.1.2.2. Adobe Gamma . . 5 69
4.1.2.3. Colorimetro ..., .. iy i n
4.2, El Resto del Equipo . .. ... ... 79
4.3. Configuracion de Photoshop . 82
5. CAPTURA ESCANER Y CAMARA DIGITAL . 86
5.1, Escaner versus Camara Digital 88
5.2, Eleccion del Escaner . ....... o 98
5.3. Como Obtener la Maxima Calidad

de un Escaner_ 3y s [
5.4. La Camara Digital AL 106
54.1. La Eleccion de la Camara z 106
54.1.1 El Sensor . ... 106
54.1.1.0. Tlpo de Senmr 106
5.4.1.1.2. Tamano de Sensor . ... 109
* 5.4.1.1.3. Ruido . SR
5.4.1.1.4. Megapixeles . . 13

5.4.1.2 Formatos de Archivo
Admitidos .. ... wv A
5.4.1.3. Tarjeta de Memoria 14

5.4.1.4. Velocidad de Disparo . ..
5415, Cumpac!a Réflex, Telemétrica

55 ComoSacarelMayucPamdcalacamara
5.5.1, Ajustes en la Camara .. ..o
5.5.2. Como Exponer en Digital

5.5.2.1. Exposicion y Captura Lineal
5.5.2.2. Técnica de Exposicion .. ... 32134

5.523. Coﬂsldﬂliclonl!
los Métodos anteriores . ... .. . 136




. Cémo Manejar Distintos
Espacios de Trabajo . .
6.1.2.6. Configurar Menus
y Atajos de Teclado . .

6.2. Organizacion de las imagenes
Método de Trabajo . .

6.3. Bridge. La "Caja de Luz" de C52 . -
6.3.1. Arranque de la Aplicacion .............
6.3.2. Modos de Presentacién . . .

G333 Palelas . LTl L. e s
6330, Capetas .......c.uiiiiainen

6.3.3.2. Favoritos ....... et
6.33:3 Metadata ... ....... 0l
6.3.3.4. Descriptores .
6.3.4. Preferencias de Bridge .
6.3.5. Seleccion y Clasificacion de Imagenes . ...
6.3.6. Herramientas de Bridge . ..............
6.3.6.1. Renombrar en Grupo

6.3.6.2. Utilidades de Photoshop.
El Procesador de Imagenes

7. AJUSTES GENERALES EN TIFF Y IPEG
7.1. Analisis del Histograma . . .
7.2. Reencuadre de la Imagen
7.2.1. Recortar y Girar
7.2.2. Opciones de la Herramienta Recortar

158

<-38%

169

. 169

169

b )

m
173
176
176

177

. 178

180
182
182




7.3. Ajuste General de Luminosidad 185

74 CapasdeAjuste ... .......... ... .. .. ... 192
7.5. Ajuste General del Color 196
7.5.1. Tono / Saturacion 197

7.5.2. Técnica Avanzada de Correccion
de Color mediante Saturacion Maxima ... 200

7.6. Reduccionde Ruido ...................... 205
8. AJUSTES GENERALES EN RAW
ELINEGATIVO DIGITAL. ... suvsicisn ssmaminamssi 210
8.1. Por qué Elegir el Formato RAW ... ........... 212
8.2. Qué Intérprete RAW Usar . . 212
8.2.1. Intérpretes Propios . 213
8.2.2. Intérpretes de Terceros ............... 213
8.2.3. Adobe Camera RAW . ... .. s e s 213
8.3. Vision General s .. 215
8.4. Estructura de Camera RAW - 27
8.4.1. Barra de Herramientas ... ... .. i s 217
8.4.2 Opciones de VistaPrevia . ............. 220
8.4.3. Opciones de Salida .21

8.4.4 Histograma ....... i s
845 AUStes ...l
8.4.6. Paleta para Ajuste de la Imagen

8.4.6.1. Equilibrio de Blancos . . .
8.4.6.2. Exposicion
8.4.6.3.50mbras ...« cwin swmnmsmasin
BABAIBANG s v ssmmr e swdong
8.4.6.5. Contraste
8.4.6.6. Saturacién . . .

8.4.6.7. Paleta de Detalle . .
8468 Paletadelente ...............

8.4.6.8.1. Aberracion
Cromética .......... 244

84682 Vineteado .......... 246




8.4.6.9. Paleta de Curva A— 247

8.4.6.10. Paleta de Calibrar s s 250

8.5. El Flujo de Trabajo en Camera RAW . . 251

8.6. Modo Tira de Pelicula . 257

8.7. Guardando las Imagenes 261

8.7.1. DNG: El Negativo Digital de Adobe ... ... 263

8.7.2. Revision General del Flujo de Trabajo 265
8.7.3. DNG Converter y Actualizaciones

de Camera RAW . 265

8.7.4.Como Conseguir las actualizaciones
de DNG Converter

y Adobe Camera RAW t v 2267

9. MAS AJUSTES GENERALES . 270
9.1. Conversion de Color a Blanco y Negro 272
9.1.1. Convertir a Escala de Grises 275
9.1.2. Desaturar 275
9.1.3. Convertir a Modo Lab . 275
9.1.4. Elegir un Canal 276
9.1.5. Mezclador de Canales 276
9.1.6. Método de las Dos Capas 277
9.1.7. Desde Camera RAW 280

9.2. Correccion de Lente 284
9.2.1. Método de Aplicacion 286

9.3. Reparacion de la Imagen 294
9.3.1. Pinceles . . 294
9.3.2. Tampon de Clonar 296
9.3.3. Pincel Corrector 298
9.3.4. Pincel Corrector de Ojos s 304
9.3.5. Pincel de Historia 305

10. TRATAMIENTO DE LA IMAGEN POR ZONAS 314
10.1. Consideraciones Previas . 316
10.2. Herramientas de Seleccion — 317

X1V




10.2.1. Lazo

10.2.2. Varita Magica

10.2.3. Gama de Color
10.3. Técnicas de Seleccion

10.3.1. Calado

10.3.2. Mascara Rapida

10.3.3. Correccion de una Seleccion

excesiva o Incompleta ............... 325
10.3.4. Suavizar la Méascara mediante
Desenfoque Gaussiano .............. 326
10.3.5. Seleccion con Desenfoque
Gaussiano Multiple . .......... ... ... 327
10.3.6. Mascara en Blanco y Negro
y Gris 328
10.3.7. Tratamiento por Zonas en Color ....... 330
10.4. Mascara de Luminancia .. . . . . EEp———
10.5. F10, F11Y F12
(...0 el Arma Definitiva para Zurdos) .......... 341
10.5.1.Mascara Rapida, Canales Alfa
y Mascaras de Capas de Ajuste:
REVISION rava svmis samvass sy vmats s 341
10.5.2. El Método: F10, F11yF12 ........... 348
10.5.2.1. Disparar Mas Répido . ......... 348
10.5.2.2. Y disparar
conmaspunteria . ............ 351
10.5.3. Ejemplos de Proyectos Reales ......... 359
10.5.3.1. Ejemplon® 1 sosas sames sowws s 359
10.53.2. Eemplon®2 ................ 363
10.5.4. Otras Técnicas de Seleccion
AVENZAHES o oo smaransamasimatsrnss asiassss v 371
10.5.4.1. La Méscara Escondida
en cada Imagen. Ejemplos .. .... 373

10.5.4.2. Cémo Ampliar el Rango
Dinamico Efectivo a partir
de Un RAW. wisiaisiiaise waranaiegsig 385

10.5.4.3. Pintar laMascara ............ 387






12.3. Otrostiposdesalida ...................... 452
12.3.1. Laboratorio Digital (Lambda) .......... 452
12.3.2. Imprenta . .. 452
12.3.3. Negativo Digital 453




Introduccién

El Método de Trabajo

A quién va dirigido este Libro
Contenido

Diagrama de Flujo

Soporte para los Lectores



4 - Introduccion

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

Si, por el contrario, eres aficionado o profesional de la fotogra-
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 mends de Photoshop. Por no hablar de los libros de trucos
rapidos para lograr efectos imposibles con capas y fitros. 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 clésico no sabe nada de histogramas, calzdos, cz-

pas de ajuste, etc. Y el disefiador grafico no sabe nada de vi-
rados, reservas, sistema de zonas o hiperfocal

clave esta en explicar la técnica digital usando analogias con
2 fotografia convencional. Y funciona!

A quién va dirigido este libro

libro esta escrito por un ‘ctografo (gue no sabe nada de di-

can la fotografia quMCc Si ya eres un fo
nes dudas de estar haciendo las cosas de 13 mei
también es tu libro. A lo largo de cada caoit
2 informacion necesaniz, en e lenguaje propio de
r2 sacar el méamo rendimiento de e'

Y 1ambién estz indicado para el fatagrato qus
digital, no sabe €6mo manejar




Contenido

Photoshop es una aplicacion de gran complejidad concebida pa-
ra multiples usos: diseno de paginas Web, logotipos, disefo 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.
Todas las cuestiones importantes para el fotografo se estudian
con el méaximo detalle y desde un punto de vista practico, ob-
viando aquellos temas que no nos atanen.

Como herramienta de trabajo he elegido Adobe Photoshop
€S2, ultima version de esta conocida aplicacion de tratamien-
to de imagen. Esta version es una excelente revision del CS an-
terior y la gran mayoria de las mejoras incorporadas se refie-
ren a la captura digital: nuevo Camera RAW, nuevo explorador
de imagenes (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.
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La fotografia digital
no es un fin

en s mismo,

sino un medio

10 » Clasica vs. Digital

Si lo que quieres es oir que
analdgica, te equivocas de sitio. |

ra cierta actualidad. Pero en muy
tografia digital” sera sustituido por:
No me gusta la palabra “analégico”.
para referirse a los que durante siglo
terial fotosensible y quimicos para
Dusan Stulik, del Getty Museum, es el impul
tografia clasica” para referirse a la era -
grafia. Desde que lo escuché pog primera vez
como propio. De este modo, podriamos hablar ¢
clasica” y "fotografia moderna®, al igual que oct
sica, donde la “clasica” denota aquélla a
mentos clasicos.

Estado Actual y Tendencias

La fotografia digital no es un fin en si mismo, sino un

una herramienta que se pone a disposicion del fotogt
hacer lo mismo que antes o explorar nuevas posibi
Siempre ha habido una tendencia a rechazar todo lo q

a digital. Durante tres arios he participado en numerosos.
cursos fotograficos donde mis copias de impresora co
con excelentes baritados en muchos casos, y por otro lado,
mencé con mi labor formativa a otros fotografos. b

Mi propésito era dignificar la técnica digital y demostrar que tra-
tando adecuadamente la imagen se podian 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 afles asi lo sugerian. Pero lo mas importante, lo-
gré que muchos fotogratos “clasicos” se rindieran a la eviden-
cia de las grandes posibilidades de la fotografia digital



Una de las grandes polémicas en
fotografia es la inevitable comparacion
entre la fotografia analdgica y la digital.
Los defensores de una y otra técnica
esgrimen argumentos variopintos para
ensalzar lo propio y despreciar lo ajeno.

Trataré de arrojar un poco de luz y de
sentido comiin sobre los aspectos mds
importantes de esta controversia.

Fotografia Cléasica
versus Digital
Concepto de Fotografia Clasica

Estado Actual y Tendencias
Mitos y Realidades 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 fotografo hacia el digital. Y esto
no es bueno porque no hay lugar apenas para una transicion se-
rena y meditada y se coarta 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
esta abocada irremediablemente a convertirse en una técnica al-
ternativa como la cianotipia, platinotipia, broméleo, 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
querran) 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 manejar..., ni siquiera se mide la luz igual que antes.

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

El 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 conseguir resultados asombrosos, pero es-
to es complicado debido a esta falta de estandarizacion.

Para ilustrar esta idea utilizaré la siguiente analogia: imaginemos
que nos ofrecen una pelicula buenisima, pero desconocemos su
sensibilidad (que puede variar de un rollo a otro), qué revelador
usar o 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
fotografia quimica todas las variables del proceso estan perfec-
tamente definidas, lo que nos garantiza (dentro de un margen)
unos resultados homogéneos.

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

El propésito de este
libro es fijar todas
las variables para
poder olvidarnos de
ellas, estableciendo
ademds un método
de trabajo eficax

Clasica vs. Digital « 11
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Mitos y Realidades de la Fotografia Digital

Manipula
Durante alguin tiempo se ha intentado asociar la fotografia 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 después las del con-
curso digital repleto de fotomontajes de dudoso gusto y peor
ejecucion. Esto ha hecho dario, no cabe duda

Por , €s 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 solo 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 sequira 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 dig s 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 esta 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




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

El otro dia un conocido mio, director de cine, tras contemplar
una de mis fotos, “Vista de Lugo desde la Muralla”, me confe-
saba que habia conseguido transmitirle las mismas sensaciones
y atmosfera que él percibia cuando paseaba en un dia plomizo
por ese mismo paraje.

Ese es mi proposito: 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 que queda en nuestra
memoria es la imagen en conjunto “equilibrada”

Pero en una toma fotografica (ya sea clasica o digital) s6lo 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 términos), sino que inter-
vengo en la luz de la imagen, en el estilo mas tradicional de la-
boratorio, para conseguir recuperar la emocion y la atmosfera del
momento. NUNCA mezclo iméagenes diferentes ni cambio ele-
mentos en las mismas. No tengo nada en contra del montaje, pe-
ro he bebido de fuentes muy clésicas (la Real Sociedad Fotografi-
ca) y me gusta interpretar lo que veo sin alterar los elementos.

La inmensa mayoria de los fotografos 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 la RSF,
tuve una experiencia totalmente reveladora cuando comenz6 a
mostrar sin ningun pudor las imagenes directas de sus contac-
tos y a continuacion las fabulosas copias positivadas por Castro
Prieto bajo las estrictas indicaciones de ella. Asombroso.

Cristina, en un par de horas, dio un vuelco a mi concepcion de
la fotografia. La intuicion del fotégrafo y su capacidad de sinte-
sis visual es lo que le permite hacer una buena foto, aunque pa-
ra ello haya que repetirla treinta veces desde diferentes angulos
y en momentos diversos hasta que todo encaje. Y la toma es s6-
lo el boceto a partir del cuél obtener la copia final.

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

Clasica vs. Digital + 13
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igital

mienta para llegar a los mismos fines, primero mostraré image-
nes analégicas y el tratamiento de laboratorio realizado, y des-
pués haré lo mismo con imagenes capturadas 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 que 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 I1SO 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 tan solo 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 conseguir copias digitales
que tuvieran el acabado y gama tonal de un buen baritado. Y
lo consegui. Después, me di cuenta que invertia un esfuerzo in-
gente en intentar imitar una técnica mucho més limitada que la
que me permitia el digital. Y dejé de obsesionarme con el bari-
tado para poder llegar més lejos

Es s6lo que se trata de nuestro referente de calidad. Pero es-
to es asi en Espafa y en algunos paises europeos. En cambio,
en América nunca han querido saber nada del baritado. No
les gusta. Prefieren el platinotipo (hay laboratorios comercia-
les de platinotipia) o la copias de tipo giclée en papel de ar-
te. Es una cuestion de gustos. En cambio, ;en Espana quién
hace platinos?

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

En esa linea de pensamiento, otro mito 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 mas “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:

* Elfotografo que deseaba expresar su creatividad en la copia
prefiere el B/N porque 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



* Elhecho de eliminar los colores de una imagen real le otor-

9@ a dicha imagen un aire de irrealidad que resulta atrayen-
te en si mismo

Estoy convencido de que la supremacia del B/N en el 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 fotégrafos reconocidos que conozcamos, la in-
mensa mayoria hace B/N. S6lo unos pocos que han sabido crear
un lenguaje propio sin necesidad de intervencién en el laborato-
rio han destacado, como puede ser Martin Parr, Meyerowitz o
nuestros conocidos Pérez Siquier o Navia. Una foto en color se pa-
rece demasiado a la realidad y no suele tener el poder de atrac-
cion de una sugerente foto en B/N. Hasta ahora. Pero la tendencia
se esta invirtiendo.

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

Conservacién

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

El “Negativo” Digital

Hay muchos que 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 afos como mucho y que, peor atin, 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 BN
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El soporte digital es
el mejor sistema
disponible con
diferencia para
almacenar nuestras
imdgenes

Uno de los caballos
de batalla de la
fotografia digital

es proporcionar
durabilidad a las
copias digitales
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En este 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 solo unos anos (es mas, son extremadamente

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?).

Aln asi, 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 afos. A partir de ahi comienza a irse el color
(¢ya lo has padecido?). En cambio, aunque un CD o DVD du-
re la mitad, ;a quién le importa? Una caracteristica unica del
soporte digital es que podemos hacer infinitas copias exac-
tas. Es seguro que en menos de 5 anos ya habras cambiado
de soporte porque 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 optico es delicado, pero la solucion obvia (y practica)
es tener dos copias en DVD en lugares diferentes. De esta ma-
nera, si roban, hay un incendio, el nifio pisa el CD, etc. no se ha-
bra perdido nada. En 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 siquiera del sistema operativo

La Copia Digital

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

Es cierto que hasta hace relativamente poco, el tiempo esti-
mado de conservacion de una copia digital era realmente exi-
guo. Las copias de sublimacion o las de inyeccion de tinta de
base acuosa tienen una duracion real que puede ser de sélo
meses.



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

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

Es interesante visitar www.wilhelm-research.com vy 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 anal6-
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 vy 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
8y 16 bits...y {32 bits!
Formatos de Imagen
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n® de bits variable (desde 1 hasta A continuacién voy a hacer un degradado
32). Un bit puede representar uno i mero de bits pixel:
de dos estados posibles (0 y1, en- et ds o o o §
cendido y apagado, luz y ausencia
de luz, blanco o negro, etc.)

Figura 2.2 Ibit>2tonos 0.1

8 y 16 bits...
a5 Lt
vy 132 bits!

Imagina una imagen de 100 x 100

Figura 2.3 2bits > 4 tonos  ©0,01,10, 11
pixeles. Si cada pixel puede ser
blanco o negro puro, entonces 1
S lente para represen-
arlo. Se podria convenir en que
do el bit valga 0, no habra Figura 2.4 3 bits > 8 tonos 000, 001, 010, 011, 100, 101, 110, 111

je en esa zona de la pantalla y
sera 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

Figura 2.5 4 bits > 16 tonos

00 x Thit/punto = 10.000 bits 0000, 0001, 0010, 0011, 0100, O1CI, 0110, 0111, 1000, 1001, 1010, 1011, 1100, 1101, 1110, 1111
Si queremos que cada pixel pueda
mostrar 4 niveles (o tonos) de gris
desde blanco hasta negro, tendra
que representarse mediante 2 bits
(00, 01, 10, 11). Cada combina- Figura 2.6 5 bits > 32 tonos
cion representara un estado. Para
representar 256 niveles de gris ne-
cesitamos 8 bits = 1 byte por pixel
(2n° bits = n° de niveles). En el ca-
so anterior tendria 100 x 100 x 8 Figura 2.7 6 bits > 64 tonos
bits/punto = 80.000 bits.

Figura 2.8 7 bits > 128 tonos

Figura 2.9 8 bits > 256 tonos



Y tomando una imagen real como ejemplo:

Figura 2.13 3 bits/pixel = § niveles d
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Y asi sucesivamente hasta llegar a los 8 bits/pixel donde ya
o somos capaces de distinguir la transicién de un tono al
siguiente.

Existen otras unidades de uso coman al especificar el tama-
fo de los archivos. Estas son sus equivalencias:

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 informacién
y en RGB hay tres. Cada pixel se representa entonces me-
diante la combinacién 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 tamafo de
una imagen de 100 x 100 puntos a “color verdadero” es
100 x 100 x 24 bits = 240.000 bits, el triple que si fuera en
b/n con 256 niveles de gris.

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

Pero cuando se trata 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 bits
tendra 1.024, 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 (32.768 niveles) desde 0 (negro)
hasta 32.767 (blanco).
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L]na imaaen en Por tanto, una imagen en color en 8 bits puede contener

e 16,7 millones de colores y una en 16 bits, trillones de colo-

COlOT en 8 bltS puede res. No se acaban de poner de acuerdo en cuantos colores

- puede distinguir el ojo humano, pero los calculos mas opti-
contener 167 mistas no llegan a los 16 millones

mtllonm de LOlOT& Entonces, ;para qué tanta informacion? ;Por qué no son su-
ficientes los 8 bits? Antes he afirmado que 8 bits (256 nive-
es por canal) es suficiente para representar (visualizar o
mprimir) 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




Figura 2.18

Figura 2.20




44 + Fundamentos

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 pequefias zonas vacias O Una curva muy denta-
da, denota falta de calidad

Como se puede apreciar en Iz figura 2.17 (16 bits), desde el
negro hasta el blanco, tenemos informacion 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, ;verdad?), parecido a lo que ocurre en la fi-
gura 2.14.

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
ajuste posterior. Este hecho se puede comprobar analizando
los histogramas de la izquierda (en 16 bits) y los de la derecha
(8 bits). Se puede observar que los histogramas de la version de §
bits se van degradando paulatinamente, mientras que la version
de 16 aguanta perfectamente.

En 16 bits 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 ca-
da pixel. Al tener solo 256 niveles, parte de ellos se acumulan
en tonos concretos de gris dejando otros vacios

Llevo muchos anos ensefando a mis alumnos que para conse-

guir calidad en fotografia digital es imprescindible trabajar en 16
bits. Lo demés, son cantos celestiales



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 EXTENDIDO. La idea es hacer
varias tomas de la misma imagen (3, 5, 7, ...) con diferentes ex-
posiciones (bracketing) y mediante esta funcion Photoshop las
mezcla y genera una sola imagen de 32 bits Que 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 ejemplo, 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 ficheros 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 comtn 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 compresién son la manera idénea de almace-
nar el 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 evolucionado 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 més efectivo que el
PSD y genera archivos mucho mas pequefos. Por otro lado, no
tiene inconvenientes respecto al PSD.

Fichero sin Pérdida

* RAW: E
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Una gestion de color adecuada permite
que la escena real, el fichero de imagen,
la pantalla y la copia en papel

se parezcan notablemente.

Las discrepancias en el color suponen

el talon de Aquiles de la fotografia digital.
Asl que os sugiero que no os saltéis

este capitulo. {Es muy fdcil!

Gestion del Color

La Rueda de Color
Modelos de Color
Espacios de Color

Perfiles de Color



Se puede afirmar que

el color no existe
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Fundamentos: La Rueda de Col
La luz es energla que viaja en forma de onda. El
gia de cada fuente de luz se mide por la longitu
por la amplitud de la onda emitida.

Los diferentes 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 radary de ra-
dio. El color visible por el ser humano pertenece al espectro de
ondas que van desde los 380 a los 730 nanometros.

Se puede afirmar que el color no existe. El color no es una pro-
piedad de la luz, sino la manera en que percibimos cada longitud
de onda especfica. El cerebro traduce cada longitud de onda per-
cibida a un color diferente. Todos los colores que el ojo humano
puede percibir, excepto el magenta, 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 tomamos
una fote estamos capturando la luz reflejada por los objetos
de la escena. Se podria decir que la escena no existe en la re-
alidad sino como la luz reflejada en ella que somos capaces de
percibir.

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




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

La fuente luminica

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 llamado D50)

El objeto

La materia que compone cada objeto tiene diferentes propie-
dades de reflexion y refraccién 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 cdmara 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 sittian en una rueda. La rueda de color basica
s6lo muestra los tonos con la saturacion maxima

Figura 3.1

El interés en representar los colores
visibles en una rueda estriba en que
los colores opuestos son
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
quitamos magenta estamos afiadiendo
verde. Si afiadimos cian estamos
quitando rojo, y asf sucesivamente
para cualquier color intermedio.
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Fignra 3.2

equeriria una representacién tridimensional, perol
Phatashop lo resueive en el Selector de Color visualizando la re~

lacion ent

s propiedades del color.




Selector de color

Modelos de Color

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

LAB: Es un modelo de color independiente del dispositivo. Este
modelo consiste en tres 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 y 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 y 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 comun de este modelo es para las
tintas. Cuando no hay ninguna tinta, el resultado es el color del
papel (blanco) y cuando se mezclan todas las tintas en su valor
méaximo, 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 marrén sucio. Por eso se afiade una cuarta
tinta: el negro.

Figura 3.4

En la barra vertical aparece el atributo
elegido (Saturaci6n), y en el cuadrado
grande aparecen tono en el cje
horizontal y brillo en el vertical.

Figura 3.5
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Espacios de Color

Para cada uno de los modelos de color anteriormente descritos
existen diferentes conjuntos de colores estandar. Es decir, una
lista de colores con un numero 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 cédigo nu-
mérico que va asociado a cada pixel de la imagen. Y aqui es
donde se empieza a complicar el asunto, como veremos un po-
co més 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 continuacién se muestra como
activar la gestion de color en Photoshop y su correcta configu-
racion.

Figura 3.7 Desde EDiCioN—+GesTiON De CoLor aparece la siguiente pantalla:

Figura 3.8




Se configura de la siguiente manera

"Bﬁﬂ-M
L e R Pl

o b
’} Dasatrar cores demonter s [ %

I~ Fusonar coras A8 usande gurens: 15—
[ Descripcie.

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

Figura 3.9

Figura 3.10
Vamos a visualizar en tres
dimensiones sRGB, Adobe RGB y
ProPhoto RGB para ver la diferencia
entre ambos espacios de color: Como
se puede apreciar, Adobe RGB es
bastante mds amplio que sRGB, es
decir, contiene mis colores.
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Para ilustrar

JO UNa ima

Fig. 3.12) mex

Aparentemente las dos iméagenes son iguales y, de hecho

@ u

Wik

Figura 3.11

Imagen en Adobe RGB.

Como se puede apreciar, en la version
formacion en la puerta, aunque poca y
tiene poco rojo. En cambio, en la version s
blogue negro sin detalle.




Vamos ahora a aplicar NIVELES para aclarar ambas iméagenes a ver
si podemos editar esa informacion

Figura 3.16 Figura 3.17
Version aclarada en Versin aclarada en
Adobe RGB SRGB

He podido aclarar la version en Adobe RGB porque, aunque
pocos (ver solarizacién en la zona superior de la puerta), tie-
ne aun tonos distintos de rojo suficientes para la edicién. 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 las 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
cred esa imagen, no sabremos como descifrarlo. Es decir, un de-
terminado cédigo de color de Adobe RGB no corresponde al
mismo color en ProPhoto RGB

Figura 3.20 Prophoto RGB
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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 (figura 3.22) en
SRGB. Por eso las imagenes se ven diferentes en el ejemplo an-
terior. Esto lo evitamos activando la gestién de color en Photos-
hop como hemos visto antes.

Figura 3.21 Figura 3.22

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

1. La imagen no tiene ningtn 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
323

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

Es una situacion valida. Lo mas rapido es usar el perfi
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)

Figura 3.24

3. La imagen se abre directamente

Tiene asociado el mismo espacio con el que trabajamos. Es
la situacion normal
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Perfiles de Color

Hemos hablado de que los éspacios de color estandar son con-
juntos de colores codificados dentro de cada modelo de color
Y es necesario que existan ©stos estandares para poder asegu-
rarnos de que estamos viendo lo mismo en cualquier sistema
que cumpla con estas normas

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

Un perfil de color es una tabla que describe el comportamiento
de cada dispositivo en relacién a un modelo de color indepen-
diente de dispositivo (suele ser Lab) De hecho, un perfil de co-
lor depende de cada dispositivo individual. Dos monitores igua-
les, dos impresoras iguales o incluso 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 lo bueno de los perfiles es que nos permiten
describir exactamente qué colores se pueden reproducir con
ese dispositivo y nos permiten referenciarlos a colores cono-
cidos

Por esto, no sélo hay que seguir las normas de gestion de color
sino que es necesario perfilar todos los dispositivos que formen
parte de nuestra cadena de trabajo en 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
relacién a un
modelo de color

Figura 3.5
Podemos ver cémo esta Canon

ala Nikon D70y

Adobe RGB. Esto

quiere decir que para aprov

supera con cr
también excede

la informacién
archivos RAW de esta cimara habria
que trabajar en ProPhoto RGB
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Figura 3.

probamos
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Hay cuatro métodos de conversion automatica de color (en Pho-
toshop se denominan “propositos”):

¢Qué método de conversion se debe usar en fotografia?

Mi consejo es que si hay muchos colores fuera de gama en
nuestra imagen es mejor usar el método perceptual. En caso

io el Relativo Colori ico nos asegura unos colores
mas fieles. 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 cémo resolver los pro-
blema de conversién.
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Antes de empezar a trabajar
con imdgenes se debe confiqurar
adecuadamente todo el sistema.

Y tener una buena herramienta lo mds
afinada posible es crucial para obtener

los mejores resultados.

rar
¥ configurar todo el entomo de rahgjo.

Este capitdo te ayudard a clegir, cali

Configuracién del Sistema

El Monitor
El Resto del Equipo
Configurac6n de Photoshop



El monitor es el
dispositivo mds
importante en una
buena gestion

de color

Figura 4.1
Monitor CRT.

Figura 4.2
Monitor LCD.
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El Monitor

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

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

(CRT o LCD?

Esta pregunta ha dejado de tener sentido, ya que los monito-
res CRT o de tubo han sido discontinuados por la mayoria de
fabricantes. La oferta actual se reduce exclusivamente a los
monitores TFT. Pero aun hay muchos usuarios con monitores
del primer tipo y es conveniente hablar de ellos.

A continuacion detallo las ventajas y desventajas de cada tipo

® Brillo: Los monitores LCD suelen ser el doble de briliantes

que los CRT, pero esto no es un problema si se trata de un
buen monitor CRT

Contraste: Los monitores CRT suelen tener un ratio de con-
traste mayor que los LCD (350:1 a 1.200:1 frente a 400:1 a
500:1), por lo que los CRT pueden visualizar un mayor ran-
9o tonal que los LCD, que fallan especiaimente en las som-
bras. Aunque también hay usuarios que afirman, no sin ra-
20n, que en el papel no se puede conseguir un negro tan




Intenso como el de la pantalla CRT Yy que las sombras mos-
tradas por un LCD son mas cercanas a la copia

Angulo de vision E| factor decisivo en la compra de un mo-
nitor LCD para fotografia es que tenga un angulo de vision
amplio. Y aqui radica la diferencia entre los monitores LCD
€aros y los baratos. 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 que tenga al menos 120° de angulo de vi-
sion y preferiblemente por encima de 160°. Esto se puede ve-
rificar en las especificaciones técnicas.

Fidelidad de Color: Los monitores LCD han mejorado no-
tablemente en estos ultimos anos y actualmente han iguala-
do e incluso superado a los CRT en su capacidad de repro-
ducir fielmente una amplia gama de colores. De hecho,
podemos comparar un monitor CRT, su equivalente en LCD
Yy un espacio estandar como Adobe RGB. jNos podemos lle-
var una sorpresa!

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

to les hace muy aconsejables para evitar el cansancio visual
provocado por el parpadeo habitual en algunos monitores
CRT incorrectamente configurados. Pero la verdad es que un
monitor CRT ajustado a 85 Hz 0 mas serd igual de descansa-
do que un LCD. Mas adelante revisaremos estos detalles.

Resolucién: Los monitores LCD tienen una resolucion fija re-
al y es conveniente utilizarla para ver con nitidez los caracte-
res en pantalla. En cambio los CRT pueden variar la resolu-
cién dentro de un rango dependiendo también de la tarjeta
grafica empleada. En el caso de los CRT recomiendo las si-

Figura 4.3

Podemos comprobar c6mo ambos
monitores se acercan al espacio de
color Adobe RGB, teniendo el CRT

en este caso un poco mds de gama de

color en los azules y menos en los
verdes respecto al LCD equivalente.
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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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qguientes resoluciones: para 17" 1.024x768, para 19"
1.280x960 y para 21" 6 22" 1.600x1.200 (la resolucién
1.280x1.024 tiene una proporcion diferentes a las demés lo
que puede ser un problema si se editan formas geométricas
o se trabaja en fotografia arquitectonica, es decir, un cua-
drado se verd 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 sensacién de mayor nitidez
de la que realmente tiene la imagen, sobre todo si estamos
acostumbrados a enfocar en un monitor CRT. Requiere un
cierto periodo de adaptacion.

Tamanio y peso: Evidentemente, un LCD abulta y pesa mu-
cho menos que un CRT. Esta es una de las principales ven-
tajas 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 seguir trabajando
aqui en la playa. Eso es impensable con un monitor CRT. De
cualquier modo, el tamano recomendable es 19" 6 21” (o
mayor). Los de 17" resultan bastante incomodos para traba-
jar con Photoshop.

® Precio: Aunque 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
produccion 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
que 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?

—— —

Y si ya tienes un buen monitor, ¢Ppor qué no comprar un monitor
LCD barato y usarlo como monitor secundario? (Actualmente yo
tengo un monitor LaCie 22" y otro LCD de 19" sencillo).

La configuracion del equipo con dos monitores permite un area
de trabajo mucho mayor, mas eficiente y comoda. Podemos
configurar cualquier programa, no sélo 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 diélogo 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 con algun cliente tengo que emplear una

Figura 4.4
Mi mesa con la tableta, los dos

monitores, mi teclado [BM de los
antiguos y mis dos juegos de copias
en DVD.
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Figura 4.5

Ejemplo de mi entorno de trabaj
En ol monitor LaCie 22" (izqd

nada la estorbe. En |

derecha est

herramicntas y contre

canales, navegadot

cada aperacion Tambie

Figura 4.6
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2. Si hay un segundo monitor, lo seleccionamos y volvemos a
ajustar las propiedades. Para que ambos estén unidos es ne-

cesario activar la opcion “Extender el escritorio de Windows
a este monitor”

Figura 4.7

Configuracién del monitor primario.

2 X Propiedader de AGC LUTIY y NVIDIA Gofarce FX STOLE

== ]
3. Ajustamos la posicion del monitor secundario respecto al pri- Figura 4.8
mario Configuracién del monitor secundario,
1 2 Figura 4.9 Seleccionar el segundo monitor en Propiedades de pantalla
1 Figura 4.10 Mover con los cursores el monitor hasta dejarlo colocado respecto al primario
2 de manera que el cursor pueda pasar de uno a otro como si se trarara del mismo monitor.
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Un perfil de monitor
es el espacio de color
espectfico 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
estéticas. Las necesidades que tenemos en fotografia se resu-
men en

® Poder desplazar suavemente la imagen por la pantalla sin
saltos

® Visualizar a mas de 75 Hz, 32 bits de color y a la resolucion
elegida la imagen

Las tarjetas actuales suelen tener un minimo de 128 MB, mas
que suficiente para nuestras necesidades.

Calibracién y Creacién de Perfil de
Monitor

Una vez configurado el monitor en Propiedades de Pantalla es
necesario crear su perfil especifico. Como veiamos al comienzo
del capitulo, un perfil de monitor describe el espacio de color
especifico de ese dispositivo. Es decir, describe los colores que
s capaz de mostrar.

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

La calibracion 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 méas

recomendable) es emplear un colorimetro o espectrofotometro
para este proceso




A continuacion analizaré ambas opciones aunque te reco-
miendo encareci que un buen colori-
metro. Es una inversion muy pequenay los beneficios que apor-
ta en cuanto a fidelidad de la Imagen en pantalla son inmensos.
Si 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 calibracion (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 menos parecido a la co-
pia 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 evaluacién de la copia.

Adobe Gamma

Si vas a leer esta seccion es que no debes tener intencién de
adquirir un colorimetro. En ese caso, al menos, explicaré los
pasos a sequir 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 opcién de “desmag-
netizacién” en el menu propio conviene activarla.

El colorfmetro
analiza una serie

de parches de color
en pantalla
proporcionando una
fidelidad mucho

mayor
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Figura 4.15
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Iniciar Adobe Gamma desde Inicio — Panel de (
gir la opcién de “asistente” (figura 4.11).

2. Dar un nombre al perfil que vamos a crear (figura 4 1

A3
A continuacion hay que elegir el tipo de fosforo del monitor.
Pero como lo més probable es que no lo sepamos, lo mejor
es dejar el valor por defecto (figura 4.14).

S

o

Ahora se ajusta el punto blanco. El valor mas recomendable
&5 6.500 °K (figuras 4.15/ 4.16).

w

Ahora se ajusta el valor de gamma del monitor. Primero activa
WVisuazacion D Gamma Unaca. En el valor deseado se debe po~
ner 2.2 con independencia de que se use Mac o PC. (El valor
1.8 para Mac tiene su origen historico en los primeros monito-
res de Mac). Después se desactiva VisuaLzacion De Ganma Une
cay se ajustan los tres canales independientemente. En ambos
casos hay que conseguir que el cuadro interior se funda con el
marco lo mas 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 méas recomendable
€5 6.500 °K (figura 4.17)

~

El monitor se debe ajustar también a 6.500 °K en el mend
del propio monitor. Si el monitor na tiene dicho ajuste pul-
sar el boton (figura 4.18)

Figura 4.19



Para este paso se debe apagar la luz. Aparecen tres cuadros
grises, més frio a la izquierda y mas calido a la derecha

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

-3

En el siguiente paso se elige IGUAL Que HARDWARE (figura 4.20).

©

iYa hemos terminado! Se puede comparar el ajuste actual
con los valores iniciales. Se debe activar la opcién de Usar co-
MO PERFIL DE MONITOR POR DEFECTO (figura 4.21)

10.Al pulsar Finatzar aparece el cuadro de dialogo para guardar el
perfil. Recomiendo que tenga un nombre descriptivo y que in-
cluya la fecha de la calibracion, habida cuenta de que es con-
veniente calibrar el monitor una vez al mes aproximadamente
(figura 4.22)

[
)
contren
o
@
e
)
s
2 e
[T ST ———————————r
Ve oy G i corra D =], [mac]
=== 3 _cwcom |
Figura 4.22

Guardamos el perfl creado.

s

S Sle )

Figura 4.16

Figura 4.21

Configuracién del Sistema - 71



Figura 4.23
Ubicacion de las aplicaciones

Antes de comenzar
el proceso de
calibracién, debemos
asegurarnos de que

Adobe Gamma no
estd activo
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Colorimetro

Existe 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. El 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 pue-
de descargar la ultima version desde www.i1calor.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 (“admi-
Nistrador”, “all users” y "default user”) y otro por cada nombre
de usuario de inicio de sesion. Para cada uno de estos nombres
de usuario hay que Inspeccionar mediante el explorador de fi-
cheros la existencia del fichero “Adobe Gamma Loader" en las
subcarpetas Menu Inicio\Programas\inicio

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
aplicacion y no debe coexistir con Adobe Gamma




Es importante hacer notar Que con cada instalacion de Photoshop
se vuelve a activar Adobe Gamma. Por tanto, si tenemos necesi-
dad de reinstalarlo por algun problema, hay que volver a elimi-
narlo de nuevo. Esta circunstancia es especifica de PC

Ahora podemos comenzar con la calibracion y creacion de per-

fil del monitor usando el Gretag Eye One Display. Para ello usa-
ré la version 3.6 de Eye One Match

1. Iniciamos Eye One Match 3 6, elegimos “Monitores” y el

Figura 4.24
modo avanzado (figura 4.24) _—

~

Elegimos el tipo de monitor. En este caso, CRT. Esta version de
Eye One Match permite calibrar incluso pantallas LCD de or-
denadores portétiles, aunque en este ltimo caso el resultado
sigue siendo poco Util porque el mero hecho de inclinar la pan-
talla hace que la imagen se perciba de forma diferente.

w

Calibracion. 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 mo-
nitor LCD, seria un valor de 140, aunque es posible elegir un
valor mas bajo segun las condiciones de luz existentes.

Figura 4.26
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Es interesante tener marcada la comprobacion de luz am-
biental. Los nuevos modelos de Eye One permiten compro-
bar la cantidad y calidad de la luz del entorno de trabajo. El
resultado de esta comprobacion no afecta al perfil que crea
Eye One Match. Es solo indicativo de la bondad de la luz con

la que trabajamos (figura 4.2

Figura 4.27

[S——
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E

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 ala pantalla. Si es CRT, use usa el adaptador con ventosa

o Eyo-One an

e
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Figura 4.29

Figura 4.32




6. Ajuste del punto blanco

Figura 4.34
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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 antes de empezar
porque puede invalidar la lectura de los parches.

o

Y por dltimo hay que almacenar el perfil ICC. En este ca-
S0 no es necesario incluir la fecha en el nombre como se
hacia con Adobe Gamma, porque los perfiles estaran siem-
pre bien hechos y puedo darle siempre el mismo nombre

Figura 4.36

Mediante los controles del
monitor para corregir el color
en cada canal hacemos los

siguientes ajustes:

A e e e et s
[

Figura 4.37
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Pues bien, ya hemos terminado la calibracién y creacion de
perfil de nuestro monitor

En el caso de usar dos monitores bajo Windows, no es posible
tenerlos calibrados simultdneamente puesto que el sistema ope-
rativo sélo reconoce un perfil a la vez. En Windows XP 64 y Vis-
1a ya esta solucionado. Esto tiene una importancia 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 mens
Yy 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 est4 activo.

Propiedades de Lacie elec

G [ [ Moo | Sokcoredordeprotionss |
e 9 oS
Exmconracinie parme selecocne o part

(&) srseemineco g sumonsc £v saca s

uest su monior

Temes | Excrtoro | Protecor de porale | Aperence

merieres

Monorscuet Versorraceamnase

Mostar » Lo
1 Loce seck?22b3 en NVIDIA GeForca PXETO0LE

Ya tenemos la gestion de color activada en Photoshop y el mo-
nitor calibrado y perfilado. Y podemos estar seguros de que es-
tamos viendo las fotos con un grado de fidelidad muy alto.

Si queremos comprobar que la calibracion efectuada es correc-
ta podemos abrir alguna imagen que conozcamos bien o usar
la imagen de referencia PhotoDisc.
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tener unas condiciones de visualizac6n comectas:
1. Volver a calibrar y perfilar el monitor cada
tres o Cuatro semanas.

2. L3 luz ambiente influye notablemente en la
pantalia. Es recomendable emplear luces fluo-
rescentes calibradas a 5.000° K y Iz intensidad
de ilummnadon debe ser la justa, i mucha mi
poca. B nuevo Eye One Colior permite evaluar
Ia luz ambiente en cuanto 3 temperatura de
color y cantidad. Debemos tenerio en cuenta
y corregr l2 luz de 2 habitacon donde traba-
jamos con el ordenador.

w

Hay algunos colorimetros que permiten ha-
cer distintas Galibradiones en funadn de fa
Uz ambiente para el Gaso en que trabajemos
on fuz ge dia y también por Iz noche. Es:
0. No séio habria que camibiar
perfil de monitor predeterminado sno
justar lios valores de calibracion del mon:
Si hay demasiada luz de dia

res Que No
e medida de o posbie
Aczbo de pimtar, y aunque en 2 oficne que-
fi@n ontar ge amanilo. me ne "=Ssudo

o

negra. Mejorz bestans Toqurs Emhen
Que Mo INOcE Lz direcs en e pantalle
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El Resto del Equipo

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

Es cierto que hace afios los ordenadores Mac venian mejor pre-
parados para imagen que los PCs, més orientados a aplicacio-
nes de gestion. Pero en la actualidad Yya 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. Tenemos clientes que emplean
PCs y 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 que la inmensa mayoria
del parque de ordenadores es PC por lo que los simpéticos crea-
dores de virus se centran en el sistema que mas difusion le pue-
de dar a sus criaturas

El sistema operativo OS X es més solido que su homologo de PC,
pero a costa de incompatibilidad con su antecesor, OS 9. Ade-
mas los nuevos Apple llevan microprocesador Intel, lo que obli-
ga a todos los fabricantes de software para Mac a reescribir des-
de cero el cédigo fuente de sus programas (j!).

La indicacién mas logica sobre qué sistema emplear es la si-
guiente: compra el que mas te guste y con el que te sientas mas
cémodo trabajando. Yo uso PC y monitor Mac, y es que me gus-
ta el mestizaje.

Al final es una cuestion de gusto y lo importante es contar con
la mejor herramienta posible.

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 Ghg, apenas hay
mejora de
rendimiento para
este tipo de
aplicacion
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En fotografia digital se manejan iméagenes estaticas en dos di-
mensiones y de un gran tamano. Es decir, no se realizan calcu-
los muy complejos pero se mueve mucha informacion. Por tan-
to, la frecuencia del procesador no es muy significativa. De
hecho y aunque parezca ins6lito, entre un equipo con un micro
de 1,5 Ghz y otro con 3 Ghz, apenas hay mejora de rendimien-
to para este tipo de aplicacion.

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

1. Elige PC 0 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).

w

Si te es posible, instala al menos dos discos duros como un
solo volumen RAID 0 6 5. El tiempo de escritura y lectura se
reducira notablemente al repartirse las tareas de grabacion
entre los diversos discos existentes.

8,

No compres el microprocesador mas rapido del mercado. Es-
taras pagando la novedad y en el caso de fotografia, el mi-
croprocesador no hace calculos muy intensivos, como en el
caso de programas de CAD o renderizacion, sino mas bien
se trata de “mover” mucha informacion lo mas rapido posi-
ble efectuando sencillos calculos aritméticos. Por ello, elige
un microprocesador de gama media. Uno mas rapido no ten-
dra 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

w

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
para otras aplicaciones que estén abiertas o para procesos in-
ternos. Y puede llegar a usar hasta 3,5 GB de RAM en un
Power Macintosh G5 que funcione con Mac OS X, un siste-
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ma Windows XP 64 que funcione con un procesador Intel®
Xeon™ con EM64T, o 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 memoria que podamos
instalar (de 1 a 2 GB, y como minimo de 3 a 5 veces el tama-
Mo 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 anadir 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-
Qurate de que tarjeta grafica es capaz de soportar al menos 85
Hz con la resolucién mas 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 que el ordenador disponga de lector integra-

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

. El equipo tiene que disponer de varios ﬁuenos USB2.0yes

muy recomendable la instalacién de puertos Firewire (IEEE
1394). Aunque en teoria la velocidad de transferencia de
USB 2.0 es superior a Firewire, en la practica no es asi y Fi-
rewire es capaz de dar unos ratios de transferencia manteni-
da mejores que USB 2.0.

. Adquiere una tableta gréfica de tipo Wacom A5 6 A6. No es

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

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

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

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
10.000 rpm.
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Figura 4.40

Figura 4.41
Opciones de mi sistema.
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Configuracién de Photoshop

Desde el menu Epicion — Prererencias (Ctrl+K) se puede ajustar
el comportamiento de Photoshop. Veamos sélo aquellas opcio-
nes interesantes para el fotégrafo. Se puede acceder a las dife-
rentes pantallas desde el botén de SiGuienTe o desde el desple-
gable al margen

A continuacién 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 fotografia
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La interpolacion de imagen debe ser Bicuica Mas Suave. Es
la mejor opcion para interpolar hacia arriba. Para reducit
Imagenes se debe usar Bicusica MAs ENFOCADA

Tamano Fuente IU: Especifica el tamano de fuente a emple-
ar en los cuadros de didlogo. A veces, cuando hay una reso-
lucion alta activada, la letra de las opciones se ven demasiado
Pequenas. Para 1600x1200 yo empleo el tamano 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. Aungue consume me-
moria, es conveniente ampliar el valor de 20 a 80 al menos.

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

Zoom con rueda del ratén permite aumentar o disminuir
el tamario de la imagen con sélo mover la rueda del raton.
Es bastante cémodo

Manejo de Ficheros

O — =

® Es util ampliar la lista de ficheros recientes porque por de-
fecto es sélo de 10.

Pantalla y Cursores

o 5 o)
| ==
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Figura 4.42
Opciones de mi sistema.

Figura 4.43
Opciones de mi sistema.
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es gestionada por el
pero Photoshop hace
Su propia gestién

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

Esta memoria virtual es gestionada por el sistema operativo, pe-
ra Phatoshaop hace su propia gestian. Par ello es muy recomen-
dable disponer de un sequnda disco fisico para configuraria en
Iamwlammndsmdsmmnavimﬂ.mma‘
mhammdemmmdmammommd
dismnrima'iaylanmmavimaldemmopmelmﬂ'
dario, pudiendo acceder simultsneamente a ambos discos y agi-
lizando tados los procesas. No vale asignar una particion de dis-
m(smrmlmmmmmmmmmﬁ
N ese caso no se produce ef acceso simultineo de los cheza-
Isdemmdimsim@esel mismao cabezal ef que tiene que
atender las peticiones del sistema ivo y de Phatosht




Memoria y Caché de Imagen

Los NiveLes De Cacke afectan a la velocidad del refresco de la
pantalla. Photoshop guarda una estructura piramidal de versio-
nes de menor resolucion para emplearlas cuando aumentamos
o disminuimos el tamafio de la imagen en pantalla. Cada ver-
sion de la imagen en caché es la cuarta parte de la existente en
el nivel de caché anterior. En imagenes muy grandes se puede
subir a 8, aun a expensas de una menor fidelidad en la visuali-
zacion. Siendo mas directo, si encajar una imagen en pantalla
tarda mucho, prueba a subir los niveles de caché.

En cuanto al Uso be Memoria 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 hemos terminado de calibrar y perfilar el monitor, hemos ac-
tivado 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 mi sistema.
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El siguiente paso es conocer a fondo el
escdner y 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.

iNada! {Que no hay forma de empezar
con Photoshop!

Pero todo llegard. .. a su tiempo.

Captura
Escdner y Cdmara Digital

Escaner versus Camara Digital

Eleccion del Escaner

Como Obtener la Maxima Calidad de un Escaner
La Camara Digital

Como Sacar el Mayor Partido a la Camara
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Escéner versus Cdmara Digital

En este capitulo intentaré mostrar cémo sacar el maximo parti-
do del escaner y de la cémara digital. Pero es frecuente que se
plantee la polémica sobre si es mejor trabajar con escaner o con
cémara digital. De hecho, muchos fotégrafos se plantean el es-
caner como el elemento que sirva de puente entre su mecéanica
de trabajo tradicional y el tratamiento digital.

La verdad es que, en términos generales, la calidad que se con-
sigue con el escaner es inferior a la obtenida con la camara di-
gital. Por tanto, no es buena idea gastarse el dinero en el mejor
escéaner posible para asi seguir trabajando con la cémara y la pe-
licula de siempre. O sigues trabajando con pelicula y laborato-
rio tradicional o te conviertes a la captura y salida digital.

Te explico mis argumentos y mas adelante te pongo unos ejem-
plos para que lo valores tu mismo/a.

“Escanear un opaco o transparencia equivale a
hacer una foto de una foto”

Efectivamente, con independencia de lo que pueda costar un
escaner, cada vez que digitalizamos un negativo o una diaposi-
tiva no estamos haciendo una captura de la realidad, sino que
estamos reproduciendo una imagen que ya de por si tiene una
gama tonal mucho més restringida que la existente en la esce-
na real original y que ademas tiene una trama que va a apare-
cer de forma irremisible: el grano.

Por ello, a partir de una imagen escaneada NUNCA podremos
conseguir la misma calidad de una copia tradicional. Y la dife-
rencia de calidad se acentua segun aumenta el tamafo de la co-
pia final, en parte por el grano, auténtico enemigo de la ima-
gen escaneada.

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

La realidad es que una toma con una camara digital adecuada
(no por ello muy cara) supera con creces a la imagen obtenida
en un escaner, y ello con un tamano comparativo considerable-
mente menor. Actualmente es un hecho comprobable que con
cémaras de precios asequibles se puede superar ampliamente la
calidad de una buena copia analogica de 35mm.



“El tamafio 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 cémara digital
suele contener mas informacion en cuanto a detalle y gama
tonal que una imagen escaneada de 40 Mb y 8 bits. Y lo que
es mejor, permite mayores ampliaciones. Esto es debido a
Que 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 laimagen por software) que apenas degradan la ca-
lidad final.

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

Esta 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 camara 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 en este aspecto.

Este control sobre el balance de blancos permite por primera vez
realizar tomas con luces calidas y frias simultaneamente 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 artificial. Veamos un
par de ejemplos:
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Figura 5.1

Figura 5.2

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

La captura con camara 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 peliculay dos
Cuerpos de camara, uno para color y otro para B/N. Esta bien llevar
dos cuerpos de camara por seguridad, sobre todo en trabajos im-
portantes, pero siempre me resulté un fastidio emplear una cama-



ra para cada cosa, por no hablar de las lentes. Al final las fotos en
color eran con tele y las de B/N con gran angular, porque quién se
Pponia a cambiar objetivos cuando no habia tiempo para ello.

Y por supuesto, con un par de tarjetas de memoria de la capaci-
dad adecuada para nuestra camara més algun dispositivo exter-
no para descargarlas peri¢dicamente 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 portétil Epson P-2000 de 40 GB.

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

“Todo analégico 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
tradicional, escanear y hacer la copia digital. Esto no funciona. Po-
demos trabajar maravillosamente con el proceso quimico desde el
principio al final, con la calidad de toda la vida, o podemos inclu-
50 superar ese listén 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-
viamente adquiridas en analégico. No vamos a tirar todo nues-
tro archivo. Pero insisto que es un error considerarlo como un
procedimiento adecuado de trabajo.

Veamos varios ejemplos reales que nos permitan comparar.

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

En cada pégina se muestra la imagen completa en pequefo y
una seccion de la misma ampliada al 100%. Se puede observar
c6mo 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
quiere decir que no se pueda obtener una buena copia en pa-
pel de un negativo escaneado. Pero si se compara con la misma
copia obtenida a partir de una buena captura directa, la dife-
rencia seria notable a favor de ésta Gltima.



Figura 5.3

Figura 5.4
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Figura 5.5







Figura 5.9

Figura 5.10







Figura 5.13

Figura 5.14
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Epson Perfecrion 4150

Eleccion del Escaner

Si aGin no te he convencido de que no uses el escaner, sera por-
que realmente lo necesitas. En fin, llegados a este punto vea-
mos cudl elegir y cémo sacarle el mayor partido.

Escaner de Pelicula o Plano

Antes recomendaba sin duda emplear escaneres dedicados pa-
ra pelicula, pero en los Gitimos afios los planos con adaptado-
res para transparencias, en particular los modelos de Epson, han
mejorado notablemente y son mucho mds flexibles en su uso.

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

Estas son las claves para'[a eleccion de un escaner:

® Escaner Plano: Son baratos y suelen admitir transparencias
de gran tamafio y opacos de hasta DIN A4 (Jos hay mayores).
Ya los hay de muy afta resolucién (4.800 dpi Spticos) pero sue-
len tener un rango dindmico inferior 2 los escaneres dedicados
(capadidad reducida para leer la informacién de las sombras y
luces). Ademés suelen provocar los llamados “anillos de New-
ton” por el contacto de |z transparencia con el cristal

Si las transparencias que vas 2 escanear estan en buen estado
¥ o 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: Es l2 mejor opdon
para el fotdgrafo que quiere obtener el méximo de informe-
ci6n de sus negativos y diapositivas. Suelen ser bastante méds
caros que los planos, pero no hay anillos de Newton y el ran-
go dinémico es mayor. No pueden digitalizar opacos. Los iay
sblo para transparencias de 35mm y los multiformato, con-
siderablemente més caros, donde el area de digitalizacién
suele llegar hasta 6x3cm, excepto en los mayores como el
Imacon que llega 2 9x12cm



Los escaneres dedicados mas recomendables son los Nikon
CoolScan 5000 (35mm) y 9000 (6x9cm), Minolta dimage Pro
(6x9cm) e Imacon (9x12cm). Epson, aunque mas 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.

Resolucion

Como se explica mas adelante, la resolucién de digitalizacion
depende de la densidad de informacion existente en la transpa-
rencia, es decir, de la sensibilidad de la pelicula

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

Figura 5.17 Nikon LS5000

Figura 5.16 Epson F-3200 Figura 5.16 Minolta Dlmage

Rango Dinamico

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

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

Por tanto, hay que buscar este dato en las especificaciones de
nuestro escaner. Un DMax de 3,4 (muy habitual) implica que
nuestros escaner, con independencia de la resolucion que ten-
ga, no ser4 capaz de capturar toda la gama tonal de nuestra
pelicula. Yo recomiendo buscar escaneres que tengan un DMax
de 4.2 6 mayor. Esto nos asegura un margen amplio de segu-
ridad a la hora de capturar toda la informacién posible de la
pelicula. (El Minolta Dimage Pro tiene 4800 dpi reales,
DMax=4.8 y 16 bits).

Figura 5.16 Nikon LS9000



a 16 bits reales. Es dedir, de 4.096 a2 65.536 tonos.
generar el archivo esta informacién se simplifica a 8 bits
pande a 16 bits.

Ya ilustré en L lai ia de trabajar
16 bits, luego ésta es la opddn que se debe emplear.

Caracteristicas del Software

Por Giimo, es i queel qus a
caner per ntido, de-
mmhuﬂiﬂmﬁydwbmﬂﬂhy
mostrar |z vista previa de acuerdo con el perfil de monitor. Tam-
bién es importante que tenga la capacidad de variar ka expos-
G6n en diafragmas 2 I hora de escanear.




Cémo obtener la maxima calidad
de un escdner

® Una aclaracion inicial: es erréneo emplear el término “dpi”
en relacion al escaneado. “Dpi” o "ppp” (puntos por pulga-
da) se refiere siempre a la salida impresa. Para la digitaliza-
cion se emplea el término "ppp”, que describe la resolucion
en pixels de una imagen.

® Laresolucion debe ser SIEMPRE la maxima 6ptica o una frac-
cion entera de ésta. Por ello es un ERROR fijar a la hora de
escanear una resolucion (p.e. 300ppp) y un tamano de sali-
da (40x40cm) porque el escaner internamente s6lo funciona
a ciertas resoluciones dpticas y en este caso tiene que elegir
la més cercana y luego interpolar’ la imagen con la conse-
cuente pérdida de calidad. Se debe escanear a relacion 1:1 y
posteriormente se decide a qué tamafno queremos nuestra
imagen en la salida.

Presta atencion a la resolucion maxima que el programa de
nuestro escaner nos permita. Suele ser muy superior a la re-
solucion optica real. Hay que mirar las especificaciones. No
se deben usar resoluciones superiores a la dptica porque s6-
lo 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, contiene la misma in-
formaciéon un negativo de TMAX 100 que uno de TMAX
1600? Parece evidente que en cada caso, la resolucion ne-
cesaria para obtener el maximo de informacion de cada ne-
gativo ha de ser diferente.

Existe una relacion directa entre la capacidad resolutiva de
una pelicula y la resolucién a que hay que digitalizarla pa-
ra obtener la méaxima informacién. Si escaneamos a menos
resolucion, estamos desaprovechando el negativo y en el
otro extremo estamos “partiendo el grano de la pelicula en
trocitos”.

El objetivo primordial es conseguir 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.

La resolucién al
escanear depende de
la sensibilidad de la
pelicula
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TMAX 400 » 50 lineas/mm
TMAX 3200 » 40 lineas/mm

Por tanto,

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

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

Hasta 100 ISO — Resolucion de 4.000 — 5.000 ppi
400 ISO — 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
CMVYK o entrega sus digitalizaciones en CMYK, cambia de fo-
tomecanica y busca una MAS PROFESIONAL). Se habla en més
detalle de este asunto en el capitulo dedicado a la Salida.

Si el escaner lo permite, se debe seleccionar preferiblemen-
te 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 més rica.

La salida del fichero debe hacerse en formato TIFF. Nunca
JPEG 0 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
informacion tonal de la imagen para luego ajustarla en Photos-
hop o en que la Imagen escaneada sea lo mas 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
informacion 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

- Revisar los ajustes de Preferencias

o

Exposicion Automatica de Diapositivas: Al activarlo el esca-
ner calcula la exposicion 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.

o

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.

n

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.

Q

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 areas mas densas de la transparencia, donde mas
le cuesta leer al escaner.

Figura 5.21
Ventana de Prefe

Figura 5.22
Eleccion de la profundidad de color.

Figura 5.23
Modo 16 bis.
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Figura 5.25
Eleccién del espacio de color.

Q@

N

w

»

v

Concordancia de Color: Este ajuste es esencial. Por defecto
todos los escaneres vienen configurados de fabrica para
sRGByyasabemosquuepasa.PoHamohayqueeleg‘t
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 opcion y elegir el perfil creado por
el programa de calibracion. Esto te permitira 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 s6lo se incluya el area efec-

tiva para escanear:

. Elegir la resolucion de entrada siguiendo las indicaciones da-

das anteri respecto a D ia, 0paco y sensibi-
lidad de la pelicula.

Mantener la escala de ampliacion al 100%. Es decir, el ta-
mafo de entrada debe ser el mismo que el de salida. Asi evi-
tamos riesgos de interpolaciones no deseadas. Ya ajustare-
mos el tamafio 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-
posicion que se aplica a la transparencia. Es conveniente que
podamos visualizar el histograma mientras modificamos €s-

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 que recomiendo no tocar ya que no afectan a la ho-
ra de escanear sino Que es un proceso posterior a la digitali-
2acion. Y estos ajustes es mejor realizarlos en Photoshop.

Gl

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

5.26
revia.

Decidir si, en funcién de la densidad de la imagen, se va a
aplicar la opcion de “Escanear muestras multiples”

Ld

Pulsar el boton “Scan” y guardar la imagen resultante en for-
mato TIFF

Figura 5.27
Recortar el drea a escanear.

Figura5.28  Figura 5.20
Eleccion de la resolucién de salida.  Resolucion de salida en Epson.
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La Eleccion de la Camara

Estelibropretendetenervigenciamasallédelamthﬁ
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

aquellos que deben ayud: a decidir
qué 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 proporcio-
nan una calidad de imagen similar a las de toda la vida. Como
decia en anteriores capitulos, las camaras digitales de gama me-
dia 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 Sensor
Tipos de Sensor

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

Elinconveniente 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 sensores de
tipo CMOS, que consumen la cuarta parte de energia que los
CCD y resultan mas baratos de fabricar.

Por el contrario, los CCDs tienen un mayor rango dinamico (@c




tualmente casi el doble) que los CMOS (Es el valor que resulta
de dividir el nivel de saturacion de los pixeles por el umbral por
debajo del cual no captan seal), Yy generan menos ruido ya que
todo el procesado de la senal se realiza fuera del CCD

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

El sensor de la cdmara 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 cdmara de 14 Mpx
puede tener 4.500 x 3.000 px = 13.500.000 px ~ 14 Mpx Figura 5.30
Estructura de la imagen

ctea GOVA37.9.11 o 50% (i) T T e r——
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El fichero RAW, mencionado anteriormente, no &s sino el regis-
tro de la informacion existente (voltaje) en cada fotosensor de
la matriz. Y esa informacién solo es el nivel de luminosidad, tra-
ducible a escala de grises (figura 5.31).

Entonces, ;c6mo se captura el color? La solucion es realmente
ingeniosa. Se basa en aplicar filtros de color rojo, verde y azul a
cada de forma alternada. Se emplea el doble de fil-

Figura 5.31
—————

Figura 5.32

Marriz Bayer.

Figura 5.33

Proceso de conversion.
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tros de color verde que de rojo y azul porque el ojo humano es
mas sensible al verde que al resto de colores. Aunque estos fil-
tros de color individuales se pueden agrupar de varias maneras,
la mas utilizada es la "Matriz de color Bayer™ (figura 5.32).

Y ahora viene la parte dificil de resolver. Hemos afirmado que
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 sdlo hay informacién para un canal de color.

Hay que consequir una imagen completa en color tres valores
de color para cada pixel. Para ello hay que convertir el fichero
RAW (bruto) “recreando” la informacion de color que faita en
cada pixel basandonos en los que hay alrededor.

El proceso consiste en generar una matriz incompleta para ca-
da canal de color y el convertidor RAW se encargaré de rellenar
los huecos basandose en la informacion existente. En |3 figura
5.33 podemos ver graficamente el proceso seguido.




Pero existe un tipo de sensor diferente, el Foveon X3, montado
por ahora en cémaras Sigma. Este 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 informacion completa de color para cada pixel.
De esta manera resuelve algunos problemas de halos, aberraciones
cromdticas, etc., inherentes al proceso de interpretacion de la
matriz de tipo Bayer de los sensores CCD y CMOS, aunque estos
problemas son cada vez menores 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 namero de
pixeles emplea el triple de fotosensores. Las caémaras que
emplean este sensor se suelen anunciar como de 10 Mpx, pero
s6lo dan 3,3 Mpx. Como emplean tres capas de fotosensores,
una para cada canal de color, hacen el siguiente calculo: 3
capas x 3,3 Mpx = 10 Mpx.

Pero esto no es real. Efectivamente, este sensor Foveon tiene en
total 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, ésta tiene sélo 3,3 Mpx porque emplea
tres fotosensores para describir cada pixel. Mediante un algoritmo
de interpolacion se incrementa artificialmente el tamafo de la
imagen hasta llegar a los 10 Mpx.

Algo parecido ocurre con el sensor SuperCCD de Fuiji. Este tiene
la mitad de los fotosensores especialmente concebidos para
registrar las altas luces. Esta informacién complementa la
obtenida por la otra mitad de fotosensores, aumentando el
rango dindmico efectivo del sensor.

Por tanto, no me parece ético anunciar que la cdmara tiene 12
M px cuando en realidad la imagen tiene sélo 6 Mpx es
claramente publicidad engafosa.

Tamano del Sensor

Este factor es determinante para la calidad final de la imagen.
Para un mismo nimero de Mpixeles, cuanto mayor sea el drea
ocupada por el sensor, 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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35 mm vy la longitud
focal hay que
multiplicarla
por1,3al,6

Figura 5.34
Sensor de 22 Mpx (36x48mm).
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de ruido en la misma.

Normalmente las cAmaras digitales tienen un sensor mas pequef
que el formato estandar de 35mm (24x36mm). La excepcion 0
los respaldos digitales que montan camaras como Hasselblad y.

yo sensor suele ser de 36x48mm. En el caso de las camaras reflex
digitales que montan objetivos de 35mm un sensor mas pequefio
implica que la longitud focal hay que multiplicarla por un factor
que suele ir desde 1,3 hasta 1,6, siendo 1,5 el més habitual.

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

Hasta ahora s6lo Canon y Kodak han producido camaras con
sensor completo (es degir, 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 afios, aunque cam-
biemos de cuerpo con cierta frecuencia.

Y una advertencia: atencion a los objetivos que se anuncian co-
mo “digitales” o “DX". No son més adecuados para las cama-
ras digitales que las lentes convencionales, como pretenden ha-
cernos creer, sino que suelen ser de inferior calidad y s6lo valen
para camaras con factor de multiplicacién 1,5 o mayor.

Al ser estos sensores mas pequedos de 24x36mm, s6lo reciben
luz de la zona central de la lente de 35mm. De esta manera se
pueden construir lentes corregidas s6lo en el centro abaratan-
do 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 tamano

completo (24x36mm). Y los objetivos “digitales” no se podran
utilizar en ellas.

Por tanto, mi consejo es evitar 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
piensas adquirir lleva una lente de este tipo, hazte a la idea de
venderla junto al cuerpo cuando llegue el momento.

Nikon D70
(15x23mm) Canon, EOS, 1D Mark i
A (19x28mm)

/

Pentax Espio, S5i
(11.8" = 5,32 X 7,8mm)

Canon EOS 1Ds,
(24x36mm)

Ps
Hasselblad H1-D (36x48mm)

. Figura 5.35
Ruido Comparacién a tamafio real de los

Este efecto indeseado se manifiesta como distorsiones aleato- ~ *¢OTe Més comunes:

rias de color a nivel de pixel, sobre todo en zonas de sombra. El
ruido depende del tamano 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 senal recibida en los fotosensores, lo que provoca
ruido inevitablemente. Por eso, a mayor sensibilidad més ruido.

Hay una excepcion notable. Las camaras reflex digitales de Ca-
non, con una 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.
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Veamos unos ejemplos de ruido a diferentes sensibilidades con dos camaras diferentes:

Figura 5.36 Olympus C5050 a 80 1SO.
Se ha usado la sensibilidad minima (real) de esta cimara.
El resultado, inspeccionando una seccién de la imagen al

100%, es correcto.

Figura 5.38 Canon 10D a 100 1SO.
Este primer ejemplo est tomado a la sensibilid
de esta cimara.

dad minima
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Figura 5.37 Olympus C5050 a 320 ISO.

Tanto a 160 como a 320 ISO se aprecia un aumento
paulatino del ruido, visible sobre todo en la zona de
sombras.

Figura 5.39 Canon 10D a 400 ISO. Multiplicando por
cuatro la sensibilidad in
indisti

el resultado es pricticamente
001SO. A 8001SO el

ltado es similar a éste y a 1600 1SO empieza a notarse:
ligerame:

ble de la toma

e

e aunque el resultado es bastante aceptable.




Megapixeles

La batalla comercial de las camaras digitales suele librarse en
torno al nimero de megapixeles del sensor. Pero este dato s6-
o tiene relevancia a la hora de saber cudl es el tamano méaximo
de copia que podemos obtener con una captura. De hecho, es
bastante enganoso porque el nimero de Mpx es el resultado de
la multiplicacién 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 tamano de copia final en-
tre 5y 6 Mpx, o bien 6 y 8 Mpx supone practicamente un lige-
ro recorte de la foto. Hay que irse a 14 6 22 Mpx para apreciar
un incremento notable en el tamano de salida.

A continuacion, la tabla que muchos andaban buscando. Posi-
blemente otras fuentes propongan tamarios inferiores a éstos
debido a que aun existe la falsa creencia de que 300 dpi es la
resolucién adecuada para cualquier tipo de salida (sélo es vali-
do para la imprenta). Asi que ni caso.

Figura 5.40
Tamafio comparativo entre imdgenes
de diferente nimero de Megapixeles.

(1) Aplicando las técnicas de
interpolacion que explicaré mds
adelante se puede llegar a duplicar el
tamafio méximo interpolado con muy
buena calidad. De este modo, con 14
Mpx se pueden hacer copias de 100 x
150 em con resultados de gran calidad.
De hecho es el tamafioa que yo suelo
emplear para mis fotos.
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barRAw+JPEGporqueesunaformaahsnmde <
bateria y espacio en a tarjeta de memoria. Ya automatizare-
mos posteriormente la tarea de la generacién de los archivos
JPEG.

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

Tarjeta de Memoria

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

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

Es mas inteligente comprar una camara compacta que admi-
ta Compact Flash (CF) y/o SD, porque son bastante més 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 periédicamente (e incluso visualizar) las imagenes.

Mientras se descarga una tarjeta podemos seguir disparando
con la otra.




Velocidad de Disparo

Mas importante aun que el nimero de fotos por segundo, es
saber cuantas fotos consecutivas se pueden realizar. En las c-
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 cdmara tiene que escribir la
informacion en la memoria y esto lleva un tiempo. Por tanto, las
camaras suelen llevar un buffer (memoria interna intermedia)
donde se van almacenando en una cola hasta que se efectta la
grabacion y se libera ese espacio del buffer interno. Cuanto ma-
yor sea el buffer y cuanto mas rapido se escriba a la tarjeta, me-
nos posibilidades tendremos de quedarnos “sin gatillo” y per-
damos la foto de nuestra vida

A la hora de elegir una camara es importante comprobar cuan-
tos disparos consecutivos se pueden hacer en formato RAW
Hay camaras pretendidamente profesionales que en formato
RAW sélo pueden hacer un disparo y luego hay que esperar {15
segundos! a que se grabe y poder volver a disparar. Esto es in-
admisible. Incluso cdmaras compactas mas sencillas permiten
hacer hasta tres disparos en RAW con un tiempo de grabacién
de 4s. Las reflex actuales admiten un minimo de ocho tomas se-
guidas antes de saturar el buffer.

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 P-2000 y P-4000 son un
suefio hecho realidad para muchos

fotégrafos. Una pantalla de 3,8

e

alidad excelente nunca vista
USB 2.0 para

antes, intes

sferencias muy rapidas, baterfas
que duran y duran, posibilidad de
visualizar los archivos RAW
directamente, ver video, reproducir
masica MP3..., y 40/80 GB de
capacidad para almacenar nuestras

fotos. En la parte superior tiene las
ranuras para CF y SD. Hasta el
soporte que lleva para apoyarlo es una
auténtica delicia.
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Compacta, Reflex, Telemétrica o Respaldo

£l concepto de cmara 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 camaras de reducido tama-
fi0 ha hecho que se pueda contemplar incluso un uso “serio”
de las mismas.

Las més pequefas son tan estili y das 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 que me per-
mite grabar voz, hacer video de baja resolucién, “fotocopiar®

= documentos..., e incdluso 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 si permiten el for-

mato RAW y suelen llevar lentes de buena calidad. No las pue-
< Figra 543 des meter en un boksillo, pero algunas de mis mejores fotos es-
Sony Cibershot DSC-T7 de 5 Mpx tan hechas con este tipo de camaras.

Figura 5.42
Pentax Optio S5i de 5 Mpx.

Figura 5.4
Nikon Coolpix 5700 de 5 Mpx

Figura 5.45 Canon Powershot Pro 1 de 8 Mpx.

Tenemos también las camaras reflex de objetivos intercambia-
bles, de aspecto y calidad de imagen muy similar a las camares
convencionales de 35mm. Este tipo de cémara permite aprove:
char los objetivos que ya tengamos, aunque con el problema del
factor de multiplicacion que antes expliqué
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La legion 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 ante una camara digital

En el més alto nivel de calidad se encuentran los respaldos digi-
tales, que se pueden acoplar a algunas cdmaras de medio for-
mato convencionales. Estos respaldos suelen montar un sensor
de tipo CCD de gran tamafo (36 x 48 mm). Phase One alcanza
la excelencia en esta categoria con su respaldo P45 de 39 Mpi-
xeles, 12 diafragmas de latitud de exposicion, 16 bits de pro-
fundidad de color real y una capacidad inusitada de realizar cap-
turas sin ruido en exposiciones prolongadas. Hasselblad
también intenta ocupar este liderazgo con su H2D39, tratando-
se en este caso de una camara réflex con un respaldo Imacon
integrado.

Figura 5.48b
Respaldo Phase One P45 de 39 Mpx.

Figura 5.46
Canon EOS 350D de 8 Mpx

Figura 5.47
Canon EOS 1D Mark II de 8 Mpx

Figura 5.48

Quiero mencionar la incursién de la

mano de Epson de las cdmaras
telemétricas en el mundo digital.
Cémara Epson R-DI.
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sucede que: 2,

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

© Dada una longitud focal equivalente, se puede é
velocidades mucho mas lentas que en 35mm (mds ad
mmm&ﬁmmaduamaw
tro del Metro en movimiento).
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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 5.54 Figura 5.55

Figura 5.56 Figura 5.57
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Figura 5.58 “Hombre sentado en sala de acropuerto
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® Por el contrario, las camaras reflex tienen un sensor mas
grande (no necesariamente 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 instantaneas.

El formato de las reflex digitales suele ser 2:3, equivalente al
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 esta acostumbrado al
formato universal de 35mm, puede costar un poco compo-
ner con un formato més cuadrado, aunque segun para qué
(por ejemplo en retrato), puede tener 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 que 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
feteado. De hecho, y como afirmaba anterior-
mente, algunas de mis fotos mas conocidas estan realizadas con
este tipo de camaras y copiadas en gran formato con una cali-
que pocos pueden distinguirlas de otras tomadas con ¢a-
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:




2 5.59 “Edificios de oficinas en los Docklands”, 2003 Londres. 5 tomas unidas.

Figura 5.60 “Edificio y Velero”, 2003 Londres. 4 tomas unidas.
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Figura 5.61 “Sala de Aeropuert

Figura 5.62 “Bulld
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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 ello he hecho una com-
paracion totalmente injusta: una Canon Powershot G5 (camara
compacta de 5 Mpx) y una Canon EOS 1Ds (cémara reflex de 11
Mpx con lente Canon). El precio de la segunda es veinte veces
mayor que la primera.

Figura 5.63 Figura 5.64
Canon G5 de 5 Mpx. 100 ISO. Canon EOS 1Ds de 11 Mpx. 100 1SO.
Sin mascara de enfoque. Sin méscara 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 seccion 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 nitidez es muy
superior y los colores s6lidos 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-5. Seccion de la figura 5.65
al 100%. Se pude observar la falta de
nitides y el ruido granulado del ciclo.

Figura 5.66
Canon EOS 1Ds. Seccién de la 5.65
al 100%. La nitidez en los detalles es
muy alta y el cielo aparece sin ruido

ni granulacién.

Ahora te toca decidir a ti. ¢Lo mejor? Tener las dos.
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Cémo sacar el mayor partido
a la Cdmara

Una vez tengamos la camara (casi) ideal en nuestro poder, o al
menos la que nuestro presupuesto 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 trepidada que con ruido.

Pero l6gicamente hay situaciones como la fotografia de accién
o la obtencién de instantaneas en situaciones de poca luz, que
exigen emplear una sensibilidad mayor. Si por el tipo de foto-
grafia que haces estas situaciones son habituales, te recomien-
do que utilices cdmaras Canon de tipo reflex

Algunas camaras, sobre 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 “Auto” incrementa la sensibilidad a su antojo
cuando la cdmara “considera” que no hay luz suficiente.

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

Seleccionar el formato RAW

En el 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 permitira editar la imagen con mas flexibi-
lidad en 16 bits, como ilustré en el capitulo 2.

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

Una vez 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

parar en JPEG en lugar de en RAW. Hay ocasiones en que el te-
‘Como ejemplo podriamos mendionar las fotos de reportaje so-
dal (las de “batalla™) o aquélias destinadas a publicacon en pe-
niddicos o revistas convendionales, y donde es mas importante

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

EL proceso es el siguiente: la camara siempre dispara en RAW
(induso aungque no lo tenga como formato disponible de s~
fida). Se realiza la interpretaci6n de los datos del sensor
(RAW) segiin los valores establecidos en los mends de la G-
mara, balance de blancos, nitidez, saturacion, contraste, bri-
llo.etc..semmeneglespaciode(wmﬁvodelaainn
al de salida (SRGB por defecto) espedificado en los menis y
se graba el fichero JPEG. Pues bien, aunque Ia imagen tenga

solo 8 bits, perderemos mencs tonos grabando en AbosE
RGB.

Por otro lado, hay que asegurarse de elegir la minima compre-
s10n y &l tamano mayor en las opcones de JPEG (excepconesal
margen).

Balance de Blancos

Si se dispara en JPEG es muy importante elegir I temperatura
deuixmmbcimyamhsmm
das por una elecaidn incomecta son dificles (y a veces IMpos-
bles) de corregir en Photoshop.
Si se dispara en RAW, da igual el ajuste que se ponga, y 108
una gran ventaga. De hecho, yo suelo poner el balance en As-
T0. La raz6n estriba en que o formato RAW es independiente
dehmm&mkrdegda(dsewsiom“
imagen en escala de grises, ;recuerdas?). Cuando se procesa &l
archivo RAW con 12 aplicacion adecuada puedo elegr 3 poSE
Tion Que temperatura de color aplicar.
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Cémo Exponer en Digital

Exposicion y Captura Lineal

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

Por desgracia, los fabricantes no suelen aportar este dato en
sus fichas técnicas, siendo tan importante como el namero de
megapixeles. Porque, ¢de qué vale un sensor de muchos Mpx
si no es capaz de registrar adecuadamente las sombras y las
luces?

Pero para hacernos una idea podemos hacer las siguientes esti-
maciones segln el numero de diafragmas que cada soporte es
capaz de registrar desde las sombras profundas hasta las luces
més altas:

A algunos puede chocarle que una camara digital de gama alta
pueda tener mayor capacidad para capturar detalle desde las
sombras hasta las luces que una pelicula negativa, lo més en fo-
tografia analégica, incluso la experiencia puede ser contraria a
esto, pero es absolutamente cierto.

Aquellos fotégrafos con camaras digitales de gama alta que no
consiguen tanta gama tonal como en la pelicula negativa, se es-
tan enfrentando a una peculiaridad de la captura digital: el ran-
go dindmico puede ser mayor, pero esta desplazado hacia las
sombras, y esto 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. Smmel
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




La clave de todo esto reside en que los sensores digitales de ti-
po CCD o CMOS responden a la luz de manera muy diferente
al ojo humano o la pelicula.

La vista, y en general todos los sentidos del ser humano, fun-
cionan de forma no lineal. Esto significa, en el caso de Ia vista,
que aungque 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 ejemplo, en el exterior a pleno sol puede ha-
ber 10.000 veces mas luz que en una habitacion 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 disefio de los diafragmas en los objeti-
vos: cada uno deja pasar el doble de luz que el siguiente

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

(Nota: Si en este momento estas pensando en saltarte esta par-
te, no lo hagas. Esta explicacién es muy importante para com-
prender cémo se debe medir la exposicion y ademds, siempre
puedes quedar muy bien explicandolo en reuniones de amigos.)

Supongamos que el sensor de nuestra camara usa 12 bits y tie-
ne un rango dindmico de 6 diafragmas (cémara de gama me-
dia). Por tanto disponemos de 4.096 niveles (2” ). Es decir, es
capaz de medir la luz recibida asignandole un valor entre los
4.096 disponibles (siendo el nivel 0=negro y 4.096=blanco).
Dado que la respuesta del sensor es lineal respecto al estimulo,
podriamos suponer que si un solo fotén 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 captura estaré distribuida en 4.096 niveles
abarcando seis diafragmas de rango dinamico (figura 5.68)

P mms vy
Figura 5.67

Ejemplo de histograma en la csmara
de una captura que abarca todo el
rango dingmico del sensor.
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Es muy posible que, como muchos fotografos, tiendas a su-
bexponer para asi asegurarte de que no reventar las luces. Si
subexponemos un diafragma, el histograma anterior queda-
ria como en la figura 5.68

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

Si tu respuesta es “la sexta parte”, jestas en un error!

Cada diafragma deja pasar la mitad que el inmediata-
mente anterior (f11 deja pasar la mitad de luz que f8, 8 la mi-
tad que f5.6 y asi sucesivamente). Si la camara es capaz de cap-
turar seis diafragmas de rango dindmico, el mas brillante
contendra la mitad de los niveles disponibles (2.048), el si-
guiente 1.024, el siguiente 512 y asi sucesivamente. Por tanto,
al subexponer un diafragma estamos perdiendo 2.048 niveles,
la mitad. Si subexponemos 2 diafragmas, perdemos 3.072 y nos
quedamos s6lo con 1.024 niveles. Mira la distribucion real en la
figura 5.69

Subexf

Esta es la distribucion real:

El diafragma més brillante esta representado por 2.048 niveles
mientras que el mas oscuro sélo por 64 niveles. Es 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-
ra superponiendo el namero de niveles disponibles por cada dia-
fragma:

Figura 5.68. Histograma de la cimara
con un diafragma subexpuesto

Figura 5.69. Distribucion real de
niveles en la captura de una imagen
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Figaea 5.70

Cade wno de los seis dafragmas que
ol semsor es capus de registray en este
ejemplo, desde ¢l 1 (el mis oscuso)
Bases el 6 (ef mis claso), contiene f
dobie de aoveles gue of ansencr. La
somma de sodios los niveles expresados
e colammas suma 4096 (1065 +
1024 128 + 64)

camara 0 extemo
e que redistribuir
A esto se le llama “dist-
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Cuando visualizamos el histograma desde NIVELES, por ejem-
plo, los niveles ya estan repartidos uniformemente.

Por tanto, la exposicién que nos permita tener la mayor gama
tonal serd aquélla que contenga el maximo de informacién po-
sible en las altas luces. Se pueden dar tres escenarios posibles
en la captura de una imagen en cuanto al rango dinamico que
el sensor es capaz de registrar:

a) Situacién de bajo contraste (Figura 5.73). El sensor de la
camara es capaz de leer mas informacion tonal de la que hay
en la escena (menos de 6 diafragmas segun nuestro ejem-
plo). No hay sombras profundas ni luces altas Yy por eso so-

bra espacio en el histograma a ambos lados.

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

Figura 5.73
Bajo contraste.

Figura 5.74

Figura 5.75
Contraste 6ptimo.

Figura 5.76
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Figura 5.77

Conraste excesivo.

Figura 5.78

Figuea 5.79

Poce contraste. Hay que sobreexpooer
1t imagen, em I toma, Al procesar el
RAW expundiremos la informacion
desde I derecha (donde se scumula la
mayor gama tonal) bacia la. isquierda,
creando un reparto muy uniforme Je
los nineles. En:ell caso de I figura 5.75
habria que expandir la informaciin
pobre en. niimero de tonos de I
izquieeda bacia ka derecha. El numero
de tonos disponibles en I imagen
ajustade seef muy inferior v
tendriamos problemas.al editari,
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o Situacién de alto contraste (Figura 5.77). En a escena hay
mas de seis diafragmas de diferencia entre sombras y luces
y el sensor de la cdmara no es capaz de registrario. La infor~
macion se “sale” del histograma. Hay luces reventadas (cie-
lo) y sombras negras sin detalle (acera a la derecha).

Técnica de Exposicién

Por tai al hacer la toma debemos procurar que las aitas luces
n informacion casi lleguen a reventarse, llegando al extremo
derecho del histograma. Asi capturaremos el maximo de infor-
macion con nuestra csmara digital. Se podria decir que &f sensar
de nuestra camara funciona mejor en la zona de luces aitas.

La exposicion ajustada en la cdmara debe ser tal que el histo-
grama quede de la siguiente manera en los tres casos posibles.
Observa que la clave esta en conseguir que la gréfica termine en
rtos perdemos niveles

¢l extremo derecho. Si nos quedamos

QS Pasamos, reventamos los blancos.

S ——




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.

® Sélo cuando el contraste de la escena coincida con el rango di-
namico del sensor, la exposicién de la cémara sera la correcta.

Pero la ultima 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-
cién habitual y verificamos el histograma en la pantalla de la
camara. Veras que hay unas lineas verticales o marcas en el
eje horizontal que indican diafragmas y que nos puede ayu-

Figura 5.80, Contraste ideal.
hay que corregir la exposicion

En
este caso es preferible subexponer la

Figura 5.81. Exceso de contrast

n aunque perdamos mas

informacién en las sombras. Ya que el
sensor no es capaz de captar toda la

informacién, procuramos que las altas

luces, donde se acumula el méximo de

gama tonal, estén bien expuestas, a

pesar de perder algo

s de detalle en
sombras que en la figura 5.79,
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dar a saber cuantos puritos tenemos que COrTegir para que
a grafica termine j | derecho.
vemos 3 Tepetir ia toma.

2. Wiétodo activo: Desarrolié esta técnica porque me parecia

una pérdida de tiempo (y de bateria) disparar, corregir expo-

sicion y volver a disparar.

a. isuali la escena imagi la copia ya en
papel y decidir en gué zona gueremos la luz mas alta con
detalle (lo que seria la zona 7 del sistema de zonas de An-
sel Adams).

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

. Sobreexponemos 2 diafragmas. Este valor es siempre fijo,
pero puede variar de una camara @ otra dependiendo de
las caracteristicas del sensor. £s muy facil comprobario y
calcularlo. Dos diafragmas es un buen punto de partida

a

Reenc y disp iEl g siempre
acabara justo en ekextremo derecho del mismo!, con in-
dependencia de lo que ocurra por la izquierda.

alos

N

Algunas camaras compactas permiten visualizar €l histogra-
ma durante la toma. Poniendo la camara en modo manual
podemos ajustar la exposicion de manera que &l histograma
‘termine exactamente en el extremo derecho. jOjala algunin-
geniero de alguna marca de camaras lea esto e incorporen
un histograma “en vivo" en las reflex digitales!

El histograma que se muestra en la pantalla de la camara nun-
Ca corresponde realmente @ la informacion que ha captadol
sensor (datos RAW) sino & una version JPEG del mismo. Como
la camara suele aplicar una curva en S segun los valores de
contraste, saturacion, etc. especificados en los menis, € his-
1ograma correspondera a una imagen algo mas contrastada
que la real, por lo que podemos ser un poco “permisivos” Si
enel hi parece gue a luces por
{a derecha. Posiblemente no estén reventadas. Es decir, pode-
oS Pasamnos un poco por la derecha porque la informacion
del histograma que vemos 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-
cion, hay que tener presente que los brillos acuosos o meta-
licos y los reflejos especulares no contienen informacion y
deben estar “reventados”. Es decir, no hay necesariamente
que medir la luz més alta de la escena, que puede ser un bri-
llo, sino aquella zona que queremos que sea en nuestra co-
pia la luz mas alta pero con detalle

IS

Este método de exposicion suele coincidir con la medicién de
luz incidente, que si funciona bien en digital

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

Asi que esta manana justo antes de amanecer he bajado a la
playa con la cdmara dispuesto a encontrar una situacion de ba-
Jo contraste que me ayudara a ofrecer un buen ejemplo. Es el
mismo caso que el de la figura 5.73 y la 5.79.

Figura 5.82 (izqda.)
Exposicion matricial
| avomitica

Figura 5.83 (dcha.)
Medicion puntual
sobreexponiendo dos

diafragmas.

e e

Figura 5.84 Figura 5.85 F
Histograma de la figura 5.82. Histograma de la figura 5.83.
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hecho una exposicion “automatica” con me-
siguiendo mi técnica de exposicion pun-
las luces altas de las nubes y sobreexponien-




A continuacién otro ejemplo similar donde se aprecia no s6lo el
ruido sino la inferior gama tonal

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 més calidad en nuestras imagenes

Pero atin me guardo un regalito para aquéllos que disparan en

RAW y que sin querer han reventado informacion importante..
(para los impacientes ver control Exposicion en el capitulo 8).

Figura 5.88
Otro ejemplo similar donde

aprecia
en la esquina inferior derecha cémo
se rompe la imagen por falta

de informaci6n tonal.
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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 cémo organizar
todas las imdgenes digitales que vamos
realizando.

Y por diltimo desvelaremos todas

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

Primeros pasos

con Photoshop CS2

Entorno de Trabajo en CS2

Organizacion de las Imagenes.
Método de Trabajo

Bridge. La “Caja de Luz” de CS2
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Entorno de Trabajo en CS2

Las opciones disponibles en el interfaz de Photoshop CS2 son - ;
muy numerosas y dentro del flujo de trabajo del fotégrafo 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 fotégrafo. Pero
antes de comenzar es conveniente aclarar las convenciones de
teclado que voy a usar en el resto del libro.

Convenciones de Teclado

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

Hay algunas diferencias minimas, como las teclas de control em-
pleadas. Y aunque el libro esta destinado tanto a usuarios de
Mac como de PC, yo llevo mas de veinte afos utilizando PCs y
me siento mas comodo 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 elac-
ceso a alguna funcion sera diferente. En ese caso explicaré c6-
mo se hace en las dos plataformas.

La traduccion de las teclas de control es muy sencilla:

PC Mac

Curl ~  Command( &)
A ~  Option(~—)
(no existe) Ccul

En Photoshop estas tecias de control se emplean como 2305
de tedlado y como modificadores de herramientas.

e -



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

Cuando se usan como modificadores de una herramienta se
suelen interpretar asi

Crre (Command) Sid Anade
At (Option) = Resta
Mavus =2 En campos numéricos se

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

Interfaz de Photoshop €S2 Figura 6.1

lconos de acceso
Pantalla Principal directo a los tres modos
Aglutina la barra de herramientas, la barra de opciones de he- d& pantalla dpponibies
rramienta, las paletas, el menu principal y, por supuesto, las ven-
tanas de iméagenes. 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

A TINYS

2
i

i

F
1 ]
=a
=
>

Figura 6.2
Modo Normal: Se pueden abrir varias

imégenes a la vez y cada una ocupa
una ventana. Ademds cada imagen

puede estar en un espacio de color
diferente.
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Figura 6.3
Pantalla completa con mend superior.

Figura 6.4
Pantalla completa. El menii superior

desaparece y s6lo queda la barra de

opciones de herramienta
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La tecla Tab (tabulador) permite ocultar/mostrar todos los me-
nus, paletas y barras de herramientas y Mayus+Tab oculta sélo
las paletas dejando la barra de herramientas.

En cualquiera de los tres modos de pantalla podemos emplear
las herramientas de Zoom (2) 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 Ctrl+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 ments con TABy ~ Ctrl+Alt+0 par ampliar la imagen al 100%.

ampliando el tamafio de I imagen para encajarla en

pantalla

Con la herramienta Mano (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
Curl+Q para encajar la imagen
completa en pantalla

Figura 6.8

Diversos elementos del entomo de

, de Photoshop CS2
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Barra d

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 que recomiendo usar y las que no

Introduccién al cuadro de herramientas

Figura 6.9

Extracto de la Ayuda en linea de
Photoshop ilustrando la cantidad de
opciones que nunca tendremos
necesidad de usar para fotografia. (Me
acabo de ahorrar por lo menos 300
piginas de libro!

@Herramientas de (0] de (] de
A—va] iMarcorectangular (M) 8.5/ Pincel (B} [avegacion
= e * 3 otas 0
57 < don de color (B 7
= I » F Pincel de historia (V) ol
= o5 Lazo (L) = _8 Degradado (G} P edaon 1
S i ligonal L O Bete de pintura G #3 Mano (H)
. B Lazo magnética L ) = 4 Zoom (7}
& X Varitamagica (W) Herramientasde  /
dibujoytexto anemmmnm solodg
lerramientas de ok seleccion detrazado (A)
H i d leccion d |\ ImageReady

recortey sector

on dicta A

] = 1 Recortar (€} =\ Pluma (P)
. . tor 3 Kluma deform.
2 eTeomsectar K B thadic punt
=i == a Hl!\\\munn
@Herramientas de
retoque

= Pl comoctorpuntual » | Texto hgizontal (T)
U

& Pincel corector )
& parche ()
G W pincel de ojos roje

£ Tampon de dlonar (5]
B tampon de motivo 5

.4, Mapa de imagenes de
{ rectangulo (P)

Iavisibilidad e
imagenes

-y\am.dn. ® //
€

madar de fong

® el la herramienta por defecto  * Losmétodos abreviados del teclado aparecen entre paréntesis

et T e

PSRN | B e

/\\'\‘\\,\‘\M\.‘-“\\, AV

@ Provisualizar en
xplorado
(Cmd+Opcion+P)

YAAAAAN
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Al colocarte sobre cualguiera de €stos iCONCS aparece, Tas un
'sagundo, &l nombre de la herramienta y &l atajo de teclado co-
rrespondiente.

Algunos iconos ‘debajo otras

das. Lo puedes saber porgue tienen un triangulo negro en la s~
quina inferior derecha. Para acceder 2 esas otras herramientas
sobreumicono.  hay que dajar pulsado &l boton del r216n sobre & icono hasta
gue aparece un desplegable. También se puede pulsar Ma-
YUS+LETRA DE HERRAMIENTA Dara Seleccionar las que estan debajo.

Figura 6.12
Herramientas de Correccién.

Barra de Opciones«de Herramientas

Al seleccionar cada herramienta aparece en 13 parte superior
una barra de opciones. A la izquierda aparece &l icono de la he-
Tramienta seleccionada

Figura 6.13
Barra de apciones del Tampan.

Figura 6.15
Ejempio de campos con valor

Figura 6.14
Despiegable e as apciones dc Pincel
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Los campos numéricos se pueden editar de varias maneras

Pinchando en el tridngulo a la derecha aparece un control
deslizante con el que podemos ajustar el valor deseado (fi-
qura 6.16)

~

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)

w

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

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

Paletas

Las paletas permiten acceso a otras funciones del programa. Se
pueden mover, modificar de tamano, acoplar y desacoplar
Para moverlas y cambiar su tamano se pincha en las esquinas o

en los lados y se tira arrastrando con el raton. Para acoplarlas y
desacoplarlas se pincha en la pestaia superior y se arrastra

Figura 6.16

Pinchando en el tridngulo se despliega

el control deslizante.

Figura 6.17
Introduccién del valor mediante

teclado.

Figura 6.18
El mejor método para modificar

valores numéricos.

Figura 6.19
Pinchando en Capas y arrastrando a
la izquierda desacoplamos la paleta.
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Figura 6.21
Paleta de Capas reubicada encima de
Ia paleta de Canales para un acceso

mis facil a ambas.

Figura 6.22
Dislogo para guardar ¢

tral
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Figura 6.20
Paleta de Capas desacoplada.

Cémo Manejar Distintos Espacios de Trabajo

Es muy til adaptar las paletas y herramientas a las necesidades
personales. De hecho, Photoshop permite reubicar todos los
elementos del interfaz y guardar esa configuracién para poder
recuperarla mas tarde. PAdemos 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 sblo una pantalla, pero con cdiertas paletas reubicadas

Pa(: guarnar el espacio de trabajo hacemos Ventana — Espacio

0 0f Taseao se puede acceder 2 todas
as configuraciones guardadas previamente

erare sewrre s

oy
e > e -




En mi caso utilizo estas dos

A OIG066 g 14335 B

Figura 6.25. Configuracién de pantalla doble cuando trabajo en mis imigenes
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Configurar Mends y Atajos de Tedado
No séio podemos guardar |2 ubicadén y 1amafio de ks pale-
tas y demis barras de herramientas. También podemos perso-
nalizar los mends del sistema y los atajos de tedado que se
emplean.

kmaginemos que usamos con mucha frecuenca el filtro Desas-
roque Gaussio. En [z figura 6.26 se puede ver que hay opdo-
nes de mend como ef filtro Liouws que tienen su atajo propio
(por certo, ;para qué servirsn las i 3tap?) Pe
- & dni foque que
usD de entre los once que hay, no tiene atajo. Y lo uso bas-
tante! (Algin pillo ya debe saber para qué. ).

Pues bien, desde f mend Eoioos — Atuos de Tedado puedo
asignar la combinacion de tedias que yo quiera 3 esta fundon.

—— gyt oy e

Fpura 627
o de diiloge de- Amsion e Techado v Memin




A continuacion desplegamos FiLRo y buscamos Desenroque
Pinchamos en DEseNFOQUE GAUSSIANO y pulsamos la combinacion
de teclas que queremos utilizar. En este caso, F12

2 QaUsSian.

Pero resulta que ya hay una funcion con ese atajo de teclado
asignado. FicHERo — ReverTR tiene asignado F12 por defecto
Pero como esa funcion no la uso, no me importa eliminar la
asignacion. Por tanto pulsamos ACepTAR E IR AL CONFLICTO

=
o |

|
Reverti ya iene asignada esa lecks, perono | |
importa porque s una hrcidn que 1o samos | |

» Seeccin Figura 6.28
| = 2 de Filtro.
T g

R

Figura 6.29
Hay que pulsar F12, no escribir “F12"

Figura 6.30
Resolucion de conflictos al asignar

atajos de teclado.

Figura 6.3
Eliminamos la asignacion de Revertir.
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Ahora ya aparece nuestra asignacion al DesenFOQUE Gauss,

Figura 6.32
La nueva asignacidn ya aparece al
despleggar el meni comespondiente.

Igualmente es posible desde Eoicion — Menus configurar los r
nus de Photoshop a nuestra conveniencia

[

T e
e ——

e

Figura 6.33
Configuracidn de los elementos de mens




La ubicacion de paletas, los atajos de teclado y los menus mo-
dificados pueden guardarse en conjun
de VenTana — ESPACIO DE Trag

0 separadamente d
R Espa Traga

Figura 6.34
«

indo el espacio de trabaj

ctual

[IMetos soxeviados o tecido
Mens

En el menu Ventana — Espacio de Trabajo aparecen las confi-
guraciones que hemos guardado mas otras por defecto que
propone Photoshop CS2. Entre ellas hay alguna interesante co-
mo: “Novedades en CS2” y que marca en azul aquellas opcio-
nes de menu nuevas respecto a la anterior version CS.

Y v Ve Al

Figura 6.35

En azul se resaltan las opciones nuevas

Extraer.. A+Ctrx en CS2
Galeria de fitros.

Licuar. Mayis+Ctrlax

Creador de motivos. Ak+Mayls+Cri+X

Punto de fuga... AesQrky

Artistico »
Bosquejar »
Desenfocar

Desenfocar mas

Enfocar » de forma...
Estikzar »  Desenfoque de lente.
Interpretar »  Desenfoque de movimiento.
Pixeizar » _ Desenfoque de recténgub...

> Desenfoque de superficie.
Textura »  Desenfoque gaussiano... F12
Trazos de pincel > Desenfoque radal

»  Desenfoque suavizado..

»  Promedio

Conforme vayamos trabajando con las diferentes herramientas
iré desgranando las peculiaridades de las mismas asi como las
opciones mas interesantes
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configurar nuestro sistema, como capturar con la mayor calidad
posible y ahora nos toca procesar las imagenes 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 que hago. :

Descargo el contenido de las tarjetas Compact Flash en un
Epson P-2000 con 40 GB de disco y pantalla de 3,8 pulgadas

~

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. Aunque con la excelente
y generosa pantalla del P-2000 y sus 40 GB ya no es im-
prescindible llevar un portatil. Al conectar el P-2000 al orde-
nador o al insertar una tarjeta directamente en el lector, sue-
le aparecer una pantalla como en la figura 6.36

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

)
e

s

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

[y ———————
"

(20t e s Wi

g;:.._..,m.,_m <

o S

Este asistente de Windows NI
|

sparece cuanda el ordenador detecta

una tarjeta de memoria o una unidad

externa de almacenamiento. Yo

pretiero no usarlo,

Figura 6.37

Vista de todas las unidades disponibles

en el ordenador.
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Figura 6.38

Seleccionamos todos los archivos de la carpeta adecuada de la unidad E:

Acto seguido los copia a una nueva carpeta

Figura 6.39

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

P —— :'ul..\!mh diilogo para copiar

icheros.
BT R——
=)

La 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 AAMM.DD

(A=ano, M=mes, D=dia) y seguido 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-  Figura 6.41

diz. De esta manera siempre dispongo de las sesiones de fo- ~ Cadasesion es una carpeta que cu
de Fotos ordenada cronoldgicamente.

™ 05.08.01 La Caleta

frchivo  Edoén  Yer [Eevortos  Heamentas  Ayuda
Qaus ~ O - F P bisqueds | Carpetes | [
Dwegodn | C:\Fotos\05.08.01 La Calets _
A . = X @6 F03400586.0CR /0300604 0CR BI0MD0622.0CR BI034D0640.0CR
" Sonoossocn Fosowmocn Fooonesoce Fosoozsocn Foseasn o
R 0300s700cR  F03400588.0CR. 3103400606, DR 4 03400624.0R D34D0642.0CR
“§03400571.0CR 1 4103400643, 0CR
H000s720cR  F034005%0.0cR  §)03400608.OCR 403400626 0CR “§/03400644. DR
| Ron00s730cR Aon0osnocR Foo#00s05.0cR Foauo0s27. 0k Fom00s4s.0ck
4/03400574.0CR D3400S92.0CR D34D0610.0CR 7§ 03400628.0CR 4103400646 DR
R03400575.0cR  F03400593.0CR R/03400611.0CR D34D0629.DCR 3.03400647.0CR
R 03400576.0CR T DIM00SI4.OCR 03006120
§103400595.0CR D3400613.0CR a3 D3400631.0CR ;'MWDOI
o D3400578.0CR D3400596.0CR D34D0614.0CR D34D0632.OCR. |D3400650.0CR
| et ) R 024005790k F03400597.0cR  F02400615.0CR 403400632, 0R D34D06S1.0CR
| R 03400580.0R Q03400598 OCR  )03400616.0CR 3
=0l D34D0S81.OCR R0340059.0R D3400617.0CR 03400635.0CR  §)DMDOESI.OR
o @ res B 0340058200k §)03400600.0cR  F03400618.0CR. 403400636, 0CR
& @050 12 esoy emiabis s Cilo 4103400583.0CR D3400601.OCR R03400619.0cR §03400637.0CR
& @ imagen 303400564, 0R WW‘WD@'W
@ Q3 intemet 'mm‘nmm W:m‘nmn
@ £ Kodak PROI4N
& @ Msoceche ¥
e en disco: 5,46 GB 1, MPC
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Bric

La “Caja de Luz" CS2

Bridge (“puente” en inglés) es el nombre que Adobe ha dado a
su nuevo explorador de iméagenes. 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 fotografo:

Es una aplicacion independiente de Photoshop por lo que se
puede ejecutar sola o desde Photoshop

~

Podemos abrir varias instancias de Bridge simultaneamente.

w

Es totalmente configurable y las vistas preferidas se pueden
quardar

IS

La integracion 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.

w

Es muy rapido, tanto para visualizar imagenes RAW directa-
mente como otros formatos multimedia, incluido video

6. Permite jerarquizar y categorizar facilmente las imagenes.

En definitiva se ha convertido en una verdadera “caja de luz”
virtual donde el fotografo puede ordenar, seleccionar y proce-
sar 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 que 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 CS2 es un ex-
celente sitio donde buscar.

Bridge se ha
convertido en centro
neurdlgico de
Photoshop y de

nuestro trabajo

Primeros Pasos con €S2 + 161



Z Dess &
= mce
Fhomsra

n — FeEmEncas podemes hasr que Sndge
omEnGmeTTE

nZ -~ imesos fos o G




Modos de Presentacion

Podemos tener varias ventanas abiertas de Bridge simultanea-
mente haciendo Ctrl+N o bien FicHero$NUeva VenTana desde el
menu superior de Bridge. Estas ventanas pueden ser de tres ti-
pos: Completa, Compacta y Ultracompacta:

5.08.12 Diego y amiguitas en Cabo - Adobe Bridge

9 05.06.12 0090 y amutas an Cabo ~Oe

Figura 6.47
Los tres tipos de ventana se pueden superponer como en ¢l ejemplo o minimizar en la barra de tarcas.

El atajo CTRL+RETORNO permite cambiar alternativamente desde
modo completo 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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La configuracién inicial de Bridge no es la mas idénea desde mi
punto de vista:

Figura 6.48
Doble clic en la imagen para abrirla.

Figura 6.50 .
Configuracién de Bridge por defecto. No resulta muy préctica.

Pero podemos reorganizar facilmente la forma de presentar las B
iméagenes. Veamos un ejemplo:

1. Acoplar todas las pestanas de la izquierda arrastrandolas
unas encima de las otras.

B
>
‘\
Figura 6.49 N
La imagen seleccionada se abre en by
Photoshop. N
§
I
N
X
Figura 6.51
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2. Aumentar el tamano de las miniaturas usando el control des-
izante abajo a la derecha.

3. Ocultar opcionalmente la informacion de cada miniatura pul-
sando Ctrl+T

Figura 6.52

Control deslizante para ajustar el

tamaiio de las miniaturas.

Figura 6.53
Curl+T muestra/oculta la informacién

al pie de cada miniatura.
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4. Seleccionar la pestafia VisTA Previa y estirar la barra vertical
de separacién hadia I3 derecha. De esta manera nos queda
una vista previa bastante grande y podemos desplazamos
con las flechas o con |2 barra deslizante a ofras imagenes.

Figurs 654
Ejemplo de uns configeracidn mis
prictics roma of foesgmato

2
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En la esquina inferior derect

primeras

3y cuatro iconos que nos dan ac-
ceso a diferentes vistas, aunque las mas intere

"ol it s Mo

tes son las dos

6.57

1 de Miniaturas

Vista de Tira de Pelicula. El icons

1 parte inferior izquierda

en

oculta/muestra las paletas. Ver figura

siguiente
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Figura 6.59
Vista en modo Tira de Pelicula con las
paletas ocultas. Ver figura siguiente.

Figura 6.60. Vista en modo Tira de
Pelicuta con las miniaturas en vertical.

TN T

Esta configuracion es muy similar a la
que hicimos anteriormente (ver figura
6.54) y da mucsera de fa gran
flexibilidad de Bridge para adaptarse 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
mover.

Carpetas

Esta paleta nos permite desplazarnos por la estructura jerarqui-
ca de nuestras unidades de almacenamiento. El funcionamien-
to es similar al del Explorador de Windows (figura 6.61)

Favoritos
Es un sitio comodo donde guardar las carpetas mas utilizadas

Ademas, permite albergar colecciones (carpetas virtuales) a par-
tir de criterios de busqueda (figura 6.62)

Metadatos

El término “metadatos” hace referencia a “datos sobre los da-
tos”. Contiene informacion sobre el fichero de imagen, los da-

tos de la camara y la captura, pardmetros del RAW, etc. Desde
el triangulo superior derecho podemos acceder a la Busqueoa,
PrereRENCIAS y modificar los campos editables

11805 atfj6.7
Normal

Valor méximo de apertura
Software.

Fechay hora
Fecha y hora originaes
Fiash

2005-03-02108:16:19+01:00 Archivo GOBGE459.1p9
aberto
'2005-03-02T08:31:22401:00 Archivo GDBGE459.psd
abierto

= 6 Dsco o (€)

Figura 6.62

Figura 6.63
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Figura 6.64

Figura 6.65

170 - Primeros Pasos con €S2

Descriptores

En esta paleta se pueden introducir palabras clave que descri-
ban y categoricen nuestras imagenes. De esta manera resultard
muy sencillo buscarlas mas adelante. Podemos. crear nuevos
descriptores o conjuntos completos.

Podemos eliminar las claves que Photoshop propone y crear las
nuestras propias. Podemos aplicar una clave a una imagen 0 a
una seleccién de imagenes, hecha una a una o en bloque, o co-
mo resultado de una busqueda por algun criterio.




Preferencias de Bridge

Desde Epicion — Prererencias (Ctrl+K) se accede a los parametros que

gobiernan el comportamiento de Bridge.

o) htare e s ot svwrce

Eladcte stk protes
=

Concoores
¥ B

s ) Coress

mostrar la ayuda sobre ¢

infor

By
xmp

o) (o ]

Figura 6.66

permite ajustar el color del

fondo de la ventana de las miniaturas,

da elemento

y definir hasta tres lineas de

acion en cada imagen.

Figura 6.67
Permite definir qué campos de
mos que apa

la paleta correspondiente.

metadatos que

Primeros Pasos con CS2 « 171



172 - Primeros Pasos con €52




Seleccion y Clasificacion de Imagenes

Imaginemos que hacemos una sesién de fotos y queremos ele-
gir las mejores para procesarlas, imprimirlas o enviarlas a un
cliente. Veamos cémo Bridge nos ayuda en esta tarea, aunque
se trate de archivos RAW.

P e T

Figura 6.70
“Dicgo Mellado ha
de dos guapisimas nifas en

ido visto en

compa
la playa de Cabo de Gata. El padre de
do hacer

la criatura ha decl

cualquier tipo de declaracian al
encontrarse enclaustrado terminando
de escribir un libro”.

Figura 6.71
“Diego, aplicando sofistica
de ingenieria social para intentar

técnicas

averiguar qué le pasa a su amiga

Laura".
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G i auna 2
mes para elegir las que mas me gustan. Puedo sele

{figura 6.72).
Unavuse‘emomdas,m@chwdemmm &
y de asignar un valor de 0 @ 5. Para ello, €5 més comodo
plear los atajos de teclado (figura 6.73).

También se puede acceder a las etiquetas y, en general,
ny contextual pulsando €l boton derecho del raton sobre &
imagen/es seleccionadals.

Figura 6.74
Menii cantexnual can ¢l boton derecho dcl mardn
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Una vez elegidas usando uno o ambos métodos, podemos ver
solo las marcadas

Mosra s stqueta Pugle

ce——
G0 :
‘«s‘u.:v/

Figura 6.75

Mend desplegable para filtrar las

imigenes mostradas
Se han filtrado aguéllas que tienen alguna etiqueta

Una interesante posibilidad de Bridge es hacer una “presenta-
cion de diapositivas” desde el menu VisTA — PRESENTACION
(CTRL+L):

Comandos de proyeccion oo Figura 6.77
Presentacion de diapositivas con la
Rk ayuda en pantalla
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S — RenomsRas N Gauro (CtrisMayus+R) s
e didlogo desde donde renombrar
n diversos criterios.




Utilidades de Photoshop. El Procesador de Imagenes

De entre las diversas utilidades que se pueden ejecutar desde
aqui (y que no pienso explicar) hay una con la que estoy en-
cantado: el procesador de imagenes

Procesador de imagenes

Q) seleccione las mégenes pro
oy i e o >

2] Aore prmeca magen para apkcar fustes

Nugmego de fatos,
seleccionadas,

n

il

peta de

slin

- O Guardar enla misma ubcackén

° [ —

CE
EH

Podemos guaidar ala

/'- vez ep vanos fomatos

Rodemos apicaraccionestie Photoshop a
ada magen

Permite convertir imagenes en bloque en formatos JPEG, PSD
y TIFF (jincluso a la vez!) especificando calidad, espacio de co-
lor y lo mejor: permitiendo modificar el tamano de la imagen
ajustandola dentro de un rectangulo predeterminado. Antes
no habia manera de hacerlo y empleaba un programa externo
para ello

Figura 6.80
Procesador de Imigenes. Una potente

herramienta para convertir grupos de

imdgenes a otros formatos y tamafos,
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El siguiente paso en nuestro método

de trabajo es realizar una serie 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.

e 2 i

Ajustes generales
en Tiff y Jpeg

Andlisis del Histograma
Reencuadre de la Imagen
Ajuste General de Luminosidad
Capas de Ajuste

Ajuste General del Color
Reduccion del Ruido



180 - Ajustes en TIFF y JPEG

Siendo los pasos a sequir los mismos, se aplican de forma diferen-
te en un RAW que en un TIFF. Este capitulo se centra en los pasos.
a seguir si partimos de ficheros THF o JPEG y &l siguiente capitulo

seguirenel de tratarse de un fichero RAW.

Pero aunque trabajes slo'en RAW (lo mas apropiado, por otra
m)ydadedmmwmhxaw
lo mismo (aungue con mas calidad), te sugiero que eches un vis-
1azo 3 este capitulo porque se refrescan algunos conceptos tam-
bién importantes para e manejo de RAW como la interpreta-
Gon del histograma.

Anilisis del Histograma

Asi se denomina | grafica que muestra la distribucion de los p-
xeles de una imagen segin sus valores tonales. Estudiando el his-
tograma de una imagen podemas obtener informacion objetha
3cerca de lacalidad de la imagen o de su posible sub/sobreexpo-
sKi6n. Ya he hablado en ef capitulo 2° (Fundamentos) y en el 5°
(Captura) sobre el histograma y o he usado para apoyar algunas
explicaciones. Es hora de empleario para analizar la imagen:
Calidad: Una imagen cuyo histograma muestre pequefias 20~
as vacias 0 una curva muy dentada, denota falta de calidad.
Un ejemplo claro es el caso de tratar una imagen en 8 6 en 16
mhndesha:ahmnba:sedumu\ainagmenlsﬁs
¥ e convierte a 8 bits (ver figuras 2.15 a 2.22). Luego se aplica
Cualquier ajuste de Nivetss a ambas y se observa el histograma.
Elresmmdoseradgoparxaualasﬁgurasalmalgem



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
habra una transicién suave en determinadas zonas de la imagen
provocando un efecto de “escalén” y dreas empastadas (os sue-
na, (verdad?)

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
uste posterior. Esto se debe, como expliqué en algun capitulo
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
comprimimos o expandimos la gama tonal de la imagen (variar
contraste) estamos redistribuyendo los valores de gris asignados
a cada pixel. Al tener solo 256 niveles, parte de ellos se acumu-
lan en tonos concretos de gris dejando otros vacios

Sub o Sobreexposicion: Cuando la informacion del histogra-
ma se acumula en la parte izquierda de la grafica o en la dere-
cha, se esta produciendo una subexposicion o una sobreexposi-
cion, respectivamente:

Figura 7.1
16 bits.

Fo o8 =

Nyslos ds entrada: [0 || 1,00 ][ 255 |

Nvolos do s [0 |[ 55

Figura 7.4
Exposicién correcta.

Figura 7.3
Sobreexposicion.

Figura 7.5
Subexposicion
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Figusa, .6

Rocostas

[N

Por tante, 8l DiSIOgrAMa es tambien und
da para verificar on la CAmMar QY & eSS
Irectamente 2xpuesta NO podremas
la pantalia, pero s del histograma. Pero sto
atds con MCho detalle

Reencuadre de la imagen
Una vez Que tenemos i imagen 3
oS Feconaiia s es PRCESIQ.
marginador en la ampliadora
para Que 13 200as que descart
de la gama tonal de la imagen

Para ello usamos la herramienta  (REFy

Recortar y Girar

Tenemos tiradores para dell
z0na seleccionada (figuras 7

£l problema 5 que es dificil ser pres
© un metedo que permite un

1. Elegimos i herramienta MEoiCON (19
enta QuUe MUNCA hemos sabi

2. Buscamos alguna refecenci2
una inea desde un extremo a O




3. Hacemos ImaGen — RoTAR L ) — ARBITRARIO y aparece un
cuadro de dialogo en el que, curiosamente, ya tenemos el
angulo y sentido de la rotacion adecuados para conseguir la
horizontalidad que deseamos. Pulsamos OK (figuras 7.11 y
7.12)

4. Obtenemos la siguiente imagen

BT SRR i

‘ Figura 7.11

‘ Rotar arbitrari

Rotar lienzo

Figura 7.

Rotar lienz

gura 7.13

Imagen enderezada.
5. Y ahora con la herramienta ReCORTAR elegimos qué zona
incluir

a 7.14
Herramienta RECORTAR.
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Figura 7.16
Tamafios de recorte predefinidos.

Figura 7.17
Barra de opciones de reconar

184 - Ajustes en TIFF y JPEG

Este método es bueno, pero si dispones de la version CS2 te re-
comiendo enderezar las imagenes con la herramienta Corgec-
CION DE LenTe (ver figura 9.42 en adelante) y luego recortarla

Opciones de la herramienta ReCORTAR

0\.‘
K
| e S 5 4k W
v Sty <7y T
B s 5 < 005 TG 3
e b em—te at ‘h
-
Al seleccionar la herramienta RecorTar puedes elegir un tamafo "y

prefijado de recorte o introducifo manualmente en las casillas
de Anchura y Altura

Con el comando Bosrag eliminas los valores introducidos

Si ya has hecho una seleccién de recorte aparece una bara de
opciones diferente:

e e T r=arey— w’@]m—"i

Escupo permite oscurecer 0 no Iz 2ona exterior 3 Ia seleccion de
recorte. También se puede ocultar 0 mostrar el escudo pulsan-
do 12 tecla / en el tedlado numérico

La opcién de PersrecTiva no se debe wsar porgue tenemos
mucho mas control desde la herramienta ConrroL o




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-
cion y el grado de contraste. Todos pertenecen al submenu de
IMAGEN — AJUSTAR:

Brillo/Contraste

Esta funcion no se debe usar NUNCA. No permite ningun tipo
de control sobre la informacion que se puede perder en som-
bras y en altas luces

Sombras/lluminacion

Es una potente funcion incorporada en la version CS. Puede tra-
bajar 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
complicadas en un tiempo récord . (Ver seleccion por mascara
de luminancia en capitulo 10).

st =

oot 5w
o L =
st ® v Cam)
o ERTI=
fpat [
oot e
.

Brillo/contraste

Figura 7.18
Cuadro de didlogo de

BRILLO/CONTRASTE

Figura 7.19
Cuadro de didlogo de
SOMBRA/ILUMINACION
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Figura 7.21
Cuadro de didlogo de Curvas.

186 - Ajustes en TIFF y JPEG.

La opcion A 0 NO €5 le y los c gotas ne-
gro y blanco permiten, respectivamente, seleccionar nuestro pun-
to mas negro y mas blanco en la imagen para que los valores de
3, by cse calculen automéaticamente. 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 sblo ciertos rangos de grises.




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-
cion, aumentarlo en cierto rango de medios tonos y bajarlo en
las altas luces reduciendo a la vez la exposicion

La herramienta Curvas es dificil de comprender para el fotogra-
fo tradicional. En cambio, NiveLes es bastante intuitivo y muy si-
milar a la forma de trabajar en el laboratorio. Por esta razon 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 (figura 7.25), vamos a utilizar NiveLes. Para ello, desplazamos
el control a hacia la derecha y ¢ hacia la izquierda hasta que lle-
guen a la zona donde comienza y termina el histograma

Nysles de entrad: [0 |[1,00 | (255

Nveles de gabda: 0 || 255

4 O
b ) -
Nysles de entrada: (30 [1.00 | ER
()
Comer )

Figura

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 el
comienzo y final del hist

ama,
respectivamente. De esta manera
expandiremos la gama tonal (sombras

mis oscuras y altas luces mds claras)

ntraste general de

modificando ast
la escena. Los tridngulos negro y blanco
marcarin el comienzo de la
informaci6n. Si deseamos modificar la
exposicion, podemos desplazar el
widngulo central, b
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Asf queda el histograma tras el ajuste anterior. Se puede obser-
var que la gréfica muestra una nueva distribucién mas amplia,
resultado de expandir la gama tonal. Ahora tenemos sombras
més negras y luces mas blancas.

Figura 7.24
Histograma despues de los ajustes.

Figura 7.25
Antes y después.

Al desplazar los triangulos blanco y negro en Nivetes para llegar

a donde comenzaba y terminaba la informacién, hemos perdi-

do un poco tanto en las sombras més profundas como en las lu-

Figura 7.26 ces mas altas, porque en ocasiones se trata de informacién pres-

Control del puntonegroy  cindible (en este caso, hemos perdido la informacion del pelo
blanco. del chico y de la sombra que tiene debajo).

La pregunta es: ;Cémo podemos saber qué informacion se pier-
de cuando aplico Nivetes? Existe un procedimiento que, una vez
aprendido, se convierte en indispensable: (A VISUALZACION DEL
UnmeraL:

1. Se pulsa la tecla AuT y simultineamente se hace clic sobre el
triangulo negro de Nivetes. La imagen queda en blanco total
o parcialmente.
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2. Sin soltar la tecla ALT se desplaza el triangulo negr
derecha e

hacia la

sando empiezan a aparecer zonas negras en el

fondo

informacion er

iere decir que estamos empezando a perder

as

sombras

3. Se puede, soltar el boton del raton, alternativamente
apretar y liberar la tecla AT para identificar a qué parte
magen corresponden esas zonas negras y poder decid
hasta que punto desplazamos el triangulo negro

4. Ahora se hace lo mismo con el triangulo derecho. Se ve

fondo negro y al desplazar el triangulo hacia la izquierda

aparecen zonas blancas. E

onas son la informacion de

tas luces que se va a perder

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).

Figura
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Fgera 7.31
Imagen mejorada con niveles

190 - Ajustes en TIFF y JPEG

Las zonas mancadas de amantio (figura 7.29) apenas parecen &
ner informadion, pero con el Uneraw puedo saber exactaments
qué estoy descartando y asegurarme de que no perdo nfor
maadn en I3 pared (no hay nada tan hormible como una pared
blanca reventada).

-

En esta imagen ajustada con N se ha ganado en contraste
global (mejor gama tonal) y tengo la garantia de no haber per
dido informacion.




Figura 7.33

Seccion original

Figura 7.32 Imagen ajustada con BRILLO/CONTRASTE.

Esta imagen, bastante similar a la anterior, esta ajustada con el
control BRILLO/CONTRASTE.

Aunque el ajuste es bastante similar, veamos qué informacion
hay en la pared iluminada de ambas imagenes al oscurecer am-
bas. Partimos de una seccion de la parte inferior derecha de
nuestra imagen y oscurecemos ambas en proporcion similar

Como se puede apreciar, mantenemos toda la textura de la pa-
red en la que se ajustd con NIVELES vigilando el UnMBRAL Figura 7.34

En cambio, la que se ajusto con BriLLO/CONTRASTE ha perdido una Aplicando BRILLOJCONTRASTE.

parte importante de la informacion, y esto se hace patente en
la copia en papel, mas que en pantalla (figuras 7.33, 7.34 y
7.35).

Figura 7.35
Aplicando NIVELES.
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qﬂmmiﬂ! explicar un poco
estos importantes elementos de
hemos necesitado, pero las técni-
on se pueden beneficiar en gran
s de ajuste. Primero veamos qué son

imagenes encima de otras como si
Podemos ver las capas inferiores

de las capas superiores y po-

- que se apilan las capas y ocultarlas o

técnicas avanzadas que requieren el
las empleo dentro de mi flujo de
» mas sentido para trabajos de fo-

etatos superpuestos que men-

o, No contiene elementos de
es para ajustar el tono y el
o de capa de ajuste




Podemos crear capas de ajuste desde el menu superior o desde
la paleta de Capas

Oupher capa

taeva caps e rebr

Coetos rtskgentes
A0 0 fotogafa
ey

Ut
posterea

Figura 7.37 Menii de creacion de capa de ajuste.

Existen diversos tipos de capas de ajuste, aunque las que mas
empleo en mi flujo de trabajo son las de NiveLes, EquiLigrio e Co-
LOR ¥ 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.

Figura 7.38

Icono de creacion de capa de ajuste

Figura 7.39
Creo una capa de ajuste de Niveles
aplico un mayor contraste. Luego creo

otra de Equilibrio de
rillo. Al desactivar el icono

rojo y an

en fon
capa de ajuste, el efecto de éstano es

visible.
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Figura 7.40
Activo la visibilidad de la capa de
ajuste de NIVELES.

Figura 7.41
Activo la visibitidad de ba capa de
ajuste de EQUILIBRIO DE COLOR.
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Figura 7.43

Niveles
Al hacer doble clic sobre el icono de
la capa de Niveles aparece ¢l cuadro
de didlogo con los valores que

introduje al crearla.

o) i

Dobje Clie (o) |

Totje G Loveos,
rer

decir, el contenido de cada capa de ajuste no es una im:
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 dialogo 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

~

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.

w

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 tltima "encima" pudiendo variar el orden de aplicacion del
efecto
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 serd eliminar ciertas dominan-
jen. Estas dominantes de color
de color (imagen mas fria

 capitulo cuan facil es resolver estos pro-
\W. Pero en este caso puede llegar a

.
la aparicién de una dominante ma-
color. Un buen amigo de Castellon.
 la esposa como la “dominanta ma-
resulta controlarla

se debe a dos razones:

que nos cuesta distinguir bien por-
@5 muy corta y se situa en un ex-
una referencia neutra al lado
desapercibida una ligera dominante

o de la dispersion de la luz al
te cuando hay particulas
,elc....). Por esto en algunas fo-
distantes se puede apreciar al




Equilibrio de Color

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

Figura 7.44

Cuadro de didlogo de Equilibrio
de Color

Detectar cual es el color principal de la dominante que que-
remos eliminar y corregir con el control correspondiente.

~

Hacer un ajuste fino moviendo los otros dos controles.

w

Volver a "tocar" ligeramente los tres controles en el mismo
orden

Tono/Saturacion

Esta herramienta proporciona bastante control permitiendo

ajustar el tono de la imagen y ajustar la saturacion de los colo-

res. El 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:

T ST Figura 7.45
Imagen original.
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X

Figura 7.47
Ajuste de tamafio promedio de

muestra a 5x5 pixeles

Figura 7.48
Cuadro de didlogo de
TONO/SATURACION.

198 + Ajustes en TIFF y JPEG

b. Puedes modificar la saturacion de un cierto rango de colores

para eliminar una dominante en el primer caso o para
intensificar solo determinada gama de colores. Para ello hay
que tomar una muestra de los colores que queremos
desaturar o intensificar. *

Para ello primero elegimos la herramienta CUENTAGOTAS Y
elegimos una muestra de 5x5 (figura 7.47). Esto es
importante porque el tamano de la muestra por defecto es
de un pixel y puedo llevar a errores. Es mejor hacer un
promedio de varios pixeles cercanos. Este valor queda ya
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
Eomar Rojos desde el desplegable del cuadro de dilogo de
TONQ/SATURACION

Tono/saturacion




Ahora vamos a la imagen y tomamos una muestra pinchan-
do en el rojo del cojin (figura 7.49)

Figura 7.49
Tomando una

muestra del

Seleccionamos varias muestras pulsando el icono del cuen-
tagotas con el signo mas al lado y pinchando en los diferen-
tes tonos de rojo de los cojines y los flecos. De esta manera
se va acotando la gama de rojos que deseamos saturar (fi-
gura 7.50)

rojo del cojin

Aplico un valor de Saturacion= +40 y el resultado se mues-
tra en la figura 7.51

Figura

Seleccion de la herramienta de

dguisicion de muestras mltiples

Figura 7.51

Fagfeaid Aumentamos la saturacion de la gama
Tinagor Oxiginal de rojos indicada en la barra de color

inferior.

Figura 7.53

Imagen con sélo 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 Correccién de Color
Mediante Saturacién Maxima

A veces no hay forma de eliminar por completo una dominan-
te de color sin que aparezca otra por mucho que ajustemos
Equiusrio pe CoLor. Esto suele deberse a que la dominante in-
deseada tiene mas de un componente de color, lo que dificulta
aun mas la correccién.

Esta técnica es realmente eficaz en esos casos, aunque también

se puede emplear en los mas sencillos. Vamos a usar un ejem-
plo a continuacion para ilustrarla.

Esta imagen tiene una dominante compleja (con partes de ma-
genta y amarillo) causada por las luces de diferente color que
inciden sobre la pared

Tras intentarlo infructuosamente con EquiLiBrio De COLOR recuri-
mos a esta técnica. Consta de varios pasos:

1. Crear una capa de ajuste de Equiusrio b CoLor y no modifi-
car ningan valor.

N

Crear una capa de ajuste de ToNO/SATURACION y ajustar SATURA-
CON= +100. Esto nos permite *descubrir* qué colores 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).




n con la capa de
TONO/SATURACION activa y con +100

de Saturacion,

3. Hago doble clic en el icono de la capa de ajuste de EquiLi
e COLOR y comienzo a mover |os tres controles hasta conse-
guir que no haya ningun color dominante en la escena, ésa
es la clave. No se trata de eliminar el color de la imagen, si-
no de que haya cierto equilibrio entre los distintos colores sa-
turados que iran apareciendo.

Para ello voy ajustando cada control al valor que ayude a mi-
nimizar un unico color dominante en pantalla

Figura 7.56

Aungue tenemos un bullicio de
colores, no se puede decir que
ninguno predomine. Eso s lo que

debemos buscar.
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Efectivamente, si tomamos una muestra en el blanco de la pa-
red podemos ver numericamente que hay mas proporcion de

azul que de otros colores:

L
Figura 7.60
Los valores son
bastante diferentes
Figura 7.59
Toma una muestra

Creamos las capas de ajustes como en el primer ejemplo (figu-
ra7.61)

Con SaTuracion= +100 la pared se tifie de azul. Ese es el color
que hay que contrarrestar

Figura 7.61
Capas de ajuste de
EQUILIBRIO DE COLOR y
TONO/SATURACION,

Figura 7.62 Saturacién= +100
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Hacemos doble dlic en el icono de la capa de ajuste de Equili-
brio de color y buscamos la combinacién mas adecuada.

Figura 7.63
Ajustes de la capa de EQUILIBRIO
e COLOR.

Ya no hay un Gnico colpr dominante. Veamos qué ha pasado.
Para ello sélo hay que ocuitar la capa de TONG/SATURACION. Si
ocultamos también la capa de Equilibrio de Color podemos
comparar con la imagen inicial

R T N o T

yEnm

Figura 7.65
Tomo una muestra

Figura 7.64

Figura 7.66  Capa de Tono/Saturaci6n 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

a de CS2 muy util para el fotografo. Aun-

de ruido funciona bastante bien, hay veces er

rtimos

que

un escaneado o de una imagen procesada en

0 se le ha podido e

Camera Rawy a la qu

ninar todo el ruido.

permite un control mas exhaustivo y contur

que el de Camera Raw, aunque mi recomendacion es q

Je pro-

cures no tener que usarlo. Es decir, usa una buena cam

sensibilidad baja y mide la exposicion correctamente (como he
explicado) y no tendras nunca

fotos simplemente no existe

problemas con el ruido. En mis

Tomemos como ejemplo aquella foto mal expuesta del final del
itulo 5 (figura 5.82)

Figura 7.67

Seccion al 100% de una imagen con ruido de luminancia y de color

provocado por una exposicion incorrecta. (subexposicion)

Ajustes en TIFF y JPEG + 205
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En este recorte al 100% se puede apreciar ruido de

cia y de color. Probemos FitRo —* Rupo — Rebucis R

Figura 7.68
Ajustes realizados en el cusdro de
dilogo de Repucik RUINO.

En la ventana conviene aumentar
metros que se pueden ajustar son

Fuerza: Contrarresta el ruido de lumin

Preservar Detalles: Intenta respet.
como el pelo, etc

Reducir Ruido de Color: Reduce los

Enfocar Detalle: Ahade nitid
ra compensar la suavidad provocada por los
metros

Eliminar Artefactos JPEG: Las
compresion alta suelen contener "artefacto
ques de color s6lido) y halos en los contornos
18 parametro ayuda a reducir estos proble

agenes er

Para un ajuste fino es conveniente procurar
balance posible entre FuEsza y Pacse
pensan entre ellos

Si el ruido de luminancia es mas acu
nales de color (se puede ver inspecciona
desde la pestafia Avanzapo se puede aplic.
nal por separado
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7.69

Seccian de imagen con el ruido atenuadc

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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Seccite sl R0% 3 I imagen par
aprectar ko areetacros {cuadrades
wihichm) y o ks,
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Figura 7.73
Activamos la opeion E
ARTEFACTOS JPEG y éstos

desaparecen

Figura 7.74
Seccion de la imagen al 300% con los

artefactos eliminados.
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SIS







La gran calidad obtenida con la captura
en formato RAW suele estar refiida
con la eficacia y 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 disenar
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
Qué Intérprete RAW usar

Vision General

Estructura de Camera Raw

El Flujo de Trabajo en Camera Raw
Modo Tira de Pelicula

Guardando las Imagenes
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;Qué Intérprete RAW Usar?

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 Gltimo
esta Camera RAW, el conversor universal de Adobe Photoshop.

Intérpretes Propios de las Camaras

Nunca uso el software de mi camara. 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

A lo largo de los afos uno acaba manejando muchas camaras
digitales diferentes. Tener instalado el software y el intérprete
RAW de cada una de ellas es sencillamente un desproposito Pe-
ro es que ademas, la interpretacion 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 camaras 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 interpretacion
de sus ficheros. Entre estas aplicaciones cabe destacar Capture
One como una de las mejores opciones a tener en cuenta.

I —

Recomiendo usar
Camera RAW
de Adobe
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L'Esdnﬁsmpiduenpm(estWs.
3. Esta total con Photoshop y con

El entorno y las teclas de control son idénticas a
cs2.

~

Ll

Al ir integrado en Photoshop no supone ningdn:
cional, al contrario que Capture One.
. La combinacion Photoshop CS2 + Bridge + ACR es la
solucién en cuanto a fiujo de trabajo a dia de hoy y g
compartirla contigo.
De hecho, ACR ha mejorado tanto en su posibilidades,
dad e integracién desde la version CS2 que algunos gurds
imagen digital como Jeff Schewe o Bruce Fraser son de la o
nion (que yo comparto) que Photoshop CS2 se esta ¢
do en un complemento (plug-in) de Camera RAW ynoal
Por eso voy a dedicarle un capitulo entero.

o



Visién 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 solo
quardar los ajustes realizados para un procesamiento posterior
Esta informacion puede residir en una base de datos centralizada
© 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

Figura 8.1
Invocando Camera Raw desde
Photoshop. En este caso el botdn por

;. Camera Raw aplica los
ajustes convirtiendo el fichero RAW v
briéndolo en Photoshop. Hacer doble

clic desde Bridse es equivalente
Ya convertido, se puede editar
normalmente y guardar en cualquier

formato admitido en Photoshop,

Figura 8.2

Invocando Camera Raw desde
Bridge. El botén por defecto

es HECHO. Camera RAW se cierra,
<e aplican los ajustes al fichero RAW,

era ningdn nuevo archivo y

se vuelve a Bridge.
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R —




e Bon o ol Il e R
i | Skavinidnd s it
st e e < B e
Sl ¢ N i
RN B s e

£l g T G Palicuiin @5 o TS R0 DRG0

et P TAOHE & & sguet

1 Copar CHNOs RANY 0 s Wnedas 9
WD F NVLORNN | ? U L)
MR R AN

2 Larzan Bodipe | AN S IMIgRORS. Narenae
¥ SPAROGE DI et S
R AR e RAN wra @
4 A 08 DRt RANL ol
PO DA [ MY PRIV
TSNS
s x

CToowente & i vl 1A0s s S
sy growear Soheecs TRE O

6 Q

B Ak 08 FCHR0S SN 20 TR |

S QR DUCHRNAN, ST U PRI
P00 MRS R ANNIZAN A MRG0 R YA D R0 R
NQW 3 GRSQIaNMN 10des Ios detiles de Jamena [A
QRO SGUIRETR. U AR PR D
QR QIS APTONRS QUR N LN 5

A hace e o,

i Aetes Saoscaiies 1o RAW




Estructura de Camera Raw

A Control de Rotacion
Ty -

@ om waem mtin mvien

Town BDECEIT
Pround.: 8 besfcns v

Tanaf 4500 g0 000 (1957P)

Resoketin: 240 pksloosds

Barra de Herramientas
Zoom y Mano

Funcionan exactamente como en Photoshop. Ver CONVENCIO-
nEs DE TecLADO en capitulo 6. Esto es una gran ventaja porque
no hay que aprender diferentes atajos 0 métodos para hacer
lo mismo. Se puede usar H para la mano o EspACIO para cam-
biar temporalmente a la Mano, Z para el zoom y funcionan los
atajos de teclado mas habituales como Ctrl+0 para encajar en
pantalla, Ctrl+Alt+0 para ir al 100% de aumento, Ctrl++ para
aumentar el tamario y Ctrl+- para reducir la imagen

I

Figura 8.4
Diferentes dreas de la pantalla
de Camera Raw

Qo oY e

Figura 8.5
Paleta de herramientas: Zoom, Mano,
ce de Blancos, Cuentagotas de

r, Rotar a
zquierda y Rotar a derecha.
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Figura 8.6
Reencuadre manual con la
herramienta RECORTAR.

Figura 8.7

Elegimos cualquier linea horizontal
o vertical, pinchamos en un extremo
¥ arrastramos
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Equilibrio de Blancos: Permite elegir el equilibrio de blanco
pinchando en la imagen. No tiene nada que ver con el CuenTa-
GOTAS blanco en NiveLes o Curvas (que puede afectar a la lumi-
nosidad de la imagen) ni con el CUENTAGOTAS gris en NiveLes (di-
sefado para obtener un gris neutro). Es recomendable aplicarlo
sobre un gris dlaro 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.

Enderezar. Esta herramienta, nueva también en €S2, tiene una
gran utilidad. Ya no es necesario emplear Meoik + ROTACION + Re-

CORTAR




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 que 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 solt

parcce 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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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 diras 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 camara 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.

Veamos otro ejemplo aun mas acentuado:

Figura 8.13
Opciones de salida para
la interpretacicn del fichero RAW.

Figura 8.14
Espacios disponibles para convertir

desde el espacio nativo de la cimara

Figura 8.19

Figura 8.18
S En Adobe RGB se empiezan a

Se puede acomodar en el espacio
ProPhoto RGB toda la informacién
capturada por el sensor de la espacio mis reducido que

ProPhoto RGB.

perder algunos matices al ser una

camara. No hay pérdida de detalle.

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
Il 0 en la Kodak de 14 Mpx), entonces elegimos Prophoto RGB.

Figura 8.20, sRGB no es caj
altas

albergar los marices de
luces del canal rojo y se revienta
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Figura 8.21
Genera el archivo de
destino en 8 6 16 bits.

Figura 8.22
Diferentes opciones de tamafio
de archivo.

Figura 8.23
Histograma de los tres canales

de la imagen.

¥ con las luces reventadas

222 - Ajustes Generales en RAW

Salida: Puedes elegir 8 6 16 bits. Si quieres calidad elige 16 bits,

La opci6n de 8 bits/canal y SRGB en el campo anterior se usa para
generar archivos de baja calidad en formato JPEG, por ejemplo.

Tamario: Camera RAW permite elegir varios tamafios de fiche-
ro aparte del original. A partir de CS esta opcién no ofrece me-
jora si para interpolar hacia arriba se hace desde Photoshop con
la opci6n *bicibica mas suavizada® (figura 8.22).

Si por otro lado queremos un archivo mas pequefio podemos
reducirlo desde aqui mismo.

Resolucion: Este parametro no afecta a la conversién del RAW,
sino a la resolucion de salida por defecto que tendra en Pho-
toshop. No es necesario modificarlo.

: Muestra los h individuales de los cana-
les Rojo, Verde y Azul respectivamente, tal y como quedarén al
transformar el RAW segan los ajustes actuales (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)

Los picos blancos en los extremos indican que se han saturado
las sombras o las luces provocando una pérdida de detalle (es
decir, se han reventado). Esto nos sugiere que debemos inten-
tar corregir la exposicién (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 més reducido.

Si el color.del pico de uno de los extremos es cig n, se han re-

TSR W R

Figura 8.25 El canal rojo aparece Figura 8.26 Al pasar a ProPhoto RGB

reventado en sRGB. se soluciona el problema

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 ra-
pidamente qué esta pasando en los extremos.




Ajustes

Permite aplicar ajustes previamente guardados a la imagen ac-
tual (figura 8.29)

Imagen Seleccionada: Si hemos editado la imagen, esta op-
cion vuelve a los ajustes iniciales antes de la edicion

Valor por Defecto de la Camara: Aplica los valores iniciales
de Camera Raw. Si no nos gustan, podemos modificarlos y
guardarlos como valores por defecto. Mas adelante lo haremos,
Conversion anterior: Aplica los ajustes de la imagen editada
antes de la actual. Aunque resulta practico, hay maneras mejo-
res de hacerlo.

Personalizar: Se refiere a los valores que actualmente estamos
aplicando. Cambiando entre "Imagen seleccionada” y *Perso-
nalizar" podemos ver cémo estaba la imagen antes y después
de nuestros ajustes

También se pueden guardar nuestros propios ajustes. Ver figu-
ra 8.27 y siguiente punto.

El Menu de Camera Raw

Pinchando en el triangulo azul se accede al menu de Camera
Raw.

Preferencias

Preferencias del archivo RAW de camara

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-

RSl sores or deecto de RAW de cimar |
(Conversién arker 1
lpersonsian

Figura 8.27

ajustes de Camera Raw

Fesas e s s o s

Figura 8.28
Meni de Camera Raw

Figura 8.29
Meni de Preferencias de Camera Rav.
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e, pero en general el enfoque se debe aplicar al final de todo
el proceso.

vammmmmmumwm
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De hecho, los di il de Camera Raw han
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fecto para esa camara.

.
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los que yo he modificado:




Cargar y Guardar Ajustes: Estas tres opciones permiten car-
gar y guardar ajustes completos o subconjuntos de ajustes:

Guardar subconjunto de ajustes

[ZIReduccrtin de ko de coor

[mE——
Clvietss

[Clcuvadetonos

Dlcabroctn

Usar Ajustes Automaticos: Se trata de una nueva opcion de
Camera RAW, bastante sofisticada, que calcula los mejores ajus-
tes posibles para la imagen actual. Pero no siempre proporcio-
na los resultados que uno espera. Ademas, prefiero ver la ima-
gen 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

Figura 8.30

Meni de Subconjuntos de Ajustes

Figura 8.31

Imagen original. Le falta un poco

de contraste general.
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Figura 8.32
Los ajustes antomiticos (Crrb+U) han
mejorado La imagen. Es un buen punto
de partida para hacer algin ajusce mis.

Figura 833
Imagen original. La pared tiene que
ser més huminosa. Hay sitio pos ba

derecha en el

oscura ain. ¥ es que-es una fo

clave alta, s decir, que
clara en general, pemo
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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 conversion 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 informacion tonal del archivo RAW. Cuanto mas corrijas en
Camera Raw menos editaras en Photoshop asegurandote 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 Equiugrio be COLOR pero esta herra-
mienta solo 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 mas
minima pérdida de calidad porque Camera Raw esta solo va-
riando la interpretacion colorimétrica de la imagen al convertir-
la a RGB. Recuerda que se trata aun de una imagen monocro-
matica, luego es el mejor momento para efectuar correcciones
de color: antes de que exista

En cambio EquiuiBrio De 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-
LIBRIO DE BLANCOS.

También podemos corregir manualmente TemperaTura (de frio a
calido) y el MaTiz (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 aconsejaba al-
gunos capitulos atras dejar el balance de la camara en Auto, ya que
aqui se puede controlar con precision y sin pérdida.

Estos ajustes también se pueden hacer de forma creativa para

[EEEA=Ts e e |
Equibrio de lrcos: | Como se hatomads
Tengerstrs 0
> :
Mtz 2
2
Exposcén Case 0@
Sonteas. Oaso 2
>
oo Oaeo (2
>
Contraste Oate 435
>
Ssuracen o
B ——

Figura 8.35
Paleta de Ajuste de la Imagen
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“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-
LIBRIO 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 Gltimo corregir dominantes
verde-magenta, si existieran, con Mariz. Si disparamos con el Ba-
lance de Blancos en modo automatico, la camara suele corregir
por nosotros esta posible desviacion

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

Los controles siguientes (EPOSICION, SOMBRAS, BRILLO y CONTRASTE)
afectan a la distribucion de estos niveles. Ademds 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

Figura 8.39
Ver figuras 5.67a 5.

este concepto.
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Figura 8.40
La imagen ests ligeramente
subexpuesta (atin no aplicaba mi
técnica de medir la luz) y la pared estd
un poco plana. Atin queda espacio en
el extremo derecho del histograma y
podemos expandir mis la gama tonal
aumentando el valor de Exposy

0 - Ajustes Generales en RAW

medio de la curva. Y ConTRASTE aplica una curva en S alrededor
del punto medio definido por BriLLo.

Exposicién

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 tridngulo blanco de
NiveLes, pero con una diferencia fundamental por la razon ante-
riormente esgrimida: ofrece un control més preciso sobre el
punto blanco y es més suave y uniforme al redistribuir la infor-
macién que el comando NiveLes.

Por tanto, una imagen como la de la figura 8.40 tiene una lige-
ra subexposicion podemos mejorarla con valores positivos de
exposicion. ¢Hasta dénde? 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.*

1077 %s00




Figura 8.41
Vamos

E

ESPRJg

v la técnica del Umbral (Pul-
sando ALT a la vez que desplazamos el control de EXPOSICION
Si nos pasamos de exposicion, ocurre lo siguiente

Figura 8.42

Localizando el um
mientras arrastr,

EXPOSICION cor

Pero el regalo que nos hace Camera Raw y que yo os prometia
al final del capitulo sobre Captura, es cuando aplicamos valores
negativos a EXPOSICION

iEs la fantastica posibilidad de recuperar informacion de las al-
tas luces reventadas! ;Qué tal?
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. Cw.intos La mayoria de los intérpretes RAW carecen de esta capacidad e
< interpreta todos los pixeles con un solo canal reventado en las
dzafragmas pugdo altas luces, como blanco puro. Camera Raw, en cambio, es ca-
: de recuperar una increfble cantidad de detalle de sélo un
sabree:q)onzr oL :ai, aunqnf:rhaya dos reventados. Y a la vez mantiene los pi-
migdo a perder xeles que son realmente blanco como blanco puro mientras que
. s 5 oOfros intérpretes RAW los llevan a gris al emplear valores nega-
mfmm tivos de expasicion. Y por supuesto, es IMPOSIBLE recuperar ni
|a minima informacion en Photoshop en una imagen que ya es-

14 convertida. ¢ Te va gustando ya 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 cdmara y en su funcionamiento. Sin
querer profundizar mas en esta explicacion, podemos afirmar
que 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.

JR—



He pulsado O para visualizar la zona

reventada donde no hay detalle

Figura 8.45

Corrijo la exposicidn
desaparece cualquier sign.
reventada en -0,65. Para ello puedo
colocarme encima de la palabra
Exposician’, pinchar y arrastrar. Pero
también puedo ir pulsando la flecha
hacia abajo para ir restando poco a
poco. Vemos que las altas luces
recuperan detalle y se puede apreciar
perfectamente como aparece
informacién en el extremo derecho del

histograma

Figura 8.46

Seccion imagen original (izqda.)

Figura 8.47
Seccién imagen con cielo

recuperado (dcha.).

Ajustes Generales en RAW - 233



Figura 848
Esta foto de Alvaro Yvarra es muy

complicada por la gran diferencia de

luces existente. El cielo estd

Ahora un ejemplo atn méas complicado de una camara que ad-
mite incluso mas de un diafragma de recuperacion.

30 /¥ Rane




Figura 8.53

Correccion: -0,9 diafragma

Figur

Figura 8.55

Correccion:

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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Sombras: El control de Somsras permite el ajuste del punto ne-
gro oscureciendo las sombras para ajustar el nivel correspon-
diente al negro. Equivale al tridngulo 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 Ex

0SICION)

El valor se puede incrementar de uno en uno, o de diez en diez
si se pulsa Mayus. Por defecto, si tenemos desactivado Auto Ajus-
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 que en Exposicion, aqui también se puede

(y se debe) usar la técnica del umbral para detectar con qué va-
lor y donde estamos perdiendo informacién

Figura 8.62 Imagen un poco "pasada’ en luces y sombras

Figura 8.63 Controles Uy O activados

Figura 8.64 Umbral en sombras.

Figura 8.65 Umbral en las altas luces.
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Figura 8.66
Imagen original

Figura 8.67

Ajustes realizados en Camera Raw
para mejorar a imagen y recuperar
detalle de fas altas luces

La ventaja de emplear el Umbral es que podemos distinguir en-
tre los pixeles que tienen todos los canales reventados (blanco)
0 los que solo tienen alguno (utilizables)

Brillo: Permite redistribuir los tonos medios sin alterar el punto
negro y blanco, es decir, sin reventar sombras o altas luces.
Equivale al tridngulo gris central de Niveies y, por supuesto, no
tiene nada que ver aparte del nombre con el funesto comando
BriLLo/ConrasTe de Photoshop. Cuando modificamos el valor de
EXPOSICION suele ser necesario ajustar el BriLo. Por ejemplo en la

L0 sy Rsnn




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, € Incremento el valor en Somsras. Como la foto queda
un poco oscura, aumento el valor de BritLo

Contraste: Tampoco tiene nada que ver con su homonimo de
Photoshop, que actta de forma lineal. Este control aplica una
curva en S a la imagen dejando intactos el punto negro y blan-
co (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 mas fino. Yo nunca lo uso porque prefiero em-
plear capas de ajuste de Tono /SaTurRACION  por el mayor control
que ofrecen

Veamos un ejemplo completo partiendo desde O

gura 8.68

Imagen original con mis valores

de Camera RAW por d

<o,
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Figura 8.69

Pruebo AUTO AJUSTES con Curl+U.
No funciona porque interpreta que la
imagen estd demasiado clara y la
oscurece. Vuelvo a la versisn anterior
pulsando de nuevo Curl+U o eligiendo
en el desplegable de AjusTEs

"Valores por defecto de la cimara”.

Figura 8.70
Vista del umbral en SOMBRAS.

240 + Ajustes Generales en RAW

Aplico los siguientes ajustes:

- La imagen tiene un tono célido excesivo y el blanco amari-
llea un poco. Asi qué elijo la herramienta EQuiLBRIO 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
Manz.

~

Incremento la Exposicion un diafragma completo para levan-
tar las altas luces. Compruebo con el umbral que no estoy
saturando ningun canal.

w

Aumento el valor de Somsras e incluso me paso un poco de-
jando el nombre de la calle y la zona oscura de la ventana a la
izquierda en negro puro. Para controlarlo me valgo del umbral.

ESPEIg
>




4. Laimagen esta demasiado clara, asi que reduzco BriLLO has-
ta un valor més adecuado. No me altera el punto blanco y
negro

5. Reduzco un poco el contraste hasta llegar a la version de la
figura 8.72

6. Ahora puedo terminar la edicion de dos maneras

a. Pulsando GuarDAR para grabar en uno de los formatos
disponibles (veremos las opciones mas adelante)

Figura 8.71
b. Pulsando el boton Hecko los ajustes se guardan asociados
al fichero RAW pero no se efectta la conversion a otro
formato de imagen. S6lo se almacenan los parametros
que se usaran en el momento de la conversion
Figura 8.

Resultado tras los ajustes aplicados
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Figura 8.73

Figura 8.74
Imagen original capturada
con una Olympus E-20.
En las sombras es posible
que haya ruido.

Paleta de Detalle

Los controles de esta paleta permiten ajustar el enfoque general
de laimagen y reducir el ruido de color y luminandia (figura 8.7.

Enfoque: Existen otras técnicas més eficaces para enfocar la
imagen (y que por supuesto veremos). Asi que prefiero selec-
cionar ENFOCAR (SOLO VISTA PREVIA) en PREFEREN de Camera
Raw. De esta manera el enfogue solo afecta a [a vista del cua-
dro de dislogo 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 camaras, incluso al dispa-
rar a baja sensibilidad. Si disparas a sensibilidades 150 elevadas
tendras que aplicar valores més altos, pero cuidado de nc
sarte porque la imagen gueda muy extrana

Comprueba siempre el efecto al 100% o incluso al 200% d
cala para valorarlo adecuadamente.

Reduccion de Ruido de Color: Llamamos ruido de color a e
pequefios puntos de colores aleatorios que suelen aparecer er
las sombras. Este problema se da en todas las camaras en r
yor © menor medida y se acentta al aumentar la sensib
1SO. Camera RAW usa 25 como valor por defecto pero p
buscar el mas adecuado para tu camara.

Veamos un ejemplo:




Figura 8.75 Dealle al 200%. Se puede apreciar

Figura 8.76 Aplico RepUCCION 1

el granul y las motas de cc

el valor minimo para que desapa

En este caso, es 15

Figura 8.77 Aplico SUAVIZADO DE LUMINANCIA para Figura 8.78 Para apreciar si he perdido mucha nitidez
reducir el efecto de granulado pero sin llegar a perder por ¢l SUAVIZADO DE LUMINANCIA escalo la imagen al
nitidez. Es normal cierta falea de nitide: aparente al 50% y me fijo en las zonas con detalle. Si s6lo ha habido
ampliar una imagen en pantalla al 100% o 200% una ligera pérdida, se suele poder compensar mis tarde
con cimaras de gama media cuando enfoquemos la imagen.
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Figura
Paleta de controles de Lente

Figura 8.80

244 + Ajustes Generales en RAW

Paleta de LENTE

Los controles de esta paleta permiten cOrmegir un par de proble-
mas bastante frecuentes tanto en camaras digitales como anald~
gicas (figura 8.79).

Aberracion Cromadtica: Este tipo de aberracion se manifiesta
en forma de halos o finas lineas de color verde y purpura, sobre
todo en bordes contrastados. Se debe a que la lente no consic
Que 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 usa un objetivo gran angular. En el primer caso se de-
be a que el sensor y la lente no son de buena calidad. En el se-
gundo caso (sensor completo), la luz incide con un dngulo muy

acusado en las esquinas y favorece este fendmeno.

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 Qgrano 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 inc orpord este ajuste. Aho:

ra es muy sencillo

Conviene ampliar la Imagen al 100% y observar las zonas con-
trastadas de las esquinas porque ahl es donde suele aparecer es:
te efecto.




Esas lineas son complicadisimas de corregir en Photoshop y ca-
si siempre se nota. En cambio, desde Camera Raw variamos pri-
mero la AgerrRACION CROMATICA Rojo/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

Figura 8.81

Aberracién cromatica

Figura 8.82

Con -30 se elimina completamente
el borde parpura y ¢l verde
lucionado!
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Figura 883

La combinacica de lente y diafragma
empleado provoca cierto vifieteado
en las esquinas.

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, espedal cuando se g muy
abiertos.

S0 s¥nans

de horas que me he pasado yo intentando igualar el cielo
dichoso problema! Con un valor de +35 consigo igua-




También podemos acentuar el efecto de vifeteado con inten-
ciones creativas, pero es preferible hacerlo al final de la edicion
de la imagen en Photoshop y justo antes del enfoque

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 razén (la misma de siempre) esta 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 CONTRASTE 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
Vineteado acentuado con

intencion creativa

T
Curva detonos: [personalaar v
//
/
/
Entrads: Seida: |
D ——

Figura 8.86
Paleta de control de CURVA
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Figura 8.87

Tras recuperar la informacién tonal
podemos oscurecer un poco més el cielo
antes de convertir la imagen a TIFF.
Para ello afiadimos un punto de anclaje
en la zona de luces altas.

Figura 8.88

Con la flechas de los cursores voy
bajando el punto de anclaje hasta el
punto adecuado. Es un paso que
ahorramos en Photashop y que ahora
hacemos con menor degradacisn
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 informacién tonal y nos da mucha flexibilidad.




Tras recuperar la informacion tonal
Pero el cielo estd ain muy claro y si
disminuyo ain mas el valor de

Exposicion, el resto de la foto queda
demasia

) oscura

Figura 8.90

Anadiendo un punto de anclaje en las
altas luces puedo ajustar solo el cielo
oseureciéndolo un poco. Me estoy
evitando trabajo en Photoshop
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Figura 891
Paleta para calibrar la respuesta.
de Ia cémara al color.

Punto: mmmm
momumm Ctri+Tab o al anterior con Ma-
yls+Ctri+Tab. Una vez esté el punto activo es mejor maverlo
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 CausrAR

Estos controles permiten modificar I3 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-
respuesta ligeramente diferente a la que se emple para crear
el perfil.

Mi consejo es que, s6lo si estds convencido de esto, modifiques
estos valores. Yo no he tenido la necesidad de hacerlo hasta
ahora con las diversas cdmaras que han pasado por mis manos,
pero siempre hay una primera vez.

Hay una aplicacion creativa bastante interesante de las opciones
de Causrar en la conversion de color a B/N, y que explicaré en
su momento.

TR Ny = 3 DAL (o  J s
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El Flujo de Trabajo en Cdmara RAW

A continuacion resumiré el orden a seguir en los diferentes ajus-
tes de Camera Raw:

Ver la imagen con los ajustes por defecto de mi camara que
ya personalicé en su momento. Basicamente con Someras=2
y Auto AjusTes desactivado.

~

Reencuadrar y enderezar la imagen si es necesario

w

Comprobar si hay sombras o luces reventadas.

IS

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.

~ o ow

Ajustar BRILLO y CONTRASTE. A veces, cuando pasamos de
Brillo=100 puede ser necesario volver a ajustar EXPOSICION

o

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.

Figura 8.92
Esta imagen estd sobreexpuesta algo
mis de la cuenta pero me permite
demostrar de nuevo de lo que es capa:
Camera Raw.
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Figura 8.93
El aviso de altas luces sarurads activo.

Figura 8.94
Como voy a hacer un ajuste de-
importancia en EXPOSICION, 1o toco
por ahora el balance de coloc.
Recupero informacicon de las altas
Tuces (71,5 dinfragmas!). Amplio la
imagen a la zona de luces altas para
ver mejor qué estd pasando y si alguna
ona se estd saturando. Esto me
permite ser muy preciso con ¢l ajuste
de la exposicidn.




Figura 8.96

Ahora si corrijo el balance de color.
La foto ests tomada esta misma
mafana a las 9h. Al tener el balance
de la cimara en automitico me la ha
enfriado demasiado. La
o

2 a esa hora

mis cdlida. Asi que ajusto la

temperatura de color y luego el maiz
Pero subir mas de 2.000°K la
temperatura afecta a la exposicion del
canal rojo y se produce cierta

saturacion en el mismo.

Figura 8.97

Podria ignorar esa saturacion porque
es 560 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

informacion de los RAWs de ciertas

camaras

Figura 8.98

Seguimos. Ahora ajusto las SOMBRAS
a 16. Aunque no se aprecie, todavia
tengo informacién en la sombra de la
esquina inferior derecha. Pero la
imagen ha quedado un poco apagada
al bajar tanto la exposicin.
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. Figura 8.99
Al aumentar el BRILLO no desplazamos
Jos extremos, sino los tonos medios.
Por ello, y hasta un valor de 100, no
hay riesgo de sarurar las altas luces.
Pero al haber sombras profundas y

ol contraste de ln
2 65 algo excesivo.

Tuces muy al

s

Ahora s compensa un poco

entre las sombeas

v las altas luces.

la diferencia

Figura 8.101
Aunque no lo suelo hacer en mis
fotos, éta puede ganat con un poquite
de saturacin de color. Ademds,
siempre se tiene més control con una
capa de ajuste de TONOSATURACION.

Ko s¥wacn




Figura 8.102
Por iltimo, aunque sé que tengo
informacién en las altas luces, ain me

parecen un poco excesivas. Pero si

reduzco mis el contraste o disminuyo
el brillo, me va a afectar a toda la
escena. Por tanto, accedo a la paleta
de CuRVA. Pulsando Cirl 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 afectadas.

Figura 8.104
Con los cursores despla

zo el punto
hacia abajo. Esto hace que solo las
altas luces de la casera blanca se vean
afectadas
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Figura 8.105
Imagen oniginal

Figura 8.106
Interpretacion en Camera Raw

256 - Ajustes Generales en RAW

Tras inspeccionar la imagen al 100% compruebo que no hay
ruido 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 continuacién 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 esta convirtiendo en un plugin de Camera Raw.




Modo Tira de Pelicula

Cuando seleccionamos varias miniaturas desde Bridge o desde
el cuadro de dialogo de Asrir FicHErRO 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
En el modo Tira de P

columna de la

icula en la

aparecen las

miniaturas seleccionadas desde Bridge.
Al movernos de una a otra, se van
mostrando en la ventana

de Camera Raw listas para ediar.

Sincronizar Ajustes

Cuando seleccionamos mas de una miniatura en Camera Raw
se habilita el boton SincronizAr. Esta opcion es muy Gtil cuando
ajustas una imagen y hay otras que requieren ajustes similares.
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Figura 8108
Vista de Bridge pulsendo Card+ T

modsicar 3 b ves povgue tenen
e b s

Figum S.109
e demechio del s + s
s amigrmes em Cannenz R St
dikie
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Figura 8.110
Elijo una imagen representativa del
festo y comienzo a editarla. Para
mayor comodidad arrastro a la
izquierda el tirador de la columna de
miniaturas para tener m
la ventana de la im:

espacio para

39 s77n4a008

Figura 8.111

Enfrio un poco la imagen para corregir
la dominante amarilla y le doy un
poco mis de "

fa" general
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- Figura 8112

Pulso el borsn SELECCIONAR ToDAS ©
elijo las que me interesen. Al estar
‘mis de una imagen seleccionada s
activa el botdn SINCRONZAR.

Figura 8113
Este botn me permite aplicar los

mismos ajustes a todas las imigenes
seleccionadas. Pero lo mejor es que
pued elegir qué ajustes coptar. Pucdo
querer ajustar sslo el equilibrio de
color o cualquicr combinacisn

ooo0g
¥
gi
{

Figura 8.114

En este caso he elegido sincronizar
casi todos los ajustes ponque las
imégenes 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 como 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.

5 30 £ 84 00 8 Gowmder Cimim

Figura 8.115
Pulso el botén HECHO y vuelvo a
Bridge. Puedo ver cémo todas las

imdgenes seleccionadas reflejan los

ajustes aplicados. Puedes compararlo

con la ra 8.108.

Figura 8.116
Modo Tira de Pelicula seleccionando

varias imagenes.
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Figura 8.117
Cuadro de diflogo para guardar las

Cuando hay varias imagenes seleccionadas en Camera Raw el
boton de GuarDag cambia @ GUARDAR 1t IMAGENES. Al pulsario
aparece el siguiente cuadro de didlogo:

% ‘;s':h,-'i-—‘}—"j—i, =

imdgenes RAW da

Figura 8.118

Ventana de estado de la conversion
en segundo plano de un grupo de-
imiigenes RAW.
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Podemos elegir la carpeta de destino, renombrar los ficheros y
el formato. Hay cuatro formatos: Negativo Digital (ONG), TIFF
JPEG y Photoshop. En TIFF y JPEG, ademas, hay posibilidad de
elegir el nivel de compresién.

Al pulsar GuarDAR 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.

Aparentemente me he olvidado de un formato: DNG. Pero no,
€5 que se merece una seccién aparte




DNG: El Negativo Digital de Adobe

Cuando guardamos los ajustes de Camera Raw (sin convertir
a otro formato), 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 s6-
lo lectura

Ademas, con la proliferacion 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
€S2 para incorporarla a este libro, tenia intencion de explicar so-
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

. Es un formato universal, Unico y abierto

~

. 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.

w

Los metadatos, claves, descriptores y demas informacion
también quedan almacenados en el propio fichero DNG.

»

Se pueden almacenar vistas previas JPEG de varios tamanos
para un acceso rapido a las mismas.

Todos los formatos RAW del mercado se pueden convertir a
DNG sin pérdida de calidad.

m

Adobe ha establecido
un nuevo estdandar
abierto de formato
RAW:

Digital Negative
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) dncon el intérprete RAW
quién le importa?

DNG para guardar los archi-

Siempre activo. Es una compresion

el tamanio del archivo respecto 3l
mas pero merece la pena.
Siempre apagado. Ni caso.

Si no te fias puedes actvar-

a te a DNG (y deseo que

y nunca lo activo. El archi-

tiene que almacenar el fi-




Revision General del Flujo de Trabajo

Con todo lo que ya sabemos hagamos una breve recapitulacion del
método de trabajo que recomiendo.

N

w

o,

w

o

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.

Verificar la integridad de los archivos copiados abriendo Bridge y
dejando que se cargue el caché con las miniaturas de todas las
iméagenes antes de borrar los contenidos de las tarjetas o de la uni-
dad externa.

Seleccionar, editar metadatos y categorizar mediante etiquetas de co-
for y valoracion las imagenes.

Seleccionar las imagenes que se van a editar de cada sesién y abrir-
las en Camera Raw.

. Editar las imagenes individualmente o por grupos segan el flujo de

trabajo explicado en una seccion anterior de este capitulo.

. 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 continuacion).

DNG Converter y Actualizaciones
de Camera RAW

[

(© dobe DigtalNegative Converter "
S
@ O Origen

Figura 8.120

Adobe DNG Converter es una
aplicacion gratuita que permite
convertir cualquier tipo de archivo
RAW a formato DNG. Desde
Photoshop CS2 es posible usar
Camera Raw para esta misma tarea
(ver figura 8.119), pero atn asi es una
forma prictica de procesar grandes
cantidades de RAW.
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Figura 8.121
Cuadro de didlogo de seleccion

de la carpeta origen.

i

E ﬁ:n:

TH

L

Figura 8,122
Opciones pata construir el nombre de
las imégenes convertidas

Figura 8.123

Cuadro de didlogo de Preferencias de
DNG Converter con las opciones que
aconsejo (ver figura 8.119)
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las Imagenes 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 imagenes de las subcarpetas (figura 8.121).

leccionar la Ubicacién de la C idas: Elijo
la carpeta correspondiente en el disco duro del ordenador o
creo una nueva siguiendo la nomenclatura que expliqué en el
caplitulo 6 (ver figura 6.40). En este caso no quiero preservar las
subcarpetas.

Seleccionar el Nombre para las Imdgenes Convertidas: En
mi caso no deseo modificar el nombre que asigna la camara. Pe-
ro si eliges una nomenclatura diferente por conveniencia esta
opcion te da muchas posibilidades de configurar el nombre.
Puedes componerlo hasta de cuatro partes mediante el siguien-
te desplegable: '

e —————
oo

=
¢ B

e

[ — =

Preferencias: Aparece un cuadro de didlogo con las opciones
que ya vimos anteriormente en Camera Raw.

Estas opciones son las mismas que ya describl atrds 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://www.adobe.com/products/dng/main.html

En esta pagina también encontramos las actualizaciones de Ca-
mera Raw. Cada cierto tiempo Adobe actualiza Camera Raw
para incorporar mejoras y sobre todo para dar soporte a las nue-
vas camaras que van saliendo al mercado.

La ultima 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 instalacion sino que se trata de la aplicacion misma. Se
puede ejecutar desde aqui haciendo doble clic o bien crear un
icono de acceso directo con el botén derecho del raton

Figura 8.124
Creando un acceso directo a DNG
Converter.
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. Figara 8.125

Creando un acceso directo
. en el escritorio.
También puedes crear un icono de acceso directo en el escrito-
rio pulsando sobre el nombre del archivo con el botén derecho
del ratén y arrastrando al escritorio y soltando. Aparece el si-
guiente mend:
Figura 8.126
Configuracién habitual
en mi ordenador.

i

ik

000,
¢

Figura 8.128 Ubicacién 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.

(Confirmar el reemplazo de archivo. Figura 8.129

Cuadro de didlogo de confirmacion

de reemplazo de archivo.

Estacameta yo contiene un rchivo con el ok “Camers

iDesea reemplazar el archivo existente

Ig 41618
‘modficado: jueves, 28 de abr de 2005, 10:16:46
por este otro?

J 4,16M8
modficado: jueves, 28 de abrl de 2005, 10:16:46

para ello, copiamos el archivo desde el Explorador de Windows
con el boton derecho del raton

Una vez localizada y seleccionada la carpeta, pulsamos de nue-
vo botén derecho del raton y elegimos la opcion PEGAR. Apa-
recera una ventana pidiendo confirmacion 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 version copiada

Y una propina. Al comienzo del capitulo comente que nunca
instalo ningun software de las camaras que caen en mis manos
(ya has visto por qué). Pero en el caso de que lo tengas instala-
do puede haberte ocurrido lo siguiente: cuando intentas abrir
un archivo RAW no aparece Camera RAW sino una ventana
diferente

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 borralo
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El Blanco y Negro es otro talén de
Aquiles de la fotografia digital.

Se ha llegado muy lejos con el papel
baritado v 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.

4 FgEas Zase s
Mis Ajustes Generales

Conversion de Color a Blanco y Negro
Correccién de Lente
Reparacion de la Imagen




lor a Blanco y Negro
os del fotografo de blanco y negro
monocroma en digital. Mas
*MonocRoMO” en la camara o
en Photashop, con una més que

a ‘habitual hay que sumar en este caso
‘Blanco y Negro es el “renglon torcido” y ol-
a Digital

«de mercade que supone el B/N respecto

ente infima (toda la fotografia denominada
la comercial y la carteleria suelen ser en color)
-las grandes empresas del sector, con alguna
 sus esfuerzos hacia el color en detrimento

conlleva problemas diversos al aplicar a tec-
mi punto de vista, uno de los mayores retos
consequir una buena copia digital en BN que
sin complejos al lado de un buen baritado. La
id estriba en que una imagen de 8 bits en calor
millones de colores, mientras que en escala de
a256. Y por eso es tan complicado con-
[lm altas con informacion o transiciones sua-
El otro handicap reside en el excelente acabado
tado, dificil de imitar en digital (aungue existen pa-
rcado con un aspecto similar).
s hacen mas arduo hacer buen BN digial
iba a ser desventajas. De hecho, las técnicas da-
lades de la fotografia
s a continuacion.

debe realizar SIEMPRE en color”
que olvidarse de esas funciones de las c-
fotos en B/N o sepia y demas “efec-

foto en color, realmente estamos hacen-
canal de color RGB: Rojo, Verde y Azul

podemos seleccionar individualmente

s canales que forman la imagen en color.

uno de ellos veremos una representacon




ponde

plo de esto.

Figura 9.2

Imagen en RGB.

B




Figura 9.6
Imagen compuesta RGB.

Figura 9.10 Figura 9.11
Canal Rojo Canal Verd

Figura 9.12
Canal Azl

174 - MiEs Ajustes Generalles



£s muy esclarecedor, para asimilar el resto del capitulo, hacer el
ejercicio 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 IMAGEN — Mopo — 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)

Figura 9.14

Convertir a escala de grises.

2. Desaturar

Este método es igual de inapropiado que el anterior GEN —
AwsTes — DESATURAR. Hace lo mismo con la diferencia de que la
imagen queda en RGB. Veamos la imagen anterior convertida
a B/N con cualquiera de estos dos métodos

Resulta evidente que la imagen esta bastante plana y que solo
podemos mejorarla “tratandola” en Photoshop. Pero esto mer-
maré la calidad ya desde el comienzo

3. Convertir a modo Lab

Esta técnica es muy sencilla y
proporciona generalmente bue-
nos 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. Selecciona-
mos a continuacion este Gltimo
canal y hacemos ImaGen — Mopo §
—» EscALa De Grises. El resultado es %
notablemente mejor que el ante-

rior (figuras 9.15y 9.16). Figura 9.15 Modo Lab. Figura 9.16
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Rojo, Verde y Azul
son los colores

s

Mazciador o cansies

Figura 9.18
Resultado de a figura 9.17
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4. Elegir uno de los tres canales

Es bueno inspeccionar cada canal RGB individualmente an
decidir como abordar la conversién. Puede que alguno
tres canales nos guste tal y como esta. Por ejemplo, el ¢
jo (izqda) de la foto de la playa proporciona un re
tante dramatico que puede ser lo que buscabamos.
50, seleccionamos el canal y hacemos Imagen — Mooo —
pe Gaises como en el caso anterior.

El inconveniente de este método es que solo recuperamos Iz in-

formacion de uno de los canales y puede aparecer cierto nive

de ruido, sobre todo si es el canal azul, ademas de zox
masiado oscuras dificiles de aclarar

5. Mezclador de Canales

Seleccionar solo el canal rojo, como en el ejemplo a
equivale a poner un filtro rojo al disparar una pelicula
cielos dramaticos. ¢Pero Que pasa con el socorrido -
ja? Este filtro realza los celos y mejora los paisajes en ge
sin llegar al exagerado dramatismo del

El color naranja no es un color pnmario,
cla de rojo y verde en distinta proporcion, por lo que no
de sencillamente elegir un canal y convertirio co
se puede utilizar IMAGEN — AJUsTES —= M

Hay que activar la casilla Monocromo y ele:
rojo, verde y azul que deseamos aplicar a n
importante que la suma de los tres sea 100 s
alterar la luminosidad de la imagen. Para
cer de nuevo IMagen — Mopo
equivale a aplicar un filtro naranja y da como
gen con certo dramatismo, pero mengs exage
fiitro rojo

Pero se puede hacer algo impensable con la ¢
Imaginad un retrato de una chica con paisa;
pone un filtro naranja o rojo para realza
da completamente blanca. En este caso se pod
freccion selectiva mediante mezclador de ¢
Preservando el rostro de la chica (dejandolo
€ion). Incluso se podrian aplicar diferentes combinacione
lores en el mezclador de canales a diversas partes de 3
Para conseguir efectos alternativos




6. Método de las Dos Capas

Hasta la aparicion de la version CS de Photoshop, siempre he
desechado aquellas funciones, técnicas o plug-ins que sélo fun-
cionasen en 8 bits. Con esta version mejor6 drasticamente el so-
porte de imagenes en 16 bits y ello permite aplicar nuevos en-
foques 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 Capa

+ Nueva CAPA DE AWSTE —» TONO/SATURACION y pulsar OK

También se puede pulsar en el icono de Capa DE A
paleta de Capas

Figura 9.19

s coga o oo

ot e ok

P
-

e

Firo g coy b
[
e

2 9.2
2. CREAR UNA SEGUNDA CAPA DE AJUSTE: Crear una 2° capa de ajuste Figur2:20

igual que la primera, Ajustar SATURACION=-100 para desaturar
completamente la imagen y pulsar OK

Figura 9.21

Fitro de fotografia
Inverts
Ut
posterizar

L




DE LA PRIMERA CAPA DE AJUSTE Dt
jonar en |a paleta de capas la primera
_cre_é y cambiar el modo de fusion 3
¥ 9.24).

IMAGEN. Hacer doble clic en la primera
) para asi abrir el cuadro de dialogo de ajuste
desplazar el control deslizante del Tono

SATURACION. Mover la Saturacion para refinar el
 con Tono.
13 vez conseguido el efecto deseado, s&
€apas con IMAGEN —+ ACORLaR IMAGEN Y
€O IMAGEN — MODO — ESCALA DE GRSES
i6n: En B/N se debe trabajar SIEMPRE
lugar de en modo RGB. Los virados s
ES de guardar la imagen terminada &n
&sto ya pertenece 3 otro capitulo.







Figura 933

Imagen en color:

7. Desde Camera Raw

El problema del método de las dos capas o del mezclador d
nales es que cuando se quiere conseguir un efecto dram
posiblemente estemos cogiendo la mayor parte de infor
de sélo un canal (por ejemplo, el canal rojo). Esto redun
gativamente en la calidad de la imagen y suele aparecer
lado y posterizacion (bandas escalonadas en los degradados

Esto no ocurre con el método de paso a Lab y extraccio
nal de luminosidad, por o que es un buen métado de
si6n, aunque no tan “vistoso™ como el de las dos cap:
«ces cuando impartimos talleres caemos en Ia
ensefar una técnica para lucimiento aunque
de calidad. El método de las dos capas debe
cién y procurando no hacer conversiones bruscas (cielos
«curos) que inevitablemente disminuiran la calidad de la
convertida.

Quiero explicar el nuevo método que estoy emple:
mente (ademds de Lab) para convertir a B/N

Recordaras que en el capitulo dedicado a la captura 3
que los sensores CMOS y CCD solo recoget
nocroma (ver capitulo 5), es decir, una imagen en
ses. Luego, mediante una matriz de color Bayer se
problema de asignar a cada canal su informacio




Figura 9.34

niente revisar de nuevo el hist
nformacion & un solo canal s t
los ajustes para conseguir Iz imagen en B/N
nea. En este ejemplo, he bajado el brillo y h
te un poco aseguréndome de no peraer inform
se haga la conversion a TIFF, recuerda convertir a
s y de ahi en adelante trabajar en ese modo.

Pero hay algo més. Russell Brown de Adobe ha sido el primero
en proponer un uso creativo y atipico de la paleta

Una vez que SaTuracion= -100 y la imagen en Camera Raw es-
14 en escala de grises, pasamos a la paleta de C

Figura 9.33
Paleta Calibrar.
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Los ajustes desl de Tono lan la pancros
matica mientras que los de SATURACION graduan la intensidad del
efecto creado por los ajustes de Tono. Modificando estos valo-
res se puede imitar el efecto de los filtros fotograficos més ha-
bituales.

Figura 9.38 Filtro Verde Figura 939 Filtro Azl

En definitiva, para convertir imagenes a B/N con la méaxima calidad
os recomiendo uno de estos dos métodos vistos hasta ahora

1. Método de conversién a Lab: Es muy rapido y el resulta-
do es bastante bueno.

N

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 Ca-
mera Raw después de bajar la saturacion a -100 y asi propor-
cionar algo més de vida a la imagen en blanco y negro.




Figura 9.40

Pulsando CTaL y desplazandote por el cielo
que se va colocando en el lugar de la curva que le corr:
a los diferentes tonos del cielo. Pulsando clic con
dimos otro punto en la curva

En este caso quiero mover esa zona de grises medios sin que

zonas deben permanecer inalteradas

Mas Ajustes Generales * 283

s




Figura 9.41
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Hemos oscurecido el cielo incluso antes de la conversion a

TIFF. Cuanto mas se parezca la imagen que genera Camera
Raw a la version final, ejor, porque menos habra que tocar
en Photoshop.

Aqui también se apredia 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 razon, entre otras, prefiero traba-
jar por zonas y controlar localmente los ajustes que sean nece-
sarios después de la conversién

Correccién de Lente

Esta nueva herramienta de CS2 es de gran ayuda para nosotros,
los fotégrafos. Hasta ahora, corregir problemas como el vifiete-
ado, aberraciones crométicas, distorsiones como el efecto barri-
lete o almohadén, incluso enderezar simplemente una foto, era
un auténtico suplicio y habia que resolverio con ingenio combi-
nando algunas opciones de la herramientas RecorTar, MEDR,
TRANSFORMACION LiBRE, ENCOGER, etc. Otra opcion era emplear plu-
gins de terceros, es decir, filtros desarrollados por otras empre-
sas para Photoshop. Pero ademas la CORRECCION DE LENTE tiene
una gran ventaja: todos los posibles ajustes se aplican una sola
vez mientras que con los plugins se hace consecutivamente. Al
hacer una tnica modificacion en la imagen, la pérdida de cali-
dad es considerablemente menor.



Figura 9.42

P ————

Clbrermomisctn [ Wire comsicds Tanst coor:

Figura 9.44

Figura 9.43 Paleta Herramienta —_—

Exiner dstorsin 00

Q_l equivale a g 3 a
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Los parametros se pueden manejar Ccomo siempre, es deir, desli-
zando el control central con el raton, pinchando sobre el nombre
delcampoydesplazandoelcursorhadaloslados,ivmudmiendo
directamente un valor numérico en el campo correspondiente....,
pemenestecasoosrecomiendoemplearlasﬂechasarribayde»
bajo de los cursores para aumentar escalonadamente el valor y
pulsar Mavus para aumentar el escalonamiento. Es la forma de te-
ner el mé&ximo control sobre la correccion.

Eliminar Distorsién: Controla el efecto de barrilete o almoha-
dén 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 varfa en saltos de 0,10. Si pulsamos Ma-
YUs varia en saltos de 1,00.

Aberracién Cromética: Si usas camara digital y disparas en
RAW, nunca tendrés necesidad de modificar estos ajustes por-
que son los equivalentes a dos controles de la paleta de Lente en
Camera Raw. El funcionamiento es el mismo (ver figura 8.79).

»
Vifeteado: 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 fotografos. Permiten corregir fa-
cilmente la perspectiva de manera bastante més sofisticada que
la opcién “perspectiva” del comando RECORTAR 0 las distintas va-
riantes de EDICION—TRANSFORMACION. También varfa de uno en uno
con las flechas arriba y abajo o si pulsas MavUs de diez en diez.

Angulo: Permite enderezar la foto empleando el control o bien
modificando el valor del campo de angulo. En este caso los sal-
tos son de 0,01° y pulsando MavUs de 0,1°.

Método de Aplicaciéon

El orden en que estan dispuestos los controles no es quizas el
més adecuado para “la vida real”. Estos son los pasos que yo
propongo, aunque 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 imagen y
dejar blanco alrededor para no perder informacion. Para ello
amplias el ancho y alto del fondo de la imagen en Ima-
GEN—TAMARO DE LIEnzo. Al final siempre hay que recortar la
imagen resultante.



Anchurd =
Altura o
Clrefativo
wc W) .
-~ |-
Y

Color de extensién de llenzo:  Fondo

Figura 9.45
Desde Tamaso e L

del fondo de la im

2. Hacemos FILTRO—DISTORSIC
siguiente cuadro de dialogo

E Y aparec;

el

Figura 9.46
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3. Ajustar la rejilla. Iniciaimente es demasiado densa para mi
gusto. Subo el tamafio a 50y la reubico usando el control de
Mover ResiLLa para que me sirva de referencia con Ia linea ver-
tical central:

Figura 947
Rejilla ampliada y rewbicada.

4. Enderezar la imagen. Puedo variar el dngulo 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 Enoer y pinchando desde un extremo
arrastramos hasta el otro,

Figura 9.48
Con la herramiénta Enderezar arrastn

desde ¢l punto supesior al in
especificar la vert
de la imagen

r para
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Figura 9.49

Figura 9.50 Aplico -27 y +3 v queda cuadrada con T rejill

6. Corregir el efecto barrilete o de cojin (figura 9.51).

Figura 9.52

7. Aceptar los cambios y desde Photoshop aplicar el comando
RecORTAR para obtener la imagen final (figura 9.52)

Recorto en Photoshor
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Veamos ahora un par de ejemplos mas con esta fantastica he-
rramienta. De paso, vamos a hacer una foto desde el principio
para repasar todo el proceso:

Figura 9.53

Esta imagen estd reventada en las altas
Tuces, pero quizds podamos recuperar
algo de informacién ya que estamos.
atin en Camera Raw.

Figura 9.54
Hemos recuperado toda la
informacion de las altas luces
y ajustado algunos parimetros.

Salvamos la imagen en formato TIFF
de 16 bits y ejecutamos el filtro
‘CORRECCION DE LENTE

Figura 9.55
Dejamos algo de espacio alrededor y =
ajustamos la reilla. Seguimos los pasos et
en el orden indicado anteriormente. \SiESRmatd
- e
T
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Figura 9.56

Figura 9.57

I HEIGHT 65" (1.90m) WIDTH 7°6”:(2.30n) N
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Figara 458
Orres syengilo smewesame

Fagara 9.59

-

Comegimos o ligero e de by

+ 1 perspoctres vemal v
oizadc o ampes
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Reparacién 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 s6lo 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 Gnica 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-
Figura 9.62 cionar la siguiente pulsando Mavus + la letra asignada a esa
Seleccién de la herramienta herramienta.
PINCEL. pyedes seleccionar un pincel entre varios disponibles o crear el
tuyo propio. Ademas, se puede ajustar el didmetro del mismo y
la suavidad del borde. Si se usa una tableta digitalizadora sensi-
ble a la presién es posible asociar ésta al didmetro, suavidad o
color del pincel entre otras posibilidades.

|
4

Figura 9.64

Opciones de tamafio y suavidad del

pincel. Es posible mostrar este
4l ko ol Honte di
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Figura 9.06

Fizura 9.63

Atajos de teclado mas utiles

Colores negro y
blanco por defecto —+ D

® Invertir color frontal
y de fondo - X
® Tamario del Pincel — *o0 j (exclamacion)
* Dureza del borde
(en saltos del 25%) — Mayus +* 0 j (exclamacion)
* Opacidad - 0(100%), 1(10%), 2 (20%), 25 (25%).
* Pintar en linea recta

en angulos de 45° —  Pulsar Mavus

Mas Ajustes Generales + 295

R ey s T T S U S




Figura 9.68
Trazos con diferente color, didmetro,
duresa, opacidad y presion.

Figura 9.70
Comenzamos a clonar pintando

296 - Mas Ajustes Generales

Tampén de Clonar -

Permite seleccionar una zona pulsando ALT y 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 cagilla de Auneano que permite especificar
si cada vez que se inicia un nuevo trazo se vuelve a clonar des-
de el pui nicialmente tomado como muestra o desde el re-
lativo 3 la posicion actual.

Figura 9.71 ;Y ya esté




Figura 9.72

Figura 9.73

Figura 9.74
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Figura 975 Imagen fina

Figura 9.76
Difisentes opeiones desde

barra
de hermmicntas.

298 « Mas Ajustes Generales

Un consejo: Hay que wigilar la dureza del pincel ya que con el
borde muy dif desenfocados y si es demasiado
ece sta

que estd recortada y pegada. En

SO Crea traz

zona clonada pai

casos come el del ejemplo, un valor alrededor de 75 puede ser

el mas idéneo.

Pincel Corrector

Esta herramienta se agrupa junto a otras tres con propositos s

ciones similares al TAMPON pe

pe

milares. Las cuatro realizan

ro de forma mas

ando se

sofisticada y son las mas adecuadas
trata de reparar

Z0Nas de una imagen mas q
biendo sustituido al TAMPON en estas funciones.

de donar, ha-

s comact et
comector

@

Qruce
gy Pecal e e e

Partiré de un fragmento de

1 retrato donde hay algun “de
tallito” que carregir (jme parece que me estoy buscando pro
blemas!)




En estos casos, como en la mayoria de las reparaciones, el T,
son no funciona adecuadamente porque el resultado se nota ya
que se trata de una clonacion en la que solo podemos variar la
opacidad

El PinceL CorrecTor funciona basicamente igual que el TawPON,
pero al terminar el trazo procesa el ajuste realizado respetando
la textura e iluminacion de la zona que se esté corrigiendo. 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 Tawmeon. El resultado es malo porque también es-
ta clonando la sombra del labio inferior. En cambio con el Pin- Figura 9.78

ceL CorreCTOR ha respetado la textura y el volumen (iluminacion) Tomo el origen —pubsando ALT-en
de la imagen original una zona limpia de a cara sin

2 la misma

preocuparme porque ter

Juz que la zona que quiero corregir
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Figura 9,79 Con ¢l ampénsolo  Figura 9.80 Con el Pvcet
consigo una mancha. CORRECTOR el resultado es perfecto.

Pincel Corrector Puntual

Se trata de una version especializada del Pince 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 4rea cincundante. Tan sélo
hay que pintar sobre la imperfeccion que se desea eliminar,

Figura 9.81 Deseo eliminaresta  Figura 9.82 Pinto justo encima.
imperfeccin.

Figura 9.83 {Perfecto! Figura 9.84 ;Olvidaba el lunar!




darche

Confieso que ésta es mi herramienta

preferida a la hora de co-
regir imperfecciones o eliminar repeticione

n

bles cuando clo-

no una zona de la imag

£l resultado es similar al Pincew CorrecT
leccion de la z
; zona elegida como muestra

20Na a corregir y se arrastra a

Voy a suavizar las patas de gallo, las bolsas bajo 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 xo?vervw‘ \Va
arrastro al pomulo -que no tiene imperfecciones- y suelto el bo- Figura 9.85
 del raton o del iz. La seleccion queda visible y es mejor Selecerr Lo herramient

ocultarla pulsando CTRL+H para valorar mejor el efecto sin ver

los bordes de la misma

El problema es que ha quedado “demasiado” perfectc
sultado no es natural. Voy a
explicar una técnica excelente que permite dar un aspe

y el re-

provechar esta circunstancia

ral a cualquier transformacion

Para ello usamos la herramienta Epicion — Tran

BB imagen capa Seleccin Fivo Vista Vertana

Deshacer S

de parche ez

Paso atds AtsCulsz Figura 9.86

Arrastro L seleccion a una zona
Transicn Seleccién de parche. Mayls+Cri+F limpia

Figura 9.88

Esta herramienta se debe ejecutar inmediatamente despues de
realizar la operacion sobre la que se quiere actuar. Si no, deja
de estar disponible

Figura 9.87

Suelto el raron v oculro la seleccion

con Curl+H
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e caso, he elegido un valor de O

e disimular la pata de gallo y la bolsa ¢

al. Se g

ede

aspecto natt ver los tres e
9912993

por Gltimo, voy a hacer algunas correccione

nicas aqui explicadas. Veamos el re

Figura 9.94 Imagen orizinal Figura 9.95 I

mplo de lo que se pue

acer cor

Y por ultimo un ej
rramientas en el mundo rea

29.97 .Y después

Figura 9.96  Anies

0

Figura 9.98
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Pincel Corrector de Ojos

Esta nueva herramienta permite simplificar la correccion del pro-
blema de los 0jos rojos, habitual cuando se dispara el flash fron-
talmente a los ojos del sujeto.

Figura 9.99

Toma directa con flash frontal.

Los ajos aparecen Tojos por el reflejo
de 1a huz en los capilares sanguineos
del globo ocular.

Figura 9.100
Amplio al 200% para ver bien Ia zona
a comegir. Hago clic y jya esti!

Figura 9.101
Resultado final. Solo con dos clics
del ratén.
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Pincel de Historia

similar a las anteriores pero con un
€ Ingenioso y practico. En el T
tomabamos una muestra de la misr

ma-

estuviese abierta y a partir de ahi clonsbamos

la zona deseada.

ermite selecconar como ori
to de una imagen, sino un estado an
n la paleta de H Esto tiene diversas apl
ucha utilidad.

lemplo he ajustado NiveLss usando la técnica
para evitar luces y sombras empastadas.

Figura 9.102
I

inal

Figura 9.103
Ajuste de Niveles. Pulsando ALT
mientras pincho en el tidngulo negro

v Blanco controlo en qué momento se
empiezan a empastar las sombras o
reventar las luces respectivamente.



Figura 9.104

El tronco y el suelo tienen el contraste
deseado, pero las altas luces

se han reventado.

Figura 9.105

Confirmacion, mediante < umbral, de
que hemes reventad las luces altas.
Ademds podemos ver qué zonas

son las afectad.
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El resultado no esta mal, pero le falta un poco
neral. Una opcion seria aplicar NWVELES a la zona
el suelo excluyendo las luces altas del fondo del bosc
to es del siguiente capitulo, asi que lo haremos de o

Voy a olvidarme de que estoy reven tando las
triangulo blanco 'de NiveLes hasta el punto de co
me agrade:

Evidentemente, la visualizacion del umbral muestra
bo de cargar los tonos delicados de las luc i




Al observar el umbral me fijo en qué zonas se han reventado (las
que aparecen en blanco). A continuacion selecciono la herra-
mienta PINCEL DE HISTORIA| 5]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
informacion existente en ese estado, es decir, recuperando la in-
formacion que se ha perdido por la aplicacion de NiveLes. Prefe-
riblemente empleo un borde difuso para que se funda bien con
el resto de la imagen

Figura 9.110  Resultado final. Luces recuperadas.

foto 46 16 bts) s

.
[}

Figura 9.106

Elijo el origen del Pincel de Historia.

Figura 9.107 Comienzo a pintar

|

Figura 9.108 Imagen original.

Figura 9.109 Imagen reventada
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Figura 9.111
Histograma de la figura 9.110.
Se puede observar que hemas

recuperado la informacido.

Figura 9.112
Fragmento de la imagen onginal

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 méas: Al “pintar” con el P
ducir la opacidad y recuperaras solo parcalmente la imagen an-
terior, haciendo que quede mas natural en algunas dircunstan-
cas. En este caso concreto he usado una opacdidad del 25% para
recuperar las altas luces de la izquierda. Ademas, cada vez que
vuelves a pintar en el mismo sitio le afades otro 25% (o el valor
que hayas selecdonado) con lo que el control es muy grande.

Veamos otro ejer

lo a partir del fragmento de un retrato

Aplico Niveiss de forma general y
que estoy reventando los dientes
el grado de contraste mds apropiad
tado, el blanco de los ojos queda dem.
felo también esta muy daro




Figura 9.113
He reventado los dientes llevando

el tridngulo blanco bastante mas

2 la izquierda.

ORIA y marco la casilla del
acion (figura 9.114).

a herramienta PN E His
que quiero copiar infor

1) Recupero algo de informacion del pafuelo:
Diametro=700px, Durez

b, Opacidad=.

Dureza= 60%, Opacidad=25%

3) Los dientes se han reventado. Si aplico una o
de 100% quedan demasiado oscuros. Diamett
Dureza= 60%, Opacida

=50%
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Figura 9.116
Imagen original

Figura 9.117

Resultade

el filtrs Porvo

¥ RASCADURAS con ra

« aphear
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Como adelantaba al comienzo de esta secaion
ToRA tiene diversas aplicaciones e iremos vie
el capitulo dedicado a los ajustes previos
sion). Pero como estamos viendo técnica
quiero terminar el capitulo sin explicar u
das las motas de polvo, arafiazos y
suelen aparecer al escanear una transp.

m

Veamos un ejemplo:

Como se puede observar a simple vist.
blancas en esta imagen. Aun
comrector, hay tantas que al final es una

Veamos los pasos a sequir para elim
ras de una forma rapida:




y elegir

zca la mr

fijamos el origen del P H

0s al e

a al revés. No

bamos com

3. Seleccionamos la herramienta P, HISTORIA Y pintamos so-

[ zonas con motas

Como dicen en mi tierra, hemos hecho un pan con unas tortas
Efectivamente, estamos “recuperando” informacion 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 solo uno)

A cambio el modo

4. En la barra de opciones del PinceL D HisTor
de fusion de NormaL a AcLarar. Y ahora pinto sobre las zonas
Las motas negras desaparecen sin estropear la informacion de
la imagen
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Figura 9.120
t Fragmento original

Figura 9.123
Fragmento ociginal Motas

5. Una vez eliminadas todas las motas oscuras,
de fusion a Oscurecer para eliminar las motas
bre las zonas complicadas.

Figura 9.124 Figura 9.125
Fragmento origy

Mortas blancas eliminadas
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Figura 9.126 Imagen final

bdo de fusior

o

cnica funciona porque al eleg

no copiamos todos los pixeles del estado origen cor

RiA, siNo solo aquellos que son mas claros (eli

e no existen en el ultimo estado,

o las
contrario ocurre con el modo Oscur

otas oscuras g

lleres a los asistentes les

cuado. Si,

Cuando explico esta técnica en los t
encanta, pero a mi me deja un cierto requsto a
eso de tener polvo y aranazos en las imagenes era de los tiem-
pos 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 micleq esencial
de mi método de trabajo y la razén
fundamental para creer que este libro
podria ofrecer una vision singular

y diferente al vesto de la literatyrg
especializada.

Hasta ahora sélo hemos estado preparando
la imagen, mimandola desde la capuera,
para que llegue en las mejores condiciones
posibles a este punto crucial,

Te voy a ensefiar a hacer magia,
y segun la mejor tradicion del laboratorio.
Lo siento por Harry Potter.

Tratamiento de la Imagen
por Zonas

Consideraciones Previas
Herramientas de Seleccion

Técnicas de Seleccion

Maéscara de luminancia

F10, F11y F12

(...0 el Arma Definitiva para Zurdos)




Pues en ese punto estamos ahora mismo.

Pero fos expertos en &l laboratonio saben que ahora comienza i2
jparte mas gucal. Mediante resenas y quemados 3 zonas con-
cretas del papel (donde se puede variar de nuevo el grado de con-
mmamﬂmmmhhmhwm

(palitos con redondeles de cartuling negra de diferente didmetro
‘en &l extremo) © indiuso con mascaras {cartufinas recortadas a2 ma-
no siguiendo el contomo de por ejemplo un Gielo).

Estas han sido Sempre las heramientas del fotografo para in-
tervenir en el resultado de la copia. Y asi se han hecho la ma-
yoria de las copias maraviliosas que todos hemos tenido ocasion
de ver.

Mi método de trabajo se inspira en el estilo del laboratorio tradi-
‘conal. Mediante la aplicacion de NWELES U Otros ajustes a 20nas con-
retas de ks imagen puedo controlar locaimente tanto la exposicen
‘como &l contraste con una precision y eficacia extremadas.

Para aplicar Nvass (o cualquier otra funcion de Photoshop) a
qwmmm@m@u




herramientas disponibles. Gama pe COLOR, VARTA
son las que mas utilizo, aunque cada uno debe
més apropiadas a su tipo de tratamiento.

Maaica y Lazo
encontrar las

La tableta digitalizadora es sencillamente Imprescindible para
mi, ya que me permite hacer selecciones rapidas a mano alza-
da. Uno de los errores més extendidos entre los fotégrafos 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% 6 incluso mas para refinar
las selecciones que hacen. Por no hablar de aquéllos que ma-
X nejan la PLumA (con perdon) y el TRazapo. No sé en qué curso de
disenador gréfico hacen falta esas diablicas herramientas, pe-
| ro desde luego no son para fotégrafos 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 que la foto quede natural (aparte del tiem-
po que te ahorras).

Herramientas de Seleccién

l Lazos
: Hay tres tipos de lazo: el normal, el poligonal y el magnético.
‘ Los tres comparten las siguientes opciones de la barra de he-
! ramientas:
] D

Figura 10.1 Figura 10.2

Los tres tipos de Lazo.  Opeiones 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 Mayuas+L. Suelo tener los tres
tipos de Lazo en modo “Afadir”. AT + Lazo activa temporal-
mente el modo “Restar”.

Lazo NormaL: Es el que mds uso habitualmente. El trazado es li-
bre y suelo emplear el Iapiz 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 equivo-
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Figura 103
Tres tipos diferentes de seleccidn.

Figura 10.4
Barra de opeiones de la Varita Migica.

Figura 105
Seleccita realizada con ba Varita
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mspuedku:sﬁh‘nmspmmsmaadosmlsandolate
da',Semede(errarlasele(dOnhac‘endodobledk.
uzomsmmo:vemw’tecearunasele(ddncuyobordeseva
aja.:stmdoabsbordesdelaséteasdeﬁmdasdelamugen.&
mm«a«niemaesﬂﬁlsub'emdoawmhayquesehcm
objetos contrastados contra el fondo. Podemos forzar un pun-
mhadendoclicSeborramqualqueenellazopdigonaL

Varita Magica
Esta herramienta permite seleccionar una zona de un mismo
rango tonal con un solo toque.

R- B S ewes g——gn-—g-——h-h

e

Es posible especificar a tolerandia para la seleccién, es dedr, la
gama de colores que se incluiran en la misma. La opcién “Con-
tiguo™ permite especificar si los pixeles seleccionados dentro del
rango de tolerancia han de ser adyacentes 0 no

Puedo ampliar la seleccién pinchando en otras zonas. Siempre
puedes usar Ctri+Z para deshacer |3 Gitima accion si te has equi-
vocado.




3MOs una
, Se puede anadir o restar una mue:

25 conveniente qu

5 (elegir la herramienta

1es seleccionar e

raide tamano de mu

Imagine
e queremos seleccionar la pared verde de la derecha

Figura 10.6

leran
Staumento b toler
s siilares. per tene ol
4 10.7
AlLumentar b tolerancia se
Selecconar:  /# Muestreados v L tlmente (en gns

Tolerancia:

il

Dinverte

(3)Seleccion () Imagen

Previsualzar seleccion: Ninguna &
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Es mejor seleccionar ¢l cuentagotas con el signe " y afady
olras muesas de color de la pared 2 la seleccon,

o
Figuea 108 Figura 10:9
L i ol aju

Mjor, peno hay zonas o Jesenbin

Figura 1010 Pulsamos OK y aparece elecci
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Figura 10.11

Cualiuier o
er operacicr

e ha
mienrr PR s
fectari i éara
Figura 10.12
" BRI s
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Figura 10.13
Imagen con ajustes generales.

Figura 10.14
a de la cara

Selecci6n a mano

Figura 10.15
Calado = 0 pfxeles
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Técnicas de Seleccion

Calado

Aqui 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 seleccién a mano alzada sin
preocuparme de la exactitud de la misma. A continuacién, apli-
co Nivetes a la seleccién para aumentar la luminosidad y el con-
traste de la cara.



Si no calo la seleccion, la frente aparece recortada. En el 2
ejemplo, el ajuste resulta mas natural. He suavizado el borde de
a seleccion para que el cambio no sea tan brusco. Calar ur
leccion equivale en la ampliadora a mover una mascara de car-
n 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, mas radio de calado hay
que aplicar para conseguir un efecto similar

3 se-

[
Pulsando la letra “Q” o el icono E que esta en la barra de
herramientas, entramos en el modo de visualizacion de Masca-
#a Rapipa. 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 accion, no le va a afectar

Al aplicar un radio de calado, la mascara correspondiente se
suaviza en los bordes efectuando una transicion al aplicar Nive-
£s. Cuando pasamos del modo Mascara Rapipa a modo Estan-
dar pulsando “Q" de nuevo o el icono @ , la mascara se
convierte de nuevo en una seleccion, pero ahora suavizada, lo
que evita el desagradable efecto de “recorte”. Esto explica la di-
ferencia entre las dos imagenes anteriores.

10.16

pixeles

ura 10.17

cara de seleccion sin ¢

Figura 10.18

Miscara de seleccion calada 20
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Figora 10.19
Canal de seleccion sin calar

Figura 10.2

Canal de seleccidn calada.

Figura 10.21

Canal y seleccion.
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Las selecciones también se pueden guardar y representar como
Canaes. Un Canal es la representacion en escala de grises de una
seleccion. El area blanca pertenece a la seleccion y la negra, no.
La Miscara R&ppa se visualiza en la ventana de Canales asi

Para guardar una seleccion como un Canal, debemos hacer

Se

ccion — Guarpar Canal 0 bien pulsamos en la

ventana de Canales. Podemos convertir un canal en seleccion
mediante CCION — CarGAR CanaL 0 colocandonos en el canal

elegido y pulsando @

De hecho la MAscara RA es una manera de crear un canal
temporalmente a partir de una seleccion. Cuando modificamos
la méscara y volvemos al modo estandar el canal desaparece y
s6lo queda la seleccion (figu 10.19, 10.20y 10.21)

En la fig

sra 10.21 se puede observar a la vez la méscara y la se-
leccion calada. Es evid inea punteada no es una for-
precisa de visualizar una seleccion porque, por ejemplo
permite apreciar el efecto del Catapo. En mdscara rapida si po-

demos ver con exac na afectada o no por la seleccion

que la

d la

S un buen momento para practicar estas técnk

porque
comprender todo lo que sigue.

iento
, podras comprobar que el r
Pues b ya es hora

uso! S6lo en casos i
Je siempre func
tando en ella o

basado en Se

y hay un método qu

MASCARA RAl

ANO. Veamos algunas po!

1 Como algunos habin observado, quisis con extrafiezs, la seleccion que he
hecho de la cam es bastante imprecisa y o me he preacupado de trazat con
exactitud e contoma. Este tipo de seleccion “a mano alzada” es mi preferida
‘en muchos casos y e uno de mis “secretos” mal guardados. s muy ripida y
evoca e tipo de “seleccid” imprecisa que se realiza en el laboratorio al
hacer quemadas o reservas, confiriendo mayor naturalidad al resultado final
Obsérvese, sin embargo, que me “equivoco™ hacia el interior de la cara, no
hacia fucra, porque si 1o, provocaria un halo bastante desaforrunado




! Correccion de una seleccion Excesiva o incompleta
|

|

|

‘ /

Figura 10.22 Figura 10.23

Fragmento e ka imagen original Uso la Varita Migica para seleccionar el cielo.

Figura 10.24 Figura 10.25

Para ver el canal de mascara en B/N (figura 10.25) hemos pul-
sado aqui:

Una de las caracteristicas fundamentales de La Mascara Rapida
es que se puede pintar en ella. El color frontal y de fondo de-
ben ser negro y blanco respectivamente. El negro anade mas-
cara y el blanco la quita.

Figura 10.26
Oculto el canal gris para ver solo el
canal de la méscara (en negro).

Pulso Q para entrar en modo Méscara Rapida. Visualizo s6lo el canal de la méscara (fig. 10.26).
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._‘.

Se completa fa mdscara pintando en
negro con el Pincel.

._‘.

Se elimina miscara pintando en
blanco sobre lo que sobra:

Figura 1027
En los bordes muy definidos no
funciona bien el calado.

Figura 10.28
Miscara antes del descnfoque.

Figura 10.29
Miiscara después de aplicar Radio=2.
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£n la herramienta Pincel se puede elegir el tamafio y dureza pa-
ra cubrir més o menos area y elegir el grado de suavidad del bor
de. De esta manera se puede *pintar |a méscara” modificando
asf la seleccion efectiva.

Al salir de Mascara Répida se puede observar como se ha co-
rregido la seleccion.

Suavizar la Mascara Mediante Desenfoque Gaussiano

En el ejemplo de a figura 10.27 no funciona bien el calado con
independencia del radio que se aplique porque, a diferencia del
retrato anterior, se trata de un borde muy definido. Con Cala-
do conseguiriamos un efecto de doble halo, con un reborde ne-
gro hadia fuera y blanco hacia dentro, similar al de |a imagen

En este caso, la solucion es aplicar FLTRO — DESENFOCAR —# Deser
FoQUE GaussiAND sobre |a misma mascara. En este caso, al ser u
borde muy definido, he aplicado un radio pequerio de 2. Perc se
pueden aplicar radios mayore"s si queremos bordes mas difusos.

a ]
2|k
or Nl b SO




socTon

Ssva o

SQUENTO U
0 2 Q0D NS0 DD G Calade

Qw3 OTRAETN UM DAQUETO ST
RN S

2 imagen, desde Sbao @ i inguierd: haste Imie @ @ ceRha,
= (S JEraiga por &l e Gt luz e i suine " i
Quierda. En defintie, habia Que osturacey & celo, sabre R

s 2 i inquisrda (jy enfrario un pocel)
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Figura 10.34
Hago dos selecciones sobre la misma
méscara y 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 0s-
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 seleccién mas perfilada, la casa quedaria perfecta, pero el
horizonte pareceria recortado.

La solucion vuelve a ser la MAscara RAPDA. 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:

Onmasiasun Geuana - 15

De esta manera, al convertir la méscara en seleccion, tendré una
zona de bordes mas suaves y otra de contornos mas perfilados

Al aplicar Niveles al cielo con esta seleccion cargada, consigo
una perfecta fusién entre el cielo y el suelo mientras preservo el
contorno de la casa.

Mascara en Blanco, Negro...,y Gris

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 méascara en un
tono intermedio de gris?



Como muchos/as habran adivinado, el 4rea “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 Origi 2) Herramienta DEGRADADO 3) G
nta DEGRADAD 3) Canal en gris de la mascara

sobre miscara anterior

4) Vista de la seleccion a partir 5) NIVELES sobre la seleccicn para 6) Seleccicn manual del cortijo

del canal oscurecer

7) Modo Miscara ripida 8) DESENFOQUE GAUSSIANO R=10 9) NIVELES sobre seleccién para

sobre canal aclarar

De esta manera hemos conseguido mejorar la foto original con

El Degradado es una técnica que
control y de forma sencilla. Como se puede apreciar, es posible, S i

se verd en detalle en el siguiente

y recomendable, trabajar con diversos métodos de seleccion y 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 10.40
Tras aplicar
para que
Niveles.

el color! Compirala con la

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

Antes de usar NiveLes en modo Lab debemos asegurarnos
que los colores tienen una saturacion correcta, ya que si ini-

[ estan algo el sera i fac-
torio provocando un efecto de blanco y negro coloreado.

Figura 10.38
Aplico N e

en cada conversion
tenemos accesc

Niveles.
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Figura 10.41

Pulsar Ctrl + Clic en el canal RGB de
la imagen activa. Aparecerd una
seleccion extrafia a primera vista. Esta
esla seleccion basada en la

luminan

a.

Figura 10.42
Pasamos a modo Miscara Ripida
pulsando Q.
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Mascara de Luminancia

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 funcion en Photoshop (A1usTES — 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 segn mi punto de vista.

Aunque es una buena opcion 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 sélo par-
cialmente y las sombras sin seleccionar. Y todo esto de forma
gradual.




r 0 queremos aumentar el cor V6 " .
na sin que afecte a lo demas. Y do ai
uitar mascara la mascara pintando en ella

-9

&;-'
.
&.

desenfoques. Una mascara

no solo puedo pintar o aplica
es realmente una imagen en escala de grises. Luego tambien

podr

Figura 10.44
I
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Figura 10.45
Aplico NIVELES sobre Ia propia
miscan pam contrstatls.

Ahora podria refinar la mascara

cel para eliminar totalmente al sujeto y suav
con algo de desenfoque gaussial

Figura 1046

Aplico DESENFOQUE GAUSSIANO para

s contomas de la miscara.

Ahora salgo de MAscara R?
1o antes cor

ndo Qy ar N

vierto la imagen a modo Color Lat

Figura 10.47
b

Previamente para cvitar ca
color no deseados.
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ejorat

Pero opio con

paso de nuevo a modo RGB (esto no e
o a hacer Ctrl+Clic en el canal RGB, en

y oculto el canal de color (fi

seo ajustar las sombras. Por tanto debe

ara que bloquee la
en — AJUSTE

z de la ventana. Para el

Ahora aplico NiveLes a la mascara para bloguear totalmente la
ventana y dejar en blanco aquellas zonas que deseo iluminar.

Figura 10.48

Figura 10.49

la mascara par.
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Figura 10.50
Aplico NIVELES para sjustar la
mdscara.

Figura 1051

Ya extd I miscars terminada
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Veamos otro ejemplo con una foto en B/N. Esta Ia hare
pido.

mas ra-

Figura 10.54
Iy

cen original

Figura 10.55

Figura 10.56
Puls “Clic en el canal Gris par

eccidn de luminancy
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Figura 1057

Selecciono el canal de mdscaca y
desactive ke vissalizacion del
canal Gris.

Figuea 10.58

a s miscara. Obsenva

Figuea 10.59

miscars purs




Figura 10.60

Salgo de I méscar.
cara ripida pu Q

<del
de la miscar
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Figora 1065 Resuitado tras racar somhra.
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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-
tes, un repaso y algo mas de base

Vamos a revisar la relacion entre el modo de Mascara Rapida y

el paso de Seleccion a Canal y viceversa y cémo un Canal Alfa
puede emplearse como mascara

ira 10.66

Figura 10.67

Pulso Q para entrar en mod
MAsCARA RAPIDA. Automiticamente
se crea un canal alfa (una miscara en
el fondo) bajo el canal gris que indica
Tas zonas que se verdn afectadas y las

que no.
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Figura 10.68

Pinto con el Pincel porque decido
eliminar los pantalones de la
seleccion. Luego aplico un
DESENFOQUE GAUSSIANO de radio=20
para suavizar los bordes.

Figura 10.69

Por tltimo, 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 CerleH

¥ aplico NIVELES para levantar a los

personajes.
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Figura 10,71

Figura 10.72

Figura 10.73
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Figura 10.74
Ahora puedo pintar y corregir la
‘méscara del canal Alfa 1 viendo 0 no
el canal gris segin me convenga.

Figura 10.75
Oculto el canal gris para ver con
detalle el nivel de desenfoque quiero

aplicar a la miscara.

Figura 10.77
Y shora aplico Niveles o que desee.,
como en el caso de la Miscara Ripida
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Figura 10.76

dos pasos seguidos

s (no en el “0jo”). Esto oculta el canal Alfa 1 y




Aunque a primera vista usar los canales alfa como mascaras que
se convierten en selecciones pueda parecer mas engorroso
emplear MASCARA RA 2

que

. existen varias ventajas:
1) Podemos crear tantos canales alfa (nuestras selecciones) co-
alfa no desaparecen y ademas podemos g
fichero

3) Podemo:
cada vez

por tanto, reuts
que sea necesario

4) Es la base para compren:
remos a Continuacion

que
Pero demos un Paso mas had

3

Figura 10.78

Figura 10.79

Ajusto Niveles para ihuminar
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Figura 10.81 Des

\| estar en una capa de ajuste puedo volve

a en el icono de la capa y reajustar los

Como la capa de ajuste tiene una mascara,

zona de la cara

Figura 10.85 Reajustando Niveles de la capa de ajuste

Figura 10.82

Capa de Ajuste oculta

Capa de Ajuste visible

Figura 10.84

Desenfoque en la miscara de la

capa de ajuste
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Figora 10.36

Nueva accitn.

Figara 10.87
Asigno FI0 v dow um mombre o 1
accidn.
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Figura 10.90

ammm,m

dspammmymmm mmm
do BZInaT, T MEdd O P an
Hacerumasslecoon
Dwmwtthmam
‘dreme mascara basada an 1 SBRCCION Previa.
3) Desentocar ia misaa
&) Ajustar Nwesas deste (2 capa de ajuste.

Paro 1engo 3N dos problemas que Tesohver

Disparar mas 1apido:

Como trabajo &n diversas zonas de ia imagen, acabd uh Potd
harto de buscar con el 1aton @l 1ond Para Crear uha capa Jde
ajuste y seleccionar Nivess del desplegable. Luaga, cadia masca-
va de capa necesita Ciere desenfogque QaUSSIaND, y tambisn me
cansa estar haciendo Fure — Desswrocar —» Desenroque Gaus
SIND @ Cada MomENTtd.

Primaro voy a hacer una accion de Photashap para Craar ia ¢
pa de gjuste de niveles con una tacia de funcion: FID




Figura 10.88

Veta Vet Ayuda

Meni ereacion de capa de ajuste

Nueva capa Figura 10.89
Nomere: Nveses 2 - k
e ——
oo s 5
v v o V%
Figura 10.90
Figura 10.91
s

He creado una accion asignada a la tecla F10 llamada “Nivele:
B/N". (Y qué pasa con el color?
pienso estar a cada momento cambiando de modo RGB &

N
or Lab y viceversa (ver figura 10.39). Hay un truco muy bue-

o
ol
no para evitarnos todo esto
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Figura 10.92
Hago una scleccion 3 mano alzada en
Ia foto de antes.

Figura 10.93

Pulso FIQ y ya aparece directamente
la capa de ajuste
doble clic en el icono de la capay
ajusto s Niveles. Como antes, ¢l
color de la cam queda espantoso y a0
estoy dispuesto a andar cambiando a

iveles. Hago

mado Color Lab. Pero ahora viene e

oo

Figura 10.94
Despliego la lista de modos de
fusion de la capa de ajuste
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Figura 10.95

Cambio ¢l
i




Por esto llamaba a F10 “Niveles B/N". Ahora voy a crear otra ac-
cion 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 DeseNFOQUE Gaussiano. Si has seguido el libro desde
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

disparar con Mas Punteria

Volvamos a la figura 10.96 donde rios 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 cual 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

iVoila! Problema corregido. El recorte
de la cara 1o he dejado a propasico
Porque no quiero desenfocar la

midscara en este momento. Luego lo

retomarg

Figura 10.97
Niveles Color” en F11

Figura 10.98

Modo Luminosidad.
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Anites tocaba deshacer el desenfoque € i
masiado cansado

Figura 10.99
Radio = 4.

Figora 10.100

Ain se nota el recarte. No s sufic

| 5 n
‘ Figura 10.101
| Radio= 20,

Figura 10.102
Bs excestvo. Ha creado un halo en la camusa




iy 0) y VO
desplazando el valor de Radio mientras observo el efenz
jen tiempo real y directamente en la imagen! Cuzndo me

Desenfoque gaussiano
suficiente atin.
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Figura 10.106

Sigo un poco miés y veo que en
Radio=11 desaparece el recorte del
pémulo. Si contingo comienzan a
aparecer halos en la camisa y
posiblemente por fuera de la cara.

El Método de Trabajo por
Seleccion es Sencillo:

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
maéscara y el efecto se fusio-
na perfectamente con el res-
to de la imagen. Aqui 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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Esto tienes que probarlo ti mismo/a porque es mucho mas
complicado de explicar gue 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,
corregir, 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
Captura de alta calidad
Ajustes tonales generales
Seleccién
FI06 F11

F12
Interpolar, Virar y Enfocar
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 aun me queda al-
gun delicatessen que compartir contigo



Hemos visto que ya no hace falta trabajar directamente
mascara o sobre los canales o méascara rapid.

sobre la
a (entenderas aho-
ra que NUNCA use la mascara rapida o los canales alfa), y po-
demos 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 c

pa de

ajuste. Imaginemos que quiero aplicar los mismos ajustes al pe-
lo. Solo tengo que pintar con blanco directamente en la imagen
ino en la mascara!

Figura 10.107 Figura 10.108

uminar el pelo Con un pincel blanco suave pinto el pel

Ahora quiero aclarar el sillon con los mismos valores de contraste:

Figura 10.110

ura 10.109

Comienzo a pintar en la zona del sillén Terminado.
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Ahora me gustaria hacer lo mismo con la camisa: Los valores de
Nivass para la cara son excesivos para la camisa. No sinve. Po-
dria hacer una nueva seleccion de Ia camisa a mano alzada, pul-
sar F11, ajustar Nveies y luego F12. Pero voy a proporcionar otra
posibilidad interesante: bajar la opacidad del Puce. En este caso
lo pongo en 40% y lo pinto entero con un pincel gordito y de
bordes suaves.

F.gmu\m
b

Figura 10.112

Abora va queda mé

tengo que saber que
? A o mejor gan:

umbrando a ver

Después de este
Bemaioqis 2T POTGUE NO My
se

Meni de acceso 2 Tramsicicn CONRS:
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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 solo 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 10.115

\.
Opacidad al 0

Figura 10.116
Opacidad al 80%. Excesivo, pero
podemos ajustarlo visualmente

ante de

moviendo el control des
Opacidad. Este control es una

excepcion a la norma y no funciona la

mano con desplazamiento sobre el

nombre del campo.
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Figusa 30107
Viste de f miscars de fo capa de
stz de Niveles

Figura 10.118
Opcicnes mis adecuadas para pua

¥y canales.




Creo interesante ver como he aplicado estas tecnicas a image
nes personales o de encargo y asi ilustrar todo lo explicado

Eien

Esta foto es de la muralla de Lugo y esta tomada con una Has-
selblad H1D. Queria hacer mas énfasis en el primer plano y os-
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 hec a ma-
no. El cielo es mas complejo en este caso al haber antenas y chi-
meneas de bordes muy pequenos que no quiero quemar con el
cielo. Mas adelante explicaré un par de técnicas excelentes tan-
to para hacer estas selecciones que si requieren mas precision
como para hacer que luego el aspecto quede natural

Figura 10.120

Fragmento ampliado de la imagen

Figura 10.119

Fragmento ampliad

la imagen.

[ |

|| @ &

3

i

13

Aiuf“
V1]

ginal tomada con una
Hasselblad H1D convertida a DNG y
procesada con Camera RAW. Es
importante recordar que una imagen
bien expuesta pucde tener

inicialmente una apariencia “pl

estilo de un buen negativo suave de
B/N. Pero eso no es malo, sino todo o
contrario, ya que es schal de que

disponemos de mucha gama tonal para

poder trabajar.

Tratamiento por Zonas * 359



womiicn dhe shoin ogpesill o
el um o s i

igum 1123

Wiyl i e oz 8.l
e e ckn . i« et
R
e gl o sin e
exrmaumcie st




Figura 10125
Doy un poco mis de

luz o

Pequenos muros

Figura 10.126

Elsuelo ha quedade un poco plana y
tiene una textura interesante. La
realzo mediante una seleceion 4 mano

¥o v sabes, un poco de BTy FI2

Figura 10.127

Por iltimo doy un poco de luz al
edificio a la derecha. Por supuesto, en
cada ajuste de Niveles acostumbro a

rificar mediante ¢l

pulsar Alt para
Unmbral que no esté reventando

ninguna sombra o luz alta.
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Figura 10.128
Imagen original.




Figura 10.130

Figura 10.131

fiar como resolverlos

hecho a mano alzada y muy

2 10.132

Figura 10.133

El Parche lo resuelve

en un momento.

Figura 10.134

Selecciono el pafiuel
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Figura 10,135
Pubso FI0 (accida para crear la capa
de apiste de Nivekes on modo Nuamal

para migenes en BAN). Aj

niveles para darle vohume:
v recuperar la e

Pulso F12 (4
ajusto hasta que of rebonde no s

Figura 10,137

Selecciono el chal. Observa que en bas
selecciones a bis que vy 3 splicas
desenfoque procuro “equivocarme
hacia dentro”.

Figura 10.138
Pulse FID, doy un poco de hur al chal

¥ con FI2







Figura 10.141 Figura 10.142
Suelto Alt. Efectivamente hay cosas Aplico F12 para desenfocar la dscara
que resolver Desaparece el recorte de la car per queda an

halo teo alrededor del pomulo.

Figura 10.143
Pinto con un pincel

o suave y Opacidad
100% para corregir a mascara por todo el borde
de la cara. Ademis pinto con un pincel neg

suave pero mis pequenio en los dientes y después
4). En ambos
casos hago Ctrl+Mayiis+F (Transicidn) para

en el brillo de la nariz (figura 10.14

Figura 10,144

ajustar la opacidad del pincel negro que mejor le Miscira tl ¥ oo vn

vendrd a cada caso. Los dientes necesitan mis wiedind e §
bloqueo que la nariz y por eso tienen en la ol estoy viendu al
miscara de al lado un tono de gris diferente tabajar
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Figura 10.146

Ahora los ojos

Figura 10.147
Los levanto un poco y desenfoco la
midscara (F10 y F12). Esto funciona

nwy bien en cualquier reteato,

Figura 10.148

Ahora el cuenco.

Figura 10.149
FI0 y ajuste de Niveles.
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Figura 10.150 Hago una seles

F10

pul

10 para oscurecerle

Figura 10.151 Voy aumentando ¢l R 4

2 la tramsicido. Sigo movie

Figura 10.152 Con Radio=100 queda mejor pero

i no.

Figura 10.154
Y qué problema
hay? Pinto cn
negro con el
borde suave pero
10 demasiad
por el contomo
del rostro v
recupero ba
informacidn.

Figura 10.153

blema o que al difur

s hemos “y




Figura 10.155 Figura 10.156
La foro estd quedas

FIO v ajusto los NIVELES. El recorte es patente
staria dar mas volumen a pomule

nte. Para ello

ciones.

Figura 10.157 Figura 10.158
Pulso F12 y Radio=4. Adn se nota Aumento el radio hasta que lo veo bien.
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Fguna 10159

Tmagen ocgenal

Figura 10160

tmgen rerminads. En una
o feraoe el e
e bz {ver ba cipa de ajuste seleccronads

En tada el proceso he tandado menos de ¢
cambiar los valores de cada capa de 3;
ninguna pérdida de calidad y aun no he toc.
k2 imagen onginal. Cuando decido que ya b
hago Cara — Acomas buac:

gen. De esta manera la pérdida de calidad
Por Uhimo, obsena la diferencia de tamano q
barla en TIFF o en PSD. Es practicamente e &
imagen que tenga inkalmente 300 MB pasando



Otras Técnicas de Seleccion Ay

anzadas

Las técnicas anteriormente expuestas son validas para la mayoria
de los casos, pero hay imagenes que requieren un tratamiento di-
ferente y para las que no vale la regla de hacer selecciones im-
perfectas. Veamos un ejemplo

Figura 10.162 Figura 10.163

agmento de una image
Fragmento de u n Seccion ampliada

panordmica

Quiero oscurecer el cielo y dar un poco de vida a la fabrica. Si
jel cielo! pero sin tocar toda la parafernalia de conductos

Tampoco parece demasiado complicado a primera vista. Quizés

la herramienta mas adecuada podria ser Gama be COLOR para se-
leccionar las diferentes tonalidades de azul en el cielo

Figura 10.164 Figura 10.165
Con el cuentagotas en modo La selecci6n a partir de GAMA DE
“afiadir” voy muestreando diferentes  COLOR. He tenido que “restar” de
tonos del ciclo. la seleccion porque también ha

incluido las barras horizontales y

verticales del primer plano.
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Figara 10166

Duitle hic <atre ol foano del
hissrogrima,

igurs 1067

Podomos abscrvar recotes e o,
o~ cond
resilindlo puwible hacrendo b slae
con las herramientas direcias de
Phasothap

ron Bxre o ol m

Figum 10168

Si dewritacamas un pocs s mascarn
parece un Hoble huilo e los honlles de
Tlow aibjenin.

Puitso F11 y maxdifics os Nivelies en la capa de ajus
manite ol resuliado €518 bien, pero no hay m
irmagen 2l 100% para comprabar gue no




La Mascara Escondida en cada kmagen

El problema de hacer selecciones int

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 mas 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 10.170y 10.171)

Figura 10.169

Figura 10.170
Canal Rojo

Figura 10.171
Canal Azul. Tiene mayor contraste

que el rojo.
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2) Seleccionamos &l canal azul y lo amastramos hacia & icono
de Nuavo Canal. Se crea un canal liamado “Azul Copia™

-
Figura 10172 Figura 10.173
Clic y armstrar & Naevo Canl Se ha creado €l nuevo canal.

3) Ahora vamos 2 utilizar la propia informacion del canal
para crear una mascara. Para ello, abrimos Nwvess y con-
trastamos la méscara teniendo cuidado de no perder de-
talles. £s conveniente ampliar un poco la imagen para estar

Figura 10174

amas e miscara vigilando Ta 20na de detalle




El resultado es el siguiente:

Figura 10.175
Resultado después de aplicar Niveles
la méscara

4) Ahora hay que hacer una mascara perfecta. Pa
mos que pintar todas las chimeneas de negro s
cielo. Para ello usa el CEL en negro, opacida
pinta encima. Pruébalo (figura 10.176)

a
S o

jEra broma! Pero ahora en la barra de opciones de PinceL pon
el Modo de Fusion 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” slo afectamos a los

tonos grises medios y ascuros

levindolos a negro. Los tonos més

claros no se ven afectados.
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jAhora solo estoy pintando la fabrica sin tocar el cielo! Cor
tinuo con el resto de la imagen. Puedo pasar varias veces por

el mismo sitio si es necesario, pero con la precaucion de no
afadir mas mascara de la debida

Figura 10,178
He pasado el Pincel por todo el

contomo de la imagen. Pero

queda la parte inferior.

Lo que queda abajo puedo pint:
seleccion @ mano y pulsando Alt+Retroceso si
color frontal (Retroceso deja el color de fo

do,
En la figura 10.179 podemos observar que ha

ligera mancha en el cielo abajo a la derecha. Bier
plemente ignorarla o invertir el pincel a blanco

cidad al 50% y pintar encima (siempre en modo Sup

Ya hemos terminado. De paso observa la
de la mascara. jMe gusta incluso como foto

Figura 10.180
Pintando en blanc ur
Zona inferioc incluida en la seleccion. ™4 baja llevo los gries ¢

blanco puro.

Figura 10.179




§) Ahora activo el can.

RGB vy cargo la seleccion des:

Azul copia” que hemas modificado (Ctrisc
S odificado (Ctri+Clic e

r los Ni-

veles del cielo

1 7) © resultado &5 tan limpio que sungue o inspacciones 3
: 100% précticamants NO SNCONYARES NNgUN defecta.
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Figura 10.183
Imagen dificil para separar el cielo del

primet planc

Figura 10.184
Canal wul de la imagen.

Si lo hubiera (por haber contrastado la mascara en exceso
con Nivewes) puedes hacer F12 y desenfocar algo la méscara,
pero posiblemente con Radio=0,5 6 1 tengas mas que de
sobra (si, no es una errata).

8) Si quiero ajustar la iluminacién de la fabrica y no el cielo solo
tengo que invertir la méscara y crear otra capa de ajuste ba
sada en la nueva seleccion

Veamos otro ejemplo donde aplicaré otra técnica a
Aunque parezca una locura quiero oscurecer el cielo sin
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 ma
tado respecto al cielo:




2) Duplico el canal como antes y obtengo el canal *

Copia

no aplicaré Niveles para contra

Ahol rla mascara, sino
que hago Ima u y elegimos 'SJbemu‘e#f
Color” en el modo de fusion. Se puede probar también on

Luz Fuerte” o “Multiplicar” dependiendo del tipo de in
gen. Elije la que mas se acerque al resultado que deseas.

Figura 10.185

No preguntes!

Az copia

GDBG2492.bf (Azd copia)
—t

Figura 10.186

Amplio al 100% para ver las zonas delicadas y ajusto un poco
los NiveLes procurando no perder informacion de las ramas mas
finas. Observa la increible perfeccion conseguida en la mascara.
Una vez hecha la seleccién podemos seguir nuestro método ha-
bitual: F11, ajustar NiveLes y si fuese necesario F12 con radio muy
pequeno. Veamos la diferencia respecto a hacerlo con una se-
lecci6n por Gama pe COLOR:
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El resultado es mucho mejor con el nuevo método de seleccion

Figura 10187 Ajus
contraste a la escena.

Figuea 10.189 Resultadko tras aplicar Niveles a
nuest seleccidn mejorada.

380 + Tratamiento por Zonas

Figura 10.188 R

sobee una seleccion basad

Figura 10.190 Por ulrim !

aspecto aiin mds na

capa de ajuste ©

excelente. Hemos osc

las ramitas del drbol



A continuacién ilustraré con algunos ejemplos cémo este siste-
ma consigue mejores selecciones que cualquiera de las herra-
mientas que hemos visto

Figura 10.191

Im: 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 a partir de GAMA DE COLOR.

Miascara con més detalle en las ramas.
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Figura 10,196 Seccadn o wen ey

Figura 10.197 La wmism:
i seccidn con <l cicl
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Figura 10.198

Haciendo la seleccion

sde el canal

Figura 10.199

Con Gama b COLOR

Figura 10.200

Haciendo la seleccién desde el canal y
aplicando un ligero DESENFOQUE

Tratamiento por Zonas * 383



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 Fuiro — OtRos — Maxamo de Radio=1. {Magico, verdad?

Figura 10.201
Aparece un fino halo blanco en el
contomo

Con Fu
Radio=1 hemos resuelto ¢l problema

Si el halo fuera
RLTRO — OTROs — Mixno

2) Puede ocurrir que la seleccion sea tan perfecta que parez
rreal en objetos lejanos y perfilados. S
esta oscuro los objetos lejanos deben
Ccuros para tener aspecto natural

La solucion es muy sendilla y efectiva. T
de ajuste problematica, se coge un

opacidad 10-20% y se pasa las
cidad se va acumulando en cad.
pecto natural. Es mano de

Figura 10.203

Ejemplo donde para oscurecer
liscramente las antenas he pintado
con ol pincel con una opacidad muy

baja. Recuerda que cada trax
pincelada fiene un cfecto de opec
acumulativo.
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Cémo Ampliar el Rango Dindmico
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 ocasién
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
coémo 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 guardar en
16 bits y en Adobe RGB para fusionarlas con la méxima calidad.

Figura 10.204
Imagen original

031012005, 16:54:42 | G301/2008, 16:54:42

Figura 10.205
Version clara y oscura
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Figurs 10206
Verasn clara

Figura 10.207
Version oscura
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s sombras (aungue
Por supuesto, guardamos las imagenes

partir de RAW o de escaner, o porg;

zado un par mas, una version cl

y pulsando Mayus

clara. De estz manera las dos v

amastramos la

obre

nes quedan 3 regist

3) Se

S
En la paletz de
oscura como C
A partir de este punto, hay dos métodos de fusionar am
genes

A.- Pintar la Mascara

1) Activar Capa 1 (la capa oscura)

2) Pulsando AuT, hacemos clic en el icono de ARadik MAs
Caea, el 2° en Iz parte inferior de la paleta de capas. De esta
manera creamos una mascara en la capa 1. Al pulsar AT la
mascara se crea en negro en vez de en blanco, para tapar ini-
calmente 12 capa superior

3) Eligiendo un PINCEL grueso pintamos en negro sobre las areas
que deseamos recuperar de I3 version oscura.

4) Luego, con un pincel mas fino, se repasan las zonas mas ori-
ticas. Siempre podemos pintar en blanco para conseguir el
efecio contrario en caso de error o volver atrés en la paleta
de historia.

5) Acoplar las dos capas

Eslemémdopemmbas:mtfcmud,aummemedersuhz
laborioso.

Figura 10.208
Imagen duphcada

Figura 10.209
Recupero I informacitn de la capa
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Figura 10.210
Ale + clic es la miscara de capa

Figura 10.211
Creamos la méscara basada en la
propia imagen
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B.- Mascara de Capa basada en Luminancia
Este método permite obtener unos resultados sorprendentes
Qque necesitan pocas correcciones. jCuando lo pruebes, pensa-
ras en como has podido vivir sin ello!

Partimos, como antes, de la imagen clara como Fonpo y la os-
cura como Cara 1. Los pasos son:

1) Activar la Capa 1 (la superior).

2) Afadimos una mascara de capa pulsando sobre el icono
Asapir MAscara pe Caea, el 2° en la parte inferior de la pale-
ta de capas.

3) Hacemos dlic en la capa de Fonoo y CTRu+A para seleccionar
toda la imagen.

4) CrRu+C para copiarla al portapapeles.

S) Ahora pulsamos ALT y simultéaneamente pinchamos en el rec-

tangulo blanco de la mascara de capa. Ahora la imagen en
pantalla se volvera blanca (figura 10.210).

6) Pulsamos CTru+V para copiar el contenido del portapapeles
sobre la méscara 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 10.2171).

7) Sobre esta imagen en blanco y negro, hacemos FitTRo — Des-
ENFOQUE GAUSSIANO con un valor aproximado de r=40




Figura 10212
Imagen fusionada

9) Ahora podemos aplicar NiveLes a la mascara para controlar el
grado de mezcla y eliminar los posibles halos

) W coscss0r-clara tifr 1675 . [ O

Figura 10.213 Ajustando los posibles halos aplicando NIVELES a la méscara
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Figuea 10214 Figura 10215

10)Podemos refinar ain més e resultado selecconando cada
apa y oscurecendo wo adarando con Nivesss.
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Veamos otro ejemplo usando esta técnica. Solo 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

Figura 10.216

Im n original. El cielo estd

reventado.

Ajustando Camera RAW pudimos recuperar la informacién per-
dida de las altas luces y compensar el brillo general. El resulta-
do era éste:

Figura 10.217
He conseguido recuperar la

informacion del cielo y he ajustado la
imagen lo mejor posible
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s

De todios motios ©n esta imagen 'hay una zona de sarmb
otra e lluces imiay diferenciadas. Es una candidata idea

Figura 10218

Versidin e I ihagen

st

Hoserrn s il lnces dhiveniiende

invis comtrmsre e llun

Figura 10.219
A N QU Y
Infarmneian del
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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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Es conveniente seguir algunas reglas para que funcione correc-
tamente:

1) Usar tripode. Todas las imagenes capturadas deben contener
la misma escena

L

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.

W

No puede haber ningin 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 fotografos 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
contraste, dos exposiciones bien medidas para sombras y para
luces y fusionadas seguin he explicado anteriormente, son sufi-
ciente para la préctica totalidad de situaciones. Recientemente
he realizado un trabajo de encargo fotografiando interiores de
una mansion 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 combinacion 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 clave del proceso

de tratamiento de nuestra imagen.
iLa hemos terminado!

. Pero antes de pensar en c6mo 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.

i Preimpresiéon
- Ajustes Previos a la Salida

Guardar la Imagen

Tamano de Salida. Interpolacion
Virados

Degradados

Vineteado

Enfoque




Figura 11.1
Captura de 14 Mpx con una Kodak
SLR/n (3000 x 4500 px).

Guardar la Imagen

La preparacion final de la imagen va a depender de varios fac-
tores: tamano de salida, efectos de laboratorio como “cerrar” -
viftetear - Ia foto y virados, y por supuesto el enfoque final de la
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 la
misma imagen en RGB) y a partir de ella se puede hacer un vi-
rado diferente, cambiar el tamario de salida o mejorar el enfo-
que con la menor pérdida de calidad. El fichero se debe guardar
en formato PSD o TIFF.

Tamaio de Salida. Interpolacion
Tamano de Salida .

Tomemos una imagen como ejemplo:

DngE IMAGEN —+ TAMARO DE IMAGEN se accede al tamano
m|lsma expresado de forma absoluta en pixeles y de forma re-
lativa mediante una combinacion de resolucion y tan
salida

fio de




A continuacion veremaos cOmo interpretar este cuadro de dialogo

Figura 11.2
Cuadro de didlogo de IMAGEN —
TAMANO DE IMAGEN.

Hay una férmula muy sencilla para entender esta relacion:

 NUMERO DE PIXELES = TAMANO DE SALIDA X RESOLUCION
En este caso, 3000 px = 31,75cm x (240/2,54) ppp

1 pulgada = 2,54 cm. Por esta razon divido la resolucion, que
se suele expresar (desafortunadamente) en pulgadas, para po-
der trabajar con la salida en cm.

En este didlogo se puede madificar la relacion entre resolucion y
tamanio de salida sin alterar las dimensiones reales de la imagen

Veamos varios ejemplos:

Figura 11.3
Salida de un metro de ancho a 120 ppp-

Figura 11.4
Salida de 65 cm de ancho a 180 ppp-







A veces, para el tamano de salida deseado, la resolucion es de-
masiado baja. En mi caso, 180 ppp es el limite para impresora
La solucion es incrementar el tamao real de la imagen aumen-
tando el numero de pixeles efectivos de la misma. En otros ca-
sos, querremos reducir el tamario de la imagen, como cuando
preparamos una imagen para enviar por e-mail

Tamano de imagen ~3 Figura 11.6
AR Activacion de la opcion de
= e interpolacién en el cuadro de didlogo

de Imagen » Tamario de Imagen.

Al activar la opcién de interpolacion se desbloquea el tamano
en pixeles.

Para ampliar la imagen se debe usar la opcion “bicubica mas
suavizada” y para reducir el tamano, “bicubica mas enfocada”.
Si no se dispone de la version CS de Photoshop, se debe em-
plear “bicubica”

g Veamos un ejemplo practico. Con la imagen anterior de
3.000x4.500 px, podria obtener una copia sin interpolar de 40
x 65 cm a 180 ppp. ¢Y si quisiera hacer una copia a 150 cm
de ancho? Si no interpolo quedaria una resolucion de salida
de 76,2 ppp que seria insuficiente.

1.- IMAGEN — TAMARO DE IMAGEN

2.- Activo la opcion de INTERPOLACION

3.- Elijo BICUBICA MAS SUAVIZADA

4.- Introduzco 180 en ReSOLUCION

5.- Introduzco 150 en ANCHURA y pulso OK

El tamanio de imagen ha pasado de 38,6 MB a 215,5 MB
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«degradacion en laimagen (pro-
 tamario), sobre todo en los detalles.
compensar faciimente y con

las técnicas de enfoque que ve-

terceros, como Pxl SmartScale o
se afirma que mejoran notable-




Virados

Una vez que hemos guardado nuestra Imagen en EscALa D Gri-
ses y hemos ajustado el tamano de salida, podemos querer dar
un tono agradable a la misma. Hay tres métodos basicamente

Duotono

IMAGEN — MODO — DUOTONO es una opcion de dar tono a nues-
tras imagenes que recomiendo... No Usar Nunca ¢Por qué?
Altera notablemente los valores de luminosidad de la imagen. Y
no he escrito los anteriores capitulos hablando de umbrales en
Nivetes y de como controlar el detalle en luces y sombras para
estropearlo ahora con el Duotono. Sélo las fotomecanicas pue-
den dar un uso adecuado a esta opcion cuando tienen que afa-
dir al negro otros tonos para conseguir el virado elegido

Tono / Saturacién

1.- Pasar a modo RGB: IMAGEN — Mobo — CoLor RGB
2.- Hacer IMAGEN — AjUsTes — TONO/SATURACION

3.- Activar COLOREAR

4.- Para tono sepia elegir valores entre 20 y 35

5.- La saturacion no debe ser superior a 15

Figura 11.8
Cuadro de didlogo de IMAG
AJUSTES — TONO/SATURACI

Tono/saturacion

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.
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5 Figura 119
Imagen en Escala de Grises

Figura 1110
Tono=30, Saruracida= 10.

Figura 11.11
Cuadro de didlogo de Iuacex —+
Apstes ~ EQuaisrio pe COLOR.

Equilibrio de Color

Es el método ideal para tener el maximo contro!
AjusTes — Equusnio be Cotor. Veamos el cuadro de
gura 11.11):

1.- Pasar a modo RGB: Imacen — Mopo —
2.- Hacer Imacey — Ajstes — EQUILBRO DE C

3.- Activar PRESERVAR LUMINOSIDAD ¥ MEDIOS Tonos
4.- Jugar con Cidn/Rojo y Amarilio/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 o
tono calido. La flexibilidad de este método reside,
control mas preciso, en que podemos simular los
plés (dobles o triples) que se hacen en el laboratorio. Pa
aplicamos tonos. diferentes a las Somsras, Menios Tono
NACIONES.




a4

Por ejemplo, aplicando 10, 0, -10 en Mepios Tonos y después 10
0, -10 en ILuMINACIONES (otra traduccion desafortunada de * A!:
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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Degradados

A veces es deseable oscurecer gradualme:
siado claro o simplemente "cerrar” un poco la
ciendo todo el contorno para dingir 1a at
hacia un punto de interés.

te algun

En el laboratorio tradicional, esto se consigue de:
cartulina de forma gradual durante la expo:

del degradado dependera de 3 velocidad con que
la cartulina. Veamos como se consigue este efex

Figura 1115

Imagen original

Figura 11.16

a de un poco de la

Esta foto ne
“magi
momento de la toma. Con un par de
degradados y mucho carifio, pude

evocar las sensaciones vividas una fria

que yo recordaba del

tarde en Escocia.




Veamos los pasos que se deben dar:

Se activa el DeGrapADO (B en la barra de herramientas

~

Nos aseguramos de que los colores por defecto son Negro y
Blanco pulsando "D*"

w

En la barra de opciones de DecrapaDO elegimos *color fron-
tal/transparente”, "degradado lineal” y modo "subexposi-
cion lineal". Esto es fundamental para que funcione bien.

>

Elegimos la opacidad adecuada. Se puede partir de un valor

intermedio: omd: 3w 3

w

. 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 MavuscuLas a la vez que se arrastra.
Al soltar 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

Seria estupendo poder contar con un control deslizante que
permitiera visualmente modificar la intensidad u opacidad del
degradado, 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 DecrapaDO, con un valor
galquiera de opacidad, se hace Epicion — Transicion (Ma-
2 "!mcmm y aparece el siguiente dialogo:

< At s6lo hay que variar la opacidad y podremos variar la in-
sidad del degradado a nuestra completa satisfaccion.
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Fgera 1117
Degradado de silo

408 - Preimpresion

Recuerda que no puedes hacer ninguna operacon en Photoshop
antes de ejecutar el comando Ti ya que deja de estar
operativo. Indluso con sio moverts s y adelante en la histo-
ria se inhabilita. Como mucho puedes ocultar la selecaon (sl la




Vineteado

A veces es deseable para crear atmésfera en la imagen final
anadir un vifieteado, es decir, oscurecerla progresivamente en
las esquinas o como solemos decir en la jerga de laboratorio
“cerrarla” un poquito.

Aungque 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 atencion en el sujeto prin-
cipal. Pero como con todos los "efectos”, hay que usarlos con
discrecion y sin abusar.

La técnica que yo empleo es muy sencilla

. 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. F12y 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.).
Conversién a B/N.
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Figura 11.20 Figuea 11.21
Seleccisn y FI10 Ajuste de Niveles y F12

(desenfoque gaussiano).

Figura 11.22 Figura 11.23
Seleccidn del suelo y F10. Ajuste de Niveles y FI2
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Figura 11.34 Figura 11.35
Imagen Original Imagen final.
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Figura 11.36
Imagen original.

Figura 11.37
Imagen terminada con "aura

414 - Preimpresion

Otro ejemplo de vineteado mas creativo donde he aplicado un
desenfoque de la mascara menor para, ademas de oscurecer pro-
gresivamente las esquinas, crear un halo controlado alrededor del
motivo principal. Cuando este halo es intencionado, le llamamos
"aura®. Pero no lo uséis mucho que luego me regaian algunos
puristas por desvelar los secretos del Santo Grial fotogréfico...



Enfoque

Este es el Gltimo 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

Méscara de Enfoque

De los diferentes filtros para enfocar la imagen, solo se deben
usar FiLTRO — ENFOCAR — MASCARA DE ENFOQUE y ENFOQUE SUAVI-
za00 (presente en CS2, es una version mejorada de la Masca-
ra de Enfoque y la veremos al final de la seccion). En digital es
conveniente aplicar siempre algo de enfogue a la imagen,
aunque ésta aparezca nitida. Lo que hace este filtro es incre-
mentar |a *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 canudades_de 400-500.

Radio: Afecta a la cantidad de contraste en los bordes. i 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 funcion de la dife-
rencia de luminosidad con los pixeles . 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 slo 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 aparecerd granulada. Por tanto, para poder enfocar
el pelo, los ojos y los labios sin tocar |a piel, incrementamos el
valor del umbral de modo que los pixeles con tonos similares no
se vean afectados. Daremes con el valor adecuado inspeccio-
nando la imagen al 50% 6 al 100%.

Figura 11.38

Cuadro de diflogo de MASCARA DE

ENFOQUE
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Enfoque de Luminancia

El enfoque suele provocar degradacién 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 s6-
lo éste dltimo.

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 méascara de enfoque, se hace EDICION — TRaN-
SICION (¢ ves para cuantas cosas sirve?) y aparece en el cuadro de
didlogo al margen:

Cambiando el Modo de NORMAL a LUMINOSIDAD se consigue el
mismo efecto que pasando a modo Lab, pero més 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 hacer
una copia, hay alguna consideracion mas que tener en cuenta:

. Convertir la imagen a 8 bits (imagen —+ Modo —~ 8
BiTs/CaNAL)

N

Convertir el espacio de color a SRGB (EDICION —+ CONVERTIR EN
PerAL). Lo ideal es que el laboratorio admita imégenes en
Adobe RGB, en cuyo caso no hay que hacer ninguna con-
version y la copia es incluso mejor.

w

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
copia maestra de nuestra imagen original en B/N. Es muy posi-
ble que nos cansemos de un determinado virado y gueramos
hacer otro diferente, o que interpolemos la imagen para hacer
una copia mas grande, con lo que el enfogue serd mayor, etc
Yo suelo guardar esa copia maestra y en ARCHIVO — OBTENER In-
FORMACION guardo los valores de virado, degradado y enfogue
que he aplicado a esa imagen. Solo cuando sé positivamente
que voy a hacer varias copias de una misma imagen, guardo una
version ya virada y enfocada.



Enfoque Selectivo

Un enfoque mal aplicado puede estropear una buena foto. Sue
le haber dos problemas tipicos: halos en los bordes de
tos y zonas lisas que se granulan

los obje:

Hay muchas técnicas para enfocar una imagen, pi
plicar la que yo uso personalmente y que des
pruebas considero la mejor con diferencia. Esta técnica se basa
en la creacion de una mascara basada en la cantid. e detalle
existente en cada zona. Al enfocar la imagen las zonas sin de
talle quedaran bloqueadas por la mascara. Ademds, ya somos
unos expertos con las mascaras y podemos ajustarlas a nuestra
voluntad. Veamos la secuencia que hay que sequir

ués de muchas

Figura 11.40

1) Partiendo de la imi iginal, la
uplic + D

Figura 11,41

2) Convertimas la imagen a B/N via
Color Lab y la pasamos a 8 bits.
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Figura 11.42

2 ba copia en

3) Aplicamos N
BN para aumentar un poco el

contraste.

este caso hemos de invertir la i
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Figura 11.48
9) Ocultamos la seleccién con Curl+H
y ampliamos 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

Seccién de la imagen sin enfocar.

Figura 11.50

Seccitn de la imagen enfoca

la por
completo sin la méscara. Podemos

observar cémo las zonas lisas verdes se

han roto y presentan una estru

granular.
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Figura 11.51

te enfoque s el més adecuado. Con

nuestra méscara cargada como

seleccion hemos enfoca

perfectamente la: as con detalle

cojin) y I

tan intactas. La copia
n esta técnica no ha

de Radic

3 8

Desde Fiu
nueva herramies
pecto a la mascar:
rincipio que el
nos detalle y enf

engorroso (aunque
se puede automatizar) puede ser una bue-
na solucién aunque pierdas un poco de contro
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Hemos llegado al final del camino.

Todo lo explicado anteriormente tiene
como propdsito 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.

Salida

Perfiles de Salida
Sistemas de Inyeccion de Tinta
Otros tipos de salida



Ya hemos terminado de ajustar la imagen y prapararla para la
salida. Ahora hay que intentar conseguir la mejor copia posible.
(Nguna vez has intentado conseguir una buena copia &n papel
iguiendo las i i de los les © los libros espe-
cializados? Lo que cuentan &s tan genérico, ambiguo (incluso
‘errdneo a vaces) que @l resultado suele ser desalentador.

£n nuestro departamento de Imagen de Yellow hemos aprendi-
do con bastante esfuerzo. Después de descartar la practica tota-
lidad de la documentacion existente, hemos invertido
ir horas de igacion en busca de la-excelenciaen
la copia final, tanto en color como en blanco y nagro.

Suelo comenzar mis talleres por-el final, €s decir, ensefiando co-
pias fotograficas en diferentes soportes, en color o B/N y en di-
ferentes tamanos. £s una forma de decir: “Mira, podras obtener
esta calidad después del taller”. Desde luago, consigo que me
presten mucha mas atencion, incluso en las partes mas “indi-
gestas” del programa.

Siempre digo que cuando uno paga para que le ensehen foto-
grafia digital, deberia petlirie al profesor que mostrara su traba-
jo. Porque ;qué te va a ensenar alguien gue no es capaz de
consequir 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 s la recompensa a todo el esfuerzo que los
fotografos dedicamos a esta nuestra pasion. Porque, ademas,
sin pasion no hay buenas fotos.




Perfiles de Salida

2 una Impresora laser o de tinta, una imprenta o incluso
un proyector, el medio de salida elegido para nuestra imagen
s necesario convertir la informacion contenida en el ﬁc'ver’n al
perfil de salida particular de ese dispositivo

Cada combinacion de Imps
Con

SORA + TINTA + PapsL + A
OLADOR tiene una capacidad particular de reproducir la qa-
ma tonal en una copia. Por ejemplo, un papel Premium Se;w»
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 queé colores pueden ser
reproducibles y cuales no (quedan “fuera de gama” y tendran
que ser convertidos mediante el método perceptual o el relati-
vo colorimétrico. Ver Pef ot 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 PereiLes. El sistema ya sabe que
hacer con ellos. Los resultados suelen ser bastante buenos

345KB Perfl de ICM
348KB Perfi de ICM
348KB Perfi de ICM
ASPR300R310 Photo Qualty IP.cm  348KB Perfi de ICM
AJSPRI0OR310 Premum Gossy.cm  348KB Perfi 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 consequira 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

Los seleccionamos y con el botén

derecho se instalan en el sistema. Se
desinstalan de la misma manera.
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Figura 12.3
Primera parte del juego de 918

parches de color para su lectura con

un espectrofotémetro y gener:

n del

perfil de salida de una combinacion de
impresora, tintas papel y opciones de

426 + Salida

salida.

parche con un espectrofotémetro (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.

11T 9.18 RGE Testenart part |

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
imprime 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 cémo 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 DE LA Copia 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 evalu

calidad de los perfiles especficos y la calibracion del monitor. Pucdes
descargarla desde I web del libro.



Método de Conversion

A pesar de tener el monitor correctamente calibrado y perfilado
y emplear buenos perfiles especificos de salida, a veces Ia copia
presenta problemas de fidelidad e incluso zonas empastadas o
escalonadas.

Esto puede deberse a una conversién incorrecta de los valores to-
nales de la imagen a los existentes en el perfil de destino. Hay dos
meétodos 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, aunque esto pueda causar una
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 conversién 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
nuestra imagen respecto al perfil de salida es mejor usar el me-
todo perceptual. En caso contrario el Relativo Colorimétrico nos
asegura unos colores mas fieles.

Pero hay una manera de controlar esta conversién 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-
frectamente 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.
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Figura 12.5
Cuadro de didlogo
de Ajuste de Prucha.

Conociendo la forma de trabajar de los hermanos Avis descar-
té un posible mal uso de la impresora. Pudimos simular en pan~
talla mediante Awste De PruEsa el resultado de imprimir esa
imagen en la 4000y 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 conversion Relativo Colorimetrico se producia el blo-
queo solo en los colores fuera de gama.

£l AwusTe DE PRUEBA €5 Una excelente herramienta de Photoshop
Que nos permite ver qué aspecto tendra 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
0 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 AwusTe De Prugsa. En cambio es una
opcion excelente cuanda se va a enviar el fichero para que otro
haga la copia.

Nota: S6lo podremos usar AlusTe D PRUEBA con garantia si dis-

ponemos de perfiles especificos de salida creados para una
combinacién de impresora, tinta y papel

Estos son los pasos a sequir para usar AJUSTE DE PRUEBA

1. Hacer VisTa —» AjUsTe DE PRUEBA —+ PERSONALIZAR y desactivar la
casilla PRevisUALIZAR (esto es importante para que NO veamos
los cambios en la imagen mientras configuramos el cuadro
de didlogo)

Nota: Si no tenemos ninguna imagen abierta podemos salvar la
configuracion por defecto de este cuadro de dialogo



r el perfil especifico de la lista desplegable en D

ores RGB esta

6n. Puede
0 CoLoRMETRICO. Si tienes intencion de
r los colores fuera de gama como explicaré a cor
nuacion, debes elegir Retatvo C

una opcion en el desplegable de Interpre

PTUAL O

w

Comprobar que la casilla Co
activada.

o

Comprobar gque la casilla Siv
vada. Esto sirve para simular el aspec
a usar.

~

Salvar opcionalmente la configuracion con el b
Sobre todo, si se trata de las configuraciones
Luego sblo hay que seleccionarlas del desplegable superior

®

Coldcate 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 porgue te
puede despistar.

Se puede desactivar |a vista de los colores de prueba con Ctrl+Y
£n 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 D Pruesa simulamos como saldré 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 so-
Io la refieja. Pero nos puede servir de guia para prever el resul-
tado. De hecho, no es lo mas interesante de AusTe o Prugsa. En
cambio, si lo es la posibilidad de detectar los colores fuera de
gama y poder corregirlos, como veremos a continuacion

Ay

Esta opcion en Vista — Avisak SOBRE Gama (Mayus+Ctri+Y) per-
mite visualizar en pantalla los colores que estan fuera de la ga-
ma del espacio de destino. Es decir, aquélios que tendran que
ser “interpretados” por €l Mooo be CONVERSION PERCEPTUAL O Re-
LaTvo CoLomméTrico. Esta opcion es la clave de todo el proceso
de ajuste porque nos permite saber qué colores hay que corre-
qgir para meterlos dentro de gama

r sobre Gama

Figura 12.7

Opciin Colores de

prucha activada
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Figura 12.8
Avisar sobre Gama activo. Las
en gris representan los tonos que no
son reproducibles en el perfil de salida
(es decir, Ia combinacion de impresora
v papel).
Desde EDICION —+ PREFERENCIAS — TRANSPARENCIA Y GAMA se puede
cambiar el color y opacidad de la representacion de estos tonos
fuera de gama
Figura 12.9

vt o st rsasre st co hrware)

~ A o gama —

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
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es de explicar como corregirlos veamos cémo cambia la ima-
en segin el modo de interpretacion

P

En la figura 12.10 y 12.11 comprobamos la respuesta de la
combinacion impresora y papel a esta imagen Es interesante
notar que el papel Acuarela de Epson no admite tanta gama to-
nal como el Premium Glossy 250. Por eso, en la figura 12.10 hay
zonas de amarillo y azul que hay que convertir. En cambio, con

n 240
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el papel Premium Glossy, todos los colores ae

producibles y no habria que hacer

tual o rel

a ver como afex

Vamos ahore

sultado impreso en el papel acu

este caso. Es dedir, quaramos la mejor o
to en papel acuarela de Epson.

Figura 12.13
xdo Relatry

Aguste de




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 |a 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 Recatvo Colorimerrico (figura 12.13), el degradado des:

aparece en la parte superior y en la zona fuera de gama que-

da un Gnico color azul oscuro, el mas oscuro repreducible en

ese papel

En cambio en PercerTuAL 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 facilmente 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
zonas de la franja azul fuera de gama. Estamos seleccionan-
do precisamente esos colores
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b. Bajar la Saturacién

T T —————

w

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/SATUR N 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 no se debe trabajar en Photoshop sobre una imagen
convertida al perfil de salida del laboratorio. Podemos usar ese
perfil para saber qué va a pasar cuando se haga la copia impre-
sa 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 saturacién.
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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 iluminacion 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 Inveccién de Tinta

Caracteristicas

Desde mi punto de vista, las impresoras de Inyeccion son la me-

or opcion para e fotografo que persigue la maxima calidad, por

ariedad de soportes disponibles, larga Guracion v ex-
'tados.

e meternos en faena y desgranar las claves de
13 Impresion, es importante hablar de Iz impresora
sma. 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 mayoriz de Impreso-
ras del mercado que las copias, incluso en la
muestren Una cierta trama o estructul
de cer
obtener resuftados de &

calidad

Garantia de Conservacion: Basicamente existen tntas de
se acuosa (dye) y tintas pigmentadas (pigment
capsulados en resina o en acede)
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 comerciales que anuncian papeles de cien afos de
duracion 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 afta durabilidad empleando sus tintas acuosas con
ciertos papeles especificos especiaimente 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 anos. 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 quedamos 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
s6lo 30 aios. Un baritado que esté bien lavado, fijado y virado
al selenio dura mas de 150 anos, y un platinotipo puede llegar
a los 500 anos.

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 que 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 nico, 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 conseguir 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.



Figura 12.18
Epson Stylus Photo R2400.

o

Figura 12.20 Figura 12.19
Epson Stylus Pro 9800. 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-
cion actualmente tras la discontinuacion del Glossy Photo
Weight (lo més 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 tamano 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
algodon 100% que se pueden conseguir. Hay que tocarlo
Lo hay también en ldminas de mas de 500 gr.

® Epson Ultra Smooth Fine Art: Mate. También es de algodon
con una superficie totalmente lisa

® Hahnemiihle Photo Rag: Mate. Es un papel de algodon 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.

® Hahnemiihle German Etching: Mate. Otro excelente papel
de esta casa alemana fundada en 1584. Es un papel algo
més texturizado que el Photo Rag.

® Kentmere Art Classic: Mate. Similar a la version tradicional
fotosensible.

Algunos papeles de Tetenal y de liford (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 cuél 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 que esté algo pegajosa es la de impresion. iNo falla!



Impresion

I
i

Los inyectores de las impresoras de inyeccion se suelen atascar
de vez en cuando, aungue cada vez esto es menos frecuente
Por esta razon siempre que se vaya & 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

Figura 12.. Figura 12.23
Test de inyectores. Proceso de limpieza del cal
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Desde el Monitor de Estado pod
ver el nivel de la tinta y cambiar los

Figura 12.25
lo de Impresion.

Cuadro simplific
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Se imprimira una banda de colores solidos o rayitas para cada
tinta. Si falta tan solo 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

pero permite que la impresion se pueda realizar
reccional con la misma calidad que en unidirecciona
realizar con una frecuencia de uno a tres meses en funcion
uso. Se puede detectar la necesidad de hacerio cuando una zo-
na lisa de la imagen aparece con cierta trama. La ve
la impresion es mucho mas rapida

Veamos los ajustes necesarios para imprimir. D
hacemos ARCHIVO —* IMi N CON ViSTA P




Desde el boton Ajustar PAGiNa se puede elegir la impresora, ta-

mano y orientacion del papel

Figura 12.26
Permite configurar la orientacion de la
pégina y los ajustes de la impresora

ongen T )
[— Margeres (mimatcs)

Oveest 5]
@rorons

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 ArcHivo —
ImpriMIR. Ha quedado obsoleto

La pantalla completa es la siguiente

poscn CEm
e = “ Cam)
e ]
Tent e et i

et 1 Dbm'w.munm]

Figura 12.27
C

Vista Previa completo.

adro de didlogo de Imprimir con
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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 aparecera en la lista desple-
gable. En la documentacion adjunta del papel suele indicar
que tipo hay que elegir para los modelos de impresora mas
comunes.

o

Ajustar la Resolucion: Dependiendo del controlador podemos
ver la resolucion expresada de las dos maneras siguientes

Opcones de Popely Calded o también

|Asmentador de hores_+] ™ Sin mérgenes.

(Framum Giovey PhoioPaper =

I s R | i Resobctn [Foro 1 #43pes <]
[F 0ps

| — |
[ —— -}

Froto REM

Aunque 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
mas rapido y gasta menos tinta que a 2880 ppp. (o Photo
RPM) Haced la prueba: no veréis la diferencia sin usar un
cuentahilos.

w

Usar Tintas de Color: Suele haber una opcion en el controla-
dor para imprimir en Negro (a veces lo denominan Escala de
Grises) y donde solo se usa la tinta negra. Siempre se debe
elegir la opcion de imprimir con todos los colores, aunque
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.

IS

Modo Bidireccional: Si el cabezal esta correctamente alinea-
do, como se indico anteriormente, este modo consigue mas
velocidad de impresion sin merma de calidad.

Una vez realizados estos ajustes, hay dos métodos posibles de
impresién que también son aplicables a otras impresoras que no
sean Epson, mas un método especial para impresiones en blan-
coy negro con las maquinas K3.
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Método n° 1 Color (Adobe RGB)

Este método es muy sencillo y proporciona resultados mas que
satisfactorios. Se debe usar en el caso de que no dispongamos
de perfiles especificos de salida. Desde el cuadro de dialogo As-
CHIVO — IMPRIMIR CON ViSTA PRevia se elige la siguiente opcion:

Figura 12.30
Ajuste en Imprimir con Vista Previa

PRIMIR y desde PROPED.

Figura 12.31
Ajuste Color en modo Adobe RGB.

Para que este método funcione es imprescindible que la imagen
esté en Adobe RGB. Si no lo estuviera, podemos convertirla
Comprobarlo desde IMPRIMIR CON VisTa Previa (figura 12.30)
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Algunas impresoras no tienen la opcion 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 IMpriviz cON VisTA Previa desde el meni
EDICION — CONVERTR EN PERFIL:

Método n° 2 Color (Perfiles de Salida Especificos)

. Desde el cuadro de dialogo ArcHVO —* IMPRIMIR CON Vista Pre-
via elegir Manejo de Color: “Dejar que Photoshop determi-
ne los colores” (Nota: en versiones anteriores de Photoshop,
esta opcion no existe y este paso se ignora)

bk

Desplegar la lista Perfil de Impresora y localizar el nombre de
la impresora acompaniado 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 informacian y Perfiles de Salida al comienzo de es-
te capitulo)

4, La Compensacion de Punto Negro debe estar activada siempre.

W

Figura 12,32

Conversién de Adobe RGB a sRGB
en ¢l caso de que el driver de la impre-
sora solo disponga de a opeién sRGB.

Figura 12,33
Opciones a clegir desde Imprimir con
VISTA PREVIA.




Figura 12.34
Ajustes en el driver de la impresora en
el caso de perfiles especificos.

A continuacion pulsamos el boton IMPRIMIR y desde de la impre-
sora elegimos la opcion Sin AjusTe oE COLOR. Imprimimos.

Este es mi método de eleccion porque tienen en cuenta la ga-
ma tonal caracteristica de cada combinacion de impresora y pa-
pel. Pero es bueno conocer el primer método porque 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)

Aunque es una opcion exclusiva de las impresoras K3 de Epson
(2400, 4800, 7800 y 9800) voy a explicar su funcionamiento
porque es la Unica opcién valida del mercado para cualquie-
ra que quiera hacer algo serio en B/N, sin los problemas habi-
tuales de metamerismo y bronzing y sin renunciar a imprimir en
color.

Desde IMPRIMIR CON VISTA PRevia en Photoshop se elige “Sin ges-
tion de color”



Figura 12.35

para la

Pulsamos IMPRIMIR y ajustamos el tipo de papel y la resolucion de
impresion en el driver. Seleccionamos
samos el boton Serm

Figura 12.36
Ajustes del driver para la impresion
avanzada en BN

@ Pron 3 Composioon | @@ Unidades
Opcones de Pepely Caidad Color
[ eros =] [ Samirgenes  C Auste Color
e |

=
€ Vertcal G Horzons
Opciones de impresién
I lovertr orden
I~ Suavizado

| | Prvsusicerdocumento
e e
| Bmien | _smomtions | cossmeomanraon | _oues |
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Opciones especifica:

450 - Salida

Aparece el siguiente cuadro de dialogo especifico para B/N

probar con N

lormal por si e

Ajuste fino del tono




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 ( lor! ware.com). Se trata de una apli-
cacion de tipo RIP que mediante la restriccion de la tinta amari-
lla (causante en gran medida de la aparicién 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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2 ; Otros Tipos de Salida

Es importante preparar la imagen para llevarla a un laboratorio
digital como se indicé 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
. enBMshmamepnbteydeiadodelacaIidaddeunampia
en papel baritado, amén de presentar cambios de color hacia
magenta o verde en funcién de la luz ambiente (metamerismo).
La forma de preparar una imagen para salida en Lambda es muy

simple:
1. Convertir el espacio de color de la imagen a sRGB en caso de

que el laboratorio no admita Adobe RGB.

2. Convertir la imagen a 8 bits.

3. Enfocar la imagen adec y avisar en el
de que no la vuelvan a enfocar.

4. Puedes usar resoluciones de salida desde 120 ppp.

s

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 PRuEsa con tus ima-
genes segun vimos al comienzo de este capitulo.

Imprenta

El lmﬂgrafu 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.

En cambio, es muy interesante que la fotomecanica ponga a
nues@za disposicién 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 pe Pruesa predecir (y corre-
gi) el resultado impreso.

Si la fotomecanica exige las i c idas a CMYK, tie-




MMECEnica mas profesional. Es mi Unicz opdén

espediiquen otre cosa. Hay fotom:
trabajan & resaiudones superiorss pars trabajos de al

El resto de consideradones son las mismas que en & so dal Iz
baratorio digital

Negativo Digital

pudierz ob

ner un negativo convendonal & partir de
una imagen digital? De estz manere padriamos mejarar la ima—
gen en & ordenadoar y posteriorments abtener una cogia con la
czlidad de slempre en un buen papel baritzdo, por ejempla.

Las filmadores que hay en el mercado hacen predsaments eso,
cobtener una transparenda en peliculz 2 par el fichero dig
tal, pero la calidad es muy baja ep cuanto se intenta ampliar
un paco.

Pero hay una soludén que si fundiona: imprimir una imagen ne-
gativa y tratada adecuadamente en un acetato transliddo es-
pedfico del tamafio de la copiz final (también se puede usar un
fatalito de fotomecnica). Al ser el negativo del tamafio final de
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bromélecs y todo tipo de téanicas antiguas y ef resultado, exce-
lente. Nosatros hemas hecho negatives de 100x150 am. pare la
obtendién de platinatipos por contacto o negativos de 30x40an
para hacer una baritado en la ampliadora convendional.

Y el mayar experto a nivel mundial en este empo es mi buen
2migo Dan Burkhalder. De & hemas aprendido Iz téaica, que
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donde cuentz en detalle todos los pasos para conseguir un buen:
negativo digital (ver www. danburkholder. com).
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