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RESUMEN

LJUSTIFICACION

La propuesta del presente trabajo es realizar un manual en donde se explique
la fotografia cinematogrifica ya que se encuentran separados en los que hasta ahora
he consultado.

Por otro lado, durante el tiempo de estudiante no encontré un texto que tratara
con detalle la fotografia cinematogrifica y en muchos sélo se comenta algo, pero
siempre es en general, de ahi mi interés en realizar un trabajo como el presente.

Ademas que dentro de los disefios curriculares de la escuela de ciencias de la
comunicacion, no existe una vinculacion de lo que es la fotografia en el cine y solo se
ven por separado.

En el presente trabajo quizd resulte mds sencillo el conocer y entender -el
proceso de cémo se lleva a cabo, aunque tampoco es un libro que explique paso a paso
un proceso ni tampoco una exposicion tedrica sobre cine, sino que es algo mas basico,
es decir un manual en donde se expliquen los términos generales y lo que se debe
hacer, aunque es necesario practicar la fotografia cinematogrifica, ya que no soélo
depende del dominio de la técnica sino también, de la experiencia y habilidad de la
persona.

II. OBJETIVOS

El objetivo principal fue realizar un manual sobre la teoria, técnica y practica
de fotografia cinematograifica, y que sirva de apoyo bibliogrifico o didactico a
alumnos, maestros y fotéografos interesados en el tema.

Dentro de los objetivos generales estin conocer un poco sobre la historia de la
fotografia y el cine, apreciar los diferentes aspectos que guian hacia la realizacion de
fotografia cinematogrifica, la cimara de cine, iluminacién, tipos y formatos de
peliculas entre otros.

Analizar la realizacion entre fotografia y cine, y valorar los equipos y
materiales que se utilizan. Dichos objetivos se alcanzaron por medio de investigacion y
analisis de una extensa bibliografia.

III. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

Todas las personas somos de alguna u otra forma cautivados por el cine y es en
su accesibilidad donde esta su popularidad, aunque en un principio parecia solo una
atraccién de feria, poco a poco el cine fue haciéndose mas complejo, con su propio
cédigo, con un sentido de composicién, iluminaciéon y colores entre otros.

Es sabido que cada persona capta imigenes que quizi no nos damos cuenta,
algunas de dichas imigenes son mas ficiles de recordar que otras,, esto debido al
impacto de las imsgenes, ya que puede ser por la composicion, los colores, tuvo que
existir algo que la hizo especial para algunas personas.

Lo anterior porque las personas que asistimos al cine, muchas veces no
apreciamos los detalles de la fotografia, elemento primordial del cine.



Existe un problema cultural y es que estamos acostumbrados a ver, pero no a
observar y es lo que muchas veces sucede en el cine, ya que hay pehculas con un
excelente contenido pero muy pobres de imdgenes o al contrario.

IV. METODO

El presente trabajo carece de hipotesis, ya que se trata de un trabajo de tesina,
el método de investigacion utilizado fue el método deductivo, ya que consiste en ir de
lo general a lo particular y su principal objetivo es encontrar principios desconocidos
y descubrir sus consecuencias.

V. METODOLOGIA

Se empleo la técnica de investigacion documental ya que esta utiliza materiales
provenientes de libros, revistas, periédicos, memorias, anuarios, registros, codices,
documentos piblicos y privados o de otras fuentes, primero se selecciono y se recopilo
informacion por medio de lectura de materiales bibliograficos, consultando libros,
revistas, folletos, diccionarios, peliculas, enciclopedias, videocasetes, en fin todos
aquellos documentos que existen sobre el tema, con el fin de realizar un estudio,
recabar informacién, ubicar y definir problemas, asi como recoger ideas que
permitan afinar la metodologia y depurar la informacion.

VL. CONCLUSIONES

El presente trabajo es una propuesta como alternativa didactica, en la cual se
integran los elementos necesarios para realizar la fotografia en el cine, es valiosa
porque de manera técnica da a conocer todo lo que se debe considerar, para su
realizacion.

En el presente trabajo se pueden encontrar desde trucos profesionales hasta
consejos practicos para principiantes, conocer lo que sucede dentro dé la cimara, asi
como conocer los dispositivos electronicos y mecdnicos, creo que sera de utilidad para
los alumnos de la universidad, especialmente a la escuela de comunicacion,

Consideré que su utilidad para las escuelas de comunicacion es importante, ya
que es constante encontrar que hay ausencia de materiales didicticos, como el que
pretende ser estd propuesta, lo anterior obedece a que el estudiante de comunicacion
no cuenta con bibliografia pensada en el comunicologo sobre dicho material.

Finalmente el presente trabajo me hace suponer que los que saben ver cine,
(juicio, conocimiento), son muy pocos, pienso que el cine mis que un simple
especticulo divertido, es un medio de comunicacion social, es un arte y colosal
entretenimiento, un instrumento de investigacion, medio de ensefianza publicitario, de
propaganda, una practica doméstica, entre otros.

Nadie puede aspirar a la comprension total de como las artes gravativas, cine y
fotografia consiguen sus efectos, sin contar por lo menos con un elemental
conocimiento de los procedimientos cientificos y tecnolégicos que los hacen posibles.
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INTRODUCCION

El objetivo principal de este trabajo es conjuntar toda la informacion posible para saber
como se lleva a cabo la fotografia cinematografica, mismo que si se logré, ya que pude
recabar toda la informacion, al menos la mas importante, para conocer de manera general los

aspectos necesarios para realizarla.

En un principio se presenta el planteamiento del problema que se trato, es decir el
porque decidi realizar un trabajo como el presente, asi como la justificacion del mismo,
también se presenta el marco teorico, en donde se éxpresa el contenido de‘los conceptos a
utilizar, el objetivo general y los objetivos especificos de la tesina, finalmente el método de

investigacion y la metodologia utilizada para realizar el presente trabajo.

En el primer capitulo se estudian los inicios de la fotografia en general, base de la
cinematografia, su historia con Niepce, Muybridge, Eastman, por mencionar algunos de los
iniciadores, como fue su desarrollo y cuenta también con un apartado sobre los tipos de

camara y la fotografia a color.

Una vez planteado el origen, en el segundo capitulo se explican los origenes de la
cinematografia y como se desarrollo con hombres como Melies, Pathe, Max Linder, entre
otros, el desarrollo que tuvo la cinematografia en paises como Inglaterra, Italia y Estados

Unidos y la influencia que el cine tuvo en la sociedad.

Comprendido lo fundamental de como se llega a tener una imagen en una pelicula,
entonces se inicia ya en el tercer capitulo la realizacion de la fotografia, en donde se explican
en primer lugar la diferencia que existe entre fotografia fija y fotografia cinematografica, la
funcion de esta Gltima y del director de fotografia, para después entrar de lleno a la realizacion
de la fotografia cinematografica, primero ¢on introduccion a la camara, el procesado de la
pelicula, los lentes u objetivo que se utilizan, las diversas formas de iluminacion, la relacion de
intensidad entre las fuentes de luz, esto con el objeto de conocer en primer.a instancia los
limites de la exposicion correcta, asi como la gran variedad de filtros, el movimiento en el cine

y los tipos de efectos que se realizan, los trucos, la escala etc.
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Finalmente se presenta un apartado sobre las conclusiones y recomendaciones sobre
este trabajo, asi como un glosario con las terminaciones mas usadas y la biblografia que fue

consultada para llevar a cabo el presente trabajo.



I PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

Cualquier persona puede ser cautivada por el cine y es en su accesibilidad donde radica
su popularidad, aunque en un principio solo parecia una curiosidad o una atraccion de feria, el
cine demostrd ser algo mucho mas complejo, no obstante, en un tiempo relativamente corto, el
cine llegd a ser un arte legitimo, con su propio codigo de convenciones, cabe mencionar que el
cine es un arte pictorico que desciende en linea directa de la pintura y la fotografia, es de ahi
donde deriva toda su estética visual, su sentido de la composicion, de la iluminacion, de los
colores y de las texturas y aunque ha podido prescindir de la palabra, nunca de la imagen, es

también un arte narrativo.

Por otro lado, es bien sabido que el subconsciente de cada persona capta imagenes que
probablemente no se toma en cuenta, pero que estan ahi, algunas de esas imagenes son mas
faciles de recordar que otras, quiza sea por la composicion de dicha imagen o por los colores que
la forman, asi que, tuvo que existir algo en ella que la hizo especial para una o mas personas.
Hablo de lo anterior porque la mayoria de las personas que han asistido y asistimos al cine no
apreciamos los detalles de la fotografia, elemento primordial del cine, él cual lo realiza el
director de fotografia, aunque su trabajo pareciera no ser igual de importante como el del
guionista o el realizador por mencionar algunos, a menos que la fotografia de una pelicula haya

sido "excelente" y se llega a premiar, de lo contrario ni quien se entere.

Creo que en la actualidad existe un problema cultural, ya que nos ensefiaron a ver, pero
no a observar y lo que sucede es que asistimos al cine y nos conformamosf con lo que nos
muestran, vamos por pasar el tiempo, divertirnos o incluso dormir, debido a esto, ;,Por qué no
hacer una propuesta de un manual que contenga en forma general, como se realiza la Fotografia
Cinematografica, que elementos intervienen y quienes lo hacen posible entre otros aspectos?

Por supuesto no pretendo que sea una guia, sino mas bien que este trabajo sirva para dar
una vision sobre este tema creo que asi, se tendran mas elementos para aprender a observar el
cine y no ser pasivo, es decir pronunciar su juicib tomando en cuenta los elementos que

intervienen, como lo es, la iluminacion, los trucos, los lentes entre otros, es decir de lo que se
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encuentra disperso, intentamos hacer unidad de conocimiento de como se realiza, cabe
mencionar aqui, que en el presente trabajo no se estudia el cine en general, su técnica de
realizacion, ni la fotografia, como un medio independiente, sino que aborda solamente un
aspecto que abarca dos medios: fotografia y cinematografia, su técnica, su contenido, su

realizacion etc., y sobre todo se plantea una propuesta para su practica.



11 JUSTIFICACION

La justificacion de la presente tesina, es debido a la falta de un texto o un manual en
donde se explique la fotografia Cinematografica, ya que se encuentran separados en los textos,
es decir aunque hay libros sobre cine y fotografia, no he localizado hasta ahora, uno que
contenga todo lo basico para la realizacion de fotografia cinematografica, aunque existen
trabajos sobre cine, creo que ninguno al menos de todos los que consulte, no se han referido

tnica y exclusivamente a la fotografia cinematografica.

Respecto a mi experiencia personal frente a este tema, es que en el tiempo de estudiante,
al querer saber sobre fotografia-cinematografica, no localizaba un libro que lo describiera con
detalle, solo encontraba libros sobre cineastas, el cine en general, o técnicas fotograficas, pero
nunca como yo deseaba verlo, en muy pocos se comenta algo sobre la fotografia del cine y solo
un pequefio parrafo, nunca, ni siquiera un capitulo completo de un libro, por eso la idea de
conjuntar en un manual, la teoria, técnica y los elementos que intervienen en la realizacion de la
fotografia cinematografica y de estd manera habra una aportacion al momento de reconstruir la
relacion que existe entre el cine y fotografia, ademas de que no existen en el interior de las
escuelas de comunicacion los suficientes apoyos, ni economicos, ni didacticos que permitan

integrar la fotografia en el cine.

Dentro de los disefios curriculares de comunicacion, no existe una vinculacion en los
contenidos programaticos de lo que es la fotografia en el cine, viéndose cada uno por separado,
sin llegar a articularse para obtener un nuevo conocimiento, quiero decir que se le dedicara un
tiempo, un mes, o un capitulo a dicho tema, considero puede ser 1til a las escuelas de
comunicacion, como material didactico sobre la realizacion de la fotografia en el cine y asi
contar con apoyo para las materias de cine y fotografia, ya que es una constante encontrar que
hay ausencia de materiales, como el que preténde ser esta propuesta pensada en el estudiante de
comunicacion, asi como también sera util para los fotografos profesionales o no, para que
conozcan otra opcion aunque no es accesible existe y esta ahi, a la sociedad para dar a conocer,
lo que es y los elementos que intervienen en la fotografia del cine, asi como a todos los

interesados y aficionados al cine, que desean conocer como se realiza, al explicar en forma
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accesible, la tecnologia y dar definiciones claras de los términos de este lenguaje especializado
que han envuelto a la produccion cinematografica, éste trabajo quiza pueda lograr que resulte
mas sencillo, el conocer y entender el proceso de como se lleva a cabo, no es un librito que
explique paso a paso un proceso, ni tampoco una exposicion tedrica sobre cine, sino que es algo
mas basico, algo que Podria llamarse "Manual de la Fotografia Cinematografica", en donde se
expliquen los términos generales y lo que se debe hacer, ese es el anhelo de esté trabajo; cabe
mencionar, que ademas de conocer los términos de la fotografia cinematografica, se requiere
practicarla, ya que no sélo depende del dominio de la técnica, sino también, de la experiencia y

naturalmente de la habilidad y el intelecto de cada persona.

Creo que ciencias de la comunicacion es la licenciatura obvia para el analisis y reflexion
del cine, aunque no es escuela de cine, le interesa el Séptimo Arte, como uno de los medios de
comunicacion con mayor influencia e impacto sociales y quiza en un futuro se comprenda, se
atienda y se valore el cine, cine que muchas veces es fiel reflejo e imagen del pais que lo genera
y de la sociedad, cabe sefialar que al abordar esté tema de estudio presento una serie de
caracteristicas como lo fue: la escasez de informacion, Ala dificultad de comprension, ya que es
demasiada terminologia técnica, pienso que el presente trabajo ahorrara tiempo al lector en
buscar en otros libros que ademas no hay en las universidades, ni en las bibliotecas puablicas y
raro tampoco a la venta en el estado de Michoacan, en este trabajo se puede aprender sobre la
fotografia cinematografica de una manera sencilla y practica y asi obtener un conocimiento
general, aunque no incluye absolutamente todo, si toma en cuenta los aspectos necesarios para

realizar dicho tema.



II MARCO TEORICO

Algunos medios de comunicacién, como la fotografia y el cine, han ido adquiriendo
importancia y forman parte de una disciplina que se ha edificado a través de la ensefianza y la
investigacion, la licenciatura en Ciencias de la Comunicacion cuenta con estudios de
especializacion los cuales juegan un papel muy relevante en la conformacion de una disciplina
en donde el aprendizaje y el dominio de conocimientos son mas practicos, de los cuales solo me

ocupare de la fotografia cinematografica. .

En cualquier investigacion resulta fundamental expresar el contenido de los conceptos
que de forma constante se van a utilizar en el trabajo, y asi hacer mas claro su entendimiento,
definiremos varios términos, asi por fotografia entendemos el procedimiento para fijar una
pelicula, impresionable a la luz y sus imagenes se obtienen con ayuda de una camara oscura de
tal forma que por imagen se entiende la reproduccion de la figura de un objeto formado por la
reflexion o refraccion de los rayos de luz, en el caso de la camara fotografica, esta recoge y
desvia los rayos de luz hacia la pelicula, para que se obtenga una imagen nitida y de color
correcto, de cualquier sujeto, el objetivo de la camara desvia y dirige de nuevo la luz, los lentes
de vidrio del objetivo estan ordenados con precision a distancia y orientaciones especificas que

corrigen a la vez las distorsiones de las formas y las aberraciones del color.

En cambio, la camara de cine registra una cantidad de imagenes sucesivas de un sujeto
movil sobre un rollo de pelicula sensible, cuando estas imagenes se revelan y se proyectan en
una pantalla blanca, a la misma velocidad en la que fueron tomadas, reproducen la sensacion de
movimiento continuo, dichas imagenes en movimiento, en una velocidad superior a 16
fotogramas por segundo, el ojo es incapaz de separar ina imagen de la siguienté y de percibir el
breve intervalo de obscuridad que las separa, conocido como persistencia retiniana.

Para entender bien lo que son los lentes debe quedar claro, otro principio, la luz al chocar
con un objeto, se refleja y esta reflexion hace visibles los objetos; cuando la luz choca con un
objeto se refleja en todas las direcciones y se puede decir que los rayos de luz son naturalmente

divergentes, a mayor curvatura del lente, mayor refraccion de los rayos que inciden en €I, la
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divergentes, a mayor curvatura del lente, mayor refraccion de los rayos que inciden en é€l, la
refraccion también aumenta con mayor densidad del segundo medio, asimismo, influye el

grosor, pero un lente grueso tendra mayor refraccion que uno delgado.



IV OBJETIVO GENERAL

El objetivo general de esta tesina es:
“ Realizar, ante la falta de materiales afines una propuesta de un Manual sobre la teoria,

técnica y practica de Fotografia Cinematografica, que contribuya al conocimiento de esté tema y

a la vez sirve de apoyo bibliografico o didactico a maestros, alumnos y fotografos interesados en

el tema .

OBJETIVOS ESPECIFICOS

Los objetivos especificos son:

* Conocer la extensa historia de la fotografia y el cine.

* Apreciar los diferentes aspectos que nos guian hacia la realizacion de fotografia

cinematografica, la camara de cine, iluminacion, tipos y formatos de peliculas, entre otros.
* Analizar la realizacion entre fotografia y cine como parte de un proceso de produccion.
* Valorar los equipos y materiales para la realizacion de Fotografia Cinematografica.

* Conocer como se realiza la Fotografia Cinematografica y los elementos que intervienen.



V METODO Y METODOLOGIA

El método de investigacion que se manejo durante el proceso de esté trabajo fue el
método deductivo, ya que dicho método consiste en ir de lo general a lo particular y su papel
en la investigacion consiste en encontrar principios desconocidos y descubrir sus
consecuencias. La definicion de los conceptos principales se definieron en el marco teorico,

siendo esta una de las primeras etapas de la investigacion.

Por otro lado se emplearon la técnica de la investigacion documental, ya que esta utiliza
materiales provenientes de libros, revistas, periodicos, memorias, anuarios, registros, codices,
constituciones, documentos publicos y privados o de otras fuentes, para realizar una
investigacion tedrica.

En una primera etapa se selecciono y se recopilo informacion por medio de lectura de
materiales bibliograficos de lugares como centros de documentacion e informacion y en
bibliotecas en donde se consultaron libros, revistas, folletos, enciclopedias, peliculas,
videocassettes, en fin todos aquellos documentos que existen sobre el tema, mediante un estudio
exploratorio para recabar informacion, ubicar y definir problemas, recoger ideas que permitan

afinar la metodologia y depurar la informacion.

El segundo paso fue revisar y valorar el material definitivo, que se utilizo para el
desarrollo del tema, cabe sefialar que en la valoracion del material seleccionado, se tomé en
cuenta el grado de confiabilidad y validez de la informacion, considerando si era de primera o de
segunda mano, es decir, si el conocimiento posee cierto grado de objetividad y si esta en funcion
de la descripcion del objetivo real, dicha recopilacion de informacion se efectud primero
seleccionando fuentes primarias y luego secundarias, dando preferencia a autores clasicos como

lo son los antiguos y los modernos.

En una tercera etapa se analizo la informacion para llevar a cabo la redaccion,
considerando principalmente el objetivo de este trabajo, que es la fotografia cinématografica, asi

como también se realizo la depuracion de la informacion, finalmente en la cuarta y ltima etapa

/
4



se modifico la informacion seguin el interés del tema a estudiar, asi como también la ortografia y

los errores ortograficos.

También se utilizo la técnica de investigacion de campo, con visitas a instituciones como
el CCC (Centro de Capacitacion Cinematografica) y el CUE (Centro de Ensefianza
Cinematografica), en México y Guadalajara, asi como el Centro de Investigacion y ensefianza
Cinematografica, y en Institutos de ensefianza en la ciudad de Puebla, lugares donde obtuve la
mayor parte de la informacion, aunque en ocasiones fue necesario llevar un comprobante de la
universidad con la finalidad de que me brindaréan todas las facilidades para la elaboracion de este

trabajo.
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CAPITULO 1 HISTORIA Y DESARROLLO DE LA FOTOGRAFIA

HISTORIA Y DESARROLLO DE LA FOTOCRAFiA
1.1. Precursores

El principio de la cAmara oscura ya era conocido por los sabios chinos en el siglo IV antes
de Cristo; se trataba de una habitacion oscura con un agujero en una de sus paredes y en la pared
opuesta surge una imagen del exterior que se refleja con claridad, aunque un poco borrosa y al
revés, y en el siglo X, un cientifico arabe, realiz6 estudios sobre optica, los que quiza,
contribuyeron a que se mejorara la nitidez de la imagen al disponer en el oriﬂcio‘ una lente de
vidrio y asi se concentraron los haces de luz, asi como también fueron reducidas las proporciones
del artefacto, hasta llegar a convertirlo en un cajon de madera, pero desafortunadamente no se
utilizaba y s6lo sirvié como una curiosidad cientifica durante muchos siglos. Fue hasta el siglo
XVII, cuando los artistas del pincel, la comenzaron a utilizar, ellos sustituian la pared opuesta al
objetivo por un cristal esmerilado, y calcaban la imagen sobre un lienzo apoyado contra dicho
cristal. Alrededor de 1800, se conocian los principios teoricos de la camara oscura y también se
sabia sobre algunas propiedades de sustancias que cambian su aparjencia cuando se exponen a la
luz, que unas se obscurecen y otras se aclaran, incluso existia un papel fotografico.

Thomas Wedgwood cientifico, a quien se le ocurri impregnar pliegos de papel con sales
de plata sensibles a la luz, con los que producia las llamadas heliograficas, (impresiones solares
que aparecian sobre los pliegos de papel tratados, al colocar sobre ellos objetos o vidrios con
dibujos y exponerlos a la luz), pero estas fotos debian guardarse a oscuras, pues de lo contrario se
volvian completamente negras, debido a que sales de plata seguian presentes y como €l no
conseguia fijar sus imagenes, solo las mostraba ocasionalmente a sus amigos y a la luz de una

vela, ya que las imagenes no se fijaban, por lo cual abandon6 su invento.

A continuacion, cito solo seis de los principales y mas importantes precursores de la

fotografia.
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A) JOSEPH-NICEPHORE NIEPCE

Fue hasta 1826, cuando el francés Joseph-Nicéphore, Niépce, tratando de perfeccionar el
invento de la litografia, (técnica descubierta por A. Senefelder y que consistia en dibujar o grabar
en piedra una imagen, escrito, etc., para reproducirlo después), logré por primera vez fijar
quimicamente las imagenes reflejadas en forma duradera con una camara oscura, llego a obtener
su primera fotografia que fue una vista, desde la ventana donde se aprecia el tejado de la casa
vecina, que para conseguirla coloco una camara oscura en la ventana de su habitacion durante
ocho horas, con una placa de zinc recubierta de betin de Judea, diluido en petrdleo, también tuvo
problemas similares a los de Wedgwood, al trabajar con cloruro de plata no encontraba un
sistema para eliminar el cloruro sobrante después de la exposicion, no conseguia evitar el
posterior ennegrecimiento de la placa, hasta que utiliz6 el betiin de Judea, antes mencionado, pero
éste método tampoco resultaba realmente bueno para realizar fbtograﬁas; la sensibilidad a la luz

era demasiado escasa y el tiempo de exposicion muy largo.

B) LOUIS-JACQUES MANDE DAGUERRE

En 1827, Niépce conocio al pintor de decorados, Louis-Jacques Mandé Daguerre, quien
tenia instalado en Paris un famoso espectaculo ilusionista, llamado el Diorama, donde se
mostraban panoramicas tridimensionales construidas a base de lienzos pintados e iluminados con
gran destreza, experto en el manejo tedrico y practico de las leyes Opticas, se intereso por los
experimentos de Niépce, que aunque al principio desconfiaba, acabo firmando en 1829, anciano
ya y obligado por las deudas, un contrato con Louis Daguerre, para perfeccionar y explorar juntos
el procedimiento, pero Niépce no pudo sacar provecho de esa asociacion porque murid cuatro

afios mas tarde.

Fue entonces cuando Daguerre se encontrd con las manos libres para mejorar el invento a
su futura comercializacion, durante afios trabajo en su laboratorio quimico en busca de la formula
ideal, hasta que realizo el experimento definitivo, pulié muy bien una placa de cobre recubierta de
plata y sin rastro alguno de residuos quimicos, después coloco esta placa, sobre una caja llena de
yodo, de manera que los vapores que ascendian se iban fundiendo con la plata hasta formar
yoduro de plata fotosensible, después introdujo la placa en una camara oscura y la expuso, en
virtud de una sencilla reaccion quimica y proporcionalmente a su intensidad, la luz convirtio el

yoduro de plata, y comenzé a surgir lentamente la imagen, por ultimo, en una habitacion oscura,
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lavo la placa expuesta en una solucion fuerte de sal comun, y asi quedo, por fin, fijada la imagen,
la amalgama de plata blanquecina reproducia las zonas oscuras, y para observar esto habia que
tener cierta destreza, ademas para recorrer tales zonas oscuras, habia que sostener la placa
orientada hacia un fondo negro, pues de lo contrario la luz reflejada sobre el espejo plateado
deslumbraba al observador y eliminaba los contrastes, al cual llamo espejo con memoria * y lo

guardo en un cajon almohadillado. (1)

Daguerre, hizo un nuevo contrato con los herederos de su antiguo socio, donde se
estipulaba que el nuevo proceso se llamaria daguerrotipia, sin tomar en cuenta el apellido del
inventor original, entonces fue cuando Daguerre hizo la presentacion oficial de su método "para
fijar la imagen de cualquier objeto", dicho evento se llevo a cabo en la academia de ciencias de
Paris, desbordante de cientificos, artistas, técnicos, periodistas y curiosos en general, tanto
nacionales como extranjeros. "Fue desde ese momento en que la fotografia, llamada también el
nuevo arte, comenzé su irrefrenable avance, como lo fue la cinematografia, por mencionar

alguno, como la noticia viajo por todo el mundo, todos deseaban saber acerca del nuevo arte". (2)

Daguerre empezo a fabricar y vender camaras de deguerrotipia, junto con todos los
accesorios, al mismo tiempo surgieron cientos de talleres artesanales que también producian
camaras y placas, cuyos negocios se veian asaltados por una multitud de compradores, a pesar de
que los equipos eran bastante caros, y que los inicos que se hacian estudios fotograficos, eran los

miembros de las clases adineradas, altos funcionarios, etc. *

Cabe sefialar que no solo los tiempos largos de exposicion, era el Ginico inconveniente
sino también el alto costo y el preparar las placas, ya que se preparaban una por una, con
productos quimicos toxicos y malolientes, se tenian espejos grandes para focalizar la luz solar
sobre el rostro de la persona que se iba a retratar, estos espejos ayudaban un poco pero de todas
maneras las personas debian estar quietas, porque de lo contrario salian movidas.,

Este sistema se fue perfeccionando con el tiempo, se tuvieron placas mucho mas sensibles

alaluz - esto con productos quimicos, también aparecieron objetivos mas luminosos, pero el

* Las referencias bibliograficas se encuentran al final de cada capitulo
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C) WILLIAM HENRY FOX TALBOT

Alrededor de 1833, William Fox Talbot ﬁéico - matematico, decidi® construir una
maquina que reprodujera una imagen completa y auténtica, fue un proceso largo, pero partiendo
del método que se usaba en las heliografias, consigui6 desarrollar un sistema negativo - positivo,
sus esfuerzos se doblaron a raiz de la presentacion oficial de la daguerrotipia, asi que en 1841, ya
perfeccionado patento su invento, al que llamo calotipia (del griego kalds, que significa bello), el
cual consistia, en utilizar un pliego de papel tratado con nitrato de plata, yoduro de potasio y
acido galico, como soporte fotosensible, en lugar de usar placas pulidas, este papel se exponia a la
luz ya que el papel contenia la imagen latente en negativo, se revelaba, se fijaba y se convertia en
transparente, lavandolo con cera derretida a partir de este negativo, ya se podian hacer las copias
en positivo, simplemente colocandolo encima de un papel sensibilizado con nitrato de plata y

exponiendo el conjunto a la luz solar durante unos minutos.

Pero ain asi el procedimiento todavia tenia inconvenientes, porque en el negativo
transparente se podian detectar los filamentos irregulares del papel, y estos se trasmitian a la
imagen cuando era positivada, varios investigadores proponian soluciones y se llegaron a hacer
las formulas mas raras, como jugo de frambuesa o mucosidad de caracoles, pero ninguna servia
como pegamento, hasta que finalmente, lo consiguid, Abel Niépce, primo de Nicéphore, cubrio
el cristal con una fina pelicula de clara de huevo (albimina), logrando asi adherir la solucion al
nitrato de plata, en vista del éxito del sistema en las placas de negativo, también se comenzo a
utilizar la albimina para fijar la solucion fotosensible al papel de positivos, este procedimiento

funciono muy bien y en poco tiempo surgieron fabricas de papel a la albiimina por todas partes.

En ese tiempo existia infinidad de fotografos, cientificos y aficionados en general,
realizando proyectos para mejorar el sistema fotografico, una guerra de patentes, asociada a esta
desaforada carrera innovadora, provocé que durante muchos aiios coexistieran diferentes sistemas
fotograficos como, la daguerrotipia y la calotipia, principalmente, pero todos tenian dos
inconvenientes ; los tiempos de exposicion seguian siendo demasiado largos como para captar
sujetos en movimiento, y tampoco existia uniformidad en la sensibilidad de las peliculas, puesto
que los fotografos debian impregnar ellos mismos los clichés con la solucion fotosensible, que
ellos formulaban justo antes de cada exposicion, el primer problema quedé resuelto en 1851, con

el colodion hiimedo, una sustancia pegajosa que, en combinacion con el yoduro de plata, ofrecia
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ellos formulaban justo antes de cada exposicion, el primer problema quedé resuelto en 1851, con
el colodion hiimedo, una sustancia pegajosa que, en combinacion con el yoduro de plata, ofrecia
un tiempo de exposicion quince veces menor que la mejor y mas rapida camara de daguerrotipia

disponible entonces, el segundo inconveniente fue resuelto en 1871, Richard Leach Maddox.

D) RICHARD LEACHMADDOX

Investigador y fotografo hizo pablico un procedimiento para fabricar industrialmente
placas fotograficas presensibilizadas listas para meter en la camara y disparar, utilizando gelatina
como soporte en vez de vidrio, lo que modifico el trabajo de los fotografos, para esto se invento
el actinometro, muy parecido al reloj de bolsillo, este media la intensidad de la luz con ayuda de
una muestra de papel fotografico, lo que tardara en volverse negro servia de referencia para leer

en una escala graduada, el tiempo de exposicion y la abertura de diafragma mas adecuados.

En la década de los setenta del pasado siglo, los materiales fotograficos al colodion ya
eran tan sensibles que a plena luz del dia s6lo bastaba una exposicion de apenas una fraccion de
segundo y, si hasta entonces el estado de la técnica solo permitia fotografiar monumentos,
bodegones, o retratos de personas patéticamente inmoviles, ya por fin se pudo capturar el

movimiento.

En su afan de conquistar el movimiento, la fotografia no tardo en convertirse en
cronofotografia, primero gracias al revolver astronémico (aparato que funcionaba con base en el
principio de rotacion de una placa fotografica de daguerrotipo circular que registraba imagenes de
un segundo) invento del astronomo Jules Janssen, director del observatorio de Meudon (Paris), él
registro la fase del paso de Venus delante del disco solar; en 1874 Janssen fue a Japon para

observar esté evento y por eso mando construir dicho aparato (3)

Después con los trabajos del fisiologo francés Etienne-Jules Marey (1830-1904) que con
su fusil fotografico, (pintoresco rifle, cazador’ de imagenes, obtenia con el disparo de su gatillo
series de 12 fotografias sucesivas con exposicion de 1/720 de segundo, sobre un soporte circular
que giraba con el tambor de un revolver, ante el cafién - objetivo). Derivado del revolver de Jules
Jassen, estudio primero el galope de los caballos, descompuesto en una serie'de fotografias y

luego en movimientos de otros animales y del hombre.

16



CAPITULO I HISTORIA Y DESARROLLO DE LA FOTOGRAFIA

E) EADWEAR J. MUYBRIDGE
Fue uno de los fotografos mas renombrados de San Francisco E.U., se especializo en la
descomposicion y el analisis del movimiento de animales y personas, trabajando con tiempos de

exposicion de centésimas de segundo e incluso menos.

Fue contratado por el millonario Leland Stanford ex-gobernador del estado, hizo una
apuesta de 25,000 dolares con unos amigos, tras la publicacion de unos dibujos, que reproducian
el movimiento del caballo, esto causd controversias en los medios hipicos en California, entre
propietarios de cuadras de caballos. Muybridge tuvo que realizar un dispositivo para que
mediante la fotografia, unica prueba indiscutible, resolviese la disputa, sobre si, era posible, que
un caballo al galope pudiera permanecer, aunque momentaneamente, con un sélo casco apoyado
enel suelo.  Aunque llevaba varios afios experimentando técnicas cronofotograficas desplego
su ingenio y consiguid poner a punto, tras pacientes pruebas y con un gasto no inferior a 40 mil
dolares, un curioso sistema de cronofotografia, los experimentos fueron efectuados en el

hipodromo privado de la Universidad de Stanford.

Se colocaron a lo largo de una pista de carreras, 24 camaras fotograficas, con su
correspondiente operador cada una, que cuidaban de la preparacion de las placas sensibles de
colodion humedo de corta vida, 24 hilos se extendian a lo ancho del la pista, conectados cada uno
de ellos al disparador de una camara, de este modo en su carrera el caballo rompia los hilos
disparando sucesivamente una camara tras otra y obteniendo la impresion de cada fase de su

movimiento.

Se necesitaron varios afios para poner a punto este dispositivo, pues se tropezo con errores
pintorescos, como el de bramantes demasiado fuertes que no se rompian y arrastraban en una

caida comun con cabinas, aparatos, placas y operadores. (4)

La metodologia y la técnica utilizados para la apertura de los obturadores y la
sincronizacion de los mismos aunque no eran perfectas, causaron polémica, pues por primera vez
quedo demostrado que los cuatro cascos del animal quedaban en el aire durante un pequefio lapso
de tiempo, desbaratando las teorias manejadas hasta entonces, estas fotografias se publicaron a
partir de 1878 por todas partes, provocando el entusiasmo de los investigadores cientificos y la

indignacion de los artistas académicos, ya que ellos decian que la fotografia "veia mal".
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Entre 1884 y 1885, se realizaron mas de 30.000 instantaneas de personas y animales en
movimiento con lo que se reunio un libro titulado, Animal Locomotion, ademas bastantes de esas
fotografias fueron para la Universidad de Pensilvania, misma en la que se perfeccion6 la técnica
basada en varios aparatos fotograficos sincronizados para captar la imagen del sujeto desde
diversos angulos. En el proximo capitulo se vera la revolucion que esté adelanto significo para la

aparicion de la cinematografia.

Después de esto todo el mundo queria fotografiar motivos en accion, y la industria
comenzo a fabricar camaras mas pequefias y rapidas, a las que se les llamo camaras - espia, ya

que permitian actuar discretamente y sin tripode.

" Algunas parecian carteras o sombreros y otras estaban ocultas en el mango de un baston,
nadie estaba ya a salvo de los fotografos excepto de noche. Pero fue por poco tiempo, a fines del
siglo pasado se invento el flash que consistia en un recipiente de metal en el que se depositaba
algodon - polvora mezclado con polvo de magnesio, y su ignicion provocaba una nube de humo

maloliente." (5)

F) GEORGE EASTMAN

Trabajo en la fabricacion de placas secas en Rochester, E.U. durante algin tiempo, pero
su ambicion era simplificar al maximo el arte de la fotografia, lo primero que hizo fue una
pelicula, en rollo, de papel encerado transparente recubierto de una capa de gelatina, después
utilizo el celuloide, recién descubierto, como material de soporte y asi ya no era tan complicado

manejar las placas de cristal.

" En 1886, invento su propia camara, parecia una caja y le puso el nombre de “Kodak”,
dijo que esta palabra se le ocurrié porque imitaba el sonido del obturador, después él mismo

aclaro que lo unico que pretendia era que fuese de facil pronunciacion en cualquier idioma". (5)

" En 1888 perfecciono y patentd su invento, que comenzo a fabricar en serie y vender a
25 dolares la unidad, la camara se suministraba con un rollo para cien vistas, una vez expuestas,

el aficionado remitia la camara a la fabrica de Eastman, donde revelaban la pelicula, hacian
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el aficionado remitia la camara a la fabrica de Eastman, donde revelaban la pelicula, hacian
copias de todas las fotos que habian salido bien, introducian una pelicula nueva y enviaban la

camara por correo de vuelta a su propietario y todo por diez dolares."(6)

Un fisidlogo Etienne-Jules Marey después de conocer los resultados del ,fot(')grafo de San
Francisco, se dedico a emplear la fotografia en sus experimentos, las placas fotograficas de
gelatina de bromuro, las cuales facilitaron su tarea, después se pudieron obtener pruebas
instantaneas facilmente con productos preparados de antemano y que se conservaban durante
varios afios, después utilizo las nuevas placas de bromuro de plata, mucho mas sensibles que las

del colodion y contintio sus trabajos con ayuda del cronofotdgrafo de placa fija.

Aiios mas tarde presentd a la Academia de Ciencias las primeras tomas de vistas en
pelicula, practicamente habia realizado la camara y la toma de vistas modernas; y con la
aparicion del rollo de pelicula Kodak, el cronofotografo de placa fija se convirtid en

cronofotografo de placa movil. A

Alrededor de 1900 quedaron sentados los principios basicos de la fotografia actual, todo
esto sirvio de base para que en un futuro se inventara la cinematografia, el ingenio de algunos
hombres los llevaron a descubrir todo lo que se podia llegar a realizar jugando con la luz. Por
supuesto, aun habrian de inventarse muchos dispositivos, procesos y mejoras, como la fotografia
en color, pero la época de los pioneros comenzaba a languidecer," los cientificos autodidactas que
experimentaban en el sotano de su casa a la luz de un candil estaban llamados a desaparecer, fue
a partir de entonces que los adelantos iban a venir de la mano de las grandes empresas del sector,
que se podian permitir el mantenimiento de complejos laboratorios de investigacion gracias al

respaldo de una clientela de aficionados cada vez mayor". (7)

1.2 Inicio de su desarrollo

Los laboratorios de los primeros tiempos de la fotografia eran incomodos, revueltos y
llenos de compuestos peligrosos, los envenenamientos y explosiones no eran raros, por eso se

aconsejaba a los fotografos que adquirieran conocimientos de quimica antes de aventurarse en

semejante sitio.
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Aunque las sales de plata se han empleado en fotografia desde sus primeros pasos, los
métodos de procesado han cambiado muchisimo, antes casi todos los fotografos usaban las
llamadas placas humedas, y hasta entonces todos los positivos se hacian poniendo en contacto el
negativo y el papel en una prensa que se dejaba al sol unos 20 minutos, asi que para hacer fotos

grandes habia que usar camaras grandes.

Sobre las ampliadoras primitivas se trabajaban horizontalmente y el papel se sujetaba a un
marginador vertical, la introduccion general de la electricidad a principios de siglo acabo con
todos estos problemas y permitié disefiar ampliadoras verticales como las actuales, que ocupan
menos sitio y facilitan la manipulacion del papel, los perfeccionamientos de las ampliadoras y las
camaras condujeron a la introduccion del formato miniatura, la consecuencia fue el inmediato
ensanchamiento del campo fotografico, la fotografia estaba, por fin, realmente al alcance de los

aficionados.

a) TIPOS DE CAMARA

Durante el dltimo cuarto de siglo, la camara de 35mm ha sido la méas popular entre los
fotografos profesionales y los aficionados serios, su versatilidad y su capacidad de captar
imagenes de gran calidad en un rollo de pelicula compacto, la hacen recomendable para gran
variedad de usos. Las camaras de 35 milimetros existen actualmente en modelos que van desde
simples camaras de bolsillo hasta complejos instrumentos que pueden utilizarse con una gama
muy amplia de equipo auxiliar, sin embargo, existen basicamente dos tipos de camaras de 35mm:

la camara visor Optico y la camara réflex de un solo objetivo (SLR, Single Lens Reflex Camera).

Las camaras de 35mm mas simples, mas pequefias y usualmente menos costosas son las
de telémetro o de visor Optico, llamadas a menudo compactas, la principal distintiva de estas
camaras es que la Optica del visor, utilizada para el encuadre y el enfoque, esta separada del

objetivo.

"Para la mayoria de las fotografias, la imagen que se ve a través del visor es la imagen que
queda registrada sobre la pelicula, sin embargo cuando se desea efectuar una toma en primer
plano, el objetivo y el visor no ven la misma area, "esta caracteristica recibe el nombre de
paralelaje”. (8) Aunque la mayoria de los telémetros poseen marcas de paralelaje para solucionar

este problema, se debera estar atento para no cortar por descuido una parte del sujeto. Asi mismo,
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el visor no puede mostrar el efecto del cambio del objetivo que va montado permanentemente, ya
que este objetivo tiene un campo de vision relativamente grande, lo que lo hace adecuado para la

fotografia general, especialmente para paisajes y retratos de grupo.

En cambio la camara reflex de un solo objetivo resuelve estos problemas incorporando un
espejo y un prisma que permiten ver al sujeto a través del mismo objetivo que toma la fotografia,
aunque este accesorio hace la camara mas pesada, mas complicada y mas cara, también aumenta
su potencial espectacularmente, ademas la mayoria de las camaras SLR admiten una gran
cantidad de accesorios para cualquier nimero de ampliaciones especializadas, y con cada lente o

filtro el visor mostrara lo que quedara registrado en la pelicula.

Tanto las camaras de telémetro como las camaras SLR existen en modelos automaticos o
manuales, casi todas las camara, de 35mm modernas llevan un exposimetro incorporado, este
aparato mide la intensidad de la luz de una escena e indica cuando las variables de la exposicion
como la velocidad de exposicion, la velocidad de obturacion y la abertura del diafragma han sido
debidamente ajustados con la luz y con la pelicula utilizada, en una camara operada manualmente
deben ajustarse ambos controles, sin embargo la mayoria de las camaras automaticas solo se
selecciona uno y el circuito miniaturizado de la camara calcula el otro y lo ajusta, en los modelos
conocidos como automaticos con prioridad de obturador, solo debe seleccionarse la velocidad de
obturacion; en los automaticos con prioridad de abertura solo debe ajustarse ésta, en algunos
modelos automaticos completamente programados si se puede elegir y la camara puede
seleccionar cualquiera de ambos controles; muchos modelos automaticos también poseen un

dispositivo que permite manejarlos manualmente.

Esto hace posible desviarse de la medicion del exposimetro para conseguir un efecto
especial o para compensar un tipo de iluminacion poco corriente, por ejemplo, para evitar que un
sujeto iluminado por detras quede registrado como una silueta oscura. Un alto porcentaje de
camaras con telémetro recientes son automaticas, con posibilidad de operacion manual,
caracteristica que no aumenta demasiado su costo, las camaras SLR automaticas, que casi
siempre pueden utilizarse también manualmente, tienen un precio mas elevado, aunque depende

en gran medida de las otras caracteristicas que ofrece la camara.
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CAPITULO 1 HISTORIA Y DESARROLLO DE LA FOTOGRAFIA

El objetivo mas importante de la camara, consiste en recoger y desviar los rayos de luz
hacia la pelicula, para que se obtenga una imagen nitida y de color correcto de cualquier sujeto, el
objetivo de la camara desvia y dirige de nuevo la luz, los lentes de vidrio del objetivo, estan
ordenadas con precision a distancia y orientaciones especificas, que corrigen a la vez las
distorsiones de las formas y las aberraciones del color. Ademas, el tubo de metal que contiene los
elementos de vidrio es un producto de complejo disefio, con controles que le permiten ajustar la

cantidad de luz que pasa a través del objetivo y enfocar.

El control que permite ajustar la cantidad de luz que llega a la pelicula es el anillo de
regulacion de abertura de diafragma, su situacion varia seglin las camaras, cualquiera que sea su
posicion, el anillo de aberturas controla un diafragma ajustable : una serie de laminas de metal
superpuestas que funcionan de la misma forma que el iris del ojo, el tamafio de la abertura
formada cuando las laminas se abren y se cierran determina la cantidad de luz que pasa a través.

El diafragma puede abrirse para dejar que toda la luz que recoge el objetivo penetre, o
bien puede cerrarse para dejar que pase un pequefio punto de luz, también, naturalmente, puede
ajustarse para cualquier tipo de luz intermedia, el tamafio de esta entrada, o abertura, se indica por

lo general en nameros "f" llamados diafragmas.
b) FOTOGRAFIA A COLOR

Al igual que las placas humedas que procedieron los negativos, las primeras emulsiones
de gelatina se aplicaban sobre cristal y los fotografos procesaban los negativos uno por uno en
cubetas y como eran sensibles a la luz roja, trabajaban con una vela a través de un filtro rojo. Mas
adelante, se introdujeron las peliculas en rollo, que periitian a los usuarios de camaras de mano
hacer varias exposiciones sin necesidad de ir cargados de placas, el procesado seguia haciéndose
por inspeccion a la luz, era lento y pesado‘y las emulsiones se estropeaban frecuentemente
durante el mismo, la introduccion de los materiales pancromaticos (1906) (peliculas o placas
fotograficas cuya sensibilidad es casi igual para todos los colores) oblig6 a procesar las placas y

rollos en tanques opacos a la luz, controlando el resultado mediante el tiempo y la temperatura.
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La solucion de procesado habia de prepararlas el propio fotografo a partir de sus
componentes, en nimero de cinco por término medio para un revelador, los intentos de fotografia
en color fueron escasos antes de los afios 30s, por entonces se hacian tres negativos en blanco y
negro diferentes o se usaba una pantalla transparente, los negativos de separacion se exponian a
través de filtros azul, verde y rojo y se positivaban con tintes amarillo, magenta, y cian. En los
afios 30 aparecio la pelicula en color para diapositivas de triple capa: tres emulsiones sensibles
respectivamente el azul, verde y rojo y procesadas para formar imagenes tefiidas en amarillo,
magenta y cian, la primera en aparecer fue Kodachrome, en 1936, era (y sigue siendo) demasiado
complicada como para procesar en casa, ya que el tratamiento comprende hasta 14 fases, en la
siguiente década Agfa seguida por Kodak introdujo el negativo de color, complementando con

papeles para positivar.

En comparacion con los actuales, los procesos eran largos y complicados, por ejemplo: la
pelicula Ektachrome de 1946, (12 ASA) tardaba hora y media en procesarse, nueve afios después
la sensibilidad subi6 a 32 ASA y el proceso se redujo a 67 minutos, el actual proceso E-6 para
Ektachrome se completa en 37 minutos. Las actuales tendencias en el procesado siguen
apuntando hacia la reduccion del numero de etapas, el tiempo y el aumento de las temperaturas,
las peliculas en color nuevas suelen ajustarse a procesos ya en uso, como las actuales diapositivas
o las modernas peliculas con tintes para blanco y negro. Fue en los afios 70s, gracias a la mejora
de la calidad, la simplificacion de los procesos y el abaratamiento de los equipos, el trabajo en
color no constituyd una alternativa tentadora para los aficionados, los nuevos papeles de
destruccion de tintes vinieron también a facilitar el positivado a partir de diapositivas; asi, lo que
antes era un proceso profesional de cinco bafios y 47 minutos, en 1975 y con los materiales Ciba

podia hacerse en casa en tres bafios y 12 minutos.

Los tambores de procesado a la luz, los sistemas baratos de control de la temperatura y el
filtraje continuo son productos de los afios 70s. Al mismo tiempo, las complejas tiradoras
electronicas instaladas en los laboratorios han aumentado la calidad del revelado y el positivado
en color, el continuo incremento de la demanda reduce dia a dia la diferencia de precio entre los

papeles en color y en blanco y negro y la simplificacion de los instrumentos y materiales.
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Es asi cuando la fotografia en color se hace accesible a todo el mundo, surgen fotografos
que crean nuevas formas y logran el éxito y la consagracion, el panorama ha cambiado mucho,
los fabricantes han hecho los procesos muchisimo mas sencillos, han preparado los compuestos
en soluciones que no hay mas que diluir y han disefiado instrumentos muy féciles de utilizar, el
avance ha sido ain mas espectacular en el positivado en color, ahora mas facil que en blanco y
negro. La resolucion microelectronica ya ha empezado a manifestarse en la nueva generacion de
ampliadoras automaticas, analizadores de color y dispositivos muy exactos de control de la
temperatura, bien empleados, todos estos instrumentos no hacen sino facilitar el trabajo en el

laboratorio.

Con la guerra de patentes, investigadores solitarios, descubrimientos inesperados y por
supuesto, ingenio a raudales, asi se inventé el arte de jugar con la luz, (a partir de este momento,
la fotografia comenzo su irrefrenable avance. El desarrollo de la fotografia avanzo tanto hasta
llegar a convertirse en la cinematografia, por supuesto después de la invencion de varios aparatos
que se acercan a la ahora conocida camara cinematografica, y es el siguiente capitulo en donde

se ven dichos aparatos asi como los precursores del cine.
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CAPITULO I1 HISTORIA Y DESARROLLO DEL CINE

HISTORIA Y DESARROLLO DEL CINE
2.1 La Cinematografia (origenes)

Todas las camaras de cine existentes persigﬁen el mismo fin, que es registrar una gran
cantidad de imagenes sucesivas de un sujeto mévil sobre un rollo de pelicula sensible, y cuando
estas imagenes se revelan y se proyectan en una pantalla blanca, a la misma velocidad en la que
fueron tomadas, reproducen la sensacion de movimiento continuo, la explicacion es, que a una
velocidad superior a dieciséis fotogramas por segundo, el ojo es incapaz de separar una imagen
de la siguiente y de percibir el breve intervalo de obscuridad que las separa, este fendmeno
conocido como Persistencia Retiniana, fue descubierto por Peter Mark Roget, quien realizo un
trabajo titulado : La Persistencia de la Vision y su Relacién con los Objetos Moviles en 1824,
mismo que generd inmediatamente una serie de juguetes y pasatiempos Opticos, basados en la
persistencia retiniana, como por ejemplo: el libro animado, que contenia ilustraciones que al
pasar rapidamente las paginas pares, se veian moverse los dibujos, también se tenian unas
monedas, unos discos giratorios y la rueda de faraday, disefiados todos estos, para simular una

imagen movil. (11)

Los antes citados sirvieron de base para otros inventos como el taumatropo, que es un
disco de carton con un pajaro grabado en el anverso y una jaula en el reverso, y al girar el disco,
el pajaro aparece dentro de la jaula.

El Esteroscopio, es un aparato que recoge varias imagenes juntas, éstas en la retina, dan
la impresion de movimiento.

El Praxanoscopio, de Reynaud, es un teatro optico a base de la proyeccion de dibujos
dispuestos en un mecanismo giratorio. Todos estos instrumentos cientificos muy serios, parecian
juguetes y, sorprendentemente, pronto se convirtieron en tales, aunque pronto familiarizaron al
publico con lo acortado de las observaciones de Roget, verificando que, efectivamente, el ojo
puede percibir movimiento donde solo hay una sucesion de imagenes fijas, lo que faltaba era

unir este descubrimiento con la naciente ciencia de la fotografia.
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El primero en combinar estos juguetes cientificos con la fotografia, fue el belga, J.A.
Plateau, quien logroé coordinar las imagenes fotograficas con su propio Fenakistocopio o disco
giratorio, que dejaba ver diferentes fases de un movimiento a través de unas aberturas
practicadas en la rueda proxima al observador.

Aparecié también un aparato llamado Kinematoscopio, realizado por Edison, era un cine
individual, en donde cada persona ve por una mirilla su pelicula, el mecanismo es semejante al
del invento de Reynaud, pero sustituye los dibujos por miles de fotografias. (12)

El Mutascopio, era un aparato en el que se giraba rapidamente una serie de imagenes unidas a
una rueda, aquellas aparecian en movimiento al observarlas desde arriba.

El Estroboscopio, de Muybridge, con el que obtuvo un discreto esquema del movimiento,
aplicando su principio, (registro el galope de caballos en una carrera, explicado en el primer

capitulo).

El Zootropo, se trataba de un perfeccionamiento del Fenakistocopio, en el interior del
cilindro se colocaban un serie de dibujos y se hacian girar, mirando a través de las rendijas se
percibian animados de movimiento continuo. El Zoopraxinoscopio, consistia en una lampara y
un objetivo de proyector que en lugar del tradicional mecanismo, llevaba un disco giratorio, este

es el predecesor del proyector moderno.(13)

"Son dos los presupuestos fisicos que constitﬁyen la plataforma del cine; La Fotografia,
que viene a ser algo asi como la materia prima y El Principio de la Persistencia Retiniana, que
permite crear la ilusion del movimiento, de su integracion habria de nacer el cine, todos estos
aparatos, como el Kinematoscopio de Edison, vieron su nacimiento en la historia, con la primera

exhibicion proyectada por los hermanos Lumiére impulsores definitivos del cine". (14)

La fecha oficial que recoge la historia como la del nacimiento del cine, es la que
corresponde a la de su primera exhibicion publica: el 28 de diciembre de 1895, en el gran café
del Boulevard Des Capuccines en Paris, por un franco de entrada, 35 personas presenciaron por
vez primera "peliculas" (que en realidad eran diez cortos sobre asuntos cotidianos) de
aproximadamente 17 metros cada una. El aparato a la vez camara, proyector e impresora, fue
presentado como, cinematografo Lumiere, apellido éste de los hermanos franceses que lo

fabricaron.
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El invento del cine, es mas un fruto de multiples pequefios avances técnicos debidos a
varias mentes que el producto de un sélo genio, es mas exacto hablar de muchos
inventores como : Niepce y Daguerre, en el siglo XIX con la fotografia, y se puede afirmar que

los Lumiere, son sin duda los concretizadores e impulsores definitivos del cine.

2.2. Precursores de la cinematografia

En Francia hombres como: George Mélies, Pathé, Zecca, Max Linder, entre otros, fueron
los precursores del cine en Francia, pais donde inicia la cinematografia, mismos que a

continuacion se van a ver:

A) GEORGE MELIES :

Principal precursor, mas bien fundador, representa el punto de partida indispensable para
todo recuento importante del cine, el ilusionista, maravillado ante la primera representacion
cinematografica, intenta adquirir tras la primera sesion, el nuevo ingenio, Antoine Lumiére,
padre de Louis y Auguste, le hace desistir momentaneamente de su entusiasmo alegando que la
moda del cinematografo pasara tan pronto como deje de ser para la gente novedad, y en parte
tenia razon, ya que el cinematografo, es decir, la captacion de pequefios fragmentos de la
realidad cotidiana, entra en crisis afio y medio después, el cinematografo aburre a los

espectadores tras la novedad inicial.

Se impone ahora contar historias, escenificar, poner en marcha los recursos no usados en
el teatro, convertir el cinematdgrafo en espectaculo, en cine Mélies sera el primer cineasta, el
primer inventor de ficciones, fue en 1897 cuando construye un estudio en Montreuil, cerca de
Paris, llego a ser millonario y poderoso director de una gran firma cinematografica, conocida en

todas partes.

"Desde el momento en que un enganche del obturador de su camara hizo que un autobus
se convirtiera en coche funebre, en involuntaria sobreimpresion, la suerte ya estaba echada, alli
va a emplear su amplio repertorio de trucajes, sustituciones, maquetas, sobreimpresion, doble

exposicion, y asi el cine recobro de ese modo sus origenes miticos, poco a poco, de peliculas de

28



CAPITULO 11 HISTORIA Y DESARROLLO DEL CINE

un cuadro Unico pasara a hacer peliculas donde los cuadros estaran fragmentados y ordenados."

(15)

Fue a George Melies a quien por vez primera, se le ocurrié que el cine, (como hacia el
teatro) podia contar una historia; no hay todavia en este momento una verdadera conciencia de
lo que pueda ser un lenguaje propiamente cinematografico, con sus especiales "gramatica"

(variantes de plano y opciones del angulo de encuadre) y "sintaxis" (constituida en el montaje).

Mélies fue el primero que hizo filmes cinematograficos compuestos de escenas
artificialmente dispuestas y esta creacion abrié un camino nuevo a un comercio agonizante, tras
de la primera proyeccion, el cine tomo los causes del documento y comenzo a presentar escenas
de la vida real, desde las intranscendentes escenas caseras hasta las mas significativas en el

panorama de la politica mundial y desde el principio tuvo su publico.

Es el inicio de la narracion filmica, fue él quien comenzd a usar un guion antes del
rodaje, quien buscO actores profesionales, trajes, maquilladores, etc. Mélies aborda muy

distintos géneros, entre ellos el de sucesos actuales reconstruidos dramaticamente.

Hay que tener en cuenta que en su época las reproducciones fotograficas de hechos de
actualidad eran de dificil impresion en los periddicos; el cine, sin embargo, podia ofrecer al gran
publico su vision reelaborado., filma grandes personajes de la historia o de la imaginacion
universal (Juana de Arco, Barba Azul, Robinson Crusoe, Gulliver...) y brilla con luz propia en
sus dos peliculas fantasticas mas importantes, Viaje a La Luna y su continuacion, viaje a Través

de lo Imposible que inauguran la ciencia - ficcion cinematografica.

En estas peliculas nos demuestra su inventiva para la apuesta en escena, concepto que se
tendra muy presente a partir de él, sus éxitos provocan pronto la codicia de los primeros
comerciantes cinematograficos norteamericanos, que haran repetidas veces copias piratas de sus
filmes. EI mismo Edison, quien se creia con todo tipo de derechos, ya que Mélies empleaba
conciencia al respecto, el cine se estd transformando, después de 1900 es una industria
competitiva que despierta las mas duras guerras comerciales, hombres de las caracteristicas de
Mélies, que lo habian concebido como una industria romantica y familiar, estan predestinados al

fracaso, derrotado por la evolucion estética y por las técnicas de distribucion las peliculas ya se
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alquilaban, mientras Mélies las cedia con caracter definitivo, la decadencia de Mélies comienza

pronto.

En 1910 dificilmente vende sus peliculas, tiene dos poderosos competidores contra los
que no sabe luchar, la guerra termina de arruinarle, el creador del espectaculo cinematografico
quedo totalmente arrinconado hasta su muerte, sofiando siempre con nuevos trucos y fantasias
mas ingeniosas, fue hasta 1928 cuando se le redescubre y en marzo de 1961 el estado francés le

dedica un sello conmemorativo, el primero en el mundo que se dedica a un cineasta.

B) CHARLES PATHE :

Encontro en el cine su camino, marca en Francia el comienzo de la industrializacion del
cine, en 1869 funda, con apenas 700 francos, su compaiiia fonografica y fotografica, sus
productos cinematograficos adquirieron un alto nivel de calidad gracias a la contratacion del
director Ferdinand de Zecca, "Pathé confiaba plenamente en el decisivo papel que le cine iba a
desarrollar en un futuro muy proximo; para él, el cine seria el periodico, la escuela y el teatro del
mafiana y si ahora ampliamos este concepto a la television no se equivoco en sus pensamientos,

sus negocios centrados en Vincennes alcanzaron grandes dividendos"(16)

Como se decia en su época, el gallo de pathé - cabecera de sus obras- cantaba en el
mundo entero, de hecho, vende en los E.U. el doble que entre todos los productores
norteamericanos juntos, cuando llega a elaborar, él mismo, la pelicula Virgen, cuya fabricacion
habia estado hasta entonces en manos de Eastman-Kodak, su poderio es ya absoluto y

Vincennes se convierte rapidamente en la capital mundial del cine.

C) FERDINAND DE ZECCA:

Maestro del naturalismo cinematografico, realizo filmes que dieron la vuelta al mundo,
como " Historia de un Crimen" (1901), cuyo montaje consta ya de media docena de escenas,
entre Pathé y Zecca transforman los trucos de Mélies en técnica y en empresa industrial,
tuvieron un extraordinario éxito econémico sabian hacer dramas realistas y filmes comicos, sus

peliculas llegaron a todo el mundo.

En las peliculas comicas de Pathé, debuté uno de los primeros genios del cine comico -el

género rey del cine mudo-, Max Linder, en quien se inspira luego Chaplin para crear su
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inolvidable Charlot. Cuando Pathé funda la sgciedad .de autores cinematograficos, el teatro
acude con su cooperacion y experiencia, hombres famosos de la comedia francesa como: Le
Bargy, Sarah Bernhardt y los mejores decoradores y musicos ponen manos a la obra, asi en
diciembre de 1908, se estrena con gran éxito " El asesinato del Duque de guisa" y Le Bargy y

Lambert, obtienen un triunfo notable.

Pronto le surge a Pathé un rival en su propio pais, Leéon Gaumont, fue un hombre habil
e inteligente para llevar el negocio del cine, y de uno a tres dias, tenia terminado: el rodaje de una
pelicula de 800 metros por un precio que s6lo superaba a los 10 francos el metro, en el caso de
peliculas comicas, las grandes estrellas recibian 1000 francos al mes y eran contratadas por tres

afios, contraté también al director Louis Feuillade, que potenciara el género de las peliculas de

terror.

En 1904, gracias a él, la casa Gaumont logré sus mejores ingresos, pues ascendia a
300.000 francos, diez afios después alcanza los 30 millones, comienza por lanzar contra los

filmes de arte, sus filmes estéticos que segun la propaganda llegan a producir una impresion de

pura belleza.

D)MAX LINDER:

Fue el primer gran cOomico, de pequeiia estatura, grandes tacones de goma,
impecablemente vestido, cabello negro y ojos:brillantes, rostro muy expresivo del que saca
partido, en frecuentes primeros planos, Max Linder se hizo muy popular, su concepcion del

comico a base de la expresividad fue después limitada hasta la saciedad.

DESARROLLO DE LA CINEMATOGRAFIA EN OTROS PAISES.

Siguiendo las huellas de Francia, otros paises europeos comienzan a crear, a principios
del siglo XX, sus propias cinematografias, como lo fue Inglaterra, Italia, EU. *
* INGLATERRA

En Inglaterra, destaca la llamada Escuela de Brighton ; formada por tres excelentes

fotografos (E.A. Smith, Williamson y Collins), pioneros del cine inglés, se incorporaron
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facilmente al nuevo arte, Smith comenzo a filmar en 1897 y se le tiene como autor del primer
montaje, alterno planos generales con primeros de una misma escena, asi como mover la camara
y seguir a la protagonista. Todo esto se explica con mas detalles en el siguiente capitulo, en el

cual se manejan, montaje, planos, trucos etc.

Williamson, es el creador de la pelicula de guerra novelada, de cinco minutos, es su
comienzo de todas las peliculas de aventuras, ellos grabaron dos nuevos géneros: la persecucion
en (Ataque a una diligencia en el siglo pasado) y las peliculas bélicas (en Ataque a una mision

en China).

Alfred Collins olvida los recursos teatrales, supo utilizar con gran habilidad todos los
trucos cinematograficos, las panoramicas, los travellinig, los primeros planos, los contracampo y

las elipsis.

*ITALIA:
Por su parte el cine italiano trata de liberarse de la colonizacion francesa, el cine tarda en
Italia, porque las peliculas francesas son las que tienen casi la exclusiva, sin embargo pronto los

italianos aciertan con su tema mas caracteristico "la pelicula historica", en 1905, Filoteo

grandezas del Imperio Romano, con grandes escenarios y colaboracion de muchos extras, otras
peliculas fueron: Quo Vadis, Los tltimos dias de Pompeya, entre otros, serie que culminara con
Cabiria (1913) de Giovanni Pastrone, superproduccion artistica, los textos fueron obra del
conocido escritor italiano Gabriel D Annunzio, quien tuvo gran influencia en muchas obras del
cine historico posterior, el fotografo en Cabiria, es Chumon uno de los hombres mas habiles en
el manejo de la camara, capaz de resolver ingeniosamente los mas complicados problemas de

rodaje.

* ESTADOS UNIDOS ,

Es Estados Unidos el pais que mayor impulso dio al cine, esté se habia convertido en el
alimento espiritual de cientos de miles de emigrantes que provenientes de los lugares mas
lejanos, se acumularon en la grandes urbes industriales, marginados, desconocedores en su

mayor parte de la lengua inglesa, encontraron en las salas oscuras, donde se proyectaban las
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peliculas silenciosas el lugar ideal para huir, por unas pocas monedas, de las tristezas de su vida

cotidiana.

" El lenguaje de las imagenes era entendido por todo el mundo y durante el tiempo que
duraba la proyeccion se borraban barreras lingiiisticas y sociales, el cine pasaba a ser el

espectaculo popular por excelencia y movia, por lo tanto, grandes cantidades de dinero". (17)

A pesar de que Edison fue uno de los inventores del cine, poco hay de importante en la
proyeccion americana, que iba viviendo con la imitacion o compra de peliculas francesas, hasta
1903, en este afio Edwin S. Porter presenta " Gran asalto a un tren", en aquel tiempo se habian
realizado 29 asaltos a trenes en la nacion, en catorce cuadros presenta toda la narracion desde la
preparacion del robo hasta la captura del ladron, la expresividad del cine esta plenamente

lograda, un nuevo género se estrena el " Western".

Dispuesto a monopolizar el mercado cinematografico y a terminar con sus competidores,
Edison lanza a sus abogados contra los explotadores de imagenes animadas, quinientos dos
procesos tuvieron lugar entre 1897 y 1906, se habia desatado "la guerra de las patentes"”,

brigadas de policias clausuraban salones y confiscaban aparatos.

Alguien sefialo que se rodaba la Biblia con un revolver a la cintura, hubo productoras,
como la American Briograph, que llegaron a pagar a Edison medio millon de dolares para poder
seguir realizando sus peliculas, el 15 de diciembre de 1908, finaliz6 la guerra de las patentes, y
se creo el primer gran trust, La Motion Pictures Patents Company, donde cada distribuidor se
comprometia a abonar a Edison cinco mil dolares anuales por ejercer su negocio, los
exhibidores, dos dolares semanales por llevar a cabo su practica comercial, en el trust de Edison

estaban hasta los franceses Mélies y Pathé. (18)

Los productores independientes se sintieron ahogados, Carl Laemmle, William Fox,
Adolph Zukor, los Hermanos Warner, Marcus Loew y Samuel Golwyn, todos ellos judios
centroeuropeos desembarcados en E.U. con escaso dinero, fundan Universal, Paramount,

Warner, Fox y Metro Golwyn Mayer.
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Asi se constituyd el germen de lo que, con el afiadido de Columbia y Universal Artists,
se llama en Norteamérica las grandes productoras, base de la Motion Picture of América,
aprovechando el rodaje de “El Conde de Monte Cristo” (1907), fundan Hollywood en la costa

oeste del pais, lejos del poder de Edison y cerca de la frontera mexicana.

En el universo filmico de Estados Unidos, en estos primeros afios se encuentran tres
nombres muy importantes: Un comico, Mack Sennet, un filosofo del hombre David Griffith y

un poeta Thomas Ince.

Mack Sennet, conocido por su grupo de baiiistas, muchachas en traje de bailo que
aparecian en los momentos mas inverosimiles de sus peliculas, y por ser el inventor del “Sex-
appel” en el cine. Pero sobre todo por su gran conquista es el ritmo filmico. Chaplin, Fatty,
Gloria Swanson, Harry Langdon fueron descubiertos por el ojo perspicaz de Sennet, muy
ingenioso en los comicos y en la parodia, sus tortas de crema y sus persecuciones -en las que los
policias frecuentemente quedaban en ridiculo se hicieron populares, Chaplin confeso que

aprendio el oficio del cine gracias a Mack Sennet.

* DAVID WARK GRIFFITH

Periodista, que empezd como actor teatral, escribe argumentos, pasando a dirigir en
1908, entre 1909 y 1913 hizo mas de 400 cortos para la Biograph de Nueva York,
revolucionando el medio en este periodo, cambi6 las posiciones de la camara Ginicamente en
razon del mantenimiento del interés de la accion, introdujo el primerisimo primer plano de
caracteres y objetos, recurrié a la division de la pantalla y al empleo de mascaras ante la camara,
condenso el tiempo y el espacio mediante la eliminacion de los elementos de union innecesarios,
altero el ritmo de los planos para crear tension, desarrolld la composicion y dramatizo la
iluminacion, fotografio paisajes y planos muy generales, y sobre todo dejé un invento
excepcional, el lenguaje cinematografico, Griffith reconoce que en la lectura de Dickens

encontro buena parte de los hallazgos narrativos que contiene su obra cinematografica.

En 1913, tras haber visto las cintas épicas italianas y los mas ambiciosos filmes de arte
importados de Europa, incluyendo el primer largo de cuatro rollos, exhibido en los Estado
Unidos, con Sarah Bernhardt y distribuido por Adolph Zukor, se uni6 a Mack Sennet y a

Thomas H. Ince, para formar en 1915 la “Triangle Company”.
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En ese mismo afio realizo “El Nacimiento de una Nacion”, cinta de doce rollos y 3 horas

de duracion y con la pelicula “Intolerancia” consigue el primer clasico de la historia del cine.

En 1915 abre en Broadway el primer teatro comodo para 3000 espectadores, equipado
segiin los gustos del nuevo publico de clase media, Mack Sennet fundé los Keystone Studios en
los Angeles en ese mismo afio, produciendo 140 comedias durante el primer afio, por entonces
empleaba, aparte los Keystone Kops, menos importantes, a Harold Llyod, Buster Keaton, Gloria

Swanson, Carole Lombard, W.C. Fields, Bings Crosby y Charles Chaplin.

Los estudios se trasladaron a California, y para 1919 Hollywood era ya responsable del
80% de todas las peliculas producidas en el mundo y ya ganaba 1,250 dolares semanales, cifra
solo superada por Mary Pickford, que lleg6 a ser la réiria de Hollywood, dandole la réplica el
rey, Douglas Fairbanks. Por su parte, Chaplin iba dando forma a lo que lleg6 a ser el mas

logrado de los actores individuales del cine.

En 1919 Griffith, con Chaplin, Mary Pickford y Douglas Fairbanks se unen para formar
la marca "United Artist", aunque su Gltimo filme lo dirigio6 en 1931, sus grandes obras

pertenecen a los afios de 1915 y 1916, realizo 471 peliculas y supervis personalmente mas de
60.

El tercer miembro del "Triangle" hace del cine del oeste un arte, para Dulloc el principal
mérito de Thomas Harper Ince es su valor poético, su fuerza lirica, no son mas que pequefios
detalles, sublimados por la vision de Ince, emocionan las locas galopadas entre nubes de polvo,
bajo el sol y el viento, la calidad de sus filmes baja en cuanto se aparta del oeste, sus tomas se
volvieron clasicos, muchas de sus peliculas quedaron como modelo y antologia del Western.

El cine intento utilizar la palabra y la muasica desde sus comienzos, las peliculas mudas,
de hecho, se solian proyectar acompafiadas’ por un comentarista que, en muchas ocasiones,
tocaba el piano al pie de la pantalla, el propio Edison, que también habia inventado el fonografo,

hizo experimentos, que debieron ser interrumpidos, para coordinar fonografo y cronofotografia.

Pero fue hasta el 6 de octubre de 1927 para encontrarnos ante un publico

norteamericano, sorprendido por las palabras que el actor judio Al Jolson, con la cara
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embadurnada de betun, dirigia desde la pantalla, se proyectaba El Cantor de Jazz, de Alan
Crossland, la primera pelicula cantada, producida por la Warner Brothers, que intentaba salir de

una etapa de crisis.

Para 1929, todos los estudios del mundo habian comenzado su transformacion en cine
sonoro, como una cuestion urgente de supervivencia, el cine mudo habia terminado, llevandose
consigo orquestas de platea, pianistas, lectores del movimiento de los labios, subtitulos y al
principio, también el refinamiento, los sonoros que siguieron a "The Jazz Singer" destacaron el
sonido desproporcionadamente, la pasion por el dialogo y la musica paralizé a la camara que, en
los primeros afios, permanecia prisionera junto con su operador en un enorme cajon

insonorizado.

A partir de este momento las distintas productoras tuvieron que replantear sus proyectos
para el inmediato futuro, el publico, pese a que se habia acostumbrado a las imagenes mudas, se
aficionod rapidamente al nuevo sistema, mediante el cual podia prescindir de letreros explicativos
o intertitulos y escuchar a los actores con su propia voz, el registro del sonido se convirtio en la
obsesion de los técnicos de los grandes estudios y los actores tuvieron que aprender a “hablar”, a

vocalizar correctamente.

No obstante, el sonido como novedad dur6 poco, y una nueva generacion de directores
como Ernest Lubistch, King Vidor, Frank Capra y Rouben Mamoulian, empezaron a utilizarlo
como un medio para enfrentarse a las realidades de su pais, hundido en lo mas profundo de la
depresion, los gangster, el desempleo, los héroes anénimos se convirtieron pronto en imagenes
familiares de los treintas, estos afios fueron también los que vieron nacer la comedia musical,
probablemente un escape de las duras realidades de la economia. Busby Berkeley logro

transformar el género en una forma abstracta de arte.

Hollywood comenzo a rodar diversas versiones de sus peliculas en otros idiomas, se
produjo una revolucion total en la industria del cine, una gran crisis se cierne sobre muchas de
las grandes figuras del cine mudo, este habia alcanzado una perfeccion en breves afios y ahora

debia replantear casi todo su lenguaje.
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Los tedricos soviéticos del montaje, Eisenstein y Pudovkin, se sintieron alarmados por
las nuevas técnicas, Griffith, Keaton, Von Strohein, Chaplin y otros firmaron escritos
denunciando el nuevo cine, Chaplin, como Eisenstein, tardaron varios afios en acostumbrarse a
los nuevos métodos, sin embargo, ambos realizaran en el sonoro grandes peliculas, Chaplin, con
El Gran Dictador en 1940 y Candilejas en 1952, en cuanto a Eisenstein, con Aleksandr Nevski
en 1938 e Ivan el Terrible en 1945. Keaton y Von Stroheim pasan a la interpretacion, Griffith y

Pudovkin - por motivos diferentes- se van al fracaso.

El establecimiento del cine sonoro, que en un principio se creia solo un invento pasajero,
como el propio cinematografo, en su aparicion, coincidid con la crisis econémica de 1929, el
descubrimiento y la crisis dieron origen a toda una serie de géneros cinematograficos de entre
los que sobresalen la comedia, el musical, el cine negro y el cine de terror, la comedia - que sin

la palabra se veia muy limitada- y el musical fueron, sin duda, los géneros mas beneficiados.

El color hizo también su aparicion fugaz con "On With the Show" en 1928, filmada en
un proceso Tecnicolor de dos colores, que no tuvo muy buena acogida, después en 1933, se
presentd la caricatura de Walt Disney "Flowers and Trees", la cual ayud6 para que en poco
tiempo en E.U. también se presentara el primer largometraje en color, con actores humanos, en
1935, cuando el director Rouben Mamoulian rodé Becky Sharp (la feria de las vanidades), se
utiliz6 un proceso tecnicolor de tres colores, que exigia una camara muy complicada, con
peliculas separadas. Pocos recursos tiene el cine tan dificiles y tan enriquecedores, como el
uso dramatico del color, la misma pintura occidental tardo siglos en descubrir, el protagonismo
del color con la escuela impresionista, ya en las primeras épocas del cine mudo se coloreaban las
cintas, con infinita paciencia fotograma a fotograma, la vida es indudablemente en color y el

cine como todo medio de expresion artistica, a partido siempre de la vida.

Hoy dia el color ha logrado ser, en manos de los grandes cineastas, un ttil elemento de
expresion dramatica, que utilizado como la musica, amplia enormemente la gama de recursos

de los que se vale el arte cinematografico.
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2.3. El Cine y La Sociedad

Desde sus inicios, el cine se ha tomado como una diversion que ayuda al espectador a
escapar de sus problemas cotidianos, a sofiar e incluso a vivir vidas prestadas, esto sucede,
porque el cine se ha hecho muy popular en nuestra época y en nuestra cultura, ya que existe una
gran cantidad de salas cinematograficas, que se multiplican en nuestras ciudades y a las cuales
entran multitudes sobre todo en los dias de descanso. Dichas salas han hecho que la pelicula se
incorpore a la cultura, para bien o para mal, de la misma manera que conviene leer, conviene ver
cine, dado que las peliculas se anuncian en los diarios, en la television y por la radio, estan
colaborando en la construccion de la imagen del hombre y de la cultura del siglo XX, con sus

valores y sus defectos.

El cine es un espectaculo de todos los dias en todas partes al que se puede acudir con
mucha facilidad , alli se cuentan historias y se viven aventuras, se degrada o se enaltece al
hombre, se le cuestiona desde diferentes perspectivas o se le tranquiliza, la mayoria de las veces
el hombre no se da cuenta de ello, (19) toma lo que se le brinda, sin indagar si es bueno o no
para él, ya que el cine influye en el individuo, tomando en cuenta que el hombre es
influenciable, lo que afecta los sentidos del hombre, lo que toca su sensibilidad y su efectividad,
lo que habla a su entendimiento y motiva su voluntad, todo ello entra a formar parte de él,
puesto que el hombre es un ser que aprende y que poco a poco, se va familiarizando con su

realidad y con la realidad del mundo.

Medio capaz de influir en la constante transformacion de la sociedad, pero tal influencia
no llega a contradecir la libertad del individuo y su racionalidad, a través del cine el espectador
puede llegar a comprender mejor al hombre y su medio y captar las diversas influencias que la
sociedad ejerce en el individuo y las respuestas de este a la sociedad.

En cuanto a las peliculas, éstas tienen por objeto, ser exhibidas ante el puablico, de tal
manera que el cine, medio de comunicacion y espectaculo eminentemente social esta
suponiendo siempre al espectador, ya que sin éste, el fenomeno cinematografico careceria de
sentido, dirigido al hombre produce sus efectos e influye en €l y en su comportamiento tanto a

nivel individual como a nivel social.
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El espectador cinematografico tiende a sentirse solitario, aunque es un espectaculo
social, resulta que en dicho espectaculo el individuo se aisla, esto es provocado en gran parte por
la oscuridad requisito indispensable para la buena proyeccion cinematografica, esta oscuridad,

pareciera una especie de muro entre el espectador y los demas.

"Contribuye también a la mayor concentracion pues quita en el campo de la percepcion
elementos ajenos a la pelicula que se exhibe y la mirada esta obligada a dirigirse al cuadro
luminoso de la pantalla donde las imagenes se proyectan al espectador que esta en una actitud
receptiva y como consecuencia, la imagen se apodera de él, otro elemento en relacion con el
espectador es el técnico que ha logrado que la pelicula sea cada vez mas facil de ver. Somos
testigos de un mundo que se agita en cambios vertiginosos, pero no s6lo somos testigos sino
también participes, el hombre no se reduce a la contemplacion del cambio. El cine influye en el
hombre positiva o negativamente, esto depende del uso que el hombre haga de él y de la actitud

que guarde frente al fenomeno."(20)

En el 3er y altimo capitulo del presente trabajo se explican los elementos que intervienen
para la realizacion de la fotografia cinematografica, Desde los tipos de lentes, la camara , la
iluminacion, los trucos, las sombras, las lamparas, entre otros aspectos importantes para

realizarla.
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FOTOGRAFIA CINEMATOGRAFICA

Es importante conocer la diferencia que existe entre fotografia fija y fotografia
cinematografica, asi como la funcion de esta tltima, del director de fotografia y el avance
tecnoldgico que ha tenido, antes de adentrarnos a los elementos o materiales que intervienen en

la realizacion de la fotografia cinematografica.
3.1. Diferencias entre Fotografia Fija y Fotografia Cinematografica

En la fotografia fija, (es la que se toma con una camara fotografica) se revisan solo una
vez, la composicion y la iluminacion para realizar una toma, ademas se debe pensar muy bien
una imagen, ya que a transmitir una idea, la cual no se puede estar cambiando, asi se va a quedar
. en la fotografia cinematografica se debe checar continuamente ld iluminacion, porque es muy
variable, por ejemplo si se van a filmar varias sesiones con luz solar por varios dias sucede que
no todos son iguales, que un dia se nublé o llovid, ahi ya se tiene un inconveniente y en cuanto a
la composicion se debe revisar el mas minimo detalle, porque estos pueden cambiar sin darnos

cuenta, la fotografia fija registra un instante, un momento de la realidad.

La fotografia cin‘ematogréﬂca, registra también un instante, pero éste instante tiene una
continuidad, los planos o tomas de la fotografia cinematografica, son los mismos que se utilizan
en la fotografia fija, pues de ahi, se basan las tomas como, full-shot, medium-shot, close-up, etc.,
dichos planos se describen mas adelante en Movimiento en el cine. Una diferencia enorme es:
que en cine la camara se involucra en dos variables que no existen,en fotografia fija; mueve a la

pelicula y se mueve ella misma. (21)

Cuando la camara mueve a la pelicula se puede decir, que si se modifica la velocidad
estandar con que arrastra a la pelicula, 24 fotogramas por segundo, dado que la velocidad de
proyeccion se mantendra constante, es posible lograr y aplicar a conveniencia las técnicas de
camara lenta y camara acelerada, que se consiguen respectivamente al filmar mas o menos
fotogramas de los establecidos por segundo, o camara en lapsos de tiempo (fotografia

extremadamente acelerada) en que su operacion es intermitente en vez de continuar a razon, por
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Respecto a la movilidad de la camara, puede decirse que es por esa posibilidad que el
cine ha descubierto algunas de sus verdades mas propias, puesto que el control del que el
realizador disfruta sobre la perspectiva de vision del espectador, es una de las diferencias mas
notables entre el cine y el teatro, son basicamente de dos tipos los movimientos de camara :
pannings, aquellos en los que puede girar sobre cualquiera de los tres ejes imaginarios que en
ellas interceptan (horizontal, vertical y de balanceo), o travellings, aquellos que consigue
trasladandose de un punto a otro en el espacio. Dado que estos movimientos y sus variadas
combinaciones tienen tan importante efecto en la relacion entre el sujeto fotografiado y la
camara (y el espectador), el movimiento de la camara es muy significativo para poder

determinar el sentido de una pelicula y lo que quiere expresar.

Los movimientos de camara , son uno de los integrantes basicos de la gramatica
cinematografica, las variantes de plano y las opciones del angulo de encuadre son otros
elementos de dicha gramatica, en lo que se refiere a los planos del cine estos estan determinados
por el tamafio de lo fotografiado, por la lente que se emplea, y por la distancia entre lo
fotografiado y la camara , con respecto al angulo de encuadre este aparece cuando el eje dptico
de la camara no coincide con la linea de horizonte. Otro elemento insustituible del cine son los
lentes, ya que son el ojo por el cual entra la luz a la camara y la imagen es vista , es decir

transmiten la imagen del mundo real a la pelicula.

La fotografia cinematografica es la realidad plastica que hace posible el filme a través de
la imagen, ya que se puede presentar cualquier clase de espacio gracias al movimiento y es
capaz de expresar el tiempo (pasado, presente o futuro), se puede presentar lo imaginado y lo
sofiado. Toda imagen tiene dos tipos de contenido, representante y significante, el contenido
representante, es la realidad fisica de lo mostrado, sin méas, ni mas lo que vemos, el contenido
significante es la realidad psiquica o simbolica de lo mostrado, es decir lo que interpretamos,
para que la imagen cinematografica sea posible se requiere de varios elementos: como la escala,
el angulo y la iluminacion, la escala estid determinada por el tamafio de lo fotografiado, la
distancia entre el objeto y la camara , y por el objetivo que se emplea, el angulo se determina

cuando el eje optico de la camara no coincide con la linea de horizonte, se dice que la camara
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esta en angulo, y para que la imagen cinematografica exista , se requiere finalmente de la luz,
pero para iluminar en cine es necesario tener en cuenta tres elementos condicionantes: el
movimiento de la imagen, la sucesion de un plano a otro y la rapidez en la sucesion de los

planos. (22)

En el movimiento de la imagen se debe considerar una iluminacion apta para evitar, por
ejemplo, que un personaje deje de verse por el hecho de moverse de un sitio a otro, en lo que
respecta a la sucesion de planos, debe planearse la iluminacién de cada plano en funcién del
anterior y del subsecuente. Asi, se evitan cambios excesivamente bruscos que provoquen
molestia visual, y la rapidez exige una iluminacion en extremo precisa, de tal manera que el
espectador pueda captar con rapidez el contenido de cada imagen antes de que aparezca la
siguiente. Todo esto indica que la imagen es, de hecho, arma de la cinematografia, y lo es
fundamentalmente por el poder de sugerencia que concede a la imagen un valor en si mismo, se
puede afirmar que la imagen filmica, brinda la apariencia de realidad, sobre todo en lo que se
refiere al movimiento, tiene también la cualidad de ofrecerse al espectador en un presente real y
de dejar su huella en él . Finalmente, la fotografia cinematografica cuenta con la cualidad de ser
unica de tal manera que el espectador, a través de ella, contempla sélo la realidad que se

proyecta en la pantalla.
3.2. Funcion de la Fotografia Cinematogrifica

En cuanto a la funcién cinematografica se puede decir que desde el momento que se va a
producir una pelicula se piensa en las imagenes y de como se van a representar, si van a ser
fotografias en interior o en exterior o de mapas, dibujos o retratos, etc., también se debe
considerar cual es la mejor manera para llevarlas a la pantalla, es decir hacerlo lo mas parecido a

la realidad.

Una de las funciones mas importantes del cine, ademas de proporcionar diversion y
entretenimiento, es el Goce Estético, para esto se debe tener un equilibrio en las tomas que se
realicen, asi como saber proporcionar los suefios del hombre materializados en las iméagenes, que

S¢ presentan en una pantalla, para expresar la vida del subconsciente. Son tantas las
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proyecciones cinematograficas, que logran despertar, diversos sentimientos, emociones, incluso
conseguir huir de los problemas o quiza tristezas de la vida cotidiana, al menos por el momento
en que se esta en el cine. Todas estas representaciones han hecho avanzar el conocimiento
humano, sobre todo en sus capacidades creativas , es decir, existe un aprendizaje a través de la
imagen. Ademas de ser un arte se puede decir que ha servido como instrumento de investigacion
y medio de ensefianza. tampoco se puede ignorar que se ha utilizado como medio publicitario y

de propaganda, entre otros. (23)
3.3. Funcioén del Director de Fotografia

Una obra cinematografica tendra éxito unicamente si todo el equipo creador trabaja con
un mismo plan y hacia una misma finalidad, el director es el guia del equipo creador de un film,
y sus colaboradores y compafieros mas cercanos son: el decorador de la escenografia y el

director de fotografia, designado generalmente como " iluminador " .

El director, el decorador y el director de fotografia, deben utilizar un mismo idioma para
su labor, deben compenetrarse mutua y profundamente en ella, ya que el espec;ador ve y oye el
film, asi todo cuanto se ve en la pantalla se realiza bajo las indicaciones del director de
fotografia y el decorador y todo cuanto se oye en la misma, obedece a las del miisico y operador
de sonido, el director expone la accion al espectador en un reducido espacio -l rectangulo de la
pantalla- y ese espacio es el fondo en que narrara sus historias, por ello debe saberlo aprovechar
en su maximo rendimiento, labor en que le ayudaran sus compafieros mas cercanos en la

creacion : el decorador y el director de fotografia.

La obra cinematografica se filma sobre la pelicula, y el director de fotografia es el
encargado de hacerla imprimir, esa impresion debe ser lograda artisticamente, pues de otro
modo la imagen obtenida seria opaca, inexpresiva. Por eso el director fotografico debe ser un
gran experto en su oficio y dominar no sélo la técnica de la filmacién, sino su‘alcance artistico
para lograr su ejecucion, la base de la fotografia es la luz, y el director fotografico mediante ella
registra en la camara la accion, por consiguiente, el conocimiento del manejo de la luz es el

principal problema técnico que debe resolver.
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Los objetos de la toma, iluminados en forma variada aparecen en la pantalla con diversas
tonalidades, con las mas variadas graduaciones de matices y el tono, son inseparables de la
iluminacion de la imagen, el calculo de esa luz y ese matiz es el problema mas importante para
el director, los objetos captados en el cuadro tienen sus propios contornos, su dibujo y
distribucion en la pantalla crea la composicion y en cuanto a los objetos, como la camara
cinematografica, son elementos de movimiento, es decir, son dinamicos y su composicion
cinematografica sera distinta o simplemente fotografica apareciendo mucho mas compleja en

sus posibilidades, a dicha composicion se le llama composicion dinamica.

A su vez la composicion del cuadro es inseparable de su contenido y esta totalmente
subordinada a él y la consideracion de esa composicion es otro problema importante para el
director de fotografia, creador de la luz en la pantalla, del tono y la composicion de la accion,
dicho trabajo debe realizarse en profunda comunidad con el director y el decorador, quienes lo
ayudan, mientras aquel les ayuda a su vez, llamandoles la atencion hacia el aprovechamiento
especifico -fotografico- de la imagen para su mejor utilizacion en la pantalla, el director debe
preocuparse constantemente de la cooperacion del iluminador con el director y ambos con el
director, solo asi podra lograrse en la pantalla un estilo equilibrado y unico de la realizacion
cinematografica, ademas el director no debe olvidar que es el guia del decorador y del
iluminador, pero conviene que recuerde que el hecho de guiar y dirigir, sefialan también la

capacidad de aprender de los que ayudan.

Puede ocurrir que en los comienzos de su actividad, el director esté incapacitado para
orientar al ciento por ciento la labor de sus colaboradores, debido a su falta de experiencia
técnica, en esté caso, debe saber aprender de sus colaboradores, pero sin olvidarse (;ue es el
primer responsable del film, y por eso, a la vez que aprende, dirige el trabajo en la orientacion

mas importante de su labor.

El director es el comandante mayor, el guia, es responsable de todas las secciones de su
trabajo, y distribuye todos los componentes de esa compleja unidad de trabajo que sera el film

realizado, el iluminador conjuntamente con el director, deben definir y elaborar previamente la
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tonalidad de los cuadros, los angulos de camara para todas las escenas, planos, y sucesion de los
mismos en el montaje, también la composicion de los cuadros, debe ser fijada conjuntamente
con el iluminador, este determina, asimismo, la iluminacién que tendran todos los decorados y

cada cuadro por separado, la 6ptica de los mismos, los métodos técnicos de la toma. (24)

Como resultado de ese trabajo surgira el diario o encuadre del director fotografico, en el
que se van registrando la descripcion del caréacter de iluminacion del film, la tonalidad de cada
cuadro, los métodos de la composicion, la éptica, descripcion de los sistemas de toma, la
ubicacion de la luz para cada decorado., en cuanto al decorador se refiere, €l es el encargado de
los decorados, es generalmente un escendgrafo y pintor, con su labor ayudara al director a
reproducir la época de un filme, destacara lo mas brillante y caracteristico, extrayendo los

elementos necesarios para el desarrollo del argumento y de guidn técnico.

-AVANCE TECNOLOGICO

A medida que avanza la técnica cinematografica, el espectador alcanza una vision cada
vez mas detectable y viva que responde a la capacidad limitada para registrar hechos e
interesarse por ellos, ademas posee una evidente e ilimitada necesidad de ficcién y fantasia, el
éxito que algunas cinematografias han tenido, no se desprende de la improvisacion, es ahi donde
ha habido un verdadero interés por el cine y se ha hecho escuela, ademas de ser concebido como
arte, el cine ha de ser aceptado como industria, pues sin financiamiento el llamado séptimo arte
iria al caos, de manera que su realidad industrial ha de aceptarse como fundamento, de hecho la
industria cinematografica ha brindado también productos mediocres o francamente malos.

Por otra parte, se ha reencontrado el éxito de taquilla, pero ésta vez fundado en calida
tematica y en grandes realizadores y se puede hablar de un cine que ha logrado éxito comercial,
pero con notables valores artisticos, técnicos y humanos en un afan constante de busqueda,
actualmente el cine se encuentra fuerte, aunque en taquillas han resentido el desarrollo
vertiginoso del videocasete cuyo advenimiento fue inquietante. A 100 afios de su nacimiento el
cine parece hoy lozano y vivo como en sus mejores tiempos, a reserva de lo que el destino, el

tiempo, las sensibilidades, los talentos y la suerte dicten. (25)
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vertiginoso del videocasete cuyo advenimiento fue inquietante. A 100 afios de su nacimiento el
cine parece hoy lozano y vivo como en sus mejores tiempos, a reserva de lo que el destino, el

tiempo, las sensibilidades, los talentos y la suerte dicten. (25)

En cuanto al video como apoyo a la tecnologia del cine, cumple funciones en casi todas
las etapas de la produccion de una pelicula, su ventaja mas obvia sobre el cine es que la cinta
puede revisarse de inmediato sin esperar su revelado, asi, al videograbarse también la escena que
se ha filmado, director, actores y técnicos pueden instantaneamente evaluarse y reducir de
manera considerable la necesidad de tomas adicionales, Ial videocamara puede, ademas,
posibilitar un mayor control al momento de la toma, si se sujeta a la camara de cine por medio
de un espejo semireflejante, ambas podran captar la misma imagen que, en consecuencia, sera
vigilada no solo por el operador sino por mas elementos a través de un receptor colocado en
cualquier sitio cercano a aquél en donde la escena se desarrolla,. el video también resulta atil en
el proceso de edicion electronica , computarizada, con memoria programable, etc., que es mucho
mas simple y rapida que las pegaduras en la cinta de celuloide. Ahora una pelicula se puede
facilmente transferir a video para su edicion y después seguir con fidelidad el resultado, calcarlo
en lo que sera el ensamblaje real del filme, cabe .seﬁalar que el video en gran medida simplifica
el almacenaje y al catalogarse su seifial electronica es posible acceder de inmediato a cualquier
toma, es necesario aclarar que mientras la transferencia de pelicula a videocinta ha sido (rodar en

videocinta y transferir a peliculas) apenas comienza a encontrar aplicaciones. (26)

En un principio el cine era una reproduccion mecénica de la realidad, silente y en blanco
y negro, el cine se fue desarrollando no sélo en lo técnico, ni en lo social, sino en su contenido,
se empezaron a realizar dramas, cada vez era mas grande la industria y mas gente participaba
naciendo asi especialidades, llamados géneros cinematograficos, llego a crecer tanto que tuvo
como consecuencia una ramificacion de acti'vidades, que hicieron posible dicho desarrollo, asi
nacieron los directores, los actores, los sonidistas, los efectistas especiales, los iluministas,
maquillistas, musicos y por supuesto los fotografos, parte fundamental para hacer cine, ya que
los fotografos cinematograficos, son los que establecen y los que crean el clima emocional o una
atmosfera determinada que el plblico interpreta, segiin la intencion del fotografo y del director,

para aspirar a la comprension total de como las artes "gravativas" (cine y fotografia) consiguen
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El fotografo de cine debe tener abundantes conocimientos tedricos, técnicos y practicos,
para lograr crear lo que se propone en una imagen, es necesario que desarrolle capacidades que
ayuden a elaborar fotografia cinematografica., aspectos como el funcionamiento de las camaras,
la sensibilidad de las peliculas, asi como la composicion en las tomas y sobre todo la
iluminacion, porque es uno de los principales elementos en la fotografia, estos son, entre otros
los conocimientos que debe dominar el fotografo de cine, mismos que se dan a conocer mas
adelante, las modalidades dentro de cada arte son las que reciben el nombre de género, aunque el
género puro dificilmente se encuentra, puesto que de alguna forma todo género posee algo de
otro, los Géneros se pueden Clasificar en: el reportaje filmico, el documental y el cine de
ficcion, determinados asuntos se van poniendo en boga, originando nuevos géneros y quiza ,

anulando a otros.

Los géneros tradicionales son: el western, el cine de terror, el musical, el policiaco, o de
suspenso, el cine negro, el de ciencia ficcion, el comico, el bélico, el politico, el religioso, el
fantastico, el cotidiano u ordinario, el épico, el de leyenda, el biografico, el histdrico, etc.
mismos que se explican por su nombre, por otra parte también existen, el cine de leyenda,
historico, y el épico, los cuales tienen aspectos que los ligan, su relacién es que en el cine
historico se preocupa de la descripcion de ciertos momentos de la vida humana, el de leyenda se
manifiesta a través de un hecho mas o menos historico que se ha mitificado (a partir de los mitos
antiguos), y el cine épico toma casi siempre una leyenda para representar en ella a la lucha entre
el bien y el mal como conceptos universales y en cuanto al tono de las peliculas se encuentran, la

comedia, el melodrama, el drama, y la tragedia.

Cabe sefialar que existen peliculas que es imposible ubicar en algin género, ya que
existen obras tan originales, tan totalizantes, ricas o especiales, que buscar colocarlas o hacerles
cumplir con un género determinado seria sin duda limitarlas y reprimir su eterna busqueda, por
otra parte, existe mayoria de casos en el que una cinta no corresponde a algun género en
especifico, esto se debe a querer ser mucho y no ser nada, no se puede omitir el genero nuevo "el
catastrofico", donde se puede ver por ejemplo perdiciones de civilizaciones entre otras cosas, asi

como el movimiento "underground" con sus innumerables finales imperfectos, apoyado por
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catastrofico”, donde se puede ver por ejemplo perdiciones de civilizaciones entre otras cosas, asi
como el movimiento "underground" con sus innumerables finales imperfectos, apoyado por
escuelas, clubs y cooperativas, los departamentos de efectos especiales idean trucos cada vez

mas brillantes, comunicando una gran sensacion de realismo a las peliculas de ciencia ficcion.

Enseguida menciond algunas peliculas que han marcado la pauta y estas son, por
ejemplo: 2001: Odisea en el espacio, en 1968, con esta se supone es el fin de los churros
espaciales, pero con La Guerra de las Galaxias, en 1977, viene a romper con esos estereotipos, la
pelicula El Padrino 1, en el afio de 1972, y su continuacién con el Padrino II y version 111 en
1990, otra pelicula fué E.T. el Extraterrestre, en 1982, la pelicula Terminator 1, en 1984 y la
segunda parte en 1991; El silencio de los inocentes, thriller: psicologico, policiaco muy
inteligente, que se realizo en 1991, otra pelicula del mismo género es Seven; en 1993 la pelicula
Jurasik Park, realizacion increible con dinosaurios, vale la pena también recordar la pelicula de
Babe, el cerdito que habla realizada en 1995 y en esté mismo afio se produjo Toy Story,
animacion 100% por computadora, existen también las peliculas de animatronic, en donde
fabrican un robot y le ponen una mascara y pelo como si fuera un animal y varias personas lo
manejan a control remoto, muy utilizados hoy en dia, y la costosa produccion de Titanic, por

mencionar algunas de las miles de producciones existentes en la cinematografia

3.4. Realizacion de la Fotografia Cinematografica

En los siguientes apartados se iniciara con las herramientas necesarias para realizar la
fotografia cinematografica, desde la camara hasta los efectos que se hacen en el escenario, o

en la misma cinta.

3.4.1. Introduccion a la Camara

En primer lugar, inicio con la camara ya que esta es la herramienta principal y mas importante
en el rodaje de peliculas, sin importar cual sea el trabajo de una persona dentro de la
realizacion de una pelicula, es esencial que conozca los principios operativos de la camara

para entender el lenguaje cinematografico.

Una de las principales funciones de la camara es el control de exposicion, una camara
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debe ser clara, firme y fiel, los fabricantes de camaras han tenido que superar infinidad de
obstaculos y para lograr estas cualidades fue necesario:

1.- Disefiar una cdmara capaz de filmar veinticuatro cuadros fijos en segundo, manteniendo la
imagen absolutamente firme.

2.- Lograr una camara que a pesar de estar recibiendo variaciones de voltaje de una pequeiia
bateria, mantuviera una velocidad de rodaje precisa, que permitiera después con otra maquina
sincronizar el sonido.

3.- Contar con una camara suficientemente pequefia que se pudiera cargar en el hombro y

reproducir una exposicion perfectamente a 1480 cuadros por minuto, rodando casi en silencio.

Por otro lado existe un procedimiento para mantener la imagen fija: Primero esta la
compuerta que es una abertura rectangular directamente detras del lente, a través del cual pasa
la luz que forma la imagen en el cuadro de la pelicula, esta queda detenida en su lugar detras
de la compuerta por medio de una placa plana, llamada placa presora, la cual esta biselada
arriba y abajo y normalmente se encuentra montada sobre pequeiios resortes que presionan la
pelicula hacia el frente, esta presion ocasiona que la pelicula permanezca extendida detras de
la compuerta durante la exposicion, si la placa presora no funciona adecuadamente puede

resultar una imagen fuera de foco o la pelicula rayada.

Dicho riesgo se corre con las camara que necesitan remover la placa presora detras de la
compuerta para poder cargar la pelicula, como el caso de las camaras que utilizan un almacén
en el cual la pelicula se corre de lado a lado, al volver a colocar esté almacén a veces la placa no
queda asentada adecuadamente y en aquellas camaras en que la placa presora esta integrada al
cuerpo de la camara, no se corre esté riesgo. La placa presora tiene bordes que estan realzados
verticalmente a todo lo largo, de manera que solo la parte de pelicula fuera del 4rea fotografica
tenga contacto con la superficie de la placa, de esta manera se minimiza el riesgo de ralladuras

tanto en la base como en la emulsion de la pelicula.

Para evitar ralladuras en la pelicula, es aconsejable mantener la placa presora y la
compuerta libres de polvo, la emulsion fotografica es relativamente blanda y corre dentro de la

camara a velocidad considerable, las ralladuras ocasionadas por una particula de polvo o basura
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pueden ser muy graves, si hay algin cabello o particula de polvo suspendida en el area
fotografica de la compuerta, saldra fotografiado y ampliado unas 200 mil veces en la
proyeccion., por lo anterior, es conveniente quitar el lente después de cada toma y revisar la
compuerta con una luz y una lupa, si hay algun cabello (nombre que se utiliza para describir
cualquier particula de polvo), la compuerta se puede limpiar con un pincel, como los utilizados
en los frascos de barniz de uiias, pincel que es suficientemente rigido para limpiar la emulsion y
a la vez suave para no dafiar la compuerta o la placa presora, una vez eliminada la particula de
polvo, se puede volver a filmar la toma estropeada, pero esto es mejor que volver a filmar todo

el rollo, lo cual sera necesario si nunca se revisa la compuerta.(27)

Ademas de la placa presora, el mecanismo de compuerta normalmente tiene una barra de
presion montada abajo del costado del canal de la pelicula, que proporciona una guia vertical a
la pelicula en su recorrido hacia abajo, esto elimina la mayoria de los movimientos laterales y
ondulantes, algunas cimaras Unicamente utilizan canales guia, cuidadosamente disefiados, arriba
y abajo de la compuerta, que deberan (si son lo suficientemente largos) producir imagen estable,
algunas camaras son capaces de avanzar la pelicula a mayor velocidad que sincroniza, hasta mas
de 500 cuadros por segundo, es decir, la camara avanza la pelicula una distancia precisa,
sostiene la pelicula totalmente fija, expone la pelicula durante el tiempo correcto y repite este
proceso sin ninguna variacion hasta mas de 500 veces por segundo, "el mecanismo que hace
esto posible se llama ufia presora", que es un gancho biselado montado en la abertura del canal
guia de la compuerta conectado a un mecanismo de volante excéntrico y segun gira, la ufia es
forzada hacia afuera y hacia abajo y continta rotando, la ufia se separa de la pelicula y esta se
detiene fijamente sostenida por la placa presora y la barra de presion, es cuando se abre el
obturador y un cuadro queda por un periodo controlado de tiempo, el proceso se repite y todo

esto sucede en 1/24avo. de segundo.

Algunos fabricantes consideran que la ufia presora, por si sola, no brinda la adecuada
estabilidad a la pelicula mientras se fotografia, se dice que nada mantiene engranada la pelicula
durante la exposicion y por tanto no hay estabilidad asegurada, por esta razon, en muchas

camaras hay un mecanismo adicional llamado gancho de registro.
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camaras hay un mecanismo adicional llamado gancho de registro.

Un fabricante norteamericano de productos cinamatograficos, utiliza otro desarrollo
llamado movimiento de ufia presora, esté sistema se basa en un accionamiento excéntrico
modificado que deja la ufia presora al fondo del arco en el descenso, mientras el eje impulsor
gira otros 30 segundos, lo que significa que durante la exposicion la ufia permanece engranada

en la perforacion de abajo, manteniendo firme la pelicula.

Después de la exposicion, el mecanismo continda su rotacion y jala la ufia otra vez hacia
arriba y hacia adelante para reengranar en la pelicula, los profesionistas consideran que cuando
se requiere optima calidad de imagen, las camaras con gancho de registro son las que ofrecen
una solucion real., el corazon de las camaras cinematograficas es el sistema de volante
excéntrico, que consiste simplemente en un engranaje de forma irregular (frecuentemente
triangular) al final del eje impulsor, conectado a una esquina de este engranaje esta otro eje que
se mueve hacia arriba y hacia abajo, hacia adelante y hacia atras, mientras gira el eje principal,
esta en movimiento que realizado por la ufia presora, avanza la pelicula. Pero para alcanzar la
exposicion correcta, el mecanismo impulsor debe también controlar el tiempo de exposicion, por

tanto, el impulsor principal esta conectado al obturador por un sistema de engranes.(28)

El obturador es un disco de metal delgado montado directamente enfrente de la
compuerta y detras del lente, se ha eliminado. aproximadamente la mitad de este disco de 360
grados, dejando una abertura de 180 grados a fin de que al girar el obturador un cuadro, quede
expuesto a la luz durante la mitad de tiempo requerido por el obturador para dar una vuelta
completa.

Si la camara corre a la velocidad precisa requerida para SO;lidO (la norma utilizada en el
cine), el obturador dara 24 revoluciones por segundo y el tiempo de exposicion de cada cuadro
de la pelicula sera la mitad de 1/24avo, de segundo, la mayoria de las camaras de hecho usan
obturadores de 170 grados por lo que el tiempo de exposicion para sonido es realmente de
1/50avo. de segundo, importante que el obturador y la ufia presora estan controlados por el

mismo mecanismo de engranes, si el camarografo quiere reducir el tiempo de exposicion
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también resultara aumentada, si un segundo de accion se reparte entre la norma de 24 cuadros

por segundo, la proyeccion sera de dos segundos y resultara de movimiento lento.

El camarografo ha limitado la exposicion, pero también ha reducido la velocidad de la
accion, esto significa que contrariamente al fotografo de tomas fijas, el camarégrafo debe
conformarse con un tiempo de exposicion de 1/5avo. de segundo y controlar la exposicion con
apertura e iluminacion, el acelerar la camara se llama sobregirar y es el método mas
comunmente utilizado para producir movimiento lento, la mayoria de las camaras solamente se
pueden sobregirar hasta aproximadamente 64 cuadros por segundo, aunque otras como por
ejemplo la camara Redlake Hycam, puede fotografiar 11 mil cuadros por segundo, camaras
como la Hycam pueden realizar proezas como capturar la imagen de la rotacion de una bala
segun sale del cafion de una pistola, o el salto de una gota a través del aire, pero con velocidades
de cuadro como éstas el obturador gira tan rapido que el tiempo de exposicion se reduce
sustancialmente y el realizador de la filmacion debe realizarlo con enormes cantidades de luz

para compensar.

Si se desea que la accion se mueva a la velocidad correcta en la proyeccion, el tiempo de
exposicion invariablemente sera de 1/avo. de segundo, dado que la velocidad de la pelicula al
pasar a través de la compuerta esta directamente relacionada con la velocidad del obturador,
pocas camaras tienen obturadores ajustables, aunque los obturadores en estas camaras giran a la
misma velocidad que las camaras convencionales, el dngulo del obturador puede ser cambiado a
fin de que los 170 grados normales el director de fotografia pueda seleccionar angulos de 160
grados o 150 grados, lo cual cambiaria el tiempo de exposicion manteniendo la misma velocidad

de cuadros por segundo. .

a) Métodos de sincronizacion. El sistema de neo-pilotone, requiere unir al operador de la
camara con el grabador de sonido por medio de un cable llamado sincrénico, lo cual es dificil
de manejar, particularmente en documentales, no obstante que el sistema neo-pilotone
continia en uso, lo estd desplazando el cristal sincronico, que es una ciamara de cristal

sincrénico equipada con un circuito oscilatorio de cristal de cuarzo, parecido a los de relojes
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digitales, este circuito constantemente refiere al motor de la camara y lo mantiene rodando a

una velocidad precisa sin variaciones significantes.

Un circuito de cristal instalado en la grabadora asegura que el sonido también se grave
a velocidad constante, puesto que las velocidades, la de la camara y la de fa grabadora, no
varian, su relacion permanece constante y son por lo tanto sincronicas, la ventaja de esté
sistema es que proporciona tanto al operador de la camara como al grabador de sonido libertad
de movimientos, “por ejemplo con un cristal sincronico y otros que utilizan un equipo
separado para grabar sonido, el camarografo debe encontrar un procedimiento para marcar
claramente cuadros individuales tanto en la pelicula como en la pista de sonido, a fin de que el
sonido y la imagen de cada toma puedan volver a sincronizarse en la edicion, esta es la razon
para utilizar la pizarra o tablero de golpe, al cerrarse el tablero o pizarra con un golpe, el
momento preciso en que se juntan es captado con una fotografia en un sélo cuadro, el cual
puede ser después identificado facilmente cuando el editor trate de sintonizar sonido e
imagen". (29) ‘ .

)

Algunas camaras tienen una pequeiia luz integrada a la compuerta que destellara en un
solo cuadro y al mismo tiempo mandara un impulso por medio de un cuadro sincronico o un
transmisor de radio, la sefial es recibida y registrada en la grabadora mediante un sonido muy
agudo en la pista, la sincronizacion se logra después, haciendo coincidir el cuadro velado y el
tono, esta sincronizacion no siempre es de alta tecnologia, y en muchos documentales el director
o presentador logra la sincronizacion por medio de golpes ligeros en el microfono, mientras una
fuente de sonido definido y fuerte se ha fotografiado por un tiempo durante la toma, la
sincronizacion puede lograrla facilmente el director alineando la imagén al punto de contacto en
que se produce el sonido.

b) Codificacion de tiempo: Existen también algunos equipos muy avanzados disefiados para
ayudar al editor en la sincronizacion, el mas interesante es el de codificacion de tiempo, el cual
consiste en equipar con relojes de precision la camara y la grabadora al iniciar un dia de

filmacion, los relojes se sincronizan y se ponen a funcionar, a partir de ese momento el tiempo
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se graba a lo largo del borde de la pelicula por medio de niimeros visibles codigo magnético

(Kodak fabrica un material con una capa magnética exclusivamente para este proposito).

El tiempo también es grabado a lo largo del borde o centro de la banda magnética, en el
cuarto de edicion, el editor alinea el primer nimero de tiempo que corresponde en cada toma a
imagen y sonido y hasta ahora no se considera a ninguno como estandar, si los fabricantes de
equipos cinematograficos se pusieran de acuerdo en un solo sistema, se revolucionaria la
industria del cine de hecho con la sincronizacion: datos sobre fecha, tiempo, camara, magazine,
apertura, operador y lentes, todo podria quedar grabado y aparecer en la pantalla de la maquina

de edicion.

Casi todas las camaras de cine sincronicas actualmente funcionan con baterias, la
mayoria utilizan una fuente de 12 volts, resulta impractico reponer constantemente las celdas
gastadas, por lo que las baterias modernas para camaras son recargables, en general, las celdas
son de plomo - 4cido o niquel - cadmio, esta Gltima es mas pequeiia y ligera y puede contener
mayor carga, pueden, sin embargo, desarrollar un efecto llamado "memoria de bateria", este es
causado por las continuas cargas y descargas parciales durante un nimero de veces, los intentos
posteriores para darle a dicha bateria una carga completa (6-12 horas, dependiendo de la bateria)
fracasan porque la bateria "recuerda" las anteriores cargas cortas y activa la cAmara tnicamente
por un tiempo limitado, esto puede evitarse haciendo repetidamente cargas completas y

descargas completas, proceso que consume tiempo, pero facil de realizar.

Las baterias vienen en formas variadas, las mas pequeifias son las baterias a bordo, las
cuales pueden colocarse en algin compartimiento dentro de la camara o en soportes que
sobresalen del cuerpo de la camara, como estas baterias son pequefias, inicamente pueden
activar la camara por un periodo limitado: las baterias mayores vienen como cinturones
pesados o en paquetes que se pueden colgar sobre los hombros, como estas baterias son mucho
mayores proporcionan fuerza por un periodo mas largo, sin embargo, el cable que va de la
camara a la bateria, asi como el paso y el volumen de la bateria, resultan inconvenientes para

.

trabajos donde se carga la camara y en documentales.
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Hay dos tipos de cargadores de baterias, el cargador y cargador rapido, el cargador
gradual suministra una carga lenta de seis o doce horas a baterias de niquel - cadmio o plomo
acido, es recomendable tener disponibles varias baterias de repuesto, los cargadores rapidos
pueden cargar una bateria en apenas una hora, a hora y media, pero pueden causar serios dafios

si se usan mucho tiempo, siempre es conveniente consultar con el fabricante antes de intentar

una carga rapida.

c) Cuerpo de la camara: Toda camara de cine requiere de conduccion de la pelicula hacia y
desde la compuerta, en la mayoria existe una rueda dentada conectada al motor directamente o
por medio de una banda. El movimiento de la rueda dentada es continuo y engrana con las
perforaciones de la pelicula, haciéndola avanzar desde el compartimento alimentador del
almacén de la camara hasta el comportamiento de la toma, se debe sefialar’ que para evitar
desgarres en la pelicula, se forma un bucle arriba y abajo de la compuerta para acomodar el
movimiento intermitente de la ufia presora, los rodillos de la camara y el almacén estan
disefiados especialmente para minimizar la fraccion y Gnicamente hacen contacto directo con
los bordes de la pelicula, es vital que el asistente del camardgrafo mantenga limpia esta parte

de la camara. (Ver Grafica No. 1)

La pelicula se carga bien sea, en el cuerpo de la camara o en un almacén de camara,
esté es un contenedor a prueba de luz que enlaza sobre la camara y el mecanismo impulsor
propicia un suave desembobinado de la pelicula antes y después de la filmacion, estos
almacenes vienen en diferentes tamafios pero en dos principales modalidades,, desplazamiento
y coaxial, un almacén de desplazamiento mueve la pelicula de un compartimento delantero a
uno posterior y los almacenes coaxiales difieren en que mueven lateralmente a lo largo del
mismo eje, en lugar de hacia adelante y atras, lo que significa que la camara puede ser mas
pequefia y menos estorbosa, por esta razon los almacenes coaxiales son ahora muy populares

para los disefios de camaras modernas.

Algunas camaras no utilizan almacén, en lugar de ello tienen integrado un
compartimento de alimentacion y de tomas, esto sirve para camaras mas pequefas pero con

ciertas limitaciones, por ejemplo: la carga a menudo es de aproximadamente 35mm y esto es
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un poco méas de tres minutos de tiempo de filmacion (en 16mm.) 'otras camaras emplean carga
interna, pero también permiten fijar un almacén desplazable, los cuales con frecuencia
necesitan un motor de torsion para ayudar a pasar la pelicula a través del almacén, lo que
puede ser un inconveniente para la camara. Las longitudes disponibles de pelicula: significa
que las peliculas vienen del fabricante en diversos largos, los mas comunes para el formato de
I6mm son 30.5 metros y 122 metros la pelicula viene indistintamente embobinada en nucleo
de plastico de aproximadamente 5 centimetros para luz de dia, las cuales tienen paredes
protectoras que permiten cargar la pelicula a media luz, la pelicula de 35mm viene cargada en
nucleo, en largos de 122, 305 y 366 metros. Es posible, tanto en tamafio de 16mm como de
35mm, comprar tramos de pelicula que ya han entrado en la camara pero que todavia no han
sido expuestos, estos se llaman reenvasados o colas y se pueden comprar con descuentos
considerables, sin embargo, hay que tener cautela principalmente porque el almacenaje puede
haber afectado los niveles de velo de la pelicula.

En cuanto a la vision de imagen: tres son los sistemas de visores en las camaras de cine
modernas, la de visor de paralelaje, la de reflexion de prisma y la de reflexion de espejo.

Visor de paralelaje es normalmente un lente montado en el cuerpo de la camara,
paralelo al lente de la misma, el proposito es permitir al operador de la cémarg ver lo que esta
fotografiando, esté visor casi logra esto, pero no totalmente, debido a que el visor esta usando
unas pocas pulgadas al lado del lente de la camara, lo que obliga al fabricante a proporcionar
una guia que sugiera como ajustar el angulo del visor a fin de ver realmente lo que "ve" el
lente de la camara, esto nunca se logra con suficiente precision, particularmente cuando se
trabaja cerca del protagonista, y se requiere una correccion de paralelaje precisa y la

composicion es critica, sin embargo, la baja luz no es problema con este sistema.

El visor de reflexion de prisma, utiliza un prisma montado detras del lente, que parte el
haz de luz que entra mandando un porcentaje al ocular, en algunas camaras, el prisma esta
integrado al cuerpo de la camara, mientras que en otras forma parte el lente, la ventaja de la
reflexion de prisma es que el camardgrafo puede ver exactamente lo que esta fotografiando, la
desventaja es que Ginicamente un porcentaje de luz pasa a través del visor, por lo cual la vision
de la imagen es algo oscura, en ciertos modelos puede perderse hasta un paso de diafragma de

luz, por tanto, estos visores son muy poco recomendables para utilizarse con luces bajas. Por
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altimo el visor de reflexion de espejo, utiliza un espejo montado en el obturador de la camara,
y se coloca en un angulo adecuado para que el espejo integrado quede en un angulo de 45
grados con la superficie del Gltimo elemento del lente de la camara, cuando la abertura del
obturador pase sobre la compuerta, la pelicula se expone pero conforme el obturador continua
su rotacion bloquea la trayectoria de la luz y la imagen enfocada es vuelta a dirigir por el
espejo hacia el visor, el obturador permanece cerrado por aproximadamente 1/50 avo. de
segundo, lo que significa que la imagen reaparece en el visor cada 1/50avo. de segundo, esto
es un momento de pérdida que el ojo puede registrar, asi excepto por un ligero parpadeo la
imagen es continua, afinada y brillante, bastante mas brillante que con el sistema de reflexion
de prisma, las camaras mas avanzadas en disefio utilizan el obturador con espejo. (30)

Para facilitar la labor del camarégrafo los visores incorporan tres sencillas
caracteristicas: linea de borde del cuadro, centro de enfoque y control independiente de
enfoque, es un simple rectangulo grabado en el visor, que indica al camarografo la parte de la
imagen que realmente sera fotografiada, las dimensiones del rectangulo dependen del formato
que se esté utilizando, si la camara utiliza la proporcion dimensional normal, las dimensiones
seran 1.33 a 1 0 1.85 a 1, etc., la mayoria de las camaras tienen mas de un solo rectangulo en
la pantalla del visor, muchas camaras tienen marcas para dos formatos diferentes, debido a que
pueden ser alteradas para filmar tanto en pantalla ancha como la proporcion dimensional
normal, es importante asegurarse de cuales son las lineas adecuadas para cada formato, pues
las imagenes pueden resultar descompuestas si el operador utiliza las lineas de borde

equivocadas.

La mayoria de las indicaciones para el centro de enfoque en las camaras de cine
utilizan bien sea cristal grabado (esmerilado) o pantallas de grano dividido, con cualquiera de
los dos sistemas, basta con ajustar la imagen para que aparezca definida a la vista en el centro
de enfoque, lo que se logra tanto enfocando hasta una 6ptima calidad o delineando la imagen
dividida hasta lograr una sola imagen los centros de enfoque se encuentran tanto a través de
todo el campo o en un pequeiio circulo en el centro del cuadro, el centro de enfoque en todo el
cuadro proporciona un criterio general de enfoque en todo campo de vision, pero oscurece la

imagen en luces bajas, el centro circular pequefio proporciona una pantalla mas brillante, pero

O
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menos oportunidad de seguridad de foco en todo el campo, afortunadamente, muchas de las
mejores camaras cuentan ahora con pantallas de enfoque intercambiables, para adecuarlas al
uso de diferentes formatos segun las preferencias individuales para diferentes sistemas de
enfoque, cabe mencionar que en algunos visores, ya se esta utilizando tecnologia de fibras

opticas que producen imagenes mas brillantes.

También existe lo que se le llama el Video-Assis, que es un dispositivo integrado a la
camara de cine y permite enviar la imagen tomada por la camara de cine a través de una senal
de video que llega a los monitores y ahi se pueden estar checando las iméagenes, asi como

también permite hacer pruebas.

d) Movimientos de la camara existen: 3 movimientos cinematograficos y se pueden clasificar
como: los movimientos internos de la camara o del proyectos, los desplazamientos de la

camara a cualquier eje y los movimientos del objeto filmado. (Ver Grafica No. 2)
Los movimientos internos de la camara o del proyector:

1 - La velocidad de la toma: La velocidad normal de rodaje y proyeccion de un filme es
de 24 imagenes por segundo, los filmes mudos se rodaban a 18 imagenes por segundo y por
esté motivo, si se proyectan a una velocidad superior, dan la impresion de acelerado, en
cualquier caso, cuando la velocidad de impresion de las imagenes es inferior a la de
proyeccion, el resultado es la aceleracion de los movimientos, llamada también, "camara
rapida", actualmente esto se suele utilizar para finalidades dramaticas de comicidad, en
cambio, cuando la velocidad de rodaje es superior a la de proyeccion, el resultado es el
movimiento relentizado, que permite observar con detalle el desarrollo de una accion

deportiva, cientifica o de violencia dramatica.

2.-El movimiento invertido: Si una imagen rodada normalmente se proyectan en
sentido contrario, las imagenes apareceran también en el orden contrario a la sucesion natural

de los hechos, Meliés conseguia algunos de sus "efectos especiales", con este sistema, que le
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permitia construir un muro de piedras o hacer retroceder al baiiista desde el agua hasta el

trampolin.

3.-El movimiento suspendido: Consiste en la fijacion de una imagen dinamica sin
interrumpir la proyeccion, en esté caso, cada fotograma es idéntico al anterior y el movimiento
real reproducido por la imagen no evoluciona, una bailarina o una atleta pueden captarse asi en
las posiciones mas increibles, otra variante del movimiento suspendido es la filmacion
interrumpida fotograma a fotograma, de objetos inanimados, con el fin de poder cambiar la
posicion de los objetos y crear asi la sensacién de movimiento a objetos de plastilina, arcilla,

etc.

4.- El zoom o movimiento optico: Gracias a la variacion de la distancia focal del
objetivo, sin que la filmacion se interrumpa, se consigue este efecto optico, que permite
acercar un determinado objeto sin necesidad de desplazamientos fisicos, sustituye al travelling

y su poder de acercamiento dependera de la potencia de los objetivos utilizados.

Los desplazamientos de la camara.

1.-Sobre su propio eje: habitualmente la camara, durante la filmacién, esta situada
sobre un tripode de cabezal mévil con la ayuda de una palanca, la camara es el centro de
infinitas esferas imaginarias desde el cual pueden filmarse los infinitos puntos imaginarios que
componen su superficie, sin variar el eje, la cdmara puede filmar tomas ininterrumpidas hasta
360 grados, variando a voluntad también la direccion de la trayectoria, esté movimiento se
denomina panoramica y, segin su trayectoria puede ser: horizontal (de derecha a izquierda o
al revés), Vertical (de abajo a arriba o al revés), Oblicua (combinacion de ambas), Circular
(horizontal o vertical, en un angulo de 360 grados), Barrido (a gran velocidad, produciendo

difuminacion de la nitidez de la imagen).

2.- En el espacio tridimensional: si se desplaza la camara horizontal o verticalmente
respecto al eje del tripode que la sostiene, tenemos una nueva dimensién del movimiento,

estos desplazamientos en el espacio pueden hacerse tanto sobre el mismo plano horizontal de
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la camara utilizando el eje horizontal y el transversal, como también en el espacio

tridimensional si hacemos servir ademas el eje vertical.

En el primer caso, el desplazamiento de la camara por el plano horizontal, hablamos de
travelling, técnicamente es un movimiento efectuado por la camara situada sobre una
plataforma colocada sobre unas vias para evitar traqueteos y segin la direccion de la camara

con relacion al objeto filmado, los travellings pueden ser:

a).- De aproximacion: hacia adelante buscando un encuadre mas bréximo al referente.

b).- De alejamiento: contrario al anterior.

c).- Paralelos: Siguen lateralmente la trayectoria del referente.

d)).- Circulares: describen 360 grados alrededor del referente.

e).- Divergentes: si modifica una perspectiva el espectador distorsionando la relacién entre

camara y referente.

3.- Los movimientos del referente: el cine es un proceso dinamico y su finalidad
primitiva no fue otra que la captacién de imagenes en movimiento, por lo tanto, si la camara se
mueve draméticamente, dotada tal como hemos visto de unos medios técnicos, el referente

también puede hacerlo por la presencia de actores, como es el caso del cine de ficcion.

3.4.2. La Pelicula

Otro aspecto de suma importancia es la pelicula ya que es la base del cine, esta es una tira
delgada y flexible constituida por una base de acetato o poliéster que soporta la emulsion,
formada por sales de plata sensibles a la luz, mismas que _recogen la imagen enfocada por el
objeto, la pelicula de cine se vende en bobinas, carretes de metal y cartuchos, a uno o a ambos
lados lleva perforaciones que permiten detenerla durante la exposicion y ponerla en marcha
después, la distancia entre dos perforaciones sucesivamente se llama paso y fotograma a cada
una de las imagenes, lo que ocurre cuando las camaras de cine registran las imagenes sobre el
rollo de pelicula sensible es, que se cree percibir un movimiento cuando lo que se ve es una
rapida secusion de imégenes fijas, todas las camaras funcionan segun el mismo principio del

movimiento intermitente, que permite exponer cada fotograma un instante y luego hacerlo
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pasar a la velocidad de rodaje normal, esta exposicion suele durar de 1/50 a 1/60 segundos.
Por su parte el obturador del proyector presentara cada fotograma tres veces, lo que reduce el
temblor de la pantalla y ayuda a mejorar la sensacion de movimiento, los disefios de camara y
proyector son similares en muchos aspectos, en ambos la pelicula pasa por una bobina de
alimentacion a otra de recepcion y ante una ventanilla situada entre ambas, en la camara, la
pelicula se expone mientras esta ante la ventanilla, cuando en el proyector ocupa esta posicion

aparece en pantalla. (30)

Una primera clasificacién puede establecerse de acuerdo a la mayor o menor rapidez
de exposicion en las peliculas destinadas a la filmacién en cidmara, entendiéndose por rapidez
de exposicion, el tiempo necesario para que una imagen sea correctamente impresa en cada
pelicula, en similares condiciones de luz y abertura de diafragma, una pelicula lenta necesitara
mas tiempo de exposicion y una rapida menos tiempo, esta relativa rapidez se establece por
determinados indices internacionalmente aceptados, los dos mas utilizados son ASA. de
origen estadounidense y DIN de origen aleman, estos indices vienen indicados en cada
pelicula, a fin de guiar la correcta exposicion fotografica, que se establece con un aparato
llamado fotometro o exposimetro, el cual mide la intensidad luminosa de la escena y por
medio de tablas conversoras indica aberturas de diafragma o tiempos de exposicion, para cada

tipo de pelicula.

Las peliculas utilizadas para impresionar la imagen se dividen en: a) Negativas y b)

Reversibles:

a) Las peliculas negativas registran las iméagenes, invirtiendo los valores tonales, y cromaticos
de la realidad, (los tonos claros se hacen oscuros y los oscuros claros, los verdes se hacen rojos
y viceversa) y constituyen como en la fotografia, al punto de partida para el tiraje de copias

positivas y duplicados.

b) Las peliculas reversibles registran las imagenes que, por un proceso particular de revelado,
quedan transformadas en positivas, a partir de estas, pueden tirarse copias positivas por

inversion o copias negativo.

63



CAPITULO III FOTOGRAFIA CINEMATOGRAFICA

Las peliculas llevan inscritos niimeros de pietaje en uno de sus bordes, por ejemplo: la
longitud se marca en pies, con niimeros progresivos que se copian en el positivo y permiten
una rapida y segura identificacion de las escenas originales cuando se procede al montaje de la

pelicula negativa.

Algunos tipos de peliculas para diversos usos son: Los de camara que son: negativa
blanco y negro, negativa color, reversible blanco y negro, reversible color. Los de television,
que son de bajo contraste para kinetoscopio, los de duplicacion: en este, el duplicado es
negativo, positivo (master positivo), intermitente color, internegativa a color.,las positivas:

comunes de grano fino blanco y negro, alta velocidad, alto contraste y positivo en color

Esta lista permite apreciar la variedad de aplicaciones posibles, sujetas a las
necesidades y objetivos de la filmacion. usualmente, el cine profesional utiliza la combinacién
negativo-positivo, en el formato de 35mm, tanto en color como en blanco y negro, esté sistema
permite un control adecuado de la calidad en todas las etapas, tiene una amplia gama de
trucados, un gran formato de proyeccion, buen procesado de los duplicados de negativo para
grandes tirajes de copia y también puede utilizarse el negativo-positivo en 16mm, pero con
algunas limitaciones, ya que el pequefio tamafio de la pelicula la hace mas vulnerable a la
suciedad y el deterioro, al mismo tiempo que hace mas visible el grano de la emulsion en

proyecciones de pantalla grande se refiere.

En muchos casos, el uso de la pelicula reversible, es preferible por algunas ventajas
evidentes, por ejemplo:a suciedad y los granos de polvo que se adhieren con tanta facilidad a
la pelicula, son menos perceptibles cuando se usa reversible en el negativo, esas manchas
aparecen como blancas al positivarse y son muy evidentes en la proyeccién, mientras que en el
reversible permanecen oscuras al copiarse, lo que las hace mucho menos visibles. Asimismo,
cuando se desea ampliar la imagen del 16 a los 35mm, un negativo original impone dos
etapas: del negativo a un positivo 16 6 35 y de ese positivo al negativo 35mm, disponer un
original reversible, en cambio elimina una etapa del proceso, ya que se pasa directamente del

reversible al negativo 35.
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También debe anotarse como ventaja la firmeza del grano, que permite proyecciones
mayores pero, por otra parte, el negativo tiene caracteristicas que en algunos casos pueden ser
realmente dtiles, mayor latitud fotografica es decir mas posibilidades de error de diafragma sin
consecuencias serias, asi como mayores posibilidades de correccion de la luminosidad en las
copias, aqui, como siempre la eleccion del material adecuado debe analizarse cuidadosamente
de acuerdo con las posibilidades y las necesidades, esto se aplica también a la rapidez de la

emulsion.

Las peliculas mas rapidas con mayor capacidad para las zonas pobres de luz, pero con
mayor grano y menos contraste tonal, con grises que pueden o no ser ventajosos para la
expresividad de la imagen, las peliculas lentas, con mayores contrastes de claro y oscuro mas
fino y exigencias de luminosidad en los lugares a filmar, las condiciones de los decorados o
escenarios naturales, en lo que respecta a fuentes de luz natural o artificial, el circuito o el
publico al que va dirigido el filme, el tamafio de las pantallas a utilizarse, las exigencias
expresivas, el presupuesto, el laboratorio, etcétera, son todas estas consideraciones que pesan

en la decision final.

Las peliculas cinematograficas tienen diversos formatos o pasos, segin su ancho
respectivo, los mas usuales son los de 8, 16, 35 y 70 milimetros, el 8 y el super 8 son los
formatos utilizados por los aficionados cuyas necesidades se reducen al ambito familiar o
amistoso, ya que la pequefiez de la imagen impide proyecciones muy grandes, y las
posibilidades técnicas generales son limitadas, pero la creciente diversidad y
perfeccionamiento de camaras y proyectores, y la incorporacion del sonido estan
transformando este formato, por su economia y manualidad, en una excelente posibilidad
adicional para expresiones independientes y para el aprendizaje, hay escuelas de

cinematografia que utilizan este paso para las primeras peliculas de ensayo de sus alumnos.

El formato de 16mm de los aficionados de otra época, se ha transformado en
profesional, utilizando cada vez mas por la extraordinaria gama de posibilidades que permite,

esté paso, por ejemplo, es el que se utiliza para proyectar peliculas en television, asi una gran
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cantidad de filmes documentales y de ficcion se realizan en 16mm, asimismo, la creciente
capacidad técnica permite ampliar la pelicula originalmente en 16mm, al formato de las salas
de proyeccion corriente, 35mm pero aun en su formato original permite proyecciones aptas
para un publico numeroso, en realidad el 16mm conjuga ventajas técnicas, economicas y
expresivas lo suficientemente poderosas como para transformarlo en el paso del ideal para las

expresiones cinematograficas independientes.

Ademas se ha comenzado a utilizar, el super 16 que amplia el espacio destinado a la
imagen en la pelicula estandar de 16mm, el de 35mm, es el formato usual de la cinematografia
profesional, desde la época de los hermanos Lumiére, el tamafio del cuadro es lo
suficientemente grande, como para permitir proyecciones de grandes dimensiones sin excesiva
visualizacion del grano de la emulsion, permite un tamafio adecuado de la banda sonora, para
una correcta transcripcion optica del sonido, es un paso ideal ademas para el trucado, el cine
vision de cada fotograma, la compaginacion y el pegado de los negativos, también se facilitan
por el mayor tamafio, el de 70mm., esta especialmente concebido para los grandes
espectaculos, con pantallas gigantescas y sin pérdida apreciable de definicion fotografica, ni
aumento visible del grano, se acompaifia con varias bandas de sonido, lo que permite también

mayor fidelidad y mas complejos efectos sonoros.

3.4.3. Lentes u Objetivos.

Otro aspecto importante, ya que con ellos se logra medir la cantidad de luz que se desea para
una toma, asi como una imagen clara para lo cual es necesario saber primero que la luz viaja
en linea en un medio dadd como el aire, esto se llama propagacion rectilinea y es un principio
muy importante para comprender como funcionan los lentes, cuando la luz penetra en un
medio de mayor densidad (como el cristal de los lentes) se retrasa y si entra oblicuamente en
este medio cambia de direccion llamada refraccion, que es la reflexion de la luz causada por
las diferentes densidades del medio a través del cual viaja, para entender completamente los
lentes debe quedar claro otro principio, la luz al chocar con un objeto, se refleja, la reflexion
hace visibles los objetos, cuando la luz choca con un objeto se refleja en todas direcciones
(difusion natural) y se puede decir que los rayos de luz son naturalmente divergentes, si se

coloca un lente cerca de un objeto, los rayos divergentes de luz reflejados por el objeto
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chocaran con el lente en diferentes angulos y en toda su superficie (a no ser que el objeto esté
a una distancia considerable del lente, en cuyo caso los rayos seran paralelos), cuando los
rayos paralelos que chocan con un cristal plano en angulos rectos, pasaran rectos a través del
mismo, sin embargo, si esa pieza de cristal es curva (como en un lente), entonces los rayos
paralelos chocaran con el lente convexo (positivo) converge la luz incidente paralela en un
foco detras del lente, si se pusiera un pedazo de pelicula en ese punto, se registraria una

imagen casi idéntica al sujeto enfrente del lente, esta imagen se llama imagen real.

Los rayos de luz que pasan a través de un lente, siempre refractan hacia algo llamado
normal Optica, este es un angulo perpendicular a la superficie del lente, si el lente es curvo
tendra muchas normales, cada una a diferente angulo, la luz que entra a un medio mas denso,
se refracta hacia la normal en el punto de entrada y lejos de ella al dejar el medio, la cantidad
de refraccion depende del angulo de entrada del rayo, por tanto, los rayos que incidan en los
bordes exteriores del lente seran los que mas refracten, mientras que los rayos incidentes al
centro pasaran rectos a través del lente, a mayor curvatura del lente, mayor refraccion de los
rayos que inciden en él, la refraccion también aumenta con mayor densidad del segundo
medio, asimismo, influye el grosor, pues un lente grueso tendra mayor refraccion que uno

delgado. (31)

Los cientificos y fabricantes asignan a cada medio de refraccion, el cual es la relacion
de la velocidad de la luz en el vacio y en el medio, a mayor nimero de indice, mayor
refraccion, otro factor de refraccion (mas controlable por el productor de cine) es la distancia
entre el sujeto y el lente, los rayos de luz provenientes de objetos cercanos al lente, incidiran
en la parte exterior del lente a angulos mas extremos que los rayos paralelos reflejados de
objetos mas distantes, por lo tanto los rayos de luz penetran al lente en diferentes angulos,
convergiendo para formar la imagen en dis_tintos puntos detras del lente, la’distancia lente-
sujeto la selecciona el productor, de forma que la distancia lente-imagen resultante debe

ajustarse adecuadamente enfocando al lente.

Un lente se forma no de una, sino de varias piezas de cristal, las piezas individuales

(que se han estado denominando lentes), se conocen como elementos del lente y son de dos
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chocaran con el lente en diferentes angulos y en toda sus superficie (a no ser que el objeto este
a una distancia considerable del lente, en cuyo caso los rayos seran paralelos), cuando los
rayos paralelos que chocan con un cristal plano en angulos rectos, pasaran rectos a través del
mismo, sin embargo, si esa pieza de cristal es curva (como en un lente), entonces los rayos
paralelos chocaran con el lente convexo (positivo) converge la luz incidente paralela en un
foco detras del lente, si se pusiera un pedazo de pelicula en ese punto, se registraria una

imagen casi idéntica al sujeto enfrente del lente, esta imagen se llama imagen real.

Los rayos de luz que pasan a través de un lente, siempre refractan hacia algo llamado
normal optica, este es un angulo perpendicular a la superficie del lente, si el lente es curvo
tendra muchas normales, cada una a diferente angulo, la luz que entra a un medio mas denso,
se refracta hacia la normal en el punto de entrada y lejos de ella al dejar el medio, la cantidad
de refraccion depende del angulo de entrada del rayo, por tanto, los rayos que incidan en los
bordes exteriores del lente seran los que mas refracten, mientras que los rayos incidentes al
centro pasaran rectos a través del lente, a mayor curvatura del lente, mayor refraccion de los
rayos que inciden en él, la refraccion también aumenta con mayor densidad del segundo
medio, asimismo, influye el grosor, pues un lente grueso tendrda mayor refraccion que uno

delgado. (31)

Los cientificos y fabricantes asignan a cada medio de refraccion, el cual es la relacion
de la velocidad de la luz en el vacio y en el medio, a mayor nimero de indice, mayor
refraccion, otro factor de refraccion (mas controlable por el productor de cine) es la distancia
entre el sujeto y el lente, los rayos de luz provenientes de objetos cercanos al lente, incidiran
en la parte exterior del lente a angulos mas extremos que los rayos paralelos reflejados de
objetos mas distantes, por lo tanto los rayos de luz penetran al lente en diferentes angulos,
convergiendo para formar la imagen en distintos puntos detras del lente, la distancia lente-
sujeto la selecciona el productor, de forma que la distancia lente-imagen resultante debe

ajustarse adecuadamente enfocando al lente.

Un lente se forma no de una, sino de varias piezas de cristal, las piezas individuales

(que se han estado denominando lentes), se conocen como elementos del lente y son de dos
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tipos, positivos y negativos (convexos y concavos), un elemento positivo (concavo) dobla los
rayos de luz divergentes hacia adentro para dar una imagen real, es por tanto el elemento mas
comun empleado en lentes, un elemento negativo (concavo) dobla los rayos de luz hacia
afuera haciéndolos mas divergentes, los elementos concavos se utilizan normalmente para

correcciones en lentes complejos.

El angulo en el cual la luz choca con el lente se denomina 4ngulo de incidencia, el
angulo en el cual la luz se dobla dentro del lente se llama angulo de refraccion, el punto en que
convergen los rayos de luz y alrededor del cual se forma la imagen real, se conoce como punto
focal (o foco principal posterior), la distancia desde el centro 6ptico del lente (normalmente
colocada a medio recorrido de la longitud de un lente complejo) al punto de foco, se llama
longitud focal, la cual es importante: ya que a mayor longitud focal, mayor amplificacion de la

imagen y por el contrario, a menor longitud focal, menor amplificacion de imagen.

* LENTES TELEFOTO Y GRAN ANGULAR. Estos lentes nos ayudan a ampliar o disminuir
una imagen segiin se necesite " Con frecuencia los lentes se definen por su longitud focal, un
lente de 10mm es un lente cuya longitud focal es de 10mm, los lentes también se conocen
ampliamente por categorias de amplificacién y un campo de vision mas ancho (cantidad de

area de sujeto que ve el lente)". (32)

Los lentes telefoto producen cierto grado de distorsion en la imagen, los objetos a gran
distancia dan la impresion de estar mas cerca del fondo de lo que realmente estan, esta
comprension de imagen puede crear efectos interesantes, por ejemplo, cuando los objetos se
mueven hacia la camara el lente telefoto puede hacer que se vean virtualmente estacionarios,
dado que el campo comprimido crea la ilusion de que no han avanzado hacia adelante, la
cabeza de un corredor fotografiada con un lente telefoto parecera que corre estando en el

mismo lugar.

Los lentes telefoto son dificiles de emplear a menos que la camara esté firmemente
asegurada, amplifican en tan gran proporcion, que el mas leve movimiento en la camara sera

ampliado al grado que la toma tal vez resultara imposible de ver., en cambio, los lentes gran
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angular pueden ser utilizados con camaras de mano, puesto que reducen una pequefia
ampliacion y por tanto la mayoria de las pequefias sacudidas a la camara pasan desapercibidas,
debido a ello son adecuados para documentales y otros tipos de filmaciones donde suele haber

movimientos y también en filmaciones con camara en mano.

Entre el telefoto y gran angular esta el normal o de longitud focal estandar, que es
generalmente mas aceptado que el formato de 16mm., se considera normal un lente de
longitud focal de 25mm, lo cual equivale a decir que tiene un campo de visién similar al ojo
humano, en trabajos con formato de 35mm, el lente considerado normal es de SO0mm, por
tanto, cualquier lente mas ancho de 25mm, el lente considerado normal es de 50mm. por tanto,
cualquier lente mas ancho de 25mm en cine de 16mm y de 50mm en cine de 35mm, se

considera gran angular y cualquier lente de mayor longitud focal se considera telefoto.

Sin embargo, el ojo contrariamente a los lentes fijos, estd en constante movimiento,
creando una imagen en la mente formada por un mosaico compuesto de breves visiones
momentaneas, debido a ello en realidad el ojo humano tiene un angulo de vision mas ancho
que los que sugiere la medicion de vision comin de un ojo fijo, por consiguiente, muchos

camarografos habitualmente utilizan el gran angular.

* CLASIFICACION DE LOS LENTES DISPONIBLES: Es un error comun considerar que
los lentes de larga longitud focal se utilizan inicamente para acercamientos y que los lentes
gran angular se emplean solo para tomas anchas, esto no es cierto, es verdad que un lente
telefoto comprime el campo y aplana los rasgos de la cara de manera que se visualiza
cualquier imperfeccion, también el fondo que va fuera del foco y estas caracteristicas lo hacen
ideal para fotografia de retrato, pero se puede lograr con posiciones semejantes con lentes gran
angular, pero debido a que el gran angular amplifica menos que el telefoto, el sujeto debe estar

mas cerca y se produce un efecto diferente al cambiar de perspectiva.

Por otro lado también, el foco con el gran angular resulta nitido a través de todo el
campo y atrae mucho la atencion al espectador, a veces esta puede ser la intension deliberada

del director y quiere que la accion se desarrolle en dos o tres planos visuales, el camarografo
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debe recordar siempre que la mayoria de las composiciones se pueden obtener en cualquier
lente, pero debe alterarse la distancia de los lentes con relacion al sujeto, si se cambian los
lentes y si hay que conservar las composiciones, asimismo, no se debe olvidar que los

diferentes lentes produciran distintos efectos en la apariencia del sujeto fotografiado.

* CLASIFICACION DE LOS OBJETIVOS Los objetivos se clasifican de acuerdo con el fin a
que se designan (acercamientos, paisajes, planos medios, gran angular etc.), en general los

objetivos pueden dividirse en seis tipos principales:

1.- Objetivos simples.

2.- Objetivos dobles que consisten en un elemento sencillo. compuesto a ambos lados del
diafragma.

3.- Tripletes que contienen tres elementos, los cuales pueden ser sencillos o compuestos.

4.- Cuadrupletes u objetivos constituidos por cuatro elementos simples o compuestos.

5.- Teleobjetivos.

6.- Objetivos de focal variable y zoom.

Al elegir un objetivo no debe juzgarse por el nimero de lentes que lo componen, en
general, el disefiador utiliza un mayor nimero de vidrios y superficies como medios
adicionales para llevar a cabo las correcciones necesarias, aunque las dificultades de
fabricacion van aumentando, tampoco debe darse demasiada importancia al disefio, por
ejemplo: un objeto del tipo Tessar Zeiss, puede dar mejores resultados que un triplete simple,
siempre y cuando los dos se han de buena manufactura.

Antiguamente se daba preferencia a los objetivos con el menor niimero posible de
superficie porque producian imagenes brillantes y provocaban menos velo, ahora en los
objetivos modernos se ha superado este defecto por medio del tratamiento antirreflector, al
seleccionar un objetivo y segtn el tipo de fotografia que se va a realizar, se tomaran en cuenta

los factores siguientes:
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1.- La distancia focal.

2.- El angulo de vision o tamafio de la fotografia que cubrira el objetivo.
3.-La definicion exigida.

4 .- La apertura relativa.

5.- La escala de reproduccion, (relacion entre el tamafio de la imagen y el objetivo).

Para obtener la misma profundidad de campo, en caso de em(] Oplear objetivos de
distancias focales diferentes, es necesario diafragmar hasta obtener la misma apertura relativa
con los diferentes objetivos y es posible, a partir de una posicion determinada de la camara,
cambiar el tamafio de la imagen esta se hace mayor y el area fotografiada dis;ninuye, es decir
el campo cubierto por un objetivo disminuye a medida que la distancia focal del objetivo va

aumentando.
* OBJETIVO DE GRAN ABERTURA

En la optica fotografica actual, los objetivos de abertura extremadamente grandes dan
una definicion inferior a los de menor abertura, aun empleandose el mismo diafragma, por
ejemplo, no debe esperarse tan buena definicion con objetivos de abertura de /1.8 ¢ /3.5
aunque los dos objetivos sean de buena fabricacion y aunque los objetivos de grandes
aberturas estén diafragmados a f/3.5. Los objetivos de gran abertura en ciertos casos, estan
corregidos para su empleo con la abertura méaxima, la definicion no mejora con diafragmas
menores, en general estos objetivos se consideran como rapidos y se usan para casos de

verdadera necesidad y no como objetivos universales y de empleo general.

*CONTROL DE ABERTURA DEL LENTE

Para conseguir medir la cantidad de luz que pasa a través de un objetivo es necesario que se
controle por medio del diafragma, la luz transmitida se gradia por medio de un diafragma de
iris, formado por hojillas metalicas sujetas a un muelle, el cual, seglin la direccion de rotacion,
aumenta el diametro de la abertura, es necesario saber que la nitidez, la definicion, el poder de
resolucion y la calidad de la iluminacion, influyen mucho en cuanto a la definicion de una

imagen.
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- La nitidez de un objeto confundida a veces con la definicion tiene su especificacion
exclusiva, la habilidad de una emulsion fotografica para producir imagenes que posean una
buena definicion, abarca varios conceptos subjetivos y cada uno de ellos contribuye a que el
observador tenga estimacion propia respecto a la calidad de una imagen, la nitidez y el poder
de resolucion estan asociados con la habilidad de una emulsién determinada para producir el
mas fino detalle, la nitidez contribuye también a este arreglo, muy dificil de explicar, que

elimina la granulacién en ciertos tonos de la imagen.

Por otro lado, aunque se han hecho muchos intentos de expresar el concepto subjetivo de
definicion en términos propios de la imagen, en funcion de la medicion de un objetivo en
laboratorio, se calcula por medio de las mediciones hechas a través de un microdensitometro
de una imagen cortada en filo de cuchillo, la definicion se determina en relacion con la
intensidad leida a través de esta imagen, los valores obtenidos de la definicion han sido

comparados con la estimacion visual de un observador de la imagen.(33)

* PODER DE RESOLUCION : Esté poder determina fotografiando una grafica especial y
computando el nimero de lineas por milimetro en pantalla o por medio de una lupa de gran
aumento, el poder de resolucion dependera del tipo de grafica utilizada, su contraste, el grado

de correccion del objetivo, la exposicion y el revelado de la emulsion sensible.

* CALIDAD DE LA ILUMINACION: La definicion sera siempre mucho mejor con una
iluminacion a base de arcos o reflectores con Optica cuando las sombras estén mas definidas,
que en caso de iluminacion suave, es facil comprobarlo fotografiando con el mismo objetivo
una misma toma con los tipos de iluminacion o en exterior el mismo paisaje una vez con el sol
brillante y otra vez con el cielo nublado revelando desde luego los dos resultados al mismo

tiempo.

* FOCO: En teoria, para longitudes focales individuales, unicamente los objetos a una
distancia precisa podran estar en foco sobre el plano de la pelicula, pero en la practica varios
factores contradicen esta teoria, ya que supuestamente, la imagen real deberia formarse con

puntos de foco y una imagen ligeramente fuera de foco, mientras el diametro de los puntos que
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la conforman no excedan un valor acordado, esté diametro se conoce como valor del circulo

de confusion.

Es importante recordar que el angulo de incidencia de los fayos de luz se determina por
la distancia del sujeto al lente, a medida que el sujeto se aproxima a la superficie frontal del
lente, el angulo de incidencia es mas obtuso y esto altera el angulo de refraccion. por tanto
también la distancia en que convergen los rayos, para formar una imagen, los rayos de luz
convergen y todavia parecen que estan en foco puesto que se forman circulos de confusion,
esto se llama profundidad de foco distancia entre el punto mas cercano y el mas lejano a lo
largo del eje Optico donde una imagen se puede formar con aceptable foco' definido, el eje
optico es una linea imaginaria que corre a través del centro de curvatura, en todos los
elementos un lente; para comprender lo que significa el foco optico, es importante entender
primero como el ojo humano "ve" y valora dicho foco, la retina sensible a la luz en el fondo
del ojo, esta formada por dos tipos de receptores llamados bastoncillos y conos, que solo
producen imagenes en blanco y negro, los bastoncillos estan alrededor de la parte exterior del
fondo del oj(;, por el contrario los conos estan concentrados alrededor del centro del fondo del
ojo y son sensibles al color, cuando la luz choca con un bastoncillo o un cono, todo el
elemento responde de forma que se convierte en detalle fino de la imagen generalizada, debido
a ello, es dificil para el ojo distinguir entre una imagen fina y un punto mas grande, si la
| imagen. de ambos es mas pequefia que un bastoncillo 0 un cono por tanto, el circulo de
confusion es el maximo diametro al cual se puede expandir un punto, en el plano de la

pelicula, sin dejar ser identificado por el ojo como un punto individual.(34) (Ver Grafica No.

3)

* PROFUNDIDAD DE CAMPO: Debido a la tolerancia de profundidad de foco enfrente y
detras del plano de la pelicula, es posible que los lentes tengan objetos a distancias diferentes
simultaneamente en foco, estd "zona de foco", se llama profundidad de campo, se extiende
desde la distancia mas cercana hasta la distancia mas alejada enfrente del lente, entre las
cuales todos los puntos de un sujeto se constituyen en imagenes dentro de profundidad de
foco, es decir. los puntos dentro de profundidad de campo producen circulos de confusion y

por tanto aparecen en foco.
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Existen tres factores que afectan la profundidad de campo, la distancia seleccionada en
el anillo de enfoque, la distancia focal del lente y el paso de diafragma y que a continuacion se

explican:

- Anillo de enfoque: La profundidad de campo es un zona que debe considerarse como
definido, la distancia seleccionada en el anillo del enfoque es una distancia dentro del area de
profundidad de campo, a veces llamada también punto principal de foco, conforme el punto
principal de foco se cambia hacia adelante y atras, girando el anillo de enfoque, la profundidad
de campo también se mueve hacia adelante y atras, esto explica uno de los efectos de camara

mas sencillos, el enfoque extendido.

- Enfoque extendido: Se puede efectuar colocando dos sujetos a diferentes distancias
de la camara, el anillo de enfoque se ajusta para que uno de los sujetos esté dentro del area de
profundidad de campo y el otro no, cuando comienza la toma el anillo de enfoque se gira y la
profundidad de campo se cambia alejandose del primer sujeto hacia el segundo, ahora el
primer sujeto estara fuera de foco y el segundo estara en foco, es asi, como se efectua el

enfoque extendido y el enfoque de seguimiento es muy parecido.

- Enfoque de seguimiento: Esté trabaja cuando el sujeto se mueve y se coloca a varias
distancias de la camara, un sujeto en movimiento puede cambiar y quedar fuera de foco, pero
el asistente de camara anota con anterioridad las diferentes distancias en que estara el sujeto,

dentro del area de profundidad de campo, esto se le llama foco de seguimiento.

- Contraccion y expansion de la profundidad de campo: Es posible provocar que se
expanda o contraiga la profundidad de campo asi como también que se mueva a través del
area, por ejemplo: en ciertas condiciones la profundidad de campo para un lente en particular,
puede ser desde unas pocas pulgadas hasta infinito (infinito se define aqui como un punto lo
suficientemente lejano del lente, para que los rayos radiados por €l sean paralelos al momento

que alcanzan el elemento frontal del lente).
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Tamafio de la apertura y profundidad de campo: A una distancia dada de un sujeto,
mientras mas pequeiia sea la apertura mayor sera la profundidad de campo y por el contrario, a
mayor apertura menor sera la profundidad de campo, se debe sefialar que una reduccion en la
profundidad de campo no quiere decir que el area de foco definido esté mas cerca de la
camara, simplemente indica que el area de foco se reduce, cualquiera que sea la distancia a la

camara.

El anillo de enfoque controla en que punto del espacio y a qué distancia del plano focal
se coloca la profundidad de campo, longitud focal y profundidad de campo, la longitud focal
también afecta a la profundidad de campo, a menor longitud focal, menor profundidad de

campo e inversamente, a menor longitud focal mayor longitud de campo.

Los lentes no distinguen entre la luz del sujeto y la luz adicional que esta degradando la
imagen, simplemente transmiten casi toda la luz que penetra en el barril, como la luz irradia de
las superficies en un infinito nimero de direcciones, los lentes reciben luz de todas partes, un
problema particular es la luz ambiente que no irradia del sujeto y choca con el elemento
frontal del lente en un angulo obtuso, una luz ambiente no direccional, puede causar tanto
dafio a la imagen, como un reflejo del lente procedente de una potente luz direccional, debido
a ello, es esencial que se coloque frente al lente algo que reduzca la cantidad de luz que choca
con el elemento frontal del lente mas alla del angulo critico, la solucién mas simple es un
sobre o capuchén de lente, esto normalmente, consiste en un simple anillo de caucho o metal
negro y no reflejante, extendido varios centimetros hacia afuera del frente del lente,
desafortunadamente, como es de una determinada profundidad, no elimina toda la formacion
de reflejos de luz en muchos lentes, una solucion alternativa, aunque es mas problema, es la

caja de mascarillas, que a continuacion se explican..

* CAJA DE MASCARILLAS: Esta utiliza un fuelle rigido o articulado que se ajusta alrededor
del lente, si es rigido tiene los mismos inconvenientes que la sombra, la caja de mascarillas
articulada se puede extender a un largo suficiente para lentes de larga longitud focal, y

eliminar toda la luz ambiente extraviada (se pliega totalmente cuando se utiliza con lente gran

angular).
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*LAS BANDERAS: Son simplemente una pieza de material negro que puede colocarse bien
directamente en la camara o en un soporte separado, colocada de manera que se interponga
entre la fuente de la luz agresiva (que produce el reflejo) y el frente del lente, el asistente de
camara puede ver al frente para mirar el origen del reflejo por reflexion y ajustar la posicion
de la bandera para eliminarlo, una bandera francesa es una alternativa que se coloca sobre la

camara por medio de un brazo articulado.

Conviene recordar que la apertura de un lente es una abertura de tamafio variable, atras
del lente, cada paso de diafragma representa el doble o la mitad de luz admitido en la cdmara,
la maxima capacidad de apertura del lente es importante, pues determina la méaxima cantidad
de luz necesaria para fotografiar, los lentes mas anchos que la apertura de diafragma de 2.8 se
consideran "rapidos” (significa que el lente se abre a gran abertura y la pelicula se puede tomar
con bajos niveles de iluminacion), con frecuencia las productoras alquilan juegos de lentes de

alta velocidad cuando saben que filmaran en condiciones de luz baja.

Los nuevos materiales negativos de alta velocidad en combinacién con lentes de alta
velocidad, simplifican mucho la filmacién de documentales, puesto que se puede usar la luz

disponible sin necesidad de agregar fuentes de luz de alta intensidad. (35)

La combinacion de materiales de alta velocidad y lentes, también es una ventaja para
peliculas de largo metraje, los protagonistas y sujetos no se acaloran y como se necesitan
pocas unidades de alumbrado, el personal puede instalarlas mucho mas rapido, algunos
también opinan que los bajos niveles de luz facilitan saber a simple vista como se ve una

escena, en lugar de depender totalmente de un exposimetro.

A la mayoria de los camarégrafos les gusta trabajar con una apertura ideal, que
combine la mayor velocidad posible con buena definicion e imagen, muchos se acomodan
utilizando una apertura de f4 a f5.6, la cual es suficientemente ancha (en especial con
materiales de alta velocidad) para poder filmar con iluminacién baja, pero con la mejoria en

calidad e imagen que proporciona una apertura menor.
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Los pasos de diafragma son matematicamente correctos, pero pueden ser incorrectos en
la practica, ya que cuando la luz choca con una superficie puede resultar una de tres cosas:
puede ser transmitida, reflejada o absorbida, no obstante que los lentes de buena calidad estan
hechos de cristal optico el cual tiene un alto factor de transmision, siempre se absorbe cierta
cantidad de luz, ademas, puede haber reflexién desde la superficie de los elementos
individuales, lo cual no solo reduce la cantidad de luz transmitida, sino que también crea
niebla a través del elemento, reduciendo el contraste de la imagen, ahora la mayoria de los
lentes tienen una pérdida por reflexion de sélo 2%, sin embargo, no todas las luces que entran
al lente llegan hasta el plano de la pelicula, aun con apertura ancha abierta, particularmente en
lentes complejos con muchos elementos y relativo alto nivel de reflexién y absorcion, esto es
importante para el calculo de exposicion y por esta razon los lentes complejos (como los
zooms), utilizan los llamados pasos " T", que significa transmision, y compensa la absorcion y

la reflexion interna del lente, ademas de valores f, marcados en el mismo anillo.

En la practica, el camarégrafo utiliza el paso “T” para fijar la apertura, con esto la
apertura se abre ligeramente mas que con un paso “F”, con lo cual se compensa la pérdida de
luz en el lente, es importante sefialar, que si bien el paso T es correcto para calculos
concernientes a exposicion debe considerarse al equivalente para “F” para el calculo de
profundidad de campo, aunque en el desarrollo de los lentes para cine se presentan ciertos
problemas dificiles de superar, muchos de estos problemas aparecen cuando el lente se usa en

los extremos de apertura y longitud focal.

* LA ABERRACION CROMATICA: Causada por las diferentes longitudes de onda de los
tres colores primarios, rojo, azul y verde, que componen la luz blanca, cuando una luz blanca
choca con la parte externa del lente, los tres colores, debido a sus diferentes longitudes de
onda, seran refractados en proporciones ligeramente diferentes, causando dispersion de los
colores, mientras mas agudo sea el angulo inicial de incidencia de la luz blanca, mas grande
sera su dispersion, cuando esta luz alcance la pelicula, puede crear un halo de color (la luz
blanca que pasa a través de un prisma se separa en colores de manera muy parecida, como este
efecto es mas pronunciado en las orillas del lente, el uso de una apertura no ayuda a eliminar

la aberracion, los proyectistas de lentes también pueden compensar este efecto utilizando
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elementos negativos (concavos), que son mas gruesos en el borde que en el centro, estos

cristales concavos minimizan la separacion de los colores.

Aunque la aberracion esférica que es muy parecida a la aberracion cromatica, excepto
que es causada por los diferentes colores reflejados por el sujeto en diferentes angulos y que se
separan antes de alcanzar el lente, la aberracion esférica aparece como una neblina difusa o
nubosidades en el sujeto y empeora con grandes aperturas, la solucion nuevamente es el uso de

varios elementos negativos.

Respecto al astigmatismo se puede decir que es causado por una imperfeccion en el
lente, que consiste en una desigualdad en la superficie de uno (o mas) de los elementos, que
causa pérdida de foco a lo largo de un sélo eje, la imagen que se produce puede parecer
perfecta, pero como estos defectos suelen correr como cordillera horizontal o verticalmente,
solo pueden descubrirse con una inspeccion detallada y el foco estara perdido en un sdlo eje,
por ejemplo: si se fotografiara los rayos de una rueda, todos ellos estarian en foco excepto

aquellos que corrieran en determinada direccion.

*LA CURVATURA DE CAMPO: Sucede con lentes gran angular como resultado de la
curvatura del elemento exterior del lente, es notable como algunos de los lentes gran angular
mejor disefiados, con elementos negativos y cufias, se logra eliminando muchas de las
alteraciones de la curvatura, lo que es parecido al astigmatismo, pero con todo el borde
exterior de la imagen fuera de foco, esto sucede porque es una distancia diferente del plano
focal.

* DISTORCION: Hay dos tipos de distorsion en tonel y de cojin, en la distorsion en tonel la
imagen aparece levantada hacia afuera, mientras que en la de cojin da la impresion de estar
hundida hacia adentro, esta ultima es mas comun con lentes telefoto, ambas formas son muy
obvias cuando corren lineas rectas a través de la composicion, el espectador puede percibir
claramente el "doblado", por eso es conveniente que el camardgrafo recuerde que una camara
estacionaria hace que se noten menos las lineas curvas rca del borde del cuadro, ya que una

reduccion en el tamafio de la apertura no reduce la distorsion.
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* EL VINETEO: Es una caida de luz alrededor del borde del campo, puede suceder con
cualquier lente, pero es mas pronunciado en lentes de baja calidad, que es causado por
diversos factores, principalmente en un crecido campo de vision y gran apertura, pero puede

reducirse significativamente reduciendo el diafragma.

TIPOS DE LENTES: Hay dos tipos de lentes: primarios, con una longitud focal fija,
por tanto de amplificacion fija y lentes zoom, de longitud focal variable cuyas amplificaciones

son variables.

* LENTE ZOOM (de longitud focal): Lente complejo, las variaciones en longitud focal estan
creadas no solo por un ajuste el elemento frontal (acercandolo o alejandolo del plano de la
pelicula), sino también con otros ajustes en los elementos internos principalmente la
separacion de los elementos negativos y positivos, esto aumenta o reduce el nimero de
superficies individuales entre atmosfera y cristal, modificando por tanto la refraccion de la luz
y cambiando en efecto la longitud focal.

Hay dos tipos de lentes zoom, helicoidal y de cuerda, con un zoom helicoidal, el barril
del lente no tiene que girar cuando se ajusta la longitud focal, esto es util cuando se montan
filtros en el frente del lente, en particular los polarizadores, cuyos efectos cambian si se hacen

girar, sin embargo, el zoom tipo cuerda es mas comiin y funciona girando el barril.

El enfoque del lente zoom es un proceso simple y logico, se extiende el lente a su
maxima longitud focal y se ajusta el anillo de foco, hasta que el sujeto esta bien definido en el
visor, entonces el lente puede moverse hacia afuera, es decir, se reduce su longitud focal y se
mantiene el foco, esto se debe a que la maxima longitud focal tiene la minima tolerancia de
foco (profundidad de campo), la cual aumenta a medida que el lente se mueve hacia afuera,
por tanto, el sujeto sobre el que originalmente se enfocé la camara permanecera definido,
mientras que se extiende la profundidad de campo, la apertura también debe abrirse totalmente
mientras se enfoca, a fin de reducir mas, la profundidad de campo aumenta del minimo

original, garantizando asi que el sujeto principal permanezca en foco.
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Los lentes zoom tienen ventajas sobre los primarios, que permiten un control completo
de la composicion, puesto que es posible un nimero infinito de ajustes en la amplificacion del
tamafio del sujeto y el campo de vision, en cambio, los lentes primarios necesitan cambiarse
cada vez que el camardgrafo desee variar bien la composicion o la amplificacion (a no ser que

mueva la camara), y cambiar los lentes consume tiempo.

Un lente zoom con un ocular integrado, puede ahorrar tiempo al camarografo pues
permite preparar una toma antes de cambiar lentes, el zoom ayuda a ahorrar
considerablemente una composicion y el camardgrafo esta mas dispuesto a realizar ajustes,
debido a ello, los lentes zoom permiten utilizar con mas creatividad la camara y es claro que
en los documentales, donde se requieren cambios instantaneos de longitud focal, el zoom es

parte esencial del equipo.

Lo anterior no significa que los lentes zoom no tengan inconvenientes, algunos zooms
tienen un desplazamiento horizontal sobre el eje, visible cuando se mueve el zoom durante la
toma, por fortuna, este problema se ha eliminado practicamente en modelos mas costosos, otro
problema es la velocidad del lente o apertura, los lentes zoom son extremadamente complejos,
muchos de sus elementos absorben luz ademas de causar algunas aberraciones y distorciones
descritas con anterioridad, pero recientemente han salido al mercado lentes zoom con
aperturas tan anchas como las que se pueden adquirir en lentes primarios, por ejemplo: la
apertura mas grande de fl 9-2 esta disponible ahora en un rango de lentes zoom, las cuales
normalmente se identifican por su rango de longitud focal, otro problema de los lentes zoom
es que debido a los muchos elementos que los componen, puede disminuir sustancialmente la
definicion de la imagen, los lentes primarios se consideran generalmente como con mas

definicion, a pesar de las mejoras que se han logrado en los lentes zoom.

Con frecuencia los camaréografos prefieren los lentes primarios por la definicion que
estos tienen, al rodar peliculas de largo metraje, ya que los cambios de lentes no son muy
necesarios como en los documentales, en donde algunas ventajas del zoom son menos

importantes.
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La mayoria de los lentes estan revestidos de un delgado material antirreflejante,
horneado sobre la superficie del lente, este revestimiento antireflejante es una de las razones
por las que se ha reducido marcadamente la reflexion interna, con la consiguiente pérdida de
contraste, sin embargo, este revestimiento puede originar una ligera variacion en el color y
como los revestimientos difieren entre fabricantes, imagenes sucesivas podrian tener
diferentes tonalidades de color si se filman con lentes de distintos fabricantes por eso es

aconsejable trabajar siempre con juegos de lentes iguales.

Los lentes desiguales también pueden crear dificultades, si hay una diferencias notable
en su definicion (poder de resolucion), la diferencia puede ser en particular perceptible cuando
se intercorten tomas de zoom y lentes primarios, los lentes zoom por lo general tienen menos

contraste y poder de resolucion que los primarios.

Resulta discutible el uso de movimientos del zoom durante la toma, algunos directores
afirman que es antinatural debido a que el sujeto es simplificado gradualmente y hay una
comprension de campo por telefoto, asi como también una reduccioén en profundidad de foco,
por tanto, segun ellos, estos cambios antinaturales puesto que el ojo no funciona como el
zoom, mas bien examina una escena y resalta los detalles significativos, lo que equivale a

hacer un corte.

* EXPOSIMETRO: En el caso de la camara de cine, el ajuste final usual para el control de
exposicion se hace con el diafragma esté ajuste es muy simple y depende de la precision con
que se hace, el control de la exposicion se basa en el uso de un aparato llamado exposimetro,
esté, registra la sensibilidad de la emulsion en la camara y el tiempo de la exposicion
correspondiente, el tiempo de exposicion es resultado de la reaccion entre el nimero de
cuadros que se filma y el angulo de apertura del obturador, generalmente se considera una
exposicion de 1/50 de segundo por una filmacion a 24 cuadros por segundo con un obturador

abierto de 175 a 180 grados.

81



CAPITULO III FOTOGRAFIA CINEMATOGRAFICA

3.4.4. ILUMINACION
Una parte fundamental de la fotografia cinematografica es la iluminacion . asi como
también los tipos de luz, las sombras, los focos, las lamparas, entre otros aspectos

indispensables para llevar a cabo la cinematografia.

* MATERIAL FILMICO: El material filmico depende del control de la luz, que significa
controlar la imagen creada en la pelicula, sin embargo, la luz hace méas que iluminar, expresa
asimismo significado, por lo que es esencial que todos los miembros claves del equipo de

produccion comprendan bien su funcionamiento.

* LUZ Y PELICULA.

REPASO DE LA CURVA CARACTERISTICA: Aqui el control y manejo de la iluminacion
dependen de la reaccion anticipada del material filmico a distintos niveles de luz. los
materiales con mas alta sensibilidad (mayor ASA e indice de exposicion) requieren solo
niveles bajos de luz para ser expuestos correctamente, los exposimetros se ajustan para que
correspondan a la sensibilidad del material, y puedan asi medir la luz e indicar la apertura que

admitiré el nivel correcto a la camara para proporcionar la exposicién correcta.

* LATITUD: La pelicula puede tolerar cierto grado de bajo o sobreexposicion, esto se conoce
como latitud, que al igual que la sensibilidad y contraste se miden en la curva caracteristica,
como se recordard, la cantidad de luz que llega hasta el lente, est4 determinada por la fuerza de

la luz incidente que proviene de la fuente filmica multiplicada por la reflectancia del sujeto.

* FUACION DE TONOS CLAVE: La mayoria de los exposimetros estan calibrados para
proporcionar lecturas correctas para sujetos con una reflectancia del 18 por ciento (el llamado
gris neutro), si se emplea la lectura de un medidor tipico, colocar el tono gris cerca de la
mitad de la curva caracteristica, esto significa que los tonos reproducidos en la pelicula, seran
los mismos que hubo en la escena mientras se filmaba, como es constante la relacién de los
otros tonos con el gris, se supone que si se ajusta correctamente uno solo de los tonos, todo lo

demés estara bien, es decir, si el blanco es el doble de brillante que el gris neutro en
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naturaleza, en teoria seguira siendo el doble de brillante en el material filmico y si esta

correctamente expuesto el gris, el blanco lo estara también.

* ADAPTACION LOCAL DEL OJO: El ojo humano es un instrumento sorprendente, pero
imperfecto para medir la iluminacion, uno de sus principales inconvenientes es que esta sujeto
a un fenémeno conocido como adaptacion local, cuando el 0jo mira muy de cerca multitud de
tonos altamente contrastantes, los generaliza, con lo que en efecto reduce su contraste
aparente, como en la pelicula no tiene lugar este efecto psicologico, la imagen fotografiada
presentara un contraste mas acentuado que el que parecié tener al ojo en el momento de la

filmacion.

* PAN GLASS: Esté ayuda al camarografo a "ver" la imagen del modo que la "ve" la pelicula,
se ided un dispositivo denominado visor pan glass, se trata basicamente de un filtro, que
aumenta en verdad la diferencia entre la luz y los tonos oscuros, por lo que la imagen aparece
mas contrastante, que es como aparecer en la pelicula, sin embargo, el ojo también se ajusta
rapidamente a esto, y por tal motivo, el pan glass s6lo puede colocarse frente al ojo por unos

cuantos segundos.

* EFECTO DE LA LATITUD EN LA IMAGEN: La pelicula difiere del ojo en otros sentidos,
el ojo posee una latitud amplia, y de manera simultinea aprecia detalles en la sombra y los
realza, el material filmico posee una capacidad mas limitada para contrastar, lo cual presenta
un problema al camardgrado, si se utiliza una apertura "promedio" (segun la indica el
exposimetro) para una escena con diferencias dramaticas entre secciones oscuras y claras
podria sobre o bajo exponerse los tonos externos, si después el camarografo abre la apertura a
un paso adicional del diafragma, se pueden obtener detalles en las sombras, pero los tonos
brillantes iran mas alla del rango de respuesta efectiva de la pelicula y se solarizaran, es decir,
quedaran destruidos, pues quedaran muy brillantes y sin detalles, pero si en cambio se cierra la
apertura un paso, entonces conseguira detalles en regiones brillantes de la escena, pero las

sombras perderan consistencia (quedaran totalmente en negro).
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Sin embargo, la sobre o bajoexposicion, en un grado limitado, no siempre reduce la
calidad final de la imagen, Hay que recordar que con el material filmico negativo (que es lo
que actualmente se utiliza mas), después del procedimiento viene el copiado, y este ultimo
permite efectuar correcciones, por ejemplo, si se bajoexpuso la imagen original (para resaltar
detalles durante el realce), durante la etapa de copiado se puede trabajar con ella para que
produzca una exposicion correcta a lo largo del rango tonal, asi se mantendran los detalles
adicionales en los realces, por lo tanto, los tonos que perdieron consistencia (a causa de la
bajoexposicion), ya no pueden recuperarse, por lo que la escena obtenida mostrara sombras sin
detalles con realces detallados, si la escena se hubiera sobreexpuesto intencionalmente y luego
se hubiera copiado, la copia final presentara areas sombreadas detalladas, pero se habrian
eliminado los realces, el camarografo debe conocer con precision la latitud del material

filmico, a fin de aprovechar al maximo sus caracteristicas. (36)

* CONTRASTES: Para emplear el contraste y para controlar la imagen, hay que conocer la
fuerza de la luz incidente y la capacidad reflectora del sujeto, por ejemplo, una escena puede
tener un contraste luminico de 20 a 1 (es decir, la luz mas potente es veinte veces mas brillante
que la mas débil), si en el escenario predominan negros y blancos, se dice que tiene un
contraste inherente alto, la combinacion de contraste inherente alto y contraste luminico alto,

puede producir una fotografia inaceptable.

El director de fotografia también debe decidir qué hacer con los tonos que exceden la
latitud de la pelicula, cuando el gris se ha fijado a la mitad de la escala y debe establecer
asimismo qué parte de la escena estara expuesta "correctamente” (es decir, quedara en la parte
correcta de la curva), puesto que una toma amplia puede abarcar varios y distintos niveles de
iluminacion, los cuales presentan informacién visual importante. Por fortuna, el camardgrafo
no esta sujeto del todo a los caprichos de la luz disponible, después de todo, los niveles
luminosos de determinada escena pueden ser modificados mediante el control de las fuentes

de luz, por lo que se pueden crear sombras, reducir los realces y comprimir los contrastes.
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* EFECTOS DE LAS SUPERFICIES.
Reflexion y superficies reflectoras: al impactarse la luz contra una superficie pueden suceder
varias cosas, se puede absorber, en cuyo caso se convierte en otra forma de energia (por

ejemplo calor), se puede transmitir (como a través del cristal), o se puede reflejar.
Existen dos tipos basicos de superficies reflectoras: especulares y difusas.

- Superficies especulares: Una superficie especular es bastante lisa y debido a ello la
mayor parte de la luz que cae sobre ella se refleja, una luz incidente altamente direccional
seguira siendo relativamente direccional al reflejarse en una superficie especular, algunos
ejemplos de superficies especulares son: el cromo, cristal y las lozas de ceramica, el
inconveniente de dichas superficies es que deslumbran, ya que el angulo a que la luz choca
con una superficie es igual al angulo a que se refleja (el angulo de incidencia es igual al angulo
de reflexion), por tanto si el lente de la camara se encuentra a lo largo del eje de la luz que se
refleja de una luz incidente, puede producirse un "punto caliente" (un area de intensa

sobreexposicion).

- Superficies difusas: Por el contrario, las superficies difusas son asperas, al impactarse
la luz con ellas, se refleja en multiples direcciones, razon por la cual la luz que rebota de una
superficie difusa es menos direccional que la que regresa de una superficie especular, asi, las
superficies demasiado irregulares pueden generar luz aparentemente sin direccion, las
superficies difusas son asimismo menos capaces de reflejar luz que las especulares, es esencial
que el camardgrafo sepa cuanta luz puede reflejar determinada superficie y para esto basta con
medir la luz incidente (luz proveniente de la fuente luminosa), en cada parte de la escena,
multiplicaria por los indices reflectores pertinentes y después representar el resultado en un
punto a lo largo de una curva caracteristica, si la superficie no esta en la parte de la escala
donde la desea el camardgrafo, se puede modificar ya sea la luz incidente o la superficie

misma.

Es fundamental que se pongan de acuerdo el camarégrafo y el departamento de arte

antes de empezar la fotografia de una pelicula importante, ya que se puede consumir
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demasiado tiempo ajustar la reflectancia, motivo por el cual muchos camardgrafos se limitan a
estimar la capacidad reflectora, aunque la reflectancia de ciertas superficies comunes quizas ya
se conocen de memoria, por ejemplo: El terciopelo negro, de aproximadamente: 3%, de
capacidad reflectora, la piel caucasica, de 36%, el muro blanco, de 80 a 85%, el césped, de

25% por mencionar alguna.

* TIPOS DE LUZ INCIDENTE, la luz que se origina de una fuente también puede ser intensa
o difusa, la luz intensa incidente consta de rayos luminosos paralelos enfocados, los mismos
son altamente direccionales y tienden a arrojar sombras densas, y producir colores muy
saturados, la luz difusa (luz suave) no es direccional, por lo que tiende a ser menos eficiente,
asimismo, modifica la saturacién de color de los objetos que toca, produciendo tonos pastel

mas bien de colores saturados.

* LUZ INTENSA, la luz intensa se origina de varias fuentes distintas, sin embargo, por lo
regular proviene de un bulbo enfrente de una superficie reflectora, y tal vez detras de un lente
que enfoca los rayos, en ocasiones pueden estar combinados reflector y lente en un
comportamiento sellado, como el caso de las lamparas, o se pueden mover
independientemente el bulbo o la parabola (o ambos), para reducir o aumentar el foco de luz,

esto se conoce como luz concentrada variable.

* LUZ INTENSA Y DIFUSA EN EXTERIORES. La luz solar es direccional, pero la del cielo
es suave, por tanto, la calidad de la luz exterior puede variar notablemente, si por ejemplo,
hay nubes que oscurezcan al sol, los rayos paralelos directos se esparcen y refractan, y el cielo
se convierte en la fuente dominante de luz, asi que la luz se vuelve suave, en cambio, con un
dia soleado y despejado se tendran colores vivaces, sombras fuertes y densas, asi como un
contraste muy marcado, con frecuencia, los técnicos tienen que levantar grandes "marcos
difusores" con material de difusion para "suavizar" la luz solar, o también, se colocan
cartulinas blancas o laminas de poliestireno alejados del sol para hacer rebotar la luz suave y
poco direccional, pero para comprender de fondo la luz incidente, es esencial un estudio

minucioso de las fuentes luminosas.
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* LUZ DISPONIBLE. Existen dos tendencias de cinematografia moderna: aquella formada
por los partidarios de la fotografia con luz disponible y quienes abogan por un control total a
través del empleo indiscriminado de la iluminacion. La luz disponible es, como lo sugiere su
nombre, aquella existente en la locacion de que se trate, esto significaria que si se filmo alguna
escena en una habitacién con una chimenea encendida, el camardgrafo tratd de aprovechar
dicha hoguera como fuente real de iluminacion, sin embargo, este método presenta varios
inconvenientes, la fuerza de iluminacion disponible, a menudo es insuficiente para suministrar
la luz necesaria para la correcta exposicion de la pelicula (aunque con la creacion del nuevo
material de alta sensibilidad, este impedimento ya no lo es tanto), el segundo problema es la
tolerancia de contraste del material filmico, ya que la latitud de la pelicula es mas angosta que
la del ojo. La luz disponible con frecuencia sélo brinda una iluminacion "correcta" a una sola
parte del sujeto, asi, las otras partes de la escena pueden quedar a niveles considerables
inferiores, la diferencia entre partes bien iluminadas y mal iluminadas, puede ser tanta que
excede la tolerancia del material filmico, por tanto, muchas veces es necesario recurrir a la
"iluminacién de llenado", ain si se trata de filmar con la luz disponible, la luz de llenado es
una luz suave, relativamente no direccional que eleva el nivel de iluminacion en las areas
sombreadas, con lo que reduce el contraste de la escena sin sugerir la presencia de otra fuente
luminosa, al reducir el contraste de la escena, la luz de llenado puede lograr que todas las

partes de la imagen queden dentro de la tolerancia del material filmico que se esté utilizando.

Con la fotografia de iluminacion disponible, a veces es también inadecuada la
iluminacion primaria, debido a ello, el camardgrafo debe usar un complemento de luz, al
aplicar este complemento, debe procurar que la textura, calidad y angulo del mismo se han
similares a las de la luz disponible que esta apoyando, por tanto, si la fuente primaria de
iluminacion (conocida como iluminacion principal) es suave, entonces lo debe ser también la

luz complementaria.

La fotografia de luz disponible también puede crear dificultades al igualar colores,
cada fuente luminosa posee una polarizacion del color dominante, a la cual se ajusta
rapidamente el ojo humano, las diferencias de color (medidas en temperatura de color o grados

kelvin) son evidentes en la pelicula, pero practicamente pasan desapercibidas al ojo humano,
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ya que éste cuenta con un rapido ajuste al color dominante (facultad conocida como
adaptacion al color), debido a ello, el camarégrafo debe tener el cuidado de balancear los

colores de las fuentes luminosas.

* ILUMINACION ORDINARIA. La iluminacién doméstica ordinaria que proviene de las
lamparas, por lo general es insuficiente como iluminacion de filmar, esto no significa que se
tenga que excluir de las tomas, al contrario, a menudo actiia como luz motivadora, esto es, la

luz que ve el publico y que parece estar proporcionando la luz para la escena.

Dichas lamparas no alcanzan el color o la intensidad de la iluminacion profesional,
debido a ello, su foco a veces se cambia por otro, denominado lampara de gran intensidad,
estos focos especiales tienen aspecto ordinario, pero su wataje es mucho mas alto (250, 500
watts, etc.) y estan balanceados de color para que su iluminacion se acerque lo mas posible a
la iluminacién profesional, sin embargo, se debe ser cauto al emplearlos, ya que pueden
parecer demasiado brillantes en la toma y arrojar una iluminacién poco natural, o pueden
ocasionar que se sobreexponga el area que queda en su derredor, asimismo, pueden proyectar
sombras poco atractivas y naturales sobre el protagonista, por consiguiente, los camarégrafos
profesionales suelen utilizar pantallas de lampara para lograr buenos efectos y que, en
ocasiones, ayudan a ocultar material difusor que puede disminuir la intensidad de la lampara
de gran intensidad, consiguiendo asi, eliminar los rayos especulares duros, asi, el area que

rodea la lampara ordinaria se puede dejar ligeramente.

* LA SOMBRA EN FOTOGRAFIA Luz y sombra son para el fotografo mas que fendmenos
fisicos y mas que cuestiones de construccion técnica, no son siempre agentes extrafios que
hacen que las cosas sean perceptibles a la vision o ayuden a crear imagenes en los negativos,
sino que son fuerzas intrinsecas que dan a la fotografia la justificacién de su existencia,
podemos llegar a decir que la fotografia es la traduccion de la luz y la sombra en términos de
impresiones Opticas y sensoriales. Es evidente que esta vision de la fotografia sélo puede
cumplirse si el fotografo puede tener el control de la luz y la sombra y utilizar sus

posibilidades de acuerdo con sus deseos, también es esencial que el fotografo conozca, por
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experiencia practica las muchas y variadas combinaciones de fuentes de luz disponible, de

modo que pueda prever el resultado final antes de que empiece a mover una sola lampara.

* TIPOS DE SOMBRAS. Existe la sombra verdadera y la sombra falsa, la verdadera sombra,
o sombra proyectada, para llamarla con su nombre mas comun, es un area de la cual esta
parcial o totalmente excluida la luz por un obstaculo mas o menos opaco introducido entre la
fuente de luz y la base de proyeccion, la caracteristica de la sombra verdadera (o proyectada)
es que depende de la existencia de un objeto que intercepta la luz, por lo tanto, tendra una

forma definida, una forma que depende primeramente de la forma del objeto.

La sombra falsa es un area de la cual estd parcial o totalmente excluida la luz, la
caracteristica de la sombra falsa es que no depende de un objeto, sino que es meramente

cuestion de graduacion de tonos producida por una disposicion o pérdida de luz.

Desde el punto de vista psicologico, la sombra falsa puede tener el mismo efecto que la
sombra verdadera ambos tipos de sombras pueden evocar asociaciones de ideas y crear lo que
llamamos ambiente, pero desde el punto de vista técnico de la iluminacion, es imprescindible
se acepte la diferencia entre la sombra verdadera, sombra proyectada y la sombra falsa, ya que

se puede controlar una sombra proyectada mucho mejor que una sombra falsa.

* TONO DE LA SOMBRA PROYECTADA Existe también la sombra pura y la sombra
diluida, la sombra pura es aquella que es completamente negra y por sombra diluida la que
aparece iluminada en grado variable, cuanto mas pequefia sea la fuente de luz y cuanto mas
cerca esté del fondo de la escena el objeto que proyecta la sombra, tanto més pura sera ésta. Si
se extiende una mano entre una lampara y una superficie iluminada naturalmente, se obtiene
una sombra y se observa que si se acerca mucho la mano a la superficie, la sombra sera
verdaderamente pura, pero si se levanta ligeramente la mano, separandola de la parte
iluminada, obtendremos un borde mas claro alrededor de un nucleo de la sombra negra, esta
parte interior o pura se llama "umbra", y la mas clara, la exterior "penumbra”, cuanto mas se

separa la mano de la parte iluminada, tanto mayor es la penumbra y menor la umbra, hasta que
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la mano se encuentra tan separada que la sombra ya no es mas que penumbra, el nucleo puro

de umbra ha desaparecido y todo lo que queda no es mas que una sombra gris o diluida.

* DEFINICION DE LA SOMBRA PROYECTADA EIl término "definido de la sombra" se
refiere a la "dureza" o la "suavidad" de una sombra en el sentido de que sus bordes estan
claramente recortados o estan esfumados, la definicion depende del tamafio y constitucion de
la fuente de luz y de la distancia que existe entre el objeto interpuesto y la base de la
proyeccion. Esto supone que teniendo estos dos factores bajo nuestro control la definicion de
una sombra puede graduarse, segiin nuestra libre voluntad y nuestras propias intenciones, se
debe siempre escoger el tipo de lampara adecuado para el caso, el proyector de arco es la
fuente de luz mas adecuada cuando se quiere obtener una sombra bien contorneada y precisa,
con una lampara provista de un filamento de forma relativamente extensa colocada en un

amplio y profundo reflector puede lograrse una sombra suave.

* FORMA Y TAMANO DE UNA SOMBRA PROYECTADA Mientras que la definicion de
una sombra depende de la clase de fuente de luz y la distancia que existe entre el objeto
interpuesto y la base de proyeccion, la forma y el tamafio de una sombra dependen de los tres
factores siguientes: 1) Distancia entre el objeto y la base de proyeccion; 2) Posicion relativa de
la fuente de luz (angulo de incidencia de la luz y angulo del objeto con la base de proyeccion)
y 3) Forma de la superficie de la base de proyeccion, es decir, si es llana, convexa o
concava.Cuanto mayor es la distancia entre el objeto y la base de proyeccion, tanto mayor es

la sombra.

* PREDOMINIO DE LAS SOMBRAS PROYECTADAS. La forma de sombra, no es
necesariamente una consecuencia de las leyes fisicas que tengan influencia sobre aspectos de
orden estético, tales como la composicion artistica, la forma de la sombra es un medio esencial
que da al fotografo la posibilidad de comunicar a su fotografia cierto atractivo y de hacerlo

llegar al espectador.

* LA SOMBRA FALSA La sombra verdadera o proyectada depende de una sustancia que

intercepta la luz, la sombra falsa no es nada mas que la ausencia de luz producida por una
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sombra en la superficie del objeto o por el limitado alcance de la iluminacion resultante de una

fuente de luz artificial.

* SOMBRAS PROYECTADAS ANEXAS Una sombra es "anexa" cuando esta proyectada
por un objeto que esta ligado a la base de proyeccion, es decir, cuando el objeto que produce la
sombra se apoya o descansa directamente sobre el fondo o estd unida de forma natural al

mismo.

* LA SOMBRA SILUETA Aqui la separacién fotografica entre el objeto y la sombra es
completa y la sombra adquiere vida propia, es la sombra, no el objeto, la que a en la escena, la
silueta tiende a evocar cierta sensacion de irrealidad, esta afirmacion no debe interpretarse
erroneamente, aunque facilmente se asocia con la palabra irrealidad una melancolia mistica o
un simbolismo siniestro e inconsolable, debe comprenderse, sin embargo, que esto constituye
solo una parte de lo irreal, también la alegria y el regocijo pueden ser elevados hasta la region

de lo irreal.

FOTOGRAFIAS LIBRES DE SOMBRAS La fotografia libre de sombras necesita dos clases
de tratamiento de la iluminacion totalmente diferentes, el primer método tiende a evitar las
sombras proyectadas en el sujeto lo mismo que el plano, se llama fotografia de estilo elevado,
el segundo método tiende a la completa eliminacion de las sombras proyectadas solo en el

fondo.

A fin de evitar confusiones entre estos dos tratamientos, al primero de ellos lo
llamaremos "fotografia sin sombra" y al segundo "fotografia con fondo sin sombra", ambos

tienen sus aplicaciones, su modo de abordarlas y su técnica propia. (37)

* FOTOGRAFIA SIN SOMBRA Una fotografia de estilo elevado, es una escena en la que
dominan los tonos claros en la que han de aparecer las menos sombras posibles, en principio,
esta clase de fotografia puede obtenerse con métodos ordinarios de iluminacion, con tal de que
las sombras intensas se han pocas, o por lo menos suficientemente diluidas por medio de la luz

complementaria.
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* FOTOGRAFIAS CON FONDOS SIN SOMBRA. Esté método consiste en hacer
desaparecer de la fotografia las sombras del fondo, separando la sombra de la materia que la
produce, en ocasiones la ausencia de sombra en el Gltimo plano es un nuevo elemento del que
se dispone, los propésitos principales a los cuales puede aplicarse la fotografia con fondo sin
sombra para tratar el fondo de manera auténoma, para resaltar mejor el contorno del sujeto y

para producir ciertas materias con mayor perfeccion.

Cuando se trata de sombras anexas, es casi imposible eliminar la sombra proyectada,
pero cuando se trata de sombras proyectadas normales, se pueden eliminar por medio de
iluminacién muy intensa sobre la base de proyeccion o cuando es posible separar al sujeto del
fondo a lo méximo, o también iluminar el sujeto desde un angulo muy pequefio en relacién

con la linea visual de la cAmara, de manera que se proyecte la sombra lo mas bajo posible.

* PRINCIPIOS DEL CONTROL DE SOMBRA Las sombras, lo mismo que la iluminacion,
deben parecer creibles para el espectador, este debe tener una idea de aquello que las esta
produciendo, las escenas de alto contraste (iluminacion baja), ofrecen mas flexibilidad en el
empleo dramético de sombras, que una escena con iluminacion insulsa donde una sombra mal

situada podria llamar demasiado la atencién del publico.

Cabe recordar que mientras mas alejado esta un protagonista de la fuente luminosa,
mas pequefia es su sombra y mayor su densidad, por tanto, las pantallas flexibles pueden
producir sombras poco marcadas y suaves, en tanto que las banderas de contornos a gran

distancia de dichas fuentes luminosas, crearan una dramatica con borde marcado.

Los rayos paralelos enfocados (proyectados por los rayos de luz) también producen

sombras de borde marcado y hacen més evidentes las siluetas de las banderas de contornos.

Existen varias formas de eliminar sombras indeseadas, se puede mover la luz hacia los
lados para que uno no se vea en la toma, asimismo, se puede acercar a los protagonistas a las

luces y alejarlos de las superficies donde se proyectan las sombras inconvenientes, esto
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aumenta el angulo de las sombras y eliminar sus formas caracteristicas, por ejemplo: la
sombra de un microfono de brazo telescopico, que constantemente sube y baja en el estudio,
se puede cubrir con una sombra mas grande arrojada por una bandera enorme montada en un

soporte.

Las sombras también se pueden suavizar moviendo una lampara de foco variable de
una posicion concentrada a otra difusa, o colocando material difusor en la fuente luminosa,

con esto se suavizan los bordes de la sombra, y se hacen menos evidentes.

* TIPOS DE LAMPARAS Si en los principios de la fotografia era problematica la
reproduccion de un objeto amarillo que resultaba una mancha negra, hoy por los adelantos de
la ciencia, el fotografo tiene a su disposicion, métodos artificiales que le permite dominar la
inmensa mayoria de los variados problemas que presenta la cinematografia artistica,
documental, cientifica, publicitaria o comercial. En cine se pueden clasificar las lamparas
entres tipos principales, lamparas de filamento de tungsteno, arcos voltaicos de carbon y

lamparas sobre-exitadas.

El arco proporciona una luz penetrante muy aguda y es una fuente de luz individual
muy poderosa que puede cubrir vastas areas a grandes distancias, su foco luminoso pequeifio
proporciona unas sombras agudas, el arco se utiliza para luz de base en caso de sets grandes,
para imitar la luz del sol a través de ventanas y también como luz de relleno en exteriores, los
arcos pueden emplear carbones de flama amarilla o carbones de flama blanca, segun el tipo de

luz requerido.

Las lamparas de filamento de tungsteno tienen amplia variedad de tamaiios, formas y
tipos desde 250 hasta 10,000 watts, se surten para luz aguda, luz suave de forma ancha, o
delgada, opalinas o transparentes, la lampara de luz suave generalmente opalinas
(fotolamparas) se utilizan mucho para luz de relleno, ademas de la gran variedad de tipos de
lamparas, la iluminacion cinamatografica se controla por medio de difusores, cortinas, conos,

banderas, cortadoras, rejas, gelatinas de color, obturadores, etcétera.
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Existe una variedad de reflectores en forma de cono o de cazuela que se utilizan mucho
para la luz de relleno, porque no producen sombras notables, pueden mezclarse en la
iluminacion general sin aportar sombras adicionales, se emplean mucho los reflectores en
forma de cono con difusores de fibra de vidrio para la luz de relleno de frente porque no
queman las caras, ain cuando el artista tiene que acercarse al reflector, este tipo de luz es muy

recomendable con las emulsiones de alta velocidad.

La introduccion al mercado de emulsiones mas rapidas tanto en blanco y negro como el
color, provocd la iluminacién con menos intensidad de luz, el mismo nimero de unidades de
iluminacion sigue siendo util para obtener los efectos deseados, generalmente el camarografo
aprovecha la mayor velocidad de las emulsiones para diafragmar mas y obtener asi mas
profundidad de campo o también emplea lamparas de menor potencia para su iluminacion, se
expone para un determinado nivel de intensidad luminosa, correspondiente a un namero
determinado de foot-candle o lux, se filma con un nivel luz incidente para un diafragma
establecido y eso varia segln se trate de efectos de noche, luz de base o clave alta (high key) o
clave baja (low key), la luz incidente puede subirse o bajarse también para obtener mas o
menos densidad en el negativo, o para poder usar un diafragma més o menos grande para
mayor o menor profundidad. Las tomas en blanco y negro requieren un control respecto al
volumen, direccion y calidad de la iluminacion, en color se agrega un control mas que es la

temperatura de color que depende del tipo de lampara usada y del voltaje.
* EQUIPOS

Dentro de la gran variedad de equipos que puede encontrarse en el mercado, las

unidades de iluminacién que se describen aqui, son las mas empleadas en el cine.

- REFLECTORES EN FORMA DE CONO

of 4."\ B

Cono de 61cm de dlametro con 61cm. de profundidad con lampara de 2000 watts.

Cono de 760m de dlametro con 66cm. de proﬂmdldad con lampara de 5000 watts
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Estos se encuentran pintados de blanco controlado para el color con cromato de zinc,

color aluminio o blanco mate, las lamparas son transparentes u opalinas, o mitad y mitad.

- REFLECTORES TIPO SPOTLIT
El Tic Mac con condensador de fresnel de 7cm., de diametro,
angulo de proyeccion de 4 a 40 grados para lampara de 300 watts,

El Stand Senior con condensador de fresnel de 33cm., angulo de proyeccion de 4 a 42 grados
para lampara de 5000 watts,

El Junior solar con condensador de fresnel de 25.5cm., de diametro, angulo de proyeccion de
10 a 54 grados para lampara de 1000 a 2000 watts.

diametro, angulo de proyeccion de 10 a 50 grados para lampara de 5000 watts, el Tener
ntmero 416 con condensador de fresnel de Scm., angulo de proyeccion de 15 a 40 grados para

lampara de 10 000 watts, entre otros.

-REFLECTORES CIRCULAKRES EN FORMA DE CAZUELA
Eil Sky Pan, diametro de 68.5 cm,, cintado de blanco siiicon, para 10 fotoiamparas de 500
watts, o el Indirect Flood Light, cuadrado y curvo de 142 x 142cm., con 48 cm., de

profundidad para 6 fotolamparas de 1000 watts pintado de blanco silicon de azul.

- REFLECTORES DE ARCO VOLTAICO
El Duarc nim. 40 sin condensador para luz de relleno 115-120 volts, 40 amperes, unicamente
para corriente directa, el Molarc nim. 450 con condensador de fresnel de Pyrex de 61 cm. de

diametro, 115 volts, 225 amperes, corriente directa unicamente, por mencinar algunos.

* COLORTRAN El equipo colortran es un método bastante aceptado para la iluminacion en
cine, la principal caracteristica del colortran es el control de densidad luminosa y la
temperatura de color gracias a un sistema de elevacion de voltaje dentro de lamparas de
tungsteno ordinaria, a medida que se sube el voltaje, el filamento de tungsteno eleva su
temperatura y da el resultado siguiente, aumento muy fuerte de la intensidad luminosa, el
espectro de luz sube hacia el azul, una lampara de tungsteno que normalmente da una

temperatura de color de 2900°K puede elevarse hasta 3450°K., la intensidad puede ser elevada
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aproximadamente a 400%, aunque ciertos tipos de lamparas varian poco con el aumento de
voltaje, un filamento de tungsteno que da 2900°K a 120 volts dara 3200°K a 160 volts y
3450°K a 185 volts. En el caso de la fotografia a color la ventaja consiste en que el sistema
colortran permite la correccion de temperatura de color aun con lamparas ya gastadas,

Ginicamente por el control de voltaje. (38)

* LAMPARAS DE CUARZO Hace como 35 afios, las lamparas de tungsteno reemplazaron
las lamparas de arco, la introduccion y la aceptacion general de las lamparas de cuarzo han
marcado un nuevo paso dentro de la evolucion de la iluminacion cinematografica, no solo las
lamparas de cuarzo son de larga duracion, de temperatura de color constante y de intensidad
luminosa mas brillante sino que son silenciosas, no producen el silbido de las lamparas de alto
wattaje que se provoca por la vibracion del filamento, particularmente en corriente alterna y

eso es una ventaja en la filmacion con sonido.

El éxito de las lamparas de cuarzo se debe también a su paso muy reducido y a su
facilidad de instalacion, lo que aligera el trabajo de iocacién, las ventajas proporcionadas por
este tipo de lamparas provocan inmediatamente demandas para su adaptacion a las unidades
de iluminacion en estudio, se improvisaron primero adaptadores para su uso con los reflectores
tipo spot, después se fabricaron las lamparas de cuarzo para su conexion en las bases
existentes de los aparatos de iluminacion en uso, un nuevo tipo de lampara como luz suave ha
tomado un lugar de gran importancia, reemplazando los enormes conos para luz indirecta y las
grandes hileras de lamparas para la iluminacion de los fondos, se redisefiaron también los
reflectores previstos para ellas, con el fin de poder modificar la posicion de la lampara o del

reflector para obtener un destello de luz regulable.

* DISENO DE LAMPARAS PROFESIONALES Son cuatro los elementos que distinguen a

una lampara de otras, su caja, el reflector, los focos y el mecanismo interno.
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* CAJA DE LAMPARA

El cuerpo de la lampara es basicamente su caja y actualmente son tres sus principales
disefios, estas lamparas suelen ser mas ligeras que otros tipos de lamparas y son las que

siempre se emplean en equipos portatiles de iluminacion sencillos.

- Lampara de fresnel: Esté tipo de lamparas cuenta con un lente enfrente del foco, dicho lente
enfoca los rayos provenientes del foco y el reflector, con los que se obtiene una iluminacion
mucho mas uniforme que con las lamparas de frente abierto, pero el lente hace mas pesada y
estorbosa a la lampara por lo que las fresnel casi siempre son mas grandes y pesadas que las de
frente abierto, sin embargo, ofrecen una iluminacion superior, ya que es mas uniforme su

nivel.

- Lampara PAR/CDI: La lampara PAR (siglas en inglés de reflector parab()liéo aluminizado),
es como un faro delantero de automovil, el lente, el reflector parabolico aluminizado y el foco
con todos parte de la misma unidad, esto significa que el haz no es variable, como en muchas
lamparas de fresnel y de frente abierto, se considera que las lamparas PAR son muy eficientes,
ya que su disefio cerrado y relacion fija entre lentes, foco y reflector produce un rendimiento
maximo, en especial si se utiliza en combinacion con otra lampara, PAR, en configuraciones
de seis, nueve o doce, son ideales para trabajar en exteriores como iluminacion de lienado (su
traslape ocasiona una luz suave de lo que podria imaginarse), o incluso como iluminacion
principal sustituta, las lamparas PAR tienen diferentes disefios que pueden producir distintos

haces de luz desde anchos hasta un punto concentrado.
* REFLECTORES

Atras del foco, en las lamparas profesionales, hay un reflector, se puede tratar de una
parabola altamente reflectora, o un plato blanco y curvo sencillo o alguna forma intermedia, en
gran medida, el reflector determina la calidad de luz que emana de la cabeza de la lampara.

(Ver Grafica No. 4)
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Reflectores parabolicos: Son los reflectores que rodean a la lampara y su propdsito es
concentrar el haz ciertos reflectores parabolicos son superficies pulidas, que producen una luz
altamente intensa, otros tienen pequefias cavidades como las de las pelotas de golf, para
producir una luz mas suave sin dejar de ser direccional, la Lowell, fabricante norteamericano
de lamparas portatiles, las cuales cuentan con reflectores intercambiables, con cavidades lisas
y de diferentes colores para afiadir sutiles tonalidades a la escena, una lampara con parabola
siempre es direccional, si es altamente direccional se le conoce como de luz concentrada, si es
menos direccional, se le llama lampara de iluminacion difusa.

- Reflectores planos y curvos, (la lampara abierta): Estos producen una luz menos concentrada
que los rayos de luz y las lamparas de iluminacion difusa con reflectores parabolicos, la
lampara abierta, que es donde se utilizan este tipo de reflectores, cuenta con un reflector plano

vy con cavidades y un foco largo y horizontal.

La luz que emite es casi siempre direccional, pero como la luz que proviene del
reflector se refleja en varios angulos diferentes, los rayos estan menos enfocados y las sombras
son menos densas que las generadas por la lampara de iluminacion difusa.

- Lampara de luz suave: esté tipo de lampara es menos direccional que la lampara abierta, el
foco se haya de frente al reflector, esté ltimo es plario o ligeramente curvo, y por lo general
blanco méas bien que de aluminio con cavidades, el blanco refleja menos y produce una luz
mas suave, es rebotada y poco intensa, no hay centro o niicleo de la luz, y la iluminacion es
bastante uniforme, como es grande la fuente (todo el reflector), existe cierto grado de
envolvimiento, esto ultimo consiste en que se reduce la densidad de la sombra que hay detras

del protagonista, lo cual es ocasionado por rayos no paralelos que rebotan e iluminan el area

sombreada.

La lampara de luz suave es muy adecuada para iluminacién de llenado, puesto que es
practicamente no direccional, y puede reducir el contraste de una toma sin que el espectador se
percate de su presencia, aunque estas lamparas no son muy potentes y no se pueden iluminar
areas, a pesar de ello, muchos camardgrafos emplean estas lamparas como iluminacién

principal, pues piensan que son las que se acercan mas a la luz natural.
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lluminacion rebotada: Este tipo de iluminacion es mas bien un método de iluminar que una
clase de lampara, se apunta una fuente luminosa a una superficie (un techo o un muro) y la luz
rebota para iluminar las escenas, esto, en efecto, convierte a la superficie reflectora en una
enorme lampara de suave, aumenta el efecto de envolvimiento y la luz es menos direccional
que una emitida por la lampara de luz suave, este es un procedimiento rapido y sencillo para
generar luz de llenado, asi mismo es un método para brindar iluminacion consistente y casi sin
sombras, que permite que los protagonistas se muevan sin temor a producir sombras marcadas

o la sobreexposicion a medida que se desplaza en direccion a la fuente.

*FOCOS

Un elemento basico en la iluminacion es, por supuesto, el foco, con los afios se ha
reducido el tamaifio de los mismos, gracias a lo cual las lamparas son ahora mas portatiles y
mas eficientes, pero en los inicios de la produccion cinematografica, el calor, tamafio y peso
de las lamparas hacian practicamente imposible ei trabajo en locacion y en el estudio se
laboraba con demasiadas incomodidades, sin embarge, los nuevos niveles de sensibilidad del
material filmico, la velocidad de los lentes y la mejoria ya mencionada del disefio de ias
lamparas han transformado a la pelicula en un medio mucho mas flexible que antes.

- Focos de tungsteno: en los primeros disefios de la iluminacion a base de tungsteno, se hacian
pasar electricidad por un filamento de tungsteno, lo cual hacia que brillara y emitiera luz, si se
calentaba demasiado el filamento o pasaba por €l una corriente demasiado alta, se rompia, por
tanto, el fabricante de estos primeros focos de tungsteno tenia que disefiarlos de modo que
pudiera obtenerse un maximo wattaje, a la vez que se mantenia una vida del foco bastante

razonable, debido a ello, estos focos eran mucho mas grandes.

Un segundo inconveniente de estos focos era que se vaporizaba el tungsteno a medida
que se volvia gaseoso y abandonaba el filamento, al apagarse la lampara, parte de este
tungsteno se depositaba en la envoltura de cristal, asi, paulatinamente cambiaba el color del
foco, en parte porque el elemento del tungsteno disminuido poseia una resistencia mas alta,

pero también porque éste, depositado filtraba la transmision de luz, cambiando su color y su
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potencia, esto ain ocurre con los focos domésticos de tungsteno y con las lamparas de gran

intensidad.

- Focos de halogeno-cuarzo: El filamento también es de tungsteno y se evaporiza al calentarse,
pero el gas halogeno que hay dentro del foco asegura que el material regrese al filamento a
medida que se enfria el foco, de tal modo que la lampara siempre emite la misma cantidad de

luz a un constante balance de colores.

La envoltura del foco es de cuarzo que puede tolerar altas temperaturas, por lo que no
hay necesidad de distribuir el calor por toda superficie grande, los focos de halogeno son muy
pequenos, pero sumamente brillantes y tanto su intensidad como su balance de colores es
uniforme a lo largo de su vida, gracias al desarrollo de estos focos pudieron crearse las
pequenas lamparas portatiles tan conocidas, no obstante, si se tocan estos focos, la sustancias
fisicas propias de la piel se depositan en el foco y causan un calentamiento disparejo de la
envoltura como consecuencia, puede estailar el foco, por tal motivo, si los técnicos llegan a
tocar estos focos deben asegurarse de limpiarlos con alcohol y permitir que se sequen por

completo.

Los focos de halégeno-cuarzo se fabrican de distintas formas, algunos tienen dos pijas
en su base, son bulbosos y se utilizan en luces concentradas; otros son alargados, con
contactos a cada extremo y se emplean como lamparas de luz suave o abierta, ambos tipos de

focos pueden ser traslicidos o esmerilados (los ultimos son para obtener una luz mas difusa).

- Focos de arco con electrodos de carbon: Estos utilizan corriente directa de bajo voltaje y alto
amperaje, que genera chispas entre dos electrodos de carbon para producir luz que pueda
compararse con la luz del dia o el balance del color del tungsteno dependiendo del carbén
seleccionado, a veces se les utiliza todavia para simular y balancear luz solar que entra por
ventanas y en tomas amplias.

- Lamparas de yoduro metalico: Estas lamparas son relativamente nuevas y son tres o cuatro
veces mas eficientes que las de cuarzo, se trata de lamparas de arco de mercurio cerrado que

operan con estrodos y en lugar de tener una luz siempre a la maxima potencia, se apaga por
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fracciones de segundo, lo que evita el sobrecalentamiento y ayuda a que las luces produzcan
un nivel mas alto de iluminacion al estar encendidas, son practicas en las locaciones, ya que
requieren menos energia que las unidades de hal6geno cuarzo, por lo que pueden funcionar

con energia doméstica.

* DIFUSION: En la naturaleza, la luz con frecuencia atraviesa medios traslicidos, que
modifican su calidad, asi, los rayos paralelos se quiebran y la luz se vuelve menos concentrada
y direccional, este proceso se conoce como difusion, existen varias formas de difundir la luz
disponible, en la iluminacion controlada, se cuenta con materiales especiales para crear la
difusion, estos pueden sujetarse a la parte delantera de la cabeza de la lampara o montarse en
un soporte separado, por lo general estan hechos de fibra dé;{fidrio, plastico resistente al calor,
sintéticas como el dacron, vidrio (esmerilado), telas finas o de seda, al colgar el material
difusor frente a la luz que proviene de la lampara, la fuenie experimenta un agrandamiento y

mientras mas grande es la superficie de la que se origina la luz, més suave es ésta ultima.

Ademas de suavizar las fuentes luminosas, el material difusor también puede imprimir
una textura sutil a la luz, con lo que se logra que la iluminacién profesional se asemeje més a
la luz natural, cabe sefialar que estos materiales disminuyen la intensidad de la luz y éste no e3
su proposito y ademas no deben distinguirse con las cribas.

A continuacion se explican las cribas.
* CRIBAS

Son mallas de alambre que por lo general se montan directamente sobre la luz, su tnico
proposito es disminuir la intensidad luminosa, pueden ser de grosor sencillo, que disminuye la
luz aproximadamente medio paso, o dobles que la reducen un paso completo, una de las
configuraciones mas sutiles es la de media criba, que sélo cubre la mitad de las luminosas,
éstas se usan por que los protagonistas que estan mas cerca de la luz reciben una iluminacion
mas brillante, una media criba colocada en la parte inferior de la parte luminosa, reduce la
intensidad en sujetos cercanos, en tanto que la porcién superior no cubierta ilumina a sujetos

més alejados, esto es especialmente (til cuando hay que elevar el nivel de exposicion mientras
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que el sujeto se desplaza a una fuente luminosa, en lugar de sobreexponer al protagonista. la

media criba contrarresta la mayor fuerza de la luz que hay de cerca.

* CONTROL DE SOMBRAS Son fundamentales en cinematografia porque definen formas,
crean cierto sentido de profundidad, pueden influir en el animo, pero (si no se les maneja
habilmente) puede distraer al publico, para controlar las sombras se dispone de una serie de

dispositivos especiales. ,

* PANTALLAS FLEXIBLES Se montan directamente en la lampara y ofrecen al director de
fotografia un considerable control de la luz, la mayoria de las lamparas cuentan con pantallas
flexibles dobles o cuadruples, se les puede emplear para evitar traslape de luces, ya que
restringen fa iluminacion quemada de la cabeza de la lampara e impiden que se arroje luz en
cualquier parte de la escena donde no se desea, es dificil controlar las lamparas sin estas
pantallas y pueden ocasionar destellos en el lente de la camara, sombras innecesarias y

sobreexposicion.

* LOS CAPUCHONES CONICOS Son cilindros que concentran la luz en circulos pequefios,
es obvio que son mucho mas adecuados para limitar la luz desparramada (iue las pantallas

flexibles. pero también mucho menos versatiles.

* LAS BANDERAS A diferencia de las pantallas flexibles y los capuchones conicos. las
banderas habitualmente se colocan en pedestales en lugar de estar en la misma cabeza de la
lampara, estas pantallas sirven para proyectar sombras marcadas, a veces esto tiene la
finalidad de evitar que caiga la luz hacia determinada area del escenario, otras, la de producir
contornos, mientras mas alejado esta un objeto de la luz, mas fuerte y pequeiia es la sombra
que proyecta, por tanto, las banderas tienen un efecto mas potente y obvio que las pantallas
flexibles y ofrecen un mayor control, como en ocasiones tienen que ser sumamente grandes y
necesitan soportes grandes para sostenerlas puede ser engorroso utilizarlas en locaciones
pequefias, sin embargo, en cada escenario profesional, siempre se cuenta con una serie de

banderas de diferentes formas para distintas aplicaciones. (Ver Grafica No. 5 a)
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* LAS REDES Son cribas montadas en marcos, tienen forma de bandera y.se utilizan para
reducir la intensidad de la iluminacion en determinadas areas, las redes pueden ser muy
grandes y cubrir areas extensas o ser pequeiias para eliminar un pequeiio fulgor de lente o una

pequeiia seccion de sobreexposicion.

* BANDERAS DE CONTORNOS Son banderas de contornos recortados, al pasar la luz por
una de ellas, proyecta una silueta, mientras mas cerca estan de la fuente luminosa. mas difuso
y sutil es el contorno, si les coloca lejos de la luz y cerca del sujeto, entonces el contorno es
bastante pronunciado, proporcionan textura a las superficies al vetear la luz y son
especialmente utiles para segmentar grandes extensiones de muros poco atrayentes o imprimir
cierta atmosfera a escenarios insipidos y poco contrastantes, las banderas de contornos se usan
asimismo sobre el rostro de los protagonistas para sugerir estados de énfmo dramaticos,
ademas, colocandolas cuidadosamente o con un disefio especial pueden realzar un rasgo

particular como los ojos por ejemplo.
* EQUIPO PARA MONTAR LA ILUMINACION

PEDESTALES DE LAMPARAS: Uno de los métodos mas sencillos y rapidos para situar una
lampara es colocarla en un tripie, la mayoria de estos soportes se fabrican de aluminio, por lo
cual soh ligeros y faciles de transportar, en el caso de lamparas pesadas. hay pedestales con
manivelas para ayudar a alzar las cabezas, asimismo, existen elevadores. que son postes que

e

extienden la altura del soporte.

Las cabezas de lampara casi siempre son de lampara unica, pero otras lamparas en
ocasiones constan de seis, nueve o doce focos y se montan en soportes pesados con ruedas
para poder desplazarlas por todo el escenario, las banderas, banderas de contornos, puntos y
cribas también se pueden montar en pedestales pesados con brazos de posicion variable, que

permiten moverlos en diferentes direcciones. (Ver Grafica No. 5 b)

* ABRAZADERAS: Aunque es facil instalar los soportes, pueden resultar estorbosos puesto

que impiden el movimiento libre por el escenario y en ocasiones quedan en la toma al mover
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la camara, las abrazaderas son una alternativa que se puede emplear con lamparas ligeras, las
cuales funcionan siguiendo, el mismo principio basico, pueden contar con un poderoso caiman
con dientes cubiertos de caucho que proporcionan agarre a puertas, marcos de ventanas etc.. o
que funcionan a base de algin tornillo de sujecion, para fijarse a tuberias, estrados. patas de

mesa, etc. (Ver Grafica No. S ¢) .

“Varios fabricantes también producen platos planos con un sujetador soldado en uno de
los lados, dicho plato puede atornillarse o fijarse con cinta adhesiva a una superficie plana y se
sujeta la lampara a dicho sujetador, el empleo de estos dispositivos de iluminacion. que la
quitan del piso, proporciona mayor flexibilidad en el movimiento del protagonista como de la
camara, pero no deja de haber limitaciones, por lo general, las abrazaderas no pueden sujetar

lamparas ni soportes muy pesados y debido a ello se deben considerar otras opciones". (39)

* REJILLAS PARA SOSTENER LAMPARAS Y POSTES EXTENSIBLES: En los estudios
siempre existe una rejilla en el techo de la que se sujetan diversos objetos, en la locacion se
pueden unir unos con otros para obtener brazos aun mas largos, se les puede f.nontar en forma
vertical, entre piso y techo u horizontalmente entre muros, por lo general cuentan con una base
de succion de caucho, que tiene muelles, cuando se ajusta el poste extensible y coloca en
posicion, se suelta el resorte y queda seguro el poste, asi se pueden fijar las lamparas con

abrazaderas lo mismo que las banderas, redes, etc.

* BRAZOS TELESCOPICOS: Los brazos telescopicos son largos tubos de aluminio con
contrapeso y montados en soportes de piso, esto permite que la lampara se desplace por un
escenario como un brazo de soporte, este soporte el cual se utiliza cuando es imposible
construir una armazon o usar un poste extensible, o si s6lo se va a fijar una sola lampara y

tiene caso elaborar una estructura grande. ¢

El equipo para montar lamparas en exteriores, cuando se filma en exteriores, es
sumamente dificil controlar la luz disponible, debido a ello, hay que emplear una serie de

diversos dispositivos para fijar las lamparas, uno de ellos es la pantalla difusora.
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* PANTALLAS DIFUSORAS Estas pantallas se pueden cubrir con diversos materiales de
densidad neutra ordinaria para reducir la intensidad del sol, difusores para suavizar los rayos
intensos o negros para eliminar totalmente la luz solar, estas pantallas pueden ser muy
grandes, para cubrir el area en un plano medio o muy pequeiias, en el caso de un acercamiento

o primer plano, desafortunadamente, pueden ser ruidosas e inestables en dias de mucho viento.

* REFLECTORES Una de las formas mas sencillas de reducir el contraste exterior es
mediante la iluminacion rebotada, a tal efecto, se montan reflectores de aluminio en soportes
pesados para rebotar la luz de llenado, ciertos reflectores de este tipo pueden doblarse
ligeramente para enfocar parcialmente la luz, para una reflexion mas suave, que cubra un area
mas grande, se puede utilizar laminas blancas montadas en postes, lo mismo que las laminas

de poliestireno sujetadas a mano.

Los reflectores pueden agregar hasta dos pasos de luz a una parte bajo expuesta de la
escena, dependiendo del tamafio de los reflectores y la distancia a que se hayan del sujeto, asi

como de la calidad de su superficie reflectora.

* CONTRAPESOS Al filmar en exteriores, son de gran utilidad los contrapesos, muchos
técnicos emplean sacos de arena, pero los fabricantes como Lowell han concebido bolsas que
pueden llenarse con agua y estan disefiadas para colocarse en la base de un soporte, a fin de

proporcionar buena estabilidad.

* EL ESTUDIO Existen muchas ventajas de filmar en el estudio, ahi se cuenta con una
enorme rejilla donde colocar las lamparas para dejar libre el piso y con dispositivo como el

pantdgrafo y la lampara aérea de poste, que permiten considerable flexibilidad y control.

* REDUCTOR DE LUZ En la mayoria de los estudios se usa el reductor de luz, que varia la
potencia administrada a cada una de las lamparas y con ello su fuerza, obteniéndose asi un
control preciso de la exposicion, no obstante, estos dispositivos reductores de luz ocasionan
ciertos problemas con la pelicula de color, donde el cambio de potencia modifica asimismo el

color de la luz y puede producir incongruencias cromaticas inaceptables, aun cuando en
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ocasiones puede ser conveniente un ligero "calentamiento" (enrojecimiento) de alguna fuente
luminosa reduciendo el voltaje, ya que puede atezar tonos de la piel, o ser usado como efecto

(luz solar).

Las lamparas ordinarias que aparecen en la toma muchas veces cuentan con un

reductor de luz, a fin de poder controlar su fuerza y parecer naturales.

* CICLORAMAS Los cicloramas son muy comunes en los estudios y sirven para una serie de
efectos en las tomas, los cicloramas son fondos simples, curvos, para propositos generales,
elaborados de tela, plastico o yeso resistentes al fuego, casi siempre pintados de un solo color,
si se ilumina uniformemente y se usa una pequefia boveda (disefiada para ocultar las lamparas
de piso), para ayudar a que se funda con el piso, el ciclorama puede crear la ilusion de
"infinito", esto es, que los objetos frente al mismo parecen estar suspendidos en el estudio,
existen lamparas especiales para ciclorama que ayudan a proporcionar una iluminacion pareja,

esencial en el empieo del ciciorama.

* LA LUZ BASICA Cualquier sistema de iluminacion debe estructurarse con logica, la luz
artificial que se emplea en el cine no puede ser resultado de ninguna improvisacion porque
solo se puede estructurar un sistema de iluminacién de acuerdo con las necesidades si se le

perfecciona mediante un método sistematico y progresivo de trabajo y paso a paso.

De nada sirve prender una serie de lamparas a la vez y luego cambiarlas de lugar,
primero esta, luego aquella esperando ver qué sucede, cuando se filma con luz artificial, es
necesario tener todos los efectos y todos los valores tonales de la composicion bajo nuestro

dominio.
* LUZ COMPLEMENTARIA

Mientras la luz basica es producida casi siempre por una sola lampara, la luz
complementaria procede de un namero variable de fuentes de luz, el objeto de toda luz

complementaria es apoyar artisticamente la idea esbozada por luz basica, en ningun caso, la
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luz complementaria debe estar en contradiccion con el significado de la luz basica, sino por el
contrario tiene que realzarlo, las principales denominaciones de la luz complementaria son luz

de relleno, luz de modelado, luz de contorno, luz trasera, luz de efecto y luz de piso.
* CONDICIONES F UNDAMENTALES DE LA ILUMINACION

Para que la proyeccion de una imagen cinematografica en la pantalla represente un
aspecto real de un objeto o de un sujeto debera transmitir:
a) la forma (volumen),

b) el color,
c) el tono (del color),
d) la luz (efectos de iluminaci6n), y .

e) el espacio y el movimiento.

Los objetos pueden verse bajo tres condiciones fundamentales de iluminacién:
1) Luz difusa,
2) Luz directa,

3) Combinacién de luz directa y luz difusa.

Examinando la iluminacién de un objeto o de un sujeto y descomponiendo los distintos
tipos de luz, se observa que: Viendo una figura oscura sobre un fondo fuertemente iluminado,
veremos Unicamente su contorno, si se fotografia esta figura, el contorno aparecera como una
linea que sigue el limite entre el tono blanco y el negro, la fotografia nos dara una idea de la
forma lineal del objeto o sujeto, estd imagen se llama silueta, la cual siendo la forma mas
rudimentaria de una imagen no da rfinguna idea de volumen ni de tonalidad de un objeto, Ia
imagen en silueta de un objeto o de un sujeto puede obtenerse sobre un fondo plano y también
sobre un fondo especial, pero de todos modos aparece plana, si se oscurece el fondo, no se
obtendra ninguna imagen, pero si se oscurece una parte del fondo se observaran zonas oscuras

en las cuales desaparecers la forma sujeto u objeto.
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* ILUMINACION DEL PRIMER PLANO Cuando se trata de iluminacion del primer plano es
preciso distinguir el actor y el fondo, generalmente, el fondo esta relleno por la accion y es
profundo, o por el espacio de la escena y se reproduce con mayor 0 menor evidencia. segun la
planeacion artistica de la secuencia, de la eleccion del tipo de iluminacion dependera el
caracter de la imagen.

| - Tonal. sin sombra, obtenido por luz difusa.

2 - Claroscuro, con sombras formadas por una iluminacion de luz directa.

En el cine actual la inclinacion general en la iluminacion va hacia el claroscuro, la
distribucion de las sombras y sus intensidades, el caracter de los cambios de tonos, la
distribucién de las masas tonales, se trabaja con la luz sobre la forma plastica y sobre el

volumen.

La experiencia demuestra que para los primeros planos, los cinema-fotografos utilizan
los cinco tipos de luz siguientes:
I - Luz general con relleno, base sobre la cual se crea la imagen luminosa.
2 - Luz fundamental dirigida que crea el modelado de la forma plastica y el efecto de luz.
3 - Luz modeladora que determina la graduacion del claroscuro, los reflejos y que modela la
forma del objeto. "
4 -Luz de contorno que utilizan para delinear el contorno del objeto, especialmente cuando la
tonalidad del objeto y la del fondo se confunden.

5.-Luz de fondo que determina la tonalidad en la distribucion del claroscuro sobre el fondo.
Para cada uno de estas luces, hay distintas fuentes y distintos modos de instalacion.

* LUZ BASE O LUZ QUE DETERMINA LA IDEA La luz que determina la idea del
ambiente se fija, en general sobre el sujeto, cuando se trata de sujetos claros o cuando existe la
necesidad de crear sombras muy profundas se utiliza una luz dirigida, porque ésta delimita la
forma de objeto o sujeto, segun el efecto deseado, se utiliza la luz dirigida con o sin difusion,

la eleccion de la fuente de luz se segin el caracter de las sombras que se requiere.
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La fuente de luz que delimita al sujeto debe iluminar con intensidades iguales toda la
figura en todas las fases del movimiento, aun si es local, es decir, si ilumina una sola parte del
sujeto. Si no se trata de efecto especial, toda el area en la cual se va a desplazar el actor,
lateralmente o en profundidad, deberd estar iluminada de manera que se obtenga en el
negativo un nivel de densidad gene mas o menos regular, en primer plano esta la luz: a)
provenir de una sola direccién y b) ser de intensidad igual es profundidad y en todo Io ancho

del cuadro.

* LUZ DE CONTORNO A veces el actor se encuentra delante de un fondo oscuro y no se
destaca con la nitidez deseada, o ciertos objetos se encuentran en parte o totalmente delante de
un fondo del mismo tono y quedan asi privados de su forma limpia, para eso se emplea la luz

de contorno que dibuja la figura en todos sus contornos o en iguales partes del mismo.

El contorno lineal determina la forma y la posicion en el espacio, una figura clara sobre
un fondo claro, con una iluminacién frontal directa, resulta bien delimitada por un contorno
negro, una figura oscura sobre un fonds clarc no nccesitara luz de contorno, porque quedara
bien delimitada, y puede obtenerse mas riqueza provocando un contorno mas claro que el
fondo, una figura sobre un fondo gris tendra mas riqueza en tonalidades, si se provoca un

contorno blanco alrededor de la figura.

* LUZ DE FONDO Es dificil establecer una norma fija de iluminacion de los fondos dada su
variedad en la filmacién cinematografica, en el estudio la iluminacion de fondo, se hace
separada del sujeto, iluminar el fondo para un primer plano es mantener la iluminacion ideada
para los planos generales, regulando as tonalidades necesarias para la composicion del primer
plano. Las exigencias de luminosidad del fondo estin determinadas por la luminosidad
escogida para el sujeto, por el caracter tonal del fondo tiene una inmensa importancia para

poner en evidencia las formas plasticas de un objeto o sujeto y para la composicion del cuadro.
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* TONALIDADES DEL OBJETO Y DEL FONDO:

La forma plastica de un objeto sera siempre mas evidente cuando un objeto claro se
dibuje sobre tonos oscuros y cuando un objeto oscuro se dibuje sobre tonos claros, un fondo
demasiado iluminado provocara un efecto de contraste sobre el sujeto u objeto que dara la
impresion de un aumento de intensidad de las sombras sobre él, un fondo oscuro suavizara
este efecto de contraste, pero en caso de exageracion las sombras se confundiran con el fondo
y se perdera el modelado, el fondo debe tener la misma gama de tonos que el objeto y
encontrarse en plena correspondencia con la composicion tonal del cuadro, el fondo no debe
aparecer tampoco con una iluminacion pareja y con todos sus detalles iluminados, con el fin
de distinguir el minimo‘detalle, eso daria una imagen plana y sin sentido de profundidad.
Cuando se ilumina el fondo para un primer plano, es preciso encontrar los elementos que sin

alterar la idea del plano general, favorezcan la composicion del primer plano “. (40)

* LUZ NORMAL DE LOS PRIMEROS PLANOS Esta luz es una combinacion de luz
dirigida, difusa y modeladcra, contando con la luz de fondo, en general la luz normal de los
primeros planos se utiliza cuando el actor dirige ei rostro a la camara, en este caso la luz
fundamental se dirige sobre el rostro del actor bajo un angulo de 45 grados, de manera que la
sombra de la nariz no alcance los labios, si el actor se encuentra en posicion de tres cuartos o
de perfil, la luz fundamental se dirigira mas o menos en el eje de la mirada del actor, cuando el
actor se mueve este tipo de iluminacion no provoca sombras suplementarias pero el rostro

queda iluminado durante todo el tiempo en forma constante.

* ILUMINACION DEL DECORADO La iluminacion del decorado se basa en la utilizacion
de varios tipos fundamentales de luz, sin embargo, debe considerarse que cada uno de los tipos

de luz y cada reflector tiene su mision.

Los escenarios cinematograficos pueden dividirse en tres grupos:
a) Decorados que representan el interior de cualquier ambiente.
b) Decorados que reproducen el exterior de cualquier construccion.

¢) Decorados que reproducen cualquier exterior (paisaje, exterior montada en el estudio).
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Los decorados se dividen otros grupos:
1.- Decorados con iluminacién normal o nocturna, porque el mismo decorado puede utilizarse
para tomas diurnas o nocturnas.
2.-Decorados con un mismo efecto de luz visible, si este efecto es la base para la elaboracion
de la iluminacién.

3.- Decorados para efectos especiales (humo, lluvia, incendio, etcétera).

Los decorados de interiores pueden dividirse en los grupos siguientes:
a) Interior normal, es decir, el tipo de decorado que se encuentra mas a menudo, salas
pequeiias, locales publicos, etc. i
b) Grandes interiores, como salas, museos, exposiciones, teatros, lugares publicos como cafés,
naves de fabricas, etc.
¢) Interiores especiales, como construcciones de caracter, cabinas de avidn, interior de un
fuerte, sétanos, desvanes, cabinas telefonicas, camarotes de barcos, salas de maquinas, etc.

d) Compleios arquitectdnicos, toda una serie de decorados ligados entre si, en rejacién con el

guion y el terreno, pero construidos separadamente para mayor comodidad en el rodaje.

Cada uno de estos grupos de interiores requieren un nivel distinto de iluminacién que

depende de su color y de la tonalidad deseada para la imagen y también del efecto deseado.

* LOS TIPOS DE LUZ Los tipos fundamentales de luz que se utilizan para los primeros
planos se emplean también en la iluminacién de los decorados, luz general y de relleno, luz
modeladora, luz trasera, luz de contorno, etc.

No puede exactamente llamarse luz general tratandose del decorado, porque en la
mayor parte de los casos bastara no solo reflector para crear el dibujo, ya que los decorados se

complican a veces con rincones, columnas o profundidades distintas, etc.

La luz de relleno como en el caso de un actor se utiliza para balcncear las relaciones de

contraste de iluminacion deseadas, la luz modeladora se obtiene por medio de reflectores de
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poca intensidad, la luz modeladora permite trabajar el lado de las sombras de manera que se

puede graduar el claroscuro.

La luz de contorno se utiliza para los planos de conjunto y los planos generales, asi
como también para los primeros planos, crea el contorno luminoso no solo sobre las figuras,
sino también sobre los elementos del decorado, la luz de contorno no sélo se utiliza como
efecto sino también como medio adicional para dibujar la forma plastica de la figura y de los
objetos, sin embargo, es recomendable no abusar de ella, sobre todo como luz para formar el
dibujo, porque denota demasiado la técnica cinematografica alejandose mucho del efecto
natural de la luz, si la fotografia en color destaca sobre el fondo la figura en blanco y negro, es
preciso recurrir a métodos especiales para separar las figuras del fondo y eso se realiza con la

luz de contorno.

* EL EFECTO DE LUZ A veces hay necesidad de reproducir los efectos visibles producidos
por eiemplo, por una luz de la chimenea, de una vela, de un farol, de ia ventana etc, en esios
casos se utilizan retlectores dispuestos especialmente para crear estos efectos no solo sobre el
actor sino también sobre el decorado, la fuente del efecto debe ser siempre el punto mas claro

de la escena, el claroscuro se distribuye en relacién con la direccion del haz de luz de la fuente

del efecto.

La graduacion de las tonalidades se determina por el caracter de la luz de la fuente del
efecto, con la luz de una vela se obtendran sombras fuertes y alargadas, en tanto que la

graduacion tonal se compondré con pasos bastante rapidos de lo claro a lo oscuro.

Con el efecto de la luz del sol a través de una ventana, la fuente de luz tendra una
direccion determinada y a zona de extension fija y no debera variar de intensidad, en este caso
las sombras estaran formadas Gnicamente por los objetos y las figuras situadas en el recorrido
del haz luminoso, la superficie iluminada por este haz de luz reflejara en parte los rayos que
caen sobre ella (el rayo de la reflexion esta condicionado por su forma y por el caracter de la

materia).
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El contraste de la iluminacién de las superficies iluminadas y de las que no lo estan

sera notable, pero se trabajaran o aclararan las sombras para graduar las tonalidades deseadas

en la imagen cinematogréfica.

* ILUMINACION DE LOS DETALLES Y DE LAS FIGURAS Con la luz general no se
pueden obtener una elaboracién precisa de las formas arquitectonicas de la escena y de los
detalles del ambiente ni se puede producir la forma general de la figuras en movimiento, para
elaborar los relieves de los decorados, del ambiente y de las figuras se necesita ademas de la

luz general, la luz de relleno, la luz modeladora, la luz de contorno y la luz trasera, creando el

claroscuro segtin el ambiente deseado.

Si se examina la iluminacion necesaria para un gran interior de una sala con columnas
y con ventanas tomando en cuenta que el proposito consiste en mostrar todos los volimenes y
los relieves de la escena al mismo tiempo que se ilumina a las figuras, suponiendo que todo el
decorado esté pintado de blanco y que la luz general viene de las ventanas, la luz debe penetrar
en largos haces y debe ser visible, la franja de luz debe caer sobre el suelo Y por esc se busca
el angulo adecuado para provocar este efecto que es generalmente de 35 a 45 grados respecto
al angulo de vision de la camara, el hueco de la ventana debe estar completamente relleno de

luz que, como en este caso representa el sol, debe ser homogénea.

En la iluminacion de las columnas, si'la luz de la ventana alcanza las columnas de la
izquierda, por ejemplo, algo’de esta luz pasa también sobre las columnas de la derecha, la

forma de las columnas debe dibujarse en lo oscuro sobre fondo claro o en claro sobre fondo

‘oscuro, si las columnas se encuentran cerca de la ventana seré preferible dibujarlas en claro

sobre fondo oscuro.

Como la luz del sol no cae directamente sobre las columnas, el sombreado tendra que
ser ligero, para obtener mejor resultado se utilizaran varios reflectores con lentes especiales,

iluminando con luz directa o difusa segun la necesidad.
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Los relieves de la pared posterior se observaran nitidos sélo en el caso que sea
dibujado con una sombra, las figuras como estas se encuentran en el campo del rayo del sol es
natural crear un efecto conveniente para que resulte verosimil, por ejemplo: el rayo que cae
sobre la pared sera dibujado con precision en su forma, en tanto que el rayo en el espacio lo
sera de manera muy imprecisa, a veces para obtener este efecto se viola la precision del
recorrido natural de los rayos y se utiliza la luz de contorno para destacar las figuras evitando

proyectar sombras en las paredes o en el piso.

Las partes en sombras de la escena y de las figuras deben iluminarse con la luz de
relleno y la luz modeladora, tomando en cuenta que cierta parte de la escena debera siempre
ser mas oscura que otra, ya que la luz del sol que entra por la ventana ilumina mas sus
alrededores que el fondo de la escena, en casos como ¢éste, es recomendable evitar las sombras

0 no admitir mas que una que recuerde el origen de la luz.

* LA TLUMINACION Y LA IMAGEN: La iluminacion es la clave de la creatividad en
fotografia cinematografica, una vez que tengamos suficiente luz para grabar una imagen, se

puede variar la iluminacion para conseguir el sentimiento o atmésfera que deseemos.

* LA SILUETA: Filmar a contraluz es una de las formas mas excitantes de hacerlo, la

silueta pura, con su ausencia total de modelado o relieve, puede utilizarse para crear imagenes

fuertes, abstractas.

* LUZ Y REFLEXION: Una manera sencilla efectiva de dar vida a cualquier toma es usar
cualquier reflejo de que se disponga, la luz reflejada en el agua, el cristal, o una calle mojada

acentuara las luces de la composicion y producira un atractivo centelleo de mucho contraste.

* ILUMINACION NATURAL: Aprovechar la variedad ofrecida por los cambios de luz, por

ejemplo la suave sin sombras de un dia nublado, o la expresividad de un cielo de tormenta.

* ILUMINACION ARTIFICIAL: En escenas de interior puede que no sea posible filmar sin

utilizar algan tipo de iluminacion artificial, sin embargo, con una cuidadosa planificacion y
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colocacion de las luces, estas escenas pueden resultar muy afectivas y no tienen porque ser

poco naturales.

* LA ILUMINACION CON EFECTOS EXPRESIVOS. El clasico montaje de iluminacion
compuesto por luz principal es, luz de relleno y luz posterior, puede utilizarse para producir un
efecto estilizado y atractivo, se consigue empleando una luz fuerte, luz posterior que produzca
un halo exagerado alrededor de los hombros y del cabello, asi como estableciendo una alta
proporcion entre la luz posterior y la de relleno, este tipo de iluminacion es artificial y no esta
pensada para el naturalismo, sino para el drama, el glamour y el centelleo, bien explotado,
puede resultar belio y muy conveniente, como estilo de iluminacion, fue muy popular en el
Hollywood de los afios treinta, especialmente con el uso de filtros difusores, en parte se debia
a que las camaras y la pelicula de que disponian los realizadores eran muy lentas y necesitan

un escenario muy iluminado, y en parte, como concesion al efecto romantico.

* LA ILUMINACION PARA EL MELODRAMA: La mejor forma de iluminar para el
melodrama consiste en romper todas las regias, en vez de esforzarse por lograr un montaje
perfecto en el que las luces estan equilibradas, dando como resultado un sujeto iluminado de
modo uniforme, sin sombras excesivas, se rompe la toma en areas de bruscos contrastes entre
luces y sombras para crear una fuerte sensacion de dramatismo y tension, una luz dura sobre la
cara del sujeto, bastante mas abajo de las cejas, producira un efecto muy siniestro, lo que ha

sido utilizado en innumerables peliculas de terror.

* LA ILUMINACION PARA EL REALISMO: En el exterior, con luz natural, normalmente
vemos las cosas iluminadas por una luz de sol suave, o por la difusa luz de un cielo nublado-
brillante, ésta es la luz que normalmente percibimos como mas realista y atractiva, produce
pocas sombras y ningin reflejo exagerado, puesto que los modernos equipos de video no
necesitan los decorados interiores profundamente iluminados de otros tiempos, podemos
grabar escenas utilizando iluminacion de bajo contraste, realista, los directores y camaras
europeos de los afios cincuenta y sesenta fueron los pioneros de este tipo de realizacion

moderna, naturalista, en la actualidad se ha extendido también a Hollywood con todos los
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avances de realismo que cabria esperar, es un look que cualquier aficionado puede conseguir

con equipos sencillos.

* ILUMINACION PARA EL NATURALISMO: Para que un montaje de iluminacion
artificial resulte lo mas

naturalista posible, se debe intentar conseguir la misma luz general suave que se tenga en el
exterior en un dia normal, la clave reside en utilizar grandes fuentes de luz difusa, evitar
cualquier tipo de luz dura, mantener baja la produccidn entre la luz principal y la de relleno y
tener cuidado en no abusar de la luz posterior si es que hay una ventana en la toma, resulta una
buena idea aprovechar la luz natural que entre a través de ella como Iuz posterior
predominante para el tema, a menos que utilice "luces staves" especialmente disefiadas,
suavice la iluminacién rebotando la luz en el techo o las paredes, o aprovechar a través de

algun tipo de natural difusor.

* LUZ REBOTADA O LUZ DIFUSA. La iluminacién suave, relativamente carente de
sombras, proviene siempre de una fuente luminosa amplia y difusa, en otras palabras, el tema
no debe estar iluminado directamente por la luz de la bombilla, las lamparas que normalmente
dan luz dura pueden adaptarse con facilidad para producir luz suave, el método mas facil es
dirigirla'no hacia el sujeto, sino hacia la pared o el techo, de manera que la luz se refleja o
rebote, podemos utilizar una plancha de poliestireno blanco para dicho propésito, tenga
cuidado con las superficies de color, ya que reflejaran la luz coloreada, por otra parte,
podemos difuminar con luz dura proyectandola a través de una hoja de papel trazador o de

fibra de vidrio, que extendera la luz y suavizaré cualquier sombra que proyecte.

* ILUMINACION EN TOMAS: Existe la iluminacion brillante, que es la iluminacion
brillante y opaca se refiere a dos diferentes estilos de iluminacion, la brillante encendida
uniforme, caracteristica de, por ejemplo, peliculas musicales y comedias, ya que evoca un
sentimiento y atmoésfera de ligereza, dinamismo y optimismo. El rango de contrastes en la
iluminacion brillante es muy bajo, por lo que es adecuadamente para movimiento en grandes

areas de espacio, pero ofrece una flexibilidad muy limitada para la expresion dramética.
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* ILUMINACION OPACA: la iluminacion opaca es mucho mas dramatica, caracteristica del
cine negro, melodramas y peliculas de suspenso, el rango de contraste llega al limite de la
latitud del material filmico (y a veces mas alla del mismo), como sombras densas y muy
negras, con frecuencia la accion ocurre en iluminacion combinada, se utilizan banderas y
banderas de contornos para lograr un efecto total, y se pueden usar las sombras para propiciar
ciertos estados de animo. Sin embargo, al hablar de iluminacion opaca y brillante no se es muy
explicito, los grandes camardgrafos desarrollan estilos que son muy propios y utilizan
diferentes tipos de materiales difusores para lograr textura en la imagen, filtros de camaras
para suavizar o cambiar el balance de color, balance de iluminacion para controlar el contraste
y diferentes tipos de lamparas, banderas de contornos para modificar la forma y calidad de las

sombras.

e EQUIPO BASICO DE ILUMINACION: Un equipo béasico de iluminacion consiste en

lamparas de iluminacion principal, de llenado y de luz de fondo, que se explica a

continuacion:

-ILUMINACION PRINCIPAL:" Esta lampara es la fuente basica de iluminacion durante la
toma, suele ser direccional y debe corresponder a la direccion de la "fuente luminosa
motivadora", igualandola en calidad y direccion, puesto que la iluminacion principal es casi
siempre mas direccional que las otras luces, crea textura y formas en el protagonista arrojando
sombras". (41) Esta iluminacion es en ocasiones la primera lampara que se coloca, aunque
algunos encargados de iluminacion prefieren empezar desde atras del escenario y avanzar
hacia adelante, la ubicacion de la lampara de iluminacion principal depende del efecto deseado
por el camarégrafo, si la luz se coloca a lo largo del eje de la camara, directamente en la cara
del protagonista, se veran planos los rasgos de este ultimo, si la iluminacién principal se
vmueve a uno de los lados del protagonista, aumenté la textura aparente de este ultimo, lo
mismo que la diferencia entre los lados alumbrados y no alumbrados, una iluminacion de lado
completo (90 grados al eje de la camara y del protagonista), hara que la mitad del protagonista

quede en profundas sombras.
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lluminando lateralmente la superficie del protagonista, la textura de dicha superficie
quedara finamente definida, esto es muy conveniente cuando hay que acentuar la edad de
determinado personaje, o la textura de algiin otro objeto, si se mueve la iluminacion por
debajo del protagonista, tanto nariz como barbilla proyectaran sombras mucho muy marcadas
y poco naturales, en la mayoria de ambientes, la luz proviene de arriba del protagonista (a

menos que algun otro elemento en la toma sugiera lo contrario); luz solar, lamparas de techo,

etc.

Se ha sugerido que la posicion ideal de la luz principal es 45 grados arriba y 45 grados
abajo del eje de la camara, esto proyecta sombras a un angulo bastante natural, en tanto que
queda parcialmente iluminado el lado del sujeto que queda lejos de la iluminacion principal, la
sombra de la nariz de preferencia debe tocar la sombra de la mejilla lejos de la luz, para crear
una sola sombra; el area que rodea el ojo alejado de la fuente luminosa, quedara iluminada
dentro de una forma triangular invertida, creada en parte por la sombra de la nariz del

protagonista.

Dicha iluminacion rara vez es practica o adecuada en cinematografia, en especial si se
mueven los protagonistas, la distancia a que se halla la iluminacion principal del protagonista,
también debe tenerse muy en cuenta, si la misma esta demasiado cerca, existira una enorme
diferencia entre la intensidad luminosa en la superficie mas proxima a la luz y las superficies
mas alejadas, si la iluminacion se ubica a una distancia mayor, la intensidad luminosa sera mas

uniforme en todo el protagonista.

Una simple reduccion en la potencia de la iluminacion principal, ain puede dejar la
parte sombreada de la imagen considerablemente mas oscura que el lado mas cerca de la
iluminacién principal, el material filmico aumenta la diferencia entre luz y oscuridad, por lo
que hara que el lado iluminado parezca mas claro y el oscuro mas negro, tal vez el ojo pueda
identificar detalles en las sombras, no asi el material filmico, por tanto, quizas haya que
reducir la densidad de la sombra, a fin de que la imagen corresponda a la latitud de la pelicula
y se aproxime mas al balance de la imagen original como aparece ante el ojo, para producir

esta area sombreada, se utiliza una lampara de iluminacion de llenado, ésta debe ser discreta y
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— L e e ——————

no direccional, a menudo, se utiliza una luz suave con material difusor en su parte delantera..
La lampara de iluminacion de llenado a veces se coloca en el lado contrario al de la luz
principal, pero mas abajo, cerca del nivel de la vista, y cerca del eje de la camara, puesto que

uno de sus propositos es iluminar las sombras que hay debajo de las cejas del personaje.(42)

-LA LAMPARA DE LLENADO: Es una lampara de luz de llenado montada directamente
arriba de la camara, por lo general es de poca potencia, pero muy util para eliminar sombras en

los ojos.

LA ILUMINACION DE FONDO: por ejemplo si la iluminacion se mueve hacia atras del
protagonista, hara que éste arroje una sombra hacia adelante, pero realzara su profundidad y

fondo, esta luz se conoce como iluminacion de fondo.

TEMPERATURA DEL COLOR
Método para especificar el color visual de una fuente de luz, si el color cae en la secuencia de
rojo, naranja, amarillo. Azul - blanco. La temperatura de color no debera ser confundida con
el grado de calor de la luz o de los reflectores, ni con la cantidad de luz sin importar su
temperatura de color, el termino temperatura de color se refiere al color de la luz, sin
importar su cantidad, por ejemplo: cuando un metal como el hierro se calienta, empieza a
emitir luz, la cual al principio de coloracion es rojiza y va acercandose al blanco conforme la
temperatura del metal aumenta, si una vez alcanzado el blanco, se continua elevando la
temperatura, el metal tomara un color azulado. Ahora bien si se calienta una aleacion de
tungsteno a una temperatura de 3200°Kelvin se obtiene un color blanco que se toma como
referencia para la construccion de lamparas que emitiran ese blanco particular, cuando esto se
logra, se dice que la temperatura de color es de 3200°K, sin importar la intensidad de la luz.
La temperatura de color de una lampara ira bajando con el uso de ella, esta caracteristica es

muy notable en lamparas incandescentes y se reduce el uso de lamparas de cuarzo.

* METODOS DE ILUMINACION. Los camarografos pueden algunas veces optar por
iluminar primero el escenario con luces principales, para luego traer la iluminacion de llenado

para balancear ambas luces con su vista, quizas utilizando un visor de contrastes para "ver"
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como la pelicula "ve" con un contraste mas alto y una menor latitud que el ojo, empero, a
medida que transcurre el dia se puede fatigar la vista, por lo que' hay que verificar el balance
de iluminaciones con un exposimetro antes de proceder a filmar, existen varias formas de
realizar ésto, es un sistema mas sencillo consiste en hacer que ambas iluminaciones, la
principal y la de llenado, alumbren simultdneamente. Después, un asistente apaga la principal,
cuando el camardgrafo apunta la fotosfera del exposimetro a la camara, la primera lectura es la
medicion de las dos iluminaciones juntas y la segunda la lectura de la iluminacion de llenado
sola, esto se puede expresar como razon de iluminacion, que es la razén' de iluminacion
principal mas la de llenado, a la de llenado solamente, si por ejemplo, la primera lectura fue de
200 bujias-pie y la segunda de 50, la razon en un rango tonal normal de superficies reflectores

debe quedar dentro del segmento recto de la curva caracteristica,

ILUMINACION DE FONDOS Y PRIMEROS PLANOS. La relacién de la iluminacién
principal a la iluminacion de llenado no es la Gnica razén importante en una escena, el
camarografo también debe tener en cuenta la relacion entre el fondo y primer plano, y el
protagonista, ésto también puede expresarse en forma de una razon, por ejemplo 1 a3 yde 3 a
I, es decir, el sujeto es tres veces mas brillante que el primer plano y fondo.

Por otro lado en iluminacion es esencial reconocer las diferentes reflectancias en las
superficies del sujeto, el primer plano y el fondo, por ejemplo, un muro completamente
blanco, produce tonos sustancialmente mas brillantes que por ejemplo, la piel humana, si la
iluminacion de dicha pared es apenas paso y medio (tres veces) superior a la iluminacion del
sujeto, eso puede resultar suficiente para sacarla de la parte recta de la curva caracteristica.
Quizas el camarografo tenga luego que reducir considerablemente la iluminacion sobre el
muro debido a su reflectancia, o canalizar la luz u@ilizando una bandera de contornos; (los
tonos uniformes casi siempre producen escenas poco atractivas, en tanto que canalizar la luz
sobre la pared le confiere una textura de la.que de otro modo careceria), una solucion a los
problemas de iluminacion suele ser una adecuada direccion artistica, mas bien que cambiar de
sitio las lamparas, a veces se vuelven a pintar las escenografias, o se cambian superficies para

obtener el balance deseado.
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ILUMINACION PRINCIPAL JUNTO Y AL LADO CONTRARIO A LA CAMARA: La

iluminacion al lado contrario de la camara se encuentra donde la luz principal ilumina
basicamente al lado alejado del sujeto, y la iluminacion de llenado es la fuente basica de
iluminacion para el lado del sujeto que queda junto a la camara; esta iluminacion resulta muy
atractiva, puesto que constituye el prototipo de la iluminacion de fondo, a la vez que mantiene
una iluminacion adecuada del protagonista, la iluminacion que proviene de un sitio junto a la
camara es menos interesante, pero es claro que hay que utilizarla si la luz motivadora se

coloca de tal modo que sugiere que la luz proviene del lado cercano a ella.

* ILUMINACION DURANTE EL MOVIMIENTO. Una vez que el protagonista .empieza a
moverse, se complica su iluminacidn, en ocasiones basta con una sola luz principal, empero, si
hay que usar una sola lampara de luz principal para cubrir un area extensa y el sujeto se acerca
y aleja de una luz, entonces tal vez habra que usar media criba o una criba graduada, no
obstante, en muchas ocasiones no basta con una sola luz principal, por lo que hay que emplear
moltiples lamparas principales para iluminar un area extensa, si se requieren multiples
lamparas principales, se pueden acomodar en tres configuraciones basicas, ya sea del lado

contrario a la camara o junto a ésta.

* ILUMINACION SOBREPUESTA: En el método de iluminaciéon sobrepuesta se utilizan
varias lamparas principales, todas aproximadamente al mismo angulo y espaciadas con
regularidad, cuyas areas de cobertura se trasladan ligeramente, gracias a ello, al moverse el

protagonista, permanece constantemente la intensidad luminosa.

* [LUMINACION COMBINADA: En este segundo método, las lamparas se ubican muy
parecido a la forma anterior, pero no hay traslape, este procedimiento se usa con frecuencia

cuando se necesita iluminacion opaca, el protagonista se mueve dramaticamente dentro y fuera

de la luz.

* ILUMINACION PLANA: Por iluminacién plana se entiende iluminar el escenario sin
demasiados efectos, esto es conveniente en interiores de oficinas, ya que en ellos se

desarrollan muchas veces escenas de gran movimiento; la luz se puede rebotar del cielo raso, o
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de las paredes o laminas de poliestireno, o se pueden utilizar fuentes luminosas muy suaves,
como lamparas de casco (fuentes luminosas agrupadas con luz difusa proyectada desde abajo)
y lamparas especiales, las cuales emiten una iluminacién uniforme y sin direccién, sin
embargo, aunque es facil acomodar este tipo de iluminacién, no resulta especialmente

atractiva, aunque puede tener sus ventajas.

* OTRAS DIFICULTADES QUE SURGEN EN LA ILUMINACION PARA MOVIMIENTO

Al iluminar escenas movidas, puede haber dificultades ocasionadas por el velo 6ptico,
a menudo hay que colocar varias banderas en las lamparas, para evitar que la luz ambiental o

los velos opticos afecten la imagen y reduzcan el contraste y’la saturacién de colores.

* CONTINUIDAD DE LA ILUMINACION Un elemento que distingue a la iluminacién
profesional es su uniformidad, dos tomas realizadas de la misma escena en horas distintas
deben mostrar el mismo balance de iluminacion, ésto es, debe permanecer constante ia
relacion del primer plano al protagonista al fondo; es esencial que se mantenga la direccion
aparente y calidad dc la iluminacion principal, una forma de lograrlo es verificar la razén de
iluminacion después de cada cambio, un error frecuente es que se aumente la luz sobre el
protagonista, pero no en el fondo y cuando el laboratorio se copia la pelicula y se trata de
conservar cierta congruencia de los tonos de la piel, se tiene que reducir el nivel del copiado

en las tomas con luz mas alta en el tono de la piel.

Asi el tono de esta Gltima mantiene una densidad especifica, pero el fondo cambia con
cada corte de oscuro a claro y a oscuro de nuevo; por tanto, una regla basica que nunca hay
que olvidar es que si aumenta la iluminacion del primer plano, entonces hay que elevar en el
mismo grado la del fondo, empero, cabe sefialar que como el ojo tiene mas facilidad para
percibir el contraste en un acercamiento, a menudo se aumenta la iluminacion de llenado para
primeros planos, en tanto que en planos distantes el ojo generaliza el contraste y pasa
desapercibida la iluminacion de alto contraste en los rostros, al afiadir iluminacion de llenado
al acercamiento, tal vez aumente ligeramente el nivel de iluminacion, por lo que también debe

elevarse levemente el nivel de iluminacién de fondo.
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* ILUMINACION PARA EFECTOS Cuando se agrega una lampara ordinaria en una toma, o
se sugiere una luz motivadora fuera de camara, pueden utilizarse iluminaciones de efecto, el
propodsito de éstas es simular determinado tipo de luz, una vela, por ejemplo, puede ser
sugerida colgando tiras de gel rojo frente a una lampara, la cual es agitada ligeramente para
dar un efecto de flama (pero ésto raras veces funciona), se puede utilizar una lampara de
yoduro metalico o de arco con electrodos de carbon, para simular que el sol entra por una
ventana (quizas con gels de colores para sugerir el color del sol muy de maiiana), estos toques

afiaden un poco mas de realismo a la iluminacion y son por tanto vitales.

* COLOR ESPECTRO CROMATICO La luz visible es una porcion del espectro
electromagnético entre 400 y 700 mm., lo mismo que el sonido, la luz se mide segin su
longitud de onda y frecuencia a medida que disminuye la frecuencia de longitud de onda, la
luz se torna mas roja, y a medida que aumenta, mas azul, la luz blanca esta constituida de
partes iguales de rojo, azul y verde, estos son los llamados colores primarios; en realidad raras
veces se obtiene una luz blanca pura, por lo general, una longitud de onda o combinacion de
ellas domina por sobre las otras, y sin embargo todos los colores del espectro suelen estar
presentes en cierto grado en cualquier fuente luminosa " ardiente”. En cambio, las fuentes
luminosas que funcionan bajo el principio de intercambio de gases, pueden carecer de grandes
porciones del espectro, a estas luces se les denomina fuentes luminosas no continuas. Si todas
las fuentes luminosas poseen una dominacion de colores, es obvio preguntarse por qué no se
percibe, la respuesta es sencilla y es que el ojo se ajusta rapidamente a la fuente luminosa
dominante, busca el tono mas blanco (aan si dicho tono no es blanco), lo establece como
blanco y lo utiliza como referencia para todos los demas colores, desafortunadamente, la
pelicula no puede hacer ésto; si determinada fuente luminosa tiene una tendencia hacia algiin
color, aparecera en la pelicula con la misma tendencia, el color de una luz se mide de acuerdo

con la temperatura del color.

Es muy vasto el tema de la iluminacion, lo mismo que con muchos otros aspectos
técnicos, es imposible analizar a fondo cada detalle de este arte y explicar una por una sus

sutilezas, no obstante, la iluminacién es tan esencial dentro del proceso de la creacion
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cinematografica que, sin importar qué funcion desempeiie cada persona dentro del equipo de
técnicos filmicos, debe contar al menos con conocimientos fundamentales sobre las luces y la

tluminacion.
3.4.5. FILTROS

Los filtros son una opcion importante, ya que ayudan a difundir corregir o para efectos
que se desean dar a las tomas, existen cuatro principales tipos de filtros de acuerdo con su

funcion, estos son: Los filtros compensadores y correctores de color, de efectos y de difusion

* FILTROS COMPENSADORES DE COLOR Normalmente se utilizan junto con un medidor
de temperatura de color, el cual mide el balance de color de las fuentes de luz, una vez que se
mide la escena, se inserta el filtro adecuado sobre (o detras) del lente para compensar
cualquier exceso de rojo, azul, verde, amarillo, magenta o cian, estos filtros estan numerados
de acuerdo con su intensidad y el camarcgrafo selecciona el fiitro que corresponde al numero
sugerido por el medidor de temperatura de color, actualimente tienen poca aplicacion debido a
las mejoras en los materiales negativos que permiten una gran correccion en baiance de color

en la imagen durante el copiado en el laboratorio.

* FILTROS CORRECTORES DE COLOR Estos se utilizan cuando se filma en exteriores con
pelicula balanceada para tungsteno, o cuando se emplea pelicula balanceada para luz de dia,
filmando en interiores, el filtro 85 es el filtro mas comiunmente utilizado, existen tres tipos del
mismo, el 85 ordinario, el 85B y el 85C, el filtro 85B tiene naranja mas fuerte que el 85
normal y calienta la escena, por el contrario, el filtro 85C tiene una naranja mas palido y deja

la escena mas azul.

Cabe sefialar que el filtro 85 es necesario cuando se filma en exteriores, porque la luz
exterior es principalmente sensible al azul, se logra compensar con el filtro 85 con su tinte
naranja que absorbe gran parte de la luz azul. .El filtro 80 funciona casi siguiendo el mismo
principio y se utiliza con pelicula balanceada para luz de dia (primariamente sensible al rojo)

en filmacion de interiores (donde la luz es predominantemente roja), el filtro es azul para
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compensar, el filtro 80D es un azul mas fuerte y el filtro 80C es un azul mas débil. el cual
"calienta" la escena dejando un ligero tinte amarillo - naranja y produciendo un efecto muy
parecido a cuando se utiliza un 85B en exteriores. Otros filtros (como el 81, que se puede
emplear para calentar alguna escena) se pueden obtener en el mercado, los fabricante publican

listas detallando el tipo y calidad de correccion que producen cada uno de los filtros.

* FILTROS DE EFECTOS Existe una amplia variedad de filtros de efectos que pueden

alterar radicalmente la imagen que aparece en la pelicula, sin embargo, deben utilizarse con

cautela pues no necesariamente realzan la imagen.

* FILTROS DE DIFUSION Recordando que la luz choca con la superficie del lente ésta
refracta hacia la normal éptica, con un filtro cuya superficie ha sido grabada, endurecida o
finamente déspulida, parte de la luz refracta hacia otros angulos distintos a aquellos que
producen la imagen ideal, con un efecto importante en la calidad de imagen, por ejemplo, la
saturacién de color (la pureza de los colores individualmente), a menudo se reduce. esto se
debe a que los tres colores primarios que conforman la luz blanca (rojo, azul y verde), ai
separarse permanecen primarios, pero a medida que se combinan sus tonos puros empiezan
volverse blancos y cuando mas se combinen estos primarios mas blanca aparece la luz, un
filtro grabado produce reflexion de luz procedente de fuentes de luz coloreadas y objetos que
refracten dentro de la trayectoria de luz proveniente de otra fuentes de diferentes colores, el
resultado es una reduccion en saturacion de color en la medida que los colores puros se van
combinando convirtiéndose en tintes pastel, algunos camarografos prefieren estas tonalidades

pues consideran que estos colores estan més cercanos a los que aparecen en la naturaleza.

Es importante sefialar aqui que el uso de filtros de difusion reduce la definicion de la
imagen, muchos camarografos consideran que al filmar con filtros de difusion, las imagenes
muestran una apariencia de fuera de foco inaceptable, sin embargo, en 35mm la definicién
excesiva de imagenes es también criticada por muchos (en 16mm se logra menos resolucion),
por tanto muchos camardgrafos seleccionan filtros que reducen saturacion de color, son

ligeramente difusores y no producen pérdida aparente importante de foco.
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* AUMENTO Y REDUCCION DEL EFECTO DEL FILTRO El efecto de los filtros de
difusion depende de la distancia de la camara al sujeto, la exposicion y el contraste de la
imagen, para aumentar un efecto (como difusion), se requieren mayores aperturas esto,
naturalmente, requiere reducir el nivel de iluminacion en general o el empleo de un filtro de
densidad neutra, un lente de mayor longitud focal también aumenta los efectos del filtro y por

el contrario, los lentes gran angular reducen el efecto de los filtros.

Debido a todas estas variantes, el camarografo tiene que llevar juegos de filtros de
diferentes intensidades a fin de mantener continuidad en la imagen a través de toda la
secuencia, los filtros de diferentes intensidades a fin de mantener continuidad en la imagen a
través de toda la secuencia, los filtros estan numerados normalmente del 1 al 5, siendo el 5 el
que crea el mayor efecto, como es dificil medir cientificamente el efecto que un filtro produce
en la imagen, se recomienda realizar pruebas antes de iniciar la filmacion de una secuencia
importante, como regla general, cabe sefialar que los filtros siempre tienen menos efecto del
que sugiere al ver a iravés de ellos, una mejor manera de verificar ia potencia de un filtro, es
ver a través de un cristal (panglass), aunque tampoco esto proporciona mucha informacion

como prueba de filtro.

Cabe mencionar que los filtros son necesarios porque se tienen mas opciones y aunque
no siempre se lleguen a utilizar, el saber que se tienen y se puede recurrir a ellos, le da mas
confianza al camarografo y se utilizan cuando por ejemplo, se necesita un dia nublado y esta
asoleado. con un filtro se soluciona y si por ejemplo, se quieren tonos azules y se tienen
verdes, también se puede solucionar con dichos filtros. El proposito de usar filtros de color
durante la filmacion en exterior es la seguridad de obtener una buena definicion de las nubes,
bajando la brillantez de la luz del cielo o del agua para penetrar en cierta proporcion en caso
de alejamientos en paisajes, aumentar el contraste tonal entro los objetivos que sin filtros

hubieran dado un resultado normal o de bajo contraste y producir efectos de noche tomados de

dia.
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* TIPOS DE FILTROS: Los filtros para blanco y negro pueden clasificar en tres tipos:

1.- Filtros de correccion, empleados para cambiar la respuesta de emulsion sensible y registrar
aproximadamente los valores de la brillantes de los valores como se veian.

2.- Filtros de control de contraste, usados para cambiar los valores de brillantez de manera que
dos colores que dan el mismo gris sobre una emulsion determinada se reproduzca en dos
valores diferentes.

3.- Filtros de control atmosférico, estos reducen o eliminan las nieblas o bruma de la
atmosfera.

Pueden encontrarse entre las distintas marcas como ciento cincuenta tipos de filtros para la
cinematografia en blanco y negro, a excepcion de efectos especiales, las necesidades de un

camarografo pueden cubrirse con un pequefio nimero de ellos.

* FACTOR DE EXPOSICION DE LOS FILTROS: Ya que un filtro absorbe una parte de la
luz que debe impresionar la emulsion sensible, es natural la necesidad de aumentar el tiempo
de exposicion para compensar esta pérdida de luz, el nimero de diafragmas a aumentar con la
utilizacion de un fiitro se determina por el factor de este filtro, este factor no debe confundirse
con el nimero de diafragmas necesarios a la compensacion, un factor de dos requerira un

aumento de un diafragma, un factor de cuatro correspondera a dos diafragmas.

En general, cuando se emplean dos filtros en combinacion con sus factores respectivos,
deberan ser multiplicados y no adicionados para obtener el factor de la combinacion de ambos,
esta combinacion se hace cuando se utilizan un filtro de color con un gris neutro o cuando hay
necesidad de mezclar dos filtros debe evitarse pasar el factor cuarenta, cabe mencionar que
frecuentemente el fabricante indica la cantidad de luz que absorben sus filtros, si se desconoce
la cantidad de absorcion. se puede colocar un filtro sobre un medidor de luz quitandole

después, la diferencia que indique en pasos de diafragma sera la luz absorbida por el filtro.

* EFECTOS DE LOS FILTROS: “ En general, si se emplean los filtros recomendados por el
fabricante de emulsion sensible y si la exposicion es correcta, el filtro dara siempre valores de
tonos mas claros a los objetos de su color y valores de tonos mas oscuros a los objetos de su

color complementario, asi un filtro amarillo aclarara o borrara a veces todo lo que es de color
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amarillo pero oscurecerd todo lo de color azul, antes de utilizar un filtro de color, debe
considerar todos los colores que componen la escena y analizar antes de filmar si el efecto que
va a provocar el filtro corresponde a lo planeado. En caso de duda es preferible utilizar filtros
ligeros, que no tengan un efecto correctivo demasiado pronunciado, los filtros de fuerte

correccion se emplean, en general, para efectos especiales". (43)

* FILTROS GRIS NEUTRO. Estos filtros se utilizan para disminuir la intensidad de la luz sin
cambiar su temperatura de color, la utilizacién de un gris neutro es preferible que la de un
retostado eléctrico, la disminucion de la intensidad luminosa por medio de un retostado altera
la temperatura de color, a bajo voltaje una lampara emite demasiadas radiaciones rojas y
cambia el rendimiento del color del sujeto, a bajo voltajg una lampara emite demasiadas
radiaciones rojas y cambia el rendimiento del color del sujeto, tanto en blanco y negro como
en color, en general, se utiliza el mismo tipo de emulsion para la filmacion de una pelicula, en
interior con la luz artificial como en exterior con la luz del dia, la emulsién debe ser
suficientemente rapida para la filmacién con luz artificial, en interior con la misma emulsion,
o se fotografia con aberturas menores para obtener una gran profundidad de campo. o cuando

ésta no es requerida, se emplean los filtros gris neutro delante del objetivo de la camara.

Como los filtros gris neutro absorben todas las longitudes de onda en la misma
proporcion, el factor de estos filtros es el mismo para emulsiones blanco y negro y emulsiones
en color, asi como para distintas fuentes de luz, la experiencia ha demostrado que la
transmision de un filtro gris neutro podria cambiar de 2 a 3 por ciento segun el sistema Optico
empleado, por eso se haran pruebas antes, en caso de trabajos especiales, estos filtros pueden
combinarse con los filtros de color para la filmacion en blanco y negro o en colores.

* FILTRO GRIS POLARIZADOR : Si bien los filtros polarizadores no son filtros de color y
solo afectan el rendimiento de éste indirectamente, existe una similitud con los empleados para
controlar los valores tonales de una imagen fotogréfica, la palabra polarizada, cuando se aplica
a la luz, no hace ninguna referencia al color ni a la intensidad sino a otra propiedad que, al
contrario d= las citadas, es invisible y est4 relacionada con la forma de vibracion del rayo

luminoso, ordinariamente, los rayos procedentes del sol de una fuente luminosa artificial tal y
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como una lampara de tungsteno, vibran en todas direcciones perpendicularmente a la direccion
de propagacion del rayo luminoso, cuando se polariza éste, todas las vibraciones, excepto de
una direccion, quedan eliminadas, un rayo de luz polarizada pasara a través de un cuerpo
polarizador, siempre que la direccion de vibracion de sus rayos esté alineada con el plano de
vibracion del cuerpo, pero se absorbe mas y maés, conforme el polarizador se va girando a

partir de la posicion de transmision maxima.

* CONTROL DE CONTRASTE: El empleo de filtros polarizadores hace posible en algunos
casos el control de esplendor relativo de las diferentes partes de una imagen, sin cambiar la
iluminacion, entre los casos que ofrecen tales posibilidades se encuentran las paredes y techos

de edificios, charcos, pavimentos himedos.

* FILTROS DEGRADADOS. Un filtro degradado es aquel en el cual la absorcion aumenta de
un extremo a otro del mismo, en los filtros de este tipo la densidad del colorante del filtro y
por tanto el factor cambia en general mas o menos uniformemente de un lado a otro, aungue
en otros casos, se acopla un filtro de densidad uniforme a una cufia neutra forma que ia
transmision varia sin que se altere la absorcion espectral caracteristica del filtro. si se coloca
un filtro de esta clase delante del objetivo en la posicion correcta, la accion del filtro se
restringe al cielo y porciones distantes de paisaje, sin afectar los objetos que estan
relativamente proximos, de esta forma es posible obtener un cielo nublado sin aumentar la

exposicion.

* POSICION DEL FILTRO: El filtro puede colocarse en cualquiera de las siguientes

posiciones.

1.- Sobre la fuente de luz, o tiene en la mayor parte de los casos la desventaja de requerir
tamafios enormes de filtros, pero las propiedades opticas del filtro no tienen importaﬁcia, en
general se usa esta posicion del filtro cuando hay necesidad de balancear la temperatura de
color de una fuente luminosa con otra, o cuando se quiere producir manchas o zonas de color

en una escena o para suavizar el contraste de una luz trasera sobre un pelo rubio en caso de
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filmacion de blanco y negro y también para disminuir posiciones demasiado grandes entre los

objetivos muy blancos y muy grandes.

2.- Delante del objetivo, es la posicion del filtro mas empleada, las imperfecciones opticas del
filtro se registran menos que con el filtro detras del objetivo, a excepcion de los filtros de
gelatina, en el caso particular de los filtros de vidrio o filtros de gelatina montados entre
vidrios existe un desplazamiento de la imagen, el rayo de luz al entrar en el filtro de vidrio se

refracta y nuevamente en igual medida pero en direccion opuesta se refracta al salir.

3.-Detras del objetivo, suponiendo nuevamente el empleo de un vidrio con un indice de
refraccion de 1.5 el efecto de colocar el filtro detras del objetivo es como si se trasladara el
punto de enfoque exacto hacia atras una distancia igual a 1/3 del espesor del filtro, con filtros
de vidrio ordinario, el traslado de la posicion de la imagen es demasiado grande para ser
ignorado y por tanto, deben corregirse las escalas de enfoque, por supuesto, si la imagen se
enfoca cen una cémara réflex o sobre un vidric esmerilado que toma el lugar de la imager y

con el filtro colocado en su posicion, asi no hay necesidad de ninguna correccion.

* FILTROS PARA EFECTO DE NIEBLA: Los filtros para efectos de niebla, tipo regular, se
basan en los mismos principios de la dispersion de la luz a través de las gotas de agua de
manera que provocan un halo azul alrededor de todos los objetos brillantes de la escena,
consiste en vidrio pulverizado y laminado con un acabado especial, de manera que se obtiene
el mismo control que con un filtro difusor, una serie de diez filtros distintos permitan las
condiciones naturales de niebla dia a dia, una serie de cuatro filtros son, en general suficientes
para efectos desde ligero hasta muy pronunciado, los nimeros 2,4,6 y 8 de Harrison permiten
cubrir casi todas las necesidades, estos filtros tienden a bajar el contraste por el esparcimiento
de las luces altas sobre las sombras y dan resultado mucho mas agrisados que el efecto natural
de niebla. Los filtros Harrison "doble niebla" son una combinacién de dos efectos Opticos
separados, el primero consiste en producir un ligero halo alrededor de las zonas més brillantes
de la escena con una pérdida de definicion que va creciendo a medida que se aumenta el efecto
de niebla y el segundo consiste en particulas opticas que no afectan demasiado la definicion,

pero aplanan la imagen y eso aun cuando se busca un efecto pronunciado.

130



CAPITULO III FOTOGRAFIA CINEMATOGRAFICA

* FILTROS GRADUADOS HARRISON PARA CINE EN COLOR. La casa Harrison puede
surtir varios tipos de filtros graduados mitad y mitad, color y vidrio transparente, color con
emulsiones de colores, por ejemplo, para hacer subir ¢l azul en el cielo triste, corregir de color
en partes de una escena, dar diferentes areas de una escena o provocar un efecto de color en
una escena, etc.. los efectos se limitan al sentido creativo del fotografo, los filtros graduados
de dos colores se utilizan para hacer diferentes efectcs en escenas distintas o cuando se quiere

cambiar el color ambiental en el curso de filmacion de una escena.

En general se instala este tipo de filtro, en un mate box giratorio, para poder determinar
el efecto exacto a través del visor sobre vidrio opalino o a través del visor reflex, ya que la
distancia focal del objetivo, la distancia del filtro al objetivo, la abertura del objetivo y el tipo
de sujeto influyen en el resultado final, en general no debe filmarse con la apertura del

objetivo.

* FILTROS DE CORRECCION SPECTRA. Para sacar el provecho del termocolorimetro (tres
colores) spectra, hubo la necesidad de fabricar una linea especial de filtros muy precisos en
tinte y densidad de color, dado que el aparato tiene dos escalas de lectura y que en cada escala
puede haber lecturas altas y bajas. se necesitan cuatro series de filtros para determinar la

temperatura de color con este aparato.

1.- S (salmon), serie que rebaja el indice azul-rojo de una cantidad definitiva, rebaja el
indice verde-rojo en la mitad de la cantidad anterior.

2.- T (turquesa), serie que sube el indice azul-rojo de una cantidad definida y que sube
el indice verde-rojo la mitad de esta cantidad.

3.- M (magenta), serie que baja el indice verde-rojo, Unicamente de una cantidad
definida.

4.- G (verde), serie que sube el indice verde-rojo, unicamente de una cantidad definida.

Los filtros salmén y turquesa se conocen como filtros CT, los filtros magenta y verde

se conocen como filtros GC, los filtros Spectra se montan entre vidrios Opticos de poca
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reflexion para lograr la minima pérdida de luz, la montura es del mismo color que el filtro para
localizarlo rapidamente y estd marcada con un nimero que corresponde al nimero de spots de

compensacion.

* FILTROS DE COLOR SPECTRA: Para obtener mejores resultados con el termocolorimetro
Spectra, es recomendable utilizar los filtros Spectra CT y CG, cubren una amplia gama de

correcciones y ayudan a precisar las tolerancias en el curso de la produccion, los cuadros.

* FILTROS PARA DETRAS DEL LENTE: Los filtros para detras del lente normalmente
estan fabricados en gelatina, los filtros de gelatina tienen gran precision de color, pero son
dificiles de utilizar, las marcas de huellas o rayones cerca del plano focal (que es donde de
montan), pueden reducir notablemente la calidad de la imagen, como estos filtros son muy
pequefios se dificulta su manejo y facilmente pueden marcarse, también es complicado

conseguir filtros de gelatina que permanezca planos, por lo que es posible que generen

astigmatismo.

*LOS FILTROS PARA ENFRENTE DEL LENTE: Los filtros que se situan enfrente del lente
son de tres tipos, acrilicos, que son los mas econdmico pero transmiten la luz con deficiencias,
pudiendo causar distorsion, algunos fabricantes han mejorado estos filtros notablemente, pero
de todas maneras siguen siendo inferiores a los otros dos tipos, el segundo tipo de filtro es el
filtro sandwich, en el cual se pega una pieza de gelatina entre dos cristales Opticos, el cristal
optico tiene un alto factor de transmision de luz y la gelatina tiene gran precision de color, sin
embargo, el problema con este sistema, es que estos filtros son muy gruesos y no obstante que
se fabrican con cristal optico, pueden de todas maneras absorber una considerable cantidad de
luz y tener refraccion interna. el tercer tipo de filtro, es el filtro de cristal, estos son costosos,
pero si se considera el gasto v cuidado que requiera la elaboracion de lentes de alta calidad,

resulta un ahorro mal entendido utilizar un filtro mas econémico.

- EXISTEN OTROS TIPOS DE FILTROS COMO EL:
* FILTRO DE PUNTO NEGRO . Se pueden utilizar muchos otros materiales para lograr

difusion de imagen, el filtro de punto negro es uno de los mas interesantes, varios filtros de
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difusion reducen sustancialmente la densidad de los negros, ya que al dispersar los rayos de
luz, éstos invaden porciones negras de la imagen, esto en efecto reduce el contraste en general,
por otra parte el filtro de punto negro produce cierto grado de refraccion pero la difusion de la
imagen est4 limitada principalmente a areas alrededor de las altas luces, el filtro mayormente
previene la invasion de rayos refractados hacia las partes negras de la escena, de este modo los

negros conservan su densidad.

* FILTRO DE RED: Los filtros de red son redes comunmente negras, blancas o de color
carne, al igual que un filtro de cristal grabado, el fino tramado de las redes, refracta la luz,
reduciendo la saturacién de color y suavizando un poco la imagen, las redes negras actuan
muy parecido al filtro de punto negro, aunque algunos afirman que no mantiene los negros
muy bien y tiene un efecto diferente en las altas luces, haciendo que se vean como un fulgor
de estrella en lugar de un suave brillo; con las redes blancas la difusion es diferente y su efecto
tiende a ser algo dramatico, con sustancial reduccion en las densidades negras, los blancos y
partes sobreexpuestas de la escena tienden a una florescencia extendida, el efecto de la red
blanca es muy semejante al que produce el filtro de velo.

* FILTRO DE VELO. El filtro de red produce una apariencia lechosa en toda la imagen, pues
reduce la densidad en los negros, el contraste y la saturacion, como con otros filtros de
difusion, estos se consiguen en juegos de varias intensidades normalmente identificados del
numero 1 al 5, siendo el niimero cinco el mas intenso. La diferencia entre el filtro de velo yla
red blanca es quizas mas notable en las altas luces, el filtro de velo las formas como destello.
mientras que las redes producen una configuracién de efecto de estrella, algunos camarografos
consideran que los filtros de velo puedan producir velo fuera de Ia superficie, problema que no

tiene con las redes. <5

* FILTRO DE VELO DOBLE: E! filtro de velo doble se presta a malas interpretaciones, el
doble velo produce menos efecto de velo que el filtro de velo normal, el doble velo trabaja
principalmente en las altas luces, la imagen resultante tiene veladas las altas luces, pero por

otra parte una imagen definida.
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* FILTROS DE BAJO CONTRASTE: Los filtros de bajo contraste reducen el contraste de la
imagen en general, propiciando que la luz refracte hacia las partes negras de la toma, con lo
que se reduce la densidad negra y en general el contraste de la escena, sin embargo, debido a
la tendencia del ojo a adaptarse a una escena, la eliminacion del negro a veces hace que la
imagen parezca sobreexpuesta, de nuevo, es aconsejable realizar pruebas cuando se empleen

filtros de bajo contraste y es necesario bajoexponer para compensar.

Algunos directores de fotografia sienten que los filtros de bajo contraste suavizan la
imagen y la hacen parecer fuera de foco, otros encuentran en ellos un auxiliar importante

cuando las condiciones de trabajo son muy contrastadas, como en los exteriores con sol

brillante.

* FILTROS GRADUADOS Y ATENUADORES: Un filtro graduado o atenuador es un filtro
donde varia la densidad o potencia del efecto de la parte alta a la base (o de lado a lado si se
voltea), los mas comunes estan integrados por filtros de densidad neutral que absorben mas ia
luz en la parte alta que en la base, estos son ideales cuando se filma en exterior contra un cielc
brillante, sin embargo, limitan los movimientos puesto que las lineas entre las distintas partes
del filtro se ocultan mejor a lo largo de lineas los movimientos puesto que las lineas entre las
distintas partes del filtro se ocultan mejor a lo largo de lineas horizontales o verticales dentro
de la composicion, no obstante que las lineas de separacion en el filtro pueden ser graduales,
los movimientos normalmente no son satisfactorios, a no ser que el filtro se fije a una montura

deslizante que permita cambiarse mientras se mueve la camara (lo cual es muy dificil de

controlar).

Los filtros graduados también se elaboran en colores, una graduacion con azul arriba es
ideal para realzar la belleza del cielo, una graduacion en rojo puede intensificar un atardecer y
filtros de otros colores pueden servir para producir diversos efectos especiales, un filtro

polarizador en ocasiones puede incorporarse con filtros de graduacion.
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3.4.6. El Movimiento en el Cine

En el siguiente apartado se describen los diferentes tipos de movimiento que existen,
asi como los elementos de la imagen cinematografica, es decir la escala de planos, y por
Glyimo la descripcion de lo que es la grua americana, el dolly, que es un set entre otros

aspectos.

" El movimiento en el cine es de gran importancia para el cine, de tal manera que éste
no existiria sin aquél , el movimiento es uno de los elementos constitutivos de la
cinematografia, en cualquier pelicula actual existen dos tipos de movimiento: el movimiento
dentro del encuadre y el movimiento de la cimara, ambos han de combinarse para integrar una

unidad de movimiento mas estética y natural “. (44)

Existe el movimiento dentro del encuadre y el movimiento de la camara: el
movimiento dentro del encuadre, es cuando los personajes se mueven dentro del cuadro que la
camara capta y pueden darse también por fragmentacion, cuando se hacen tomas de la accion
desde distintos angulos, luego se montan los encuadres con el fin de lograr la continuidad
dramatica que desea., y el movimiento de la camara, es cuando la camara es la que se desplaza
variando el encuadre de las figuras, se puede hablar de diversos movimientos de camara, los
principales son los siguientes: Movimiento de rotacion o Panning y Movimiento de Traslacion

o Travelling, mismos que a continuacion se describen.

* Movimiento de rotacién o Panning: es cuando la camara no puede trasladarse porque
su soporte estd fijo, pero si puede volverse, es decir, el movimiento se realiza girando la
camara sobre su propio eje, sus funciones son dirigir la atencién de un lugar a otro o seguir la
accion o el movimiento, de esfa forma la accion no se interrumpe, como sucederia si se
utilizan dos camaras, el panning puede ser descriptivo es en el que se conoce el escenario
donde se desarrolla la accién, el dramatico (cuando se presentan los diversos elementos de la
accion, y su uso subjetivo, cuando la cadmara parece que entra en uno de los personajes para,

desde ahi, seguir la accion.
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También estan los siguientes movimientos: :

-Panning horizontales (Pan left y Pan Rigth): Cuando la camara realiza un movimiento
similar al de la cabeza de un hombre, que se mueve de derecha a izquierda o viceversa.

-El Panning vertical: Movimiento similar al de la cabeza en sentido ascendente o
descendente.

-El Panning de balanceo: Movimiento semejante al de la silla mecedora.

-Viaje (Travelling), conocido también como movimiento de traslacion: Cuando la
camara esta sobre un soporte movil que puede desplazarse, el camarografo puede moverla en
todas direcciones, se utiliza mucho para seguir a los actores, segun esto, los movimientos
pueden ser muy variados, como lo son:

-Dolly in (Acercar): La camara se traslada de un plano lejano a otro mas cercano.

-Dolly back (Retirar): La camara se traslada de un plané cercano a uno géneral o de

conjunto. (Ver Grafica No. 6)
En los siguientes movimientos se desplazan el tripié, el pedestal o la plataforma.

-El Travelling vertical: La camara sube o baja, como si estuviera en un ascensor.

-El Travelling lateral: Se consigue al acompaiiar con la camara a una persona u objeto
como si lo siguieran desde un automovil.

-Travelling de gria: Cuando la camara se monta sobre un movil, con lo que pueden

lograrse movimientos y combinaciones en diversos sentidos.(Ver Grafica No. 6)
* Otros movimientos son:

-Ascender (Ped up) y Descender (Ped down): Este movimiento solo se puede hacer con
camaras montadas en pedestal o plataforma y consiste en elevar o hacer bajar la camara sin
que se tenga ninguna inclinacion. |

-Lado izquierdo (Trucking left) o lado derecho (Trucking right): Son practicamente
como los dollies, pero en lugar de ir hacia atras o hacia adelante, con hacia la izquierda o
derecha, la camara puede tomar el papel objetivo que es cuando la camara esta viendo la

accion normalmente y subjetivo que es cuando la camara toma parte como si fuera otra
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persona, o sea que la camara, muestra la escena por los ojos de una persona, el lenguaje de las

tomas y movimientos de camaras es muy generalizada. (Ver Grafica No. 6)

* LA IMAGEN CINEMATOGRAFICA Y SUS ELEMENTOS
La imagen filmica no puede existir como tal, sin los tres elementos esenciales, que son:

La escala, el angulo y la iluminacion, explicados a continuacion:.

* LA ESCALA: Es la relacion que existe entre la superficie que ocupa en la pantalla
una imagen determinada y la superficie total de la pantalla, la escala de una imagen esta
determinada por el tamaifio de lo fotografiado, por la distancia entre el objeto y la camara y por
el objetivo que se emplea, la intensidad dramatica de una imagen depende normalmente de su
éscala,- para explicar las diferentes escalas empleadas por el cine, se suele tomar la figura
humana como parametro indicador, la escala de planos descrita a continuacion es la mas

conocida en el mundo entero:
-Full Long Shot: Cuando la figura humana aparece pequefiisima dentro del encuadre.
-Medium Shot: Abarca desde la cintura hasta un poco mas arriba de la cabeza.

-Medium Full Shot: Es una toma desde la rodilla hasta un poco mas arriba de la

cabeza.

-Full Shot: Cubre el cuerpo completo, desde los pies hasta un poco mas arriba de la

cabeza.

-Long Shot: Abarca todo el escenario y se usa cuando hay mucho, movimiento en
escena.

-Plano Americano: Cuando la figura se corta aproximadamente a la altura de las
rodillas.
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-Big Close Up o Extreme Close Up: Es la toma mas cerrada y puede ser desde la barba
hasta la cabeza, o bien la toma de sélo los 0jos, nariz, boca u oreja; es para lograr el gran

detalle o para dar mas intimidad.

-Close Up: Abarca desde los hombros de una persona hasta 10 6 12 cm. arriba de la

cabeza.

-Medium Close Up: Esta toma es de las mas utilizadas, ya que hace resaltar detalles y
tiene mas proteccion de iluminacion y de movimiento, sin perder el encuadre de la camara, la
toma se extiende desde el torax hasta un poco mas arriba de la cabeza y es la mas abierta del

grupo de tomas cerradas.

-Two Shot: Es la toma de dos personas y puede ser en cualquier abertura, desde cerrada

hasta llena.
-Three Shot: Abarca tres personas, iguaimente en cualquier abertura.
-Group Shot: Es el encuadre de cuatro o mas personas.
-Tight Shot: Para tomas cerradas, detalles.
-Over The Shoulder (Sobre los hombros): Esta toma permite observar las expresiones

de un persona al platicar de frente con otra.

Cuando hay varias escalas dentro de un mismo encuadre, se dice que hay profundidad

de campo, y que presenta, objetos o personajes en varios planos y todo perfectamente en foco.

* COMPOSICION SOBRE EL SER HUMANO.

El ser humano sera siempre el tema de mayor importancia para el cine, como lo ha sido
para la Pintura y la Escultura, el rostro adquiere para el cine una importancia mayor que en

ningn otro arte, El Close Up, es como la quinta esencia del film humano., nada podria
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justificar a un film que careciera de acercamientos, el juego de planos entre los rostros de
diversos personajes es, en cine, un asunto delicado y uno de los aspectos de composicion mas
dificiles, la magnitud, en constante variacion, con que aparece el ser humano en pantalla, ha
llevado a la adopcion de una serie de términos que se refieren, casi todos, al cuerpo humano.
su nomenclatura y sus diversas interpretaciones, es todavia muy arbitraria, se puede afirmar
que cada grupo de cinematografia adopta sus propios términos, los que se inician en el oficio
sienten enojo por esta vaguedad de los términos, sobre todo cuando tratan de comparar, entre
si las escalas de planos que aparecen en tratados manuales, en una lengua o en otra, en.la
lengua original y en sus tradiciones, " En la realidad cuando se esta rodando un film, el ambito
de cada plano viene sugerido aproximadamente en el guion técnico el ajuste preciso lo
determina el Director Artistico, con el Director de Fotografia y Cameraman, una vez que se
establece una escena y se mira a los actores a través del visor”. (45) Cuando el eje optico de la
camara no coincide con la linea de horizonte, decimos que la camara esta en angulo. las

angulaciones tipicas del cine son las siguientes:
-Tilt Down o picada: Siempre que la camara ve hacia abajo.
-Tilt Up o contrapicada: Siempre que la camara ve hacia arriba. (Ver Grafica No. 6)

Si el ojo Optico llega a ser totalmente perpendicular al eje horizontal, podemos lograr la

vista de pajaro (cuando la camara mira 90° hacia arriba).

Existe, ademas, una colocacion de la camara que es naturalmente imposible y se le
conoce como angulo imposible, pero en rigor mas que un angulo es un emplazamiento
determinado, combinado con artificios de decorado y trucaje, se consiguen vistas extrafias,

fisicamente imposibles.

* ENFOQUE DE VISOR: este muestra al camarografo lo que la camara esta viendo, durante
la filmacion el camarografo ajusta el lente para afinar la imagen, pero si esta persona no tiene
la vista perfecta, el lente corregira su deficiencia visual produciendo una imagen fuera de foco

en la pelicula, es por tanto importante que el camarografo antes de usar la camara enfoque el
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visor (ajuste visor a su vista), esto se logra apuntando el lente a una superficie plana y brillante
e intencionalmente fuera de foco, entonces utilizando el anillo del ocular de fenfoque. que se
encuentra en el visor, se ajusta hasta que el centro del cristal esmerilado queda enfocado (y no
la imagen), el visor entonces efectuara la correccién del ojo y también la de la imagen, cuando
el camarografo posteriormente enfoque visualmente, la imagen estara en correcto foco con el
plano de la pelicula también, porque el ajuste hecho al visor ha hecho la vision del

camarografo perfecta.

* EL EJE DE ACCION: Todo viaje rectilineo marca una linea que denominamos eje de
accion, que es una linea imaginaria donde se desarrolla la accion, una sola camara puesta al
otro lado del eje de accion, aunque no fuere mas que pocos centimetros mas alla, hara que el
sujeto aparezca desplazandose hacia la izquierda y este solo pequeiio error, dara la impresion

de un camino de vuelta.

* MOVIMIENTO RECTILINEO DEL SUJETO: Viaje rectilineo en tomas opuestas (reverse
shots), las tomas opuestas, que también podra llamarseles contrarias, son dos puntos de vista
opuestos en casi 180° los reverse shots no son otra cosa que las dos posiciones quietas y
extremas de una panoramica (Pan) sobre un sujeto que pasa suprimido el momento en que la

camara se mueve.,

* SALIDA'Y ENTRADA A CUADRO EN REVERSE SHOTS: Cuando se filma un recorrido
en reverse shots, la camara no debe saltar instantaneamente a la nueva direccion, no olvidemos
que los reverse shots son suaves, no se siente el corte entre ambas tomas, éimplemente por

asemejarse tanto al natural giro de la cabeza, un salto ideal a otro de vista.

* SALIDA Y ENTRADA A CUADRO EN HEAD-ON Y TAIL-AWAY: Existe la toma "De
Perfil" (profile-shot) cuando la mirada o d}reccién del movimiento es perpendicular al eje
optico de la camara, existe la toma de "Tres Cuartos" (three quarter-shot), cuando aquel
angulo es de 40°, y se llama Head-on o Tail away cuando el sujeto viene o va aproximandose
por el mismo centro del cuadro. Para que la imagen cinematografica exista, se requiere

finalmente de la luz, pero para iluminar en cine es necesario tener en cuenta tres elementos
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condicionantes: el movimiento de la imagen, la sucesién de un plano a otro y la rapidez en la
sucesion de los planos. Siendo el movimiento de la imagen un elemento condicionante, hay
que considerar una iluminacion apta para evitar, por ejemplo, que un personaje deje de verse
por el hecho de moverse de un sitio a otro. En lo que respecta a la sucesion de planos, debe
planearse la iluminacion de cada plano en funcién del anterior y del subsecuente, asi, se evitan

incongruencias y cambios excesivamente bruscos que provoquen molestia visual.

La iluminacion cinematogréfica se consigue mediante dos clases de luz, la natural y ia

artificial.

-Luz natural: es la mas econémica, pero tiene marciddos inconvenientes porque la luz

del dia no esta normalmente a la disposicion de las necesidades de un plan de rodaje.

-Luz artificial: proporcionada por lamparas y reflectores apropiados, permite mejores
resultados de imagen, en peliculas de color la luz artificial empleada no debe alterar ni tonos
ni colores.

Si mediante la iluminacién se pretende mostrar un objeto completo y distribuir la
claridad de manera uniforme para no modificar su tonalidad y cromatica propias, basta la luz
difusa (varias fuentes luminosas reguladas con pantallas blancas) Cuando se quiere dar
significado y expresion a la escena con modificaciones especiales, entra en juego la luz
directa, que provoca sombras, contornos, etc., los estilos de iluminacién mas usuales, son el

estilo de manchas, el de zonas y el de masas.

-El estilo de manchas es cuando por el decorado se distribuyen un conjunto de manchas
luminosas con poca semejanza con la distribucién natural de la luz, pero que dan lugar a

efectos determinados.

-El estilo de zonas es cuando se iluminan zonas escalonadas de mayor a menor

intensidad, en este caso se ilumina mas intensamente lo que se desea que resalte, lo demas se
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somete a gradacion, de este modo se centra la atencion en lo mas iluminado, se crean

distancias y se logra atmosfera.

-El estilo de masas imita el efecto de la luz natural y no persigue la iluminacion

constante del intérprete.

* LA COMPOSICION DE LA IMAGEN: La composicion de la imagen, es la distribucion de
los objetivos dentro del encuadre, la composicion segun esto, debe emplear angulos, escalas e
tluminaciones adecuadas al contenido de la pelicula, dado que en los encuadres deben
sujetarse a composiciones determinadas, conviene sefialar que los diferentes encuadres deben
considerarse como unidades suficientemente completas para mostrar al espectador lo que se le
quiere mostrar, es decir, que el espectador capte qué es lo que se le quiere presentar y qué
ocurre, pero el encuadre en cine es, ademas, un elemento de transito dado que necesariamente
de un encuadre se pasa a otro, hasta que llegar al fin de la pelicula; la finalidad del encuadre

pueden ser varias. como por ejemplo: descriptivos, narrativos, expresivos y simbolicos.

-La finalidad descriptiva es cuando el encuadre presenta la realidad de manera objetiva,
nos introduce en el ambito en que se desarrolla la accion, en este caso el encuadre ha de tener
duracién suficiente para que permita la captacion de todos los elementos descriptivos que

componen la imagen.

-La finalidad narrativa es cuando el encuadre proporciona los elementos necesarios
para entender la accion, por ser funcionales, los encuadres de este tipo deben durar lo

estrictamente necesario para la narracion.

-La finalidad expresiva es cuando pretende subrayarse en favor del espectador el

mundo contado por el film, por eso resultan mas subjetivos, dado que son los condimentos de

cada accidn.

-La finalidad simbolica es cuando los encuadres conllevan elementos que aportan

mayor profundidad y significacion.

142




CAPITULO III FOTOGRAFIA CINEMATOGRAFICA

Cabe senalar que la finalidad primordial de la composicion de la imagen es establecer
un centro de atencion que permita al espectador descubrir con precision y rapidez la
significacion de la imagen y los elementos importantes que la componen. En la imagen
cinematografica, llaman la atencion de manera particular las siguientes realidades: lo que esta
en movimiento o en movimiento mas acelerado, lo que se ve en perspectiva mas favorable, lo

mas cercano a la camara, lo iluminado y lo oscuro cuando esta rodeado de claridad.

La composicion de la imagen debe tender también al logro de equilibrio en torno al
centro de atencion y muchas veces por razones dramaticas, la imagen ha de funcionar en
desequilibrio dentro del contexto general, el equilibrio de la composiciéon puede darse
internamente o por el montaje. el equilibrio interno se da dentro del encuadre y se logra por el
principio de romana (cuando se presentan dos areas igualmente segmentadas por una mediatriz
imaginaria, que pesan visualmente lo mismo), por movimiento de camara y el equilibrio por el
montaje se da cuando los desequiiibrics de un encuadre se corrigen montando a continuacién

tro encuadre desequiitbrado pero en sentido inverso.

La iluminacion es la clave de la composicion, la cual no puede jamas ser estatica, la
composicion es la accion misma, la camara participa siempre en la accion, aun cuando su
funcion no sale a la superficie inmediatamente, cuando se mueve ella misma, es su posicion la
que interpreta los hechos que suceden en la pantalla, una entrada de campo por detras de la
camara no puede ser de ninguna manera comparada con una entrada de campo de una persona
que al principio aparezca muy pequeiia en el fondo del cuadro y poco a poco avance hasta

llenar con su cabeza toda la toma.

Otro factor decisivo en la buena composicion, es tener en cuenta la fuente de luz
principal, cuando un sujeto ha sido filmado en exteriores, bajo la luz del sol, la direccion del
sol debe mantenerse, esto significa que si un personaje esta frente a la puerta de su casa y en la
primera toma de luz proyecta sombras hacia su lado derecho, no podra aparecer en la toma
siguiente con sombras al lado izquierdo (si el sujeto no ha girado en su misma direccion), esto

que parece tan evidente es mucho mas comin de lo que se pudiera pensar por la simple razon
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de que "en terreno” durante la filmacion pueden facilmente pasar varias horas y aun dias entre
una toma y la siguiente, esto es logico, las sombras deberan caer a diversos lados para uno de
los dos dialogantes que se miran de frente, la luz principal o la luz base, debe ser
cuidadosamente mantenida en un interior, donde se ha determinado previamente una fuente
real. Los insertos son otros recursos de composicion utilizados con mas o menos facilidad y
que consisten en intercalar tomas o secuencias filmadas con posterioridad para tal fin, o bien
tomadas de archivos, en algunos casos, en peliculas de baja calidad, se toma alguna secuencia

grandiosa de otro filme.

* MONTAIJE

" El montaje es el trabajo creativo sintético final que no se apoya en el orden de las
tomas, el crea el ritmo de las iméagenes y el proceso de encadenamiento de ideas, que no puede
considerarse reproductivo por no partir de un original, de un modelo de copias anterior al

fiime, como lo haria el pintor" (46)

El rodaje es un filme y supone filmar alrededor de 40 000 metros de los cuales
quedaran los 2 500 que ven los espectadores, lo que ocurre es que se filma mucho mas de lo
que va a ser utilizado para armar la pelicula porque la vision de lo que ésta debe ser, cambio
bastante desde los tiempos de Meliés, é| filmaba toda la escena sin interrupcién durante 10 6
15 minutos en plano general, la introduccion del primer plano, del gran plano y del americano

imponen la idea de composicion que es, el montaje.

En los estudios hay una sala de montaje donde una persona, la montadora, arma el
primer montaje, que era donde se hacian varias tomas que llevaban el mismo namero segun las
escenas a las que correspondian, la montadora conserva las mejores de un mismo namero y
arma la secuencia, asimismo, efectia los enlaces al quitar las tomas no significativas que

retardan la accion, siempre teniendo en cuenta las convenciones de tiempo y espacio.

La montadora realiza un buen trabajo, cuando de cortar y pegar trazos obtiene un

primer montaje de ritmo fluido y sin material superfluo, este es el borrador de la pelicula, el
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segundo y definitivo que nos de la factura profunda de la obra acabada es el del director, el
montaje unién de varias tiras de peliculas, no es otra cosa que la extension de este principio, la
camara puede ir dondequiera que pueda ser llevada y puesta a funcionar, pero los distintos
fragmentos de peliculas impresionadas por una o mas camaras pueden ser reunidos de manera
de crear entre ellos relaciones sorprendentes. El montaje tuvo sus primeros adeptos
importantes en la Unioén Soviética, Eisenstein afirma que "hubo un periodo en el cual el
montaje lo era todo , el error, segin Eisenstein estuvo en haber exagerado, unilateralmente, la
importancia de su peculiar valor de pelicula, tal valor "consiste en el hecho de que dos pedazos

cualquiera de pelicula, puestos uno detras del otro, crean inevitablemente una nueva idea, una

cualidad nueva nace precisamente de la yuxtaposicion.

La industria cinematografica norteamericana se hizo del montaje un concepto distinto
del original y de esta manera se sirvio del vocablo, se abandono el significado europeo, se
mantuvo en cambio, para definir un efecto especifico, un grupo de tomas que se disuelven
unas en otras, el montaje norteamericano es usado a menudo para crear una atmosfera

especial, para cubrir un lapsus de tiempo, para “visualizar" un estado de animo.

La diferencia entre el significado europeo y el americano de la palabra, esconde una
diferencia mas profunda en el terreno del arte, Hollywood rechaza la definicion de montaje
como operacion normal para dar al filme su apariencia definitiva (editing), no es mas que una
manipulacion, que tiende a aumentar la calidad de la trama y a eliminar las escenas que no
favorecen al éxito de taquilla, o también un efecto "refinado" como éste puede ser utilizado
cuando sirva para esconder un fallo en el tejido dramatico del filme o a divertir e interesar al
publico. (47)

* ENCUADRE

Un método de creacidon del arte del filme, es la variacion del encuadre, en el teatro
vemos la escena desde un Gnico lugar, bajo un angulo visual constante, por tanto, con una
perspectiva, el teatro fotografiado introdujo pocas modificaciones, aunque a veces variaba el

encuadre de escena a escena, jamas lo hizo dentro de una misma escena en el curso de la
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accion, fue esta variacion lo que convirtié la fotografia en arte, todos los efectos de
iluminacion hubieran sido inatiles si la cAmara hubiera permanecido inmévil respecto a los

objetos, la fotografia hubiera seguido siendo una reproduccién mecanica.

Cada imagen no sélo muestra un pedazo de realidad, sino también una posicion
respecto a ella, el encuadre descubre también la posicion interior del artista, incluso los
retratos mas fieles al natural, si son obras de arte, no rq;resenta s6lo al modelo, sino también
al artista, el pintor tiene multiples ocasiones de pintarse a si mismo en el cuadro, la
composicion, técnica y colorido muestran tanto de €l mismo como de la realidad 'objetiva, la

personalidad del operador, en cambio, sélo puede ponerse de manifiesto mediante el encuadre.

o

Los distintos planos o encuadres, deben estar ordenados y compuestos correctamente,
hay fotogramas cuyos detalles rompen en la unidad del supuesto espacio total de la accion, con
ellos ya no se tiene la sensacion de permanecer en el mismo lugar, el ordenarlos de una u otra
forma esta en las manos del director, que puede hacernos percibir la unidad de la escena en
espacio y tiempo, sin habernos mostrado como orientacion, ni una sola vez, la imagen y el
espacio totales, esto puede conseguirse dando a cada fotograma de! plano un movimiento, una
forma que sirva de unién con el siguiente, el director debe cuidar de no variar
simultdneamente al 4ngulo (perspectiva) y la direccion del movimiento de la forma tomada, ya

que de esta manera cambiaria tanto la imagen que ésta nos pareceria extrafia en el fotograma.
(48)

* GRUA AMERICANA Es un inmenso brazo telescopico de cuatro a diez metros de largo,
que gira tanto en la horizontal como en la vertical alrededor de un eje montado sobre un

camion, en el extremo de este brazo, una plataforma articulada soporta a la camara y a los

operadores.

El conjunto de los movimientos de camara, plataforma, gria americana fue realizada
por Lewis Milestone en "Sin novedad en el frente" en 1930, desde entonces su empleo se
generaliz0 y las tomas llamadas "vnlantes" de algunas peliculas como la de "Sed de mal" de

Orson Welles, en 1957, son particularmente asombrosas, las tomas fueron llamadas "volante"
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porque el aparato gira alrededor de los actores, se aleja con uno de ellos, sube a buscar a otro,
desciende, vuelve y se desplaza en el espacio con la facilidad de un pajaro. (Ver grafico No.7)
* DOLLIE Actualmente, debido al empleo generalizado de la tomas moviles, la camara esta
casi siempre montada en un carrito llamado "Dollie", es una especie de grua americana
reducida, el caracter manejable del dollie adaptado a las necesidades de los decorados de
pequeiias dimensiones, permite todos los movimientos combinados de la griia segun curvas

mas reducidas.

* SET Cualquier sitio donde se rueda una accion es un set, pero lo mas comin que se piensa
que es el set se monta en los estudios, cabe sefialar que en ellos se prepara la escenografia para
las distintas escenas y se va cambiando de set segun las necesidades de la accion, rodar en los
sets de los estudios tiene la ventaja de que puede hacerse en forma continuada, sin que se

dependa de las condiciones atmosféricas.
3.47. LOS EFECTOS EN EL CINE

Es sabido que los trucos que se hacen desde el comienzo del cine, o mejor dicho fueron
descubiertos por accidente y ahora se utiliza para los diferentes efectos que se desean aunque
se piensa que los efectos especiales han adquirido una preponderancia dentro de la pfoduccic’m
cinematografica, que no corresponde a su valor real,r se afirma que su empleo a veces no se
justifica y rara vez se relaciona con el significado global de la pelicula, excepto quizas para

mostrarle al cliente que se han realizado gastos.

Estas criticas no son del todo logicas, pero al atacar sus aplicaciones mas obvias y
trilladas se esta haciendo caso omiso de la infinidad de usos practicos que pueden tener en
manos de habiles camardgrafos, por ejemplo, los productores han encontrado que el uso de
ciertos efectos no solo acrecientan la calidad de la produccion, sino que también reduce los

costos globales de la misma, es por ello que conviene examinarlos con detenimiento.
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Los efectos especiales se pueden dividir en tres categorias generales: aquellos
realizados con la camara, los que se obtienen en el escenario y aquellos que se llevan a cabo
en la etapa de postproduccion, los efectos logrados por la camara son por naturaleza bastante
simples, en cambio, los efectuados en el escenario requieren equipo especial, sean pantallas o
modelos especiales, los efectos de postproduccion casi siempre se crean en el laboratorio o en

una compaiiia de Optica.
* EFECTOS DE CAMARA

Los efectos especiales de camara son el sobregiro y bajogiro de la camara: Si se
aumenta la velocidad de cuadros por segundo de modo que corran més rapido que los usuales
24 cuadros por segundo, el movimiento fotografiado sera lento al proyectarse, es decir,
mientras mayor sea la velocidad de los cuadros, mas lento sera el movimiento, ésto se debe a
que los proyectores corren a una velocidad constante de 24 cuadros por segundo, distribuye la
accion que normalmente estaria contenida en 24 cuadros, en una cantidad mayor a 42.60 etc.
10 anterior quiere decir que en un segundo de accién filmada a velocidad rapida necesitara mas
tiempo para pasar por el proyectan (2 segundos con 48 cuadros), creandose asi la llamada
camara lenta, ciertas camaras pueden tomar hasta 20,000 cuadros por segundo, para crear
espectaculares efectos de camara lenta. Las camaras pueden ser equipadas con un motor de
velocidad variable o un dispositivo especial que permite ejecutar la camara lenta accionando
un interruptor, pero a menos que se tenga una camara especial, la velocidad de cuadros rara
vez excede los 80 cuadros por segundo. Sin embargo, estas mismas camaras pueden realizar el
efecto inverso, es decir, el bajogiro, que en efecto aumenta la rapidez de la accion filmada, hay
camaras que pueden tomar hasta 6 cuadros por segundo, con lo que se cuadruplica la
velocidad aparente, pero hay que tener cuidado, porque el mecanismo impulsor que transporta
la pelicula y determina la velocidad de los cuadros, esta interconectado al obturador, una lenta
velocidad de cuadros ocasiona un tiempo largo de exposicion y puede producir imagenes
borrosas y una mejor calidad general de la imagen, del mismo modo que una velocidad
sumamente alta de cuadros provoca un corto tiempo de exposicion y puede ocasionar un

movimiento tembloroso del protagonista.
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El sobregiro también sirve para hacer aparecer mas grande a las miniaturas, el director
debe suministrar referencias visuales para el piblico (empleando otras miniaturas para rodear
a la principal), a fin de que los espectadores piensen que estan viendo un objeto grande a cierta
distancia, pero para dar realce a la ilusion, se filma a estas miniaturas en cimara lenta, para

que parezcan moverse como lo hacen los objetos grandes en la naturaleza.

El bajogiro también tiene sus aplicaciones, en particular en escenas con dobles, puede
hacer que objetos que por seguridad deben moverse lentamente, parezcan desplazarse a una
mayor rapidez, por ejemplo, en accidentes automovilisticos simulados, se puede requerir que
un doble salte desde un vehiculo en movimiento, si esto se hace a 20 millas por hora y se filma
a seis cuadros por segundo, le parecera al espectador como'si el auto se moviera a 80 millas

por hora y da una impresién mucho mas dramatica.

Otro efecto de camara que se emplea para tomas que requieren un acabado preciso en
condiciones adversas, consiste en filmar con la pelicula corriendo hacia atras y la camara de
cabeza, por ejemplo, una filmacién de un helicoptero que requiere que éste baje en picada para
un acercamiento, es un caso posible si se realiza siguiendo la secuencia normal, pero
invirtiendo la direccion de la pelicula y filmando con la cdmara de cabeza, ésta puede
comenzar con el acercamiento, perfectamente encuadrado y enfocado y después alejarse a
gran velocidad, cuando la pelicula se ponga en la posicion correcta y se copie, asi se tendra el

efecto de ir en picada en el cuadro preciso.

Con todos los efectos es esencial recordar que se apoyan en el principio de que el
publico es incapaz de percibir adecuadamente, las miniaturas pareceran del tamafio correcto,
porque las referencias visuales sugieren que dicha miniatura tiene en realidad un tamafio
correcto, porque las referencias visuales sugieren que dicha miniatura tiene en realidad un
tamafio grande, los objetos dan la impresion de moverse a alta velocidad porque en la pantalla

lo estan haciendo y no existe referencia visual de que todo se deba a efectos especiales.

Este mismo principio se aplica al hablar también sobre la proyeccion frontal y posterior

a la pantalla y el pintado de cristal, el publico capta indicaciones inconscientes en lo que
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respecta a la profundidad y el tamafio al mirar los planos bidimensionales de la pantalla de la
sala cinematografica, si no existe ningn técnico evidente, entonces acepta la imagen

compuesta que ve como real.

* Efectos con Lentes especiales

Con ciertas clases de lentes se obtienen efectos Opticos especiales, el lente mas
conocido en esta area es el de ojo de pescado, que crea distorsion en tonel y ocasiona un
estiramiento pronunciado de los objetos cercanos al elemento frontal, los objetos que estan
alrededor del borde del campo parecen doblarse, y la forma de un objeto cambia mientras se

mueve a largo del campo.

* Soporte de camara

Ciertos soportes de camara para efectos especiales también han revoiucionado los
efectos cinematograficos, uno de los mas importantes es la Gria Luma, que en esencia
consiste en un brazo telescopico sobre un montaje cardanico a uno de los extremos y controles
en el otro, el operador puede ver a través del lente de la cimara a través de un acoplador de
video y controla el movimiento de la camara (hasta 180 grados) a lo largo de dos ejes, la gria
puede montarse sobre un dolly y es extensible, esto permite que la camara vaya hasta espacios
confinados a cierta velocidad y que siga a los protagonistas a través de aberturas estrechas o
avance rapido en cualquier direccion, siguiendo de cerca una accion dramatica y altamente
dinamica, como el brazo de la gria no tiene que transportar al operador y su asistencia, posee

una enorme flexibilidad.

-El cabezal caliente es muy parecido a la gria Luma, pero consta solo de la cabeza y
los mecanismos de control remoto sin el brazo de la gria, esta cabeza se puede colocar en

posiciones peligrosas o inaccesibles para lograr angulos interesantes.

-El soporte firme de la camara (steadicam) es otro soporte de la camara para efectos

especiales, se trata de un estribo, pero la camara se monta en un brazo balanceado de
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movimiento libre,. conectado al arnés del soporte de camara tiene conectado un acoplador de
video, el operador tiene la libertad de moverse hacia cualquier lado, la camara esta balanceada
y se mueve libremente, por lo que los movimientos en la pelicula se ven muy uniformes. esto
es gracias al efecto de amortiguamiento de los brazos con resorte, el hecho de que el soporte
de la camara esta centrado en el cuerpo y al reflejo estabilizador natural de la mano y el ojo (la
mano del operador se apoya ligeramente en el brazo de soporte mientras el ojo de aquél ve por

el acoplador de video). '

Las tomas de subir por escaleras o ir a caballo, que normalmente son dificiles, ahora se

obtienen con relativa facilidad y con una fluidez nunca antes lograda.
* EFECTOS EN EL ESCENARIO

Cabe repetir que aquello que hace posibles los efectos especiales, es el hecho de que la
pelicula aun cuando retrata un mundo tridimensional, es un medio bidimensional, por lo tanto.
recurre a todos aquellos medios para sugerir profundidad utilizados en la pintura y otras artes
visuales, estos consisten en, por ejemplo, colocar un objeto frente al otro, la Fonvergencia de
lineas paralelas y el reducir el tamafio de los objetos a medida que se alejan de la camara.
mientras no falten estos elementos en la composicion, la imagen dara una apariencia de
realidad al publico, sin embargo, todos ellos se crean en un campo bidimensional. (Ver

Grafica No. 8)
* Proyeccion posterior a pantalla

Este es uno de los mas simples de los efectos en el escenario, se coloca una pantalla
opaca con un alto factor de transmision, el punto de desvanecimiento y el balance de colores
coinciden totalmente con los del primer plano, como el esplendor carece de cualquier otra
informacion visual, el primer plano se liga en su mente con la proyeccion trasera, a menudo, el
director de arte aprovecha el escenario para hacer mas creible lo que aparece en la pantalla

trasera, quizas empleando un marco de ventana enfrente de la pantalla de proyeccion, ciertos
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El inconveniente en este caso es que puede ser complicado emparejar los puntos de
desvanecimiento y la reduccion de claridad ocasionada por la pantalla opaca (y por el grano
natural de la pelicula) puede delatar en cierto modo la proyeccion en pantalla trasera a gran
escala, en particular si en dicha pantalla se proyecta movimiento, si slo una pequeiia parte de
la imagen es proyeccion en pantalla trasera, tiende a resultar mas increible, en particular si la

proyeccion es una imagen fija.

* Proyeccion frontal a la pantalla

La proyeccion frontal requiere un espejo especial que se coloca a un angulo de 45
grados enfrente de la camara, la camara puede fotografiar a través de la parte trasera del
espejo, se apunta un proyector al frente del espejo, a lo largo del eje exacto de la camara
alineado desde el otro lado. la imagen del proyector refleja el espejo hacia el escenario y
detras de esta hay una pantalla especial que consta de fragmentos de cristal y plata, fabricada
especialmente para formar millares de parabolas casi perfectas (durante la fabricacion, dichcs
fragmentos se arrojan desde cierta altura y el lado més pesado de plata cae primero hacia la
pantalla recubierta de cemento), la luz que cae sobre la pantalla se refleja a gran intensidad
(con una perdida inferior al 10% de luz), a lo largo del mismo eje que la proyeccion y de
regreso a la camara, el primer plano se ilumina cuidadosamente para que ninguna luz se cuele
a la pantalla (lo cual reduciria el contraste de imagenes), como tanto el proyector como la
camara se encuentra en el mismo eje, las sombras proyectadas por el protagonista quedan

directamente detras de éste y no pueden ser captadas por la camara.

Asimismo, es esencial que (como en el caso de la proyeccion posterior) coincidan
perfectamente el punto de desvanecimiento y el balance de colores, por lo que es
imprescindible que, al emplear proyeccion frontal, se dedique un dia a pruebas, la prueba mas
importante en proyeccion frontal es, la revision de sombras, que se puede llevar a cabo
sujetando un plato enfrente de la camara o el proyector, se repite este procedimiento hasta que
ya no haya sombras, de este modo, cuando se filme finalmente la escena con el efecto de

proyeccion frontal a pantalla, ningun objeto del primer plano delataré el efecto con su sombra.
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El inconveniente de la proyecciéon frontal a pantalla es el movimiento, como el
protagonista se mueve a lo largo del escenario, cambia el angulo en relacién con la proyeccion

y el espejo y ello puede originar sombras, debido a ello, hay que registrar los movimientos.

* Miniaturas

Se debe tener cuidando durante el movimiento de las miniaturas, como los modelos
tienden a ser ligeros, se mueven con rapidez, con camara lenta se da la impresion que se trata
de objetos de mucho mayor tamafio, mientras mas reducida sea la escala, mas lenta debe ser la
camara, los modelos de escala mayor casi siempre son mas realistas, ya que no dependen tanto
de la lentitud de la camara lenta y se pueden observar mas de sus detalles, asi mismo, es claro
que quienes construyen las miniaturas, pueden laborar mejores modelos a escalas mayores,
una escala comin es la de un doceavo, aun cuando estos modelos tan grandes no son
economicos, se pueden elaborar en distintos materiales, entre ellos plastilina, fibra de vidrio,

hule latex y poliestireno.

Las miniaturas se pueden combinar con accidn en vivo, la accion que se desarrolla en
el primer plano (tamafio correcto), puede encontrarse directamente enfrente de una miniatura
que esté a una distancia media (aunque parezca estar mucho mas alejada debido a su tamafio),
asi por ejemplo, dos automovilistas extraviados pueden dar la impresion de estacionarse
enfrente de un castillo, pero de hecho se hallan frente a un modelo que apenas mide dos y
medio metro, las miniaturas también se emplean en la proyeccion tanto frontal como posterior
a camara, en este ejemplo que se acaba de mencionar se puede afiadir a la escena un cielo

tetrico, creado a través de proyeccion posterior a pantalla.

Aunque se requiere bastante habilidad y tiempo para producir miniaturas lo mas
apegadas posibles a los originales, de cualquier modo se obtienen tremendos ahorros en la
producccion de determinada pelicula, es obvio que una miniatura siempre sera mas economica
que la construccion real que represente, ademas, se les puede ubicar en el estudio, por lo que

se elimina el gasto de llevar a los técnicos hasta la locacion, (48)
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* Pintado de cristal

Es una pieza de cristal 6ptico de alta calidad que se coloca entre la camara y segln la
escena se pinta o se le afiaden ciertos elementos, una de las mas famosas secuencias donde se
utilizd este recurso es en "Butch Cassidy and the Sundance Kid", pelicuia en donde los dos
protagonistas saltan desde un despefiadero hacia una plataforma que esta a unos pies abajo,
esta plataforma fue oscurecida con cristal pintado, que se pinto para que semejara el resto del
despefiadero, por lo que da la impresion que los personajes saltaron desde un despefiadero
hacia un profundo cafién, después se completa la accion (ll{ego de un corte) utilizando dobles
que saltan de un despefiadero diferente que va a dar a ﬁr};‘riachuelo profundo, el segundo
despefiadero también se fotografié a través de cristal con pintura, para que pareciera que se

trataba del de la primera escena.

La efectividad de la pintura sobre el cristal depende en gran medida de la destreza del
artista que pinta, la colocacién del cristal en relacion con la cimara y la uniformidad de los
colores y puntos de desvanecimiento.,Las miniaturas se pueden utilizar de la misma forma que
el cristal pintado, por ejemplo, suponiendo que se necesita un castillo para un drama medieval,
pero solo se dispone de una construccion en ruinas, colocando una miniatura con las partes
faltantes del castillo original estratégicamente en el primer plano junto a la camara, de modo
que las partes en ruinas del castillo queden ligeramente traslapadas, parecera que el castillo a
sido reconstruido, de nuevo se aprovecha la incapacidad del publico para distinguir el tamafio

relativo de los objetos cuando se hallan a distancia, para lograr este tipo de efectos.
* Accion detenida

Otro método para agregar efectos a una pelicula, consiste en emplear una técnica de
animacion, la pelicula corre a 24 cuadros por segundo y cada uno de ellos capta una parte
diferente de la accion, es posible hacer avanzar la cimara a un cuadro a la vez, en lo que se
llama avance cuadro por cuadro, se fotografia un modelo en un solo cuadro después se le

mueve, luego se vuelve a fotografiar y luego otra vez se mueve y asi sucesivamente, también
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cuando se muestran juntos los cuadros a la velocidad correcta, el modelo parecera estar
moviéndose continuamente, hay expertos que pueden crear movimientos elaborados utilizando
varios modelos y combinando el avance cuadro por cuadro con proyeccion tal y posterior a

pantalla y con enmascarillado.

Para realizar dicha técnica se deben hacer pruebas, ya QUe el movimiento muy fuera de
tiempo puede parecer tembloroso y disparejo, de cualquier modo, el avance cuadro por cuadro
jamas sera tan real como la accion en vivo, porque esta ultima el movimiento en cuadro es
ligeramente borroso y esto hace mas fluida la transicion de un cuadro al otro, con el
movimiento detenido se carece de esta impresion borrosa y la nitidez de cada cuadro pueden

hacer parecer al movimiento un poco brusco.

Esta es una de las razones por las que se ha popularizado tanto la robotica, ya que se
trata de mecanismos motorizados incorporados en miniaturas o modelos a escala real, que se
dirigen a control remote, 2 veces con ayuda de una computadora, como estos modelos también
se pueden mover mientras se les filma (en lugar de tener que ser "arumados" con accion

detenida) y dan la impresion de que se mueven con mas naturalidad.

El estudio, el escenario y el director de arte, muchos efectos especiales son sumamente
simples y pueden ser ejecutados con tan sélo una poca de pintura, por ejemplo, puede lograrse
que un escenario se vea enormemente grande simplemente pintando las bases de modo que
convengan, con lo que se crea una perspectiva artificial, como las lineas normalmente
convergen a una distancia considerable, esto crea la ilusion de gran espacio en areas
confinadas. (49)

El escenario puede contar con otros dispositivos para efectos especiales como los

siguientes:

- Azicar pulverizada: Es un buen sustituto para el vidrio de botellas, ventanas o hasta
platos, se elaboran calentando, coloreando y moldeando dicha azicar, los objetos obtenidos

son muy fragiles y se despedazan en fragmentos pequeiios, rara vez cortantes, esto es lo que se
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emplea en escenas donde los dobles se abalanzan por ventanas haciendo aiiicos los supuestos

cristales.

- Madera de balsa: Existen ciertos tipos de madera que son ligeros y se rompen muy
facilmente, pero los que tienen la textura y apariencia (luego de colorearse) de maderas
pesadas, suelen ser utilizados para construir elementos de utileria que han de romperse durante
la accion y muebles con los que se atacan los protagonistas sin ocasionar dafio alguno, a veces

se prefieren realizar rupturas previas a esta utileria para facilitar su destrozo durante la accion.

-Poliestireno y hule latex: Gracias a estos dos materiales, los encargados de utileria
pueden fabricar casi cualquier objeto rapida y econoémicamente, el poliestireno puede ser
cortado o esculpido para adaptar casi cualquier forma con un instrumento térmico de hilo
caliente y luego puede darsele un acabado para que se semeje a infinidad de materiales,
ademas es muy ligero, por lo que no lastima a los dobles y facilita su transportacion, con el

poliestirenio se puede fabricar cualquier cosa, desde un murc faiso hasta panoramas citadinos

artificiales.

- El hule latex es asimismo de enorme utilidad, se le puede moldear para que asuma
casi cualquier forma y también se le dan acabados para que sea similar a multiples texturas,
por su flexibilidad se le prefiere al poliestireno para imitar seres vivos, recientemente se ha
utilizado el maquillaje con latex y la fotografia de cuadro detenido para lograr brillantes
efectos, con el latex es muy facil simular piel y gracias al movimiento detenido se obtiene una

transformacion cuadro por cuadro de la piel que aparece en la pantalla como accion continua.

* EFECTOS EN LA POSTPRODUCCION.

La compaiiia de optica y el laboratorio: La etapa ideal para realizar los efectos con el
maximo control es durante la postproduccion, se trabaja con un equipo mucho menor de
técnicos y existe menos presion y se pueden crear la mayor parte de los efectos posibles en el
escenario, de hecho, varias cosas que si son posibles en postproduccion, no pueden realizarse

durante la filmacion.
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- Copiadora optica

Se trata de un dispositivo que permite que los encargados de los efectos opticos
refotografien lo que la unidad principal ya filmo en la pelicula, realizando un acercamiento
con el lente se puede usar una parte de la imagen original en lugar de todo el cuadro o se
puede crear una panoramica o inclinacion mediante refotografia de accién detenida trabajando

cuadro por cuadro.

En esta fase también se pueden utilizar filtros para cambiar la imagen original a medida
que se refotografia, tal vez un filtro difusor para suavizar la fotografia, un filtro de color o un

filtro de color graduado para afiadir cierto matiz a una sola parte de la imagen.

[gualmente se puede hacer variar la velocidad de accion mediante una copiadora
dptica, se puede lograr efectos de camara lenta con doble copiado y esto tiene casi el mismo
efecto que el sobregiro durante la filmacion, (el doble copiado consiste en fotografiar dos

veces cada cuadro para distribuir la accion sobre mas pelicula).

El copiado con adelanto de cuadros tiene el efecto contrario, al copiar solo cuadros
pares o normales, la accion aumenta de velocidad para crear un efecto semejante al bajogiro
durante la filmacion. Asimismo, se puede emplear la copiadora para refotografiar
repetidamente un so6lo cuadro, con esto crea un cuadro congelado, la copiadora Optica es muy
versatil, tanto cdmara como proyector son usualmente universales, por tanto, basta con
cambiar simplemente la compuerta insertar una fotografia, la cual puede ser refotografiada,
con acercamientos y alejamientos y a lo largo para crear la ilusion de movimiento, a fin de

amplificar hasta una imagen de pelicula de 16 6 35mm.

Considerando la complejidad de ciertos trabajos que se realizan, es obvio que existan
compaiias especializadas en efectos opticos, por lo general se les conoce como compaiiias de
optica, mientras que el laboratorio puede llevar a cabo efectos sencillos como desvanecimiento

disolvencia, los efectos mas complejos se encargan a la compaiiia de optica. Uno de los
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efectos que mas cominmente ejecutan dichas compaiiias es el enmascarillado, cuyo principio
es muy sencillo, un area de negro deja dicha parte de negativo sin usar, si se pudiesen efectuar
los efectos en la camara, bastaria con regresar la pelicula, tapar aquellas partes de la imagen
que ya fueron expuestas y fotografiar otra escena, por supuesto, esta segunda escena solo
apareceria en aquella parte de la imagen que se qued6 sin exponer en la primera fotografia, por
lo que se obtendria una pantalla dividida, pero es dificil ejecutar esto con la camara es mas

facil llevarlo a cabo en la postproduccion. (50)

El operador de la copiadora optica tiene varias opciones de enmascarillado durante la
fotografia, su enorme ventaja por sobre el operador ordinario de camara es que en realidad
puede ver la imagen con que esta trabajando, asi que puede fotografiar el reverso de la
mascara y acomodar debidamente la segunda imagen, de esta manera puede lograr imagenes

divididas multiplicar imagenes, efectuar inserciones y diversos efectos complejos.

Un operador diestro de la compaiia de optica puede cortar una mascarilla que ajuste
con la mayoria de las imagenes, si, por ejemplo, se trata de colocar una imagen en la pantaila
de un televisor, el procedimiento consistiria en fotografiar la television primera filmacion con
la pantalla enmascarillada, en la segunda filmacion se utiliza la mascarilla contraria y ahora se
fotografia la imagen que debe aparecer en la pantalla del aparato, obteniéndose asi una imagen
combinada, para acomodar la imagen en la pantalla quizas el copiador tenga que reducirla de
tamafio, lo cual no es dificil y la camara puede simplemente realizar un acercamiento o

alejamiento, seglin se necesite, durante la segunda filmacion.

Cuando realmente se complica el trabajo con las mascarillas, es en aquellos casos en
que la imagen enmascarillada debe moverse o algo habra de moverse frente a ellas, obvio que
es imposible que la compaiiia de Optica corte una mascarilla para una imagen en movimiento,
por tanto, lo que hace es crear una mascarilla movil empleando la cdmara original y pelicula

de blanco y negro de alto contraste para crear esta mascarilla.

La accion que requiere la mascarilla se fotografia contra una pantalla azul, ya que con

la misma se lograra una excelente separacion, el negativo conseguido producira un marco
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claro en las partes azules de la imagen original asi como una mascarilla muy negra donde se
encontraba el objeto en movimiento (es una pelicula de alto contraste), después, esté negativo
se coloca sobre la segunda imagen, la cual se refotografia mas adelante sobre la pelicula de
copia ordinaria, asi se obtiene una imagen combinada de la segunda imagen, en términos mas
simples, la pantalla azul permite que la imagen combinada de la segunda imagen y se
enmascare ella sola, asi se produce una imagen combinada, sin embargo, como hay que
utilizar internegativos, la fotografia de enmascarillado movil y pantalla azul tiende a ser
costosa, pero los efectos necesarios en el escenario para lograr la misma ilusion Optica muchas
veces son tan dificiles y tardados, que siempre conviene consultar con una compaiiia de optica
antes de iniciar la produccion, para ver si ella puede generar los efectos deseados y ahorrarle

al productor tiempo y dinero. (51)
* SONIDO

Siempre es dificil lograr que el piblico tome como reales ios efectos visuaies que
presencian en una pelicula, desafortunadamente, la miniatura puede parecer un simpie modeio
a escala y puede resultar evidente el truco enmascarillado, no obstante, al agregar efectos de
sonido apropiados, la imagen misma se vuelve mas creible, un modelo a escala de una
embarcacion, en un tanque de agua, con proyeccion a pantalla posterior detras de él, puede
parecer eso mismo, un modelo con proyeccion trasera, pero todo cambia si se le anade el ruido
de un potente romper de olas en las rocas cercanas y el aullido del viento, siempre conviene
dedicar tiempo a una mezcla de sonidos que agregue la atmoésfera caracteristica a aquellas

secciones de la pelicula donde se utilizan bastantes efectos especiales.

* TRUCOS O EFECTOS

Desde los comienzos del cine se descubrieron trucos que facilitaron la narrativa, asi, se
puede decir que los trucos son avances técnicos que la cinematografia consigue manejar
habilmente para realzar las posibilidades creativas del director, aunque resulta dificil que halla
trucos puros, segun predomine algun elemento en particular, se pueden clasificar en trucos de

camara, trucos de decorado y trucos de laboratorio.
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* TRUCOS DE CAMARA: Son aquellos en los que predomina la accion de la camara, como
variar la velocidad del rodaje para conseguir, con menos de veinticuatro fotogramas por
segundo, la camara rapida y con mas de 24 fotogramas por segundo, la camara lenta, o bien la
sustitucion, que detiene el rodaje para hacer cambios en la escena que se filma y conseguir,
hechos los cambios, apariciones, finalmente, la llamada sobreimpresion se logra por una doble
toma con el mismo fragmento de pelicula para conseguir dos iméagenes superpuestas, pero

visibles al ojo del espectador.

* TRUCOS DE DECORADOS: Cuando el efecto se prod!.lce gracias a la utilizacion de un
decorado particular, por ejemplo los trucos por transparenéi’g, las maquetas y el sistema Day
(sistema de cristal).

- Por transparencia: es cuando detras de los actores y el escenario real se proyectan sobre una
pantalla transparente escenas filmadas en otra parte, suele ser el sistema para rodar fondos en

movimiento y se le conoce también como Back-proyection.

- Maquetas: con el fin de o comstruir grandes escenarios se fabrican, parcial o totalmente
pequefias reproducciones del mismo, después, gracias a la perspectiva, se logra ajustar la

maqueta con el decorado real en donde evolucionan los personajes.

- Sistema Day: se consigue gracias a la colocacion de un cristal entre la camara y la figura que
se retrata, en el cristal esta impreso un escenario determinado y como la parte correspondiente

a la figura es transparente, se hacen coincidir ambas imagenes en la filmacion.

* TRUCOS DE LABORATORIO:  Son aquellos que se consiguen mediante un trabajo
especifico de laboratorio, son procedimientos modernos que resultan complicados y
minuciosos, pero cabe sefialar que estos son los que hacen posible todos los trucos, exigen de
gran atencion para su perfecto ajuste en el fotograma, puesto que un error de mas de 2.5
micras serfa notorio para el espectador, algunos de los trucos de laboratorio mas clasico son- el

procedimiento de la pantalla azul, el Williams, el Dunning y el de iluminaciones especiales.
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De la explicacion de cada efecto especial que ha utilizado el cine se podria escribir un
libro bastante extenso , en afios recientes esta area a cobrado tal demanda debido al auge del
cine de ficcion , donde existen casos que los efectos especiales opacan a los demas elementos.

Lo mas probable, es que se me haya escapado algo, pero creo que lo mas importante si
lo tome en cuenta, de cualquier forma, servira como guia para todos aquellos interesados en el
tema, mismos que deben consultar la bibliografia en la que me base, si es que desean saber

mas sobre la fotografia cinematografica.
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CONCLUSIONES ,

Decidi realizar esté trabajo, porque al querer localizar un libro sobre como es la
realizacion de la fotografia, no pude encontrar uno que tratara solamente este tema, sino que
mas bien tratan o sobre fotografia o sobre cine, inicamente pude encontrar libros sobre

cineastas o actores, peliculas, etc.

.

Aunque si se llega.a mencionar la fotografia, pero en muy pocos de éllos y si es que
esta fue relevante en alguna pelicula, en otros textos se explica las técnicas de fotografia o
historia y en muy pocos se describe algo sobre la fotografia en el cine, pero no como yo
deseaba verlo, que era no solamente a través del aspecto teorico, sino que fuera mas practico,
como por ejemplo, un manual, pensado para los que no somos ex;')ertos en la materia. De
ahi mi inquietud de conjuntar la fotografia y el cine, rhejor dicho el proceso de la fotografia en
el cine y comentar la técnica y la estética de la fotografia, asi como explicar la relacion que
existe entre cine y fotografia, ya que pareciera que estan aislados. No pretendo que sea un

libro donde se explique pasa a paso como se hace la fotografia en el cine.

Sin embargo creo que esta propuesta como alternativa didactica, en la‘cual se integran
los elementos necesarios para realizar la fotografia en el cine, es valiosa porque de manera
técnica da a conocer todo lo que se de considerar para la realizacion de la fotografia
cinematografica, es decir de lo que existe, pero que se encuentra disperso, intentaré hacer

unidad de conocimiento acerca de como se realiza. ~

En esta investigacion se pueden encontrar desde trucos profesionales hasta consejos
practicos para principiantes, conocer lo que sucede en el interior de la camara, aprender a
confiar en los sofisticados dispositivos opticos, mécanicos y electronicos que garantizan el
encuadre o la secuencia perfecta asi como descubrir que atrapar la realidad en una pelicula, en
una cinta magnética o en un disquette, ‘es un proceso magico, en el que se mezclan

caprichosamente la luz, la tecnologia, el arte y la perseverancia.

Creo que sera de utilidad para los alumnos de la universidad, especialmente a la
escuela de Ciencias de la Comunicacion, como material didactico de consulta y de apoyo para

las materias de cine y fotografia, asi como también servira a los profesores, atn aquellos que
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En cuanto al cine, es un lenguaje, porque mediante él, los realizadores son capaces de
expresar sus ideas, sentimientos y vision del mundo, dicho lenguaje tan peculiar se apoya en
una posibilidad inmejorable para ser comprendido, para contar sus asuntos y ademas los

muestran.

"Al cine poco le afectan ya las crisis y depresiones, se puede comer menos o vestir
peor, pero no dejar de sofiar", y es que el arte cinematografico estriba en hacer peliculas que
comuniquen de manera directa el dinamismo de su mundo sin tener que arrastrar la carga de

probar su capacidad como arte o su obligacion de ser estrictamente realista.

David W. Griffith, quién al desarrollar multiples aspectos de la técnica para ponerla al
servicio de la narrativa, de la progresion dramatica, a quién debe considerarse como el padre
de eso que hoy conocemos como lenguaje cinematografico, con la pelicula "el nacimiento de
una nacion" en E.U. en 1915, Griffith abunda las innovaciones técnicas que con ei tiempo,
seria practica corriente, se le tiene como la primera pelicula en contar una historia congruente
con esta pelicula se puede decir que se inaugura el lenguaje del cine y todavia en la actualidad,
muchos crondiogos del cine se refieren a €l en funcién de 2 etapas histéricas, el de antes y el

de después de "el nacimiento de una nacion”.

El cine se presenta al hombre y éste no puede substraerse de su influencia podrin ser
muchos los que no asistan al cine y los que asisten rara vez, pero el espectaculo esta presente
en todas partes proponiendo puntos de vista y presentando maneras de ser, el cine est4
constantemente sugiriendo e invitando, est4 referido al hombre y el hombre no puede dejar de
ignorarlo ni dejar de sentir sus efectos, tanto que se pondria afirmar que el hombre de nuestro
tiempo, asista o no asista al cine por la influencia de esté en la sociedad, lo importante es que

no lo sea pasivamente y que sepa pronunciar su juicio.

En lo personal creo que por muy atrayente que sea la idea de una pelicula, por mas
actual, interesante y repleta de accion, que sea su libreto y por magnifica que sea la labor de
los actores, todo puede parecer palido, inexpresivo y obscuro a pantalla, si las imagenes no
corresponden por su calidad al resto de la labor realizada por el equipo, de ahi la importancia

del trabajo del director de fotografia cinematografia.
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En todas las familias de los paises desarrollados hay una cimara fotografica por
familia, es como si fuera una caracteristica cultural del hombre, mismos que producen un gran
nimero de imagenes, las cuales son principalmente de los hijos y de la familia y después de
sus animales domésticos, amigos de la familia, paisajes, etc., creo también que poco a poco

todas las familias contaran con una video camara.

Finalmente el presente trabajo me hace suponer que los que saben ver cine, (me refiero
a juicio, conocimiento, dominio), son muy pocos, pienso que el cine mas que un simple
espectaculo divertido, es un medio de comunicacién social, es un arte y colosal
entretenimiento, un instrumento de investigacion, medio de ensefianza, publicitario, de
propaganda, una practica doméstica, etc. e

Nadie puede aspirar a la comprension total de como las "artes grabativas", cine vy
fotografia consiguen sus efectos, sin contar por lo menos con un elemental conocimiento de

los procedimientos cientificos y tecnolégicos que los hacen posibles.
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GLOSARIO

ABERTURA DE DIAFRAGMA: Apertura de las cuchillas que indican la escala de

transmision de la luz.

ABERRACION CROMATICA: Falla de un lente causada por las diferentes longitudes de
onda de la luz refractada a distintos angulos, segun pasa a través del lente, lo cual da lugar a

que los objetos parezcan tener alteraciones de color.

ACIDO FIJADOR: Solucién fijadora que contiene 4cido para neutralizar la posible

contaminacion de velador alcalino o de un bafio contaminadd.

AMPLIACION: Copia de tamafio mayor que el negativo, obtenida proyectando la imagen

negativa al tamafio deseado sobre un papel sensible a la luz.

APERTURA: Orificio de diferentes tamafios en la parte posterior de los lentes que controla la

cantidad de luz que incide en la pelicula.

ARTIFICIAL LUZ: La que no procede del sol, las principales fuentes son el flash electrénico

y de bombillas y las limparas de incandescencia (floods).

ASA: Nimero de referencia que indica la velocidad de la pelicula (sensibilidad).
ASTIGMATISMO: Defecto de los lentes, que se manifiesta normalmente sobre un sélo eje,
(por ejemplo, como cuando hay dos radios de una rueda imperfectos mientras todos los demas
estan correctos).

ATMOSFERA: Pista grabada de sonido ambiental.

AUMENTAR LA SENSIBILIDAD: Exponer una pelicula nomo si su sensibilidad fuese

mayor de la recomendada por el fabricante, el resultado es un negativo subexpuesto, que se
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compensa prolongando el tiempo de revelado, ciertas peliculas estan formuladas para trabajar

a varias sensibilidades distintas.

BANDERA: Pieza de material hecha de metal, madera o tela, usada para blanquear partes de

luz a fin de prevenir derrame de luz en determinadas areas de la toma.
COLA: Final de una porcion de pelicula.

COLA DE PELICULA: Principio de un carrete de pelicula cortado y velado, sirve para

cargarla en la camara.

COLORES COMPLEMENTARIOS: Son aquellos colores gtie combinados forman luz blanca

o son reciprocamente excluyentes cuando se usan como filtros.

COLORES PRIMARIOS: Los tres colores rojo, azul y verde que combinados en igual

proporcion producen blanco.

CAMARA OSCURA: Caja o habitacion opacas a la luz con una pequefia abertura y con una
lente en uno de los lados, los rayos luminosos atraviesan esta abertura y proyectan una imagen

invertida en la cara opuesta a la misma.

CICLORAMA: Fondo sin esquinas aparentes, normalmente curvo e ideado para que se

continte con el piso del estudio.

COMPOSICION: Combinacién adecuada, balance y distribucion de la luz, relacion entre las
areas de luz y sombra en sus diversas gradaciones, asi como colores, texturas y lineas
afectadas por la luz.

COMPUERTA: Abertura rectangular atras del lente donde la pelicula es expuesta a la luz.

CONTRASTE: Relacion entre tonos, las copias con grandes diferencias entre tonos llamadas

contrastadas y planas a las que representan pocas diferencias.
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CONTRALUZ: Iluminacién procedente de detras del sujeto, suele producir un halo o reborde

que lo separa del fondo.

CONTORNO: Linea que delimita o separa una figura, por ejemplo, la luz de separacion crea

esta division entre el sujeto y el fondo.

COPIADORA OPTICA: Méquina que consiste en un proyector y una camara en el mismo eje
optico se utiliza para refotografiar el negativo original, operacion en la cual se pueden agregar

efectos.

CRIBA: Usualmente es una malla de alambre que se utiliza para reducir Ia potencia de una luz

sin crear considerable difusion. 24

CUADRO O FOTOGRAMA Cada una de la imagenes individuales sobre

una tira de pelicula.

CURVA CARACTERISTICA: Gréfica que muestra la respuesta de una pelicula a la luz,

indicando contraste (gamma) latitud y velocidad.

DEFINICION: Término subjetivo que describe el detalle de una imagen fotografica y depende
de la nitidez o el poder de resolucion, asi como de los efectos del grano, el contraste y la

reproduccion tonal.

DENSIDAD: Es la magnitud del depésito de plata (o de tinte) generado en una emulsion
fotografica por la exposicion y el revelado, su medicion objetiva se basa en la capacidad vy

suele expresarse en forma logaritmiéa.
DERRIBAR: Desmontar un escenario.
DESVANECIMIENTO DE IMAGEN: Desvanecimiento gradual de una toma hasta negro.

DIAFRAGMAR: Ajustar el didmetro del orificio que controla la entrada del caudal de luz,
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DIFUSION: Suavizado de una imagen o una fuente de luz, en el primer caso se reduce la

agudeza de la imagen y en el segundo, se disminuye la cantidad de luz.

DIN: Siglas de la Deutsche Industrie Norm, Escala Alemana para medir la sensibilidad de las

peliculas a la luz.
DISOLVENCIAS: Surgimiento de una toma y desvanecimiento simultaneo de otra.

ENCUADRE: Es el espacio filmico, videografico o fotografico, define la imagen segiin sus

limites, puesta en cuadro para cine y video, y en escena para teatro.

ENFOQUE: Accion y efecto de mover el objetivo en relacion con el negativo y el marginador

para que €ste proyecte una imagen nitida.

EMULSION: Capa de la pelicula sensible a la luz.

ESCENA: Diversas tomas consecutivas, que se realizan con unidad de tiempo y lugar.
EXPOSICION: Proceso por medio del cual la pelicula es afectada por la luz de intensidad
controlada y por un periodo de tiempo controlado, produciendo una imagen latente que es
visible una vez revelada.

FORMATO: Tamafio y forma de un negativo, diapositiva, papel o camara.

FIJACION: Eliminacion de haluros no expuestos o subexpuestas por transformacion en sales

eliminables por lavado, convierte las fotografias en estables a la luz normal.

FILTRO: Material transparente que tiene la capacidad de absorber ciertas longitudes de onda y

de transmitir otras.
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FILMACION CUADRO POR CUADRO: Proceso semejante a la animacion, pero en este

caso son objetos en lugar de dibujos los que se mueven, el sutil cambio de posicion de objeto

en una serie de cuadros fijos, crea la ilusion de movimiento.

FOCO: Luz de estudio con un reflector y un objeto que emite un haz luminoso de anchura
variable.

FORMA: El contorno o configuracion exterior de los seres.

EPS: Cuadros por segundo (abreviaturas de Frames Per Second).

FUELLE: Dispositivo montado entre la camara y el objetivo para aumentar la distancia entre

este y la pelicula en fotografia de acercamiento.
GRANO: Textura mas o menos perceptible, presenta en la pelicula, foto o video.

GRUA LUMA: Grua de control remoto que permite a la camara moverse en espacios

inaccesibles para las griias convencionales de operador.
HALO: Reflejos formados en torno a las paredes mas luminosas de la imagen.

HALUROS DE PLATA: Compuestos y un halégeno (bromo, cloro, fluor, yodo), sensibles a la
luz, la imagen formada por estos compuestos se convierte en plata metélica visible por accion

del revelador.

ISO: Siglas de la tendencia a unificar las dos escalas ASA y DIN, (International Standars

Operations).

ILUMINACION ABIERTA: Iluminacion que produce una luz suave, mediana, con el foco

viendo al frente, mas bien como reflector que como parabola completa.

ILUMINACION BRILLANTE: Estilo de iluminacién muy encendida.
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ILUMINACION CONCENTRADA: Luz direccional o la formacion mas concentrada de una

luz variable.

ILUMINACION DE FONDO: Iluminacién para dar al fondo de una escena.

ILUMINACION OPACA: Iluminacion de alto contraste generalmente oscuro y dramatico.
ILUMINACION POSTERIOR: Iluminacién de un objeto desde atras.

ILUMINACION SUAVE: Iluminacién. no direccional que no produce sombras.

IMAGEN CONTROLADA: Un mismo cuadro copiado varias veces.

INDICE DE REFRACCION: Unidad de medicién de la fuerza de refraccion de los medios
(incluyendo el cristal), un alto indice de refraccion significa que la luz serd refractada

sustancialmente.

K: Grados Kelvin, medida utilizada para la temperatura absoluta y para la temperatura de

color.

LATITUD: Tolerancia de cada material fotografico a sobre o baja exposicion.

LATITUD DE EXPOSICION: Capacidad de una pelicula para dar una respuesta satisfactoria

cuando la exposicion no es la idonea.

LAMPARA DE HALOGENO TUGSTENO: Lampara con un filamento mas ancho de 50mm

en fotografia de 35mm y 25mm en fotografia de 16mm).

LENTE TELEFOTO: Lente de larga distancia focal que amplifica sustancialmente una

imagen.
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LUZ DE REBOTE: Es la luz que se refleja, cuando intensionalmente el proyector se dirige

hacia una superficie, como paneles, techo, o paredes.

LUZ DIFUSA: Luz suave pareja y uniforme.

LUZ INCIDENTE: Es la luz que cae sobre el sujeto o un objeto.

MONTAIJE: Forma de editar en la cual una toma rapidamente sigue a otra con el fin de crear

una impresion general.

OBJETIVO: Pequeiia bandera circular o red utilizada para afinar la sintonia de un haz de luz.

OBTURADOR: Parte de un disco que gira frente a la compuerta de la pelicula controlando la

cantidad de tiempo asignado de incidencia de luz en cada cuadro.

OPTICO: Efecto creado en el laboratorio o en la casa de efectos opticos, por ejemplo, division

de pantalla, imagenes dinamicas, traslado de imagenes, disolvencias,

PASOS DE DIAFRAGMA, (F stop): Unidad de medicién del tamafio de apertura de los

lentes, relativo al diametro de los lentes.

PASOS DE DIAFRAGMA, (T stop): Marcas sobre el lente relacionados con aperturas,
cuando éstas se utilizan en lugar de los pasos normales de diafragma, equivalen a aperturas
ligeramente mayores que las recomendadas para compensar elementos de la absorcién de los

elementos del lente.

PELICULA: Material fotografico, formado por una base delgada de plastico transparente,

cubierta por una emulsion sensible.

PELICULA LENTA: Aquella cuya emulsion no es muy sensible.

PELICULA REVERSIBLE: Material filmico que viene en positivo después del revelado, por

lo general, se prefiere el material negativo al reversible.
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PELICULA VIRGEN: Material filmico sin exponer.

PERFORACIONES: Agujeros que van a lo largo de los bordes de la pelicula para

transportarla a través de la camara y la copiadora.

PERSPECTIVA: Es fundamentalmente la representacion tridimensional de los sujetos v

objetos.

PIGMENTO: Material coloreado insoluble, como el 6leo.

PIZARRA: Otro nombre para el tablero de golpe, consiste en 2 piezas de madera golpeadas
entre si al principio o final de una toma, a fin de facilitar la sincronizacion entre imagen y

sonido.

PROFUNDIDAD DE CAMPO: Zona enfrente del lente de la camara donde hay enfoque fino,
indicado en las tabias de profundidad de campo como cerca y lejos en foco, determinada por

distancia focal, apertura y extension focal.

REVELADO: Tratamiento de una pelicula u otro material fotografico que tiene por objeto

hacer visible la imagen latente registrada durante la exposicion.

SENSIBILIDAD: Reaccion a la luz de una emulsién, CCD o tubo electrénico.

SILUETA: Imagen recortada en su perimetro, de sombra densa.

SOBRE EXPOSICION: Exposicion excesiva, que rinde negativos densos y planos y con luces

quemadas, las copias sobreexpuestas quedan muy oscuras.

SOMBRAS: Las zonas mas oscuras y menos intensamente iluminadas del motivo.

SUBEXPOSICION: Exposicion insuficiente para formar una imagen de cierta densidad, los

negativos subexpuestos son transparentes y rinden copias muy oscuras.
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TAPAR: Evitar que la luz de la ampliadora llegue a una zona determinada del papel durante la

exposicion, con el fin de que dicha zona quede mas clara.

TEMPERATURA DE COLOR: Calidad del color que se traduce en grados Kelvin, cuando la

temperatura es alta la luz es mas azul y cuando es baja es rojiza.

TEXTURA: Es una cualidad tactil de la reproduccion fotografica,

filmografico, videografica. Liso, poroso, etc.

TIRA DE PRUEBAS: Tira de papel o pelicula que recibe una serie de exposiciones o filtrajes

diferentes para determinar los correctos.

TONO: Graduacion y variacion de un color, tono alto de tonalidad clara (mayor intensidad de

luz). Tono bajo, tonalidad oscura (menor intensidad de la luz).

TUGSTENO HALOGENO LAMPARA: Bombilla de incandescencia que emite una luz muy

intensa.

VIDEO TAPE: Sistema para registrar imagen y sonido en una cinta de una capa de oxido de

hierro.

VELADO: Exposicion de la copia a la luz blanca tras la exposicion normal, sirve para reducir

el contraste.

VISOR DE PARALELAJE: Visor montado al lado de la camara. El angulo ajustado permite

al operador ver aproximadamente lo mismo que el lente esta en posicion de fotografiar.

ZOOM, OBJETIVO: Objetivo cuya longitud focal varia de forma continua entre dos extremos

fijos. El enfoque de la imagen se mantiene al cambiar de longitud focal.
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