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INTRODUCCION



La F o t o g r a f l a  surge como un medio de r e g i s t r e  de la  r e a l i -  

dad. El invento es d isef iado,  inc ues t ion ab le m en te , con ese f i n  

( a l  menos, esa es la idea subyacente en una lar ga  büsqueda del  

hombre que v iene precedida  de otros  h a l l a z g o s ,  como la  câmara 

oscura,  la  câmara l û c i d a ,  la  incorporac iôn de la  ô p t i c a ,  e t c . )

La primera  f o t o g r a f l a  se debe a Nicephore Nièpce .  Desde que 

e x i s t e  "Punto de v i s t a  desde la ventana del Gras" (1 825)  el  sen- 

t i m i e n t o  general  ha sido de que toda f o t o g r a f l a  respondia a 

algo r e a l .  El a l t o  grado de parecido con la r e a l i d a d  que se 

obtenîa  f a s c i n é ,  también,  desde e l  pr imer momento. Y la  carac-  

t e r l s t i c a  mâs impres ionante  de la F o t o g r a f l a ,  la de de tener  

el  t iempo,  de r e g i s t r a r  un c i e r t o  in s ta n te  de la  v i d a ,  le con­

f i e r a  un a i r e  i n q u i é t a n t e .  Estas cosas, d i f i c i l e s  de d e c i r ,  

han sido posiblemente  i n t u i d a s  por todos aquel los  que acudie -  

ron a las  g a l e r î a s  f o t o g r â f i c a s  desde sus comienzos para obte-  

ner su r e t r a t o .

La importanc i a de este  descubrimiento  comienza a vol verse 

t r asce nden ta l  a p a r t i r  del  sistema n e g a t i v o - p o s i t i v o ,  inven-  

tado por T a l b o t .  La p o s i b i 1 idad de obtener v a r i a s  copias de 

una misma toma es un pr imer  paso para la d i f u s i ô n ;  la  reproduc-  

ciôn fotomecânica in t rod uce a nuest ra soc iédad, por f i n ,  en el  

camino de la re vo lu c i ôn  v i s u a l .



Para le lamente  a estos cambios, la necesidad y la imagina-  

ciôn buscan ap l i c a c io n es  en todos los campos, que van desde 

la pure d iv e r s i ô n  a la f o t o g r a f l a  c i e n t l f i c a .  Hur ter  y D r i f f i e l d  

sien tan  las  bases para conseguir que el  comportamiento de los 

m a t e r i a l e s ,  aparentemente a l e a t o r i o ,  sea c o n t r ô l a b l e .  Y comien­

za la producei6n i n d u s t r i a l ,  masiva, de m at e r i a le s  e instrumen­

t e s .  Que algunos de estos fa b r i can te s  se encuentren ent re  las

empresas mâs importantes  del mundo habla,  por si s61o, de lia

suer te que ha co r r i d o  la Fo t og ra f la .

El a p re ndi za j e  de esta d i s c i p l i n a  se r e a l i z a , durante mu- 

cho t iempo,  d irectamente  enMos estudios ,  y las personas deseo-  

sas de conocer los secretes se convierten  en ayudantes de a l -  

gûn f o t ô g r a f o  conocido.  La demanda de buenos profesconales im- 

pone, mâs t a r d e ,  la escuela p ro fe s io n a l .  La p r o l i f e r a c i ô n  de 

los medios a u d i o v i s u a l e s , la in troduccidn de nuevas tecn o lo -  

glas que permi ten una d i f us i ôn  masiva del universe  de la ima­

gen y , por supuesto,  la comprobaciôn de su capacidad de i n f l u e n -  

c i a ,  hacen pensar,  en algunos c i r c u l e s ,  que la voces que cl aman 

en el d e s ie r t o  sobre lenguajes icônicos y demâs no pertenecen  

a locos sine a adeIantados a su t iempo. Y asI  acceden a la uni -  

ve rs id ad ,  con el  acuerdo de unos y el  desprecio de ot r os .

El a p r endi za j e  de la profes iôn de fo tô g r a fo  re q u ie re ,  co­

mo es sabido,  de unos conocimientos têcnicos  elevados debido 

a la na tu ra le za  de sus m a t e r ia l e s ,  instrumentes y procedimien-  

t o s .  La c a r a c t e r î s t i c a  mâs compleja,  sin embargo, es aquel la



que considéra a la F o t o g r a f la  como sistema de comunicaciôn y 

no sôlo de r e g i s t r e .  Su capacidad para t r a n s m i t i r  mensajes 

muy concretes  o para s u g e r i r  o t r o s ,  su i n f l u e n c i a  s o c i a l ,  las  

c i r cun s ta n ci as  pe rc e p t i v a s  del r ecep to r ,  e l  proceso complete  

de disefSo que c o n l l e v a  la concepciôn de una f o t o g r a f l a ,  son 

otros  aspectos que, aunque l igados a les  pûramente t ê c n i c o s ,  

se escapan de la  ô r b i t a  t r a d i c i o n a l  a la que los manuales la  

han r e s t r i n g i d o .

Aunque la r e a l i z a c i ô n  de una t e s i s  doctora l  no estâ  r e l a -  

cionada con la docencia ,  me ré s u l t a  d i f I c i  1. sep a ra r l a s  porque 

el e j e r c i c i o  de esta  û l t im a me ha ayudado enôrmemente en la 

concepciôn de este  t r a b a j o  que espero re p e rc u ta ,  de nuevo, en 

las a u la s .

Romper los moldes pedagôgicos t r a d i c i o n a l e s ,  por una p a r ­

t e ,  no es f â c i l .  Mi funciôn como profesor  u n i v e r s i t a r i o  de Fo­

t o g r a f l a  me ha l l evado  a enf rentarme,  por o t r a ,  con tan ex-  

t r a o r d i n a r i o  rompecabezas, en un i n te n to  de e n c o n t r a r 1e su or- 

den. La mayor d i f i c u l t a d  al i n t e n t a r  exponer un tema ha sido 

siempre,  para ml ,  e v i t a r  el uso de ot ros conceptos que aûn no 

estaban i ntroduc i dos pero que, sin su ayuda, no podia a c l a r a r  

el  tema expuesto.  La paradoja consis te  en desear tomar una ce- 

reza y sacar un r a m i l l e t e .

La F o t o g r a f la  concebida t r a d i c io n a lm e n te  p l a n t e a ,  ya,  bas- 

t an te  d i f i c u l t a d , especialmente en cuanto a los fundamentos



y el  d e s a r r o l l o  de sus t écn ic as  o p e r a t o r i a s .  Si se la considé­

ra como un medio de comunicaciôn no sôlo se m u l t i p l i c a n  los es-  

c o l l o s  por la  a p a r ic i ô n  de nuevos elementos,  sino que también 

se incrementa e l  nûmero de materias re l ac io nada s  que es nece-  

s a r i o  ab or da r .  Su n a tu ra le z a  i n t e r d i s c i p l i n a r  no es ,  en este  

caso, sintoma de f a l t a  de e n t i d a d , sino prueba de su c o m p l e j i - 

dad.

Las a c t i vidades que se desencadenan desde que se su sc i ta  

la neces idad de hacer c i e r t a  f o t o g r a f l a  hasta que f i na lm en te  

es p e r c i b i d a  por e l  r e c e p t o r ,  son m û l t i p l e s ,  incluso en el  

caso mâs s e n c i l l o .  En la mayorla de las ocasiones ni s i q u i e -  

ra somos conscientes  de la e x i s t e n c i a  de muchas de estas a c t i -  

vidades que estâ n ,  por o t r a  p a r t e ,  re la c io nada s de forma d in â -  

mica, es ta b le c i e n do  una compleja red de conexiones.

El a n â l i s i s  de la F o t o g r a f l a ,  as! p la nte ado,  sé r i a  descu-  

b r i r  la  e s t r u c t u r a  que une los d ivers es  elementos o, al  menos, 

aproximarnos a e l l a  a t r avés  de su re pres en tac iôn  - - d e  un mo­

d è l e - -  por esquemâti ca que sea.

Podr ia d e c i r  q-ue mi in te r é s  en el  d e s a r r o l l o  de esta t e s i s  

estâ en e ncon tr ar  ese modelo - - a b s t r a c t o ,  por t a n t o - -  que se 

comporte lo mâs prôximo posib le  a la  r e a l i d a d  y que me descu-  

bra y me permi ta ensefiar a ot ros los e n t r e s ! j o s  del complejo 

proceso f o t o g r â f i c o .  Modelo que, por o t r a  p a r t e ,  podria com- 

p l e t a r s e  mediante un re f in am ie n to  p ro gr ès !v o ,  quizâs por o t ros



i n v e s t i gadores y que ven dr ia ,  pos ib lemente ,  a ayudar en la  bûs-  

queda de nuevas re l a c i o n e s  desconocidas.

Esta a c t i t u d ,  quizâs  demasiado ambic iosa , e s t â ,  en cambio,  

le j o s  de mi .  En estos  momentos en los que escr ibo  esta  i n t r o -  

ducciôn - - una  vez conclu ido el  t r a b a j o ,  segûn e l  consejo de Eco, 

y que tengo a b ien c o n f e s a r - -  descubro que, probablemente , no 

podria haber p lanteado una t e s i s  d i s t i n t a  a é s t a ,  como si un 

impulso me negara o t r a s  oportunidades de elecciôn- .

La propuesta de una t e s i s  con el  t l t u l o » " U n  modelo de la 

comunicaciôn f o t o g r â f i c a "  parece ser  demasiado ambic iosa; pe­

ro no lo es exactamente,  sino que, mâs b ie n ,  responde al i n ­

te n to  de aco tar  f i e l m e n t e  e l  o b je to  de e s tu d io .  Para s a l i r  con 

é x i t o  de esta empresa t e n l a  que enfrentarme con dos enemigos.  

H a l l a r ,  por una p a r t e ,  un método adecuado que f u e r a ,  a la vez,  

s u f i c i en tem ente  f l e x i b l e  y prec iso  para ad apt ar lo  a las  d i f i -  

f l c u l t a d e s  que h abr la  de e n c o n t r a r ; d e s c u b r i r ,  por o t r a ,  la 

medida j u s t a  que me p e r m i t i e r a  d é s a r r o i l a r  los d i f e r e n t e s  as­

pectos f o t o g r â f i  COS sin descender nunca al d e t a l l e  propio de 

los manuales, hablando,  en cambio, de aquel los datos que no 

suelen recogerse en estos t e x t e s  y ,  fundamentaImente, de sus 

re l a c i o n e s .

He de a d m i t i r  que durante todo e l  proceso de gestac iôn de 

este  t r a b a j o  me he sent ido  Teseo, caminando por un la b e r i n t o  

que a veces cambiaba de forma.  Ahora,  he encontrado al  Minotauro,



En mi paso por las aulas como alumno siempre tuve  la sen­

saciôn de que se me ocul taba  a lg o .  îQué l l e v ô  a Newton a t e n e r  

la  idea del  campo g r a v i t a t o r i o ?  îQué cûmulo de condiciones se pro -  

dujeron y qué c i r c u n s ta n c i a s  rodearon sus experimentos? Cono­

cer  estos datos me ha parec ido siempre tan a t a c t i v o  como los  

mismo re su l tado s  p r e s in t i e n do  que unos pueden l l e v a r  a los  

o t r o s .  0 ,  dicho de o t r a  forma,  ^qué me ha impel ido a hacer es­

ta  t e s i s ?  En estos d i a s ,  con e l  t r a b a j o  terminado y esta  preo-  

cupaciôn en mi mente, he comenzado a ver  cômo se d ibu jaba  de-  

la n te  de mi la f i g u r a  de Ar iadn a,  que me condujo a la  puer ta  

del  l a b e r i n t o  y luego me ayudô a s a l i r .

Todo comenzô una mahana soleada de enero.  Tenla yo 11 ahos 

y mi ve c in o ,  1igeramente mayor que yo, me mostrô un c a j o n c i t o  

de p l â s t i c o  negro que posela un pulsador b lanco.  Durante todo 

el d ia nos hicimos f o t o g r â f l a s , aunque no recuerdo b ien  mi es-  

tadode énimo. A las  dos semanas, sin embargo, s u f r i  una f u e r -  

t e  conmociôn cuando contemplé las imégenes. No era e l  d e s c u b r i ­

miento de la F o t o g r a f l a ; por a q uel la  época f re cuentaba mi ca­

sa un t î o  mîo, f o t ô g r a f o ,  que nos mostraba su t r a b a j o .  Fue la 

r e v e l a c i ô n , estoy convencido,  de que aque l lo  podla hacer lo  yo.

En los ahos s ig u ie n te s  i n t e n t é  c o n c i l i e r  las profundas sa-  

t i s f a c c i o n e s  que me producer ta n to  el mundo c i e n t i f i c o  como el  

a r t l s t i c o  y que me 1levaron a e s t u d i a r  Ciencias  F î s i c a s  y D i -  

recc iôn de F o t o g r a f la  en la Escuela Of i c i  al  de Cine ,  para l u e ­

go conva1id ar  estudios  de Cienc ias  de la  In formaciôn en su Ra­



ma de Imagen; r e a l i z a r  t r a b a j o s  en los d iverse s  medios a u di o -  

v i s u a l e s  y e j e r c e r  la  docencia en la  Escuela Of i c i  al  de C ine ,  

en la Facul tad de Cie nc ias  de la  Informaciôn y,  f i n a l m e n t e ,  

en la Facul tad  de B e l l a s  A r t e s .

La necesidad de c o n f i g u r e r  las  ideas que, cada vez,  apare -  

cian  con mâs c l a r i d a d ,  se co nc r e te ,  p r im e r o , en un proyecto  

que obt ien e  una beca en equipo de la  Fundanciôn March, ju n to  

al Dr .  Lara ,  que lo d i r i g e .  E l . t î t u l o  del t r a b a j o  r e f l e j a ,  ya,  

el p la nteamiento;  "E laborac iôn de un modelo de la comunicaciôn 

V i s u a l " .  Mâs t a r d e ,  cen tro  la memoria de l i c e n c i a t u r a  en C ien ­

c ias de la  In formaciôn en e l  e s tu d io  de los m a t e r i a l e s  f o t o -  

s e n s ib le s ,  in tentando en con tr a r  las l i g adu ra s  y dependencies 

en el  proceso f o t o g r â f i  co.

Ne cesi taba ,  por f i n ,  hacer es te  t r a b a j o ,  que p e r m i t i e r a  

dar una v is i ô n  g lobal  y j e r a r q u i z a d a  del hecho f o t o g r â f i c o  y 

que r ec og ie ra  gran p a r t e  de sus aspectos .  Pienso que el  r e s u l -  

t ad o ,  que proporc iona la v i s i ô n  de la  que carecen los manuales 

puede ser  de gran ayuda para los estudiosos del tema, aunque 

para l l e g a r  a aprender sobre los m a t e r i a l e s  e instrumentes t e n -  

drân que acercarse  a dichos t e x t e s  de F o t o g r a f l a .

Quiero d e c i r  con esto que, aunque se recoge en e l  modelo 

la necesidad,  por e jemplo ,  de r e a l i z a r  una a c t i v i d a d  como la  

de r e v e l a r  los m a t e r i a l e s  n e g a t iv e s ,  no l l e g o  a e x p l i c a r  cômo 

se hace ni con qué inst rum ent es ,  porque estos d e t a l l e s  estân



s u f i cientemente bien recogidos en c ientos  de l i b r e s .  Estân con- 

t lnuamente présentes ,  en cambio, el  d e s t i n a t a r i o  de estas imâ- 

genes, con su forma de contempler  y p e r c i b i r ,  los o b j e t i v o s  

que deben conseguirse con cada imagen y la d i f i c u l t a d  que p ré­

senta r e c t i f i  car una f o t o g r a f l a  mal concebida.  Como c o r o l a r i o  

de ta n ta s  re s t r i c c i on e s ,  al  f o t ô g r a f o  parece quedarle  un sôlo  

camino: saber ve r ,  saber observer la r e a l i d a d  a t r a v é s  de la  

respuesta de los m a t e r i a l e s  f o t o g r â f i c o s .  Mi ex p e r i e n c i a  en 

los û l t imos aôos con d i s t i n t o s  tipos de alumnos me ha conf i rma-  

do la ve n ta ja  que t i e n e n  aque l los  que estân dotados o han dé­

s a rr o i  1 ado sus ap t i t ud e s  e s t é t i c a s .

La t e s i s  estâ organizada en se is c a p i t u l e s  y conclus iones.  

En el  primero de e l l o s  e x p l i c o  la  metodologIa de t r a b a j o  y su 

fundamento; f i j o ,  a c o n t i n u a c i ô n , el  punto de v i s t a  - - l a  comu­

n i c a c i ô n - -  y su j u s t i f i c a c i ô n .

Los res tantes  c a p i t u l e s  désarro i  1 an el modelo en n iv e l es  

progresivamente de mayor profundidad.  Cada nuevo n iv e l  dér iva  

del a n t e r i o r ;  este proceso cont inûa hasta que se alcanza s u f i -  

c ie n te  p r o l i j i d a d  en el  d e t a l l e .  La apar ic iô n  de cada n iv e l  

del model0 re qu ie re  la in t ro ducc iô n  de nueva informaciôn que 

ex p l i qu e ,  fundamente o j u s t i f i q u e  el  nuevo désa rro i  1o.

En e l  c a p i t u l o  segundo se présenta el  modelo de n iv e l  1, 

que responde al esquema mâs bâsico de la comunicaciôn,  acota-  

do al campo v i s u a l .  Se h a bl a ,  por e l l o ,  de la luz y el  ôrgano
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de la v i s i ô n .

En e l  c a p i t u l o  t e r c e r o  se r e l a c i o n a  r e a l i d a d  y percepciôn  

a t r a v é s  de d iv er se s  t e o r l a s  y se d ésa rr o i  la  el  modelo de n i ­

vel  2.

En e l  c a p i t u l o  cua r t o  se exponen las  c a r a c t e r î s t i c a s  f o n ­

damentales de la  imagen f o t o g r â f i c a  y algunas consecuencias que 

se d e r i van  de su observ ac iôn;  se desglosa ,  asimismo, e l  modelo 

de n i v e l  3.

En e l  c a p i t u l o  qu in to  se a n a l i z a  la  n a tu ra le z a  de los ma- 

t e r i a l e s  f o t o s e n s i b l e s  y se désa rro i  1 a , como n iv e l  4 del mo- 

de lo ,  un subconjunto del  n iv e l  a n t e r i o r .

En e l  c a p i t u l o  sexto  y û l t imo  se hace una r e f l e x i ô n  sobre 

los inst rumentos y se es tudian  algunas r e l a c io n e s  dinâmicas  

que pueden p o s i b i l i t a r  la obtenciôn de las mejores respuestas  

de los m a t e r i a l e s ;  se a n a l i z a ,  por f i n ,  el  modelo de n iv e l  4.

En las  conclus iones se recogen,  de manera escueta ,  a lgu-  

no de los  aspectos mâs sobres a I j e n t e s  que se encuentran a lo 

largo de todo el  t r a b a j o .



CAPITULO
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CAPITULO I

INTRODUCCION

Pretendo,  en este t r a b a j o ,  r e a l i z a r  un modelo de la comu- 

nica c i ôn f o t o g r â f i c a .  Encon tra r ,  en d e f i n i t i v a ,  1 os elementos 

que i n t e r v i e n e n  y las r e l a c io n e s  que e x l s t en  entre e l l e s .  Su- 

cin ta m ent e ,  podemos hab la r  de un o b je to  - -una  f o t o g r a f l a - - ,  

un proceso de creac iôn de la  misma y un proceso de acceso al  

o b je to  y p o s t e r i o r  I n t e r p r e t a c i ô n .  Nadie Ignora que la Foto-  

g r a f l a  présenta  rasgos muy comple jos ,  a médias entre lo a r t l s -  

t i c o ,  t é c n i c o , h i s t 6 r i c o ,  soc ia l  y s im bôl ico ,  para no c i t a r  mâs 

que unes cuantos parémetros e le m en ta le s .  Se impone, por t a n -  

t o ,  una acotaciôn adecuada del o b j e to  de estudio .

Un o b j e to  complejo e x i g e ,  a su vez,  una metodologîa muy 

d l v e r s i f i c a d a  y coord inada,  capaz de mostrar  todas las cone- 

xiones y rasgos esenc i a ies del tema ana l i za do .  La h i s t o r i a  de 

la  c i e n c i a ,  al  menos en Occidente ,  es la crônica  de una impa­

r a b l e  f r agmentac iôn de cada d i s c i p l i n a ,  a medida que el  désa­

r r o i  10  del  tema e x i g l a  una c i e r t a  independencia y reclamaba 

una autonomie de t r a t a m i e n t o .

Esta a tomizac iôn del  o b j e to  p id e ,  simul téneamente,  una
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forma e s p e c ï f i c a  de a n é l i s i s ;  pero surge el grave p e l l g r o  de 

una separaciôn e n t r e  cada une de los campos del saber,  de t a l  

manera que pueda l l e g a r  a ser  imposable r e c o n s t r u i r  una c i e r t a  

unidad del  conocimiento .  Las c ie n c î a s  p a r t l c u l a r e s  son muy û t i -  

les y su nacimiento es un hecho i r r e v e r s i b l e .  La parce lac iôn  

del campo de estudio  puede ser conjurada por la i n t e r d i s c i p l i -  

nar idad,  la coordinac iôn de d iv ers es  métodos c i e n t i f i c o s  para 

abordar un obje to  imposible de a n a l i z a r  mediante una sola v ia  

de acceso.

C ie n c ia ,  segûn los e s p e c i a l i s t a s  contemporâneos, es un

término nuclear  con una i n c r e i b l e  p l u r a l i d a d  de s i g n i f i c a d o s .

Segûn Bochenski,  por ejemplo:

"es una aptitud del sujeto humano individual 
para entender las leyes y operaciones pro­
pi as, y un saber sistemâtico, basado en las 
conexiones de los contenidos, expresadas en 
proposiciones objetivas." (1)

Otros autores ,  s i tuados en posic iones epistemolbgicas bien  

d i s t i n t a s ,  como el  a rg e n t i n e  Mario Bunge, cree que ex is te n  dos 

aspectos en e l  té rmino:

"La ciencia es un esti lo de pensamiento y 
acci6n...Como ante toda creaciôn humana, te -  
nemos que distinguir en la ciencia entre el 
trabajo — invest i g aciôn— y su producto f i ­
nal, el conocimiento." (2)

Una de las di scus i ones mâs v ivas  es la r e f e r i d a  a la d i s -  

t i n c i ô n  e n t r e  una sola c ie n c i a  o las  c ie n c ia s  p a r t l c u l a r e s ,  lo  

que ex ige  d é f i n i r ,  prev iamente,  las condiciones del l lamado 

e s p i r i t u  c i e n t i f i c o  que, segûn la mayoria de los exper tos ,  son
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dos: v e r i f i c a b i 1 idad y o b j e t ! v i d a d .

Estas dos ex igencies  nos s i r v e n ,  también,  para d i f e r e n c i a r  

en tre  los  variados t i p o s  de conocimientos , especia lmente  e n t r e  

el  l lamado vulg ar  y el  que apedi l lamos c i e n t i f i c o .  Cua lqui er  

saber que no pueda ser  v e r i f i c a d o  o formulado en términos p r é ­

c isés no deja de ser in te r e s a n t e  y v a l i o s o ,  sobre todo en nues-  

t r o  t e r r e n o ,  pero no podemos c o n f un d i r lo  con el  obtenido me- 

d ian te  la a p l i c a c iô n  de una metodologîa c i e n t i f i c a .  Cada d i s ­

c i p l i n a  t i e n e  sus ca ra c tè re s  d i s t i n t i v o s  que no son la sustan-  

cia  - - s i  admitimos e l  uso de este  t é r m i n o - -  sino la forma y 

los o b j e t i  vos.

En nuestro  caso, por e jemplo ,  la necesiüad de e s t u d i a r  ade-  

cuadamente los procesos pe rcep t ives  suscitados por las imâgenes 

f o t o g r â f i c a s  nos obl ig a  a adoptar  conclusiones y sistemas de 

estudio  derivados de la "Ps ic o lo g îa  de la Percepciôn",  para 

no h abl a r  de los temas mâs d irectamente  impi icados en e l  anâ-  

l i s i s  de las  respuestas de los m a t e r i a l e s ,  lo que nos l l e v a r i a  

a amplias zonas de la F is i c a  y la Quimica, especia lmente  la 

Opt i ca ,  la  Mecânica O n d u l a t o r i a . e l  E lect r oma gne t ismo, . . .  Es 

mâs s e n c i l l o  y f â c i l  c o n c l u i r  af i rmando que el  es tudio  de la 

F o t o g r a f i  a impi ica e l  uso de vias de estudio  tomadas de muchos 

de los campos c i e n t i f i c o s  e x is t e n t e s  en la a c t u a l idad.

Es nece sa r io ,  pues, e s t a b le c e r  puentes i n t e r d i s c i p l i n a r e s  

que se desconocian en épocas pasadas porque la norma imperan-  

te  era e l  aisla-miento absolute  entre  las d i versas parce l  as , 

la absolute  f a l t a  de comunicaciôn de los c i e n t i f i c o s  adscr i t os  

a ma ter ias  d i f e r e n t e s . El d é s a r r o i l o  i n e v i t a b l e  de los proble -



15

mas y la  necesidad ' de buscar soluciones adecuadas han exigj^ 

do e l  reconocimiento de Isomorfismos de una c ie n c i a  a o t r a ,  

es d e c i r ,  de semejanzas e s t r u c t u r a l e s  bajo contenidos y s i s ­

temas aparentemente heterogéneos, lo que desemboca en mate-  

r i a s  de estudio  mixtas ,  como la  que nos ocupa, c a r a c t e r i z a -  

das por cuest idnes muy complejas,  que requieren  vfas procé­

dantes de d i s t i n t o s  campos. Cada c ie n c i a  logra s a l i r  de sus 

l i m i t e s  de esté modo, y se lo g ra ,  a s i ,  la unidad e n t r e  las 

d i s t i n t a s  ramas del saber,  en una a c t i t u d  resuel tamente 'r ii 

opuesta a la r i g i d e z  y ai s iamiento postulados por el  si s t e ­

rna p o s i t i v i s t e .  (3)

Una cosa es tender puentes ent r e  las d iversas  paree-  

Ias c i e n t i f i c a s  y o t r a ,  muy d i s t i n t a ,  d e l i m i t e r  el  alcance  

de cada dominio y e s ta b le cer  c l a s i f i c a c i o n e s  para saber dôn- 

de situamos nuestro obje to  de e s tu d io .  La v i e j a  que re l l a  de 

la d i v i s i ô n  de las c ienc i as  y el e s ta b le c im ie nt o  de c r i t e -  

r i o s  apropiados para separar las  e s t a ,  t o d a v ia ,  le jo s  de ha- 

ber sido r e s u e l t a .  El empirismo lôg ico  d i s t i n g u l a ,  ya desde 

el s i g l o  X V I I I ,  entre c ien c i as  re a l e s  y formales .  El cono­

c im iento  aportado por las primeras se r e f i e r e  y nace de las  

cosas, de la percepciôn de la r e a 1idad, mientras las d i s c i ­

p l i na s  formales --como la Matemâtica y la L ôg ic a - -  son mate-  

r i a s  desvinculadas de lo sensib le  y co ns t i tuyen e la bora c io -  

nes de c ar ac te r  1i n g ü i s t i c o .

Si proseguimos con los c r i t e r i o s  de d i v i s i ô n  encontra -  

remos o t r o  conjunto,  en t r e  las c ie n c î as  de lo r e a l ,  formado 

por las que estudian el  mundo inanimado, la vida y el nom­

bre .  Dentro de estas û l t i m a s ,  separan algunos las humanas
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de las  s o c ia l e s .

Si el  problema de la d iv i s iô n  de las  c ie n c i a s  debe consj^ 

derarse  s i tuado en v ias de soluc iôn,  e l  de la  mutua j e r a r q u l a  

no preocupa ya a casi  nadie porque - - s a l v o  motivos ajenos a 

la  especulaciôn d e s in te re s a d a - -  e s t a b l e c e r  unos n i v e l e s  mâs 

va l io sos  que otros  supone in t r o d u c i r  elementos ajenos a la  

c i e n c i a .  Esté muy c l a r o  que determinadas d i s c i p l i n a s  d e s ta -  

can por su g e n e r a l idad,  mientras que o t r a s  son muy conc re tas .  

Unas estân muy fo rm a i i z a d a s ,  y bastantes  han de quedarse en 

un n iv e l  meramente d e s c r i p t i v o l  Mâs que j e r a r q u i z a r  - - l o  que 

éq u i v a le  a e n t r o n i z a r  una materia sobre las demâs-- lo que 

nuestra época estâ viendo nacer son las conc ur re nc i as ,  pro ­

ducto de co laborac iones i n terd i  sc i p l i  n a r e s .

Bunge, tantas  veces c i ta do ,  cree que uno de los o b j e t i -  

vos de toda c ie n c i a  es i n t e r p r e t e r  la r e a l i d a d ,  al  menos, en 

la  pa r t e  acotada. Para conseguir este  o b j e t i v o ,  cada mate­

r i a  (4 )  t i e n d e  a c o n s t r u i r  reproducciones conceptuales de 

los hechos, es d e c i r ,  te o r î a s  basadas en e l l o s .

Lo que co nv i e r t e  en una ac t i v id a d  in t e r e s a n t e  y o r i g i ­

nal  a este  procedimiento de t r a b a j o ,  f r e n t e  a o tras  a l t e r n a ­

t i v e s  posib les  de e x p l i c a c iô n ,  inc luso mâs b e l l e s  y suges-  

t i v a s ,  como la M i t o l o g î a ,  es dar una e x p l i c a c i ô n  mâs v e r -  

dadera, desde el  punto de v is t a  p r o b a b i l l s t i c o ,  que c u a l ­

q u i e r  o t r as  respuesta no c i e n t i f i c a , y ser capaz de pro-  

b a r l a ,  sometiéndola a contraste  em p ir ic o .  Esto es lo mismo 

que a f i r m a r  su capacidad para descubr i r  sus propi as d é f i -
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c ien c ia s  y c o r r e g i r l a s ,  para c o n s t r u i r  representac iones parc ia -  

l e s ,  cada vez mâs adecuadas.

Es necesario e im presc ind ib le  imaginar t e o r l a s  para avan-  

zar .aûn sabiendo que ninguna podrâ ser p e r f e c t a ,  ni s iq u ie r a  

aproximada, y que su v i genc ia  serâ ,  cada v e z , mâs pequeda. E l a ­

borer una h ip ô te s is para hacer la  desembocar en una t e o r l a  éq u i ­

vale a i r  seleccionando los datos rea le s  para i r  construyen-  

do una s i m p l i f icaciôn que sea,  pese a todo,  û t i l  y aprove-  

chable.

El acoso a lo r e a l ,  d i v i d i d o  en sectores determinados, se 

a r t i c u l a  sistemâticamente en un cuerpo de fôrmulas que se re_ 

lacionan y eq u i1i bran mutuamente (unidad formai o s i n t â c -  

t i c a )  y por r e f e r e n d a  a la rea l  idad (unidad semént ica).

Las t e o r i a s  sec tor ia  1 es , p ro v is i o n a l e s ,  de toda ac t i v id ad  

c i e n t i f i c a  son s is temat izadas en una Teor ia g e n e r a l , que 

i râ  cambiando segûn la marcha del t r a b a j o .

Toda c iencia empieza por i n t e n t a r  d e s c r i b i r  la r e a l i -  

dad. La tarea pr imar ia  consis te  en se lecc ionar  los nume- 

rosos datos observables y quedarnos con un nûmero reduc i -  

do formado por los mâs r e l e v a n t e s ,  cuya re l a c iô n  mutua 

nos permita l l e g a r  a las es t r uc tu ra s  fondamentales.  Los 

conjuntos de datos re f inados  son, segûn la opiniôn de 

Bunge:
".. .alimento para el planteamiento de pro­
blèmes, la teorizaciôn o la estimaciôn de 
hipôtesis y teorias." (5)

La d i f i c u l t a d  mâxima, después de logra r  unos datos i n i c i a -
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les adecuados, es mantenerse en un d i s c r e t o  e q u i 1 i b r i o , l e j o s  

del exceso de a i s l a r  la e x p e r i e n c i a  c o gnosci t i va  de los hechos 

0 r e d u c i r l a  a una pura acumulaciôn de dato s .

Los resu l tados de examiner la r e a l i d a d  en busca de i n f o r ­

mation p e r t i n e n t e  deben ent roncarse  con la  ta r e a  i n v e s t igado-  

r a ,  pasando de las  d i f i c u l t a d e s  f S c i l m e n te  so lu c io na ble s  a aque-  

l l û s  problèmes a los que no se puede en con tr a r  una respuesta  

automâtica,  porque req uie ren  un e s f u e r z o ,  con los que se forma 

el  pr imer eslabôn de la cadena, p r obl em a- i n v e s t i g a t i o n - s o l u c i ô n , 

aunque el û l t imo es labôn,  el  mâs deseado, puede no a lc anza rs e  a 

pesar del esfuerzo  y de la energia desplegados.

La a c t i v id a d  c i e n t î f i c a  se m a n i f i e s t a  medi ante el  a n â l i s i s  

de los problemas encontrados en la r e a l i d a d , o susc itados por 

un nuevo examen de lo que ya se conocla o c o n j e tu ra b a .  Estas 

suposiciones se c o n v i e r t e n ,  prec isamente ,  en h i p ô t e s i s  c i e n t l -  

f i c a s  al sér contrastadas  y ,  a lgunas, ascienden a leyes que son 

sis temat izadas en teorias.  Vemos un en lace  m û l t i p l e  e n t r e  el  r e ­

conocimiento de las d i f i c u l t a d e s  y la  c o n s t r u c t iôn t e o r é t i c a .

Pretendo, en este  t r a b a j o ,  dés a rr o i  1ar un modelo de la co­

municaciôn f o t o g r â f i c a ,  que cada uno puede concebir  de d i s t i n t a  

manera. Para unos c i e n t i f i c o s , un modelo es un producto obser­

vable ,  a simple v i s t a ,  que t i e n e  la misma forma del  ob je to  o 

contenido que représenta  el  enunciado. Muchas veces no se puede 

c o n s t r u i r  dicho modelo, pero siempre puede ser pensado o ima- 

ginado.  Mario Bunge, en cambio, s i t û a  el  campo de a p i i cac i ô n  

de este  concepto en e l  corazôn de la  misma a c t i v i d a d  ci e n t i f  i t a , 

como una fase importante en la conquista  conceptual  de la r e a l i -
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dad :

"Un objeto modelo es la representaclôn de 
un objeto, sea perceptible o no, y siempre 
esquemâtica." (6)

En el âmbito de las  c i e n c i a s  s o c i a l e s ,  la nociôn de modelo 

es contemplada desde o t r a  p e r s p e c t iv a .  E. Mal invaud, por ejem­

p lo ,  opina que se t r a t a  de:

"La representation formai de ideas o de co­
nocimientos relatives a un fenômeno, expre­
sadas por un conjunto de hipôtesis entre los 
elementos esenciales del fenômeno y las le­
yes que lo rigen." (7)

Estâmes ante una r e a l i d a d  conceptual  muy cambiante, dentro  

de los rasgos generalmente comunes, ent r e  los que es bSsico 

el esquema, pero ca«b au to r  emplea la misma denomination para 

a l u d i r  a contenidos muy d i v e r s e s .  Oosep Fontana, desde su con­

d i t i o n  de h i s t o r i a d o r ,  opina que un modelo no impi ica la r e -  

ducciôn del tamaflo del volumen f î s i c o  de lo que vamos a e s t u ­

d i a r ,  sino de su complej i d a d , de ta  1 manera que sea lo s u f i c i e n -  

temente simple para poder t r a b a j a r  con é l  y tan exacte como 

para poder r epré sen te r  los hechos re a le s  con una adecuada ve-  

r o s i m i l i t u d .

La in t er con ex iôn  de d i f e r e n t e s  modèles posibles  o r i g i n a r â  

var ia s  t e o r i a s  e s p e c i f i c a s  del ob je to  re a l  correspondiente .  

Conviene te n e r  présente  que ex is t e n  va r i e s  n iv e le s  en la capa­

cidad d e s c r i p t i v e  de la c i e n c i a .  Los mâs généra les  son también 

los mâs a b s t r a c t o s ,  mientras  los monogrâficos acotan un campo 

muy reducido y rec or ren  en profundidad los re st an te s  pesos des-
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c r i p t i v o s ,  como podr îa  o c u r r i r l e  a la "Te or ia  del proceso f o t o -  

g r â f i c o " ,  mientras podrian darse aspectos mâs reducidos aûn, y 

complejos ,  como en la "T e or ia  del c o n t ro l  del  tone en las emul-  

siones en bianco y negro" .

No es pos ib le  l l e g a r  a un ûnico modelo de la r e a l i d a d  - - a u n ­

que sea p a r t i a l ,  como es est e  cas o - -  sino a un conjunto de modelos 

p a r c i a l e s ,  tantos  cuantos mâs aspectos de esa misma r e a l i d a d  nos 

i n t e r e s e n .  El modelo c i e n t i f i c o  es la  mâs r i c a  de todas las f o r ­

mas que puede adoptar la e x p e r ie n c i a  humana, que suma el  c o n t ro l  

de c i e r t o s  fa c t o r e s  a la obs er va t io n  y , en determinados casos,  

como e x p l i c a  Bunge, pe rmi te  medir c u a n t i t a t i v a m e n t e  los fenôme-  

nos.

C on s tr u i r  un modelo h i p o t é t i c o  ex ige  una labor  ardua c o n t i -  

nuamente r é v i s a b l e ,  que res pete  los c r i t e r i o s  de c o he r ent ia  f o r ­

mal,  r i g o r  in t er no  de la metodologia ap l ic ada  y del  n i v e l  e l e -  

gido,  sin o l v i d a r  e l  aspecto seméntico,  es d e c i r ,  la r e l a c i ô n  

homôloga con la r e a l i d a d  a n a l i z a d a .

El modelo puede ser r e p r e s e n ta d o , g r â f icamente,  en d i s t i n t o s  

grados de complej i d a d , y cada uno de los procesos que aparezcan  

pueden ser  re c o rr id os  en nuevos submodelos, que son e l  d e s p l i e -  

gue de las e s t r u c t u r a s  propias de los pesos a n t e r i o r e s .  Comple­

t e r  estos esquemas h i p o t é t i c o s  en todos los grados necesar ios  

podria 11evarnos a una e x t e n s iôn in i m a g in a b le ,  ya que, en p r i n ­

c i p l e ,  no hay l i m i t e s .  Daré,  mâs t a r d e ,  cuando poseamos los 

datos s u f i c i e n t e s  sobre la met odologia ,  un procedimiento  ade-  

cuado para encon tr ar  el  l i m i t e  a estos m û l t i p l e s  y pos ib les  

désarroi  1 os , que cubra ,  adecuadamente, los o b j e t i v o s  propues-
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t o s .

Cada uno de los  pasos de l  d é s a r r o i lo del  modelo nos l l e v a -  

r i a ,  a su vez ,  a usar metodologlas  p a r c i a l e s ,  ya que no es lo  

mismo, por e jem plo ,  i d e a r  una obra que c o d i f i c a r l a .  A n a l i z a r  

esa pr imera  fase  e x i g i r l a ,  pongo por caso, conocer b ien los r a s ­

gos del  fondo s im bô l i co  de la  humanidad, las c a r a c t e r ï s t i cas 

de la imaginaciôn humana, una T eor la  de la c r e a t i v i d a d , basa-  

da en las  f a c u l t a d e s  a n t e r i o r e s  y en o t r as  muchas, mientras  

Ibs procesos de c o d i f i c a c i ô n  del mensaje piden un conocimien­

to  d i s t i n t o ,  de t i p o  t é c n i c o  y t e c n o lô g ic o ,  cont ro lad o por un 

i n s t i n t o  a r t î s t i c o  a p i i c a do  a la  construcc iôn de l  mensaje,  sin  

o l v i d a r  e l  manejo de los m a t e r i a l e s  e inst rumentes .

Ya veremos, en las fas es  co nc re ta s ,  el  t i p o  de metodologia  

usada, de acuerdo con las  neces idad es . Queremos hacer constar  

la impor tanc ia  de esta  adecuaciôn met od o lô g ic a , impuesta por  

la n a t u r a 1eza del  o b j e to  es tu d ia d o ,  la comunicaciôn f o t o g r â f i ­

ca,  y no por e l  c a p r ic h o .  No se t r a t a  de c o n j u n t a r  sistemas . 

procedentes de escuelas  encon trada s ,  sino de armonizar  cada 

uno de los temas impi icados con la  pa rce la  c i e n t î f i c a  que lo 

e s t u d i a ,  para u n i f i c a r  todas  las  conclusiones p a r c i a l e s  en un 

plan team ien to  u n i t a r i o .

Las d i s t i n t a s  metodologias  necesar las  para abordar los mûl­

t i p l e s  aspectos del  o b j e t o  de es tud io  emergen como e s co l los  

d i f i c i  les  de s a l v a r .  Aunque son imp re sc i nd ib le s  para acometer  

el a n â l i s i s  de aspectos p a r c i a l e s  del problema ninguna podria  

aportarme la comprensiôn m u l t i d i s c i p l i n a r  im pr esc in d ib le  para  

la const rucc iôn del  modelo.  No es ex t r a ho ,  pues , que haya acu-
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dido a la "Teoria general de los sistemas" para extraer de e l la  las herra- 

mientas adecuadas para abordar  mi problema.

El pr imer  paso a dar es encon tr a r  el  sent ido  del  término  

"s isterna", t a l  como lo considéra  dicha t e o r l a ,  para ,  a c o n t i ­

nuée iôn , comprobar s i  mi o b j e to  de estudio  per tenece  a dicha  

c a t e g o r i a .

Ex is ten  muchas d e f i n i c i o n e s  de sistema - - q u i z ô s  t a n ta s  co­

mo a u t o r e s - -  y un cons i d e ra b le  esfuerzo  u n i f i c a d o r .  Una d e f i -  

n ic iô n  c l a r a ,  i n t u i t i v a , nada a x io m ét ica ,  puede ser  la de con­

s i d é r e r  como sistema un conjunto  de elementos re lac iona dos  en­

t r e  s i .  La p o s i b i l i d a d  de poder contempler una f o t o g r a f i a  es 

el re s u l t a do  de una s e r i e  de procesos,  complejos en muchos de 

los casos e, i n c l u s o ,  i n s u f i c i e n t e m e n t e  conocidos en algunos.

Por c i t a r  var ios  de estos  elementos considero,  por e jemplo,  

a 1 creador de la Imagen y a sus consumido re s , los m a t e r ia l e s  

que forman y soportan la imagen, los a r t i l u g i o s  mecSnicos que 

p o s i b i 1i t a n  este  r e g i s t r o ,  asl  como a la escena a r e g i s t r a r  

y la l u z ,  a u té n t i c a  por tadora  de la in formac iôn .

Estos elementos estSn i n t e r r e l a c i o n a d o s , a su vez ,  de f o r ­

ma va r iada  y t a l  que el  cambio de alguna c a r a c t e r i s t i c a  de los 

elementos determine mod i f ic ac io nes  en la  ac tuac iôn de ot ros  

- -  y no siempre de los mismos- e lementos.  Considero la Fotogra-  

f i a ,  por t a n t o ,  como un sistema y h a b l a ré ,  a p a r t i r  de ahora,  

de sistema f o t o g r ë f i co . Sus elementos c o ns t i t u y e n t e s  --me remi -  

to  a los que nombré a n t e r i o r m e n t e - -  son, por o t r a  p a r t e ,  de na-  

t u r a l e z a  muy d i v e r s e ,  puesto que estoy hablando de personas,  i n ­

cluso de c o l e c t i v o s  s o c i a l e s ,  de elementos mecânicos o de la
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lu z .  El estudio  pormenorizado de cada uno de e l l o s  es especl-  

f i c o  de d i s t i n t a s  c i e n c i a s .  El estudio  de las re lac ion es  entre  

estos elementos es, al  menos, ob je to  de estudio  de la Fotogra-  

f  i a .

NOCION DE SISTEMA

La nociôn de si sterna, aunque a n t ig ua ,  sôlamente toma el  

sentido  moderno de sistema general  poco antes de la Segunda 

Guerra Mundial ,  grac ias  a los esfuerzos de Ludwig von Berta -  

l a n f f y .  La idea pa r te  de la convicciôn de que una se r i e  de e l e ­

mentos que in te ra c tû an  y a su vez se relacionen con el  medio am- 

b ie n te ,  t i ene n  un comportamiento que es d i s t i n t o  al de cada 

una de sus partes unidas .  El todo se comportaba de o t r a  forma 

a la esperada.

La concepciôn a r i s t o t é l i c a  del mundo cambia durante los

s ig los  XVI y X V I I ,  a la  vez que se establecen las bases de la

c ien c i a  moderna. Los planteamientos  a n a l i t i c o s  propugnan la

d isecciôn de los problemas en partes que se abordan d i s t i n t a -

mente. Descar tes ,  en su Discurso del método, p ré sen ta , como

segunda mâxima, la f ragmentaciôn de todo problema en tantos

elementos simples y separados como sea p os ib le ,  que l l e v a  a

von B e r t a l a n f f y  a p p i n a r  que;

"Este enfoque, que Galileo formulô como el 
método 'resolutivo' ,  fue el 'paradigma' con­
ceptual de la ciencia desde su fundaciôn has- 
ta el moderno trabajo de laboratorio: esto 
es, resolver y reducir los fenômenos comple­
jos a partes y procesos elementales."(8)

Hay que a d m i t i r  que este procedimiento de t r a b a j o  ha permi t i  

do avanzar a la c ie n c i a  a t r avés  de numerosos descubrimientos ,
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v a l id and o  el  método hasta e l  extremo de aparecer  como el  ûnico

método c i e n t i f i c o ,  segûn los f i l o s o f o s  de la c i e n c i a .

"Los biôlogos, no obstante, se inquietaban, 
presintiendo que se estaba omitiendo algo im­
portante. Por desgracia, careclan de un len- 
guaje riguroso con el cual decir qué era lo 
que se estaba omitiendo; de aqui que un autor 
tras otro intentase decir 'el todo tiene algo
que no se puede hal lar en una colecciôn de sus
parted." (9)

Una de las premises del método c i e n t i f i c o  c lé s i c o  fue la de 

a n a l i z a r  una v a r i a b l e  cada vez,  mientras  las re s ta nt es  v a r i a b l e s  

adoptaban va lo re s  co ns ta nt es .  Cuando e l  nûmero de v a r i a b l e s  es 

elevado la  d i f i c u l t a d  del problema se incrementa .  Los t r a ba j os  

de F is h e r  sobre abonos, por los anos 30 - - l a  misma época en que 

B e r t a l a n f f y  y muchos otros  se cuestionan el  método c l â s i c o - -  

1e l l e v ô  a ver  que s é r i a  Incapaz de a n a l i z a r  el  resu l tado de 

cada v a r i a b l e  independientemente , al  ig ua l  que los resultados

que obt uv i ese  no a p o r t a r l a n  in formaciôn s u f i c i e n t e  sobre el pro­

blema. A s l ,  un t e r r e n o  f e r t i 1 izado con abonos n itrogenados y 

o t r o  f e r t i 1izado con f o s f a t o s ,  no e x p l i c a r l a n  e l  comportamiento 

de un t e r r e n o  f e r t i 1 izado con los dos abonos simultSneamente.  

F is her  no estaba d e f i n i e n d o ,  sôlamente,  la i n t e r a c c i ô n ,  sino 

proponiendo que, antes de comenzar un exper imento ,  se a v e r i -  

güase qué podla a p o r t a r  in formaciôn sobre qué.

La F i s i c a  esté  l l e n a  de ejemplos donde se ha e v i t a d o ,  c u i -  

dadosamente,  la i n t e r a c c i ô n .  Para e l l o  no ha quedado mâs reme- 

dio  que r e c u r r i r  a abst racc ione s como cuerpos s in  masa, super­

f i c i e s  que se d e s l i z a n  s in  rozamiento o "gases p e r f e c t o s " .
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donde la  p robab i1 idad de c o l i s i ô n  e n t r e  p a r t i c u l a s  es despre-  

c i a b l e .  A pesar de los r e s u l t a do s  obtenidos,  el  método r é s u l t a  

impotente para e x p l i c a r  la  n a t u r a l e z a  del  âtomo. Se descubre 

la  causa 1 idad de doble v i a ,  por la  que una in f l u e n c i a  de un 

elemento en ot r o  détermina  la  de és te  en aquel .  As l ,  la i n t r o -  

ducciôn de aparatos de medida para la  observaciôn de fenômenos 

atômicos, modif ica  los propios fenômenos.

DEFINICION DE SISTEMA

Las m û l t i p l e s  d e f i n i c i o n e s  de sistema parten de supuestos 

metodolôgicos d i s t i n t o s ,  aunque abordan o in tentan expresar  

el  mismo o b je to .  Los in te n to s  red ucc io n is ta s  dan dos p l a n t e a ­

mientos d i f e r e n t e s ;  uno d e du ct iv o ,  axiomStico ,  de donde se de-  

r iv an  las  d i s t i n t a s  c a r a c t e r i s t i c a s  de los sitemas; o t ro i n ­

duct!  vo,  que par t e  de la i d e n t i f i c a c i ô n  de algunas c a r a c t e r i s -  

t i c a s  de los sistemas de forma i n t u i t i v e  o baséndose en d i s t i n ­

tas d i s c i p l i n a s ,  como las c ie n c i a s  n a tu ra le s  y soc ia le s ,  ar tes  

0 i n g e n i e r l a .

Dentro del pr imer grupo se encuentran las dos d e f i n i c io n e s  

de Mesarov ic ,  que rec o jo  de K l i r ,  para sistemas générales con 

v a r i a b l e s  d i v i d i d a s  en entradas  y sa l i da s  (" i np u t"  y " o u t p u t " ) :

( i )  "La especificaciôn (terminal,causal) de in- 
put-output, en que la conducta se especifica 
expllcitamente como una relaciôn binaria en 
el producto cartesiano de dos families dis- 
juntas de conjuntos abstractos."

( i i )  "La especificaciôn de conducta orientada por 
objetivos (teleolôgica, de toma de decisiôn),  
en que la misma relaciôn binaria introducida
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en ( i )  se describe impllcitamente en funciôn 
de un proceso." (10)

El p lan te ami en to  i n d u c t i v o ,  propuesto por K l i r ,  es expresado

por Orchard (11)  de la s i g u i e n t e  manera:

"Un sistema general es esencialmente un mo­
delo abstracto de un sistema ya existente 
( f isica o conçeptualmente) que ref leja (en 
el grado que queremos que ref leje)  todos los 
rasgos sistémicos bâsicos o fondamentales 
del original ."

Cua lqu ie ra  de las  dos d e f i n i c i o n e s ,  dentro de su aparente s impl i  

c id ad ,  pueden s e r v i r ,  igua lmente ,  a mis o b j e t i v o s ,  aunque voy 

a adoptar  el  segundo p la n te ami en to ,  como mâs adecuado a un s i s ­

tema i n t e r d i c i p l i n a r  como el  pré sen te .  El problema fundamental  

con el  pr imer  supuesto e s t r i b a  en la e le cc iô n  cuidadosa de las  

entradas  y sus p os i b le s  v a lo re s ;  con la d e f i n i c i ô n  de K l i r ,  en 

cambio, la  d i f i c u l t a d  estâ en la de tecc iôn de los elementos 

del sistema que son re l e v a n t e s  y apor tan in formaciôn.  Para sim­

pl i f i c a r  la correcc iôn de los er r o r e s  in t roducidos e x p l i c o ,  mâs 

a d e l a n t e ,  el  procedimiento  que s igo ,  fundamentado en la t e o r i a  

de n i v e l e s  de Mesarov ic .  La opin iôn de B e r t a l a n f f y  respecto  

al enfoque i n d u c t i v o ,  y que adopto,  es que:

"El primer método es empirico-intuitivo;  
tiene la ventaja de mantenerse muy cerca de 
la realidad y de ser fâci l  de i lustrar y has­
ta de ver i f icar mediante ejemplos tomados de 
los distitnos campos de la ciencia." (12)

TIPOS DE SISTEMAS

El pr imer  paso hacia una t e o r l a  de sistemas fue el h a l l a z -
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go de semejanzas en t re  sistemas de n a tu ra le z a  d i s t i n t a ;  dentro  

del  dominio de la f i s i c a ,  por e jemplo ,  en t r e  sistemas mecânicos 

y e l é c t r i c o s .  La seroejanza de comportamientos se r e f l e j a b a  en 

ecuaciones anâ logas. Dos ideas hacen que los estudios  de s i s ­

temas en o t f o s :  campos t iendan hacia la d i r e c c i ô n  marcada por 

la  f i s i c a :  por un lado los a l t o s  In d ic es  de analoglas que empie-  

zan a encont ra rse  bajo d i s t i n t a s  mani festac iones de la energ ia  

y ,  por o t r o  lado,  el  n iv e l  de f o r m a i i z a c i ô n  a lcanzado.  No t a r -  

dan en apare cer  in t entos  de t r a s l a d a r  algunos de estos modelos 

a campos de la b i o l o g l a , la p s i c o l o g î a  o las c ie nc ia s  s o c ia l e s .  

Si bien se obt ienen é x i t o s ,  como la  t e o r l a  de la homeostasia,  

ten den c ia  al  e q u i 1i br io  f i s i o l ô g i c o  en organismes v iv os ,  es­

tos  modelos de es t Imu lo- res pu es ta  conducen, en ot ras  ocasiones,  

a s i m p l i f i c a c i o n e s  ex c e s iv a s , como la t e o r l a  conduct is ta  de 

S k in n e r ,  o la  pretendida  j u s t i f i c a c i ô n  s istémica  del ps ic oa-  

n â l i s i s  considerando al in d iv id uo  como ente en el que, para res-  

t a b l e c e r  el  e q u i 1i b r i o ,  hay que l i b e r a r l o  de tens i ones , espe­

c ia lm ente  sexuales .

Las leyes de la f i s i c a  obedecen a los p r i n c i p i o s  de la t e r ­

med inâmica que se ap l i can a sistemas cerrados.  Como d ice  B e r t a -  

1a n f f y :

"En particular,  el segundo principio afirma 
que, en un sistema cerrado, cierta magnitud, 
la entropIa,debe aumentar hasta el mâximo, y 
el proceso acabarâ por detenerse eq un esta- 
do de equi1ibrio." (13)

Un sistema f i s i c o  cerrado,  como puede ser ,  por ejemplo,  dos ma-

sas gaseosas a d i s t i n t a  te m pe r a tu ra ,  sin r e c i b i r  apor te  energé-

t i c o  del  e x t e r i o r ,  acabarâ en e l  e q u i 1i b r i o ,  alcanzando una
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te m per atu ra  i n t e r m e d i a ,  homogénea, en toda la masa de gas y ,  por 

ende,  s in  capacidad de r e a l i z a r  t r a b a j o .

iCômo expl  i c a r ,  entonces,  la capacidad de los organismes v i ­

vos para p r o d u c i r , p a r a  c r e a r ,  el  papel a c t i v e  del hombre, e l  sen­

t i d o  del ju ego,  del  a r t e ,  de la c u l t u r a  en general?  Surge,  para 

a c l a r a r l o  , la nociôn de sistema a b i e r t o ,  no como a p i i c a c i ô n  

a fenômenos de campos ajenos a la F i s i c a ,  sino que es ésta  

misma la  que, también,  encuentra respuesta a algunos de sus 

problemas,  es ta b le c i e n do  la termodinâmica de los sistemas a b i e r -  

tos  0 termodinâmica i r r e v e r s i b l e .  Tomo de B e r t a l a n f f y  la de-  

f i n i c i ô n  de t a l  s is tema:

"Un sistema abierto es definido como siste­
ma que intercambia materia con el medio c i r -  
cundante, que exhibe importéeiôn y exporta- 
ciôn, constituciôn y degradaciôn de sus com- 
ponentes materiales." (14)

A p a r t i r  de los t r a b a j o s  de Meixner,  Onsager, P r ig og ine  y o tros

se a<ii#ite la p o s i b i l i d a d  de e n t r op la  n eg a t i ve ,  considerâ n-

dose que el organi  smo se a l imenta  de en t ro p ie  de esta c l a s e ,

como re s u l t a d o  de los intercambios con el  e x t e r i o r .

El esquema de e s t i m u l o - r e s p u e s t a , propio a los sistema ce­

r r a do s ,  impi ica determinismo, puesto que los va lores  de e n t r a -  

da estân  condicionando los de la s a l i d a  en un i n t e n t o , ademâs, 

de la  bûsqueda del  e q u i l i b r i o .  Parece paradôj ic o  que dos escue­

las a n t i t é t i c a s  dentro  de la p s i c o l o g î a ,  como la co nduct is ta  

y la p s i c o a n a l î t i c a ,  se acojan a este  esquema. Segûn B e r t a l a n ­

f f y ,  que p la n te a  es ta  c o n t r a d ic c i ô n ,  ambos modelos dejan sin  

e x p l i c a r  algunos aspectos del  comportamiento humano. A s l ,  e l  es ­

quema e s t i m u lo - r e s p u e s ta  no cubre los ter renos del juego o la
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c r e a t i v i d a d .  Por o t r o  lado ,  el  p lanteamiento  p s i c o a n a l l -  

t i c o  fundamenta l ,  donde s61o cabe una tende ncia  bSsica ha- 

cl  la  s a t i s f a c c i ô n  de necesidades o,  si  se p r e f l e r e ,  la  r e -  

ducciôn de te ns i ones ,  no j u s t i f i c a  el  func ionamiento  au-  

tônomo de l  organisme, su impulse a r e a l i z a r  c i e r t a s  acc iones.

Los sistemas a b i e r t o s ,  en determinadas condic iones ,  se 

aproximai a un estado independiente del t iempo,  el  l lamado es-  

tado uni forme,  separado del e q u i 1 i b r i o  genuine y ,  al  con t ra ­

r i o  de los sistemas cerrados,  estân capac i tado s,  por t a n t o ,  

para r e a l i z a r  t r a b a j o .  El sistema perm anece,a s i .const an te ,  

independiente  de los procesos i r r é v e r s i b l e s  de importaciôn y 

e x p o r t a c i ô n ,  c o n s t i t u c i ô n  y degradaciôn;  es d e c i r ,  puede regu-  

l a r s e  independientemente de las condiciones i n i c i a i e s  del s i s ­

tema. Una c a r a c t e r i s t i c a  importante de estos sistemas ab ier tos  

es la e q u i f i n a l i d a d , considerada como:

" . . . l a  tendencia a un estado final  caracte­
r i  st ico a part i r de diferentes estados ini -  
ciales y por diferentes caminos, fundada en 
interacciôn dinâmica en un sistema abierto 
que alcanza un estado uniforme;.. ." (15)

Consecuencia impor tante  de este p lanteamiento  es una v is iôn

d i s t i n t a  del hombre y de la sociedad,  como sistemas a c t i v e s ,

capaces de p ro d u c i r ,  de te n e r  a c t i v id ad es c u l t u r a l e s  y creado-

r a s ,  donde el  hombre es capaz de c o n s t r u i r  su propio mundo y

no 1i m i t a r s e , exc lus ivamente ,  a adaptarse  a su entorno.  Estas

c a r a c t e r i s t i c a s  las descr ibe  B e r t a l a n f f y  muy g r â f i c a m e n te :

"No tiene aire muy homeostâtico el hombre 
de négocies que lleva adelante su frenética 
actividad a pesar de las ûlceras que le es­
tân dando, ni la humanidad inventando super­
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bombas a f in de 'satisfacer necesidades bio- 
lôgicas'." (16)

Esta capacidad e s p e c ï f i c a  del hombre de a p a r ta r se  de l  compor­

tamiento  an im al ,  de ser  a c t i vo  y produci r  se concrete  en su 

mundo s im bô l i co .  B e r t a l a n f f y  d ice:

"Podrâ dudarse con razôn de que el hombre 
sea un animal racional, pero de f i j o  es, 
de pies a cabeza, un ser creador de slmbo- 
los y dominado por los simbolos." (17)

Los aspectos de la conducta humana que se c a r a c t e r i z a n  por ser

d i f e r e n t e s  de la conducta anima.1, posiblemente tengan su base 

en la a c t i v i d a d  s im bô l ic a .  La c u l t u r a ,  la percepciôn a c t i v a ,

la  o b j e t i v a c i ô n  de cosas ta n to  externas como' i n t e r n a s , la con­

cepciôn temporal  de pasado, la  v is iôn  de f u t u r o ,  la planeaciôn  

consciente de a c t i v i d a d e s ,  e l  temor a la muerte,  la  devociôn 

i d e a l i s t a  a una causa,  el  sentido  de t r a s c e n d e n c i a , son mues- 

t r a s  de las capacidades creadoras de la mente.  B e r t a l a n f f y  

resume es ta  d u a l idad présente  en el  hombre a s l :

"La distinciôn entre valores biolôgicos y 
especificamente humanos estâ en que los pr i -  
meros atafien a la conservaciôn del indivi­
duo y la supervivencia de la especie, y los 
ûltimos siempre aluden a un universo sim­
bôlico." (18)

La T eor ia  General de Sistemas es abordada por c i e n t i f i c o s  

procedentes de las mâs d iverses  éreas;  es esta  c o n f 1uencia ,  

lôgicamente ,  la que ha potenc i ado el  descubrimiento de analo­

g ies  en obje to s  de d i s t i n t a s  d i s c i p l i n a s .  El i n t e n t o  de uni -  

f i c a c i ô n  es e l  que estâ permi t iendo la e la bora c iô n  abst racta  

de los fundamentos de la Teor ia  General de S istemas.
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Uno de estos conceptos es el  de " j e r a r q u l a "  que se em­

p le a ,  por d i s t i n t o s  autores .  apl icSndolo  a toda una se r i e  

de nociones d i s t i n t a s ,  aunque re lactonadas e n t r e  s i .  Los 

conceptos propios de je r a r q u l a  t r as c ie nde n ,  de hecho, a los 

mismcf fenômenos a los que se a p i i c a , denotando que lo es­

p e c i f  ico se encuentra en las mismas i n t e r r e l a c i o n e s  e s t r u c ­

t u r a l e s .  Este concepto se présenta,  con ha r ta  f r ec ue n c ia ,  

de forma ambiguë. Uno de los in tentos  mâs se r i es  por f o r ­

mal i z a r  matemâticamente el  concepto de j e r a r q u l a  proviene  

de Mesarovic que, durante muchos anos, se ha dedicado a 

a n a l i z a r  este  tema bajo d i s t i n t o s  puntos de v i s t a .

De las  t r e s  d i s t i n t a s  concepciones de j e r a r q u l a  que 

apor ta Mesarovic me i n t e r e s a ,  especialmente ,  la  que deno-  

mina "e s t r a t o s  como n ive les  de d e s c r i p c iôn o de a b s t r a c c i ô n . " 

(19 )  La idea de Mesarovic estâ en proporcionar una base pa­

ra emplear las nociones je r â rq u i c a s  como h ip ô te s is  de t r a ­

bajo de la  i n v e s t igaciôn c i e n t î f i c a .  Los sistemas comple­

jo s ,  como el  que nos ocupa, escapan a una descr ipc iôn com­

p lé ta  y d e t a l l a d a .  En estos casos el  di lema estâ en adop­

t e r  la v ia  de una descr ipc iôn s e n c i l l a ,  como r e q u i s i t e  pre-  

vio para la comprensiôn, y la necesidad,  por o t r a  parte,  de 

no abandonar una descr ipc iôn en mayor profundidad,  que d e ja -  

r l a  incomplete el  sistema estudiado.  Mesarovic propone :

"Es posible intentar una via de salida 
a tal  dilema mediante una descripciôn 
jerârquica; se describe el sistema me­
diante una fami l ia de modelos, cada uno 
de los cuales se ocupe de su comporta­
miento mirado desde un nivel de abstrac-
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distinto. Entonces, para cada nivel existe 
un conjunto de rasgos, variables, leyes y 
principios pertinentes mediante los cuales 
describiremos el sistema en cuestiôn." (20)

La d e s cr ip c i ôn  e s t r a t i f i c a d a  de s istemas posee algunas ca-

r a c t e r l s t i c a s  géné r a le s ,  segûn Mesarov ic,  que, por su especi a l

impor tanc ia  para es te  t r a b a j o ,  voy a c i t a r  complétas .  (21)

"1) La elecciôn de los estratos en que se 
describe un sistema dado depende del ob- 
servador, de sus conocimientos acerca del 
funcionamiento de aquél y de su interés por 
él ,  aunque en el caso de muchos sistemas 
existen algunos estratos que parecen sér­
ie naturales e inherentes."

La e le cc iô n  del modelo depende, profundamente, del observa-  

dor que, en c u a lq u ie r  caso, no de ja râ  de hacer una i n t e r p r e ­

t a c i ô n .  La e le cc i ôn  de los es t r a to s  fundamentales e s t a r é ,  

también,  condicionada por la forma en que se observe e l  s i s t e ­

ma y el  empleo que de él  se haga. Personas d i s t i n t a s  harân 

modelos d i s t i n t o s ,  condicionados por la  v i s i ô n  personal  y 

el punto de v i s t a  adoptado. El tema que nos ocupa, por ejem­

p l o ,  d a r i a  lugar a d iversos model os segûn que e s t u v i e r a  rea-

1izado por un c r i t i c o ,  por un f o t ô g r a f o  o por un t écn ic o

en m a t e r i a l e s  f o t o g r ë f  i cos.

"2) Las circonstanciés no estSn, en ge­
neral, relacionadas entre si ,  y los prin­
cipios 0 leyes que se uti l icen para carac-
ter izar  el sistema en un estrato cualquie­
ra no pueden deducirse, en general, de 
los principios que se empleen en otros es­
tratos . "
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I m p H c i t a  en es ta  a f i rm ac iôn  se encuentra ,  por reducciôn,  

la  razôn fundamental  para cr ea r  o t ro  n i v e l  de desc r ip c i ôn  

del sistema; la carencia  de fundamentos c i e n t i f i c o s , en un 

n iv e l  dado, para e x p l i c a r  ot ros aspectos del sistema . La des- 

c r i  pciôn dentro  de un n i v e l  impi i c a , a su vez ,  coherencia  

respecto  a los fundamentos u t i l i z a d o s .

"3) Existe una interdependencia asimé- 
tr ica entre los funcionamientos de un 
sistema dado en los distintos estratos."

Al a f i r m a r  que e x i s t e  una i n t e r r e l a c i ô n  as im é tr i c a  ent iendo  

que Mesarovic esté  proponiendo una c i e r t a  r e l a c i ô n  de o r -  

den en e l  funcionamiento  de los sistemas. Dicho de o t r o  

modo, si la d escr ip c iô n  de un sistema no funciona a un 

c i e r t o  n i v e l ,  tampoco puede hacer1o en los n i v e l e s  poster  l o ­

res 0 creados mâs rec ientemente . De ahi la necesidad de ve­

r i f  i c a r  cada n i v e l ,  antes de descender en la d e s c r i p c i ôn .

"4) Cada estrato posee su propio con­
junto de términos, conceptos y princi­
pios; para cada^estrato, es distinto lo 
que se considéra ser el sistema y sus 
objetos. Ademâs, existe una jerarqula 
de objetos y de lenguajes (en los que 
se describen aquellos)."

Un sistema de un n i v e l  dado se c o n v i e r te  en conjunto  de 

subsistemas en el  n i v e l  s i g u i e n t e .  Es p o s i b l e ,  a s i ,  ahon- 

dar en las i n t e r r e l a c i o n e s  de estos subsistemas que, desde 

el n iv e l  a n t e r i o r ,  eran considerados como un sôlo elemen­

t o .  Si b ien se enriquece en d e t a l l e  al  descender de n i v e l ,  

los n iv e l e s  s u p e r i o r e s , mâs esquemâticos, son mâs r i c os  al 

i n d i c a r  mâs concretamente las re l ac io nes  e x i s t e n t e s  en t re
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las  d iv e rs es  p ar t es  del  s is tema.

"5) Partiendo. de un estrato cualquiera da­
do, la comprensiôn del sistema aumenta al 
i r  cruzando estratos: cuando se desciende 
en la jerarqula se obtienen explicaciones 
mâs detalladas, mientras que cuando se as- 
ciende por e l la  se adquiere una compren­
siôn mâs profunda de su s ignif icaciôn."

Es p os ib le  c o n c i l i a r ,  a s i ,  e l  di lema de t e n e r  que e l e g i r  en­

t r e  una desc r i p c i ôn  c l a r a  o una d e t a l l a d a .  Una descr ipc iôn  

j e r â r q u i c a  estâ compuesta por una fami 1 ia de n iv e l e s  que, en 

su con ju nt o ,  c o n s t i tuyen  la  descr ipc iôn del  s is tema,  dando,  

cada n i v e l ,  respuesta  a una p r o b l e m â t i c a . Mesarovic concluye:

"De lo que hemos dicho se desprende que pa­
ra comprender debidamente sistemas comple­
jos el enfoque jerârquico es enteramente fun­
damental. Al principio se puede confinar la 
atenciôft a un solo estrato, que dependeré de 
los intereses que nos muevan y de la expe­
riencia que tengamos, y luego di later  la 
comprensiôn de su significaciôn, o de su ex­
plicaciôn, desplazândose hacia arriba y ha­
cia abajo por la jerarqula. En cuanto a la
elecciôn del estrato de partida, se ve tam­
bién afectada por la mayor o menor senci- 
lez de la descripciôn en é l . "  (22)

Son muchos los autores  que p lantean el  té rmino de j e r a r q u l a  

con s i g n i f i c a c i o n e s , en muchos casos, d i s t i n t a s .  Bunge, por 

ejemplo ,  considéra la necesidad de un j e f e  en la j e r a r q u l a  

y la  re pré senta  como un ârbol  f i n i t o  que se ra m i f i c a  a par ­

t i r  de un punto ûnico .  Su t e o r l a  de n i v e l e s ,  en cambio, se

acerca bastante  a la t e o r l a  de j e r a r q u l a s  de Mesarovic.  La



35

d e f i n i c i ô n  que hace Bunge es formai :

"N es una estructura de niveles si y sôlo 
si es un par ordenado N=(C,E), siendo C una 
familia de conjuntos de sistemas individua- 
les, y E, una relaciôn binaria en C ta l  que: 
N1. Todo mierabro <je C sea un conjunto de 
sistemas équivalente en cierto respecto. (Es­
to es, todo miembro de la familia C serâ una 
clase natural, o sea, una clase de equiva- 
lencia de sistemas que compartan ciertas pro- 
piedades y leyes bâsicas.)
N2. E sea una relaciôn multivoca, re f lex i -  
va y transit iva en C.
N3. E représente ( ref le je)  cierta emergen- 
cia, 0 sea, el l legar a haber en un proce­
so la novedad constituida por unos sistemas 
cualitativamente nuevos." (23)

La d i f e r e n c i a  fundamental ,  que he de d e s ta c a r ,  e n t r e  los  

planteamientos de Bunge y Mesarov ic ,  es que aquel considéra  

la r e l a c iô n  de emergenc i a , E, como no a s i m é t r i c a .  La re l a c i ô n  

E es la que p o s i b i 1 i t a  el d é s a r r o i l o  de un nuevo n i v e l ;  cons- 

t i t u y e , a  mi entender ,  los fundamentos necesarios  para segui r  

expl icando el sistema y,  por t a n t o ,  seguir  construyendo el  

modelo. Sin una nueva r e l a c iô n  E se habr la a lcanzado el  û l -  

t imo 0 mâs r e c i e n t e  de los n iv e l e s  p o s ib le s .  Con esta c a ra c ­

t e r i  s t i c a  dada por Bunge, algunas e s t r u c t u r a s  de n i v e l e s  f o r ­

man conjuntos ordenados y o t ra s  no.

Cada n iv e l  va a tener  c a r a c t e r i s t i c a s  p ro p ia s ,  d i f e r e n -  

c i a l e s ;  la ap ar i c i ôn  de un nuevo n iv e l  va a e s t a r  j u s t i f i -  

cada por la incapacidad de un n iv e l  a n t e r i o r  para e x p l i c a r  

algûn comportamiento o c a r a c t e r i s t i c a  del s is tema.  El s i s t e -
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ma vendrâ d e s c r i t o ,  a s i ,  en el  conjunto  de todos los  n i v e l e s ,

ya que, como d ice  Mesarovic:

" . . . l os  estudios de los estratos in fer !ores 
no son necesariamente 'mejores', mâs fonda­
mentales ni mâs bâsicos que los de los su- 
periores." (24)

Esta metodologia posee. por o t r a  p a r t e ,  la capacidad de 

r e a l i z a r  v a r i a s  fu n c io n e s .  Por un lado permi te e l  a n â l i s i s  

de s is te ma s ,  a la  vez que es un mêtodo para la r e a l i z a c i ô n  de 

modelos.  Por o t r o  lado ,  es un medio idôneo para la comunica-  

ciôn  de r e s u l t a d o s , al  aunar s im p l ic i d a d  y complej  i d a d . Al 

a p l i c a r l a  a un sistema dado, una d i s c i p l i n a ,  por e jem plo ,  p e r ­

m i t e  d e t e c t a r  nuest ras  propias lagunas en la  misma, a la  vez 

que ayuda a e s t r u c t u r a r  los conocimlentos de forma pedagôgi-  

c a .

D e s c r i b i r é ,  a cont in uac iô n ,  las c a r a c t e r î s t l c a s  concre-  

tas  que he adoptado para su implantac iôn en este  caso concrete,

FASE DE ANALISIS

Mesarovic propone, como he c i t a d o  an tes ,  r e a l i z a r  un 

n i v e l  para a co nt in uac iô n ,  si procédé,  ascender o descen­

der  en o t ro s  n i v e l e s .  Yo voy a procéder a r e a l i z a r  el  mo- 

d e l o ,  en cambio, p ar t i end o  de lo genera l  y descendiendo  

a lo p a r t i c u l a r ,  para p e r m i t i r  que e l  sistema sea d e s c r i t o  

paso a paso. Para poder r e a l i z a r  esto debo r e c u r r i r  a una 

etapa p r e v i a ,  de a n â l i s i s ,  donde in t e n t o  d e s c u b r i r  todos  

los elementos del sistema que, desde el  punto de v i s t a  adop-
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tado ,  son p e r t i n e n t e s .  En la  etapa s i g u ie n te  de a n â l i s i s  i n ­

t e n t o  de scubr i r  las c a r a c t e r î s t i c a s  de cada uno de estos e l e ­

mentos que me permi tan a s o c ia r l o s  a un determinado n i v e l .  Por 

f i n . ; ,  organize los elementos en n i v e l e s ,  determinando las r e -  

lac io nes  en t re  e l l o s  y las s a l i d a s  . que producer a l  e x t e r i o r ,

Desde un punto de v i s t a  a b s t r a c t o ,  cada n i v e l  va a e s t a r  

formado por una, se r i e  de môdulos, en nûmero l i m i t a d o ,  r e l a -  

cionados ent re  s i ,  segûn procéda,  con e s p e c i f i c a c i ô n  e x p r e -  

sa del t i p o  de in formaciôn que une los môdulos. Desde un pun­

to  de v i s t a  co ncrete ,  cada n i v e l  vendrâ expresado por una 

s e r i e  de diagramas, in t er conectados g r â f i c a m e n t e , sopor ta -  

dos por un tex to  e x p l i c a t i v o .  Cada uno de estos diagramas t r a -  

ta  de un sujeto bien d e l imitado y conecta exactamente en el  

modelo para re pré sen te r  el modelo complete.

Un sistema se ve como un todo desde el  e x t e r i o r .  Cual-  

quiera  que sea e l  n iv e l  de desc r ip c iô n  en que nos encontremos 

debe mostrar ,  por t a n t e , l a s  mismas conexiones con ese e x t e ­

r i o r .  Supongamos un n iv e l  determinado del d e s a r r o l l o ;  como 

ya hemos dicho,  estâ  formado por môdulos. Para descender  

de n iv e l  o, dicho de ot r o  modo, pasar a un n i v e l  mâs r e -  

c i e n t e ,  cada uno de los môdulos se descompone en submôdulos.  

El proceso in verse .e s  c i e r t o ,  de forma que cada môdulo de 

un n iv e l  es submôdulo del n iv e l  a n t e r i o r .

La coherencia exige que cada func iôn a un c i e r t o  n i v e l  

esté  acompahada de datos del  mismo n i v e l .  La in formaciôn  

asociada a cada n iv e l  va a cambiar en el  sent ido  de aumentar
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al  pasar a l  n iv e l  s i g u i e n t e ,  o mâs r e c i e n t e .

Para e v i t a r  confusiôn en la  d e s c r i p c i ô n ,  aunque adopto  

los conceptos de j e r a r q u l a ,  ya e x p l i c a d o s ,  de Mesar ov ic ,  no 

u t l l i z o  l a  denominaciôn de e s t r a t o ,  s ino  e l  té r mino  n i v e l ,  

usado por Bunge. Mesarovic numera sus e s t r a t o s  de forma que 

el  mâs coroplejo t i e n e  e l  v a l o r  mâs b a j o ,  mient ras  que el  

mâs simple t i e n e  e l  v a l o r  mâs a l t o .  Yo voy a hacer e x a c t a ­

mente lo opuesto y por razones o b v i a s .  El grado de comple-  

j i d a d  puede depender,  como hemos v i s t o ,  de los conocimlentos 

del a n a l i s t a , de la  n a t u r a l e z a  del sistema y del  punto de 

v i s t a ;  e l  nûmero de n i v e l e s  a dés a rr o i  1ar puede s e r ,  por 

t a n t o ,  im p r e d e c i b l e . U t i 1 izando e l  método de a n â l i s i s  que 

propugno, y que ya he expuesto ,  paso de la  mâxima comple-  

j i d a d  a agrupar en d iv e rs e s  n i v e l e s  los elementos encon-  

t r a d o s .  El n i v e l  mâs a b s t r a c t o ,  mâs s imple ,  serâ aquel que 

posea menos elementos y que denominaré n i v e l  1.  A p a r t i r  

de ahî cons id era ré  un ûnico n i v e l  a n t e r i o r ,  denominado n i ­

vel  0 ,  c o n s t i t u i d o  por un ûnico môdulo que serâ nuestro  

uni verso de e s t u d i o ,  e l  sistema complète .

Dentro de cada n i v e l  las r e l a c i o n e s  e n t r e  los môdulos 

se muestran e x p l î c i t a m e n t e  de forma que, var iando de n i ­

vel  a uno de nûmero s u p e r i o r ,  se pueden ver  los submôdu­

los y sus i n t e r r e l a c i o n e s .  Se puede procéde r ,  igu a lmente ,  

al r êv és ,  ascendiendo en la  j e r a r q u l a ; basta para e l l e  

l o c a l i z a r  todos los submôdulos d e l imi tados por las mismas in< 

t e r r e l a c i o n e s  con o t r o s  môdulos que las que posee e l  môdu­

lo del  que proceden en e l  n i v e l  a n t e r i o r .
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Esta c a r a c t e r î s t i c a  de la j e r a r q u l a  de n iv e l e s  se c o n v i e r t e  

en una v e n ta ja  fundamental  a la  hora de c o n t r a s t a r  e l  modelo,  

puesto que puede hacerse por môdulos. En caso de e r r o r ,  o de 

ser necesar io  i n t r o d u c i r  cambios para a c l a r a r  el  fu n c io n a -  

miento del  s is tema,  se puede in t e r c a m b i a r  cada môdulo por  

otr o  é q u i v a l e n t e ,  siempre que posea las mismas i n t e r r e l a c i o n e s  

con los re s t a n t e s  môdulos o con e l  e x t e r i o r ,  sin que se pro-  

duzcan cambios en e l  s istema.

La construcc iôn de un modelo depende de la adopciôn de un 

determinado punto de v i s t a .  La e le c c i ô n  de puntos de v i s t a  

d i s t i n t o s  conduce, por c o n s i g u i e n t e ,  a l a  r e a l i z a c i ô n  de mo­

delos d i s t i n t o s ,  aûn t r a ba j a nd o  con la misma metodologia .

Mâs ade lante  i n d ic a r é  el  punto de v i s t a  que adopto y las  

consecuencias del mismo.

ELEMENTOS DEL MODELO

Cada modelo va a e s t a r  formado por una fami 1 i a de n i v e l e s .  

Cada n i v e l  va a aparecer  como una emergencia susc itada  por 

la a p a r i c i ô n  de un problema nuevo que no puede ser  r e s u e l -  

to  dentro del n iv e l  a n t e r i o r .  Se int roduce para cada n i v e l ,  

por t a n t o ,  los p r i n c i p i o s  necesar ios  para su d é s a r r o i l o .  Con­

s idère  como modelov por cons iguen te ,  la fami 1i a compléta  

de n i v e l e s .

Cada n iv e l  va a e s t a r  formado, a su vez,  por un conjun­

to  de elementos que pueden ser  cosas o sucesos; dicho de 

otra  forma,  datos y a c t i v i d a d e s .

La a c t i v i d a d  va a ser la  unidad fundamental  de cada n i -
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v e l .  Cada a c t i v i d a d  estâ dotada de una s e r i e  de c a r a c t e r l s t i -  

cas.  La pr imera  de todas e l  las  es e l  ob j e to  de l a  misma: iqué  

hace l a  a c t i v i d a d ? .  La respuesta  va a s e r ,  para nos otros ,  su 

nombre. Dada l a  n a t u r a le z a  a c t i v a  de su contenido vamos a adop­

t e r ,  para nombrarla ,  una forma v e r b a l ;  concretamente , el  i n f i -  

n i t i v o  del  verbo que des cr ibe  su ac c iô n.

El nombre de la  a c t i v i d a d  nos d ic e  qué hace; pero no i n d i ­

cé c6mo lo  hace.  Cada a c t i v i d a d ,  en e l  modelo,  funciona como 

una ca ja  negra; si se e x p l i c a r â  para cada n i v e l ,  en cambio,  

los. fundamentos que permi ten que la a c t i v i d a d  acaezca .  Al pa­

sar de un n i v e l  al  s i g u i e n t e ,  mâs d é s a r r o i l a d o ,  cada una de las 

a c t i v i d a d e s  - - o ,  al  menos, aq ue l la s  que lo n e c e s i t e n - -  se des-  

compondrân en un conjunto  de su bact iv idades que serân la r e s ­

puesta a c6mo lo hace.

Cada a c t i v i d a d  neces i ta  de algo m a t e r ia l  para que pueda pro- 

d u c i r s e ,  que denomino s opo r t e .  El soporte puede ser na tu ra l  o 

a r t i f i c i a l .  Un soporte n a t u r a l  puede se r ,  a su vez ,  animado o 

no. La a c t i v i d a d  de la c i r c u l a c i ô n  sanguinea,  por e jemplo,  t i e n ­

ne lugar  sobre un soporte n a t u r a l  y  animado. El cre c im ie n to  de 

un c r i s t a l  de c l o r u r o  sôdico ,  por o t r o  lado,  s é r i a  un caso de 

a c t i v i d a d  con soporte n a t u r a l  e inanimado. La a c t i v i d a d  de me- 

d i r  el  t iempo t i e n e  genera lmente ,  en cambio, un soporte a r t i ­

f i c i a l ,  como son e l  pêndulo y el  escape.

Mi a f i rm a c i ôn  de que cada a c t i v i d a d  funciona como ca ja ne­

gra dentro  de un n i v e l ,  puede quedar ac larado retomando el  û l -  

t imo e jem plo .  Medi r el  t iempo es algo que se puede hacer con 

elementos mecânicos; ûltLmamente se observa,  cada vez con mâs
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f r e c u e n c i a ,  r e l o j e s  e l e c t r ô n i c o s , donde el  vo lan te  ha sido subs-  

t l t u i d o  por un c r i s t a l  de cua rzo ,  que t i e n e  como propiedad la  

de v i b r a r  a una f r e c u e n c ia  cons t a n t e ;  Si nuest ra a c t i v i d a d  

f u e r a  é s t a ,  la  de medir e l  t iempo,  cu a lq u ie ra  que fu era  e l  so-, 

p o r te  u t i l i z a d o ,  de los mencionados, la  r e a l i z a r l a  b ien .  El 

modelo a d q u i e r e ,  por consecuencia , la c a r a c t e r î s t i c a  de f l e x i -  

b i l i d a d ,  permi t  iendo que la a c t i v i d a d  cambie de sopor te ,  siem­

pre que no cambie su cont eni do.

Algunas a c t i v id a d e s  pueden r e q u é r i r  va r ios  soportes.  Una 

a c t i v i d a d  como la de " r è c i b i r  informaciôn"  procédante de una 

imagen f o t o g r S f i c a  estarS  soportada por e l  r e c e p to r ,  n a t u r a l  -  

mente humano. Una explos iôn de esta  a c t i v i d a d  en va r i as  subac­

t i v i d a d e s ,  en los n i v e l e s  s i g u i e n t e s ,  nos puede conducir  a con­

s i d é r e r  como soportes el  sistema de la v i s i ô n ,  la memoria, e t c .  

Todos estos  soportes no son mSs que subconjuntos del soporte  

i n i c i a l ,  por lo que no e x i s t e  ninguna ambigüedad. La a c t i v i d a d  

de "generar  imégenes f o t o g r S f i c a s "  t i e n e ,  en cambio, o t r o  as-  

pec to .  Esta a c t i v i d a d ,  en su n i v e l  c o r re s p o nd i e n t e , va a e s t a r  

sopor tada ,  para mî,  exc lus ivamente  por el  emisor ,  el  hacedor  

de f o t o g r a f î  as.  En ot ros  n i v e l e s ,  como r e su l tado  de la d i v i -  

siôn de esta  a c t i v i d a d  en s u b a c t iv i d a d e s ,  11egaremos, necesa­

r i a m e n te ,  a una como "exponer",  que no puede ser r e a l i z a d a  si  

no se dispone de una cSmara. Pero la câmara no va a actu ar  sô-  

1 a , sino conjuntamente con e l  hombre. Este t i p o  de a c t i v i d a d e s ,  

esp ecia lmente  en un modelo qué r e c o ja  ac t i v id a d e s  r i c a s  en c r e a -  

t i v i d a d ,  en apor te humano, n e c e s i t a n ,  como se ve,  de v a r i o s  so­

por tes  simul tSneamente.  Para e v i t a r  la  ambigüedad que pueda sur -
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g i r  a l  h a b l a r  de soportes  n a t u r a l e s  y a r t i f i c i a l e s ,  y dados 

e l  papel que r e a l i z a n  estos  û l t im os  en nuestro s is tema,  los 

voy a denominar in s t r um ent os .  La câmara s e râ ,  a p a r t i r  de aho-  

r a « , u n  inst rumente  que actûa como uno de los soportes de a i g u -  

na a c t i v i d a d .

Otra  c a r a c t e r î s t i c a  p ropia  de cada a c t i v i d a d  es que nece­

s i t a  un apor te  e n e r g é t i c o .  La n a t u r a l e z a  de esta energ la  depen-  

derâ del t i p o  de a c t i v i d a d  y de los soportes  o instrumentos  

necesar ios  para r e a l i z a r l a .  En algunos casos,  como hemos v i s ­

t o ,  los t i p o s  de e n e rg la  pueden ser  m û l t i p l e s .

Toda a c t i v i d a d  t i e n e  asociado un t iempo'de  durac iôn;  no 

puede e x i s t i r  a c t i v i d a d  s in  t r an scurs o  de t iempo.  La duraciôn  

de cada a c t i v i d a d  puede ser  muy v a r i a b l e ;  una misma a c t i v id a d  

del  modelo puede, también,  t e n e r  durac iones muy d i f e r e n t e s  

cuando e l  modelo se a p l iqu e  a casos concrètes  d i s t i n t o s .  Un 

ejemplo é v id en te  es e l  t iempo asociado a la  a c t i v i d a d  "encua-  

d r a r "  en el  conte xte  de un r e p o r t a j e  p e r i o d i s t i c o  o de la re a -  

1iz a c i ô n  de un bodegôn p u b l i c i t a r i o .  En el  pr imer  caso el  t i e m ­

po de la  a c t i v i d a d  su e le  ser  minimo, dependiendo de la  natu+ 

le z a  del  suceso a r e g i s t r a r ,  de los conocimlentos y actos r e -  

f l e j o s  del  f o t ô g r a f o  y del  t i p o  de equipo u t i l i z a d o .  En el  se-  

gundo caso,  la c a l i d a d  e x i g i d a  y la  n a t u r a le z a  de los i n s t r u ­

mentos neces ar ios  conducen a un t iempo que puede se r  c ientos  

0  mi les  de veces s u p e r i o r .
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DATOS

El i n t e r v a l o  de t iempo de duraciôn de una a c t i v i d a d  estâ  

c a r a c t e r i z a d o  por dos moroentos fondamenta les ,  e l  de comien-  

zo y el  de f i n  de la  misma. Una a c t i v i d a d  se desencadena cuan­

do concurren una s e r i e  de c i r c u n s t a n c i a s .  La a c t i v i d a d  "tomar  

el autobûs" ,  por e jemplo ,  sôlo podré r e a l i z a r l a  si  hay un au-  

tobûs en la p a r a d a . .  Cada actividad n e c e s i t a ,  pués, de unos da­

tos  para poder e j e c u t a r s e ,  como es la presencia  del  autobûs.

Al f i n a l  de la  a c t i v i d a d  se produce, igua lmente ,  o t ro  dato.

La a c t i v i d a d  "sumar" n e c e s i t a ,  al  menos, de dos datos .  La p r e ­

sencia de l  2 y del 3 produc i râ un nuevo dato ,  e l  5.  Cada a c t i ­

vidad t i e n e ,  por t a n t o ,  al  menos una ent rada y una s a l i d a ,  de-  

nominadas da tos .

Los datos pueden v a r i a r  en su n a t u r a l e z a .  La luz que 11e-  

ga a mi fo tômetro  es un dato de entrada a la a c t i v i d a d  "medir  

la l u z " ;  el  nûmero de candelas por métro cuadrado es un dato 

de s a l i d a .  Ambos datos poseen una n a t u r a le z a  d i f e r e n t e .  En el  

primer caso su n a t u r a le z a  es f i s i c a ;  en el  segundo su na tu ra ­

leza  es i n f o r m a t i v a .  De la misma manera, los conocimlentos que 

me van a p e r m i t i  r  r e a l i z a r  la toma son informaciones y la es-  

cena que voy a f o t o g r a f  i ar  es un ente r e a l .

Los datos pueden, a su vez,  quedar transformados por la  

a c t i v i d a d  o mantener su propia  n a t u r a l e z a .  En un a l t o  horno 

la a c t i v i d a d  "fund i r "  va a t ra ns fo rm ar  un dato f i s i c o  de e n t r a ­

da,  e l  h i e r r o ,  en o t r o  dato f i s i c o  de s a l i d a ,  e l  acero .  La
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luz  que ha l legado  a mi f otômetro no ha va r i ado  sus c a r a c t e r î s -  

t i c a s  despuês de r e a l i z a r  la  medic iôn ,  sigue l legando la mis­

ma. aunque p a r t e  de e l l a  se haya t ra nsf ormad a en c o r r i e n t e  e l e c ­

t r i c s  en la c-âula de l  fo tô m e t r o .  La escena que actûa como dato  

de en t rada  en la  a c t i v i d a d  "p re para r  la  escena" quedarS t r a n s ­

formada,  en cambio, al  f i n a l  de la a c t i v i d a d  » La actividad "encua- 

d r a r "  va a o c u r r i r  cuando concurran,  al  menos, dos t i p o s  de 

dato s:  la  luz procédante  de la escena y mis conocimlentos so­

bre e l  encuadre.  Estos û l t i m o s ,  ademSs de ser  in f orm at i vos ,  

son datos que estân  actuando de c o n t ro l  de la a c t i v i d a d .

Los datos pueden s e r ,  pues, f i s i c o s  o in fo rm a t i v o s ,  ser 

modi f icados por l a  a c t i v i d a d  o no y ,  en este  û l t imo caso, pue­

den ser  de con t ro l  de la misma a c t i v i d a d .  Los datos desempenan 

el  papel de ser  ent rad as  o sa l i d a s  de las a c t i v id a d e s .

El modelo i n t e n t a  r e p r e s e n t a r  la  r e a l i d a d  en la medida que 

ést a  nos i n t e r e s a ;  es d e c i r ,  siendo c o ns is te n te  con el  punto 

de v i s t a  adoptado.  Quiero ahuyentar  la  idea de que el  modelo 

t i e n e  un comportamiento dinâmico parec ido al de un autômata.  

Deseo subra yar ,  a l  c o n t r a r i o ,  la id e a ,  ya expresada, de que 

cada a c t i v i d a d  sô lo  se r e a l i z e  cuando concurren una se r i e  de 

da to s ,  en e l  supuesto de que todos los dem&s elementos sean 

adecuados,  como sopor tes de la  a c t i v i d a d ,  apor te  de energ la ,  

e t c .

Los modelos mâs r e c i e n t e s  sobre la conducta,  co ïnc iden­

t e s ,  por  o t r a  p a r t e ,  con los p lanteamientos  p ia ge t i ano s,  i n d i -  

can que nuestro comportamiento sigue unas pautas muy parecidas  

a las  de l  modelo que p la n te o  désa rro i  1a r .  El hombre, de forma 

n a t u r a l  o mediante a p r e n d i z a j e ,  es tâ  dotado de una se r i e  de
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procedimientos  de t r a b a j o  o r u t i n a s  que se co nvier ten  en a c t i ­

vidad cuando concurren los datos p e r t i n e n t e s .  Procederé,  por  

poner un e jemplo ,  a tomar e l  s ig u ie n t e  bocado de comida s i ,  

del ôrgano adecuado, rec ibo informaciôn de haber terminado la  

masticac iô n del bocado precedente y s i ,  ademfis, tengo in forma­

ciôn de no e s t a r  hast iado y de segui r  ten iendo comida en e l  

p l a t o ;  o t ro s  datos que l leg an  hasta ml simultSneamente,  como 

la  in formaciôn metereolôgica procédante del t e l e v i s o r  o e l  r u i -  

do del  t r e n  que pasa cercano,  no determinarSn el  cese de mi 

a c t i v i d a d  de comer, por no ser datos p e r t i n e n t e s .

Las entradas  y sa l idas  asociadas a cada a c t i v id a d  d e te rm i -  

nan, pués, los t i p o s  de datos adecuados. Para cada t i p o  de 

dato e x i s t e ,  ademSs, un r é p e r t o r i e  de va lores  posib les .  Para 

r e a l i z a r  la a c t i v i d a d  "exponer",  por ejemplo,  es condiciôn ne-  

c esar ia  que l legue  luz hasta la cSmara (dato p e r t i n e n t e ) ;  pe­

r o ,  ademSs, debe l l e g a r  en la cantidad adecuada para r e a l i z a r  

la expos ic iôn ,  determinada por las condiciones de la escena,  

el t i p o  de cSmara y de m a t e r i a l  usado y el  e fe ct o  a conseguir .  

Esta serâ la condicion s u f i c i e n t e  si la  i luminac iôn t i e n e  un 

v a l o r  e n t r e  los i n f i n i t o s  posib les  comprendidos en un i n t e r ­

va lo  l i m i t a d o  por un v a lo r  mSximo y uno minimo.

El r é p e r t o r i e  -de va lores  de cada dato de entrada puede ser  

cont inue o d i s c r e t e ,  segûn el  t i p o  de dato.  La d is t a n c i a  de 

enfoque serS un nûmero r e a l  de los i n f i n i t o s  posibles en un 

i n t e r v a l o  l im i ta d o  por una d i s t a n c i a  minima de enfoque y o t r a
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d i s t a n c i a  mSxima. El nûmero de fue n te s  de i luminac iôn necesa-  

r i a s  para  c r e a r  e l  c l ima adecuado serS un nûmero n a t u r a l ,  e l  

c a r d i n a l  del  conjunto de proyectores  u t i l i z a d o s .  Esta c a r a c t e -  

r f s t t c a  de los datos t i e n e  r e l e v a n c i a  cuando se pasa de un mo­

de los c u a l i t a t i v o  a uno c u a n t i t a t i v o .

ACOPLAMIENTO DE ACTIVIDADES

Las a c t i v i d a d e s  se unen e n t r e  si a t r a v é s  de las entradas  

y s a l i d a s .  La s a l i d a  de una a c t i v i d a d  puede ser  la entrada de 

la  a c t i v i d a d  s i g u i e n t e - . Se d ic e ,  en este  caso, que el  acopla-  

miento de las ac t i v id a d e s  es en s e r i e .  Greni,ewski hace una des­

c r i p c i ô n  muy Clara  de acoplamiento en s e r i e  que merece la pe-  

na c i t a r .  El sistema que descr ibe  c o n s i s t e ,  simplemente, en 

un mecanôgrafo que estâ haciendo un e s c r i t o  cua lq u ie ra .  Este 

sis tema lo  considéra  descompuesto en t r è s  subsistemas; en es­

t e  e jemplo no es tan  importante el  t i p o  de a c t i v id ad  que r e a ­

l i z e  cada subsistema, sino cômo se produce e l  acoplamiento:

"El sistema I es el mecanôgrafo. Sus entradas 
son los ojos del mecanôgrafo. Las salidas son los 
dedos del mecanôgrafo.
El sistema I I  es algo extraôo: aqui las entradas 
son los dedos del mecanôgrafo y las salidas son 
las teclas de la méquina de escribir.
El sistema I I I  es la mâquina de escribir. Las en­
tradas son sus teclas. Las salidas son los tipos 
que marcan las letras y signos. Cada estado de 
cada una de las salidas estâ determinado unlvoca- 
mente por el estado de las entradas." (25)

El acoplamiento en r e t r o a l i m e n t a c i ô n  se produce cuando una
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s a l i d a  actû a  de ent rada  de la  fase  s ig u ie n t e  y la  s a l i d a  de

ésta es ,  a su vez,  entrada de la pr im era .  Un ejemplo de acopla -

miento en r e t r o a l  imentaciôn v iene  dado por la  p a r e ja  profesbr*

y alumno que tomo, también,  de Greniewski :

"El profesor estâ acoplado en serie con su alum­
no (para transmitirle el conocimiento y plantear-  
le preguntas), pero el alumno también estâ aco­
plado en serie con su profesor (para contestarle 
las preguntas y hacerle, a su vez, otras pregun­
tas) .  El comportamiento del profesor influye so­
bre el comportamiento del alumno; pero también 
el comportamiento del alumno influye sobre el pro­
fesor." (26)

El acoplamiento en p a r a l e l o ,  por û l t i m o ,  t i e n e  lugar  cuan­

do dos si temas se conectan en s e r i e  a un t e r c e r  s istema.  Vol -  

viendo a Greniewski :

"Un ejemplo simple de acoplamiento en paralelo 
(de informaciôn) es el constituido por dos per­
sonas que leen el mismo periôdico." (27)

Un caso de acoplamiento en s e r i e  es quel en el  que la sa­

l i d a  de un sistema es entrada  de él  mismo; se habla en este  

caso de autoacoplamiento .

MODELO SINCRONICO Y DIACRONICO

Hasta ahora hemos consid e r a d o , especia lmente ,  un modelo 

r e f e r i d o  a un t iempo dado, que podrîa sobreentenderse contem-  

porâneo o a c t u a l .  Nada impide pensar,  sin embargo, que pueda 

e x i s t i r  o t r o  modelo para un entorno temporal d i f e r e n t e .  El con­

ju n to  de todos los modelos a lo largo del tiempo c o n s t i t u i r î a
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un modelo h i s t ô r i c o  o d ia c rô n lc o ,  donde cada conjunto de c i r ­

cuns ta nc ia s  d a r l a  lugar  a un modelo y la  v a r i a c iô n  de alguna 

de la s  c i r c u n s t a n c i a s  pe r t i ne n te s  podr îa  provocar la  neces i -  

dad de un nuevo modelo que expl i que  l a  i n f l u e n c i a  de los cam­

b ios i n t r o d u c i d o s .

Los modelos d iacrônicos  mâs ant iguos son, o pueden s e r . . 

mâs s e n c i 1l o s ,  en cuanto las operaciones y procesos eran me­

nos comple jas ,  y los d e s t i n a t a r i o s  menos numerosos. El des arro­

l l o  t e c n o lô g ic o  y c u l t u r a l ,  asi como las invenciones de nuevos 

m a t e r i a l e s ,  instrumentos y canales ha ampliado,  co ns id er ab le -  

mente,  e l  campo de t r a b a j o  hasta c o n v e r t i r  la comunicaciôn f o -  

t o g r â f i c a  en una de las ac t i v i dad es  mâs importantes de la c i v i -  

l i z a c i ô n  actu a l  y en uno de sus procesos mâs c a r a c t e r l s t i c o s .

E l a b o r a r  todos los modelos d iacr ôn icos  es una ta r e a  muy 

c o m ple ja ,  pero f a c t i b l e  y,  sobre todo,  la ûnica g a r a n t i a  de com- 

pre nder  en toda su i n te g r i d a d  el conjunto de f a c t o r e s  re l e v a n ­

t e s  de l a  forma de in ter camb iar  in formaciôn mediante imâgenes 

f o t o g r â f i c a s  en cada periodo h i s t ô r i c o .

El modelo se désarro i  1 a desde lo general  a lo p a r t i c u l a r  

y cada nueva apor ta c iô n ,  generada de las a n t e r i o r e s ,  posee un 

mayor grado de de sc r ip c iô n  y ,  por t a n t o ,  cada una de las a c t i ­

v idades que lo const i tu yen descri  ben funciones mâs elementales  

y c o n c r e t a s .  Es in te r e s a n t e  des tac ar  e l  hecho de que c ua lq u ie ­

ra de los modelos posib les  — siempre que addptemos e l  mismo 

punto de v i s t a — y por s im p l i f i c a d o  que pueda s e r ,  inc luye  el  

n i v e l  p r im ero ,  que aparece como una constante i r r é d u c t i b l e .  

Todos los  modelos de la fami l i a  del  modelo d ia c rô n lc o  se ca-
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r a c t e r i z a r î a n  por esta  constante  de poseer e l  mismo n i v e l  i n i ­

c i a l  de p a r t i d a .

NOMENCLATURA

Cada a c t i v i d a d  va a quedar representada en e l  modelo median­

t e  un r e c t â n g u l o ,  Dentro de é l  se e s c r i b i r é  el  nombre de la ac­

t i v i d a d  como una f r a s e  v e r b a l .  Las entradas  y s a l i d a s  de cada 

a c t i v i d a d  aparecen comofléchas ; las ent radas  son f l é c h a s  cuya 

punta toca  e l  l a t e r a l  i z q u ie r d o  del rectSngulo  que repré senta  

la  . a c t i v i d a d ,  mie ntras  que las  sa l i d a s  son f l é c h a s  que emer­

gen por el  l a t e r a l  derecho.  Cada f l é c ha  l l e v a  asociada e l  nom­

bre del  t i p o  de dato a que corresponde.

Los soportes de cada a c t i v i d a d ,  cu a lq u ie ra  que sea su t i ­

po, vienen ind icados debajo de cada rec tS ngul o ,  con una f l é c h a  

apuntando hacia é l .  Estos soportes sôlo aparecerSn en el  p r i ­

mer n i v e l  que sean n e c es ar ios ,  ev i tando la redundancia en los 

s i g u i e n t e s  n i v e l e s .  En la  a c t i v i d a d  "generar la  imagen f o t o g r S ­

f i c a " ,  del  n iv e l  1, aparece como soporte el  "emi sor " .  En n i v e ­

le s  p o s t e r i o r e s  es ta  a c t i v i d a d  queda d i v i d i d a ,  progres ivamen­

t e ,  en nuevas su ba ct iv i dad es  en las que no i n d i c a r é  mSs al emi ­

sor como soporte humano de e l l a s ;  aparecerSn,  en cambio, los 

sopor tes  nuevos que-sean nece sar io s ,  como la  câmara, por ejem­

p l o .

Obsérvese que, si  bien c u a lq u ie r  sistema r e a l i z a  algo en 

fu n c iô n  de los soportes  que posee, al  r e a l i z a r  e l  modelo cen-  

t r o  la a te nc iôn en la  a c t i v i d a d .  En vez de c e n t r e r  la  a tenciôn  

en las  cSmaras, a l a  hora de modela r , c en t r a r é  la  a te nc iôn  en
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"expoeer" ,  por e jemplo,  aunque es imposable r e a l i z a r  esta ac­

t i v i d a d  si  las câmaras no e x i s t i e r a n .  Centro el  modelo, por 

t a n t o ,  en las a c t i v i d a d e s ,  mientras que d é s a r r o i lo ,  en e l  t e x ­

to  adecuado, los soportes y los p r in c i p i o s  que fundamentan su 

uso.

Cada a c t i v i d a d ,  dentro  de un mismo n i v e l ,  i rS numerada co-  

r r e l a t i v a m e n t e .  Cada a c t i v id a d  del s i g u ie n te  n ive l  serS,  a su 

vez ,  subact iv idad de alguna ac t i v id ad  del n iv e l  a n t e r i o r .  L le -  

varS como nûmero de i d e n t i f icaciôn el  de la a c t i v id a d  de que 

procédé,  seguido de un punto y del nûmero de orden de la su­

b a c t i v i d a d ,  como se ve en la f i g u r a .  Los n iv e l e s  se numeran, 

también,  c o rr e l a t i v a m e n t e ,  part iendo del 1. Una forma f â c i l  de 

i d e n t i f i c a r  el  n iv e l  al  que corresponde una a c t i v id a d  es con- 

tando los d î g i t o s  que la i d e n t i f i c a n ; a s i ,  las act i v id ades  del  

n i v e l  3 estân representadas por t r è s  d î g i t o s .
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PUNTO DE VISTA

Un sistema comple jo,  como el f o t o g r â f i c o ,  puede ser  abor -  

dado desde d i s t i n t o s  puntos de v i s t a ,  aunque esta  c a r a c t e r î s t i - 

ca no es e x c lu s i v e  de los sistemas comple jos .  Un aspecto puede 

ser e l  econômico. Se puede consi de rar  l a  i n d u s t r i e  manufactu­

rera  de inst rumentos  y m a t e r ia l e s  f o t o g r â f i c o s .  Las tendencies  

in t r od uc id as  por los f a b r i c a n t e s  condicionan a los usuar ios  a 

la vez que pot enc ia e  t i p o s  de f o t o g r a f î a s  d i s t i n t o s  o nuevos.

La a p a r i c i ô n  de la  câmara Leica fue  uno de estos  acont ec im ie n-  

tos fondamentales  en la H i s t o r i a  de la  F o t o g r â f l a , puesto que 

potenciô  el  fo to per io d is m o y la f o t o g r â f l a  espontânea; los r e ­

c i e n te s  m a t e r i a l e s  de a l t a  s e n s i b i 1idad permiten, igua lmente ,  

abordar s i t ua c i o ne s  hasta ahora r e s t r i n g i d a s  por las c a r a c t e -  

r i s t i c a s  de los m a t e r i a l e s .  El enfoque auto mâ t ico ,  recientemen-  

te  i n t r od u c id o  en algunas câmaras, es una t é c n ic a  a no despre-  

c i a r ,  puesto que p e r m i t i r â  mejores tomas en determinadas c i r ­

c uns ta nc ia s .  Otro de los aspectos econômicos fondamentales es­

tâ  re la c io nado con la puesta en marcha de c u a l q u i e r  p ro yecto ,  

por simple que sea; siempre serâ necesar io  unos recursos eco­

nômicos. El p r o f e s io n a l  confecc ionarâ presupuestos para los en- 

cargos que r e c i ba  y tendrâ  en considerac iôn la am or t i zac iô n  

de sus equipos.  La obra,  en f i n ,  es tâ sometida ,  en func iôn del  

mercado, a un v a l o r  de cambio y condicionada, para su d i s t r i b u -  

c iô n ,  a los canales  e x i s t a n t e s .  Estos e je mpl os ,  t r i v i a l e s ,  del  

sent ido  econômico de algunos aspectos re la c io nado s  con la Fo-  

t o g r a f l a ,  serân los abordados si decidimos adoptar  e l  punto 

de v i s t a  econômico para a n a l i z a r  nuest ro o b j e to  de e s t u d i o ,  al
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margen de que también puedan s u r g i r  estos aspectos cuando se 

cambia de punto de v i s t a .

Otro punto de v i s t a  puede ser  e l  j u r i d i c o ,  re l a c io n a do  con 

los c o n t r a t o s ,  t r ans acc i one s o, in c l us o ,  el  derecho a la  pro ­

p ia imagen. Ya he mencionado,antes,  el  sent ido  de la  adopciôn 

del punto de v i s t a  h i s t ô r i c o .  Se podrîa  r e a l i z a r  el  es tu d io  de 

las imâgenes f o t o g r â f i c a s ,  de los f o tô g ra fo s  destacados en r e -  

la c iô n  con su momento h i s t ô r i c o ,  de los h i to s  te c n o lô g ic o s  im­

p or ta n te s  y,  asimismo, la evoluc iôn de la f o t o g r a f î a  a t r a v é s  

de los misraos inst rumentos .

El.  punto de v i s t a  gue .adopto .es  el  d e . l a .  comunicaciôn.  

Pienso que estâ  subyacente en c u a lq u ie r  in te n to  de hacer f o t o -  

g r a f i a s .  El se n t id o  de la  comunicaciôn estâ i m p l i c i t e  en la 

obra a r t i s t i c a  asi  como en e l  repor tage  f o t o g r â f i c o .  Quizâs 

pueda pa recer  menos obvio en la f o t o g r â f i  a de recuerdo;  i n c l u ­

so en e l  caso dé hacer f o t o g r â f i a  para uno mismo, e l  sent ido  

que toman los recuerdos con el  paso del t iempo le  ahade nuevas 

dimensiones a cada imagen. Unas r e f l e x i o n e s  sobre qué es "en 

s i"  la F o t o g r â f i  a , or ig in ad as  al  contemplar unas fo to s  de su

madré, ya muerta ,  l l e v ô  a Roland Barthes a e s c r i b i r  un hermo-

so l i b r o  sobre e l  tema, del que entresaco un p â r r a f o  fundamen­

t a l  :

"Para 'reconocer' a mi madré, fugitivamente, por des­
gracia, y sin jamâs poder guardar durante mucho tiem­
po esta resurrecciôn, es necesario que, mucho mâs 
tarde, reconozca en algunas fotos los objetos que 
e l la  ténia sobre su cômoda, una polvera de marfil 
(me agradaba el ruido de la tapa),  un frasco de cris­
ta l  biselado, o incluso una s i l la  baja que tengo ac-
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tualmente junto a mi cama. o incluso las almohadillas 
de ra f ia que e l la  ponfa sobre el divdn, los grandes
bolsos que a e l la  le gustaban (cuyas formas confor­
tables contrariaban la idea burguesa del 'monedero*) . "
(28)

En e l  extreme opuesto de la esca la  nos encontrar lamos las f o -  

t o g r a f i a s  meramente de r e g i s t r e ,  como a q ue l l as  obtenidas  de un 

tube de rayes catôdicos  o de un mi croscopio .  Estas fo to s  estân  

aportando in fo rm ac iô n ,  quizâs no d i r ec ta me nte  y habrâ que r e a ­

l i z a r  medidas sobre e l l a s ;  pero ,  en û l t i m a  i n s t a n c i a ,  han s ido  

r e a l i z a d a s  para comunicar a l go ,  aunque su se n t id o  f i n a l  ni s i -  

q ui er a  sea v i s u a l .

La adopciôn de este  punto de v i s t a  me l l e v a  a t e n e r  en cuen-

ta  sus consecuencias antes de in t r od uci r me  en e l  d é s a r r o i l o  del

modelo.  Veremos a cont inuac iôn los conceptos fondamentales  de 

la comunicaciôn en g e ne r a l ,  para a c o ta r l o s  a los e s p e c i f i c o s  

de la comunicaciôn v is u a l  en p a r t i c u l a r .  El n i v e l  1 del  modelo 

va a emerger,  de hecho, del punto de v i s t a  adoptado.

LA COMUNICACION VISUAL

La l i m i t a c i ô n  f i s i c a  y ps iq u ic a  del cuerpo humano, su sepa-  

r ac iô n  y d is ta n c i a m ie n to  de ot r os  sere s ,  nos l l e v a  a salvar es­

ta  s i t u a c i ô n  mediante el  in t ercambio  con los demâs, prestân do-  

nos cosas,  o b j e to s ,  datos ,  poniendo en comûn nuestras  e x p e r ie n -  

c i a s ,  deseos y a s p i r a c i o n e s , mediante complicados sistemas c u l -  

t u r a l e s  o b i o l ô g i c o s .  La comunicaciôn es e l  nombre de los p ro ­

cesos de in te rc amb io ,  aunque cada autor  la  ent ie nd e de una f o r ­

ma mâs 0 menos p e r s o n a l . Abraham Moles,  por e jemplo ,  opina que:
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"La communication est  l ' a c t i o n  de f a i r e  p a r ­

t i c i p e r  un i n d i v i d u  - - o u  un organi sme - -  s i ­

tué  â une epoque, en un p o i n t  donné R, aux 

exper iences e t  aux s t i m u l i  de l ' e n v i r o n n e -  

mente d ' a u t r e  i n d i v i d u  - - ou  d'un  a u t r e  sys­

tèm e- -  s i t u é  à une a u t r e  époque, en un au­

t r e  l i e u ,  en u t i l i s a n t  les éléments q u ' i l s  

ont en commun." (29)

Este in t ercambio  es tan importante  que forma p a r t e ,  inexo -  

rab lemente ,  de todos los actos v i t a l e s  fondamentales y es im- 

p os ib le  s o b r e v i v i r  s in comunicarse con los demSs. La simple h i -  

pôtes is  de no querer  comunicarse es impensable ya que, como 

af i rma el  mismo Moles,  todo comportamiento t i e n e  e l  v a l o r  de 

un mensaje,  con lo que basta hacer a lgo para comunicar,  y,  aun­

que no se quiera  hacer nada, ya se d i c e ,  con dicha a c t i t u d ,  s in  

p a la b ra s ,  que no se quiere  comunicar ,  con lo que ya se comuni-  

ca a lgo .  (30)

El mensa je..

La nociôn de mensaje es bâs ica en todo proceso comunicativo  

y el  mismo autor  lo d e f i n e  como:

"Support physique ou psycophysique de la  

t r ansm is s io n ,  que se présente comme une sé­

quence. d^éléments puisés dans un r é p e r t o i r e  

des signes par l ' e m e t t e u r  qui les  assemble 

selon c e r t a i n s  l o i s  i n h é r e n t s . "  (31)
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Es c l a r o  que e x i s t e  una d i s t i n c i ô n  e n t r e  e l  mensaje y e l  

s o p o r t e .  La informaciôn no es i n m a t e r i a l ,  p ré c is a  algo sobre 

lo  que apoyarse ,  un elemento p or ta d o r  en e l  que reposer .  Dicho 

elemento puede ser  I n v i s i b l e  a s imple  v i s t a ,  como una onda 

e l e c t r o m a g n é t i c a .

En e l  caso del  sonido son ondas generadas mecânicamente 

las  que por tan  la  in f ormaciôn.  Estas ondas se producen al  ha­

c e r  v i b r a r  las  molécules que c o n s t i t u y e n  e l  a i r e .  Las o s c i l a -

c iones  de estas  moléculas a fe c t an  a las que se encuentran en 

sus pro x imid ade s , haciendo que e l  fenômeno se t r a ns m i ta  a t r a ­

vés del  espacio ,  aunque con e l  l ô g ic o  amort iguamiento .  Estas 

ondas sonores serân,  por t a n t o ,  e l  soporte del  mensaje.  El men­

s a je  sonoro,  desde este  punto de v i s t a  f i s i c o ,  r ad ic a r â  en las 

v a r i a c i o n e s  que podamos i n t r o d u c i r  en la  onda. En la ampli tud  

de las o s c i l a c i o n e s ,  por e jem plo ,  r a d i c a r â  la  in te n s i da d ,  mien­

t r a s  que la  v a r i a c iô n  de la  f r e c u e n c i a  - - o  nûmero de o s c i l a c i o ­

nes por segundo--  contendrâ el  mensaje.

El mensaje va a l l e g a r  a nosotros  a t r a v é s  de los ôrganos

s e n s o r i a l e s ,  sistemas b i o lô g ic o s  de re c e p c iô n ,  especi f icamen­

t e  se nsib les  a determinados t i p o s  de e n e r g l a .  El ôrgano e x t e ­

r i o r  de la  v i s i ô n ,  el  o jo ,  se a c t i v a  con la luz  (ene rg la  e l e c ­

t r omagn ét i ca  r a d i a n t e ) y sôlo con e l l a .  Los re s ta nt es  elemen­

tos  sensores son e x c i t a b l e s  solamente mediante las formas ener-  

g é t ic a s  adecuadas. As i ,  e l  oido  reacc iona sôlo antes las  ondas 

sonoras.

Limi tândonos a la comunicaciôn v i s u a l ,  la informaciôn que
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e l  mundo y los ob je to s  nos envlan  nos l l e g a ,  û n i camente,  a t r a ­

vés de la  l u z ,  como es obvio .  La cadena formada por la  l u z ,  el  

o j o ,  los ne rv i os  y e l  cerebro estân permi t iendo  el  t r as vas e  de 

esa in formaciôn e n t r e  nosotros y los elementos del  mundo r e a l .  

Vamos a considerarcomo canal a la v ia  f i s i c a  por la  que f l u y e  

dicha in fo rm ac iô n .

£lementpS-mlPimgS-de_Jg_ÇQmunicaciôn.

Con estos f a c t o r e s  tenemos ya los eslabones minimos-^para 

contemplar  un proceso comunicat ivo e le m e nt a l :  un emjsgr o ge-  

nerador  de i n f prmacjôD , la cual  v i a j a  por ql canal hasta l l e ­

gar al  r e c e p t o r . Dicho v i a j e  no presupone un in tercambio  comu­

n i c a t i v o ,  puesto que es nece s a r i o ,  aûn, una a t r i b u c i ô n  de s i g -  

n i f i c a d o  a la  in formaciôn r e c i b i d a .

La e n erg la  1uminosa e x c i t a  los conos y bastones de la r e ­

t i n a  y se t ransforma en energ la  e l é c t r i c a .  La in formaciôn so­

bre los obje tos  va contenida  en las pos ib les  v a r i a c io n e s  que 

puedan s u f r i r  los parâmetros c a r a c t e r î s t i c o s  de la  l u z .

Para que se produzca e l  proceso in f o r m a t i v e  debemos d ispo-  

ner ,  en primer l u g a r ,  de un man at i a l  que nos permi ta  v e r ,  con­

d i c i ô n  n e c e s a r i a , pero no s u f i c i e n t e  para que se dé la  comuni­

cac iôn V i s u a l . La luz  generada por dicho manat ia l  debe i l u m i -  

nar los seres y ob j e to s  présentes  en nuestro entorno y la  ca­

pacidad que posean para absorber y r e f l e j a r  la  luz  en c a n t i ­

dad y c o l o r  modularâ la in f o rm ac iô n .

Un haz de luz c ons ta nt e ,  cuyos parâmetros no v a r l an  con
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el  t i em po,  no puede l l e v a r  in formaciôn o,  mejor d icho,  esa i n ­

formaciôn es co ns t a n t e .  La medida de ese v a l o r  absoluto  care -  

ce de sen t id o  ya que siempre nos movemos a p a r t i r  de algo apre -  

hendido y lo que nos in t e r e s a  son los cambios in f orm at i vos  r e s -  

pecto a lo  ya conocido.

Una forma de modular ese haz de luz constante del  ejemplo 

s é r i a  v a r i a r  su in t e n s i d a d .  Apagar o encender e l  manantial  l u -  

minoso puede c r e a r  p o s i b i 1idades comunicat ivas,  r e s t r i n g i d a s  

en es te  caso a dos: presencia  o ausencia .

E l - c ô d i g o »

Hemos v i s t o  que el  cambio (de todo a nada) en la energîa  

1uminosa puede t r a n s p o r t e r  in formaciôn y en qué cons is te  el  

canal por el  que f l u y e ,  pero carecemos aûn de contenido,  si no 

se lo otorgamos previamente mediante una convenciôn por la que 

nos ponemos de acuerdo en dar un sent ido  a ese apagôn o encen-  

d id o .  La presencia de a luz  podr îa  e q u i v a l e r  - - s i  asi  lo ad-  

m i t i m o s - -  a paz y la oscur idad a p e l i g r o .  Para que este  mensa­

j e  e lementa l  sea entendido ,  dicha convenciôn o a r r e g l o  en t re  

emisor y re cep to r  debe ser conocida por ambos. Es nec esar io ,  

pues, que e x i s t a  un côdigo comûn en tr e  uno y o t r o .

I n t e n t a r  de terminer  e l  sent i do  que t i ene n< a su vez,  los 

conceptos empleados es una empresa d i f i c i l ,  su je ta  a er r ore s  

y n o t a b l e s , e inc luso i n c r e i b l e s  d i f e r e n c i a s  e n t r e  los t r a -  

t a d i s t a s  del tema. El término  côdigo,  por e jemplo,  puede ser  

entendido de manera muy v a r i a d a .  Umberto Eco, por ejemplo,  en 

su l i b r o  L a _ g t r u t t y r g _ g s s e n te ,  a f i rma que côdigo es:
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"a) el sistema de las unidades significantes y sus 
reglas de cbmbinaciôn; b) el sistema de los siste­
mas semânticos y de las reglas de combinaciôn se­
mantics de las distintas unidades; c) el sistema de 
sus aparejamientos posibles y las reglas de trans- 
formaciôn del uno al otro." (32)

El côdigo puede entenderse,  pues, como la in t roducciôn de 

un c i e r t o  orden para f a c i l i t e r  la comunicaciôn. En mensajes muy 

e lem enta les  y s e n c i 1 los — como el  que he de sc Vi to — e l  côdigo 

es,  asimismo, e le m e nt a l ,  y sus re g la s  muy s e n c i 1 l a s .  Cuando 

los mensajes se hacen mâs complejos y los sent idos evocados 

mâs amplios,  nos trasladamos al  "universo del s e n t i d o " , en la  

misma obra de Umberto Eco.

lL il2S £.

El côdigo e s t a b le c e ,  pues, una c i e r t a  r e l a c i ô n  e n t r e  t é r -  

minos, mediante una convenciôn e n t r e  los emisores y recepto-  

res del  proceso comunicativo.  La nociôn de signo r e m i t e ,  en 

ûl t ima  i n s t a n c i a ,  a una r e l a c iô n  anâloga en t re  o t ros  dos t é r -  

minos, y el  l lamado signo 1i n g O i s t i c o ,  t a l  como lo def ine  Sau­

ssure ,  en t r a  en esta  dimensiôn;

"El signo lingüfstico no une una cosa y un nombre, 
sino un concepto y una imagen acûstica ( . . . )  Lla- 
mamos signo a la combinaciôn de ambos y propone- 
mos denominarlos signifiggdg y sigpif jcgpte, res­
pect i vamente." (33)

La uniôn en t r e  s i g n i f i c a n t e  y s i g n i f i c a d o  es a r b i t r a r i a ,  

pero se c onv ie r te  en necesari  a para e l  habl a n te ,  en la medi­

da que es impuesto por la lengua. En la  comunicaciôn v isual  no
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se dan signos a r b i t r a r i o s ,  sino motivados,  aunque esta motiva-  

ciôn no es té  muy c l a r a  en rouchos casos. Este término ha sido  

propuesto por P ie rc e  y M o r r is .  Este autor  cree que es i g u a l ,  

en algunos de sus aspectos , a lo que dénota y ,  por consiguien­

t e ,  la  iconocidad es una cuestiôn de grado.

Eco ma t i za  la d e f i n i c i ô n  propuesta por estos invest igadores  

en e l  s e n t id o  de que:

" . . . l os  signos icônicos no poseen las propiedades 
del objeto representado sino que reproduced algu­
nas condiciones de la percepciôn comun..."{34)

Vemos que puede darse la  e x is t e n c i a  de var ios  côdigos,  ta n ­

to p e rc ep t i vos  como de rec onocimiento , cuando la complej idad 

del mensaje lo e x ig e .  El lenguaje es é q u i v a le n te  a un côdigo 

0 conjunto de côdigos y se habla ,  en este se n t id o ,  de lenguaje  

o r a l  0  le ng ua je  e s c r i t o  y ,  también,  de lenguaje en g e n e r a l , co­

mo sistema de comunicaciôn. Al margen de las d i f e r e n c i a s  ent re  

los e s p e c i a î i s t a s ,  parece c la r o  que lenguaje es un concepto 

que se r e f i e r e  a una comunicaciôn en la que se u t i 1izan signos 

complejos, donde no sôlo se produce un s i g n i f i c a d o  univoco, de­

n o t a t i v e ,  sino pol isé m ico ,  conn ota t i vo ,  con muchos s ig n i f ic ados  

secundarios asociados al sentido  p r i n c i p a l .  Segûn autores co­

mo Levy-St rauss  sôlo podrîa hablarse de lenguaje cuando ex is ta  

un sistema con doble a r t i c u l a c i ô n  de elementos bâs icos.

El-5igng_lg6nl£Q.

Eco, recogiendo p lanteamientos de Lui s P r i e t o ,  propone d is -
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t i n g u i r ,  en los signos icôn icos ,  re a l id a d e s  menos complejas,  

como las  f i g u r a s ,  signos y semas:

"Estamos en presencia de figuras, signos.y.semas, 
y en seguida nos daremos cuenta de que todos los 
presuntos signos visuales en realidad son semas, 
o_enunçi adps.i côni ços." (35)

Un p e r f i l  de un c a b a l lo dibujado en l î n e a  cont inua ,  por 

e jemplo ,  o f r e c e  signos que denotan la  cabeza, el  ojo , la co­

l a ,  y cada uno de estos signos funciona dentro  de estas unida­

des mâs comple jas,  denominadas 'semas por P r i e t o .

Estos temas son complejos y se prestan a. discusiôn porme- 

n o r i z a d a ,  pero no pretendo en estos momentos c o n t r i b u i r  a po­

ner de r e l i e v e  lo que aûn estâ confuso y ne ces i ta  una a c la r a -  

ciôn p o s t e r i o r ,  sino a destacar  lo que estâ sufic ientemente  

c l a r o  para ser u t i l i z a d o  en la comunicaciôn v i s u a l .

Una de las d i f e r e n c i a s  bâs icas ,  fundamenta les , en t re  los 

signos l i n g u f s t i c o s  y los icônicos es que los primeros estân 

elaborados por los habîantes y se t rans mi ten  a los que van 

aprendiendo la  lengua, sin que puedan a p o r ta r  mâs que v a r i a ­

ciones i n d i v i d u a l e s .  Los signos icônicos no estân hechos, en 

cambio, s ino que deben ser construidos y elaborados cadavez,  

con a r r e g l o  a la memoria y a la h a b i 1idad de los emisores,  cu­

ya d e s t r e z a  c o n s i s t e ,  precisamente,  en poseer dicha capacidad 

f a b r i  1.

La f u e rz a  comunicat iva de los signos icônicos res ide  en 

la  e x p re s iv i d a d  de las imâgenes concretas para es ta b le cer  unas
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unidadésr. g r â f i c a s  — l l n e a s ,  puntos, manchas, tonos,  gama c ro -  

m ât lc a—  que puedan evocar unos s i g n i f i c a d o s  préc isé s  en les  

re c e p t o r e s ,  de acuerdo con los côdlgos comunes con los emlso-  

re s .

La nociôn de signe icônice  es in t e r e s a n t e  y v S l ida  si  ne 

forzamos sus ebvias  1i m i t a c i e n e s .  Preten der  e n c e rr a r  teda la  

p re b le m ât ic a  de las  imâgenes en este e t r e  cencepte sé r i a  un 

gran e r r e r  y s61e r e p r e s e n t a r l a  el  t r a s l a d o  del problema de 

una dimensiôn a o t r a ,  s in  acabar de re c e n e c e r l e .  En el  cemple-  

j o  precese de preducciôn y recepciôn ic ô n ic a  hay fases  esen-  

c i a l e s ,  e n t r e  las que esta la  censtrucc iôn m a t e r ia l  y el  anâ-  

l i s i s  s i g n i f i c a t i v e ,  g irande este  medele acerca del primer  

cencepte .

Cgpglei-srtificisles.
Hemes hablade,  hasta ahora,  de cemunicaciôn v is ua l  d i r e c ­

t e ,  en p re s e n c ia ,  a t ra vés  de canales n a t u r a l e s ,  pero e x i s t e r  

otr as  fermas de comunicarse a d i s t a n c i a ,  en ausencia de une 

de los elementos i n i c i a l e s  y t e r m i n a l e s ,  mediante la ayuda de 

canales a r t i f i c i a l e s  de n a tu ra le za  t e c n o l ô g i c a ,  como el t e l é -  

fone 0 la  t e l e v i s i o n .

El use de canales a r t i f i c i a l e s  va a t r a e r  censecuencias  

insespechadas, porque no s61e perm i t i r a f t  s â lv a r  las d is ta n c ia s  

y 1i m i ta c i e n e s  es pac ia l es  de les canales  n a t u r a l e s ,  in s t a n t â -  

neamente, sine  que ampliarâ la cemunicaciôn,  de ferma s imul tS-  

nea, a muches mi les  de personas.
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En e l  canal a r t i f i c i a l  es necesario  cambiar l a  energ îa  por -  

t a d o ra  de la informaciôn a o t r o  t i p o  de energîa  que pueda ser  

conducida sin las 1im i ta c i enes  que hemes v i s t e  a n t e s ,  ya sea 

e l é c t r i c a m e n t e ,  mediante cab le s ,  e en ferma e l e c t ro m a g né t ic a ,  

per endas de r a d i e s ,  que pueden propagarse en tedas  d i r ec c ie n es ,  

sin  la  l i m i t a c i ô n  r e c t i l î n e a  de la  l u z ,  aun siende de la mis-  

ma n a t u r a l e z a .  Las seriales que l l e g a n  a l  r e c e p t e r  han de ser  

r e c o n v e r t i d a s , nuevamente, en manifestac iones capaces de e s t i -  

mular nuestros  Organes s e n s e r i a l e s .  Al cemienze y al  f inal  de 

la  cadena comunicat iva ,  aunque' u t i 1icemes canales a r t i f i c i a l e s ,  

nés encontrames con la necesidad de usar los canales n a t u r a l e s ,  

en un conjunte  que vames a deneminar h i b r i d e .

Estâmes re c i b i e n d o ,  centinuamente,  un i n c r e i b l e  exceso de 

in formaciOn per tedes o casi  todos nuestros senseres ,  sin que 

se preduzca sa turac iOn ,  porque la évi tâmes mediante procedi -  

mientos sé l e c t iv e s .  Al c o n t r a r i e ,  la  ausencia de dates senso-  

r i a l e s  l l a m a r î a  nuest ra  atenciOn y provocar îa  una gran inco-  

medidady graves t r a n s t o r n o s ,  como ocurre  en el i n t e r i o r  de una 

cSmara anecOica,  capaz de absorber todos los sonidos y cre ar  

un s i l e n c i e  que nos parece a n t i n a t u r a l  porque es complete.

Puede haber - - l e  veremos mâs a d e l a n t e - -  emiseres pasivos  

e i n v o l u n t a r i e s ,  como los obje tos  de la n a t u r a l e z a ,  pere tam-  

bién son fondamentales los que quieren  c o n s t r u i r  y env ia r  men- 

sa je s  de forma d e l i b e r a d a , usande su vez ,  su cuerpe.  La produc­

t i o n  de senides a r t i c u l a d e s  o la e l a b o r a t i o n  de gestes - - p r é ­

c i s a  i n t e r a c t i o n  de cerebre  y mûsculos- -  son posib les  median­

t e  la  a c t i v i d a d  c o r p o r a l ,  causa y fu en te  de la comunicaciOn
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d i r e c t a .

OBJETOS COMUNICATIVOS

Una c a r a c t e r l s t i c a  de la  comunicaciOn an a l i za da  hasta aho­

ra es su magnitud te m po ra l .  Una vez terminada la  t ransmisiOn  

del mensaje,  és te  ha dejado de e x i s t i r  y no puede v o lv e r  a l l e -  

gar a ningOn r e c e p t o r .  Memos producido sonidos o e laborado ges­

tes  que, una vez que han cesado, que han dejado de t r a n s m i t i r -  

se, van a de saparecer .  La energ la  que soportaba el mensaje se 

ha degradado.

Vamos a ver que e l  hombre, in tentando s u p e r a r , q u i z S s . l a  

l i m i t a t i o n  de la v i d a ,  ha procurado d e j a r  una h ue l l a  de si mis-  

mo mediante la product iOn de mensajes que han quedado r e g i s t r a -  

dos, de una forma permanente,  a lo largo del t iempo.  Ya no era  

n ecesar ia  su presencia  para comunicar,  t raspasando la f r o n t e r a  

del t iempo y del espacio ,  pudiendo co nectar ,  a s l ,  con ot ras  

c u l t u r a s  o con épocas p o s t e r i o r e s .  Haciendo acces ib le  e l  men­

s a j e ,  también,  a una mayor au di enc i a ,  asl  como abriendo la po- 

s i b i l i d a d  de nuevas formas de comunicaciOn.

El hombre ha creado,  a lo largo de su h i s t o r i a , innumera-  

bles  obj e to s  dest inados a cumpli r  una funciOn i n d i r e c t a ,  en 

ausencia de emisor o r e c e p t o r .  El ob je to  se l l e n a  de s i g n i f i -  

cado, mediante uno o v a r i o s  cOdigos, y va ocupando un espacio  

re se rv ad o ,  hasta entonces,  a una re l ac iO n humana. El hombre 

se va vaciando de contenido a medida que las cosas ent ran en 

su Smbito a f e c t i v o  y comunicativo,  aunque también le ayudan a 

superar  innumerables obstSculos ,  in sa l v a b l e s  en el  intercambio
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i n f o r m â t ! VO d i r e c t o .

Algunos de estos ob je to s  son e x t r a o r d i n a r la m e n t e  s imples ,  

de acuerdo con nuest ras  normas de convi venc ia ,  como e l  p a pe l .  

Nuestra c i v i 1izac iOn se as ie n ta  sobre mi les  de to ne l ad as  de 

papel y e l  hâ bi to  ha hecho que contemplemos e l  papel con una 

gran i n d l f e r e n c i a , cuando no con un desprecio é v i d e n t e .  Pero 

el papel re présen ta  un paso ade lante  en la homin izaciôn de la  

Humanidad. El I f ip i z  o e l  b o l I g r a f o  c o ns t i tuyen a u t é n t i c a s  ma- 

r a v i l l a s  t e c n o l ô g i c a s , aparatos aparentemente simples y ,  ya,  

im pr esc in d ib le s  para r e a l i z a r  mil  t a r e a s .  La f r e c u e n c i a  de su 

uso los ha c onv er t id o  en obje tos  s e n d  1 los e in o f e n s i v o s ,  cuan­

do son verdaderos mi lag ros  , resu l tado de grandes esfuerzos  

coordinados para consegui r  l i b e r a r  al  ser  humano de la t i r a ­

nt a del  t iempo y del  espacio inmediatos.

Jean B a u d r i l l a r d  ha sido un in ves t igado r  que ha sabido 

ahondar en la impor tant  i a de los obje tos  en la  v ida  c o t i d i a n a ,  

t a l  y como la entendemos en nuestra época. Su Système.des ob­

j e c t s  o f r ece  un a n ë l i s i s  r e v e l ador de esta  i n t e r a c t i o n  en t re  

sistema b io lô g ic o  y o b j e t u a l ,

" . . . t a n t  que l 'objet  n'est l ibéré que dans sa fonc­
tion,  l'homme réciproquemente n'est l ibéré que com­
me usager de cet objet." (36)

OBJETOS ARTISTICOS

La imagen es,  p ienso,  un obje to  comunicat ivo basado en una

f
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determinada co nstrucc iôn g r â f i c a  que permi te la expre s iô n ,  la  

m a n i f est ac lô n  de ideas ,  sent imientos y deseos.

Mi posiciOn sobre estos aspectos la  considero  prôxima a 

la  de Jean M i t r y ,  de cuya obra e x t r a ig o  una larga  c i t a :

"Un f i lm es una cosa distinta de un sistema de sig­
nes y sîmbolos. Al menos, no se présenta como 
splamentg.estpt Un fi lm es, ante.tpdp, imâgenes, e 
imâgenes de algp . Es un sistema de imâgenes que 
tiene por objeto describir, désarroilar, narrar 
un acontecimiento o una sucesiôn de acontecimien- 
tos cualesquiera. Pero estas imâgenes, segûn la 
narraciôn elegida, se organizan como un sistema de 
signes o de sîmbolos; se convierten en sîmbolos ,
0 pueden convertirse en taies,  por afiadidura . No 
son ûnicamente signe, como las palabras, sine ante 
todo pbjetp, realidad concreta: un objeto que se 
carga, (o al que se carga) con una significaciôn 
determinada. El cine se convierte en lenguaje en 
la medida en que, prjmerp, es representation, y 
gracias a esta representation." (37)

Aunque Jean M i t r y  se r e f i e r e  expresamente al c in e ,  no creo que 

suponga ninguna v i o l e n c i a  para su pensamiento ampl iar  las con-  

clus ion es  al campo de la comunicaciOn v i s u a l ,  incluyendo toda  

clase  de imâgenes, con las correspondientes  r e s t r i c c i o n e s  en 

cuanto a la carencia de d é s a r r o i l o  temporal  de algunas de las  

imâgenes.

Estos o b j e to s ,  a su vez ,  pueden ser a r t î s t i c o s  o no a r t î s -  

t i c o s ,  aunque t r a z a r  una f r o n t e r a  en t r e  estas dos c at egor îa s  

es realmente d i f î c i l .  Si se despoja al Ar te  de aspi rac iones  

sobrehumanas, no hay inconveniente  en aceptar  que los obje tos
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c o t i d i a n o s ,  ademâs de s e r v i r  de re lac iOn en t r e  las  personas,  

posean una s i g n i f i c a t i o n  e s t é t i c a .  .

El A r t e ,  en û l t i m a  i n s t a n c i a ,  es una manera de expresar  un 

sen t im ien to  a b s o l u te ,  présente  en toda e x i s t e n c i a  humana, un 

sent im ien to  para no s e n t i r s e  dominado por los datos del  mundo 

s e n s i b l e , a los que se opone un s u s t i t u t o  s im bô l ic o ,  que le  

permi te  nombrarlos o s i g n i f i c a r l o s ,  pero a d i s t a n c i a .

Considero la dimension e s t é t i c a  de las imâgenes como fu n ­

damental ;  queda fu e r a  de este  t r a b a j o ,  s in  embargo, porque 

no i n t e n t o  a n a l i z a r  la  componente e s t é t i c a  de la  F o t o g r a f l a ,  

sino los procesos de comunicaciOn mediante imâgenes f o t o g r â -  

f  ic as .

TECNICA Y CIVILIZACION

El hombre ha procurado superar sus l i m i t a c i n e s  desde los 

primeros momentos de su vida c o l e c t i v a ,  con la ayuda de ins­

trumentes s e n c i l l o s .

El término " té c n ic a "  dé r iva  de con el  s i g n i f i c a d o

de " a r t e " , " i n d u s t r i a " ,  " h a b i l i d a d " ,  que to d a v ia  se mantiene 

hoy. La simple menciOn de esta  pa labra  d e s p i e r t a  re ce lo s  sin 

fundamentos. Lewis Mumford ha t r a ta d o  con ra r a  agudeza estos 

temas en su obra c a p i t a l ,  I ê c n i ç g _ y _ g l y i 1 i z a c j Q n , en la que 

a f i r m a ,  e n t r e  o t r a s  cosas:

"Detf^s de todos los grandes inventos materiales 
del pasado siglo no habîa sOlo un largo desarro- 
l lo de la técnica, habîa también un cambio de 
mentalidad ( . . . )  Para entender el papel desarro-



67

llado por la técnica en la c i v i l izaciôn moderna se 
debe explorar con detalle el perlodo preliminar de 
la preparaciOn ideolOgica y social," (38)

La t é c n ic a  o las té cn ic as  equiva len  para muchos a i n s t r u ­

mentes antihumanos, verdaderas amenazas ocul tas  a la condiciOn 

del hombre. Este v i e j o  y anc e s t r a l  temor - - p r e s e n t e  en las  

obras y a c t i tu d e s  de muchos i n v e s t i g a d o r e s - -  no t i e n e  la  menor 

base c i e n t l f i c a  y s61o re v e l a  una concepciOn inmovi1i s t a  de 

la Vida unida al miedo anacrônico a todo lo nuevo.

Los males procedentes de la t é c n ic a  pueden ser c i e r t o s , pe­

ro no imputables a las mâquinas y avances t e c n o l ô g i c o s , sino 

a quienes emplean inadecuadamente los instrumentes.  La Técni ­

ca se esta  convint iendo,  cada vez mSs, en algo impresc indib le  

para la e x is t e n c i a  humana, pero no como algo vergonzante que 

se r e l e g a a un lugar secundario,  después del  uso. Los que asî  

piensan o lv id an  el  carScte r  profundamente c r e a t i v o  de los sa-  

beres técnicos  y la espléndida b e l l e z a  que nace de la adecua-  

ciôn en t re -d ise f io  y fu nc iô n ,  en la mayor par t e  de los u t e n s i -  

l i o s  d is p o n i b le s .

Se puede dec i r  , por e jemplo ,  que Miguel Angel o Picasso 

empleaban determinadas t é c n i c a s ,  es d e c i r ,  un conju n to  de e s t r a -  

te g ia s  personales' ,  coordinadas,  para conseguir  determinados 

e f e c t o s .  La primera fase del proyecto c r e a t i v o ,  la idea ,  se 

hace cuerpo por medio de a r t e f a c t o s  té c n ic o s ,  empleados de una 

determinada manera.

El equîvoco esté ya en las mismas denominaciones o r i g i n a r i a s  

Los gr iegos d is t i n gu l a n  e l  es fuerzo  c o ns tr uc to r  de la i n s p i r a -
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ci6n p oé t i ca  que lo d i r l g l a  y soste n la .  El mat iz  sigue s i e n -  

do e f e c t i v o  en nuestas lenguas modernas, a condiciôn  de no 

f o r z a r  los s i g n i f i c a d o s ,  siempre que no separemos e l  impuiso 

creador  y c o n s t r u c t o r ,  i m p l i c i t e  en e l  concepto de " t é c n i c a " .

Una la bo r  que es nece sar io  r e a l i z a r  es la de separar  la  

a c t i v i d a d  te c n o l ô g i c a ,  cuyo f i n  es la producciôn y disefio de 

sistemas concretos,  de las ta r e a s  té cn ica s  e s p e c i f i c a s , es de­

c i r ,  de aque l l as  que, en nuestro caso, son las que nos permi ten  

r e a l i z a r  imâgenes. Tecnologîa  y Técnica son términos p a r c i a l -  

mente c o ïn c id e n t e s ,  que unos autores emplean con sen t ido  con-  

t r a pu e s to  y o tros  con la misma s i g n i f i c a c i ô n .  La Tecnologîa  

podrîa ser la  dimensiôn inv es t igado ra  y exper imenta l  del désa­

r r o i  10  en instrumentes  y m a t e r i a l e s ,  mientras  la Técnica sé­

r i a  entendida  como su proyecciôn o p e r a t i v a .  La Tecnologîa  

se asocia a la t r ans formaciôn de los si stemas té cn ic os  ya e x i s ­

t a n t e s ,  y la Técnica se ocupa de emplear adecuadamente los 

inst rumentes  y m a t e r ia l e s  que ya tenemos para l l e g a r  a una mâ- 

xima e f i c a c i a .  La Técnica puede ser entendida ,  a s l ,  como la  

Teor la  de los p r i n c i p l e s  fondamentales en los que se basan las  

té cn ic as  p a r t i c u l a r e s .

El diseôo de câmaras, o b j e t i v o s , p e l îc u la s  f o t o g r â f i c a s , 

sé r i a  la bo r  de la t e c n o lo g îa  correspondiente ,  mientras  que el  

uso adecuado de esos instrumentes y m a t e r ia l e s  para obtener  

re s u l t a do  concretos ,  de acuerdo a unos o b j e t i v o s , s e r î a  el  

res u l t a do  de la a p i i c a c i ô n  de téc nicas  concr eta s .

La i n f l u e n c i a  de estos dos conceptos en e l  modelo que me
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propongo d é s a r r o i l a r  es d i s t i n t a .  Los avances t e c n o lô g ic o s  han 

de ter m ina do,  en algunos momentos, un cambio, dando la  p o s i b i l i -  

dad de poder c o n s t r u i r  nuevos t i p o s  de imâgenes. E n t r a r i a  este  

a n â l i s i s  en el  e s tu d io  del  modelo d i a c r ô n i c o ,  que no pienso 

d é s a r r o i l a r .  Las t é c n i c a s ,  en cambio, r e a l i z a n  una func iô n  

en la construcc iôn de cada imagen f o t o g r â f i c a ;  pero nunca van 

a ser consideradas en si  misma. Quiero subrayar ,  por t a n t o ,  

la  func iôn que poseen, su misiôn c o n s t r u c t o r a , subordinada  

siempre a una idea y a unos o b j e t i v o s .
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INTRODUCCION

El d é s a r r o i lo del modelo se r e a l i z a  a lo largo de una sé­

r i é  de n i v e l e s .  Cada n iv e l  recoge e l  re s u l t a do  del d é s a r r o i lo 

de cada a c t i v i d a d  del n iv e l  a n t e r i o r  en un conjunto de s uba ct i -  

vidades.  Cada subact iv idad apor ta una informaciôn mSs concreta  

y acotada de la  a c t i v id a d  de la que procédé.

Este crec imien to  del modelo, como exp l i c o  en el  c a p l t u l o  

a n t e r i o r ,  es f a c t i b l e  grac ias  a una s e r i e  de fenômenos subya- 

centes a cada n i v e l .  El pr imer n i v e l ,  por e jemplo,  muestra un 

modelo de la comunicaciOn v is u a l  en su forma mâs e lementa l .

Esta comunicaciOn es posib le  por medio de la lu z ,  que conecta 

la  r e a l i d a d  y el  o jo ,  y cuyo es tu d io  se harâ ,  también,  en este  

c a p i t u l e .

La e s t r u ç t u r a  de cada c a p l t u l o  destinado al modelo serâ,  

pues, co nstante .  Por un lado los fenômenos que fundamentan 

cada n i v e l ,  ya sean f î s i c o s ,  pe rc ep t iv es  o té cn ic os .  Por otro  

lado,  el  conjunto de subact iv idades que const i tuyen el  nuevo 

n i v e l .  De aquî que el  modelo no lo forme e l  n iv e l  de orden 

mâs a l t o ,  sino la fami 1ia de n i v e l e s .

PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

Considero,  en primer lu g a r ,  todos los elementos y sus r e -  

1aciones como un todo,  sin par t es  d i s t i n g u i b l e s .  El sentido ge­

neral  esta asociado a aquel lo  que es necesario para que pueda 

es ta b le c e r s e  la f i n a l i d a d  del s istema.  El resto  del uni verso,  

por t a n t o ,  no per teneceré  a é l .  Un pr imer problema es saber si
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es te  s is tema t i e n e  conexiôn con el  r e s t o  del uni verso,  es de­

c i r ,  con todo lo que es ta  fu e ra  de mi campo de e s tu d io .  Si no 

e x i s t i e r a n  t a i e s  conexiones o, dicho de ot r o  modo, si  no e x i s -  

t i e r a  r e l a c i ô n  con e l  e x t e r i o r ,  es tar îamos ante un sistema ab-  

solutamente a i s l a d o ,  el  c u a l ,  segûn Greniewski:

"por de pronto no t iene pertinencia inmediata la 
cuestiôn de saber si taies sistemas existen realmen­
te ."  (1)

Considero i n c l u i d o s  dentro del sistema que estudio  todos los 

elementos necesarios para c u b r i f  su f i n a l i d a d  y,  por t a n t o ,  es 

c l a r o  que,  a l  margen de e s to s ,  e x i s t e n  ot ros  elementos del u n i -  

ve rs o .  El sistema no e s t a r â  absolutamente  a is la do  dado que,  

segûn e l  mismo Greniewski :

"Por sistemas_rglgtlyamgnte.aislgdos entendemos aque- 
l los sistemas, y s61o aquellos sistemas, que tienen 
las dos caracterSiticas siguientes:
1) que reciben influencia del resto del universo, 
pero sôlo a través de ciertas vlas especificas 11a- 
madas entrgdgs y
2) que ejercen influencia sobre el resto del univer­
so, pero sôlo a través de ciertas vlas especîficas 
denominadas sglidgs." (2)

Ya estamos en condiciones de p l a n t e a r  nuestro  sistema,  al  

n i v e l  mâs e l e m e n t a l ,  de acuerdo con lo propuesto en la  metodo­

l o g l a  de t r a b a j o .  Su d e s c r i p c i ô n ,  en cada e ta pa ,  vendrâ dada 

por I s  a c t i v i d a d e s  que r e a l i z a , las ent radas  y sa l i das  y los so- 

por tes  adecuados, cuando sea n ec esar io  i n t r o d u c i r l o s .  La a c t i ­

v id a d ,  en es te  n i v e l  i n i c i a l ,  no es o t r a  que la de "comunicar
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mediante imâgenes f o t o g r â f i c a s " , Este va a ser  e l  punto de par -  

t i d a ,  aunque debo a d m i t i r  que no es mâs que un caso p a r t i c u l a r  

de "comunicar v isua lmente"  y é s t a ,  a su vez,  lo  es de o t r a  mâs 

g e n é r i c a ,  "comunicar".

Voy a cons id era r  dos en t ra das ,  muy genera l  e s , pero que de-  

terminan la uniôn con e l  mundo e x t e r i o r .  Por unaparte las s o l i ­

c i t ud es  p lanteadas desde fu e ra  — aunque éstas pueden s u r g i r  

desde e l  mismo i n t e r i o r  del  s i s t e m a - - ,  como necesidades perso- 

nales  de los r e a l i z a d o r e s  de imâgenes. Por o t r a ,  lo que

vamos a denominar i n f l u e n c i a  e x t e r i o r ,  representada por todo 

el  co nte xto  soc ia l  y c u l t u r a l  imperante en un grupo. Parece 

obvio c o l e g i r  que, al  ser  po s i b le  e s t a b l e c e r  este  t i p o  de anâ­

l i s i s  de l  sistema en d i s t i n t a s  c i v i l i z a c i o n e s ,  serân también  

d i s t i n t a s  las i n f l u e n c i a s  que se e j e r z a n  y,  por t a n t o ,  el  t i p o  

de imâgenes producidas .  La s a l i d a  del  sistema la denomino " i n -  

f l u e n c i a  al mundo e x t e r i o r " ,  no porque la  s a l i d a  vaya a modi-  

f i c a r l o ,  sino porque descr ibe  asl  mejor la i n f l u e n c i a  p o s t e r i o r ,  

dado que si puede modi f i  car  no sôlo al mundo e x t e r i o r ,  de f o r ­

ma g e n e r a l ,  sino también a nuest ro  propio s is tema,  condic ionan-  

do la ent r ada  que l lamo " i n f l u e n c i a  e x t e r i o r " .  Se puede a f i r -  

mar, en este  caso, que el  sistema estâ  acoplado consigo mismo 

mediante r e t r o a l i m e n t a c i ô n ,  donde toda la  s a l i d a  — o par t e  de 

e l l a — va a a c t u a r ,  de nuevo, de e n t r a d a .

En es te  n i v e l ,  e l  mâs general  y menos d e s c r i p t i v o  de todos,  

voy a c o ns id era r  como soporte al  cuerpo s o c i a l . E l  tema que t r a -  

to  es de comunicaciôn e n t r e  hombres, exc lus ivamente ,  donde a l ­

gunos, detectando las  s o l i c i t u d e s  ex ternas  y obedeciendo a sus



76

propios  impulses ,  serân los encargados de p ro du c i r  las imâgenes,  

mientras  que todos serân los d e s t i n a t a r i o s .

Es p o s i b le  d e t e c t a r  e l  sent ido  tempora l  de este  sistema  

observândolo durante  un pér iode s u f i c i e n te m e n te  la r g o ;  se r e -  

cogen a s î ,  también,  los res ul t ado s de la r e t r o a l i m e n t a c i ô n .  La 

H i s t o r i a  de l  A r t e  se ha encargado de es ta  func iôn y ev iden cia  

una c o r r e l a c i ô n  e n t r e  las  imâgenes producidas y la  s i t u a c i ô n  

hi S t ô r i c a ; - ; o t r o s  grupos,  en cambio, segui rân f  abr i  cando esas 

imâgenes de acuerdo a moldes a n t e r i o r e s ,  quizâs caducos, mien­

t r a s  que un grupo,  normalmente . m i n o r i t a r i o ,  se encargarâ de 

m a n i f e s t e r ,  con sus a t r e v i d a s  ruptures  de moldes ya e s t a b l e c i -  

dos, las  v a r i a c i o n e s  s o c ia l e s  mâs sensib le s . *

La r e p r e s e n ta c i ôn  del  sistema en es te  n i v e l  e l e m e nt a l ,

— que denomino 0 - - ,  s in  ninguna c lase  de d é s a r r o i l o , no es 

mâs que e l  p la n te am ie n to  mismo del problema. Una primera inda-  

gaciôn me va a p e r m i t i r  descomponerlo en t r è s  a c t i v i d a d e s , 

s u b a c t i v i d a d e s , en d e f i n i t i v e ,  de la a c t i v i d a d  mâs general  r e -  

f l e j a d a  en e l  n i v e l  0.

solicitudes

necesidad

NIVEL 0

COMUNICAR 

MEDIANTE 
IMAGENES 
FOTOGRAFICAS q

1
cuerpo social

influencia al mundo 
exterior
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NIVEL 1

El punto de v i s t a  adoptado, la comunicaciôn, nos l l e v a  

de forma inmediata  a cons id era r  t r è s  a c t i v id a d e s  re la c io nada s,  

r e sp ec t i vam en te ,  con el  emisor del mensaje,  con e l  rece ptor  

del  mismo y la  forma de hacer lo  l l e g a r  de uno a o t r o .  I n s i s ­

t e  en e l  hecho de que e l  modelo que estamos désarr o i  1ando es­

t â  basado en a c t i v i d a d e s ; cada una de e l l a s  serâ d e s c r i t a ,  por 

t a n t o ,  por un verbo.  Me a p a r to ,  a s l ,  de los model os c lâ s i c o s ,  

donde no aparecen e x p l l c i t a m e n t e  recogidas las d i f e r e n c i a s  en­

t r e  los d i s t i n t o s  elementos que in te r v ie n e n  en un proceso de 

comunicaciôn.  En mi modelo, tan to  el  emisor como e l  recep tor  

parecen perder  important  i a por aparecer como soportes de estas  

a c t i v i d a d e s ;  pero son éstas las que nos van a l l e v a r  a comple-  

t a r  e l  modelo, segûn la  metodologla adoptada. Los soportes i rân  

surgiendo segûn las  a c t i v id ad es  lo requieran  y serân de scr i tos  

en su momento.

El n i v e l  1 se obt ien e  del desglose del n iv e l  0 en las t r è s  

a c t i v id a d e s  s ig u ie n t e s :

1®) Generar  

2®) Transmitir 

3®) Recibir

En cada uno de los casos, lo que se genera,  t r a ns m i t e  y rec ibe  

puede ser  un mensaje d i r e c t o  o sobre algûn t i p o  de soporte;  

en este  segundo caso, e l  soporte puede ser d iverso y uno de 

e l l o s  es el  f o t o g r â f i c o .

El contenido de este  n i v e l  1 es é q u i v a le n t e ,  como ya hemos
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v i s t o ,  al  del  n i v e l  0,  en cuanto se r e f i e r e  a entradas  y s a l i ­

das; pero las a c t i v i d a d e s  d esc r i ta s  han aumentado. El conjun­

to  nuevo s u s t i t u y e  a la a c t i v id a d  ûnica que aparece en el  n iv e l  

de p a r t i d a . Al desgl osar  la caja ûnica en t r è s  hemos aumenta­

do, s in embargo, la  informaciôn que poseemos del  s istema.

Los grades de des cr ip c iôn  de é s t e ,  y cada una de las a c t i ­

vidades se r e f i e r e n  a acciones progresivamente mâs concretas.  

Llega un momento en que cada paso - - o  s u ba c t iv i da d —  ré s u l t a n ­

te  de desplegar  uno a n t e r i o r  se c o n v i e r t e  en e s p e c i f i c o  para 

una forma determinada de comunicaciôn y no s i r v e  para o t r a .

Se l l e g a  a s l ,  al  cont in uar  profundizando en el  d é s a r r o i l o  del 

modelo, a acciones que sôlo suceden en muy pnocos caso,  e,  in ­

c luse ,  a d e s c r i b i r  acciones ûnicas e i r r é d u c t i b l e s .

Este t i p o  de a n â l i s i s  nos permi te encon tr ar  no sôlo las 

formas i n v a r i a n t e s  de todos los procesos comun icat ivos , sino,  

ademâs, las  d i f e r e n c i a s  es pec î f i c a s  e n t r e  las d iverses  comu- 

nic ac io nes ,  especia lmente  las ic ôn ic as .  Dentro de e l l a s ,  haré 

el desglose,  en su momento, correspondiente  especi f icamente  

al sistema f o t o g r â f i c o ,  aunque e l  n iv e l  en el  que estamos, co­

mo ya hemos v i s t o ,  es general  para c u a lq u ie r  forma de comuni­

caciôn.

Los n i v e l e s  menos désarro i  1 ados nos hablan de los aspectos 

générales  de cada proceso, mientras que los mâs ravanzados y 

de n iv e l  mâs a l t o  a t ienden a casos muy par t  i eu 1 a r e s .

El n i v e l  1 c o n s t i t uy e  el  caso mâs general  de todos los po­

s i b l e s ,  que no puede ser t r as ladado a una forma mâs e lemental .
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Es, por c o n s i g u i e n t e ,  el  modelo in v a r i a n t e  de la  comunicaciôn,  

capaz de recoger  todas sus innumerables v a r i a c i o n e s .  Lo deno­

mino modelo canônico de la comunicaciôn, tomando el  término ca-  

nônico en su sentido  matemâtico de gen e r a l .  Cuando j u s t i f i q u é  

la  adopciôn del  punto de v i s t a ,  contemplamos ya la génesis de 

este  modelo y l l egué  a la conclusiôn de que es necesario gene­

r a r  y r e c i b i r  informaciôn,  con una fase  de t r an sm is iô n ,  cuando 

e x i s t e  una separaciôn f l s i c a  ent re  emisor y r e c e p to r .

SOPORTES

Al n i v e l  de descripc iôn que estamos voy a considerar  como 

soporte de las ac t iv id ades "generar informaciôn" y " r e c i b i r  

in for ma ciô n"  al  hombre. Teniendo en cuenta el  punto de v is t a  

que he adoptado,  la comunicaciôn, he de re f e r i r m e  al  soporte  

de estas  a c t i v id a d e s  en funciôn de la r e l a c i ô n  que se va a es­

t a b l e c e r .  A s î ,  la a c t i v id a d  de "generar" la va a r e a l i z a r  el  

"emisor" mientras  que la  de " r e c i b i r "  la e je cu ta  el  " receptor" ,

La r e l a c i ô n  que se estab lece es la comunicaciôn. Para co­

municar no es necesari  a una respuesta del re c e p to r ,  que c o n f i r ­

me la recepciôn del mensaje, el  simple hecho de que se haya 

r e c i b i d o  es s u f i c i e n t e  para c e r r a r  la cadena. La comunicaciôn 

en o t r o  se n t i d o  supone r e p e t i r  el  mismo esquema, pero con el  

i n ter camb io  de papeles: el rec eptor  se co nv i e r t e  en emisor y 

v i c e v e r s a .

El s e n t i d o  que posee la re a l imen tac iô n  o " feed-back"  es 

la i n f l u e n c i a  del recep tor  sobre el emisor .  No es necesaria
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que ésta  se r e a l i c e  de forma d i r e c t e ,  como comunicaciôn en los 

dos sen t ido s  - - p o r  e jemplo ,  a t r avés  de un d i S l o g c - - ,  sino que 

es ta  i n f l u e n c i a  puede ser i n d i r e c t e ;  a s l ,  la escasa a s i s t e n c i a  

a un espectSculo  t e a t r a l  in d i c a ,  en g e n e r a l ,  la rea cc iôn del  

p û b l i c o .  La sociedad,  por o t r a  p a r t e ,  ante la  d i f i c u l t a d  de es­

t a b l e c e r  esta  comunicaciôn de doble v ia  para a tender  a los ca ­

sos que mâs nos pueden i n t e r e s a r ,  se ha procurado herramientas  

adecuadas, como la  c r i t i c a ,  d i f und id a  a t r a v é s  de los medios 

de comunicaciôn s o c i a l .

Las imâgenes que nos envia . la n a tu r a le z a  c o n s t i tuyen una 

buena muestra de comunicaciôn en un solo sent ido  y ,  a p a r t i r  

de este caso, podemos c o n s t r u i r  una c l a s i f i c a c i ô n ,  basândonos 

en algunos aspectos del emisor (E) y del  r e c e p to r  ( R ) .  En p r i ­

mer lu g a r ,  su n a t u r a l e z a ,  animada o inanimada; estos dos v a lo -  

res que puede.- adoptar  la na tu ra le za  los represento  por A y %, 

r e s p e c t i v a m e n te , por ser,  mûtuamente, e l  uno la  negaciôn del 

o t r o .  En segundo l u g a r ,  la a c t i t u d  de comunicar,  ta n to  de emi­

sor como de r e c e p t o r ,  que puede tomar los va lores  de vol untar i a 

e i n v o l u n t a r i a ,  que represento por V y Ÿ.

De es te  p lanteamiento  se der ivan t r è s  t i p o s  d i s t i n t o s  de 

emi sores :

E l :  emisor no animado y,  por t a n t o ,  i n v o l u n t a r i  o , E (A,V) .

E2: emisor animado, pero i n v o l u n t a r i o ,  E (A,V)  .

E3: emisor animado y v o l u n t a r i o ,  E {A ,V ) .

La c uar t a  p o s i b i 1 idad comb i n a t o r i  a ser i  a E4: E (A ,V ) ,  es 

d e c i r ,  emisor no animado pero v o l u n t a r i o ,  que contr ad ice  la 

condic iôn  si A - - >  V, dado que el  si  e l  emisor no es animado
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no puede t e n e r  voluntad de comunicar.

Vamos a co ns id er a r  que los recep tores  son seres v iv o s ;  de- 

jamos de lado,  por t a n t o ,  la  r e l a c i ô n  i n f o r m a t i va con las  mS- 

qui nas .  Las p o s i b i 1 idades quedan reducidas a dos:

R1: re c e p t o r  animado e i n v o l u n t a r i o ,  R (A , V ) .

R2: re c e p t o r  animado y v o l u n t a r i o ,  R(A,V)

En la t a b l a  ad junta  se encuentran , numeradas, las i n t e r r e l a -  

clones E-R, que son d ésa rr o i  1adas a c o n t inuaciôn y evaluadas  

desde e l  punto de v i s t a  del  re cep to r :

R1(A,V)  R2(A,V)

E I ( A .V )

E2(A.V)

E3(A,V)

1. Emisor inanimado y , por t a n t o ,  i n v o l u n t a r i o ;  re cep to r  

i n v o l u n t a r i o ;  percepciôn del entorno c o t i d l a n o  s o c i a l .

2.  Emisor animado, pero i n v o l u n t a r i o ;  re cep to r  también io-  

v o l u n t a r i o :  percepciôn del entorno c o t id i a n o  s o c i a l .

3 .  Emisor animado y v o l u n t a r i o ,  con re c e p to r  in v o l u n t a r i o :  

puede ser  el  re su l tado  de la a c t i t u d  del  pred icador  o del  

e x h i b i c i o n i s t a ,  poi* poner dos casos anecdôt icos;  pero es,  tam­

b ié n ,  la  comunicaciôn i n d i r e c t a  que se es ta b le ce  a t ra vé s  de 

la  p u b l i c i d a d  o de la moda.

4 .  Emisor inanimado y re cepto r  v o l u n t a r i o :  podemos en g l o ­

ber en es te  apartado la contemplaciôn de la n a t u r a le z a  y del



82

mundo o b j e t u a l ,  asî  como la  a c t i t u d  a n a l I t i c a  del f î s i c o ,  qui -  

mico,  b i ô lo g o ,  e t c .

5.  Emisor i n v o l u n t a r i o  y re c e p to r  v o l u n t a r i o :  a c t i t u d  de 

contemplaciôn y e s tu d io  de l  mundo animado; corresponde a l  corn» 

portarai-ento, e n t r e  o t r o s ,  de los sociô logos,  an t r op ôlo gos , 

e t ô l o g o s ,  zoôlogos,  p s ic ô lo gos ,  e t c .

6 .  Emisor y re c e p to r  animados y v o l u n t a r i o s :  es la  comunica­

c iôn  i n t e n c i o n a l ,  buscada y obtenida  mediante c h a r l a s ,  r e l a t i o -  

nés amorosas, contemplaciôn de p e l î c u l a s ,  v i s i t a s  a museos.  

Exige una puesta en comûn, un acuerdo previo  en t r e  emisor y 

r e c e p t o r .

De todas estas p os ib le s  formas comunicat*ivas me interesan  

para este  t r a b a j o  éstas  û l t i m a s .  Dentro de e l l a s  podemos ha* 

cer  nuevas d i s t i n c i o n e s  que nos aproximen, de una forma natu­

r a l ,  a nuest ro o b j e to  de e s t u d io .

TRANSMITIR INFORMACION

La funciôn que cumple esta  a c t i v i d a d  es la uniôn en t re  emi­

sor y r e c e p t o r .  Cuando se est ab le ce  la comunicaciôn todo pare­

ce t r a n s c u r r i r  de forma tan  n a tu ra l  que su funciôn puede pasar 

d e s a p e r c i b i d a . Voy a a n a l i z a r  la a c t i v id a d  bajo d iverse s  Srgu- 

los que nos va a p e r m i t i r  l l e g a r  a importantes conclusiones.

El aspecto fundamenta l ,  en pr imer  lu gar ,  es que p o s i b i 11- 

t a  la  i n t e r r e l a c i ô n  e n t r e  los actores  deJa comunicaciôn, emi­

sor y re c e p t o r .  Ent iendo por comunicar algo tan s imple,  qui-  

zés ,  como preguntar  la hora a a l g u ie n .  La i n d i f e r e n c i a  o el
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i n t e r é s .  el a f e c t o ,  la  i r a ,  las  emociones, en g e n e r a l ,  van a 

o c u l t a r  e l  hecho fundamental  de que la comunicaciôn se ha es-  

t a b l e c i d o .  Contemplar  la r e a l i d a d ,  un o b j e t o ,  una imagen c u a l -  

q u i e r a ,  son actos c o t i d i a n o s  de los que no tenemos nociôn cons­

c ie n te  mâs que cuando nuestro  acto se c o n v i e r t e  en f a l l i d o  por  

alguna razôn.  Una d i f i c u l t a d  surg ida ,  de pronto ,  en la  v is i ô n  

0 la audic iôn actôa como alarma y somos conscientes  de que a l ­

go f a l l a  en la t r a n s m i s i ô n .  Esta toma de consc ie nc ia  puede t r a s -  

pasar lo pers ona l ,  como ev ide nc ia  la in qu ie t ud  c o l e c t i v a  que 

sigue a un c o r te  en el  sumin is t ro  de energ la  e l é c t r i c a  duran­

t e  las pr imeras horas de la noche.

La t r ansm is iôn  del  mensaje va a p o s i b i l i t a r ,  a s l ,  la  pues­

ta  en comûn de emisor y re c e p t o r .  Parece desprenderse de esto  

la necesidad de la presencia  de ambos. Ya vimos que no era ne­

c e s a r i o ,  puesto que los canales a r i t i f i c i a l e s ,  como el  t e l é f o n o ,  

la r a d i o ,  la t e l e v i s i ô n ,  han reforzado las  capaci dades de los 

canales na tur a le s .  Han p o s i b i 1 i t a d o ,  in c l u s o ,  la  d i f u s i ô n  del  

mensaje a grandes c o l e c t i v 1dades.

La comunicaciôn pe rs ona l ,  a is la da  o en grupo,  como t e r t u -  

l i a s ,  c o n f e r e n c i a s , a c t u a c i one s ,p a r t i c i p a  de una c a r a c t e r i s t i - 

ca comûn con aquel ia que r e q u ie re  la ayuda de cana les  a r t i f  i c i a-  

l e s .  El mensaje,  desde que se genera,  se estâ t r a n s m i t i e n d o .

Esto ex ige  que e l  r e c e p to r  esté  preparado.  La recepciôn dura,  

igua lmente,  lo mismo que la generaciôn del mensaje.  Puede e x i s ­

t i r ,  de todas formas,  un c i e r t o  desfase e n t r e  e l  comienzo de 

ambas a c t i v i d a d e s ,  propio de la a c t i v i d a d  de t r a n s m i s i ô n .  La 

veloc idad de t r ans m is iô n  dependerâ' del  soporte e n e rg é t i c o  del
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mensaje,  como e l  sonido o la l u z ,  por ejemplo; la d is ta n c i a  a 

r e c o r r e r  determinarân el  t iempo de desfase.  En condiciones nor ­

males estos tiempos son despreciab-les respecte  al  t iempo de 

respuesta del re cep to r  y no a fe c t an ,  por t a n t o ,  a la comunica­

c iô n .

Observâmes, en consecuencia,  que las c a r a c t e r ï s t i c a s  de la  

t r ansmis iôn exigen la s imul tane idad de emisiôn y recepciôn; es­

te  condic ionante  permi te c l a s i f i c a r  la comunicaciôn en dos gran ­

des grupos. Pero hay que obs erv ar ,a n te s ,  que esta  s im u l t a n e i ­

dad no es casual .  La puesta en.comûn exige una c i t a ,  con i n d i -  

caciôn espac ia l  y temporal  de lugar y hora.  La comunicaciôn co­

l e c t i v a ,  com3 un esp ec tâcu lo ,  una representaciôn escénica ,  va 

precedida de anuncios,  creôndose un au tén t ico  r i t u a l .

Las ot ras  formas de comunicaciôn a las que a l u d ia  antes,  

no sôlo no exigen la s imul taneidad de emisiôn y recepciôn,  s i ­

no que imponen un desfase ent r e  ambas a c t i v id a d e s .  El mensaje 

debe e s t a r  creado previamente para que pueda t r a n s m i t i r s e ,  lo  

que supone un t iempo de generaciôn que no t i e re  que ser  igual al  

de recepciôn y que, en g e n e r a l , suele ser mayor.

Parece obvio no i n s i s t i r  en que me r e f i e r o  a la  comunica­

c iôn que se r e a l i z a  mediante un r e g i s t r e  prev io  de la  informa­

c iô n .  El d ib u jo ,  la t a l l a ,  la f o t o g r a f l a ,  el  c in e ,  son ejem-  

plos de esta forma de comunicaciôn. La ex igencia  prev ia  es la  

producciôn de la imagen antes de poder ser t r a n s m i t i d a .  Vol -  

viendo a la a c t i v id a d  de " r e c i b i r  la in formaciôn",  de nuevo, 

puedo desglosar estas  formas de comunicaciôn en dos apartados.
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en fu nc iô n  del  t iempo de durac iôn de las a c t i v i d a d e s  de t r a n s ­

misiôn y re c e p c iô n .

Quiero subrayar  que los tiempos de produce iôn son indepen-  

d i e n t e s ,  en estas  formas de comunicaciôn, de los de t ra nsm is iôn  

y r ecep c iô n .  Un grupo v iene determinado por la  igua ldad de am­

bos t iempos:  la recepciôn dura lo mismo que la  t r a n s m is iô n .  En 

este caso se encuentran  e l  c in e ,  el  diaporama,  el  v ide o,  e n t r e  

o t r o s .  Un ejemplo mâs c l a r o ,  q u i zâ s ,  es el  de un programa so- 

noro. El sonido t i e n e  una sola magnitud,  la tem pora l ;  en e l l a  

se d e s a r r o l i a  el  programa sonoro. En todos estos ejemplos la  

fase de t r a ns m is iô n  t i e n e  lugar  después que la de produce iôn 

y no s imul tâneamente  ; pero ,  siempre,  e l  t iempo de duraciôn de 

la t r ansm is iô n  depende del  emisor .  Cada p e l l c u l a  t i e n e  una du­

rac iôn determinada que no podemos cambiar ;  podremos au sentar -  

nos de l a  proyecc iôn o i n t e r r u m p i r l a , pero no m o d i f i c a r  este  

f a c t o r  te m p o r a l .  POdrîa pensarse,  q u i zâ s ,  que el  t iempo de 

estos medios de expres iôn podrîa v e n i r  cond ic ion ado , l i m i t a d o ,  

por la  necesidad impuesta por la banda sonora,  que, como he­

mos v i s t o ,  se d e spl ie ga  necesariamente en e l  t iempo.  La época

del c ine  mudo v iene a demostrarnos que la  durac iôn de estos

espectâculos  era  independiente  del sonido,  que, en todo caso,  

aparece como un complemento, sin e s t a r  previamente grabado;  

durante la  proyecc4ôn e l  mûsico (normalmente un p i a n i s t a )  e j e -  

cutaba me lod ias ,  adecuadas al tema.

Dentro de este  mismo bloque,  donde e l  mensaje se produce

antes de t r a n s m i t i r l o ,  se encuentran o t r a s  formas de produci r

imâgenes cuyo r e s u l t a d o  podrâ ser contemplado todo el  t iempo
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que se desee; la p l n t u r a ,  el  d i b u jo ,  la escul tura  y,  también,  

la f o t o g r a f ï a ,  se encuentran en é l .  De nuevo el  t iempo de pro-  

ducciôn es independiente del  t iempo de t ransmisiôn y ,  ademâs, 

es el  r e c e p t o r  el  que impone el  t iempo de contemplaciôn, que 

se c o n v i e r te  a s î ,  en c a r a c t e r î s t i c a s  destacadas de este grupo 

de im&genes.

No I n t e n t o  hacer un c l a s i f l a c i ô n  exhaust ive de los medios 

de comunicaciôn como pudiera  parecer a primera v i s t a .  Dicha 

c l a s i f i c a c i ô n  te n d r î a  que ser compléta para que, dada c u a l -  

quie r  forma de comunicaciôn, pcrdamos a f i rm ar  que pertenece a 

una c lase de e q u iv a le nc i a  determinada.  Es év idente que estâmes 

dejando de lado algunas formas de comunicaciôn y,  ademôs, ob- 

viando aquel las  que comparten c a r a c t e r î s t i c a s  de var i es  gru-  

pos y que d e t er m in ar îan ,  para obtener  una verdadera c l a s i f i ­

caciôn,  la  d i v i s i ô n  en subclases.  Esto es asî porque, dado un 

elemento,  sôlo puede pe r tenecer  a una clase y no a var i as  s i -  

multânearoente. Pretendo,  en cambio, encontrar  el  marco (aun-  

que ge ne ra l ,  suf ic i en tem en te  est r ech o)  para ub i c a r ,  adecuada- 

mente, a la F o t o g r a f ï a .  No he dado s u f ic i e n t e s  dates ,  sin em­

bargo, para c l a s i f i c a r  un mô vi l ,  por ejemplo; un c a r t e l  o 

una h i s t o r i e t a  g r S f i c a .

Cada a c t iv idad t i e n e , p o r  t a n t o ,  un tiempo asociado: t iem­

po de producciôn,  de t ransmisiôn y de recepciôn.  En una comu­

n icac iôn d i r e c t a ,  en presencia ,  como la ve rb a l ,  la senal se 

va t r ansm i t i endo  conforme se va produciendo; una vez que la 

seMal ha re c o r r id o  la d is t a n c i a  que sépara emisor de receptor ,  

comienza el  t iempo de recepciôn,  id é n t i c o  al de producciôn,
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con un desfase e n t r e  e l l o s  p ro p o r c i o n a l  a la d i s t a n c i a  a re co -  

r r e r .

Cuando la comunicaciôn se produce por un r e g i s t r o  prev io  

de la in for m ac iôn ,  como es e l  caso de las  imSgenes, el  t iempo  

de producciôn es a n t e r i o r  a l  de t r a n s m i s i ô n ;  puede o c u r r i r ,  a 

su vez,  que el  t iempo de t r a ns m is iô n  condicione el  t iempo de 

r ecep ci ô n ,  determinando su d u r a c iô n ,  o que el  t iempo de r e ­

cepciôn sea independiente y lo c o n t r ô l e  e l  re c e p to r  del  mensa- 

j e .

5ISTEMAS DE CREACION DE IMA6ENES

En e l  in te n to  de e nco ntr a r  el  marco, cada vez mSs acotado,  

donde se enclava la F o t o g r a f ï a ,  con las  herramientas  propias  

de este  pr imer n iv e l  (es d e c i r ,  e l  modeîo canônico de la comu­

n i c a c i ô n ) ,  se han des 1 indado algunas de las  c a r a c t e r î s t i c a s  

propias  de este s istema.  El û l t im o  argumente manejado. el  tem­

p o r a l ,  nos ha de ja d o , aûn, un grupo bastante  complejo y r i c o  

de imâgenes, hasta ahora c a r a c t e r i z a d o  por propiedades comu- 

nes .

Este grupo de imâgenes t i e n e n  la  c a r a c t e r ï s t i c a  comûn de 

ser a r t i f i c i a l e s ,  cpnst ru i da s  por e l  hombre, separândolas , 

a s î ,  de las  imâgenes n a t u r a l e s ,  ya sean éstas  de or igen f ï s i -  

co 0 ment a l .

En todos los objetos  v i s u a l e s  creados para comunicar en-  

contramos,  como una constante  b â s ic a ,  soportes que cont ienen  

la  in formaciôn ic ô n i c a .  La imagen se construye mediante o t r o
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elemento ,  al  que l lamo for m ant e ,  que se re l a c io n a  con el  so-  

p o r t e .  En un ejemplo muy s e n c i 1 l o ,  como el  papel e s c r l t o ,  el  

forma nte  s é r i a  la t i n t a  del  b o l l g r a f o  o la pluma y e l  papel  

el s o po r t e .  La d i f e r e n t e  capacidad de los dos elementos,  t i n ­

t a  y p a pe l ,  para r e f l e j a r  la  lu z ,  permi te que, por c o n t r a s t e ,  

podamos ver  las formas dejadas sobre el  papel .

Las d iverses  maneras de r e l a c io n a r s e  estos elementos me 

ha p e r m i t id o  c l a s i f i c a r  las imâgenes en t r è s  grandes grupos 

segûn su forma de c re a c i ô n :

1. Por a d i ç î 6 n , cuando e l  formante es anadido al  sopo r te .

2 .  Por modela ç i ô n , c o in c i d ie nd o  el  formante con e l  soporte.

3 .  Por t r a n s f p r m a c i $ n , variando la e s t r uc t u r a  i n t e r n a  del  

formante que estâ  contenido ya en e l  sopor te .

Si stema_ d e . a d i ç i ô n .

La primera c a t é g o r ie  in c l uy e  aq uel1 os productos e la b o r a -  

dos mediante la ad ic i ôn  de g r a f i t o ,  t i n t a  o pigmentos co lo -  

reados,  al  soporte mediante una in te r acc iô n  duradera ,  sin la  

cual  d e sap ar ecer lan .  El e f e c t o  icô n ico ,  la a p a r i c i ô n  de las 

formas g r ô f i c a s ,  se produce por in te r acc i ôn  en t r e  ambos e l e ­

mentos .

Sj s t fma.dg.modglgdp.

La segunda c la se  comprende imâgenes e x t r a i d a s  de un sopor­

t e  dado, grac ias  a la  ayuda de instrumentes que permi ten  é l i ­

miner  p a r te  de la m a t e r i a  sobrante ,  como sucede a la  e s c u l t u ­

ra escu lp id a  con c i n c e l  o gub i a .  Idé n t i co  es el  p lanteamiento
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si hablamos de modelado, donde se va a produci r  una acumulaciôn  

de m a t e r ia  para c r e a r  la imagen. Lo importante es r e s a l t a r ,  en 

c u a l q u i e r a  de los casos,  l a  c o in c id e n c ia  de la  n a tu r a le z a  del  

soporte y del form ante .  La forma e st a r â  en el  mismo sopo r te ,  

p ie dra  o b a r r o ,  en todas la s  imâgenes de este  grupo.

S is tema_de_transformaçiQn.

La t e r c e r a  c a t é g o r ie  se produce,  como hemos v i s t o ,  por  

t rans fo rm ac iô n  del  fo rm a nt e ,  incorporado a la misma sustancia  

del sopor te ,  y e l  ejemplo mâs c l a r o  es la emulsiôn f o t o g r â f i c a  

0 la  c i n t a  magnét ica,  que pueden ser a l t e ra d as  por la  acciôn : 

de fo tones - - s o b r e  los h a lu ro s  de p l a t a  deposi tados en la sus­

pension org âni ca ,  impropiamente conocida como emu ls i ôn- -  o por 

campos magnéticos que i n f l u y e n  en la o r i e n t a c i ô n  de p a r t i c u l e s  

m e t â l i c a s .

Entre estas c lases  caben e s t r a t o s  in termedios o h i b r i d o s ,  

puesto que los grabados en madera,  por c i t e r  un caso muy c l a r o ,  

pa r t  i c i pan de la modelaciôn - - a l  e x i g i r  e s t r i a s  en la t a b l a - -  

y también de la a d i c i ô n ,  ya que es necesar io  agregar la t i n t a  

para hacer v i s i b l e  e l  d iseno sobre papel ,  al  estamper.

LOS INSTRUMENTOS

Una consecuencia inmedi ata  de esta  c l a s i f i c a c i ô n  es la  

necesidad de unos in trumentos  adecuados a la n a tu ra le z a  del  

soporte y del formante que nos permi ta  manejar los para cons-  

t r u i r  imâgenes. Podrîamos e s t a b l e c e r  una c l a s i f i c a c i ô n  de los 

ins t rum ente s ,  segûn s i r v a n  para la  a d ic i ôn ,  modelaciôn o t r a n s -
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form aciôn.  El p ince l  s é r i a  un instrumente t l p l c o  de la prime­

ra c l a s e ,  y e l  c in c e l  de la  segunda, mient ras  la  câmara f o t o ­

g râ f  ica  e n t r a  de l l e n o  en la c a té gor ie  de las  imâgenes produ- 

cidas por t r a ns f o r m a c iô n .

La r e a l i z a c i ô n  de imâgenes no es automâtica  ni  mecânica,  

puesto que exige conocer numerosas téc n ic as  que deben ser  

aprendidas ,  y que no son mâs que e s t r a t e g i a s  complejas que 

permi ten r e l a c i o n a r  inst rumentos  y m a t e r i a l e s  - - fo rm ante s  y 

s o p o r t e s - -  si  se q u i e r e  obtener  la c a l idad  e x i g i d a  y los r e -  

sul tados concretos del  proyecto .  Se t r a t a ,  en d e f i n i t i v e ,  de 

conocer la  respuesta de los m a te r i a le s  y e l  uso de los in s­

trumentos para obtener  cada uno de los posib' les r e su l t ado s ,  

const i tuyendo en su conjunto  los procedimientos  de t r a b a j o  

asociados a cada uno de los d i s t i n t o s  sistemas de producciôn 

de imâgenes.
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LOS FUNDAMENTOS FISICOS DE LA COMUNICACION VISUAL

La comunicaciôn v is u a l  sôlo es pos i b le  a t r av és  de la lu z .  

Las imâgenes a r t i f i c i a l e s  neces i tan  de la  luz en cua lquiera  de 

las fases  de este  modelo comunicati  vo, i n d u  Ida la act i v id ad  

de c r e a c i ô n .  La F o t o g r a f ïa  nece s i ta  la  l u z ,  ademâs, para r e g i s ­

t r a r  la  misma imagen sobre los m a t e r i a l e s .  La acciôn del f o t ô -  

graf o  es ,  en d e f i n i t i v e ,  la  de s e l e c c i o n a r ,  d isponer ,  c rdenar,  

f i l t r a r ,  c o n t r ô l e r  la l u z .  Es mi in t e n c i ô n ,  ahora,  encontrar  

aq ue l l as  c a r a c t e r î s t i c a s  de la luz - - y  sôlo a q u e l1 as— que per-  

mitan la  comunicaciôn v is u a l  y su a p i i c a c i ô n  a la F o t o g r a f ïa ,  

como un caso p a r t i c u l a r .

Breye_ hi s t o r l a ,  açerça_ d e _ l a _ D a t y r a l e z a _ d e . la _ . lu z .

La comunicaciôn v is ua l  se es tab le ce  por la in ter acc iô n de 

la luz y e l  o jo .  Esta a f i rm ac iô n  ( tan  s imple ,  aunque quizâs 

no tan é v i d e n t e ) ,  es el  resumen de mi len ios  de medi tac iôn.  La 

idea de cômo se produce la v is i ôn  ha cambiado a lo largo de 

la  h i s t o r i é ,  y no siempre en el  sent ido  de aproximaciôn a la  

e x p l i c a c i ô n  a c t u a l .  Estos vaivenes han sido agrupados por Ge- 

r r i t s e n  con un c r i t e r î o  de ca l idad  de las  t e o r l a s ,  en vez de 

cro n o lô g ic o ,  en cuat ro  c o r r i e n t e s  fondamentales:

‘ " I .  Ningûn fenômeno f isico interviene entre el ojo 
y el objeto.

2. Existe una radiaciôn desde el ojo al objeto.
3. La vista es una interacciôn entre los 'simula- 

cros' emitidos por el objeto y el 'fuego' emi- 
t ido por el ojo, para ver.

4. Los objetos que percibimos emiten 'radiaciones' 
a las cuales nuestros ojos son sensibles." (3)



92

El pr im er  grupo recoge ideas muy d i s t i n t a s ;  en t re  e l l a s  

las  de Grosseteste  ( s .  X I I I )  el  cual considéra  que la luz es­

t â  i d e n t i f i c a d a  con Dios , de donde prov ien e  l a  v i s i b i l i d a d  en 

forma de ra d ia c i ô n  potente .  Pero también se enmarcan en este  

apar tado t e o r l a s  como la de los neopîa tônicos  ( s .  I I I ) .  Estos 

af i rm an  que nada ayuda o se in terpone e n t r e  e l  ob jeto  y el  o jo ,  

sino que vemos mediante una fa c u l t a d  ps iquica  que permPte accé­

der  a l  o b j e t o  en si  mismo.

En nuestros  dias casi todas las personas conocen la e x is -  

t e n c i a  de la luz y su papel e n - la  v i s i ô n .  Ex is te  una tendencia,  

en mi o p i n i ô n ,  a considerar  las t e o r l a s  neopla tônicas  como 

c i e r t a s ,  inconscientemente ,  por esa n a t u r a l idad y s impl ic idad  

con la que contemplâmes la r e a l i d a d , porque la luz no se ve 

mie nt ra s  se propaga. Esto es as! porque el  ojo sôlo se exc i ta  

con la lu z  que l leg a  a él y ,  por t a n t o ,  todos los demâs rayos 

luminosos que pasan en cu a lq u ie r  o tra d i re c c i ô n  no pueden ac-  

t i v a r l e .

Una idea qiue imperô durante mucho tiempo fue la de que era 

p os ib le  v e r  merced a unos rayos que s a l l a n  del  ojo y podlan 

e x p l o r a r  la  r e a l i d a d .  Con d i s t i n t a s  v a r i a n t e s  la defienden 

desde los pi ta ,gôr icos (s .  VI a . d . C . )  hasta Theon de Ale j andr ia  

( s .  V ) ,  pasandio por Eucl ides y Ptolomeo.

"La propagaciôn recti l lnea de la luz era conocida, 
como lo era la ley de la refelxiôn enunciada por 
Euclides (300 a.d.C.) en su l ibro Çgtôptrisa.'* (^)

Los conocimienitos de E ucl id es ,  como Hecht y Zajac comentai.
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l l e g a n  i n c l us o  al  fenômeno de la  r e f r a c c i ô n ,  observado en el  

cambio aparen te  de la d i r e c c i ô n  seguida por un palo a l  i n t r o -  

d u c i r l o  en el  agua. La ley  de la r e f l e x i ô n  se debe, de hecho,  

a Herôn de A l e j a n d r i a ,  el  c u a l ,  segûn M ue l l er  y Rudolph,

"Experimentando con espejos, observô que todo rayo 
de luz dirigido en Sngulo hacia un espejo, rebota 
siguiendo el mismo ângulo. Su observaciôn diô como 
resultado la sigui ente régla: el  ângulo de inciden- 
cia y el de reflexiôn son siempre iguales." (5)

La ca id a  del Imperio Romano es,  como se sabe, el  comienzo 

de una época de c r i s i s  en e l  campo c i e n t i f i c o ,  en toda Europa.  

El avance del Islamn por toda el  â rea mediter rânea  1 leva apa-  

r e j a d o ,  en cambio, la  recogida y a tesoramiento  de todos los co-  

nocimientos  a n t e r i o r e s .  El campo de la  ôpt ica  se désarro i  1 a es-  

p ec ia lm en te  gracias  e Al-hazen (s ,  X I ) ^ 1  cual no sôlo estu dia  las  

leyes  de la  r e f l e x i ô n ,  sino que hace una desc r ip c i ôn d e t a l l a -  

da del  o j o .  Pero su co nt r ib uc iôn  fundamental  para d i l u c i d a r  la  

n a t u r a l e z a  del proceso de la v i s i ô n  estSn en los argumentes que 

e m i t i ô  para probar que la  luz es una ra d ia c iô n  que va hacia el  

ojo y no es proyectada por é l .

Los t r a b a j o s  de Al -hazan son poste r ior me nte  t r adu cid os  

al l a t i n  en el  s i g l o  X I I I  y,  como comentan Hecht y Za j a c ,

". . . tuvieron un gran efecto en los escritos de Gro­
sseteste (1175-1253), Obispo de Lincoln, y en el 
matemâtico polaco V itel lo (o Witelo) quienes inf lu -  
yeron en la reiniciaciôn del estudio de la ôptica. 
Sus trabajos fueron conocidos por el franciscano 
Roger Bacon (1215-1294) quien es considerado por
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muchos como el primer cientl f ico en el sentido mo- 
derno." (6)

A p a r t i r  de es te  momento comienza un le n to  r e s u r g i r  de la  

c i e n c i a  en Europa y ,  por ende, abundan los estudios de l a  luz  

y la s  O p t i c a s .  En e l  s i g l o  XV Leonardo da V inci  descr i be  la 

câmara oscura que p op u la r iz e  Giovanni B a t t i s t a  del la  Por ta ,  

en e l  s i g l o  XVI ,  ju n t o  a sus t r a b a j o s  sobre lent es  y espejos  

en M gg ia .n at ur gJ lS  . A p a r t i r  del s i g l o  XVI I  comienza una ac­

t i v i d a d  mucho mayor y ,  dentro  de este  campo, encontramos nom­

bres ta n  importantes como G a l i l e o  G a l i l e i  que, conociendo la  

e x i s t e n c i a  de la pate nte  de un te l e s c o p i o  r e f r a c t o r ,  se cons­

t r u y e  uno con sus propias  manos y descubre con é l  las lunas  

de J û p i t e r ,  los a n i l l o s  de Saturne y e l  movimiento de las  man- 

chas de l  Sol ;  K e p l e r ,  que descubre la r e f l e x i ô n  t o t a l  y p u b l i -  

ca su D i g p t r i ç g ; S n e l l ,  que abre las puertas  de la ô p t ic a  mo- 

derna al  e s t a b l e c e r  la ley  de la r e f r a c c i ô n ;  Descar tes ,  que 

enuncia la  misma ley en la forma que actualmente se usa; Fer ­

mât ,  con su p r i n c i p i o  de t iempo mînimo, af i rma que la  luz no 

sigue e l  camino mâs c o r t o ,  sino el  que menos t iempo ta r d a  en 

r e c o r r e r .

Quiero r e s a l t a r  la importanc ia del  descubrimiento del  ma­

t e m â t i c o  holandés Wi1le bro rd  S n e l l ,  en 1621. Segûn Hecht y 

Za ja c :

"La refracciôn fue estudiada por Cleomedes (50 d.C.) 
y mâs tarde por Claudio Tolomeo (130 d.C.) de Ale­
jandria, quién tabulô medidas muy précisas de los 
ângulos de incidencia y refracciôn para varios me­
dios." (7)
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Este fenômeno era conocido y usado, p r i n c i p a l m e n t e ,  para obte ­

ner fuego a p a r t i r  de bolas y t roz os  de v i d r i o .  Se desconocla.  

en cambio,  las  leyes de comportamientb de la luz al  cambiar de

medio. M u e l l e r  y Rudolph, r e f i r i é n d o s e  a S n e l l ,  d icen:

"Tardô bastante tiempo para elaborar el principio, 
pues resultaba terriblemente contradictorio y escu- 
rr idizo,  hasta que hizo otro descubrimiento: el Sn­
gulo de incidencia de la luz tenla algo que ver con
el grado de refracciôn. AsI, por ejemplo, si un ra­
yo de luz hiere el agua verticalmente, no se des- 
vîa. Pero si la hiere ligeramente inclinado, se des- 
via un poco; cuanto mayor sea la inclinaciôn, mâs 
grande serâ la desviaciôn." (8)

Si bien Snel l  no l l e g ô  a desc ubr i r  la causa de este  fenômeno,  

si e s t a b l e c i ô  sus leye s ,  base para el  diseno y la construcciôn  

de si stemas de lent es  que, si bien ya e x i s t l a n ,  sôlo se obte-  

nlan de forma em pir ica .

Fue en este s i g l o ,  también, cuando Robert Hooke propuso la 

idea de que la luz era un movimiento v i b r a t o r i o  rSpido del me­

d io ,  que se propagaba a gran v e lo c id ad .  La importanc ia  de esta  

propuesta se viô oscurecida por Newton, como ahora veremos,  

aunque, como dicen Hecht y Za jac:

"Ademâs 'cada pulso o vibraciôn del cuerpo lumino- 
so generaba una esfera' -  éste era el comienzo de 
la teorla ondulatoria." (9)

Contemporâneo de Hooke fue Isaac Newton; su i n f l u e n c i a  fue 

tan  grande en el  mundo c i e n t l f i c o  que condic ionô,  en gran me- 

d id a ,  el  avance en los estudios sobre la  n a tu ra le z a  de la lu z .



96

A na l i zô  las  dos t e o r l a s  cuidadosamente,  segCn Hecht y Za j ac ,

"Pero permaneciô ambivalente por un gran tiempc 
acerca de la naturaleza real de la luz. i l r à  cor­
puscular, un f lujo de particules, como algunos sos- 
tenîan? lO  era la luz una onda en un medio que to­
do lo penetraba, el éter?." (10)

Algunas m a n i f e s t a c i ones del fenômeno se expl ic aban mejor con 

la  pr imera de las  h i p ô t e s i s ,  mient ras que o t r a s  pa rec lan  sa- 

t i s f a c e r  la n a t u r a le z a  o n d u l a t o r i a .  Conforme e n v e je c l a  se s in -  

t i ô  mâs i n c l in a d o  hacia la t e o r l a  c o rp us cu la r .

M i e n t r a s ,  en e l  c o n t in e n te ,  Huygens d i f u n d î a  la t e o r l a  on­

d u l a t o r i a ;  se apoyaba en e l  la  para encontrar* e x p l i c a c iô n  a gran 

c a n t idad de comportamientos de la l u z .  Hecht y Za jac  comentan 

que:

"Pudo deducir las leyes de la reflexiôn y la rt frac-  
ciôn, e incluso explicô la doble refracciôn de la 
calci ta,  usando su teorla ondulatoria." (11)

Las opin iones de Newton, s in  embargo, in fu nd ian  t a n t a  conf ian-  

za que las  c r i t i c a s  a las ideas de Huygens no se h ic i e r o n  cspe- 

r a r ,  algunas re s t â nd o le  mér i to  e impo r ta nc ia .

A coroienzos del  s i g l o  XIX es Thomas Young, médico conver-  

t i d o  en f i s i c o ,  el  de fe nsor ,  con fundamentos r i g u r o s o s ,  de la  

t e o r l a  o n d u l a t o r i a .  Diseflô un ingenioso exper imento ,  que sêlo 

podla t e n e r  sent ido  si  la  luz  se propagaba como ondas. El I x i -  

to  fue  t o t a l  y le  p e r m i t i ô  sentar  el  llaroado " p r i n c i p i o  de i n -  

t e r f e r e n c i a " .  Segûn Hecht y Zajac:



97

"Young pudo explicar las franjas coloreadas de las 
pellculas delgadas y determinô las longitudes de on­
da de varios colores usando datos de Newton."(12)

El espe ctr o  de Newton se aba t i ô  sobre é l .  del  brazo ,  nuevamen- 

t e  de sus im péni tentes  seguidores,  mâs convencidos de la i n f a-  

l i b i l i d a d  del  genio que de la t e o r l a  co rp us c u l a r  que propogdô.

En F r a n c i a ,  cas i  simul tâneamente ,  Fresnel de f i e n d e  la t e o r l a  

o n d u l a t o r i a  después de 1le g ar  a las mismas conclus iones que 

Young, s in  conocer los t r a b a j o s  de é s t e .  Los dos hombres se 

a l i a r â n  y ,  con la  ayuda de Arago, acometerân la  reso lu c i ôn  de 

algunas d i f i c u l t a d e s .  La idea f e l i z  p a r t e  de Young, e l  cual su-  

pone que l a  luz  no es un movimiento o n d u l a t o r i o  l o n g i t u d i n a l ,  

semej a n t e  al  del  sonido,  sino t r a n s v e r s a l ,  como e l  de las on­

das de un estanque.  Las per turbac iones ocu rr en ,  por t a n t o ,  

perpendic u l  armente a la d i re c c i ô n  de propagaciôn.

La medida de la ve loc idad de la luz  fue  l l e v a d a  a cabo por  

primera vez ,  g ra c ia s  a Rômer, un astrônomo danés, e l  cual ob­

servô que el  t iempo empleado por una de las  lunas de J u p i t e r  

en pasar p c r d e la n te  de é l ,  dependia de la d i s t a n c i a  en t r e  la  

T i e r r a  y éste  p l a n e t a .  Dedujo,  a s l ,  un v a l o r  de 214 .000 km/s.  

Hecht y Za jac  d esc r ib en ,  a s l , e l  experimento:

"Su aparato, que consistiô en una rueda dentada g i -  
* ratoria y un espejo distante (8633 m.) ,  se instalô 

en los suburb!os de Paris, de Suresnes a Montmartre. 
Un pulso de luz salla de una abertura en la rueda, 
pegaba en el espejo y volvIa."(13)

M i e n t r a s ,  Michael  Fa rad ay , e l  ge ni a l  maestro de l a b o r a t o r i o .
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encontrô que la d i re c c i ô n  de p o l a r i z a c i ô n  de un haz 1uminoso 

podla cambiar bajo e l  e fect o  dé un campo magnético; los dos 

fenômenos estaba i n t e r r e l a c i o a d o s .

James Clerk  Maxwell s i n t e t i z ô  e l  conocimiento  de la época,  

al p o s t u l a r  unas ecuaciones matemëticas que e s t a b l e c l a n  una 

n a t u r a l e z a  e le ct roma gné t i ca  para la l u z ,  propagSndose como 

onda t r a n s v e r s a l  en el  é t e r .  A p a r t i r  de estos  supuestos t e ô -  

r i c o s ,  u t i l i z a n d o  los valores conocidos de las  propiedades e léc-  

t r i c a s  y magnéticas del medio, dedujo un v a l o r  para la v e l o c i ­

dad de la luz que c o i n c i d i a  con las medidas exp é r i m e nt a le s .  

Hecht y Zajac a f i rman al  respecto:

"La conclus iôn era inevitable: la luz era una 'per­
turbée iôn electromagnética en forma de ondas' pro- 
pagadas a través del é t e r . " (14)

Todos los movimientos ond u la to r ios  conocidos hasta entonces 

necesi taban de un soporte m a t e r i a l  para poder propagarse .  De 

aqui surge la idea de la e x i s t e n c i a  del é t e r ,  e l  medio por el  

que se propaga la l u z ,  pero que debe c u m p l i r  unos r e q u i s i t o s  

bastantes  c o n t r a d i c t o r i e s .  El é t e r ,  que lo l l e n a  todo,  ademâs 

de ser s u f i c i en te m ente  tenue para p e r m i t i r  el  paso de nuestro  

p l a n e t a ,  por e jemplo ,  debe te ne r  una c o n s i s t e n c i a  enorme que 

permi ta  las o s c i l a c io n es  luminosas de una f recuenc i a muy a l t a .  

Se consideraba e l  é t e r  en repose a b sol u te  y la t i e r r a  se movia 

resp ec to  a é l .  Pero algunas observaciones estaban en oposic iôn.  

No e x i s t l a n  d i f e r e n c i a s  d ét ec ta b le s  e n t r e  las  medidas r e a l i z a -  

das con luz procedente del e x t e r i o r  o procedente de la  propi a
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t i e r r a .  Arago se encargôde comprobarlo exp er ime nta l  mente y ,  de 

acuerdo con sus conc lu s io ne s,  la T i e r r a  par e c la  e s t a r  en repo­

se respecto  al  é t e r .

Basândose en unas ideas propuestas por Maxwel l ,  Michel  son 

p re te n d iô  medir  las  d i f e r e n c i a s  que deblan e x i s t i r  en e l  t iempo  

de l le gada de un rayo 1uminoso cuando la  T i e r r a  g i r a b a  en el  

sent i do  de acerca rse  a él  o en sent i do  opuesto.  Estas e xp er ie n -  

c i a s , r e a l i z a d a s  pr imero en s o l i t a r i o  y luego con la ayuda de 

Mor ley ,  no mostraron ninguna d i f e r e n c i a  e n t r e  las  dos medidas.

La conclus ion p a r e c la  obv ia :  e l  é t e r  se desplazaba con j u n t a -  

mente con la T i e r r a .

La c o n t r a d ic c i ô n  de estos r e s u l t a do s  sôlo ven ïa ,  i n -  

s i s t o ,  de la c re e n c ia  de que era necesar io  un soporte f i s i c o ,  

como con c u a l q u i e r  o t r o  movimiento o n d u l a t o r i o ,  para p e r m i t i r  

la  propagaciôn del  fenômeno. El avance de la  onda no es mâs, 

pués, que la pe r t u rb a c iô n  del propio  medio.

La c r i s i s  estaba p l a n t e a d a . Los defensores de la  t e o r l a  on­

d u l a t o r i a ,  ademâs de sus argumentes c i e n t i f i c o s ,  hablan t e n i -  

do que luchar  cont ra  e l  espectro  de Newton. Pero la  "ab err a -  

ciôn e s t e l a r "  p a re c la  c o n t r a d e c i r  estos  p la n te am ie n to .  Las 11a-  

madas:: " e s t r e l l a s  f i j a s "  mostraban un movimiento aparente  que 

no dependia de la  gos ic iôn  de la  T i e r r a  en el  espacio ,  como se 

habla pensado, s ino de la d i r e c c i ô n  del  movimiento t e r r e s t e .  

Hecht y Zajac lo descr iben a s l :

"Una gota de I luvia,  aunque viaje verticalmente con 
respecto a un observador en reposo en la t ie r ra ,  
aparentemente cambiarâ su ângulo de incidencia cuan-
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do el observador estS en movimiento. De este modo 
un modelo corpuscular de la luz podria explicar la 
aberraciôn estelar muy fScilmente."(15)

Cambios importantes  se van a p ro d u c i r  durante  e l  présente  

s i g l o ,  fundamentalmente grac ias  a E i n s t e i n ,  que fue  capaz de 

c o n c i l i e r  datos procedentes de d iv ersos campos de la F ï s i c a .  

Gregory descr ibe  a s l ,  es te  momento:

" I t  seemed for  a time that Newton's corpuscle 
theory of l ight was ent i re ly  wrong —that l ight  
is purely a series of waves radiating through a 
medium, the 'aether '— but at the beginning of 
the present century i t  was dramatically shown 
that the wave theory does not, explain a l l  the 
phenOTiena of l i g h t . "(16)

Es Poincaré ,  a comienzos de este  s i g l o ,  e l  primero en p la n -  

te ar se  la  e x i s t e n c i a  del  é t e r .  En 1905 A l b e r t  E i n s t e i n  expo-  

ne su t e o r l a  especia l  de la r e l a t i v i d a d , que demostraba cômo 

el é t e r  no era n ece sar io ;  pos t u l é ,  ademâs, sepOn Hecht y Za­

j a c ,  que:
"La luz se propaga en el espacio siempre con la 
velocidad 'c'  la cual es independiente del esta-  
do de movimiento del cuerpo emisor." (17)

También a p r i n c i p l e s  de s i g l o s .  Max PLanck s i e n t a  las ba­

ses de lo  que c o n s t i t u i r i a  la  mecânica c u â n t i c a .  Basândose 

en estas ideas ,  E i n s t e i n  propone una nueva forma de t e o r î a  

corp uscular ;  segûn e l 1 a , la luz  e s t a r l a  formada por corpûscu-  

los ,  l lamados fo to n e s ,  o paquetes de e n e r g i a .  Inc l uso  e s t a b l t -  

ce una r e l a c i ô n  e n t r e  la energ ia  y la  masa. Las i n v e s t i g a c i o -  

nes p ost e r io re s  demostraron que, e f e c t i v a m e n t e ,  las  p a r t I c u -
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las e lementa les  pueden t e n e r  manifestac iones como m at er ia  y 

como ondas.

La luz  se muestra,  pués , bajo un doble aspecto ,  ond ula to ­

r i o  y c o rp us cu la r .  En su propagaciôn a t r avés  de c u a l q u i e r  me­

d io  se comporta como onda t r a n s v e r s a l ;  en su i n t e r a c c i ô n  con 

la m a t e r i a ,  adquiere su aspecto corpuscular .  En f o t o g r a f ï a ,  

por ejemplo ,  es p os ib le  recoger  la luz que par t e  de un obje to  

y h a c e r 1 a converger para formar una imagen, haciendo uso de la 

r e f r a c c i ô n ,  propi a de su comportamiento o n d u la t o r io ;  a su vez,  

cuando la luz actûa sobre la emulsiôn f o t o s e n s ib le  es necesa­

r i o ,  al  p ar ecer ,  un minimo de cuatro  fotones, para separar  un 

âtomode p l a t a  de una molécula de ha luro  de este  m ét a l .

Pensar que se ha a lcanzado la meta no es c o r r e c t o .  Se ha 

logrado un modelo que e x p l i c a ,  por ahora,  el  comportamiento 

de la l u z .  Pero surgen nuevos conceptos y ,  consigu ie n te m e nt e , 

nuevas dudas. Hecht y Zajac  se lo cuest ionan de una manera her-  

mosa :

"Realmente es muy poco lo que se ha logrado en très 
mil afios a pesar de que cada dia se acelera môs el 
paso. En efecto, es maravilloso observer que la pre- 
gunta ^qué es la luz? continûa inmutable."(18)

Este r e c o rr id o  h i s t ô r i c o  demas i ado rSpido sobre la luz nos

ré vé la  la complej idad y d i f  i c u l t a d  en desentraf iar  los secretos  

de su n a t u r a l e z a ,  o b j e to  de estudio  de los f i s i c o s .  Pero e x i s -  

ten ot ros  aspectos que hacen de la luz una man i festac iôn de

la energ ia  muy especi a l  para todos los hombres.
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Es c i e r t o  que. a t r a v é s  de nuestros Ôrganos, somos capaces 

de d e t e c t a r  var ia c io n e s  de v e l o c i d a d ;  que c o r r i e n t e s  e l é c t r i -  

cas permi ten  e l  t ra svas e  de in form aciôn  e n t r e  nuestros s e n t i -  

dos y e l  cerebro;  que estamos sometidos,  en mayor o menor me­

d id a ,  a una s e r i e  de fenômenos f i s i c o s .  Pero ninguno de e l l o s  

supone para e l  hombre ta n to  como la  v i s i ô n  de la r e a l i d a d ,  fuen-  

t e  p r i n c i p a l  de in formac iôn .

Mâs aûn, la  luz es i m p r e c in d ib le  para la  v id a ,  Gregory d i ­

ce:

"Almost every l iving thing is sensitive to l ight.
Plants accept the energy of l ight,  some moving to
follow the sun almost as thought flowers were eyes 
to see i t .  Animals make use of l ight ,  shadows, and 
images to avoid danger and to seek the ir  prey." (19)

Los cambios e s t a c i o n a l e s ,  de terminados, en suma, por la 

cant idad t o t a l  de luz s o l a r  que cae sobre cada par t e  de nues­

t r o  p l a n e t a ,  condiciona la  v ida  del hombre. El menor nûmero

de horas de l u z ,  y con menor i n t e n s i d a d ,  détermina ,  en pa r t e ,  

el  c a r â c t e r  de sus h a b i t a n t e s .  Pero,  sobre t d o ,  la i n f l u e n c i a  

de la  f o t o s i n t e s i s ,  que hace p osi b le  l a  vida sobre este  p la ­

n e ta ,  ha hecho que e l  hombre, desde s iempre , asocie la luz  

con la v id a .

Este sent ido v i t a l  de la l u z ,  tan  profundo,  aparece reco-  

gido en los t e x t o  sagrados de r e l i g i o n e s  d iv e r s e s .  Se equipa-  

ra la  d iv i n i d a d  a la  luz y e l  aspecto dual de la  é t i c a  huma­

ne se asocia a la luz  y a la  oscur i dad ,  a las t i n i e b l a s .  En 

el  l i b r o  del  Génesis se d e s c r i b e ,  a s l , la creac iôn de la  luz:
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"Oijo Dios: 'Haya luz ' ;  y hubo luz. Y vi6 Oios ser 
buena la luz, y la separô de las tinieblas; y a la 
luz llamô dia, y a las t inieblas noche. y hubo t a r ­
de y mafiana, dia primero." (20)



104

A lg un as. c a r a c t e r î s t i c a s . d e . l a  lu z ,

Los datos que tenemos, hasta ahora,  de la l u z ,  son su na­

t u r a l e z a  o n d u l a t o r i a  t r a n s v e r s a l  e le c t r o m a g n é t i c a ,  que puede 

propagarse sin la necesidad de un soporte m a t e r i a l  y que v ia ja  

a una ve lo c id ad  l i m i t e ,  en el  vac lo .  de 300 .000  km/s.  Segûn 

Moussa y Ponsonnet:

"Dans le vide, toutes ces radiations se propagent 
avec la même vitesse, c= 3.10® m/s, qui est une 
constante universelle importante." (21) -

La luz estâ  c o n s t i t u i d a  por una p e r t u rb ac iô n  de un campo 

e l é t r i c o  y uno magnético,  pe rpe ndi cu l are s  e n t r e  si y perpen-  

dieu 1 a r e s , a su vez,  a la d i re c c i ô n  de propagaciôn.  Segûn Glaf-  

k id ês :

"L'onde lumineuse est figurée, en chaque point de 
sa sphère d'émission, par deux vecteurs oscillants 
perpendiculaires, inscrits dans un plan lui-même 
perpendiculaire à la direction de propagation: l'un 
des vecteurs est électrique et l 'aut re magnéti­
que." (22)

Su c a r â c t e r  t r a n s v e r s a l  ind ica  que, al  avanzar estos  cam­

pos e l é c t r i c o s  y magnéticos,  van dismlnuyendo y aumentando s i -  

multâneamente y de forma s e n o i d a l ,  osc i lando e n t r e  un v a lo r  

mâxlmo que puede a lc a n z a r  cada ûno de e l l o s  para i r  disminu-  

yendo hasta  anularse  y pos te r iormente  incrementarse  en s e n t i ­

do opuesto .

El v a l o r  mâximo que puede a l canzar  cada o s c i l a c i ô n ,  o air- 

p l i t u d ,  in d ic a  la in te ns id ad  de la senal ;  es,  por t a n t o ,  pro-
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porc iona l  a la  ene rg ia  t r a n s p o r t a d a .  Como la  luz v i a j a  a v e lo ­

c idad const ant e ,  estas o s c i 1aciones se reproducen,  siempre,  

después de avanzar una lon gi t ud  f i j a .  Esta d i s t a n c i a ,  a lo l a r ­

go de la cual se reproduce e l  fenômeno completo - -una  o s c i l a c iô n  

de los campos e le ct ro m ag né t ic o s— r e e l  be e l  nombre de longi tud  

de onda, y se re présen ta  por la  l e t r a  g r i e g a  ^  .

Las ondas e le c t r o m a g n é t ic a s , como es sabido,  pueden encon- 

t r a r s e  en la n a t u r a l e z a ,  o generarse a r t i f i c i a l m e n t e ,  con va­

l o re s  de longi tud  de onda muy d iv e r s e s .  Las ondas de r a d a r ,  de 

t e l e v i s i o n ,  de r a d i o ,  los rayos X, e t c . , son manifestac iones  

del  mismo fenômeno. El o j o ,  nuestro ôrgano de la  v is iô n  es sen­

s i b l e  a estas  rad ia c io ne s  e lect romagnét icas siempre que la  lon­

g i t u d  de onda esté  comprendida dentro de c i e r t o s  v a l o re s ;  se­

gûn Moussa y Ponsonnet:

"Pour les radiations visibles,  ^  varie de
pour le rouge â 0,4 pour le violet (1^*i=10"® m.)."
(23)

El ojo no rea cc ion a,  en cambio, ante long i tud es  de onda mayo- 

yores o menores. La luz es,  por t a n t o ,  la por tadora de toda 

la informaciôn v is ua l  procedente del  mundo c i r cun dante .

La luz  que l l e g a  hasta e l  o jo  l l e v a ,  pués, la  informaciôn  

como res u l tado  d e . l a  mo d i f i cac iô n  de las dos v a r i a b l e s  que 

acabamos de e s t u d i a r ,  la ampl i tud  y la lon g i tu d  de onda. La 

primera  habla de la in ten s i dad  de la  sehal y la segunda pro­

duce la sensaciôn de c o l o r .

El proceso, aunque lo veremos en d e t a l l e  mâs t a r d e ,  ocu-
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r r e  de la  forma s i g u i e n t e .  E x is te ,  en pr imer  l u g a r ,  una f v e n ­

te  de luz que env ia  sus r ad ia c io ne s ,  de d i s t i n t a s  longitudes  

de onda, hacia los obje tos  del ento rno.  Los obj e to s  reaccionan,  

segûn su e s t r u c t u r a  quimica,  absorbiendo c i e r t a s  longitudes  

de onda y rechazando las  re s t a n t e s .  Estas ondas rechazadas  

- - 0 , como decimos normalmente,  r e f i e j a d a s - -  son las que acce-  

den a l  o j o .  Los obj e tos  aportan in formaciôn sobre e l l o s  mis-  

mos a la  lu z ,  al  s u b s t r a e r l e  al haz de luz  o r i g i n a l  parte de 

su e n e r g ia .

Me parece importante  hacer -una comparée i ô n , en este  momei- 

t o ,  con la generaciôn de sonido. Cuando hablamos, cantamos o 

gr i t am os,  estamos simultâneamente produciendo la energ ia  so­

nore y modulândola ; la  v i s i ô n ,  en cambio, t i e n e  lugar  cuando 

e x i s t e ,  p re v ia m ent e , una fuente  de luz que, poster io rm ente ,  

va a modularse.  Al margen de estas d i f e r e n c i a s ,  es obvio de-  

duc i r  que, para v e r ,  es condiciôn ne c e s a r i a ,  aunque no s u f i -  

c i e n t e ,  la e x i s t e n c i a  prev ia  de un manant ial  1uminoso.

Son im p r e s c in d ib le s ,  por t a n t o ,  estos dos e lementos,  una 

fu e n te  de luz y e l  o j o ,  para e s ta b le c e r  la uniôn v is ua l  con 

la r e a l i d a d .  Vamos a a n a l i z a r  por separado ambos elementos para, 

después, conocer como t i e n e  lugar la toma de in formaciôn de la 

r e a l i d a d  por la luz  y cômo e l  ojo la i d e n t i f i c a .

G e n g r a ç i ô n . d e _ l a . ] u z .

La respuesta a este  fenômeno estâ en la e s t r u c t u r a  Intima 

de la m a t e r i a .  El fitomo, de forma s i n t é t i c a ,  podemos conside*ar-  

lo d i v i d i d o  en nûcleo y e le c t r o n e s .  Mi ent ras  el  nûcleo ocupa
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la  p a r t e  c e n t r a l  del sistema, los e l e c t r o n e s  estSn d i s t r i b u i -  

dos en capas cada vez mSs le janas  del  nû c l eo .  Mediante e l  apor -  

te  de e ner g ia  - - p o r  ejemplo,  c a l o r î f i c a —  podemos hacer que los 

e le c t r o n e s  pasen a ocupar pos iciones o r b i t a l e s  que no son las  

suyas en estado e s t a c i o n a r i o .  El c i e n t l f i c o  f rancés  Gla fk idè s  

lo ve a s l :

"S i ,  pour une cause quelconque,  un é le c t ro n  

' s a u te '  de l ' o r b i t e  minimum à une o r b i t e  

de rang s u pé r ie u r ,  avec absorpt ion  d'une  

' q u a n t i t é  f i n i e ' d ' e n e r g i e ,  l ' a tome se 

t rouve  a l o rs  dans un é t a t _ g ç t j y # , analogue 

â c e l u i  d'un r e s s o r t  te ndu. "  (24)

Estos e le c t ro ne s  tenderân,  pos te r i o rm e nt e ,  al  estado de 

e q u i l i b r i o ,  descendiendo a sus Ôr b i tas  propias  mediante el des-  

prendimiento  de energia  que, en muchas ocas iones, es de t i p o  

e le c t ro m a g n é t ic o .  Cuando las longi tudes  de onda de estas r a ­

d iac ion es  estân comprendidas dentro de las del espectro v i s i ­

b l e ,  estamos ante un fenômeno de generaciÔn de lu z .  Y eso ocu-  

r r e ,  segûn G la fk i dè s :

"Lorsque l 'energie libérée est suffisamment faible,  
1'emission lumineuse a l ieu à proximité du spectre 
visible." (25)

Una de las  formas t r a d i c i o n a l e s  de propo rc io nar  energ ia  a esos 

e l e c t r o n e s ,  ha sido la combustiôn; las vê la s  y las antorchas  

han sido los instrumentos mâs usados para i l u m in a r  en tiempos 

aûn no muy le j a n o s .  La c o r r i e n t e  e l é c t r i c a  se c o n v i r t i ô  en el  

generador i n s u b s t i t u i b l e ,  moderno, de l u z ,  re a l iz a n d o  un pro-
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ceso s i m i l a r :  a p o r ta r  e n e r g i a .  El apor te  de energia  se r e a l i ­

ze ,  en g e n e r a l ,  mediante e l  movimiento de e l e c t ro ne s  a lo l a r ­

go de un h i l o  conductor .  La forma, g e n i a l ,  de e v i t a r ,  en este  

caso, l a  combustiôn,  c o n s i s t i ô  en a i s l a r  e l  f i la m e n to  con una 

ampolla de v i d r i o ,  t r a n s p a r e n te  para la  luz y donde se habla 

hecho previamente e l  va c io ,  para asi  e l i m i n a r  e l  oxigeno.  El 

sum ini s t r o  de e n e r g ia ,  en cambio, estaba g a r a n t iz a d o .  El metal  

e le g id o  para f i la m e n t o  fue wol f r ami o .  La producciôn de luz na­

t u r a l  t i e n e  lugar  bajo el  mismo p r i n c i p i o ,  de re to r no  de los 

e le c t ro ne s  exc i tados  a su ô r b i t a  de e q u i l i b r i o .  Ademâs de la  

producciôn de la r a d ia c i ô n  e le ct roma gné t i ca  por incandescencia , 

como acabamos de v e r ,  se puede generar l u z , , tam bién, por lumi -  

n i s c e n c ia ;  este  término abarca c i e r t o  nûmero de procesos emi-  

sores que se designan de acuerdo con e l  método de e xc i t ac iô n  

(p .  e j . ,  e l e c t r o l u m i n i  scenei a , f o t o l u m i n i s c e n c i a ) .

El método mâs conocido de generaciÔn de luz por lumin iscen-  

cia  sea, pos ib lemente ,  el  tubo de descarga.  Dentro de una am­

polla r e l l e n a  de vapor se disponen dos e le c t ro do s ;  cuando se 

les api ica una d i f e r e n c i a  de potenc i a 1 un chorro de e le ct rones  

v i a j a  de uno a o t r o  e l e c t r o d o ,  exc i tando los e le c t ro nes  de los  

âtomos que encuentran en su camino. Una a p i i c a c iô n  de la lâm-  

para de descarga al  campo de la f o t o g r a f ï a  es el  popular  " f l a s h " ,

La e l e c t r o l u m i n i s c e n c i a  se produce cuando una c o r r i e n t e  

pasa a t r avés  de c i e r t o s  medios f o s f o r e c e n t e s , o fô sf o ro s ,  y 

no t i e n e  a p i i c a c i ô n  como fue n te  de i 1uminaciôn i n d u s t r i a l .  La 

f o t o l u m i n i s c e n c i a ,  en cambio, segûn Arnolds ,
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". . .es luz ( 0  UV) emitida por materiales fosforo- 
sos excitados por radiaciôn electromagnética de on­
da corta. Si la emlsiôn luminosa cesa (en una frac-  
ciôn de segundo) cuando se suspende la excitaciôn, 
el fenômeno se denomina fluorescencia; una émisiôn 
con una extinciôn luminosa muy lenta (minutos, o 
incluso dias) recibe el nombre de fosforecencia." (26)

Aunque sean importantes  algunas de las  a p l i cac i ones  de este  

fenômeno, como son los rayos X, tubos ca tôd ic os ,  p a n t a l 1 as de 

t e l e v i s i o n ,  e t c . ,  es fundamental ,  como manatia l  de i luminac iôn  

— que es e l  tema que nos preocupa- -  la f a b r i c a c i ô n  de tubos 

f l u o r e s c e n t e s .

Ç o m p g s l ç j ô n _ e s p e ç t r g l .

Una c a r a c t e r ï s t i c a  comûn a todos los cuerpos es la de ser 

incandescentes.  La rad iac iô n por incandescencia t i e n e  lugar  

para todas las longi tudes de onda. El ojo t i e n e  sensaciones 

cromât icas d i f e r e n t e s  segûn la lon gi t ud  de onda del haz que 

le l l e g a .  La ra d ia c iô n  incandescente,  a s î ,  esté formada por 

ondas que cubren todas las longitudes a las  que el  o jo  es sen­

s i b l e .

La comprobaciôn de Newton sigue siendo la mâs pedagôgica.  

Descompuso la  luz s o la r  en todos los co lores  del  espectro  ha-  

cié nd ole  a t r a v e s a r  un prisma ( t r o z o  de v i d r i o  de caras no pa-  

r a l e l a s ) .  Cuando la luz pasa de un medio, en el que se propaga,  

a ot ro  mâs denso, su veloc idad disminuye y e l  re su l tad o  es una 

desviac iôn de la t r a y e c t o r i a  del rayo que, aunque sigue pro-  

pagândose r e c t i 1îneamente,  se a l e j a  de la s u p e r f i c i e  de sepa-
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r ac iô n  de los dos medios.  Esta desv iac iôn depende, ademâs de 

la  densidad del  v i d r i o ,  de la  lo n g i t u d  de onda. El experimen­

to  de Newton puso en ev ld e n c ia  que la  luz  b la nca ,  procedente  

del So l ,  es ta b a ,  de hecho, formada por muchos ot ro s  c o lo r e s .  

Segûn M u e l l e r  y Rudolph:

"Ya otros hablan contemplado los bellos colores 
que se reflejaban en una pared cuando la luz del 
sol pasa por un prisma, pero hablan supuesto que 
algo en la calidad del vidrio hacia cambiar las 
propiedades de la luz, dôndole color. Newton de­
dujo simplemente, que el prisma se limitaba a frag-  
mentar la luz'en sus componentes (los colores del 
espectro), y demostrô su punto de vista haciendo 
pasar éstos por otro prisma, .que los reuniô en un 
rayo de luz blanca." (27)

Newton descr ib e  hasta s i e t e  co lores  como r e s u l t a do  de su expe­

r i me nto .  Gregory se cuest iona  que este  r e s u l t a do  fu e ra  c o r r e c ­

to  y ,  c u r iosam ente , por razones e x t r a c i e n t î f i c a s :

"One does not real ly see indigo as a separate co­
lour, and orange is a b i t  doubftul. What happened 
is that Newton liked the number 7 an added the na­
mes orange and Indigo to make the magic number!"(28)

La r a d ia c i ô n  incandescente ,  como hemos v i s t o ,  estâ  forma­

da por muchas lon g i tu des  de onda, const i tuyendo un espectro  

c o nt ln uo.  Los tubos f l u o r e s c e n t e s ,  en cambio, no emi ten mâs 

que algunas de esas lon g i tu des  de onda; el  espect ro  que o f r e -  

cen es d i s c o n t i n u e ,  con emisiôn sôlo en algunas bandas e s t r e -  

chas del espectro  v i s i b l e .
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Tempersturg.de.çplpr»

Memos v i s t o  que la luz  blanca que nos l l e g a  d i r ec ta me nte  

del  s o l ,  a l  pasar por un prisma,  estâ  formada por muchos c o lo ­

r e s .  Esa misma luz parece blanca a mediodia;  pero t i e n e  apa-  

r i e n c l a  r o j i z a  al  a t a r d e c e r .  Si d i r i g im o s  la  v i s t a  a 1 as zonas 

de sombras de una escena nos parece az u la d a .  En e l l a  estân  

p r é s e n t e s ,  siempre,  todas las long i tude s  de onda del  esp ec tro ,  

y 1o que v a r i a ,  en cada caso,  es la  in te n s i d a d  de las  d i s t i n ­

tas  lo ng i t u d e s  de onda.

Para obser ver  c6mo ocurre esto podemos c a l e n t a r  un t r oz o  

de h i e r r o .  Deciamos antes que todos los cuerpos pueden e m i t i r  

r a d i a c i o n e s  e lec t r oma gné t i cas  por in c andesce nc ia . Es obvio que, 

a te m per atu res  normales,  esto no ocur re ;  hemos de e x c i t e r  p r e -  

viamente los e l e c t r o n e s ,  mediante calentamientos por e jemplo,  

para p r o d u c i r  la l u z .  Mient ras  se c a l i e n t a  nuestro  t r o z o  de 

h i e r r o  podremos observer que, alcanzada una c i e r t a  tem peratu­

r e ,  empieza a e m i t i r  luz  r o j i z a  que, p ro gr es iv am en te , va v a r i a n -  

do de forma cont inua hac ia  el  a m a r i l l o ,  blanco y ,  f i n a l m e n t e ,  

azu 1.

La F i s i c a ,  para abordar este problema,  se p la n te a  ot r o  

modelo, e l  del cuerpo negro,  que d e f i n e  G l a f k i d è s  a s i :

"On appelle corps noir,  tout corps capable d'ab­
sorber la to ta l i t é  des radiations qu ' i l  reçoit ,  
et les transformer intégralement en chaleur." (29)

Es sabido que si un o b j e to  esté en equi  1 i b r i o  té r m ic o  c o n - ' 

ambiente ,  la  cant idad de energ ia  que emi te  es igua l  a 1 a qve 

absorbe . Se deduce, de e s to ,  que un buen absorbante  es un büçn
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emi sor .

Un manat ia l  té r mico  idea l  es aquel que emi te toda la  e n e r ­

g i a ,  sea en forma de ondas, v i s i b l e s  o no, o en forma c a l o r i -  

f i c a ,  e x c l u s ! vamente en funciôn de la temperature  a la que se 

l e  somete. Recibe,  por e s to ,  el  nombre de r a d ia d o r  t o t a l  o com- 

p l e t o ,  aunque, hasta no hace muctio, se le  i d e n t i f i c a b a  como 

"cuerpo negro" .  Estos conceptos abstractos  son verdaderamente  

l l evados a la p r â c t i c a  para poder medir la d i s t r i b u c i ô n  espec-  

t r a l  de la lu z .  Hecht y Zajac lo describen a s i :

"Generalmente, uno aproxima un cuerpo negro en el 
laboratorio por una cavidad hueca aislada (un hor- 
no) que contiene un agujero pequefio en una pared.
La energia radiante que entra al agujero pequefio 
t iene poca oportunidad de ref lejarse hacia afuera 
de nuevo de tal  manera que la cavidad actûa como 
un absorbante casi perfecto. Por otro lado, si el 
horno se calienta puede servir como una fuente que 
emite energia a través del agujero." (30)

A p a r t i r  de un manatia l  térmico i d e a l ,  c a l e n t â n d o l o , se mi-  

den las long i tudes  de onda emi t idas  y la in te ns id ad  de cada 

una de e l 1 a s , t razando las curvas correspondientes en funciôn  

de la temperature alcanzada.

La medida de la temperatura no se r e a l i z a  tomando una es­

c a l e  r e l a t i v e ,  como la cen t i g ra d e ;  en su lugar  se u t i l i z a  la  

escala  absolute  o K e l v i n ,  que Gla fk idès  describe a s i :

"La température absolue est celle mesurée à parti r  
du zéro absolu situé à -273,15 »C; c'est-à-dire que 
T=t+273,15®, t  étant la température ordinaire, me­
surée par rapport à la glace fondante."(31)
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El concepto de grado K e lv in  (®K) como unidad de medida en la 

escala  absolute  ha quedado, también,  m o d i f i cado,  a l  poder pres-  

c i n d i r s e  de la dependencia de la  capacidad de d i l a t a c i ô n  con 

la  temperatura  de un l î q u i d o  o un gas determinado.  Eue d e f i n i -  

do en la X I I I  Confer enc ia  general  de pesas y medidas,  en oc tu-  

bre de 1967:

"Las teorlas termodinSmicas permiten déf ini r  una 
temperatura, la temperatura termodinâmica, inde- 
pendiente de las propiedades de un cuerpo par t i ­
cular.  La temperatura asi definida es una magni- 
tud mensurable, anâlogamente a las demâs magnitu­
des f îsicas.  Su unidad, el Kelvin, sirve tanto 
para expresar una temperatura (un grado de la es­
cala) como para expresar una diferencia o un in­
terva lo de temperaturas." (32)

Se u t i l i z a ,  por t a n t o ,  el  K e l v i n ,  como unidad de medida y 

se représenta  por la  l e t r a  K. Calentando progrès ivamente el  

ra d ia do r  i n t e g r a l  se observa que todas las long i tu de s  de onda 

t i e n e  la misma in te n s id ad  cuando se a lcanza  la temperatura de 

5400 K. Cuando una f u e n te  de l u z ,  n a tu ra l  o a r t i f i c i a l ,  emite  

luz blanca - - e s  dec i r , todas las lon gi tudes  de onda del espec­

t r o  v i s i b l e  con la misma i n t e n s i d a d — , se d ice  que t i e n e  una 

temperatura  de c o lo r  de 5400 K. Esto no q ui e re  dec i r  que la  

fuente  luminosa esté  a esa te m pe r a tu ra ,  sino que la luz que 

emite t i e n e  una d i s t r i b u c i ô n  esp e c tr a l  é q u i v a l e n t e  a la del  

rad iado r  i n t e g r a l  cuando se c a l i e n t a  a ese n i v e l .

A c u a l q u i e r  te m pe r a tu ra ,  el  r a d ia d o r  i n t e g r a l  emi te r a d i a ­

ciones de todas las long i tu des  de onda s e n s ib le s  para el  o jo ,  

y va r lan  solamente en la  predominancia de unas con respecto
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a o t r a s ,  de un forma s imple .  Las ondas de longi tudes mSs c o r -  

ta s  son las  que producen las sensaciones de azu l ;  por la zona 

c e n t r a l  del  espectr o  se encuentran las  verdes ,  mie ntras  que 

el  extremo de las  long i tude s  més largas  es ocupado por las r a ­

d ia c i on es  r o j i z a s .

Una bom bi l la  casera  produce una l u z ,  predominantemnte,  ama- 

r i l l a .  Su tem peratura  de co lor  es de unos 2600 K, aproximadamen-  

t e .  Esto es asi  porque el  ra d ia d o r  i n t e g r a l ,  a esa temperatu­

r a ,  emi te ra d ia c i o ne s  azules con una c i e r t a  i n t e n s i d a d ,  que es 

mayor para las  verdes y mayor aûn para las r o j a s .  Cuando se a 1- 

cal za n  los 5400 K se emiten con la misma in ten s i dad  todas las  

r a d i a c i o n e s .  Cuando se supera esta  tem pe ra tu ra ,  la d i s t r i b u c i ô n  

v a r i a  en el  sen t ido  de que son proporc i o n a l mente mâs intenses  

las azu les  que las verdes,  y éstas son, a su vez,  mSs i n t e n ­

ses que las r o j a s . La luz procedente de la  bôveda c e l e s t e  o 

de un c i e l o  nublado puede env iarnos una luz  de una temperatura  

de c o l o r  o d i s t r i b u c i ô n  e s p e c t r a l ,  o s c i l a n t e  e n t r e  los 12000 

y 18000 K.

Cuando la luz es a z u la d a , no sôlo los tonos azu les  son mSs 

in tensos que los v e r d e s , sino que los ro jo s  lo son menos. Cuan­

do la luz  es mari 11 enta o r o j i z a ,  es d e c i r ,  cuando la tempera­

t u r a  de c o l o r  es menor que 5400 K, ocurre  a la i n v e r s a .  De he-  

cho es como si  ambos co lores  extremes,  azu l  y r o j o ,  se movieran 

en to rno  al verde .  De aqui que los inst rumentes para medir la 

temper atu ra  de c o l o r  se 1imi ten  a d e s t a c a r ,  en g e n e r a l ,  la re -  

la c i ô n  que e x i s t e  e n t r e  æul y r o j o ,  la cual  ind ic a  la i n c l i n a -  

ciôn de la  curva y ,  por t a n t o ,  la temperatura  de c o l o r .
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Un problema di s t i n t o  es el-que se aprec ia  en los tubos f l u o ­

rescentes  que, a l  no poseer un espectro  cont înuo,  no t i enen  

temperatura  de c o l o r ,  en sent ido  neto .  Para camblar la emisiôn  

e s p e c t r a l  de estos  tubos se re curr e  a modîf icac iones de la ca-  

pa f l u o r e s c e n t e  que los recubre  i n t e r i o r m e n t e .  Asi se crean 

sensaciones de luz  d ia  o a r t i f i c a l  segûn ex is ta n  dominantes 

azules 0  r o ja s  y se h a bl a ,  entonces,  de una temperatura de co­

l o r  équiva lente , .

Ç pm po rt am ig n to .d e . l a , j uz . c u a nd o . i nc . id g .s o b rg _ Ig s .ç u e rp p s .

Hemos v i s t o  cômo la l u z ,  cuando se propaga a t r av és  de un 

medio homogéneo, lo hace de acuerdo a unos p r i n c i p i o s  elemen-  

t a l e s :  se desplaza  r e c t i 1Ineamete y a una velocidad constante  

que, de ser e l  medio e l  vac lo ,  re c i be  e l  nombre de " c " . L lega-  

mos a la conc lus ion,  igua lmente,  de que no es posib le ve r l a  en 

su desplazamiento .  Cuando in c i de  sobre los objetos su compor- • 

ta m ie n to ,  en cambio, es d i s t i n t o .

Puede o c u r r i r  que el  o b j e t o ,  por su n a tu ra le za  molecular ,  

no de je  pasar la  l u z .  Par te  de la energia luminosa, en este  

caso, es absorbida por el  o b j e t o , mientras  que o t ra  par t e  es 

re e m i t i da  o r e f l e j a d a  al  medio del que procedla .  En este caso 

se habla de r e f l e x i ô n .  Si el  medio es t a l  que permi te  el  paso 

de la luz a su t r a v é s ,  par t e  de la e n e rg ia ,  como antes ,  es 

absorb ida,  p a r t e  pasa y o t r a  p a r t e ,  por û l t i m o ,  es r e f l e j a d a .  

Se habla de t r ansm is iô n  para la  pa r te  de luz que ha pasado al 

nuevo medio.

En ambos casos, ya sea el  cuerpo opaco o t r ans pare n te  a
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la  l u z , se produce r e f l e x i ô n  y absorc iôn.  La primera puede 11e-  

gar  a ser  muy pequefla en e l  caso de la t r ans m is iô n .  Lo que es 

c o n s t a n t e ,  en cambio, es la  absorc iôn.  En c u a lq u ie r  caso siem­

pre  se va a produ ci r  una absorc iôn;  es d e c i r ,  no e x i s t e  ningûn  

cuerpo capaz de r e f l e j a r  o t r a n s m i t i r  toda la  luz que le  l l e g a .  

Este  e f e c t o  va a ser tan  importante  en la v i s i ô n  que va a de­

t e r m i n e r  e l  co lo r  y b r i l l o  que asociamos a cada o b j e t o .

L a . r e f l e x i ô n .

Dada una fuente  de luz  y e l . o j o  en condiciones de r e c i b i r l a ,  

vamos a ver  los obje tos  g r ac ia s  a este fenômeno. Segûn la na­

t u r a l e z a  de las s u p e r f i c i e s  la  r e f l e x i ô n  se*puede e f e c t u a r  de 

dos formas d i s t i n t a s .  Segûn la pr im era ,  la  r e f l e x i ô n  se produ­

ce cuando el  rayo i n c i d e n t e  es devuel to  al  mismo medio con un

ângulo i d é n t i c o  al de i n c i d e n c i a  sobre la  s u p e r f i c i e .  Se habla  

de r e f l e x i ô n  especular  y depende del  acabado de las s u p e r f i c i e s .  

La r e f l e x i ô n  ocurre como si la luz pudiese e s ta r  compuesta de 

p a r t i c u l e s  y estas rebotasen como bol as per fectamente e l S s t i c a s ,

s igu iend o un comportamiento parec ido al  de las bolas de b i l l a r ;

estos  f a c t o r e s  fueron de gran importanc ia en la e la b o ra c i ôn ,  

por Newton, de la t e o r i a  co rpuscu lar  de la lu z .

En las  s u p e r f i c i e s  rugosas el  fenômeno es d i s t i n t o .  Aunque 

aten iéndose al  mimo p r i n c i p i o ,  el  r e s u l t a d o  es que el  haz se 

di fun de  en todas las d i r e c c i o n e s .  La d i s t r i b u c i ô n  de la luz  

puede v a r i a r  en homogeneidad, e n t r e  todos los casos p os ib le s ,  

desde la  r e f l e x i ô n  per fectamente  d i fu s a  a la especular .  Las 

s u p e r f i c i e s  no 1i sas son las  que producen este  t i p o  de r e f i e -
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xiôn;  en e l  l i m i t e ,  una s u p e r f i c i e  rugosa estâ formada por mûl-  

t i p l e s  s u p e r f i c i e s  1 i s a , muy pequeflas, formando algûn ângulo  

en tr e  s i .  En cada una de esas pequeflas s u p e r f i c i e s ,  la r e f l e ­

xiôn que se produce es e s p e c u l a r ;  e l  r e s u l t a d o ,  en cambio, es 

una r e f l e x i ô n  d i f u s a .

La r e f l e x i ô n  es pecul a r  a por ta  poca in form ât iôn  sobre los 

o b j e t o s .  La mayor p a r t e  de l a  luz  que in c i de  es r e f l e j a d a ,  y 

en una ûnica d i r e c c i ô n ,  p r i v i l e g i a d a .  A no ser que nuestro ojo  

se encuentre  en esa d i r e c c i ô n ,  no podrâ i n t e r c e p t a r  esos rayos.  

Si rec ib imos esa l u z ,  lo que se p e r c ib e ,  en g e ne r a l ,  es la f o r ­

ma de la  fu e n te  luminosa y poco o nada acerca del o b je to  que 

la  r e f l e j a .  Esta r e f l e x i ô n  e sp ecu la r  es,  por o t r a  p a r t e ,  f â c i l  

de o b v i a r  var iando l a  d i r e c c i ô n  de nuestra mirada respecto  de 

la  del rayo r e f l e j a d o .

La r e f l e x i ô n  d i f u s a , por o t r a  p a r t e ,  permi te  que podamos 

ev o lu c io n a r  en to rno a un punto c u a l q u i e r a ,  i luminado,  de una 

s u p e r f i c i e ,  r e c i b i e n d o  c o t in uam en te , de é l ,  luz r e f l e j a d a .  Es 

este t i p o  de fenômeno el  que nos permi te ver los o b j e to s ,  des­

de c u a l q u i e r  pos ic iô n  que nos encontremos respecto  de e l 1 o s , 

siempre que podamos t r a z a r  una l î n e a  re c t a  que una nuestro  

ojo con e l  punto.  El haz i n c i d e n t e ,  por o t r a  p a r t e ,  ha r e p a r -  

t i d o  su in te n s i da d  en las innumerables d i recc io nes de los r a ­

yos r e f l e j a d o s ,  mientras  que o t r a  par t e  ha sido absorb ida.

La.Dsi ç p f I s i ç a .

La luz  como r a d i a c i ô n  e le c t r om ag né t i ca  y ,  por t a n t o ,  como 

e n e r g ia ,  es ma te r ia  de es tu d io  de la F i s i c a .  Las d i s t i n t a s  mag-
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ni tudes que i n te r v ie n e n  son suscept ibles de estudio te ô r i c o  y 

exper im ent a l .  Asi lo hemos v is t o  en el  recorr idd  h is tô r i c o  

acerca de su n a t u r a l e z a .  La luz es,  también, la portadora de 

la informaciôn del mundo v isua l  que nos rodea. El resultado de 

la acciôn de la luz sobre e l  ojo no puede ser evaluado median­

t e  las mismas técn icas  expér imentales que u t i l t z a  la f i s i c a ,  

por la s e n c i l l a -  razôn de que ningûn instrumento puede su bs t i -  

t u i r l o ,

Dos d i s c i p l i n a s  completamente d i s t i n t a s ,  como1 a F is i c a  y 

la  P s ic o lo g la ,  se ponen en in te ra cc iô n  para abordar esta proble-  

m ât ic a .  La p s i c o f I s i c a  da sus primeros pasos en el  s ig lo  XIX,  

de manos de Gustav Fechner que quer la  esta b l ’ecer la re lac iôn  

e x i s t e n t e  entre la v a r i a c iô n  del est imulo  f i s i c o  y la sensaciôn 

Visual  producida: .  La idea o r i g i n a l  de Fechner, segûn Muel ler  

y Rudolph, era la de e s ta b le cer

"...métodos expérimentales que permitieran estimar 
con exactitud una cl ara unidad de medida del compor­
tamiento, esa 'diferencia apenas percepctible." (33)

La problemâtica fundamental de la p s ic o f I s ic a  e s t r ib a  en la 

na tu ra le z a  del re cepto r  que, de ser un instrumento capaz de dar 

medidas o b j e t i v a s  en el  campo de la f i s i c a ,  pasa a apor tar  unos 

res ul tados sometidos a la subj e t i v id a d  del hombre. Para remon­

t e r  estas d i f i c u l t a d e s , e l  p s i c o f I s i c o  debe res olver  dos pro­

blèmes. Uno de e l l o s  re lac ionado con las técnicas expérimenta­

le s ;  el  diseîlo de cada experimento debe ser muy cuidadoso, pues- 

to  que los aspectos su bje t i vos  pueden o cul ta r  la naturaleza  del  

fenômeno estudiado.  El o t r o  aspecto estâ relacionado con la
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e l e c c i ô n  del  re cep to r  idôneo;  el  o jo  estâ su je to  a m û l t ip le s  

a l t e r a c i o n e s  que a fect an  a su capacidad de enfoque,  de recono-  

c i m i e t o  de formas y (colores,  e t c .  Esto ha l levado  a la bûsqueda 

de un r e c e p t o r  medio a t r a v é s  de estu dios  e s t a d ï s t i c o s  de una 

muestra su f ic i e n te m e n te  grande,  r e a l i z a d o s  por la C . I . E .

La sens ac iôn .de  b r i l l o .

Cuando se contemplan, s imul tâneamente,  dos s u p e r f i c i e s  i l u -  

minadas de forma homogénea por la misma f u e n t e ,  se produce una 

sensaciôn que permi te compararlas y de terminar  cual estâ mâs 

b r i l l a n t e .  Una de las zonas se ve mâs b r i l l a n t e  porque el  ojo  

r e c i b e  mâs luz de e l l a .  Dado que las dos s u p e r f i c i e s  estân ho- 

mogéneamente i 1uminadas, si  observâmes una de e l l a s  como mâs 

b r i l l a n t e  que la o t r a  es porque env ia mâs luz hacia el o jo .

0 , 1 0  que es lo mismo, la  s u p e r f i c i e  mâs b r i l l a n t e  absorbe me­

nos luz  i n c i d e n t e .

La magnitud f i s i c a  que es capaz de produ ci r  esta sensa^-f 

ciôn r e c i b e  el  nombre de luminancia ;  e l  re su l tado  de su medida 

con los in trumentos adecuados se puede r e l a c i o n a r  con la sen­

sac iôn produc ida .  Esta r e l a c i ô n  se puede e s t a b le c e r  de formar  

r e l a t i v a ,  pero no a b s o l u ta ,  debido a la  c a r a c t e r i s t i c a  del 

ojo  de acomodarse cont Inuamente a nuevos n iv e l e s  de i lu m in a-  

c i ô n .  Podemos, por t a n t o ,  determinar  las v a r ia c io nes  producidas 

en l a  sensaciôn cuando se produce un incremento de la luminan­

c i a .  Weber y Fechner fueron los primeros en e s t a b le c e r  esta r e ­

l a c i ô n  p s i c o f i s i c a ,  encontrando que el  incremento de la sensa­

c iôn era  p r o p o r t io n a l  al  logar i tmo del incremento de la lumi -
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nanc ia .  Kowal iski  considéra  que:

"Autrement d i t ,  c 'est le rapport de la plus petite 

différence discernible è la luminance L qui doit 

rester constant,AL/L=Const." (34)

Dicho de ot ra  forma,  e l  ojo sôlo r e c i b e  una sensaciôn de b r i l l o  

doble cuando e l  incremento en la lumirancia es mucho mayor.

La d i f e r e n t e  sensaciôn de b r i l l o  que producen los objetos  

estâ  re lac ionada  con su capacidad de r e f l e j a r  la lu z .  A mayor 

capacidad de r e f l e j a r  la l u z , mayor sensaciôn-  de b r i l l o ;  pe­

r o ,  c o r r e l a t i v a m e n t e , menor capacidad de absorciôn de la ener­

g i a .  La luz r e t e n i d a  en los cuerpos es trans. formada, en gene ra l ,  

en c a l o r . Siempre se absorbe aigo de esta e n e r g ia ,  por poca que 

sea, impidiendo la p o s i b i 1idad de que e x i s t a  en la n a t u r a le ­

za - - 0  a r t i f i c i a l m e n t e - -  un cuerpo blanco absoluto;  tampoco 

e x i s t e  ningûn cuerpo capaz de absorber toda la energia que 

le  in c i de  que s é r i a , en este  caso, el  negro ab soluto .

Entre estos va lo res  extremos de mâxima y minima re f le x iô n  

se encuentran todos los objetos  de c u a lq u ie r  escena que contem- 

plembs, produciendo sensaciones de b r i l l o  que se ext ienden en­

t r e  el  blanco y el  negro,  y dan va lo res  de g r i s e s .  Si hacemos 

i n c i d i r  una unidad de energia luminosa sobre un cuerpo, una 

par t e  de esa unidad queda absorbida ( ^  ) ,  mient ra que la otra  

par te  es r e f l e j a d a  (Y"),  sumando e n tr e  ambas la unidad.  A céda 

una de estas par tes  se les denomina c o e f i c i e n t e  de absorciôn 

y r e f l e x i ô n  resp ec t iva men te .

y-H T =1
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La d i f u s i ô n . d e . j a . l u z .

Los cuerpos que hemos v i s t o  hasta ahora reciben el nombre 

de opacos puesto que no dejanpasar la luz a su t r a v é s .  Otros ,  

en cambio,  permi ten que par te  de la energ ia  luminosa se pueda 

t r a n s m i t i r  a su t r a v é s .  La n a tu r a le z a  del cuerpo va a d e te r m i ­

nar la cant i dad de luz t r a n s m i t i d a ; pero ademSs se van a pro­

d u c i r  o t r o s  fenômenos que, en su c o n j u n t o , reciben el  nombre 

de d i f u s i ô n .

Un haz luminoso que inc i da  sobre un cuerpo dotado de es­

tas  c a r a c t e r i s t i c a s  podemos c o n s i d e r a r l o  como formado por nu-  

merosos rayos luminosos, cada uno de los cuales tendrS una c i e r ­

ta  p r o b a b i 1 idad de encontrar  en su camino a alguna p a r t i c u l a  

que pueda d e s v i a r l o  o absorber lo .  La p ro ba b i1 idad depende de 

la n a t u r a l e z a  del  m a t e r i a l , es d e c i r ,  de su densidad y de su 

homogeneidad, por un lado,  y del espesor ,  por o t r o .

En l a  medida en que un rayo pueda prosegui r  su camino 1 i -  

bremente,  serS capaz de ser t r a n s m i t i d o .  Los restantes  rayos,  

al c o l i s i o n a r  con otras  p a r t i c u l a s ,  o son absorbidos,  como vimos 

an tes ,  o bien son r e f l e j a d o s .  El re s u l t a do  de una r e f l e x i ô n  

es la de sv i ac iô n  de la d i re cc iô n  del rayo que, t r as  var i as  co-  

l i s i o n e s ,  puede ser reemiUdo hacia el  lado de procedencia o 

t r a n s m i t i d o  con una c i e r t a  desv iac iôn respecto  a la d i recc i ôn  

de o r i g e n .

En resumen, unos rayos son r e f l e j a d o s  nuevamente al  medio 

de o r i g e n ,  mientras  que otros son absorbidos y f i na lm en te ,  los 

r e s t a n t e s ,  son t r a n s m i t i d o s . P o r  eso, cuando e x i s t e  t ransmisiôn
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se producen los t r è s  fenômenos: r e f l e x i ô n ,  absorciôn y t r a n s ­

misiôn Podemos hablar  de un c o e f i c i e n t e  de t ransmisiôn (HT) 

que serâ e l  ta n t o  por uno, o par te  de una unidad luminosa i n ­

c id e n te  que consigue t r a n s m i t i r s e .  La r e l a c i ô n  a n t e r i o r  queda- 

r i a ,  ahora,
0 +  r  +  t  =  1

L a .g er speç t i vg .a é re a^

El aspecto grisâceo de las montafias l e j a n a s ,  la " p in c e la -  

da a z u l " con la que Azorîn describe  la  1Inea del hor izon te  del  

p a i s a j e  manchego, no son mâs que ejemplos de este fenômeno de 

d i f u s i ô n .  Si nos acercamos a esas montafias veremos, en cambio,  

que t i e ne n  el  contraste  esperado. Un experimento puede a c la -  

r a r  este fenômeno.

Coloquemos dos s u p e r f ic i e s  adyacentes,  una de e l 1 as b lan­

ca y la o t r a  negra.  Podemos medir sus luminancias respect ivas  

y consi de rar  como co ntraste  de esta escena elemental  la r e l a ­

ciôn e n t r e  esos va lo re s .  Si nos alejamos de esta escena impro-  

visada observaremos que la sensaciôn de b r i l l o  de la par te  b la n ­

ca disminuye,  mi ent ras  se incrementa la de la parte negra.  Una

nueva determinac iôn del cont ras te  ind i ca  que éste ha disminuido.

Todo parece e s t a r ,  en p r i n c i p i o ,  en contra  de lo e s t a b le -

c id o .  Pero la l u z ,  en su v i a j e  desde la escena hasta e l  ojo

— 0 e l  aparato  de medida--  debe r e c o r r e r  un medio que no es el  

v a c lo .  La luz se d ifunde en los elementos const i tuyentes  del
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a i r e  y en las p a r t i c u l a s  en suspension,  desviando algunos r a ­

yos procedentes de la pa r te  blanca de la  escena de forma que 

dan la  impresi6n al rec eptor  de procéder de la  zona oscura,  

mi ent ra s  que de ésta û l t ima son pocos los rayos que pueden 

d e s v i a r s e .  A medida que aumenta la d i s t a n c i a  la  p ro ba b i1 idad 

de que los rayos de luz encuentren elementos en su camino es 

mayor, aumentando, por t a n t o ,  la d i f u s i ô n .  Con buen n iv e l  de 

l u z ,  a p a r t i r  de unos 400 metros,  e l  e f e c t o  puede l l e g a r  has­

t a  reduc i r  e l  cont ras te  a la unidad,  es d e c i r ,  ambas luminan­

c ia s  serân i g u a le s ,  produciendo una sensaciôn de g r i s  medio.

Pod r ia  pensarse que el  mismo e f e c t o  puede o c u r r i r  con 

n i v e l e s  muy bajos de lu z .  T e rr i e n  y Desvignes comentan:

"Lorsqu'on observe une très petite source 
éloignée par nuit obscure, la luminance due 
au flux diffusé est alors négligeable: tout 
se passe comme si le milieu é ta i t  simplement 
absorbant,"(35)

I n d ic a n ,  a s i ,  estos autores ,  la i m p o s i b i 1 idad de que la  luz 

procedente de fuentes  puntuales l e j a n a s ,  por mucho que se 

d i f u n d a ,  sea capaz de v a r i a r  el  c o n t r a s t e  de un gran entorno  

oscuro,  por i n s u f i c i e n c i a  de e n e r g ia .

La luz  procedente de grandes nûcleos urbanos donde, ademâs, 

e x is t a n  a l t o s  n iv e l e s  de contaminaciôn - - d e  p a r t i c u l a s  en 

s u s p e n s i o n - - , es capaz de d i f u n d i r s e  en n i v e l e s  s u f i c i e n t e s  

como para poder d î s t i n g u i r  la proximidad de las ciudades antes  

de haber tomado contacte v i sua l  con e l 1 as .
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Ja_lyz-£re3dQrg.

Hemos v i s t o  antes cômo dos s u p e r f i c i e s  homogêneamente i lumina-  

das producen d i s t i n t a s  sensaciones de b r i l l o  segûn su capacidad  

de r e f l e j a r  la  lu z ,  y que estân o bj e t i vame nte  expresadas por  

los r e spect iv os  c o e f i c i e n t e s  de r e f l e x i ô n .  Una escena i l u m in a -  

da homogêneamente produc i r â , por t a n t o ,  una gama de b r i l l o s  en­

t r e  dos extremos,  correspondientes  a los elementos mâs y menos 

1uminosos.

El c o n t r a s te  asociado a este  t i p o  de escena puede ser  al -  

terado -d isminuido o inc rementado-«mediante e l  uso de la  luz  

de forma in te nc ion ada.  Cada s u p e r f i c i e  se c a r a c t e r i z a  por un 

c o e f i c i e n t e  de r e f l e x i ô n  que ind ica  e l  ta n to  por uno que r e ­

f l e j a  de la luz que le l l e g a .  Incrementando,  por t a n t o ,  la  

luz in c i d e n t e ,  conseguiremos aumentar la luz t o t a l  r e f l e j a d a .  

Dos s u p e r f i c i e s  de d i s t i n t o s  c o e f i c i e n t e s  de r e f l e x i ô n  pueden,  

a s i ,  p ro du ci r  la misma sensaciôn de b r i l l o .  Es nece s a r i o ,  pa­

ra e l l o ,  el  uso discriminadode fue nte s  de luz c o n t r ô l a b l e s  que 

permi tan i l u m in a r  zonas muy concretas  con el  n i v e l  de luz ade-  

cuado.

Un ejemplo como el a n t e r i o r ,  donde el  r e s u l t a d o  es la re ­

duce iôn de co nt ra s te  de la escena, t i e n e  a p i i c a c i ô n  inmediata  

en e l  r e g i s t r e  de imâgenes f o t o g r â f i  cas de escenas e x t e r i o r e s , 

i luminadas d i rectamente  por el  s o l .  El co n t ra s te  en este  t i po  

de s i tu a c i o ne s  es,  a veces, excesivamente elevado como para que 

pueda ser  r e g is t r a d o  cuidadosamente por los m a t e r i a l e s  fotosen-  

s i b l e s .  La forma de r e d u c i r  el  c o n t r a s t e  es d i r i g i r  luz hacia
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las zonas mâs oscuras o im por ta nte s ,  ya sea r e f l e j a n d o  par te  

de la luz n a tu r a l  o con la  ayuda de manarti a les a r t i f  i c i a l e s .

Este t r a t a m i e n t o  permi te  c r e a r ,  al  i l u m in a d o r ,  ambientes  

que produzcan d i s t i n a s  impres iones.  Una misma escena puede su- 

g e r i r  un ambiente dramât ico  o amable segûn la e s t r a t e g  i a de dis-  

posic iôn  e in te ns id ad  de las fuentes  luminosas.  El primero se 

puede obtener  creando d i f e r e n c i a s  pronunciadas e n t r e  zonas c l a -  

ras y oscuras,  mientras  que es propi o a s o c ia r  a la comedia un 

e s t i l o  de i l um ina c i ôn p la n a ,  sin r e l i e v e s ,  homogénea.



126

EL OJO HUMANO

Con e l  es tu d io  del  ojocompletamos los elementos minimos 

necesar ios  para c e r r a r  la  cadena en la coraunicaciôn v is u aL  

Hemos visto cdmo se genera la luz, cômo se comporta en su camino y — lo 

que es fundamental— cbmo reacciona cuando incide sobre los objetos.

Vamos a ve r  ahora la e s t r u c t u r a  del ojo y cômo se forma la  

imagen en é l .

La uniôn de ambos elementos la expondré mâs t a r d e ,  en un 

apartado p o s t e r i o r ,  donde veremos cômo la luz por ta  la i n f o r ­

maciôn sobre los obj e to s  y el  ojo es capaz de e x t r a e r l a .

Sobre la v is i ô n  y el  sistema ocular  se pueden d e c i r  muchas 

cosas,  pero sôlo voy a r e c o r d a r ,  muy s i n t é t i c a m e n t e ,  aq uel los  

aspectos que c ons id ère ,  en p r i n c i p i o ,  fondamentales para el  

désarro i  1o del proceso.

Se ha comparado e l  mecanismo de formaciôn de la imagen en 

el  o jo  humano al func ionamiento  de una câmara f o t o g r â f i  c a . 

i,Hay alguna verdad en esta  a f i rmaciôn? Al igua l  que en la câ­

mara e x is t e n  dos pa r te s  fondamentales;  u n a , f r o n t a l  dest inada  

a formar la imagen, con los rayos de luz que le  l l egan  de los 

o b j e t o s ,  y o t r a ,  al  fondo del  o jo ,  donde se r e c i b e  la imagen,  

é q u i v a l e n t e  a la p e l l c u l a  f o t o g r â f i c a  en la câmara.

La imagen se forma (en c o n t r a ,  qu izâs ,  de la creencia  mâs 

exten di  da ) ,  por la acciôn s imul tânea de la côrnea y e l  c r i s t a -  

l i n o ,  ap l icando la propiedad de la luz de desv iarse  de su d i ­

rec c i ôn al  cambiar su medio de propagaciôn a o t r o ,  aûn t r a n s ­

parente  para e l l a ,  pero mâs denso. Esta desv iac iôn o r e f r a c -
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ciôn no ocurre sôlo en el  c r i s t a l i n o  sino que comienza en la 

côrnea .  Gregory lo de scr ib e  a s i :

" I t  is often thought that the lens serves to bend
the incoming rays of l ight  to form the image. This
is rather far  from the truth in the case of the 
human eye, thought i t  is true for fishes. The region 
where l ight  is bent most in the human eye to form 
the image is not the lens, but the front surface 
of the cornea." (36)

La imagen, pues, no la forma el  c r i s t a l ino;  la luz se em­

pieza  a d e s v i a r ,  de hecho, en la côrnea ,  la  p a r t e  mâs e x t e r i o r

del o j o ,  r i g i d a  y abombada. Entre la  côrnea y e l  c r i s t a l i n o

e x i s t e  un espacio r e l l e n o  por el  humor acuoso, l l q u i d o  de un 

In d ic e  de r e f r a c e  i ôn muy parec ido al  de la côrnea y que c o n t r i -

buye, por t a n t o ,  a d e s v i a r  la  luz en la misma medida que la c ô r ­

nea.  A cont inu ac iôn  se encuentra e l  c r i s t a l i n o ,  que no es una 

le n te  normal ,  sino que, como dicen MUel1er y Rudolph:

" . . .no  es una estructura uniforme como cualquier 
pedazo de vidrio curvado, sino que consta de unas 
2200 capas, infinitamente delgadas, o 'lamellae'
(1 ami ni 11 as). Estas capas van una sobre la otra, 
como las telas de la cebolla."(37)

Después del c r i s t a l i n o  se encuentra el  humor v l t r e o  - - c a -  

si la  dos t e r c e r a s  pa r te s  del  volumen t o t a l - - ,  con un Ind ice  

de re f r a c e  iôn muy parec ido  al  del  c r i s t a l i n o .  Entonces,  si la 

formaciôn de la imagen por desv iac iôn  de los rayos de luz t i e ­

ne lugar  en la côrnea ,  e l  humor acuoso, e l  c r i s t a l i n o  y el  hu­

mor v i t r i o ,  <,qué func iôn  e s pec ia l  posee el  c r i s t a l i n o ?

La acciôn fundamental  del  c r i s t a l i n o  va a ser la  de permi-
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t i r  ver  con n i t i d e z  los d i s t i n t o s  elementos de una escena, la  

de e n fo car .  Voy a mostrar ,  de una manera somera, la  sorprenden-  

te  forma en que esto t i e n e  luga r ,  pa r t iendo de algunas p r o p i e ­

dades de las l e n t e s .

Una descr ipc iôn  mâs d e ta l l ad a  de los fundamentos de las 

lentes  aparece en o t r a  parte del t r a b a j o .  Aquî es s u f i c i e n t e  

saber que el  f i n  de una ôpt ica  convergente,  s i m i l a r  a la encon- 

t rada  en una câmara f o t o g r â f i c a  o en el  mismo o j o ,  es la de 

recoger los rayos d ivergentes  que salen de c u a lq u ie r  punto 

i luminado de la escena para hacerlos converger ,  de nuevo, en 

un punto,  esta b le c i endo una correspondencia, punto a punto,  

entre  la escena y su imagen. Objetos mâs prôximos o mâs l e j a -  

nos de la le nte  le  envian su luz con un ângulo d i s t i n t o  a la 

de los puntos del piano a foco,  y la l e n t e ,  por t a n t o ,  in te n ­

ta  hacer converger estos rayos de luz en ot ros  pianos.  La luz 

que procédé de puntos mâs prôximos convergerâ mâs l e j o s ,  mien­

t r as  que la procedente de los lejanos lo harâ converger mâs 

cerca .  La imagen asi  obtenida serâ e s p a c ia l ,  vo lumé tr ica ;  pe­

ro la re a l i d a d  nos ind ica  que las imâgenes con 1 as que vamos 

a t r a b a j a r  se van a formar en un sôlo piano,  en una p a n t a l l a ,  

que puede ser el  piano del negat ive  en la câmara o la r e t in a  

en el  o j o .  Todos los rayos que procedan, pués, de términos  

d i s t i n t o s  de aquel al  que estamos enfocando co r ta râ n  la pan­

t a l l a  dando pequeflos c i r c u l e s  en vez de puntos.

Una le n te  enfoca y da imagen n i t i d a  sôlamente de un piano,  

y quedan desenfocados los restantes  términos,  con un desenfo-  

que mayor en la medida que nos alejamos del que estâ enfocado.
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El problema co ns i s te  ahora en ver  qué mecanismo nos puede p e r -  

m i t i r  e n fo c a r  los ot ros té rm ino s.  El desplazamiento de la  l e n ­

t e  consigue una mayor n i t i d e z  para obj e to s  que estën mâs prô­

ximos si  se a l e j a  de la  p a n t a l l a  de enfoque (en nuestros ejem­

p lo s ,  ésta s  s e r l a n  la r e t i n a  o la p e l l c u l a  f o t o g r â f i c a )  y v i -  

cev ers a .  Este es e l  sistema de enfoque de las lente s  en las  

câmaras f o t o g r â f i c a s .  En e l  mundo animal es también e l  meca­

nismo del  que estân dotados los peces,  cuyo c r i s t a l i n o  es r l -  

gido y é q u i v a l e n t e ,  por t a n t o ,  a una l e n t e  simple convergente  

Gregory lo  descr ib e  a s i :

"Fish have a very dense rigid lens:, wich is sphe­
r ical  and moves backwards and forwards within the 
eye ball to accommodate to distant and near ob­
jects."  (38)

El hombre r e a l i z a  e l  enfoque,  en cambio, por un procedi -  

miento d i f e r e n t e .  El poder de convergencia de la luz que t i e n e  

cada le n t e  es una c a r a c t e r l s t i c a  e s p e c l f i c a  que depende de dos 

f a c t o r e s :  forma externa  y n a t u r a l e z a .  Las lentes  convergentes  

estân l i m i t a d a s  externamente por s u p e f i c i e s  e s f é r i c a s ,  en ge­

neral  ; las  dos caras de cada l e n t e  pueden corresponder,  a su vez,  

a s u p e r f i c i e s  e s f é r i c a s  de rad i os  d i f e r e n t e s .  La convergencia  

de la luz  se acreciente cuanto menor es e l  r ad io  de c urv a tu ra .

Las le n te s  de mayuojr poder de convergencia se reconocen f â c i l -  

mente por t e n e r  un mayor abonvamiento e x t e r i o r .

El o t r o  factor  que estâ  determinando e l  poder de convergen­

c ia  de las  le n te s  es la  composiciôn de las mismas; a d i s t i n ­

tos m a t e r i a l e s  corresponde d i s t i n t a s  densidades.
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La v e lo c i da d  de la  luz disminuye cuando aumenta la densidad del  

medio que a t r a v i e s a ,  y v a r i a ,  en consecue nc ia , su d i r e c c i ô n .

Hemos v i s t o  que e l  o jo  del pez t i e n e  un c r i s t a l i n o  r i g i d o  

que se puede d e s p l a z a r ,  alejSndose o acercândose de la  r e t i n a  

y cambiando, a s i ,  la d i s t a n c i a  e n t r e  e l  o b j e to  y la  l e n t e .  El 

o jo  humano no admite este  t i p o  de enfoque,  sino que depende de 

los f a c t o r e s  que determinan el  poder de convergencia de la le n ­

t e :  no cambia e l  In d ic e  de r e f r a c c i ô n ,  puesto que su composi­

c iôn es siempre 1 a: misma, pero v a r i a  su forma.  El mayor o me­

nor abonvamiento necesar io  se obt ien e  modif icando la  forma del 

c r i s t a l i n o  mediante la d i f e r e n t e  t r a c c i ô n  que sobre é l  r e a l i z a  

el mûsculo c i l i a r .  La sensaciôn que podemos’ t e n e r  de p r o fu nd i -  

dad de campo t o t a l ,  de enfoque de todos los tér m in os ,  es f i c -  

t i c i  a y se consigue con un cambio de foco r a p id ls im o  a cada 

uno de los pianos a los que d i r i g im o s  1 a mira da mediante e l  pro-  

ced imiento  que acabamos de v e r .

Otro elemento que también se encuentra  en la p a r t e  f r o n t a l  

del  o jo  es el  i r i s ,  que actûa a manera de d ia f ragma.  El or i f i -  

c io  que détermina e l  i r i s  re c i be  el  nombre de pup i l a  y a t r a ­

vés de é l  pasa la luz  que va a formar la  imagen en el  fondo 

de la r e t i n a .  El i r i s  posee un c o l o r  que v a r i a  segûn las per ­

sonas pero que no t i e n e  un v a lo r  demostrado sobre el  fun c io na ­

miento d e l  o j o ,  aunque si ha serv i do como or igen de la i n s p i -  

r ac iô n  p o é t ic a  .

El fune ionamie nto  del i r i s  es automât ico ,  var iando la di« 

mensiôn de la pup i l a  segûn la cant idad de luz que esté  r e c i ­

b iendo;  cuando el  n iv e l  de luz  es ba jo respecto c i e r t o  v a lo r ,



131

la  r e t i n a  (e l  elmento que r e c i b e  esta  l u z ) da una sefial al  i r i s  

para que aumente e l  diSmetro de la  p u p i l a .  El razonatniento , 

en sen t ido  in v e r s o . e s  el mismo. Este es un caso c l a r o  de s e r -  

v o c o n t r o l ,  aunque las  o s c i 1ac iones que se producen del tamaflo 

del  o r i f i c i o  no son suf i c i e n t e s  para c o n t r o l ar l o s i i n t e r v a l e s  

de luz bajo los cua les es capaz de t r a b a j a r  el  o j o .  La pup i l a  

es capaz de c o n t r ô l e r  v a r i a c i o n e s  de luz  en una r e l a c i ô n  de 

15 a 1, mi e n t r as  que el ojo puede l l e g a r  a t r a b a j a r  en i n t e r ­

va 1 os de b r i l l o s  de 100.000 a 1.

Les f  une i ones del i r i s  no te rm ina n aqul .  Cur iosamente,  su 

comportamiento v iene a ser s i m i l a r  el  que hemos de adopter nor-  

malmente cuando t rabajamos con l e n t e s .  Es conocido que la ca­

l l  dad de la imagen obtenida = con una le n t e  simple es mej or en 

el  c e n t r e , donde la imagen se ha formado con rayos p a r a x i a l e s ,  

muy prôximos al e j e ;  la  c a l i d a d  se dégrada conforme nos a l e j e -  

mos de esta  zona p r i v i l e g i a d a .  Para mejorar  la imagen o b t e n i ­

da podemos op t ar  por dos procedimientos  d i s t i n t o s ,  dentro de 

la  ô pt ic a  geom étr ica .  Uno de e l l o s  nos 1 leva a la construcc iôn  

de o b j e t i  vos compuestos, mediante  la  agrupaciôn de le n te s  sim­

p l e s ,  ta n to  convergentes como d i v e r g e n t e s ,  consiguiendo con-  

t r a r r e s t e r ,  a s i ,  las d i s t i n t a s  a b err ac ic ne s  obteni das .  El se-  

gundo procedim ie nto ,  mSs e lem ent a l  y econômico, es e l  que se 

a p i i  ca a las le n te s  usadas en câmaras de bajo p r e c io ;  cons is te  

en aprovechar solamente los rayos p a r a x i a l e s  mediante la  co lo-  

caciô n,  de!a nte  de la  l e n t e  s im p l e ,  de un d ia f r a gm a . La imagen 

asi  obtenida serâ menos luminosa pero de mâs c a l i d a d .  Este es 

el procedimiento  u t i l i z a d o  en e l  o jo  humano; cuando qui ere  ob-
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te ner  mejor imagen en determinados casos simplemente d isminu­

ye la p up i la .

Otras de las a p l i c a c i o n e s ,  en las câmaras f o t o g r â f le as ,  del  

diafragma - - que  estamos comparando con ^  i r i s - -  es para aumen­

t a r  la profundi  ad de campo. Hemos v i s t o  que las len te s  dan 

imâgenes n î t i d e s  sôlo de un p iano,  quedando los términos an-  

t e r i o r e s  y p o s t e r i o re s  desenfocados; este desenfoque es mayor 

cuanto mâs l e j o s  estén esos pianos de aquel al que enfocamos.  

Teniendo en cuenta que el  o jo  es capaz de confund i r  pequenos 

c î rc u l o s  con un punto,  puesto que t i e n e  un c i e r t o  1 I m i t e  na­

t u r a l  para d i s t i n g u i r  o b j e t o s ,  el  o jo  ve enfocado el  piano en 

cuest îôn y también un c i e r t o  i n t e r v a l o  de di 'stancias por de-  

1 ante ypor d e t r â s .  Este i n t e r v a l o  se conoce con el  nombre de 

profundidad de campo y es mayor cuanto mâs est recho sea el 

haz de luz que forma las  imâgenes, porque los pequehos c i r c u ­

les que corresponden a puntos fue ra  de foco serân mâs peque- 

hos y se podrâ, ento nces, engahar al ojo con mâs f a c i l i d e d .

El incremento de profundidad de campo se puede obtener en 

el ojo simplemente di smi nuyendo el  diâmetro de la p u p i l a .  Cuan­

do es necesario en focar  a ob je tos  prôximos, la profundidad de 

campo disminuye. El ojo humano i n t e n t a  compenser esta d i smi-  

nuciôn de la profundidad de campo cerrando su d ia fragma.

La r e t i n a  se encuentra en el  fondo del ojo y en e l l a ,  como 

ya hemos v i s t o ,  se va a formar  la imagen.  Gregory a f i rma:

"The ret ina is a thin sheet of interconnected 
nerve cel ls,  incluiding l ight-sensitive rod and 
cone cel ls wich convert l ight into electrical pul­
ses —the language of the nervous system—. I t  
was not always obvious that the retina is the



133

ses —the language of the nervous system— . I t  was 
not always obvious that the retina is the f i r s t  
stage of visual sensation." (39)

Las c é l u l a s  nerv iosa s  encargadas de la  t r ans formaciôn de 

la e nerg ia  luminosa en e l é c t r i c a ,  son de dos t i p o s ,  conos y 

bastones.  Hasta e l  s i g l o  pasado estuvo a r r a ig ada  la  creencia  

de que la  luz  i n c i d î a  d i rec ta men te  sobre estas  c ê l u l a s .  La 

luz debe a t r a v e s a r  antes una delgada capa de c é lu l a s  ner ­

viosas in t e rc on ec tâ das  y una û l t im a capa de vasos sangulneos 

antes de l l e g a r  a los conos y bastones que, cur iosamente,  no 

estân encarando la  l u z ,  s ino al  rêvés.  Esta capa que debe a t r a ­

vesar la luz  actûa de f i l t r o  1 imitando los e fec to s  nocivos que 

produce cuando a lcanza  a l t a s  in t ens id ades .

La d is p o s ic i ôn  de conos y bastones,  formando la û l t ima  ca­

pa y de espaldas a la  l u z .  es comûn a todos los mamiferos y a ca­

si todos los ve r tebrados (excepto los c e fa l ô p o d o s ) . Quizâs -sea 

el aspecto mâs sorprendente  del o jo ;  esta  d is po sic iôn  es la  

base de una h i p ô t e s i s  que supone la  r e t i n a  como par t e  del cere -  

bro que crece y se dés a rr o i  la  hacia e l  e x t e r i o r .  Asi lo mani-  

f i e s t a  Gregory cuando d ic e :

"The retina has been described as 'an outgrowth of 
the brain' .  I t  i t  a specialised part of the surfa­
ce of the brain wich has budded out and become sen­
s it ive to l ight ,  while i t  retains typical brain 
cells lying between the receptors and the optic 
nerve.. ." (40)

Las c é l u l a s  rec ep to ra s  de la luz han re c i b i d o  los nombres 

de conos y bastones por su a par ienc i a  a l  microscopic con los
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elementos a que hacen r e f e r e n d a .  Es posib le  d i s t i n g u i r l a s  

d i s t i n t a m e n t e  en l a  p e r i f e r i a  de la  r e t i n a ,  donde la densidad 

de estos  elementos es b a ja ;  en la  p a r te  c e n t r a l ,  denominada 

fô v e a ,  la  densidad es ,  en cambio, muy e levad a.  La s e n s i b i l i -  

dad a la  luz de ambos elementos y la  funciôn qpe, por t a n t o ,  

desempefian en e l  proceso v is u a l  son d i s t i n t a s .  Los conos son 

responsables de la  v i s i ô n  con s u f i c i e n t e  n iv e l  de luz y dan 

respuesta  crom St ic a;  se d ice  que la v i s i ô n  que aportan es f o -  

t ô p i c a .  Los bastones dan un mundo acromât ico ,  de tonos y som­

bra s ,  se encuentran  mâs en la  p e r i f e r i a  de la r e t i n a  y son mâs 

s e n s ib le s  a la  l u z ;  la  v i s i ô n  mediante los bastones es conoci -  

da como e s c o t ô p i c a .  La v i s i ô n  con los conos _proporciona mayor 

d e f î n i c i ô n ,  a p a r té  de la  informaciôn a d ic io n a l  del c o lo r ;  la  

v e n ta ja  de los bastones es,  en todo caso, su n i v e l  de s e n s i b i -  

1idad,  mâs a l t o ,  a la  l u z .  Cuando los n iv e le s  de luz son muy 

bajo s ,  la  mayor s e n s i b i 1 idad de los bastones hace que r e c u r r a -  

mos, in con sc ien tem ente ,  a u t i l i z a r  la zona p e r i f é r i c a  de la r e ­

t i n a ;  es te  aprovechamiento del  ojo es normal,  por ejemplo,  en­

t r e  los astrônomos.

zNgcgsltamQ§_un.Qjg_o.dos?

Esta d e s c r ip c i ô n  simple y breve del  rece pto r  v isu a l  humano 

no es s u f i c i e n t e  para e x p l i c a r  algunos problemas por la simple 

razôn de que la  v i s i ô n  se r e a l i z a  con informaciôn re c i b i d a  a 

t r a v é s  de dos o j o s .  El sent ido  de esta du p l i cac i ôn  no obedece, 

como con ot ros  ôrganos del  cuerpo que estân ,  también,  d up l ic a -  

dos , a mantener uno de estos elementos de reserve o r e a l i z a r  

la  func iôn a l t e r n a t ! v a m e n t e  o mâs descansadamente. Los dos
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ojos apor tan  informaciôn al  cerebro de forma s im ul tâ nea ,  pero 

con pequeflas d i f e r e n c i a s  e n t r e  los dos, debida a la d i s t a n c i a  

que hay e n t r e  ambos, produciendo unos re su l tado s  d i s t i n t o s  a 

la a c tu ac iô n  de cada uno de los ojos por separado.

Por un lado s i r v e n  para de terminar  d i s t a n c i a s .  El p r i n c i p i o  

en el  que se basa es e l  mismo que el  t e l ê m e t r o ,  usado con es ­

t e  f i n  en las  câmaras f o t o g r â f i c a s  de v i s o r  d i r e c t e .  Girando  

ambos o jos  podemos conseguir  que los dos se o r ie n te n  hacia e l  

mismo o b j e t o ;  para cada d i s t a n c i a  del o b je to  hay que mover 

cada o jo  un mismo ângulo.  Cuando v a r i e  la d i s t a n c i a  del ob­

j e t o  cambiarâ e l  ângulo g i r ado .

La in fo rm ac iô n  procedente de ambos ojos es , por o t r o  la do ,

1 igeramente  d i s t i n t a ,  lo  que produce percepciôn de p ro fundi dad .  

En es te  fenômeno se basa el  estereôscopo que es,  a la  vez,  

una c onf i rm ac iô n  de esta  propiedad y que cons is te  en un apa­

r a t o  que permi te  contemplar  dos f o t o g r â f l a s  1igeramente d i s t i n ­

t a s ,  cada una con un o j o .  Las dos f o t o g r â f I a  se toman con câ­

maras e s p e c i a l e s  dotadas de dos o b j e t i v o s  separados en t r e  

si 1ige ram ent e .

Los i n t e n t o s  de produ ci r  imâgenes que den sensaciôn de pro ­

fu n d i d a d ,  que in t e n t e n  repro duc i r  el  espacio con el  mayor nû-  

mero de v a r i a b l e s  p os i b le s  estân en el  or igen de v a r i a s  expe-  

r i e n c i a s  c in e m a t og râ f ic a s  que, salvo e l  e fe c t o  producido por  

la novedad y alguna ra r a  excepciôn,  no han conseguido mante­

ner el  i n t e r é s  del  p ûb l ic o .

La fasr inaciôn que pueda produci r  la t e r c e r a  dimensiôn de una
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re pre sen ta c iô n  va acomparlada, lo  hemos v i s t o ,  de instrumentes  

que no podemos l l am ar  complejos ,  pero que l i m i t a n  las p o s l b i -  

l i dades  e x p r e s iv a s .  La f o t o g r a f l a  ha estado siempre rodeada,  

para su producciôn, de a r t e f a c t o s  môs o menos complicados; en 

el  caso de la f o t o g r a f l a  e s t e r e o s c ô p ic a , s ln  embargo, es en 

la recepclôn de estas imSgenes, en el  momento de contemplar-  

l a s ,  cuando es necesar io  e l  uso de inst rumentes .  Aquî estS 

una de las  razones de su escaso é x i t o .

Un a l t o  por cent a je  de las  f o t o g r a f l a s  r e a l iz a d a s  por p r o f e -  

s io na le s  estân destinadas a ser reproducidas  en r e v i s t a s ,  pren>

sa en g e n e r a l ,  l i b r e s ,  e t c . ,  donde carece de sent ido  una ima-

gen e s te r eo s c ô p ic a .  Estâmes viendo algunas razones que j u s t i -  

f i c a n  la  poca d i f u s i ô n  de la  f o t o g r a f l a  en r e l i e v e ;  pero la 

mâs importante  sera qui zâ s ,  ese sent ido  de la f o t o g r a f l a  que 

t i e n e  poco que ver  con un in t e n t e  de re pro duc i r  la r e a l id a d  y 

se r e l a c i o n a  mâs con c ua l qu ie ra  de les aspectos,  documentai  

0 a r t l s t i c o .  Gregory lo j u s t i f i c a  bajo o t r o  punto de v is t a  

tan re s p e ta b le  como les a n t e r i o r e s :

"The stereoscope was a favourite Victorian toy, 
but unfortunately protographic subjects came to 
be chosen wich, while ideally suited technically, 
met with such opposition that i t  was banned from 
the Victorian drawing room —a blow from wich i t  
has never recovered." (41)
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EL COLOR

Estâmes ana l izando  la  luz como elemento t r ansm iso r  de I n f o r -  

maciôn.  En e l l a  podemos m o d i f i c a r  las dos v a r i a b l e s  que la  ca-  

r a c t e r i z a n :  in t ens id ad  y lo ng i tu d  de onda. Respecto a la  prime­

ra  ya hemos v i s t o  la  i n f l u e n c i a .  En la  medida en que los o b j e -  

tos  sobre los que in c i de  la  lu z  son capaces de a b s o r b e r la ,  la  

en e rg la  t o t a l  por tada por el  haz d isminuye.  La sensaciôn de 

b r i 1l a n t e z  es inversamente proporc i ona l  a la absorciôn de ca-  

da s u p e r f i c i e .  Se hab la ,  en genera l  de esta c a r a c t e r î s t i c a , co­

mo tono de la s u p e r f i c i e .

El haz o r i g i n a l  de l u z ,  procédante de la fuente  luminosa,  

queda a s i  modulado con la  in formaciôn sobre el  tono,  niediante 

un proceso de reducciôn de la  cant idad i n i c i a l  de ene rg la  que 

p or ta b a .  El aspecto cromStico asociado a cada o b j e t o ,  a cada 

s u p e r f i c i e ,  t i m e  su o r i g e h ,  también,  en el  mismo fenômeno. Los 

rayos luminosos que van a aquedar absorbidos son aquel los  que 

posean determinadas longi tudes de onda. El fenômeno es comple-  

j o  y r e s u l t a d o  de la  c o in c i den c ia  de va r i a s  c i r c u n s t a n c i a s ,  r e -  

lac ionadas con e l  comportamiento del o jo  y con la n a t u r a le z a  

de los cuerpos.

L a . r e a ç g i ô n . d e l . Q j p .

El o jo  reacciona ante el  es t i m u lo ,  la lu z ,  cuando ésta i n ­

c ide  sobre las c é l u l a s  f o t o s e n s i b l e s ,  conos y bastones.  Estos 

ûl t imos se encargan de la v i s i ô n  con n iv e le s  bajos de luz y la 

v i s i ô n  que ofrecen es ac romât ica .  Los conos, encargados de la
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v i s i ô n  con n iv e l e s  normales o a l t o s  de energ la  luminosa, son 

r espons ab le s ,  en cambio, de la  v i s i ô n  cromStica.

El mundo de c o l o r  no e x i s t e  mâs que para el  o jo .  Mâs con-  

c r e t a m e n t e ,  para e l  o jo  humano e x i s t e  una c i e r t a  forma de sen­

sac iôn que asociamos a c o l o r .  El o jo  es sensib le  en general  a 

la  lu z  cuya lo ng i tu d  de onda e s té  comprendida ent r e  400 y 700 

nm. (nanometr es ) .  Esta se n s ib l i d a d  a las d i s t i n t a s  longitudes  

de onda no es homogénea a lo la rgo  de todo el  espectro  c i t a d o .  

De e s to  es responsable la d i f e r e n c i a  e x i t e n t e  en t re  los conos,  

con t r è s  t i p o s  d i s t i n t o s ,  sens ib le s  cada uno a un amplio i n -  

t e r v a l o  de lon gi t ud es  de onda. Esta s e n s i b i l i d a d  de cada t i p o  

de cono no es homogénea, sino en forma de campana, con el  va ­

l o r  mâximo de cada uno de e l l o s  a 450 ,  530 y 630 nm. r e s p e c t i -  

vamente.  Las sensaciones producidas por estas longitudes de 

onda hemos dado en 1 lamarlas  a z u l ,  verde y r o j o ,  en este  o r -  

den.  El ojo es s e n s i b l e ,  a s i ,  a todas las longitudes  de onda 

d i c h a s .  grac ias  a t r è s  t i p o s  de conos sensib les  a t r è s  i n t e r -  

va los  de longi tudes de onda que se solapan,  con una s e n s i b i l i ­

dad muy marcada para las t r è s  long i tude s de onda antes c i t a d a s .

De l a  v is i ô n  a bajos n i v e l e s  de luz son responsables los 

b as to nes ,  t e r m i n a l e s  nerv iosos de la r e t i n a ,  asi  denominados 

por  su forma a l a r g a d a .  Los bastones son s e n s ib le s ,  todos e l l o s ,  

a todas  las  lon gi t ud es  de onda, aunque, cur iosamente,  no pro­

ducer sensaciôn de c o l o r .  De todas formas, su s e n s i b i l i d a d  

tampoco es homogénea a todo el  espectro v i s i b l e .

Los va lo res  dados antes son, como todos los avances de la
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p s i c o f l s i c a ,  el  re s u l t a do  de t r a b a j o s  expé r im e nt a le s .  Las con-  

d ic i o n e s  del experimento,  asi  como la ca l i d a d  y c a n t idad  de 

l a  muestra de rec eptores  humanos i n f l u y e n  en las  conc lu s io nes.  

No es de e x t r a f i a r ,  pués, que cada autor  o f e r t e  curvas d i f e r e n -  

t e s  de s e n s i b i l i d a d  al  expectro  v i s i b l e .  Los va lo re s  de 450 ,

530 y 630 nm. para las long i tudes  de onda que producer las  

sensaciones a z u l ,  verde y r o j o ,  respec t iva men te ,  fuero n los 

adoptados por el  Dr.  Land para e s t a b le c e r  su t e o r l a  r e t i n e x  

de la v is i ô n  de los c o lo re s ,  que tomô, a su vez ,  del  r e s u l t a ­

do de los experimentos de Paul Braown y George Wald ,  de la  Uni -  

vers idad  de Harvard .  La g r â f i c a  que los représe nta  es d e s c r i -  

t a  asi  por el  Dr .  Land:

" Los pigmertos visuales son molêculas fotosensi­
bles que responden a una amplia banda de frecuen- 
cias de luz. Los tres pigmertos de los coros cu- 
bre el espectro visible en tres amplias curvas 
que se superponen. El pigmento con un mâximo de 
sensibilidad a una longitud de onda de 440 na- 
nômdtros responde en cierto grado a toda la mitad 
de baja frecuencia del espectro vis ib le .  Cada uno 
de los otros dos pigmertos responde a casi dos 
tercios del espectro visible,  estando sus picos 
escasamente separados por 30 nanômetros, y con 
sus sensibilidades mâximas localizadas a 535 y 
565 nm." (42)

KOppers recoge los t r a b a j o s  de KÔnig, Ives Judd y Justova,  

r e a l i z a d o s  independientemente pero que proporcionan va lo re s  muy 

prôximos que, segûn este  a u t o r ,  c i f r a  en 4 3 5 . 8 ,  546 .1 y 700.0  

nanômetros, resp ec t iva men te .  (43)



140

La a f i rm a c i ôn  de que e x is t e n  en la  r e t i n a  t r e s  t i p o s  de 

conos d i s t i n t o s  no es ,  en d e f i n i t i v e , mâs que una h ip ô te s is  

e s t a b l e c i d a  sobre los res u l tados de estos  t r a b a j o s  y que, en 

p r i n c i p i o ,  funciona adecuadamente b ie n .

L a . ? î p t e s i g _ d e _ ] o s . c p l o r g g .

Comportamiento s i m i l a r  al  del ojo es del del sistema a u d i ­

t i v e ,  aunque con d i f e r e n c i a s  im po rt an te s .  En cuanto a la s i - 

m i l i t u d ,  e l  oido  es sens ib le  también a una s e r i e  de ondas, pro­

ducidas ,  en este  caso,  por la v ib r a c i ô n  del  a i r e  que, a su v e z , 

ha sido o r ig i n a d a  por la v ib r a c i ô n  de las  cuerdas voca les ,  un 

ins t r um ent e ,  e t c .  De todas las v ib ra c i o ne s  del a i r e ,  el  oido 

reacc iona ante a q ue l la s  con f recuenc i a s dentro de un i n t e r v a ­

le  cont inue  que détermina  el  espectro  sonore a 1 cual es se n s i ­

b le  el  oido humano. N ive les  de in t e n s i d a d ,  e n t r e  un mâximo y 

un minime, determinan la respuesta a la  en er g îa ;  por debajo 

de un c i e r t o  umbral es imposible la a u d ic iô n ,  mientras  que n i ­

ve les excesivamente a l t o s  producen dol o r  y pueden d e ja r  dana-  

do el  aparato  r e c e p t o r .  La respuesta es,  en suma, muy p a r e c i -  

da en ambos s is t emas.

La d i f e r e n c i a  e n t r e  el  sistema v is ua l  y a u d i t i v e  radica  

en la forma en que son entendidas las s eh a le s .  En cuanto al  

oido la v a r i a c i ô n  de la f r ecu enc ia  de la sehal sonera nos apor -  

t a  la in fo rm ac iô n ,  de t i p o  temporal , mi ent ras  que la sensaciôn 

espac ia l  y de profundidad v iene dada por la  d i r e c c i o n a l i d a d  

e in t e n s i d a d ,  que permi ten  c r e a r ,  a s i , la sensaciôn de e n to r -  

no y de d i s t i n t o s  p ianos.  Cada una de esas ser iales,  a su vez.
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nos permi ten  d i s t i n g u i r  las d i s t i n t a s  fuentes  sonoras.  Somos 

capaces de reconocer cada uno de los inst rumentes  de la orques-  

t a ,  la  persona que nos habla o la n a t u r a le z a  de c u a l q u i e r  r u i -  

do, la  pos ic iôn  respecto de nosotros y la d i s t a n c i a .

El o jo  funciona por unos mécanismes d i s t i n t o s .  Cuando en 

el o jo  in c i de n ,  por separado, rayos luminosos de d i s t i n t a s  l o n ­

g i tudes  de onda, cada una produce una sensaciôn de c o lo r  d i s ­

t i n t a .  Si al  ojo 1 l e g an simultSneamente v a r i a s  de estas ondas 

somos incapaces de reconocer las lon gi tudes  de onda formantes;  

la sensaciôn de c o lo r  producida es ûnica y d i s t i n t a  de l a  que 

producen cada una de las longitudes  de onda por separado.  Mue­

l l e r  y Rudolph apor tan una e x p l i c a c i ô n :

"No se sabe exactâmente la razôn de que la combi- 
naciôn de luz roja con luz verde produzca el ama- 
r i l l o .  Una posible explicaciôn estâ en las  longi­
tudes de onda de los diversos colores que forman 
la luz, y la manera como el ojo del hombre calcu­
la la mezcla... El verde es moderamente corto, unos 
500 milimicrones; el rojo es suroamente largo, cer- 
ca de 700 milimicrones. El ojo promedia ambas lon­
gitudes de onda y percibe una de 600 milimicrones, 
que es el sector amarillo del espectro." (44)

Si a esto se suma e l  problema susci tado a los que t r a b a j a n  

directamente con pigmentos, como los p i n t o r e s ,  e l  problema pa-  

rece mucho mâs comlejo .  El ojo r e a l i z a ,  de hecho, una s i n t e s i s  

de longi tudes de onda - - s i  se p r e f i e r e ,  podemos h abl a r  de s i n ­

t e s i s  de c o lo r e s — , creando algo nuevo y d i s t i n t o  de la suma 

de las p a r t e s .  La mezcla de p inturas  ro ja  y verde no producen 

jamâs un c o lo r  a m a r i l l o .
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Voy a separa r  estos dos problemas, - -c6mo ve e l  o jo  los co­

lore s  y c6mo se forman los co lores  mediante la mezcla de p i g ­

mentos— , adelantando que, cua lq u ie ra  que sea la  respuesta a 

esta segunda c u e s t i ô n ,  el  ojo ve siempre de la misma forma.

La mezcla de c u a l q u i e r  luz monocromStica,  es d e c i r ,  de 

una so la  l o n g i t u d  de onda, con o t r a ,  también,  monocromética, 

de lo n g i t u d  de onda d i s t i n t a ,  produce una sensaciôn de co lo r  

de t o n a l i d a d  in termedia  en t re  las sensaciones producidas por 

cada una de e l  1 a s , de forma independ ie nte .  El o jo ,  con este  

comportamiento,  es incapaz de a’n a l i z a r ,  de d i s t i n g u i r  ent r e  

las d i s t l n t a s  lon gi tudes  de onda que l e  l l e g a n ,  sino que s i n t e -  

t i z a ,  obten iendo sensaciones correspondientes  a o t r a s  l o n g i ­

tudes de onda que no ban l legado rea lmente  hasta é l .

U t i 1 izando long i tude s de onda apropiadas  es posi b le  encon-  

t r a r  combinaciones de pares de el  1 as que produzcan sensaciones  

acromât icas o n e u t ra s .  A estos co lo res  se les denomina comple-  

m e nta r io s .  El azul  y el  a m a r i l l o  cumplen estas c a r a c t e r i s t i - 

cas; son, pués,  complementar ios.  Lo mismo ocurre con el  ro jo  

y e l  c ia n  o a z u l - v e r d e .  En cambio, para el  verde no es posib le  

e ncon tr a r  un complementario dentro del  e spect ro .

S j s t e m g . t r i c r o m S t i c p . d e - r e p r e s g p t a ç j ô n . d e l _ c p I o r .

He d e s c r i t o ,  an te r i o r m en te ,  el  proceso que ha l l ev ado  a la 

conclusion de la e x i s t e n c i a  de t r e s  t i p o s  d i s t i n t o s  de conos.

La o r i e n t a c i ô n  sobre esta  bûsqueda para la obtenciôn y des-  

c r i p c i ô n  de c u a l q u i e r  c o l o r ,  ha estado determinada por un he­

cho fu n da m e nt a l . Este hecho consis te  en que es p osi b le  obte -
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ner c u a l q u i e r  sensaciôn de c o lo r  medi ante la combinaciôn de t r e s  

c o l o r e s ,  denominados p r i m ar io s .  Lo cur ioso es que, siempre que 

se e l i jan  t r e s  co lores  independientes ,  e l  fenômeno se cumple,  

al  margen de que los colores  e le g id os correspondan a las lon­

g i t udes  de onda a las que son fundamentalmente sens ib le s  los  

d i s t i n t o s  t i p o s  de conos del o j o .

Entendemos como t r e s  co lo res  independientes  a una s e r i e  de 

e l l o s  t a l e s  que ninguna combinaciôn de dos de e l l o s  sea capaz 

de r e p r o d u c i r  el  t e r c e r o .  Ex is te n ,  por t a n t o ,  d i s t i n t o s  con-  

jun to s  de co lores  p r im ar io s .  Los experimentos r e a l i z a d o s  en 

es te  campo ha l levado a los dos p r i n c i p l e s  o 1 eyes que lo r i  -  

gen, y que se enuncian, segûn Evans, de la s i g u i e n t e  forma :

"1. Dadas cantidades variables de tres colores in­
dependientes y un cuarto color determinado, se pue- 
de lograr la igualaciôn entre uno, o una mezcla de 
un par de ellos, y una mezcla de los restantes co­
lores.

2. El color de cualquier mezcla no se altera subs- 
tituyendo uno de los componentes de la misma por 
un color que iguale este componente." (44)

Sintesis.adit iya.

La forma en que el ojo humano s i n t e t i z a  los co lo res  ha r e -  

c i b i d o  el  nombre de s in t e s i s  a d i t i v a ;  al  l l e g a r  al o jo ,  procé­

dante de un mismo punto de la escena, longi tudes  de onda d i s ­

t i n t a s ,  la sensaciôn pe rc ib i da  es la de un c o lo r  que no c o r r e s ­

ponde a las sensaciones que produc i r i a n  cada una de las ondas 

por separado.
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Elegidos t r e s  co lores  independientes  se puede c o n s t r u i r  con 

e l l o s ,  a r t i f i c i a l m e n t e ,  c u a l q u i e r  o t r o  c o l o r .  La e x p e r ie n c i a  

t r a d i c i o n a l  consi s te  en d is pone r ,  en una h a b i t a c i ô n  s in  luz ,  

t r e s  proyectores  que emitan luz b la nca ,  dotados de f i l t r o s  co­

r re spo ndie nte s  a los t r e s  co lor es  se lec c ionados.  Los haces de 

luz  se envian a una p a n t a l l a  capaz de r e f l e j a r  c u a l q u i e r  lon ­

g i tu d  de onda ( b l a n c a ) .  Var iando e l  nûmero de p roy ec tor es  en 

f uncionamiento y la in te ns id ad  de cada uno se puede obtener  

la  sensaciôn de c u a l q u i e r  c o l o r ,  independientemente de que se 

encuentre  en el espectro  v i s i b l e  o no; es d e c i r ,  aunque no sea 

una lo ng i tu d  de onda pura.

La superposiciôn  de los haces de los t r e s  proye ctore s  pro­

duce la sensaciôn de luz b la nca .  Es, é s t a ,  la esencia  de la 

s i n t e s i s  a d i t i v a ,  donde, p a r t ie nd o  de oscur idad t o t a l ,  se 11e-  

ga a obtener  luz b lanca ,  pasando por c u a lq u ie r  o t r o  c o l o r .  Es, 

por un lado,  la forma bajo la  cual se producen todas las  sen­

saciones de c o lo r ;  pero,  la s i n t e s i s  a d i t i v a ,  ademSs, es la 

forma m a r a v i1losa que poseemos para poder generar  c u a l q u i e r  

c o l o r .

L a . s i n t e s i s . s u b s t r a ç t i y a .

No me parece obvio rec ord er  que, todo el  proceso d e s c r i ­

to  hasta ahora,  es el  desencadenado por los rayos de luz  que 

acceden al  o jo .  Estos rayos proceden, o bien d i rec ta me nte  de 

la fu en te  de lu z ,  o de los o b j e t o s .  Son estos û l t im os rayos 

los que nos permi ten contempler  la  r e a l i d a d .  La luz procédan­

t e  de e l l a  es el  r e su l tad o  de una r e f l e x i ô n  o, menos f r e c u e n -
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temente ,  de una t r a n s m i s i ô n .

Si un o b j e to  produce la  sensaciôn de rojo e s , simplemente,  

porque hasta  e l  ojo sôlo l l e g a  luz  de este  c o l o r .  Si estaba  

i luminado por luz  b la nca ,  la  conclusiôn es que e l  o b je to  ha 

absorbido las  re s t a n t e s  lo ng i tu des  de onda del e s p e c t r o .  Si el  

ob j e to  e s tu v ie s e  i luminado por luz b lanca producida a r t i f i c i a l ­

mente mediante la s i n t e s i s  a d i t i v a ,  podriamos a f i r m a r  que el  

o b j e to  es r o jo  porque ha absorbido componentes verde y a z u l .

En c u a l q u i e r  caso, la manera mâs exacta  de d e s c r i b i r  e l  fenô ­

meno s é r i a  d e c i r  que e l  o b j e to  es r o j o  porque rechaza las r a -  

d ia c i one s r o j a s ,  env iândolas  de nuevo a l  medio del que proce­

den.

El hombre, en su necesidad de re p r e s e n t a r  la  r e a l i d a d ,  ha 

i n t e n t a d o ,  a l  igua l  que con ot ros  aspectos fo r m a le s ,  la ade-  

cuaciôn c r o m â t i c a . El uso de pigmentos,  n a t u r a l e s  en p r i n c i ­

pio y a r t i f i c i a l e s  en la a c t u a l i d a d . p o s i b i l i t a n  la  reproduc-  

ciôn de los c o l o r e s .  El aspecto im portante  es que no es nece­

s a r i o  e l  uso de ta n to s  pigmentos como colores  se quieran  ob­

t e n e r .  La s i n t e s i s  s u b s t r a c t i v a  nos o f e r t a  la p o s i b i l i d a d  de 

consegui r  c u a lq u ie r  c o l o r  pa r t i e nd o  solamente de t r e s  de e l l o s ,

Voy a vol ver a la  s i n t e s i s  a d i t i v a ,  donde vimos que los 

t r e s  p royectores  de luz  r o j a ,  verde y a z u l ,  superpuestos , dan 

luz b la nca .  Si solamente se s = superponen dos de e l l o s  se ob- 

t i e ne n  ot r os  c o lo r e s ;  el  r o j o  y e l  verde producen luz amar i-  

11a, e l  r o j o  y el  azul  luz  magenta,  mientras  que azul y verde 

dan luz c i a n .  Para se r  mâs exacto debo d e c i r  que estos son los
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nombres con los que se designan las sensaciones que producen 

las c i t a d a s  mezclas de c o lo r e s .  De aqui se puede deduci r  que,  

si la  a d ic iô n  de r o j o ,  verde y azul producen luz b la nc a ,  y la 

adic iôn  de r o jo  y verde produce luz am a r i11 a , la a d ic iô n  de

a m a r i l l o  y azul  produce también luz b lanca .  A m a r i l l o  y azul

son, por t a n t o ,  co lor es  complementar ios,  o independientes  se­

gûn la d e f i n i c i ô n  de Evans que he c i t a d o  a n te r i o r m e n te .

Los co lores  complementar ios a los t r e s  co lores  pr imar ios  

de la s i n t e s i s  a d i t i v a  son, res pect ivamen te ,  a m a r i l l o  para el  

a z u l , magenta para e l  verde y cian para el  r o j o .  Estos t r e s  

colores  complementar ios para la s i n t e s i s  a d i t i v a  son los c o lo ­

res pr im ar io s  para l a  s i n t e s i s  s u b s t r a c t i v a ,  mediante la cual  

podemos generar  c u a l q u i e r  o t r o  c o l o r .  Segûn Hunt ,

" I f ,  therefore, we now have a slide in a proyector,
or a surface layer on a piece of white paper, on
wich we can vary at wi l l  the concentration of a 
cyan, a magenta, and a yellow dye, we have the
means of varying the relat ive and absolute inten­
sit ies of the reddish, greenish, and bluish parts 
of the white l ight ,  and, therefore, we can produ­
ce a very wide range of colours at différente in­
tensit ies." (45)

La s i n t e s i s  s u b s t r a c t i v a  pa r te  de un manantial  de luz  

blanca,  d e l an te  del  cual se colocan ISminas t ra ns pare n te s  pa­

ra algunas long i tud es  de onda y absorbantes ,  por t a n t o ,  de

o t r a s .  Medi ante la e le c c i ô n  adecuada de esta  capaci dad, t r e s

hojas coloreadas son s u f i c i e n t e s  para a lc an zar  la e x t i n c i ô n  

t o t a l  de la  l u z .  La comparaciôn con la  s i n t e s i s  a d i t i v a  es
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o b l i g a t o r i a ;  en éste  caso se p a r t î a  de oscur idad t o t a l  y me­

d ia n te  t r e s  lu ces ,  a z u l , v e r d e  y r o j a ,  se ob te nl a  sobre la  pan­

t a l  la  luz  b la nca .  Los co lores  de las  t r e s  lâminas t r ansp are n­

te s  a e l e g i r  son, a h o r a , a m a r i l l o ,  magenta y c ian  i - com­

p le m e n ta r io s ,  r e s p e c t ! vamente.de los t r e s  co lo re s  antes eleg idos

El orden de co locac iôn de dichas lâminas en e l  camino de la  

luz no a l t e r a n  el  r e s u l t a d o ,  ind icando,  a s i , l a  conmutat ividad  

del proceso.  Si u t i 1izamos en pr imer lugar  l a  mari l i a ,  por ejem-  

p lo ,  el  haz de luz blanca se to rn a râ  de c o l o r  a m a r i l l o .  La 

lâmina es am a r i1 la porque absorbe las lon gi t ud es  de ondas 

az u le s .  La luz blanca podemos c o n s i d e r a r l a  como formada por 

a z u l , verde y r o j o .  AI quedar re t e n i da s  las  ra d iac io nes  azules  

en la lâm ina ,  pasan las r o ja s  y las verdes que, como demues- 

t r a  la s i n t e s i s  a d i t i v a ,  créa la sensaciôn de a m a r i l l o  en el  

o jo .  Una lâmina magenta, colocada a c o n t i n u a c i ô n , harâ que 

la sensaciôn producida sea de co lo r  r o j o .  La lâmina magenta 

deja pasar los co lo res  azul y r o j o ,  porque absorbe el  verde.

Como a la lâmina l l e g a  luz a m a r i l i a ,  es d e c i r ,  luz verde y ro ­

j a ,  la ra d i a c i ô n  verde queda absorbida y la  r e s t a n t e ,  r o j a ,  

pasa a su t r a v é s .  In te r c a la n d o  en el  camino de la lu z ,  por 

û l t im o ,  una lâmina del t e r c e r  c o l o r ,  c ia n ,  la  e x t i n c i ô n  de la 

luz se produce: a su t r a v é s  no emerge r a d i a c i ô n  a lguna.  Esto 

es asi porque la lâmina c i a n ,  que absorbe e l  r o j o ,  sôlo deja  

pasar las  luces verde y a z u l ;  siendo el  r o j o  e l  ûnico co lor  

que accede en este  momento hasta e l l a ,  queda absorbido,  pro-  

duciéndose la e x t i n c i ô n  t o t a l  del haz de luz o r i g i n a l .
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El o jo  t i e n e  sensaciones cromât icas  en func iôn de los es-  

t înulos que le  l l e g a n  de acuerdo con la  s i n t e s i s  a d i t i v a .  Los 

c o lo re s  que asociamos a los obje tos  t ienen su o r ig en  --como ya 

hemos v i s t o ,  ta m bi én —  en la  capacidad de los cuerpos de absor -  

b e r - ' c i e r t a r  l o n g i t u d e s  de onda y re c h a z a r  las  r e s t a n t e s .  La luz  

r e f l e j a d a  l l e v a  la  in formaciôn de los o b j e t o s .  Si la  luz que 

i lumin a  la escena es blanca y el  o b j e to  absorbe por igua l  t o ­

dos los c o l o r e s , d ism inu i rS  su lu m i nanc ia ,  paredendo mâs o me­

nos g r i s ;  si  sôlo se r e f l e j a  urra lo n g i t u d  de onda, absorbiendo  

las  r e s t a n t e s ,  e l  o b j e to  parecerâ  del c o l o r  de la luz  r e f l e j a ­

da ; s i ,  ademâs, e l  o b j e to  absorbe por ig ua l  pa r t e  de todas las  

lon g i tu des  de onda y del  re st o  absorbe todas excepto una lon ­

g i t u d  de onda, aparecerâ  de ese c o l o r  r e f l e j a d o  pero la satu-  

ra c i ôn  habrâ d is mi nui do.  Este es el  p r i n c i p i o  de func ionamien­

to  de la sensaciôn del  co lor  para el  hombre.

La capacidad de producciôn de c o l o r e s ,  s in  embargo, viene  

dada por la s i n t e s i s  s u b s t r a c t i v a .  La d e s c r i p c i ô n ,  s u c in ta ,  

que he dado de e l l a ,  u t i 1izando el  e jemplo de las lâminas co­

lo re a d a s ,  t i e n e  la cua l idad  de ser  cl  ara ; pero en la r e a l id a d  

no es f r e c u e n t e  observer  ob je tos  co loreados t r a n s p a r e n t e s .  La 

mayor p a r t e  de las cosas son opacas a la  luz y se observan,  

por t a n t o ,  por r e f l e x i ô n  y no por t r a n s p a r e n c i a .  Con el  esque-  

ma a n t e r i o r ,  para p ro du c i r  e l  c o lo r  r o j o  bastaba con superpo-  

ner dos lâminas de co lores  magenta y a m a r i l l o ,  respect ivamente ,  

siempre que e s t u v i e r a n  i luminadas por luz  b la nca ,  que posee 

los t r e s  componentes a z u l ,  verde y r o j o .  Para produ c i r  colores
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Observables por r e f l e x i ô n  bas tarâ  co lo car  esas lâminas encima 

de una s u p e r f i c i e  b lanca ,  es d e c i r ,  capaz de r e f l e j a r  todos los 

co lo re s  de l  e s p e c t r o .  Una vez deposi tadas  las lâminas magenta 

y  a m a r i l 1 a sobre la s u p e r f i c i e  b lanca ,  si  se i lumina  con luz  

b lan ca ,  hasta  la  s u p e r f i c i e  b lanca 1 legarân ra d iac io nes  r o j a s ,  

solam ente , que,una vez r e f l e j a d a s , vo lverân a emerger,  puesto 

que las lo n g i t u d e s  de onda que son capaces de a t r a v e s a r  las 

lâminas en un se n t i d o  lo pueden hacer ,  también,  en e l  opuesto.

De es ta  forma s imple ,  pero m a r a v i1l o s a , se crean los c o lo ­

res con a c u a r e l a s . La imprenta funciona con el  mismo p r i n c i p i o ,  

extendiendo capas de t i n t a s  de los t r e s  co lo res  sobre el  mismo 

papel en v a r i a s  pasadas de la mâquina. La f o t o g r a f l a  en co lo r ,  

en cambio,  posee los pigmentos cromâticos en t r e s  capas, sen­

s ib l e s  cada una a los t r e s c o l o r e s  fondamentales del espectro,  

r o j o ,  verde y a z u l . En el  proceso de reve lado  se e l iminan los 

pigmentos sobrantes  que son justamente  los complementarios a 

esos c o l o r e s , e s  d e c i r ,  c i a n ,  a m a r i l l o  y magenta.

U n . p r o b l e m a . d e . t e r m i n p j p g l a .

Es f r e c u e n t e  en con tr a r  d is c re panc ia  en los nombres de los 

colores  que s i r v e n  para c r e a r  c o lo re s  a r t i f i c i a l m e n t e ;  es de­

c i r ,  en los nombres de los co lo res  p r im ar ios  para la s in t e s i s  

s u b s t r a c t i v a .  Estos c o lo r e s ,  como es obvio ,  no pueden ser d i s ­

t i n t o s ;  si  lo son, en cambio , los  nombres que se les asigna.  

KOppers opina que:

"Las personas que profesionalmente tratan con la

teorla del cromatismo se dividen en dos grupos. A
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uno de ellos pertenecen los tefiricos, cientl f icos,  

fotôgrafos, gentes de la television y productores 

de cine. El otro grupo lo forman los técnicos y 

prâcticos, principalmente los impresores, técnicos 

de reproducciôn, decoradores, publicistas y una gran 

parte de pintores artistes y pintores decoradores." (46)

El pr imer  grupo usa los nombres que he u t i 1 izado hasta aho­

ra ; el  segundo grupo es par t idar io  de usar los términos de r o ­

j o ,  a m a r i l l o  y azu l  para magenta, a m a r i l l o  y c i a n .  El mismo 

KOppers a f i rma que;

"Oficialmente, en las Normas-DIN 16.508 y 16.509. 
se han abandonado las definiciones rojo y azul para 
los colores elementales de imprenta y, en cambio, 
se han adoptado los nombres internacionalmente usa- 
dos de magenta y cian. Esta regulaciôn es muy acon- 
sejable porque se trata de definiciones de colores 
inconfundibles." (47)

Es d i f i c i l  pensar que pueda conseguirse una u n i f icaciôn en 

la nomenclatura de los c o l o r e s ,  al menos a n iv e l  v u lg a r .  E x i s ­

ten  d iv e rs es  i n t e n t e s ,  aunque pienso que serâ muy d i f i c i l  cam- 

b i a r  el  habla y las costumbres. Lo impor ta nte ,  en todo caso,  

es t e n e r  cl are los conceptos y el sent i do  de la s i n t e s i s  subs­

t r a c t i v a .  Una propue sta ,  la del  Dr.  Georg Kurt  Schauer, reco-  

gida por KOppers y u t i l i z a d a  por este  mismo au to r ,  es la de 

usar los s ig u ie n t e s  nombres:

a m a r i1lo 
verde  
a z u l - c i a n  
a z u l - v i o l e t a



151

ro jo-magenta
r o j o - n a r a n j a

Aunque KOppers a f i r m a :

"El vestido rojo-magenta es precioso o los coches 
rojo-naranja son los que mejor se distinguée' son 
formulaciones que bajo el punto de vista lingOisti-  
CO no se pueden censurar."(48)

yo creo que, en g e n e r a l ,  estos nombres compuestos y la nueva 

nomenc1a tu ra  no se u t i l i z a r â n  de forma g e n e r a l i z a d a .
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INTRODUCCION

Hasta ahora he presentado la Fotograf la como un medio de 

comunicac iôn; esto ha conducido,  de forma n a t u r a l ,  a e s t a b l e ­

cer  e l  pr im er  n iv e l  como e l  modelo e lemental  de la comunica­

c iô n ,  en un sent ido  ampl io .  Dado que la recepciôn de in forma­

ciôn en el  hombre t i e n e  lugar  a t ra vés  de un conjunto de 6 r -  

ganos sensores ,  a cont inu ac iôn  he r e s t r i n g i d o  el modelo de n i ­

vel  1 a la informaciô  v i s u a l ,  puesto que de esta n a t u r a le z a  

es la imagen f o t o g r â f i c a .

Ha s ido nece sa r io ,  por e l l o ,  e s t u d ia r  cômo t i e n e  lugar el  

proceso completo a un n i v e l  meramente f i s i c o ,  pero e s e n c i a l .  

Hemos v i s t o  cômo la luz - - s i n  p lantearnos su generaciôn,  que 

se verâ mâs a d e l a n t e - -  v a r i a  su composiciôn al  i n c i d i r  sobre 

los ob je to s  y es devue l ta  hacia el  mismo medio del que proce-  

d i a ,  pudiendo l l e g a r ,  a s i , hasta el o jo ,  donde se encuentran  

los elementos sensores a las d i s t i n t a s  longitudes de onda.

La luz  no procédé de entes a b s t r a c t os ,  sino de los ob je to s ,  

de las cosas y personas que nos rodean y determi nan nuestro  

marco de re f e re nc  i a . Ademâs, el  in te r é s  de la humanidad por 

la f o t o g r a f i a  ha s ido ,  siempre,  en gene r a l ,  recoger y perpe-  

t u a r  ese entorno.

La primera p a r t e  de este  c a p i t u l e  la voy a d e di ca r  a e s tu ­

d i a r  algunas c a r a c t e r i s t i c a s  fundamentales de la r e a l i d a d .  El
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proceso de la v i s i ô n  a n i v e l  o c u l a r  - - qu e  ya hemos v i s t o - -  

muestra solamente la forma de entrada  de la in fo rm ac iô n ,  pero 

no su p o s t e r i o r  proceso.  Este présenta  unas constantes  que,  

usadas adecuadamente, permi ten  c o n s t r u i r  las imSgenes y que 

veremos con algûn d e t a l l e .

En la  segunda y û l t im a  par t e  del c a p î t u l o  se d é s a rr o i  1 a 

el n i v e l  2 del modelo , con la in t r od ucci ôn  de nuevas s u b a c t l -  

v idad es .
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LA REALIDAD Y SU PERCEPCION

De todas las posib les  formas de comunicar nos hemos centra -  

do en la  v i sua l  que, como hemos v i s t o ,  exige de la luz  para 

p o r t a r  la informaciôn que va a accéder a nosotros a t r a v é s  del  

ôrgano de la v i s i ô n .  Parece o b v i o , i p o r  t a n t o ,  t r a t a r  ahora del  

entorno v isua l  d e l iihombre - - l a  re a l  i d a d - -  por v a r i a s  razones,  

aunque he de confesar  las  t en ta c io n es  que he ten id o  de e l u d i r  

tema tan r e s b a la d i z o .  En primer lugar el  hombre no puede a i s -  

l a r s e  de su entorno,  que se c o n v i e r t e  en su r e f e r e n t e  cont inue .  

En segundo lu g a r ,  las imSgenes producidas por el hombre son 

obj e to s  que van a formar  p a r t e ,  también,  d e , l a  r e a l i d a d . Por 

û l t i m o ,  las imSgenes que estâmes t r a t a n d e ,  las f e t e g r a f l a s , 

necesi ta n  de la r e a 1idad para ser c o n s t r u id a s .

Me cvey a acercar  al  tema, aunque cautamente,  de la forma 

que considéré  mSs adecuada a las necesidades de es te  t r a b a j o .

I n t e n t a r é , en pr imer l u g a r ,  i d e n t i f i c a r  aquel las  c a r a c t e r i s t i - 

cas de la re a l id a d  que, siendo genér icas ,  mSs pueden a t r a e r  

nuestra a tenc iôn ,  pensande, tam bién, en su repres en tac iôn fo -  

t o g r S f i c a .  Pasaré a r e v i s a r ,  a c en t in uac iô n ,  aq uel las  t e o r î a s

que han hecho las apor tac i ones mSs importantes en el  campo de

la percepciôn,  teniendo siempre présente su r e l a c i ô n  con la 

creac iôn de imSgenes. Acabaré,  per f i n ,  cen la in t rodu cc iôn  

de a q u e l1 as ideas act ua le s  que nos permiten l l e g a r  a hablar

de la r e a 1idad de cada une, en vez de la re a l i d a d  en si misma.
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LA LUZ

Al h a b l a r  de la re a l id a d  he de subrayar  que el  i n t é r é s  f u n ­

damental desde ë 1 punto de v i s t a  de este  t r a b a j o  v iene de la  

r e a l i d a d  v i s u a l ,  a q u e l1 a que aprehendemos a t r a v é s  del ôrgano 

de la v i s i ô n .  Es la lu z ,  por t a n t o ,  la  por tadora  de la i n f o r ­

maciôn V is ua l  de la r e a l i d a d .  La l u z ,  r e f l e j a d a  en los obj e to s ,  

su fre  m o d i f i c a c io n e s  en sus parSmetros fundament a 1 es que por -  

tan la in form aciôn  v isua l  de la escena. Esta luz es recogida  

por e l  o j o ,  como ya hemos v i s t o ,  formando, en primer lu gar ,  

una imagen plana en la r e t i n a .

La n a t u r a l e z a  de la formaciôn de esta  imagen le  c o n f ie r e  

unas propiedades geométricas que, por ser  comunes a todos los 

hombres, r é s u l t a  d i f i c i l  abst raerse  de e l 1 a s . La f o t o g r a f l a  

ha p e r m i t i d o ,  con el  uso de o b j e t i v o s  que responden de manera 

d i s t i n t a ,  e l  acceso a una r e a l id a d  "deformada" respecto  a la  

norma.

Los cambios que suf re la luz cuando se r e f l e j a  en los ob­

j e t o s ,  como ya hemos v is t o  en el  c a p î t u l o  a n t e r i o r ,  se reducen,  

fundamentaImente , a la absorciôn de determi nadas longitudes de 

onda de la  luz que inc ide  sobre e l l o s .  De los o b je to s ,  y del 

espacio en g e n e r a l ,  sôlo podremos p é r c i b i r  v i suaImente aquel las  

propiedades que sean capaces de pro du c i r  estos  t i p o s  de modi - 

f  icac iones en la l u z .  A s i , la t e x t u r a  de los o b j e t o s ,  su vo lu -  

nen y c o l o r ,  d i s t a n c i a  al observador , separaciôn en t re  elemen-  

:os cercanos y l e j a n o s ,  la e x is t e n c i a  del  espacio ent r e  las  

cosas y la d i s t a n c i a  en t re  s u p e r f i c i e s  prôximas se hacen e v i -



160

dente mediante la v a r i a c i ô n  de las c a r a c t e r i s t i c a s  de la ener ­

g la  luminosa.

Hay que c o n s i d é r e r ,  s in  embargo, que los va lores  de i n t e n ­

s id ad ,  d i r e c c i o n a l i d a d ,  n i v e l  de d i f u s i ô n  y co lo ra c iô n  de la  

luz  que in c i d e  sobre los obje tos  son d e c is i v os ,  ya que la  ima­

gen n a t u r a l ,  aunque sea de objetos e s t â t i c o s , es func iôn  muy 

estr ech a de todas estas  c i r c u n s t a n c i a s .

Una prueba s e n c i l i a  de estos condicionamientos la c o n s t i -  

tuye  uno de los e j e r c i c i o s  c lâs ic os  de f o t o g r a f l a ,  c o ns is te n -  

t e  en i l u m i n a r  una ' f i g u r a  geométrica muy s imple,  un cubooblan-  

co.  La v a r i a c i ô n  de la in ten s i dad  luminosa sobre las caras l a ­

t é r a l e s  puede p e r m i t i r  que se observe,  por e jemplo,  sôlo una 

de las ca ra s ,  e l  cubo completo,  produciendo la sensaciôn vo lu-  

m ét r i ca  adecuada, o todo é l  como un cont inue del mismo tono,  

aparentemente p ia no .

Estos conf i rma la idea que ya ade lanté  en el  c a p î t u l o  an­

t e r i o r ,  de que sôlo la  v a r i a c i ô n  in troduce in for ma ciô n.  Esa 

v a r i a c i ô n  de in form aciôn  en el  campo de la v i s i ô n ,  estâ  conte-  

nida en el concepto de c o n t r a s t e ,  ya sea loca l  o g e n e r a l .  Co­

mo c o n t r a s te  l o c a l  se debe entender las va r i ac io nes  observadas 

de elementos de la  escena que sean adyacentes desde el  punto 

de v i s t a  del observador .  Como cont ras te  general  entendemos ' 

las  d i f e r e n c i a s  extremas en la imagen p e r c ib i d a ,  sea ésta  pro­

cédante de la r e a l i d a d  o de una imagen a r t i f i c i a l .
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EL ESPACIO

El espacio es un parâmetro de c is iv e  de la r e a l i d a d  no s61o 

como una verdad geométr ica,  sino como e x p er ien c ia  c o t i d i a n a .

Cada una de sus dimensiones puede ser r e c o r r i d a  y medida, y 

esa capacidad estS l igada  a otros datos fondamentales: el  mo- 

v imiento  y la durac iôn .  Esta c lar o  que la nociôn de espacio  

es una re a l id a d  co mp le j a , que p a r t i c i p a  de las c a r a c t e r î s t i -  

cas del concepto geométrico y f î s i c o ,  pero no se confonde con 

é l .  Estar  en un l u g a r ,  contemp lar lo , r e c o r r e r l o ,  es una expe­

r i e n c i a  que puede t e n e r  mû l t ip le s  r e s u I t a d o s . Van a i n f l u i r  

m u lt i t u d  de f a c t o r e s ;  por un lado sera importante  la na tura-  

leza  de ese espacio ,  segûn sea éste a b i e r t o  o ce rr ado .  El l u ­

gar concreto donde estemos, la época del ano, la hora del d ia ,  

las condi ci  ones c l i m a t o l ô g i c a s ,  son algunos de estos fa ct ore s  

que estân condicionando nuestra percepciôn de un mismo espa­

c i o .  I n f l u y e n ,  ademâs, las c i rcun sta nc ia s  animicas persona l e s , 

determinando d i s t i n t a s  formas de acercamiento al entorno.

Las d i f e r e n c i a s  c u l t u r a l e s ,  por û l t i m o ,  de cada uno de los ac-  

tores  de esta  e x p e r ie n c i a ,  1 l e v a , también,  a percepciones p a r t i -  

culares del entorno.

No es posib le separar  los tërminos de "espacio"  y "v is iô n" ,  

Int imamente impl icados.  El Smbito semSntico dimensional  es com- 

p r e n s i b l e ,  fundamentalmente,  a t r avés  del sent ido  de la v i s t a ,  

e,  inversamente, la v i s t a  se c onv ie r te  en e l  medio idôneo pa­

ra aprehender e l  espacio ,  cuando la capacidad mental é labora  

los datos sensori  a les y los i n s t a l a  en una e s t r u c t u r a  mental
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d e t e r m inada. El ôrgano de la v is i ô n  no es el  o jo ,  sino el  c e r e -  

bro , puesto que el  globo o c u l a r ,  con todos sus componentes 

f  i s i o l ô g i c o s  , s61o desempefla la  func iôn — n e c e s a r i a , pero no 

s u f i c i e n t e — de c a p ta r  la imagen de la r e a l i d a d , para conver -  

t i r l a  en v a r i a c io n e s  de una senal e l é c t r i c a ,  que l l e g a  al  ce -  

rebro  y ,  al I I ,  es i n t e r p r e t a d a .

En todo fenômeno v i su a l  es prec iso  d i s t i n g u i r  en t r e  la ima­

gen de la r e t i n a  y lo que el  hombre percibe  rea lmente .  Gibson 

( 1 ) l lama a la primera "campo v is u a l "  y a la segunda "mundo

V i s u a l " .  La d i s t i n c i ô n  es C l a r a ,  y puede ser aceptada,  porque 

la imagen de las cosas r e a l e s  ha de ser correg ida  con los datos  

suplementar ios  proporcionados por los otros  sent idos y por la  in- 

formaciôn apor tada por la  memoria.

El medio por el  cual cada persona construye su esquema es-  

p a c i a l  es la r e l a c i ô n  d i r e c t a ,  a c t i v a ,  con el  entorno.  Una de 

las pr imeras ideas que debe ser subrayada es la d i f e r e n c i a  de 

percepciôn segûn las personas,  puesto que los procesos sensi -  

t i v o s  y c e r e b r a l e s  no son nunca mecSnicos, sino que impi i  can 

una enorme c o n t r ib u c iô n  de la concepciôn mental y c u l t u r a l  de 

cada s u j e t o ,  inc lu so  de su actvidad subconsciente.

Nuestros hSbitos  soc ia le s  de ahora,  l igados a la gran c i u -  

dad, a una permanenc i a exces iva  en lugares cerrados,  nuestros  

desplazamientos en vehiculos de motor, ban a l t e r a d o  la  concep­

c iôn general  del  espacio y han provocado cambios esenc ia l es  en 

nuestra  percepciôn de las dimensiones.  Mâs aûn, la p e r s i s t e n -  

c ia  de mensajes icônicos  reproducidos en dos dimensiones,  don-



163

de es p rec iso  evocar la t e r c e r a  mediante a r t i f i c i o s  de l e c t u r a ,  

han c o n t r lb u id o  a cambiar nuest ra  a c t i t u d  general  hacia l a  t r i -  

dimensional idad r e a l ,  no r e pre se n ta da.

El espacio ,  aunque hemos de reconocer  sus paula t inos  cam­

bios  de forma a lo largo de los anos, es es t r uct ura lmente  el  

mismo; lo que ha cambiado, en cambio, es e l  r i tmo de la  r e l a ­

ciôn e n t r e  el  hombre y el  e sp ac io .

Los aspectos orgSnicos son ind ispensables  para e l a b o r a r  

una nociôn pe rc ep t iv e  adecuada. No sôlo sentimos los datos ex-  

t e r i o r e s ,  sino que los correg imos,  in s t i n t i v a m e n t e ,  con nuestra  

propia sensaciôn c o r p o r a l ,  der i vada  de una concrete in se rc iô n  

en e l  vdumen que nos rodea y del  que formâmes, inev i t ab lem en-  

t e ,  p a r t e .  Los t r a b a j o s  de P ia ge t  sobre la e laborac iôn del con­

cepto espac ia l  en el nino son absolutamente impresc indib les  

para entender  esta cuest iôn en toda su ampli tud .

Segûn Edward T. H a l l (  2 )  e l  sexo, o mejor ,  la e s p e c i a l i -  

zaciôn fun e io na l  asociada,  a veces,  al  sexo, es también d e c i -  

siva para la percepciôn del es pac io ,  en cuanto que el  t r a b a j o  

de algunas mujeres les ensena a d i s t i n g u i r  obje tos  y r e a l i d a ­

des espac ia le s  que el  hombre no ap re c ia  tan fS c i l m e n te .

Uno de los autores que ha l le v a d o  mSs le j o s  el  a n â l i s i s  

de la percepciôn v isua l  de la r e a l i d a d  es,  sin duda, James T. 

Gibson, ya c i t a d o ,  especia Imente  en su l i b r o ,  ~Le pecceociôn,  

del^muado v is u a i _ 1  . dedicado monogrâf icamente a este tema:



164

"La percepciôn del espacio (de la cual es inse­
parable el tiempo) no constituye, por lo tanto,  
una dimension del contenido de le percepciôn sino 
el primer problema que se ha de examiner, sin cu- 
ya soluciôn permanecen oscuros otros problèmes."(3)

Gibson destaca los fundamentos c i e n t i f i c o s  que condicionan  

determinadas percepciones del es pac io ,  El uni verso newtoniano,  

por e je m pl 0 , era e x t r a o r id n a r ia m e n te  lôg ico  y s e n c i l l o . ,  y cons-  

taba  ûnicamente de m a t e r ia ,  t iempo y espacio.  Este û l t i mo era  

el vacîo e u c l i d i a n o ,  defiraido por las t r è s  dimensiones de 1 as 

coordenadas c a r t e s i anas , es d e c i r ,  del espacio geom étr ico .Pe­

ro semejante nociôn de espacio no e x i s t e ,  es una pura a b s t r a c -  

ciôn m e n t a l .

La percepciôn del espacio esté l i g a d a ,  nos demos cuenta o 

no, a nuest ras re f e r e n c i a s  c u l t u r a l e s  de t i p o  ge ne ra l .  Un eu-  

ropeo t i e n  una concepciôn d i s t i n t a ,  rad ica lmente  de un japonés.  

Segûn H a l l :

"En el Geste, el hombre percibe los objetos, 
y no el espacio que hay entre ellos. En el Japôn, 
los espacios se perciben, denominan y reverencian 
bajo el nombre de mg o hueco intermedio."( 4 )

El espacio es,  a la vez,  ex tens iôn t r id im e n s i on a l  y âmbi- 

t o  l i m i t a d o ,  p o s i b i 1 idad a b i e r t a  y c e r r ad a .  Rudolf Arnheim,  

uno de los invest igadores  c lave  en este  aspecto,  sehala que 

la 1ibertad completa o f r e c i d a  por e l  espacio se debe a las po­

s i b i  1 idades de extenderse en c u a lq u ie r  d i r e c c i ô n ,  en d is p o s i -  

ciones i l i m i t a d a s  de los obje to s:
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"MSs al lé de estas très dimensiones espaciales, 
la imaginerîa visual no puede l legar: la gama 
sôlo puede ser ampliada ya mediante construcciôn 

i n t e l e c t u a l (5)

EL TIEMPO

El t iempo es una dimensiôn que puede medirse con la ayuda 

de inst rumentes mecSnicos o e l e c t r ô n i c o s ,  pero también puede 

s e n t i r s e .  El con t ra s te  e n t r e  los datos mensurables y la sensa­

ciôn personal  e i n t r a n s f e r i b l e  es,  a menudo. muy f u e r t e .  Lap­

ses muy amplios son experimentados como breves y,  al  rê v é s ,  du-  

r ac i one s muy cortas  se s ie n te n  como l a r g a s .

Esta s u b j e t i v i d a d  plena nos da una de las c l a v e s ,  quizSs  

la  mSs im po rt ant e ,  para c a l i b r a r  la  func iôn del t iempo en nues-  

t r o  entendimiento  de la r e a l i d a d .  E x is te  una base personal para 

a p r e c i a r  esa dur ac iôn ,  nacida de los r i tmos f i s i o l ô g i c o s  e l e -  

me nta le s .  El l a t i r  del corazôn,  por e jemplo ,  nos marca una ca-  

dencia a la que se somete toda nuest ra  a c t i v i d a d .  C ua lq u ie r  al  - 

t e r a c i ô n  de este  pulso b i o l ô g i c o  es sent ida  como una agres iôn  

a nuestro  organisme. El sistema nerv ioso  cont ro l  a estos r i tm o s ;  

la producciôn de unos pulsos a cadencia f i j a .  La cur ios a  sensa­

c iôn de que el  t iempo pasa mSs d e p r is a  a medida que envejecemos 

ests  r e l a c io n a da  con la pé rd ida  de respuesta del organisme de-  

c r é p i t o .  Igua l  que se produce una disminuciôn en la  capacidad  

de r e s o lu c i ôn  de nuest ra  v i s t a  con e l  t iempo,  disminuye la  r e -  

s o lu c i ôn  en nuestra capacidad de d i s t i n g u i r  estos pulsos ,  por 

lo  que a l  d i s t i n g u i r  menos l legamos a te n e r  la sensaciôn de
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que e l  t iempo pasa mâs d e p r i s a .

P i n i l l o s ,  en su obra P r i n c i p i o s  de p s i c o l o g i a , considéra  

que la a c t iv idad de los organismes se bal la sometida a c i c l o s  

de d i f e r e n t e  duraciôn que suponen la ex i s tencia de mecanismos 

in t e r n o s  de re g u la c i ôn :

"En un principle se atribuyô esta periodicidad al 
efecto de los hâbitos adquiridos durante la vida 
sobre la superficie terrestre. Hoy en dia, trâs los 
fascinantes expérimentes de Félix Strumwasser en Ca­
l i forn ia  con un organisme marino llamado Aplysia, 
se tiene la certeza de que un verdadero reloj bio- 
qulmico régula desde dentro del sistema nervioso 
la periodicidad de esos ciclos."(6)

Segûn esto podemos det e rm in e r  la separaciôn temporal  en t r e  

dos h i t o s  s i g n i f i c a t i v e s ,  al  igua l  que podemos c a l c u l e r  la d i s -  

t a n c i a  e n t r e  dos o b j e t o s .  La a p t i t ü d  para a p r e c ia r  el  paso del  

t iempo nos permi te dés a rr o i  1ar una a u t é n t ic a  dimensiôn temporal  

un s istema de coordenadas que nos permi te s i t u a r ,  con bastante  

e x a c t i t u d ,  los a cont ec im ie n to s .  Esta percepciôn genera l  de las 

r e l a c i o n e s  temporales e n t r e  el t iempo pasado, présente  y f u t u ­

re es denominada por Krech "p ers pec t ive  tempora l" .

EL MOVIKIENTO

El t iempo permi te  s i t u a r  el  fenômeno del movimiento,  y ayu­

da a c l a s i f i c a r  las posi c ion es  de los obje tos  en r e l a c i ô n  con 

d i s t a n c i a s  dadas, en unidades de t iempo también determinadas.
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La ex p e r i e n c i a  nos muestra la d i f e r e n c i a  e n t r e  lo es t f i t i co  

y lo dinSmico.  Lo que se mueve emerge --como la f i g u r a  sobre 

e l  f o n d e - -  de los eiementos que permanecen e s t â t i c o s .  Pero 

no es obvio conocer qué es lo e s t â t i c o ;  denominamos como es­

t â t i c o s  a todos aquel los  eiementos de la  r e a l i d a d  que no estân 

s u je to s  a desplazamientos respecto del  observador.  Lo e s t â t i ­

co y lo dinâmico se c o nv i e r t e n ,  a s i ,  en conceptos r e l a t i v e s .

Puedo considerar  como e s tâ t ic o s  a mi i n t e r l o c u t o r  y al s i -  

l l ô n  en el  que reposa f r e n t e  a m i ;  y esto es asl  porque las 

posiciones r e l a t i v e s  de estos eiementos respecto de mi no var ian  

a lo la rgo  del t iempo.  Si g i r o  la cabeza hacia la i zqui er da  y 

miro a t r avés  de la v e n t a n i 1 la podré obse rv er ,  s in embargo, 

que los ârboles prôximos a la via del t r e n  parecen desplazarse  

a gran v e lo c id ad .  Esta es una e x p er ienc ia  c o t id i a n a  que nos 

habla  de la r e l a t i  vidad del concepto de movimiento.

Debemos ha blar  de movimiento,  por t a n t o ,  en un doble sen­

t i d o ,  segûn que lo que se desplace lo haga en un entorno f i j o  

re sp e c to  al observador,  o que sea éste  û l t i mo el  que se mueva 

res pec to  ai entorno.  En este  caso, la percepciôn del movimien­

to  se r e a l i z a  a t ra vés  del ôrgano pro pi oce pt iv o  cuando ex is ten  

v a r i a c i o n e s  de ve loc idad (a ce le rac ion es  o d e c e le ra c i o ne s ) .  

Cuando l a  veloc idad es constante ,  en cambio, son ot ros los ôr -  

ganos que i d e n t i f i c a n  él movimiento,  como el  v is ua l  cuando mira- 

mos a t r a v é s  de la  v e n t a n i 11 a del t r e n ,  o el  a u d i t i v o ,  que re -  

cib e  cadenciosamente el  ru ido c a r a c t e r i s t i c o  que producen las 

ruedas del  t r e n  cuando superan la uniôn de dos r i e l e s
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Todo movimiento,  al  margen de su s i g n i f i c a c i ô n ,  o de las  

consecuencias que aca rr e e ,  t i e n e  el  e n c a n t o i n d e f i n i b l e  de lo  

v i v o ,  la  fa s c i na c i ô n  d i r e c t a  que nace de la  d in amic idad.  Nues­

t r a  c u l t u r a  ha hecho del movimiento uno de sus Ido los p r e d i l e c -  

t o s ,  pero tampoco hemos innovado nada, en verdad,porque ya las  

an t iguas  c i v i l i z a d o n e s  habian e s t a b le c i d o  las bases del gran 

espectâculo  de las  ca rr er as  y de los e j e r c i c i o s  gimnâst icos que 

c o s n t i t u y e n , en e l  fondo, una g l o r i f i a c i ô n  del movimiento.

G i l l o  D or f les  compacte esta conv ic c iô n ,  como se puede com- 

probar por esta c i t a ,  e x t r a i d a ' d e  su l i b r o ,  SImbglp^_cpmunjçg- 

çi6nj_çongumo:

"Una de las metamorfosis mSs agudas y sustanciales 
de nuestro cotidiano universo perceptivo es, preci- 
samente, el encontrarnos introducidos en un conti­
nue halo cinético, del que ya muy dificiImente po- 
dremos sa l i r . "  ( 7 )

Los problemas derivados de la percepciôn del movimiento 

estân estrechamente l igados a los del espacio t r i d i m e n s i o n a l ,  

segûn psicôlogos como Ronald H. Forgus, que cont inûa los expe-  

r imentos de Gibson, Olum y Rosenbla tt  ( 8 ) .

El movimiento nos permi te acercarnos a los eiementos de la 

r e a l i d a d ,  i n t e r a c t u a r  con e l l o s .  Este p lanteamiento  es,  i n c l u ­

so, la base misma de la concepciôn de la  r e a l i d a d ,  segûn P ia ­

g e t ,  como luego veremos.



169

LA PERCEPCION

Poder ver  es una condiciôn  n e c esar ia  para e s ta b le c e r  co-  

municaciôn v i s u a l .  Es indudable que e l  proceso es muy complejo,  

p la n te a  grandes enigmas y parece que la  percepciôn tn vo lu cra ,  

simul tôneamente ,  la in te rv enc iô n  de acciones de na tu ra le za  d i ­

f e r e n t e .  Cua lquiera  que sea la e x p l i c a c i ô n  a estos fenômenos 

no va a cambiar nuest ra  forma de v e r .  Siendo importante encon-  

t r a r  e x p l i c a c i ô n  a cômo ocurre el  fenômeno, o partes  del mis­

mo, a t r a e  mi a te nc iô n ,  mucho mâs, a v e r i g u a r  qué es lo que ocu­

r r e ,  launque no sepamos cômo.

El l e c t o r  de imâgenes normal ,  aquel que no estâ in v o lu c ra -  

d o , también,  en procesos de c r e a c i ô n ,  no es co nsciente ,  en la  

mayoria de las ocas iones,  de las razones que le mueven a d i r i -  

g i r  su a te nc iôn  preferentemente  a determinadas imâgenes en vez 

de a o t r a s ,  o , qu i zâs ,  durante un mayor t iempo.  Me r e f i e r o  

a aquel los  casos, natura lmente ,  donde la causa estâ en aspec­

tos p e r c e p t i vos forma les y no de co n t en id o .  A s i ,  es sabido que 

la grandios idad de un p a is a j e  o una imagen que muestre la r e ­

la c i ôn  m a t e r n o - f i l i a i ,  son causas conocidas de emociôn. Pero 

otros  aspectos impactantes de las  imâgenes t i en en  sus funda­

mentos en la d is pos ic iô n  y re l a c io n e s  e n t r e  los eiementos de 

cada imagen. En estas ocasiones e l  r e c e p t o r  no es consciente  

de las causas de su entusiasmo - - o  r e c h a z o - - ,  excepto cuando 

son muy év id en tes  estos eiementos ,  como una pe rsp ec t iva  exce-  

sivamente pronunciada . Las sensaciones asociadas a un espacio 

"casi  v a c I o " ,  es un ejemplo de estos o t ro s  aspectos de n a t u r a -
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leza  f o r m a l ,  mâs que de cont enid o,  cuya organiza c iôn  y d is p o ­

s i c i ô n  estân condicionando la percepciôn .

El creador de imâgenes, c u a lq u ie r a  que sea su medio i c ô n i -  

co, aprende,  normalmente,  mediante e l  procedimiento  de i n t e n -  

t o - e r r o r .  Un conocimiento  p rev io  de cômo funciona la percep­

c iôn v is u a l  ayudar la  a un a p r e n d i z a je  mâs râ p id o .  Una a p r o x i -  

maciôn al  sistema f o t o g r â f i c o  quedar ia  incomplete,  por o t ra  

p a r t e ,  si  prescindiéramos de estas f a c e t a s .  En la b i b l i o g r a f î a  

sobre F o t o g r a f l a  no es f r e c u e n t e  la a lu s iô n  al tema; pero,  

cuando o c ur re ,  se descr iben p r i n c i p a l m e n te  aquel los  fenômenos 

que estân re l ac i onad os  con la adaptaciôn de 1 ojo a n iv e le s  de 

b r i l l o ,  c o l o r ,  e t c .  Creo que es p os ib le  p ene t ra r  mâs en este  

campo y e n c on tr a r  fundamentaciôn para una desc r ip c i ôn poste­

r i o r  de los eiementos c o ns t i t uy e n te s  de la imagen f o t o g r â f i c a .

Este t i p o  de imagen, que he denominado r é g i s t r a d a , es muy 

d i s t i n t o  de la  imagen creada,  como ya hemos v i s t o ,  d i f e r e n c i â n -  

dose, fundamenta Imente , en el  proceso de producciôn.  A pesar  

de estas d i f e r e n c i a s , las desc r ip c i one s de los eiementos i c ô ­

nicos de ambos t i p o s  de imâgenes se ha hecho, t r a d i c io n a lm e n te  

p ar t i en do  de las  imâgenes manuales.  Si bien es c i e r t o  que la 

mayoria de los eiementos icônicos son v â l i d o s  para los dos t i ­

pos de imâgenes, independientemente de su d i f e r e n t e  n a tu ra le za  

lo que no se ha e s t a b l e c i d o  c 1aramente ha sido la re l a c i ô n  

e x i s t e n t e  e n t r e  los eiementos t r a d i c io re l e s  de la imagen y aque­

l l o s  ot ro s  e iementos ,  puramente téc n ic os  pero que son, en d e f i ­

n i t i v e ,  los que estân  determi nando la  a p a r i c i ô n  de algunas ca-  

r a c t e r l s t i c a s  v is u a l e s  en las imâgenes f o t o g r â f i c a s .
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Me r e f i e r o  a l  grano de la emuls iôn,  por e jemplo ,  que da 

c a r S c t e r  a la imagen, bien por su ausencia o su p r e s e n c ia . S i  

el  grano no l l e g a  a ser p e r c e p t i b l e ,  por el  t i p o  de emulsiôn  

usada o el  n iv e l  de ampliaciôn concedida a la imagen p o s i t i ­

va f i n a l ,  imperarâ la suavidad en la t r a n s i c i ô n  t o n a l ;  la apa­

r i c i ô n  del  grano provocarâ,  en cambio, sensaciones encontradas  

con las  a n t e r i o r e s ,  al margen de las  m û l t i p l e s  r e l a c io n e s  que 

se han in te nta do  es ta b le c e r  con el  p u n t i l l i s m o  p i c t ô r i c o .  Es­

t e  ejemplo no es un caso a is la do  y ,  en la medida que sea p e r t i ­

nente ,  iremos viendo algunas de estas  r e l a c i o n e s ,  conforme se 

vayan es tab le c ie ndo  los eiementos y la  funciôn que desempenen 

cuando se i n t e r r e l a c i o n a n .

La a c t i t u d  de acercami ento a la imagen f o t o g r â f i  c a , como 

un t i p o  mâs de imagen que es, debe consi de rar  que las c a r a c t e -  

r l s t i c a s  aparentemente in t r l n s e c a s  de las imâgenes son e sp ec î -  

f i c a s ,  en algunos casos, de nuestra forma de v e r ,  de o rg a n i za r  

el  espac io ,  d i r i g i r  nuest ra a te nc iô n ,  e t c .

Un i n t e r é s  inmediato podria r a d i c a r  en a ve r i gu ar  cômo ocu­

r r e  este  fenômeno de conversiôn de la energla r a d i a n t e  e l e c t r o -  

magnética en una idea del mundo e x t e r i o r  e,  in c l us o ,  una orga-  

n iz ac iô n  espacia l  del mismo. No se puede a f i rm a r  que t a l  e x p l i ­

caciôn se haya encontrado por ahora,  aunque son muchas las teo-  

r î a s  e s t a b l e c i d a s , en la mayoria de los casos para e x p l i  car  

d i s t i n t o s  aspectos de la percepciôn v i s u a l .  Estas t e o r l a s  man- 

t i e n e n  puntos de v i s t a  d iverses  al  e n f r e n t a r s e  con su ob je to  

de e s t u d i o ,  porque también son d i s t i n t a s  las necesidades y ex­

p e c t a t i v e s  de sus in vest ig ado re s .
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Voy a agrupar estas t e o r l a s  y algunos de sus h a l 1azgos que 

me i n te r e s a n  especia lmente ,  s igu iendo la propuesta del p r o f e -  

sor V i l l a f a n e  en su l i b r o  Jnt rpduçç i 6 n _ g _ la _ t e o r ia _ d e _ lg _ im a ­

gen , en t r è s  c o r r i e n t e s  p r i n c i p a l e s ;

a) t e o r l a  de la G e s t a l t
b) t e o r l a s  p s i c o f I s i c a s
c) p lanteamiento n e u r o f i s i o l ô g i c o

A) T e p r ï a _ d e _ l a _ G e s t a l t .

Se ha dedicado,  fundamentalmente, a la e x p l i c a c iô n  de la 

o rg ani zac i ôn  p e rc e p t i v e .  Este cuerpo de t e o r i a s  no ha pasado 

de ser  un conjunto de meras h i p ô t e s i s ,  sin comprobaciôn expe­

r i m e n t a l ,  en g e ne r a l ;  pero ha permi t id o  una aproximaciôn muy 

sugerente al tema de la percepciôn v i s u a l .  Algunas excepcio-  

nes son las t e o r l a s  de Wertheimer, comprobadas poster iormente  

por los n e u r o f i s i ô l o g o s .

La t e o r l a  de la forma { " G e s t a l t " ) ,  que es el f r u t o  de in -  

v e s t iga c io ne s  ex pér im en ta le s ,  postu la  la nociôn de "forma de 

co n j u n t o" ,  cons i s te n te  en a f i r m a r  que la t o t a l i  dad no es redu­

c i b l e  a los eiementos c o n s t i t u y e n t e s , estando reg ida  por leyes  

propias de org anizac iôn y e q u i 1i b r i o .

Esta concepciôn de la percepciôn,  rad ica lmente  d i s t i n t a  de 

otr as  t e o r l a s  surgidas hasta entonces,  supone algo mâs que una 

nueva idea sobre la percepciôn exc lus ivamente .  Es, de hecho,  

una concepciôn g l o b a l ,  no sôlo de la percepciôn,  sino de fenô ­

menos asociados,  como la i n t e l i g e n c i a , por ejemplo.  Una t e o r l a
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que a f e c t a  tan profundamente a d i s t i n t o s  es ta d io s  del  proceso 

c o g n o s c i t iv o  supone una toma de postura f i l o s ô f i c a .

La t e o r l a  de la G es ta l t  considéra ,  por un lado ,  que los

sis temas menta les no son la s i n t e s i s  de eiementos a is la d os  s i ­

no t o t a l i d a d e s  organizadas desde el  p r i n c i p i o ,  en "forma" o es­

t r u c t u r a  de conjunto .  Por o t ro  lado, esta  " G e s t a l t "  impl i ca  

una concepciôn del espacio y del t iempo.  Esto no es d i f l c i l  

de entender si considérâmes, como idea c e n t r a l  en la  t e o r l a  de 

la " G e s t a l t " ,  la nociôn de "campo", que P ia ge t  des cr ibe  a s l :

"Asl es como una percepciôn no es la sintesis de 
sensaciones previas: el la se rige en todos los ni­
veles por un "campo" cuyos eiementos son interde- 
pendientes por el mismo hecho de que se los perci­
be juntos." ( 9 )

Se han e s t a b l e c i d o  comparaciones e n t r e  este  concepto de campo 

y un campo de fu e r z a s ,  cua lqu iera  que sea el  or igen de éstas;  

los p r i n c i p i o s  de funcionamiento de este  campo esté  reg ido por 

e l  mismo t i p o  de p r i n c i p i o s ,  in c l us o ,  que los campos de f u e r -  

za que es tu d ia  la F ls ic a  (minima acc iôn ,  tendencia  al  e q u i l i -  

b r i o ,  e t c . ) .

Un ejemplo de esta  idea de campo - - e j e m p l o  c l S s i c o ,  por 

o t r o  l a d o - -  es un punto negro sobre una hoja de papel .  En n in-  

gOn momento percibimos por separado estos eiementos y luego los 

s i n t e t i z a m o s ,  sino que d i rectamente  aparecen i n t e r r e l a c i o n a d o s ,  

tomando e l  punto el  carS cte r  de algo ( " f i g u r a " )  que destaca  

sobre el  papel ( " f o n d o " ) .  Podrlamos preg un ta rn os , inmediatamen-  

t e ,  por qué no consideramos al papel como una f i g u r a ,  dotada
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de un agujero  a t r a v é s  del cual verîamos el  fondo.  Esta forma 

de ver ,  comûn para todos, hace pensar a los seguidores de la 

t e o r l a  de la G e s t a l t  en leyes de o r g a n i z a c iô n .

Si b ien  es c i e r t o  que las t e o r l a s  de la "forma" son com- 

probables y sus conclusiones han ayudado a la  comprensiôn del  

mundo v i s u a l ,  espec ia lmente  en cuanto a las mot ivac iones que 

in f l u y e n  en la  o rg an iz ac iô n  de la obra a r t I s t i c a , e l  e r r o r  que 

cometieron sus propugnadores fu e ,  qu i zâs ,  i n t e n t a r  e x p l i c a c i o -  

nes a n i v e l  f i s i o l ô g i c o .  Las leyes de org ani zac iô n se hacen,  

a s i ,  ex ten s iv as  a las  c o r r i e n t ê s  e l é c t r i c a s  asociadas a cada 

percepciôn.  El enfoque n e u r o f i s i o l ô g i c o  p a r t e ,  de hecho, de la  

negaciôn de la  e x i s t e n c i a  del "campo" y se propone la demostra-  

ciôn de su no e x i s t e n c i a .

Leyes_de_orggnlzagi6n .

La l e y _ d e l _ g i e r r g  determine que una f i g u r a  incompleta es 

acabada por e l  observador.  Esta ley se cumple, también,  cuando 

un obje to  esté in t e r s e c t a d o  por otros que impiden que lo vea-  

mos completo.  Esta es una de las leyes que han comprobado los 

neurof i s i  ô logos.

Le ley del gnmggçgrgmjentg détermina que una f i g u r a  simple 

pierda  su i d e n t i d a d ,  es enmascarada , cuando pasa a formar  

par t e  de una f i g u r a  mâs compleja;  también se ha demostrado ex­

per imentalmente .

Ley de la bueng_çpnt jny idgd_y_gjregçiÔn es aq ue l1 a que re -
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gui  a que el  rec onocimiento  de f i g u r a s  hechas con eiementos con- 

t l n u o s ,  in i n t e r r u m p i d o s ,  se haga con mâs f a c i 1 id ad .  También fue  

comprobada expér i m ent a Im ente .

La ley _dg_Ig_prgx lmidad es la que nos hace c o ns id er a r  a los 

eiementos  mâs prôximos como c o n s t i t u y e n te s  de la  misma f i g u r a  

y separada del  r e s t o .

Ley_de_1s _ p r e g n a n c j a . : Por lo que hemos v i s t o  en las leyes 

a n t e r i o r e s  e x i s t e n  fuer zas  e n t r e  los eiementos de las  imâgenes 

que t i e n d e n  a u n i r l o s  o s e p a r a r l o s , a manera de fu e rz as  cohe-  

s i vas y segreg ado ras . La r e l a c i ô n  e n t r e  e l I  as determinarâ  el  

e q u i 1 i b r i o  de la  imagen. Todas las leyes a n t e r i o r e s  vienen a 

responder a una ley  mâs g e ne r a l ,  e s e n c i a l ,  denominada "prâgnanz" 

por Wertheimer que dice  que, de todas las formas p os i b le s ,  la 

que se impone es siempre la "mejor" ,  es d e c i r ,  la mejor equi -  

1 i b r a d a .

B) L a s _ t g p r l a s _ p g i ç g f I s i c a s ^

Estas t e o r l a s  suponen una c o r r e l a c i ô n  e n t r e  las v a r i a b l e s  

de la e s t i m u l a c i ô n . y  las de la percepciôn pero a un n iv e l  r e t i -  

n ia no .  Habrâ asi  una r e l a c i ô n  e n t r e  e l  o b j e t o ,  el  mundo externo  

del cual  p a r t e  la sehal v is u a l  y su re p re s e n ta c i 6 n  en la r e t i n a .  

Es lo mismo que d e c i r  que determinados eiementos v is u a le s  t i e ne n  

una r e p r e s e n ta c i ôn  también dada en e l  o jo ,  aunque no sea idén-
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t i c a .  En Fynda n ig r i tp s_rn e to dol 6g i çgs . de_ ja . t eo r îa .d g_ la , jm agen .

J.  V i l l a f a f l e  d i c e :

"Este espacio caracteristico debido a sus propie-  
dades tiene profundidad; es estable; i l imitado;  
estâ matizado por distintos tipos de luces y tex­
tures e integrado por superficies, formas,in ter -  
espac i os. . . Estas _ caracterî gti cas.de]. espaçio_ yi sua1 
cpnstituyen_la. çlayg.para.su.percepciôn. "(10 )

Las hipôtésis fondamentales de estas  t e o r l a s  se deben a Gib­

son, que hace r e s a l t a r  la importanc i a de la imagen de la r e t i n a ,  

a pesar de la aparente  gran d i f e r e n c i a  e n t r e  e l 1 a y el  comple­

jo  mundo v is u a l  que, al  f i n  y al  cabo, es un est îmulp  y no a l ­

go para c o n t e m p la r . El mismo Gibson pone el  dedo en la l l a g a  de 

es te  problema c i e n t i f  ico cuando a f i rma :

"La cuestiôn no es hasta qué punto (la imagen re-  
tiniana) se asemeja al mundo visual, sino si con- 
tiene suficientes variaciones como para explicar 
todos los rasgos del mundo visual ." (11 }

La n a t u r a l e z a  del  est imulo  es energ la  e le ct roma gné t i ca  a 

la que e l  ojo es s e n s ib le ;  los recep tor es  del ojo son los e i e ­

mentos, conos y bastones,  que van a c o n v e r t i r  la sehal que les  

l l e g a  en o t r o  t i p o  de e n e rg la ,  e l é c t r i c a ,  que es el  t i p o  de f l u -  

jo  de in formaciôn que puede c i r c u l a r  por las vi as n erv io sas .

No debemos o l v i d a r  la h i p ô t e s i s ,  que ya ci tamos cuando habla -  

mos del o j o ,  que supone la r e t i n a  como p a r t e  del cerebro de spla -  

zado al e x t e r i o r  y que, de ser c i e r t a ,  d a r î a  mâs v a l i d e z  al  |j 

planteami  ento p s i c o f I s i c o .
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Si l a  l u z ,  segûn lo v i s t o ,  es la que l l e v a  la in formaciôn  

re c o g id a  de l  mundo e x t e r i o r ,  debemos pensar,  en p r i n c i p i o ,  que 

va cont e n i d a  en las magnitudes que puedan ser  modulables - - o  

modela b l e s , si  se p r e f i e r e ,  por p a re cer  es te  término mâs p l â s -

t i C 0 - - . Cuando la luz  se propaga t i e n e  un comportamiento ondu-

l a t o r i o ;  la  forma de onda sôlo i n d i c a r î a  las  v a r i a c io n e s  que

se producen en la t r ansmis iôn de la  en erg la  luminosa,  aunque

permanezca const ant e  la c a n t idad. Esa onda se c a r a c t e r i z a  por 

dos f a c t o r e s .  La e longaciôn nos i n d ic a  la  desv iac iôn  que puede 

p r o d u c i r s e  en tonno al  punto de e q u i I i b r i o ;  la e ldngaciôn mâ- 

xima corresponde a la ampli tud de la  senal y esta  es proporc io -  

n a l ,  como es sabido,  a la energ la  t r a n s p o r t a d a .  La f re cu enc ia  

in d ic a  e l  nûmero de veces que es te  fenômeno i es capaz de repe-  

t i r s e  completamente en una unidad de t iempo; simuItâneamente  

la  luz se va propagande a u na -v e l oc i dad  constante  de 300.000  

km/s.  en el  v a c l o .  Ocurre,  por t a n t o ;  que mientras  el  fenômeno 

se rep i  t e  1 a onda va avanzando. La d i s t a n c i a  e x i s t e n t e  entre  

dos estados i d é n t i c o s  de r e p e t i c i ô n  del  fenômeno r e c i b e  el  nom­

bre de l o n g i t u d  de onda.

Estas magnitudes f I s i c a s  l l e v a n  la informaciôn v is ua l  al 

o jo ;  asociamos la  in ten s i dad  luminosa a la ampli tud  de la onda 

y el  c o l o r  a la  lon g i tu d  de onda. Estos va lo re s  pueden v a r i e r  

en un i n t e r v a l o  amplio;  el  o jo ,  en cambio, es capaz de reac-  

c io n a r  sô lo  cuando ambas magnitudes f 1 s i cas se encuentran com- 

prendidas  e n t r e  va lo res  muy p r é c i s e s .  Estos i n t e r v a l o s  mâs es-  

t r e c h o s , para los cuales e l  ojo r e a c c i o n a ,  determinan el  e s t i ­

mulo.
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La_aus e nç ia . d e . I n f o r m a ç i ô n .

La in formaciôn procedente de un ûnico punto no es ,  curiosa-  

mente , la  que nos permi te  ve r .  La r e a l i d a d  es uncontînuc del  

que rec i b imos in fo rm ac iôn ;  si l a  informaciôn que recib iéramos  

de cada uno de estos puntos fu e ra  i d é n t i c a ,  tampoco podrlamos 

d i s t i n g u i r  los o b j e t o s ,  las formas,  e t c .  Sôlo las va r i ac io nes  

de e s t îm u lo s  nos van a p e r m i t i r  const ru i rno s una conf igu rac iôn  

de espacio en la r e t i n a ,  creando el  es t imulo  adecuado del que 

vamos a p a r t i r .  Un es t imulo  constante de la r e t i n a  sé r i a  pro­

pi o de la  oscu r idad .  e l  firmame-nto, una s u p e r f i c i e  homogénea- 

mente g r i s , e t c . No d i s t i n g u i r l a m o s  formas en ninguno de estos  

casos.

Los contornos-

E1 cambio cont ien e  la informaciôn;  obsérvese que no habla-^ 

mos de un cambio te m pora l ,  s ino e s p a c i a l .  Es la v a r i a c i ô n  en 

la  e s t i m u la c i ô n  de la  r e t i n a  la  que produce la in formaciôn.

El cambio mfis e lementa l  viene c o n s t i t u i d o  por un. isal to brusco 

de la c a n t idad de en erg la  que l l e g a  a una se r i e  de puntos co-  

r r e l a t i vos ; estos cambios los tenemos asociados a los bordes 

0 d is c o n t i n u id a d e s  f Is i cas de las s u p e r f i c i e s .

Las s u p e r f i c i e s .

La idea de s u p e r f i c i e  v iene asociada a la de t e x t u r a  y 

ésta  no es mâs que una r e p e t i c i ô n  c i c l i c a  del est imulo  r e t i n a l . 

Un cambio de c l a r i d a d  a oscur idad re p e t i d o  lo tenemos asociado
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a s u p e r f i c i e .  No es neoésar io  que las V a r i ac i one s  de las  mag­

n i tu des  f î s i c a s  sean i d é n t i c a s ,  sino sôlo que se produzcan con 

un aceptab le  n i v e l  de r e g u l a r i d a d .  Gibson d ic e :

"Es una hipôtesis aceptable la de que cuando un 
orden de este t ipo se halla en âmbas dimensiones 
de una agrupaciôn de eiementos se producing la 
cualidad visual de textura y que esto constituye 
el correlate de estimulo de una superficie v i ­
sual ."( 12)

El cont inue se asociô ,  a n te s ,  a masas de l u z ,  como e l  f i r -  

mamento o la oscur idad.  La v a r i a c i ô n  c i c l i c a  se aso c ia ,  ahora,  

a la nociôn de s u p e r i f i c i e .  La t e x t u r a ,  esta  v a r i a c i ô n  c i c l i ­

ca de c 1aro-oscuro jpuede ser muy pequena en in t e n s id a d  y de 

una gran frecuenc i a e s p a c i a l ;  en la medida que estos va lores  

se extreman la t e x t u r a  desaparece y se c o n f u n d i r l a  la  s u p e r f i ­

c i e  con una masa. i:

Creo que esto ocurre por la in formaciôn que nos gporta el  

sistema de enfoque; cuando nos enfrentamos a una masa la iden-  

t i f i c a m o s  porque irtentamos enfocar  en d i s t i n t o s  pianos y no 

encontramos nunca in f orm ac iôn .  Una s u p e r f i c i e  t e x t u r a d a , en • 

cambio, permi te  enfocar  con f a c i 1idad y la tomamos, a su vez,  

como r e f e r e n d a  para en focar  a eiementos mâs d i s t a n t e s  o prô­

ximos.

Es muy p o s i b l e ,  pués, que sea la in formaciôn del  sistema  

de enfoque la que determine si nos enfrentamos a una masa o 

a una s u p e r f i c i e ;  en el pr imer  caso e l  sistema e s t a r l a  t r a b a -
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jando cont ïnuamente .  Las s u p e r f i c i e s  sin t e x t u r a  se pueden con -  

f u n d i r ,  a su v e z , con masas; esto podemos comprobarlo con su­

p e r f i c i e s  b r i l l a n t e s ,  espec ul a re s .

La idea de v a r i a c i ô n  en la es t im u la c iô n  r e t i n a l  estâ en 

la  propuesta de t e o r l a  p s i c o f I s i c a  que hace Gibson y de la que 

acepto una gran p a r t e ;  a es ta  se le  podrïa  a nadi r  la h i p ô t e s i s  

de t r a b a j o  que a n te r i or m ente  he expuesto sobre la d i f e r e n c i a  

e n t r e  masa lumin ica  y s u p e r f i c i e .

Los g r a d i e n t e s .

La v a r i a c i ô n  de ?esf Imulos en la ret ina* ,  de forma c r e c i e n t e  

0  d e c r e c i e n t e ,  es un g ra d ie n te  y puede re p r e s e n t a r  la d i s t a n ­

c i a  con f i d e l i d a d .  Gibson lo de f in e  a s i :

"La palabra gradiente no signif ica nada mâs que
un aumento o disminuciôn de algo a lo largo de
un eje o dimensiôn dado." (13)

Este concepto es f r e c u e n t e  en e l  campo de la  F ls i c a  y podria  

r e p r e s e n t a r ,  por e jemplo ,  la v a r i a c i ô n  de temperatura  a lo  

l a r g o  de una h a b i t a c i ô n .  En el  sent ido  que Gibson lo recoge 

se r e l a c i o n a  d i r ec ta me nte  con la nociôn de d i s t a n c i a  y su ob- 

j e t i v o  es r e p r e s e n t a r  la profundidad .  Un g ra d ie n te  se produce 

con d i s t i n t o s  v a lo r e s  cada vez,  îr idicando la rap idez  con que

v a r i a  determi nada magnitud a lo la rgo de una d i r e c c i ô n .

Los g ra d ie n te s  afectan a la percepciôn de los obje tos  se­

gûn su n a t u r a l e z a ;  podemos hab la r  de un cambio graduai  en el
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tamafio de los obj e to s ,  por un lado,  y del cambio de densidad 

de te x t u r a  en la imagen, por o t r o ,  a medida, en ambos casos,  

que los objetos se a le j a n  del observador.

begun este planteamiento  la percepciôn de un gra diente  per ­

mite la percepciôn de la profundidad.  Si contemplamos una su­

p e r f i c i e  donde la densidad aumenta hacia la a l t u r a  de la ima­

gen, por ejemplo,  estamos ante una s u p e r f ic i e  l o n g i t u d i n a l ,  

que se desplaza p a r a le l a  a la d i re cc iô n  de la mirada.  Si la 

densidad t e x t u r a l ,  en cambio, se mantiene constante a lo l a r ­

go de toda la imagen estamos ante una s u p e r f i c i e  f r o n t a l ,  es 

d e c i r ,  perpendicu lar  a la d i re cc iô n  de la mirada.

El.tamafip. aparente.  de objetos .  çonpcidps.

Los objetos que son v is t os  bajo un mismo Sngulo ocupan la  

misma s u p e r f ic i e  en la r e t i n a ;  esto qulere dec i r  que un objeto  

de 1 métro de ancho que se encuentre a 100 métros de d i s t a n c i a ,  

se verô bajo el mismo Sngulo que uno de 2 metros de ancho que 

se encuentre a 200 metros de d i s t a n c i a .  SegCin esto el objeto  

mâs grande se verS del mismo tamano que el obje to  cercano, sim-  

plemente porque se proyectan en la misma s u p e r f i c i e  de r e t i n a .

Estâ c lar o  que el  tamaho de la imagen r e t i n i  ana no nos s i r -  

ve de r e f e re n c i a  p*ara i n d i c a r  cual es el  mayor de ambos ; he 

hecho abstracc iôn premeditada de la na tu ra leza  de ambos obje ­

tos .  Si decimos, en cambio - - y  rememoro el  c lâ s ic o  ejemplo de 

Gibson--  que el obje to  d is ta n te  es un h i jo y el le jano su pa­

dre,  no serâ necesar io afladir - -pue sto  que conocemos las d i f  e-
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re nc ias  de tamabo, que e l  padre se ve mâs pequefio porque esté  

mâs l e j o s .  Podrlamos engaftarnos si  la r e g ia  general  no se cum- 

p l i e r a  y e l  o b je to  d i s t a n t e  fu e r a  enano.

La concepciôn del  espacio como un lugar  vacio donde en es­

t e  momento nos in te r e s a n  dos obje tos  ûnicamente,  se e n f r e n t a  

con la concepciôn p s i c o f I s i c a  que lo concibe como una agrupa­

ciôn de eiementos en un s u b s t r a t o .  Gibson d ice:

"En vez de preguntar 'icômo vemos la distancia 
continua desde aqui y en todas las direcciones?', 
la teorla clâsica pregunta 'icômo juzgamos la dis­
tancia de ese objeto o la distancia relat ive de 
esos dos objetos?'." (14)

Esta propuesta abunda en una concepciôn donde todos los e i e ­

mentos estân in t e r r e l a c i o n a d o s  e n t r e  s i ,  de una forma gradua-  

da y no como eiementos a is lados que se i n t e r p r e t e r  p o s t e r i o r ­

mente.

L a . i lumipac iôn.

Hemos v i s t o  algunos fa c t o r e s  que estân potenciando la per­

cepciôn de profunidad y por ta n to  de espacio;  e n t r e  e l l o s  es-  

taban,  por e jemplo ,  la convergencia de las l l n e a s ,  de acuerdo 

con la pe rs pect i va  l i n e a l  o los g r ad ie n te s  de t e x t u r a  de las  

s u p e r f i c i e s .

La profundidad de los obje tos  dentro  de ese espacio no ha 

sido mencionada. De acuerdo a esta  concepciôn g lobal  del espa­

c i o ,  donde todos los eiementos estân i n t e r r e l a c i o n a d o s ,  los
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mismos f a c t o r e s  a n t e r i o r e s  a fe ct a rS n  igualmente a los o b j e t o s .  

Pero ademâs de este  aspecto,  que puede ser pe rc ib i do  p e r f e c t a -  

mente de acuerdo a la  v a r i a c i ô n  del  contorno de los o b j e to s ,  

un nuevo f a c t o r ,  la i l u m in a c i ô n ,  nos va a dar la idea de f o r ­

ma del o b j e t o .

En primer  lugar  se ha de r e s a l t a r  que la a p a r i e n c i a  b r i ­

l l a n t e  de los obje tos  depende de la  i luminac iôn que rec iben y 

de su n a t u r a l e z a .  Con un mismo n i v e l  de i luminac iôn d i s t i n t o s  

obj e to s  pueden parecer  mâs o menos b r i l l a n t e s  en funciôn de la  

capacidad que cada uno posea para r e f l e j a r  la luz que les  l l e ­

ga.  Es importante observar que esta  c u a l i  dad es independiente  

de c u a l q u i e r  c i r c u n s t a n c i a  y no v a r i a r â ,  por t a n t o ,  con la  d i s ­

t a n c i a .  Una f i l a  de columnas, todas del  mismo m a t e r ia l  e i g u a l ­

mente i luminadas se verén con la  misma b r i l l a n t e z ,  t a n t o  las  

prôximas como las l e j a n a s ;  perc ib i remos la profundidad,  en 

cambio, por la d i f e r e n c i a  de tamanos, mâs pequeRos conforme 

nos a lejamos,  por la convergencia de las l ineas  determinadas  

por la par t e  i n f e r i o r  y s u p e r io r  de las columnas y por e l  i n -  

cremento de densidad t e x t u r a 1 con la  d i s t a n c i a .

La i l u m in a c i ô n ,  sus v a r i a c i o n e s ,  nos va a p e r m i t i r , de t o ­

das formas,  observar  el  volumen de los objetos a t r a v é s  de las  

concavidades y convexidades observadas en las s u p e r f i c i e s  por 

las  var ia c io nes  de la i l u m i n a c i ô n .  Una s u p e r f i c i e  e s f é r i c a ,  

por e jemplo ,  i 1uminada l a t e r a l m e n t e ,  nos produc i râ un lado l u -  

minoso y e l  o t r o  en sombra; la t r a n s i c i ô n ,  a su vez,  de una 

p a r t e  a o t r a  de la es fer a  serâ mâs o menos graduai  en cuanto
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a la v a r i a c i ô n  de b r i l l a n t e z .  La ve loc idad de v a r i a c i ô n  de b r i ­

l l a n t e z  — un g r a d i e n t e ,  en d e f i n i t i v e —  si que nos darâ una 

idea  bastante  aproximada de la  forma de la s u p e r f i c i e  de los  

o b j e t o s .

La d i s t r i b u c i ô n  des igual  de la luz r e f l e j a d a  por un o b j e ­

t o  con formas c i  1I n d r i c a s ,  e s f é r i c a s ,  cônicas ,  e t c .  se encuen-  

t r a  recogida  en la  ley  de Lambert- -aunque Gibson no haga r e f e ­

r e n c ia  a e l 1a- - que  dice  que la in te ns id ad  de una luz r e f l e j a ­

da depende del  Sngulo de i l u m in a c i ô n .  Si se considéra una 

fu e n te  de i l um ina c i ôn ûnica y pun tu a l ,  la disminuciôn de d i -  

cha in te ns id ad  es p ro po r t io n a l  al  coseoo del : finguio .ferroado 

por las d i r e c t  iones del rayo i 1uminante y del rayo r e f l e j a d o .

La imagen.enfoçada.

Otra h i p ô t e s i s  que se p lantean los p s i c o f I s i c o s  es si 

e x i s t e  también un g rad ien te  de foco que acentûe la percepciôn  

de la  pro fundi dad .  Hemos v i s t o  que e l  ojo sôlo puede enfocar  

en un piano cada vezy puesto que el  c r i s t a l i n o  se comporta f l -  

sicamente como lo hace una l e n t e .  Los eiementos mSs cercanos 

y mâs d i s t a n t e s  del ob je to  enfocado no se verSn con s u f i c i e n ­

t e  d e t a l l e  por la simple razôn de que los rayos luminosos pro-  

cedentes de e l l o s  son in t er ceptados por la r e t i n a  no e xact a -  

mente en el  momento que convergen dando un punto,  s ino antes 

0 después de converger y ,p o r  t a n t o ,  ese cor te  con la r e t i n a  

darâ una s u p e r f i c i e  c i r c u l a r  o e l l p t i c a .

Los eiementos no enfocados producen una sensaciôn de bo-
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r r o s i d a d  que podria asociarse a la de profundidad;  gs posible  

h a b l a r ,  a s l , de un g rad ien te  de bor ros ida d,  aunque éste  va a 

depender de la d is ta n c i a  a la que esté  el  o b j e to .  La b o r r o s i ­

dad aumenta mSs râpidamente cuanto mSs cerca, estân los o b je ­

to s  a los que estamos enfocando. Cuando hablamos del ojo vemos 

c6mo estas  var iac iones de profundidad de campo las  in te n ta  con-  

t r a r r e s t a r  el o jo  cerrando el  i r i s ,  disminuyendo el  diSmetro 

de la p u p i l a .  Es d i f l c i l ,  por t a n t o ,  que podamos hablar  de un 

g r a d i e n t e  de foco re lac ionado con la  percepciôn de la  profun­

d id ad .

Pero el  desenfoque produce o t r a  v a r i a t i o n  asociada , 

l a  disminuciôn de i lu m in ac iô n ,  que esta  escuela p lan tea  como 

una c o r r e l a c iô n  del grado de enfoque. Supongamos que nos enfren-  

tamos a una escena que esté formada por una s u p e r f i c i e  c o n t i ­

nua con dos partes perfectamente separadas por una l ln e a  r e c ­

t a ,  siendo una de las zonas c 1 ara y l'a o tra oscura.  Cuando la  

enfoquemos con el o jo ,  en el  fondo de la r e t i n a  tendremos una 

imagen t a l  que cada punto del ob je to  estarS representado por 

un punto imagen, con lo que la separaciôn en t re  la par te  C la ­

ra y oscura serâ de gran n i t i d e z .  Si desenfocamos el objeto  

cada punto de la escena es tarâ  formado, ahora,  por un pequeno 

c i r c u l e .  En la zona de t r a n s i c i ô n  de la  par te  C lara  a la oscu­

ra  se superpondrân, in terceptândose,  c i r c u l e s  procedentes de 

la  pa r t e  c la r a  y de la oscura,  donde habrâ una i luminac iôn i n ­

te r m e d ia ;  el  cont ras te  se habrâ perd ido,  la n i t i d e z  habrâ d i s -  

minuido.  Es este p lanteamiento  el que l l e v a  a Gibson a consi ­

d e r a r :
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". . .que la definiciôn de resolùclôn de una imagen 
es el grado en que los gradientes de intensidad 
luminosa en su inter ior  son tan abruptos como lo 
permiten las condiciones relevantes."(15)

Otrps.façtprg§.

La b in o c u l a r i d a d  va a a f e c t a r  profundamente,  como esta de-  

mostrado, a l a  percepciôn del  espac io ,  de la profundidad. Tam- 

bién va a actu ar  en este  sen t ido  la  convergencia de los dos ojos  

para enfo car  a una c i e r t a  d i s t a n c i a  o, in c l us o ,  la deformaciôn  

que aplicamos al  c r i s t a l i n o  para poder enfocar  a un idetermina-  

do p iano.

Todos estos f a c t o r e s  estSn re l ac ion ado s con la v i s i ô n . a  

t r avés  de los dos o jo s ,d e  un espacio;  cuando contemplanos un 

piano, p e rp e nd i c u l a r  a la d i r e c c i ô n  de v i s i ô n ,  el  problema es 

d i s t i n t o  y no es necesar ia  ya la ayuda para la percepciôn en 

profundidad que da la v is i ô n  b i n o c u l a r .  Cuando contemplâmes 

una imagen f o t o g r S f i c a  nos encontramos, siempre,  ante un ob­

j e t s  p iano.  Con la  f o t o g r a f l a  es ter eoscôpica  se hace uso de 

los dos ojos  para contemplar  dos imâgenes, planas también,  1i - 

geramente d i s t i n t a s  e n t r e  s i ,  que simulan la d i f e r e n c i a  e x i s ­

t a n t e  e n t r e  las  pe rc ib i da s  por cada uno de los o jos .  Salvo es­

tos casos, poco prodigados por la i n d u s t r i a ,  las imâgenes de 

este  campo son ûnicas y planas .No t i e n e  mayor a p i i c a c iô n ,  pués, 

las consecuencias de la percepciôn b i n o c u l a r .
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EJ-OjQ-gDgaQgdg.

Memos v i s t o  c6mo, segûn la  t e o r l a  p s i c o f l s i c a ,  los concep-  

tos  de s u p e r f i c i e  t e x t u r a d a ,  masa, contorno,  g r a d i e n t e ,  e t c . ,  

nos pe rm i te  c o n f ig u r e r  e l  espac io;  es mSs, estas  t r a z a s  son 

los signes  del  espacio .  Su percepciôn nos va a h a b l a r  de pro­

fundidad antes que de ot ro s  e leme ntos , por év id en te s  que pue-  

dan p a r e c e r .  Algunas e x p e r i e n c i a s  lo comprueban, siendo famo-  

sas las de A. Ames, un psicô logo estadounidense que comenzô 

como p i n t o r .  Destaca la  de la h a b i t a c i ô n  d is t o r s i o n a d a  de en­

t r e  una s e r i e  ingeniosa de exp er i m ent os .

La h a b i t a c i ô n  d i s to rs i o na d a  se contempla desde una pos ic iôn  

p r e f i j a d a .  Desde e l l a  se ven las t r è s  paredes r e s t a n t e s .  Las 

dos l a t é r a l e s  son p a r a l e l a s  e n t r e  si y a la  d i r e c c i ô n  de v i ­

siôn del observador;  la  t e r c e r a  pared no es p e r p e n d i c u l a r  a 

la l l n e a  de observac iôn,  como era de suponer,  sino que uno de 

los extremes estS mucho mSs prôximo al  espectador  que el  o t r o .  

Los ob je to s  que estân en el  lado cercano se verân,  lôgicamen-  

t e ,  de mayor tamafio. El aspecto ingenioso de la c o n s t r u c t iôn 

de la h a b i ta c i ô n  estS en la forma en que han sido p in tadas  las  

paredes para c o r r e g i r  la pe rs pec t iv a  y que hacen s e n t i r  al  ob­

servador  que se encuentra f r e n t e  a una pared p e rp e n d i c u l a r  a 

§1 y a las  o t ras  dos paredes.  Cuando la  h a b i ta c i ô n  esté vac la  

el  observador ve la h ab i t ac iô n  como p a r a l e l e p i p é d i c a ; cuando 

en e l l a  se colocan dos personas,  cada uno en un extremo de 

la  pared del  fondo y muy prôximas a e l l a ,  el  observador ,  que 

esta  en un punto f i j o ,  verS a una de las  personas mucho mâs
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a l t a  que la  o t r a ,  por la  razôn antes e x p l i c a d a .  La lôg ica  po- 

d la  hacernos c o n c l u i r  que e l  ob je to  mâs grande lo es por e s t a r  

mâs cercano,  como asi  es;  en esta  h a b i t a c i ô n  nos domina, en 

cambio, la co rre cc i ôn  de la  p e rs p e c t i v a  ; tendemos a pensar que 

la  h a b i t a c i ô n  es normal y nos des c on c i e r t a  que las f i g u r a s  sean 

tan  exageradamente d i s t i n t a s  en tamafio.

Esta e x p e r ie n c i a  de la h a b i ta c i ô n  de Ames viene a apoyar 

las t e o r l a s  p s i c o f î s i c a s , que es ta b le cen un c o r r e l a t e  en t re  

los elementos de la r e a l i d a d  y su r epre sen ta c i ôn  r e t i n i a n a .

Ante la c o n t r a d ic c i ô n  de la  h a b i ta c i ô n  de Ames, el  ojo ha pre-  

f e r i d o  d e ja r s e  g u i a r  por la p i s t a  f a l s a .  Este comportamiento 

pe r c e p t i v e  es el  que permi te  r e a l i z a r ,  dentro del campo de la 

f o t o g r a f l a  y del c i n e ,  e fe c to s  e s p e c ia l e s  y o t r a  ser ie  de t r u ­

ces que enganan al  o j o . a s l  como imâgenes imposib les .  Pero 

no es es te  e l  p lan tea mi en to  que pre s id e  este  t r a b a j o ;  bien 

al  c o n t r a r i o ,  me i n t e r e s a  cômo se produce la percepciôn en 

condic iones normales.

Cl a y e s . t r a d i C i g n a  l e s . p a r a . 1 a .pe rce pc iôn  d e . l a  d i s t a n c i a .

La t r a d i c i ô n  p i c t ô r i c a  conoce muy bien una s e r i e  de elemen­

tos que, manejados adecuadamente, nos producer la percepciôn  

de pro fu nd id ad .  La t e o r l a  p s i c o f î s i c a  que acabamos de ver v i e ­

ne a fundamentar este  p lanteamiento  h i s t ô r i c o .  Estas c laves ,  

t r a b a j a d a s  a s i ,  poseen un c a r â c t e r  s i m b ô l i c o ; de todas e l l a s  

he se lecc ionado las que in teresan mâs para este t r a b a j o ,  de- 

jando a un lado las r e l a t i v a s  al movimiento y a la v is iô n  b i -
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n o c u l a r .

a) Pe rsp ec t iv e  l i n e a l .

b) El tamafSo aparente de los o b j e to s  cuyo tamafio es cono-  

c id o .

c) El hecho de c u b r i r  un obje to  d i s t a n t e  con uno prôximo 

0 la superposic iôn de un contorno sobre o t r o  que se 

produce cuando un obje to  " é c l i p s a "  a o t r o .

d) El cambio de co lor  de los o b j e t o s  d i s t a n t e s ,  a lo cual  

se agrega,  a veces, la pérdida  de contorno y d e t a l l e s  

n i t i d o s .  Esto re c ib e  el  nombre de p e rs p e c t i  va aérea .

e )  El grado de ubicaciôn angular  hacia a r r i b a  del ob je to  

en e l  campo v i s u a l ,  quedando necesariamente  i m p l î c i t o s  

como fondo el suelo y la l ï n e a  del  h o r i z o n t e .

f )  La r e l a c l ô n  en t re  las zonas i luminadas y sombreadas de 

un o b j e t o .  Se t r a t a  de un i n d ic a d o r  o s igno,  no de la  

d i s t a n c i a ,  s ino ide  la profundidad o r e l i e v e  de un sôlo  

o b j e t o .

Estos apartados iestân entresacados de una r e l a c i ô n ,  mâs complé­

t a ,  que aparece en la obra c i t ada  de Gibson ( 1 6 ) ;  l i s t a s  s i m i -  

la r e s  se encuentran en otros  autores.

C) P lanteamiento n e u r o f i s l o l ô g i c o .

Esta escuela in te n ta  d e s c r i b i r  e l  fenômeno p e rc e p t i v o  a 

n i v e l  f i s i o l ô g i c o ,  por lo que puede r e s u l t a r  una v ia  fundamen­

t a l  de e s t u d io ;  cada d i a es mayor su importanc i a , porque cada 

avance esté  permi t iendo la fundamentaci6n de p lanteamientos
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mâs r e c i e n t e s .

Este enfoque, al  igua l  que los dos a n t e r l o r e s , t i e n e  algo  

que a p o r t a r  en r e l a c i ô n  con la imagen f o t o g r â f i  ca o con su p r o -  

ceso de o b t e nc i ô n .  Este p la n te am ie n to ,  que no nos habla de 

la  o rg a n i z a c iô n  del  espacio y se r e f i e r e ,  fundamentalmente, 

al f l u j o  y ub i cac iô n de la in formaciôn a lo largo del ôrgano 

V i s u a l ,  apor ta  algunos elementos v é l i d o s ,  especialmente a la  

hora de e s t a b l e c e r  una r e l a c i ô n  e n t r e  el  mundo rea l  y el f o t o -  

g r a f i a d o .  Algunas consecuencias importantes  de este  p l a n t e a ­

miento se verân mâs ad e ia n te ,  cuando se ana l icen las co nd ic io ­

nes de e s tu d io  de la r e l a c i ô n  to n a l  e n t r e  la escena y su ima­

gen.

Veamos ahora los p lanteamientos principales de este enfo­

que. Por un lado el  f l u j o  de in formaciôn que, como en cua l -  

q u i e r  ôrgano s e n s or ia l  d é s a r r o i l a d o ,  t i e n e  lugar med i ante dos 

mecanismos bés ic os .  El primero c o n v i e r t e  la energ la  e x t e r i o r  

e not ra  forma de energ ia  de n a t u r a I e z a  adecuada para a c t i v e r  

las neuronas del  sistema s e n s o r i a l ;  el  segundo mécanisme ac­

t i v a  el  n e r v io  conectado.  El pr imer mécanisme es de n a t u r a l e -  

za fo t o q u l m i c a ,  el  segundo de n a t u r a l e z a  e l é c t r i c a .

Los in v e s t  i gadores de es te  campo han estado f  asc inados, siem­

pre ,  por la p re te n s iô n  de una p os i b le  re l a c i ô n  i somôrf ica en­

t r e  los elementos extremes de esta  cadena que t r a ns p o r t a  i n ­

formaciôn V i s u a l .  Ha sido t r a d  i ciona 1 pensar que podla e x i s t i r  

una c o r r e l a c i ô n ,  punto a punto,  e n t r e  la r e t i n a  y la corteza  

c e r e b r a l .  Esto supondria que la e x c i t a c i ô n  de un punto en la
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r e t i n a  c o n l l e v a r ï a  la de ot ro  punto en la c o r t e z a  y en ese i n s ­

t a n t e .

Las i n v e s t igaciones de Marshal 1, T a l b o t ,  B a r t l e y  y Bishop,  

e n tr e  o t r o s ,  demuestran la fa lsedad de l  p la nteamiento  t r a d i -  

c i o n a l ,  t a n t e  en la c o rr e l a c iô n  e s p a c ia l  como en la tem pora l .

A un cono de la r e t i n a  corresponde una c i e r t a  ârea en la c o r ­

t e z a ,  con un grado de ex c i t a c iô n  mayor en e l  c e n t r e  de dicha  

âre a ,  y no un punto,  como se suponla.  La f a l t a  de coordinac iôn  

te m po ra l ,  por o t r a  p a r t e ,  t i e n e  lugar  porque c i r c u i t o s  c e r r a -  

dos de neuronas produc en un c i e r t o  de s fa se .

Los aportes  p r i n c i p a l e s  de estas  i n v e s t i g a c io n es  se p u b l i ­

can dura nte  el  afio 1942. Estos descubr imientos abren una 11- 

nea de t r a b a j o  muy prometedora, pero que hemos de admiti-r,  l e -  

jana  a nuest ras  pretensiones en torno  al fenômeno p e r c e p t iv o .  

Este p la n te am ie n to  f i s i o l ô g i c o , d e  todas formas,  permi te e x p l i - 

caciones a algunos fenômenos p e r c e p t i v e s ,  como son la ley  de 

co nt in u id a d  y de c i e r r e .  Ambas fueron enunciadas por Max Wer­

t he im er  ( fundâdor de la G e s t a l t )  y suponen que ta n to  una l l ­

nea cont inu a  como una f i g u r a  incompleta serân cerradas y com- 

p l e t a d a s ,  re spect iv am ente , en funciôn del t r a s 1apamiento en 

v i r t u d  del  cual estén tambien e x c i t a d a s ,  en la cor teza  c e r e ­

b r a l ,  las  partes  de la misma correspondientes  a aque l l as  zonas 

que se e x c i t a r l a n  de e s t a r  complétas las f i g u r a s .

El o r ig e n  de esta l l n e a  de i n v e s t i g a c i ô n  la j u s t i f i c a  V i - 

1lafa f ie  a s i :
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"El principal objetivo de los neurofisiôlogos, en 
resumen, fue establecer una teorla que explicase 
los mecanismos perceptives sin tener que a W t l r  
la existencia de campos de fuerzas productores de 
configuraciones visuales." (17)

Las herra mientas  de t r a b a j o  de los i n v e s t i g a d o r e s , los mé- 

todos c i e n t i f i c o s , condicionan el punto de v i s t a  ante el  o b j e ­

to  de e s t u d i o .  Esto permi te  que los d i s t i n t o s  p lanteamientos  

que hemos v i s t o  no se i n v a l id e n  en la medida que los resu l tado s  

no son c o n t r a d i c t o r i o s .

A modo de resumen de estos d ivers es  p lanteamientos  percep­

t i v e s  podemos d e c i r  que e l  enfoque n e u r o f i s i o l ô g i c o  va desarro-  

i lSndose y p e r m i t i r â  e x p l i c a r ,  pos ib lemente ,a lgunos fenômenos 

p e rc e p t i v e s  desde la f i s i o l o g i a .  Hemos v i s t o ,  a s i ,  v a r i e s  ca­

sos de t e o r l a s  propuestas por inve s t igado re s  de la G e s t a l t  que 

han sido f indmente  comprobadas por los n e u r o f i s i o l ô g o s . Es i n -  

dudable que este  enfoque ayudarS a entender mejor los proce-  

sos p e rc e p t i v e s ;  pero no por e l l e  de ja rân  de ser como son.

El empefio de los n e u r o f is i ô l o g o s  en demostrar la i n e x i s t e n c i a  

del "campo" preconizado por la  G e s t a l t  no i n v a l i d a  las conclu-  

siones de es ta  û l t i m a  escue la .

Es muy p os i b le  que los n e ur o f is i ô l o go s  l l e v e n  razôn en sus 

propu es tas ,  pero ,  como in ves t igadores  del mundo v i s u a l ,  nos i n ­

te r e s a  p ref er en te me nt e  conocer qué ocurre a cômo ocu r re ,  pues- 

to  que las  razones f i s i o l ô g i c a s  de la percepciôn no la van a 

m o d i f i c a r .  Las t e o r l a s  de la Ge s t a l t  y p s i c o f I s i c a s  si nos ha-  

blan desde este  enfoque.  Esta nos descr ibe  los elementos c i a -
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ves en los que podemos encon tr ar  la percepciôn del  espacio.

Las t e o r l a s  de la  G e s t a l t ,  en cambio, t e o r i z a n  sobre las r e l a -  

ciones que se producer e n t r e  los elementos de las  esoenas o de 

sus imâgenes, sean estas  f o t o g r â f icas o p i c t ô r i o a s .  Digamos,  

de o t r a  forma,  que mientras  las t e o r l a s  p s i c o f I s i c a s  son capa-  

ces de darnos los elementos c laves  que permi ten  r e c r e a r  el  es­

pac io  en las  imâgenes a r t i f i c i a l e s ,  las  t e o r l a s  de la  Ge s t a l t  

nos d i r â n  qué t i p o  de re l a c io n e s  se e s t a b le c e r â n  en t r e  e l l o s .

LA PERCEPCION COMO FORMA DE CONOCIMIENTO

Hemos v i s t o ,  hasta a qui ,  algunas c a r a c t e r l s t i c a s  de la re a -  

l i d a d  que son especia lmente  in t e r e s a n t e s  desde el  punto de v i s ­

ta  V i s u a l .  Hemos hecho, después, un r e c o r r i d o ,  somero, por las  

t e o r l a s  mâs s i g n i f i c a t i v a s  que nos hablan de la percepciôn v i ­

s ua l .  Lo que hemos hecho es c o n s t a t e r ,  dicho de o t r a  forma,  la 

d i f e r e n c i a  e x i s t a n t e  e n t r e  la r e a l i d a d  y su percepciôn.  Como 

la r e a l i d a d  sôlo es p e r c e p t i b l e  mediante la in formaciôn que 

nos l l e g a  a t r a v é s  de nuestros  ôrganos sensores,  ûnicamente 

puede t e n e r  sent ido  habl ar  de la  r e a l i d a d  p e r c i b i d a .

Es impo rtant e  observar que la d i f e r e n t e  problemât ica  f i l o s ô -  

f i c a  p lanteada en torno al concepto de r e a l i d a d  t i e n e  su r a i z ,  

en e l  fondo, en la separac iôn f I s i c a  e x i s t a n t e  e n t r e  el  hombre 

y su en to rn o .  La necesidad de superar esta  separaciôn es la ba­

se para e s t a b l e c e r  la comunicaciôn. Y la  forma de e s t a b l e c e r  

la comunicaciôn,  la r e l a c i ô n  con el  en to rn o ,  sea,  posiblemen-  

t e ,  e l  soporte para el dé sa rro i  1o del conocimiento  del hombre.
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Es cur ioso obs ervar  que las d l f e r e n t e s  c o r r l e n t e s  f i l o s ô -  

f i c a s  que han e x i s t i d o  acerca del conocimiento ,no han hecho 

mâs que e x p l o t a r  las  d i s t i n t a s  p o s i b i 1 idades combinator ias  de 

las mismas fuentes  del  conocimiento.  La r e l a c i ô n  en t re  el su-  

j e t o  pensante y e l  ob je to  o,  si se p r e f i e r e ,  ent r e  el  o rg an is ­

me y e l  medio, puede estab lecerse  considerando que las adapt a-  

ciones corresponden a f a c t o r e s  internos al s u j e t o ,  a fa c t o r e s  

externos o , por û l t i m o ,  a una in ter acc iô n  de los dos. Una p r i ­

mera forma de conocimiento ra d ic a ,  a s i ;  en el  pensamiento; po­

demos consi dé rer  a Platôn como-defensor paradigmâtico de esta s  

ide as .  A r i s t ô t e l e s  va a asumir como bâs ico ,  en cambio, el  co­

nocimiento s e n s o r i a l ,  procédante del mundo e x t e r i o r .  Como ex-  

ponente del û l t imo p lanteamiento  tenemos las t e o r l a s  de la  Ges­

t a l t .  P ia g e t ,  al ha b l a r  de las d iverses t e o r l a s  acerca de la 

i n t e l i g e n c i a , d ic e :

"Tales son las très principales teorlas no gené- 
t icas de la inteligencia. Compruébese que la pri ­
mera reduce la adaptaciôn cognoscitiva a una aco- 
modaciôn pura, ya que el pensamiento no es, segûn 
el la,  mâs que el espejo de 'ideas' hechas; que la 
segunda la reduce a una asimilaciôn pura, puesto 
que las estructuras intelectuales son consideradas 
por el la como exclusivamente endôgenas, y que la 
tercera confonde asimilaciôn y acomodaciôn en un 
solo todo, ya que sôlo existe, desde el punto de 
vista de la Gegtalt , el circulo que enlaza los 
objetos al sujeto, sin actividad de éste ni exis­
tencia aislada de aquellos." (18)

Si bien hemos hablado de c orr ie nt es  é v o l u e i o n i s t a s , a cada
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una de e l l a s  corre sponder la  una i n t e r p r e t a c i ô n  g e n é t ic a .  Ten-  

drlamos a s i ,  como correspondientes  a cada una de las t r e s  t e o ­

r l a s  a n t e r i o r e s , e l  emplrismo a s o c ia son is ta ,  la t e o r l a  del  t a n -  

te o  — 0 de ensayo y e r r o r — y , por û l t i m o ,  la t e o r l a  operato-  

r i a ,  determinada por la  r e l a c iô n  ent r e  los obje tos  y el  s u je ­

t o .  Pero,  en es te  caso,  las re l ac ion es  no son ya e s t â t i c a s ,  co­

mo en la  t e o r l a  de la G e s t a l t ,  sino mô vi les ,  s in encerrarse  

en si  mismas mâs que al  f i n a l  del proceso so c ia l  e i n d iv i d u a l  

propio de e l l a s .  P iag et  es el  exponente de este  p lanteamiento ,  

sobre e l  que d ic e :

"Segûn este punto de vista, las operaciones inte­
lectuales, cuya forma superior es lôgica y matemâ- 
t ica ,  constituyen acciones reales, bajo el doble 
aspecto de producciôn propia del sujeto y de una 
experiencia posible sobre la real idad."( 19)

Cada una de las t r e s  p os i b i l id a de s  se ha desdoblado en dos, 

segûn se par ta  de a d m i t i r  que todo responde a e st r uc tu r as  in -  

natas,  i n v a r i a b l e s ,  o admitan su estado actual  como el  r e s u l t a -  

do de una evo lu c i ôn .  Cualquiera  de estos p lanteamientos supone, 

sin embargo, una separaciôn neta en t re  ambos elementos,  el  o r ­

ganisme y el medio, o, dicho de o t r a  manera, el  organisme y el  

medio se unen a t r a v é s  de la informaciôn que puede f l u i r  de uno 

a o t r o .  Wal ter  Buckley,  en un a r t i c u l e  en I g n d e p s j g s . e p . l g . t g p ;  

r l a_ gen grg l_d g_sis tgm as , d ice:

"La teorla moderna de la informaciôn nos ensena 
ademâs que la esencia de la informaciôn reside en 
la confiquraciôn u orgapJzaçiôP de las seriales, 
independientemente de la naturaleza sustantiva de
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estas —vibraciones electromagnéticas, vibraciones 
del aire, disposiciones espaciales o temporales de 
objetos 0 sucesos, y asi sucesivamente.'*( 20 )

Este es un tema que nos toca muy de cerc a ,  puesto que sôlo  

asi  es p os ib le  r e g i s t r a r  imâgenes y poster iormente  d e c o d i f i c a r -  

1 as co rr ec t am ent e ; es d e c i r ,  preservando la es t r uc t u r a  de la  

in fo rm ac iôn .  Los casos mâs complejos rad ican en la f o t o g r a f l a ,  

el r e g i s t r e  màgnéticd o el fo n o g r â f ic o ,  e l  envie de sefiales de 

r a d i o ,  e t c .  Aunque se produzcan cambios en la sustanc ia  por ta -  

dora de la sefial la informaciôn no v a r i a r â  mi ent ras permanez-  

ca constante su e s t r u c t u r a .  Las sefiales procédantes bien d i r e c -  

tamente del  e x t e r i o r  o de aquel làs imâgenes . r eg i s t r adas  a r t  i - 

f i c i a l m e n t e  por el  hombre, nos permi ten ,  por t a n t o ,  conocer la 

r e a l i d a d .  Indudablemente,  es d i s t i n t o  el  hecho peal que genera 

la  in for ma ciô n,  que ésta misma, que es lo ûnico que accede a 

nosostros .  Hablando del mundo e x te rn o ,  Buckley d ice:

"El que 'sôlo' lo conozcamos a través de sus efec­
tos sobre nuestros sentidos no es ôpice en absolu­
te para que de hecho lo conozcamos, en el mâs ple- 
no sentido de la palabra. No tiene sentido la no- 
ciôn de conocer el mundo externo 'directamente', 
asi como no tiene objeto argOir que conocemos nues- 
tro yo 0 nuestras experiencias fenoménicas en un 
'sentido mâs directe' que el de un proceso inter­
ne de dates." ( 21 )

Sentado e s to ,  quedarla por ver cua l ,  de los se i s modèles po- 

s i b l e s  que hemos v i s t o  antes,  parece e l  mâs v i a b l e ,  sin que 

tenga que ser c i e r t o , o o ,  al  menos, cual es mi compromise, pues­

to  que la e le cc i ôn  condiciona el r e s t e  de mi t ra ba jo p
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De l a s  t r è s  pr imeras  t e o r î a s  la G e s t a l t lihaqqeëdado sobrada-  

imente probada.  Piageü la  considéra especia lmente  y d ice  de e l l a

"La idea central de la teorla de la Forma reside
en que los sistemas mentales no estân constituidos 
nunca por la sintesis o la asociaciôn de elementos 
dados en estado aislado antes de su uniôn, sino 
que consisten siempre en totalidades organizadas 
desde el comienzo, bajo una "forma" o estructura 
de conjunto." { 22 )

La gran ob j e c iô n  que P iaget  le hace a esta  t e o r l a  es — al  

imenos t a  1 como la  presentan los ortodoxos de esta  doc t r in a  —  

la  de su i n v a r i a b i 1idad en el  curso del  descubrimiento  mental .  

Si bien P ia g e t  considéra  como v ë l i d a s  las  conclusiones de la  

G e s t a l t ,  no acepta que estas e s t r u c t u r a s  estén présentes des­

de s iempre ,  y p a r t e  de su i n te r é s  se c e n tr é  én demostrar la  

e v o l u c i ô n ,  en los primeros afios de la  v id a ,  de las llamadas

co ns ta nte s  p e r c e p t i v a s . Las ex p e r i e n c i a s  de B e y r l , Brunswick,

B u r z l a f f ,  asi  como las que r e a l i z ô  con Lambercier parecen de­

m o s t r a r ,  en cambio,  la e x i s t e n c i a  de una evo lu c iô n ,  concordan­

t e  con l a  edad,  de los mecanismos que concluyen en las cons­

t a n c i e s  p e r c e p t i vas y ,  por t a n t o ,  esto  conduce seguramente a 

una r e v i s i ô n  de las  e x p l ic ac io ne s  de la  t e o r l a  de la Forma.

Salvado es te  e s c o l l o ,  la propuesta de P i a g e t ,  bajo el pun­

t o  de v i s t a  t r a n s a c c i o n a l , abre el  camino para un p lanteamien­

t o  g e n ê t i c o ,  cuya ide a ,  s i n t é t i c a m e n t e ,  descr ib e  Buckley as i ;
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"Se considéra el désarroilo de la percepciôn, in­
tel igencia y pensamiento en el nifio como algo que 
impi ica una organizaciôn y construcciôn complejas 
en que interviene la interacciôn entre los datos 
externes y las operaciones internas, yitestas ope­
raciones —que transforman o modifican los datos 
externos— se construyen a part i r  de las continuas 

gçglopeg-Y-çoprdipaçjones.de.aççignes sensorial-mo- 
toras que normalmente se realizan sobre los objetos 
y sus interrelaciones." (23 )

Segûn estos p la n te ami en to s ,  e l  papel que juega la percepciôn  

es la  de un elemento mâs de una cadena d i f I c i I m e n t e  separable  

en p a r t e s ,  de forma que puedan a n a l i z a r s e  por separados; es 

d e c i r ,  e l  todo es d i f e r e n t e  que la suma de sus partes  y nos 

encontramos, pués, ante  un sistema que es,  ademâs, a b i e r t o ,  

con las im p i ic ac io ne s  que c o n l le v a ,  segûn vimos en el  primer  

c a p i t u l o ,

El conocimiento  se va conf igurando de una forma a c t i v a ,  en 

in t e r a c c i ô n  con la  r e a l i d a d ,  siendo la percepciôn uno de los  

in s t r um ent os; las tomas de d e c is io n es ,  l l evadas  a la p râ c t i c a  

a t r a v é s  del apa rat o  motor - - e v i d e n c i a n d o ,  a s i ,  una c o n d u c ta - - , 

permi te i n t e r a c t u a r  con la re a l i d a d  y r e a l i z a r ,  por t a n t o ,  la 

co nf ig u ra c iô n  de las  e s t r uc t u r a s  menta les .  Buckley propone un 

model0  de sistema ep is tem ol ôgi co ,  también t r ans a c c i on a l  que, 

en pa lab ras  suyas, puede resumirse a s i :

"Lo que esto signif ica,  entre otras cosas, es que 
el conocimiento no es el resultado de una recep- 
ciôn pasiva de los datos informativos a través del 
compîejo sensorial, sino mâs bien algo que sin ce-
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sar se construye y reconstruye mediante un inter-  
cambio constante entre el individuo y su medio 
ambiente f îsico y social. Asimismo se requieren, 
para mantener al sistema, energlas cognoscitivas, 
emotivas, de toma de decisiôn, e instrumentales- 
motrices. Cada uno de estos subsistemas contribu- 
ye a la estructuraciôn y funcionamieto de los 
otros." ( 24 )
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DESARROLLO DEL NIVEL 2

El n iv e l  1 s i r v e  de base para el  d é s a r r o i lo de este  nuevo 

n i v e l . Aquel n i v e l  estaba  formado por t r e s  a c t i v id a d e s :

GENERAR RECIBIRTRANSMITIR

NIVEL 1

Voy a a n a l i z a r  cada una de estas a c t i v id a d e s  para encontrar  

aq uel las  su bact iv idades que van a co n f ig u r a r  este n iv e l  2.  El cam­

bio a este  n i v e l  supone un c a m b i o c u a l i t a t l v o ,  a 1 aparecer subac­

t i  vidades que no son r e l e v a n t e  en el  caso de haber conslderado  

un modèle comunlcativo convenclonal  de In tercambio  I n f o r m a t l -  

vo d l r e c t o ,  en p re senc1 a de emlsor y re c e p to r ,  mi entras  que 

son Im presc lndlb les  cuando se r e a l I z a  este  In tercambio  median­

t e  ob je tos  Icbnlcos  como la f o t o g r a f l a .

La a c t i v i d a d  1, del n i v e l  1, t i e n e  como sal Ida el  mensaje,  

in formaciôn contenlda  en alguna forma e n e r g é t i c a ,  que va a se r ­

v i r  como entrada a la s 1gule n te  operac lôn,  t r a n s m i t l r .  Dlcha 

informaciôn no ha s 1 do produclda de una manera casual nl desor-  

denada, sino que obedece a unas necesidades del  emlsor ,  que 

busca c u b r i r  unos o b j e t l v o s .  Conslderada la acclôn en su con- 

j u n t o ,  dichos f i n e s  pueden ser e x t r a o r d l n a r lamente var lados,  

pero todos c o l n c 1 den en s u r g i r  de un côdlgo genêt Ico  medio de
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l a  espe cie  humana, es d e c i r .  de unas p o s i b i 1idades colocadas  

e n t r e  unos l i m i t e s  muy concrétos .

C ua l qu i e r  mensaje i c ô n ic o ,  inc luso el  mâs s e n c i l l o ,  ex ige  

una preparac iô n p r e v i a ,  unos pasos im pr e s c in d ib le s ,  para su 

e x i s t e n c i a ,  que comienza con una idea g e ne r a l ,  que ha de con-  

c r e t a r s e  en un p r oyec to .  Este proyecto puede d is i m u l a r s e ,  a 

veces,  pero no desaparece .

Voy a d i f e r e n c i a r  en esta  a c t i v i d a d  de "generar imâgpnes 

f o t o g r â f i c a s "  todo a q ue l lo  que precede a la r e a l i z a c i ô n  f I  si -  

ca de la  imagen.

Esta preparac iôn p re v ia  obedece a un plan disefSado para ob-  

t e n e r  los mejores r e su l tado s  en e l  proceso t o t a l  o, dicho de 

o t r a  manera, para aumentar su e f i c i e n c i a .  La suba ct iv i dad  co-  

r re spo ndi en te  de "generar  informaciôn" rec ibe  el  nombre de 

" p r o y e c t a r " .  En e l  caso de la comunicaciôn di r e c t a , i n t e r ­

p e rs o n a l ,  a t ra vé s  de canales naturales .como puede ser una char- 

la  e n t r e  dos personas,  esta  a c t i v i d a d  de "p royectar"  estâ  con-  

t lnuamente  présente ,  pero al ser poco complicada y urea 1iz a r s e  

a gran ve lo c i da d ,  medi ante unos r i t u a l e s  soc ia l es  muy e l a b o r a -  

dos, no l legamos a t e n e r  una nociôn c 1 ara de a c om ete r l a .

La comunicaciôn con imâgenes comple jas,  en cambio, exige  

una preparac iôn e x t r a o r d i n a r ia m e n te  cuidadosa para l l e v a r  las  

obras a buen té r m in o .  Ex is ten  var i a s  razones para e l l o .  Si el  

modelo se l i m i t e r a  a recoger la f o t o g r a f l a  de expres iôn no 

s é r i a  n e ces ar io ,  q u i z â s ,  ins i  s t i r  en este  punto.  Teniendo en 

cuenta un entorno mâs amplio que a lberga  la f o t o g r a f l a  indus-
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t r i a l ,  p u b l i c i t a r i a ,  e l  r e p o r t a j e  an t ro pol ôgi co ,  e t c . hay que 

co ns id er a r  que la  e lab ora c iô n  de una determinada f o t o g r a f l a  

puede se r ,  a veces,  tan  compleja,  o mSs aOn, que una p e l l c u l a  

c in e m a t og râ f i c a .  Un programa de t e l e v i s i o n  puede s e r ,  también,  

muy d i f I c i  1 de p ro y e c ta r  y e j e c u t a r ,  y ,  en g e n e r a l , los medios 

i n d u s t r i a l e s  ex igen mayor invers ion en erg ét ic a  y econOmica que 

los medios de expres iOn,  con excepciones tan évidentes  como 

un gran mural p i c t O r i c o  o una amplia s e r i e  de grabados.

Otra razon fundamental  se encuentra en la di versa na tu ra ­

leza  de estos procedimientos  de r e g i s t r o ,  conoya vimos en el ca­

p i t u l o  a n t e r i o r .  Aunque no siempre,  muchos medios de expresiOn 

icOnica permi ten la modif icaciOn a lo largo ’del proceso de rea-  

1iz ac iO n .  La f o t o g r a f l a  y otros medios s i m i l a r e s ,  como el v i ­

deo 0 el  c in e ,  no admiten modi f icac iones mâs que dentro de mâr- 

genes muy e s t r ech os.

Estas razones conducen a la necesidad de hacer un proyecto,  

prev io  a la r e a l i z a c i O n  de la imagen. Este proyecto e x i s t e ,  

inc l uso en el  caso mâs simple.  La entrada de la a c t i v id a d  de 

"proy ec tar"  de este  n iv e l  2 es la misma entrada - - qu e  ya v i ­

mos--  de la a c t i v i d a d  "generar" ,  en el  n iv e l  a n t e r i o r ;  consis­

t e  esta e n t r a d a , por t a n t o ,  o en la necesidad de r e a l i z a r  una 

imagen o en e l  encargo re c i b i d o  del e x t e r i o r ,  siendo éste û l ­

t imo la formula gené r ica  dentro del mundo p r o f e s i o n a l . Quiero 

d e j a r  c la r o  que no hago di st ingos en la ca l i dad del producto 

obtenido por fo tO gr a fo s  a fic ionados o p rb fe s io n a le s ;  la Oni-  

ca d i f e r e n c i a  es que, para los û l t im os ,  la F o t o g r a f la  es su 

profes iOn y forma de v id a .
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En el  n i v e l  1 p la n te é  esta  entrada  como soportada por e l  c uer -  

po s o c i a l  ; aquel n i v e l  e r a ,  en d e f i n i t i v e ,  e l  modelo mSs e l e ­

mental  de l a  comunicaciôn. Ahora, en cambio,  he p e r s o n a l izado  

el c a r â c t e r  de la ent rada  porque descendemos de la  abst racc iOn  

hacia la  concreciôn que ra d ic a  en un proyecto  dest ina do  a ha­

cer imâgenes de acuerdo a unas c a r a c t e r l s t i c a s .  La s a l i d a  co-  

r r esp ondi en te  a esta a c t i v i d a d  serâ el  proyecto .  Posiblemente  

el proyecto no serâ mas que un esbozo mental  en la  mayorla de 

las ocasiones; los proyectos importantes y ,  e s p e c i f i c a m e n t e , 

los encargos, adoptan,  en g en er a l ,  la  forma de documente.

Observése que la a c t i v id a d  p ro yecta r  t i e n e  como soporte  

humano a l  f o t ô g r a f o  y como en trada ,  en uno de los dos casos 

c i t a d o s ,  la necesidad expres iva  del mismo f o t ô g r a f o .  Esto pue­

de pa recer  una i n c o n s i s t e n c i a .  Si considérâmes e l  sistema  

f o t o g r â f  i co como el  conjunto de f o t ô g r a f o ,  escena,  i n s t r u ­

mentes, m a t e r i a l e s ,  r e c e p t o r ,  e t c . , parece normal a cep ta r  que 

el f o t ô g r a f o  obre de acuerdo a sus propios  impulses .  Al cen­

t r e r  el  model0 del sistema en el concepto de a c t i v i d a d  surge 

esta aparente c ont ra d ic c iô n  de ser el  f o t ô g r a f o  soporte de la 

a c t i v i d a d  y generador de la entrada a la a c t i v i d a d  de proyec­

t a r .  Una vez v i s t o  que no hay in co ns is te n c i a  qu iero  r e s a l t a r  

que, en cambio, al separar estos dos aspectos,  e l  modelo es­

tâ  indicando su adecuaciôn para el  a n â l i s i s .

El proyectosugiere una primera so luc iôn al problema.  La 

a c t i v i d a d  de proyec tar  debe d é f i n i r  qué se qui ere  hacer y 

qué f i n a l i d a d  debe c um pl i r .  El equipo de personas encargado  

de esta labor demandarâ al c l i e n t e  la  informaciôn necesar ia
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para c o n f i g u r a r  el  proyecto que s er â ,  a su vez,  sometido a su 

aprobaciôn.  El proyecto debe i n c l u i r ,  también,  la r e l a c i ô n  o 

de s cr ipc iô n  de los elementos con los que se va a t r a b a j a r ,  e l  

t i p o  de m a t e r i a l  y un presupuesto.

La in formaciôn contenida en e l  proyecto  r e f l e j a  las d i s t i n ­

tas  a c t i t u d e s  de los emisores; cada f o t ô g r a f o  o equipo de t r a ­

bajo o f r e c e  d i s t i n t a s  so luciones a un mismo problema, en f u n ­

ciôn de sus capacidades c r e a t i v a s , conocimientos y d i s p o n i b i -  

1idades m a t e r i a l e s .

Af irmé antes que el proyecto cont iene  los elementos necesa- 

r i o s  para r e a l i z a r  una primera aprox imaciôn-a  la so luciôn del  

problema.  La so luciôn d e f i n i t i v a , buena o mala.se encontrarâ  

en el  momento mismo de la r e a l i z a c i ô n  de la imagen, es d e c i r ,  

en la a c t i v i d a d  s i gu ie n te  de "codi f  i c a r " . Es muy f r ecu en te  en­

c o n t r a r  d i f i c u l t a d e s  de û l t i ma  hora que pueden condic ionar  o 

r e t r a s a r  el  r e s u l t a d o ,  con los cons igui en tes  aumentos de cos-  

to  de l a  obra,como puede ser un simple cambio en las co nd i c io ­

nes m et eor o lôgi cas .

Ante c i r c un s ta n c i a s  adyersas , h a y  que buscar o t r a  so lu­

ciôn que sea adecuada. La capacidad prev isor a  aumenta con 

la e x p e r i e n c i a ,  por lo que, contemplado el  modelo de una f o r ­

ma d inâmica ,  e x i s t e  una re a l im e n ta c i ô n  en t re  estas dos a c t i ­

vidades de "proy ec tar "  y " c o d i f i c a r "  en las que queda d i v i d i -  

da " g en er a r" .

La a c t i v i d a d  1 . 2 ,  " c o d i f i c a r " , t i e n e  como entrada  el pro­

ye c to .  La s a l i d a  la co ns t i tu ye  e l  mensaje f o t o g r â f i c o . La
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a c t i v i d a d  consis te  en r e a l i z a r  la imagen f o t o g r S f i c a .

Esta  a c t i v id a d  es fundamental  en el  s istema,  puesto que s in  

e l l a  no se generar la  la imagen; su complej idad es muy elevada  

y progrès!vamente i r ê  haciendo su descomposiciôn hasta e l  n i ­

ve l  5 .  Los procesos mentales asociados a su vez ,  a la  a c t i v i d a d  

3,  " r e c i b i r " ,  del n iv e l  1, son indudablemente mâs complejos  

aûn y , a la  v e z , mâs desconocidos.

Una de las razones por la que he j u s t i f i c a d o  la  necesidad  

de la  a c t i v i d a d  "proyectar"  es la imperiosa necesidad de que 

todos los elementos estén ba jo cont ro l  en el momento de e f e c -  

tu a r  la  exposic iôn .  Par to  de la idea de que pos te r io rm ent e  es 

muy d i f I c i  1 - - s i  no i m p o s i b l e - -  e f e c t u a r  ninguna m o d i f i c a c iô n ,  

excepto aquel las  que estân destinadas a adecuar pequehas d i -  

f e r e n c i a s  en el  cont ras te  de los m a t e r i a l e s .  Los t r a b a j o s  de 

1a b o r a t o r i o  - - e s  d e c i r ,  aquel los  que se r e a l i z a n  después de 

la toma f o t o g r â f i c a - -  pueden ser muy espectacu lares  u t i l i z a n -  

do algunas técn icas  e s p e c ia l e s .  En estos casos es obvio que 

el proyecto  es d i s t i n t o  y debe r e f l e j a r  el  t i p o  de f i n a l i d a d  

que se pers igue en el momento de hacer la toma. Sqlvo estas  

excepciones, mi t e o r l a  es que todo debe e s t a r  c la r o  en el  mo­

mento de la toma y que son pocas las modi f icac iones que se 

pueden hacer poster iormente  a la imagen, mediante un t r a b a j o  

de l a b o r a t o r i o .

Me parece muy importante ,  por la misma razôn,  v i s u a l i z a r  

la imagen. Quiero d e c i r  con esto que, f r e n t e  a una escena,

- - y  antes de r e a l i z a r  la toma--  debe uno hacerse una repres en -
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tac iô n  mental de la imagen f i n a l  que uno desea obtener .  Este 

esfuerzo  de la imaginaciôn debe te ner  en cuenta,  ademâs de la  

escena, el  conocimiento de la respuesta de los m a t e r i a l e s ,  pa­

ra determiner cômo en frentarnos a la r e a l i z a c i ô n  de cada ima­

gen concreta.  Quizâs pueda parecer agônica mi i n s i s t e n c i a  so­

bre la importancia de te n e r  cuidadosamente cont ro l  ados todos 

los fac to re s  que in te r v ie n e n  en el  momento de r e a l i z a r  la t o ­

ma. ParadÔjicamente,  mi aprec iac iôn  c o l i s io n a  f r on ta lm ente  con 

la t e o r l a  d ifundida  vulgarmente de que hacer una f o t o g r a f l a  es 

tan f â c i l  como ap re ta r  un botôn, propic iada  fundamentalmente  

por algunos f a b r i c a n t e s  de productos f o t o g r â f i c o s .  Las a c c io ­

nes bâsicas de esta a c t i v id a d  estân encaminadas a e s ta b le c e r  

la re l a c i ô n  adecuada en t r e  la escena y los m a te r i a le s  f o t o g r â -  

f i c o s  a t ravés  de los instrumentes adecuados. La a c t i v i d a d  1 

del n iv e l  1, "generar" queda, en este n iv e l  2,  a s i :

NIVEL 1 GENERAR

1

necesidad PROYECTAR proyecto ^ CODIFICAR
0 encargo ^

1.1 1.2

men^e
fotogrâfico

NIVEL 2
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La s ig u ie n te  a c t i v id a d  del n i v e l  1 que voy a desglosar  es 

" t r a n s m i t i r " .  La forma de r e a l i z a r  la  t r a ns m is iô n  puede ser  

muy v a r i a b l e ;  pero el  o b j e t i v o  genera l  es p e r m i t i r  que la obra 

y el  re c e p to r  se encuentren.  Las d i s t i n t a s  maneras que puede 

adop ta r  la  a c t i v id a d  depende de la concu rr enc ia  de una s e r i e  

de c i r c u n s ta n c i a s  que voy a a n a l i z a r .

Estas c i r cu ns ta nc ia s  estân re l a c i o n a d a s ,  resp ec t iva men te ,  

con la  n a tu r a le z a  misma de la f o t o g r a f l a ,  con la  n a tu ra le z a  

de la t r ansmis iôn y con el  t i p o  de r e c e p t o r .

En cuanto a la p r im era , la f o t o g r a f l a  puede ser ûnica o 

puede ser  copia .  Esta cua l idad de la f o t o g r a f l a  ha hecho v e r -  

t e r  mucha t i n t a  por el c a r â c t e r  so c ia l  que le  c o n f i e r e ,  en 

cuanto a su incremento i m p î l c i t o  de d i f u s i ô n .  El argumente 

se basa en la p o s i b i 1idad de sacar m û l t i p l e s  copias p o s i t i v a s  

a p a r t i r  de una imagen o r i g i n a l  n e g a t i v a , que actûa de m a t r i z .  

La e x p er ienc ia  mu estra ,s in  embargo, que no es f r e c u e n te  la  

r e a 1iz ac i ô n  de copias en la mayorla de las tomas r e a l i z a d a s .

Es este mismo argumente - - p a r a d ô j i c a m e n t e - -  el  que se u t i l i z a  

con gran frecuenc i a para pretender - - e  imponer - -  un mener va­

l o r  de cambio de la obra f o t o g r â f i c a .  El pre c io  de venta se 

cond ic io na ,  en ocasiones,  al  nûmero de copias en c i r c u l a c i ô n ;  

otr as  veces al compromise del  f o t ô g r a f o  de no superar  c i e r ­

ta  cant idad de copias; de todas formas,  la mâs ab err an te  de 

las postures es la que ex ige  la venta del  nega t iv e  e incluso  

su des t ru cc iôn .

A pesar de las r e s t r i c c i o n e s  a n t e r i o r e s ,  una de las gran­
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des cua l idades p o t enc ia le s  de la f o t o g r a f l a ,  usando el  si s t e ­

rna n e g a t i v e - p o s i t i v e ,  es la de poder r e c u r r i r  a la m a t r i z  o r i ­

g ina l  para obtener nuevas copias o r e s t a u r a r  la imagen p o s i t i ­

va.  Con este  mismo se n t i d o ,  fundamental  para el  c a r â c t e r  de la 

f o t o g r a f l a ,  estân los d é s a rr o i l o s  de nuevos m a t e r i a l e s  que p e r -  

mitan la  copia p o s i t i v a ,  inclus o cuando el  m a t e r i a l  usado en 

câmara produce d i r ec ta m ente ,  una imagen p o s i t i v a ,  como es e l  

caso de la d i a p o s i t i v e .

La forma de t ransmis iôn inc ide  poniendo,  d i rect amente  o 

no, al re cep to r  en contacte  conTa obra .  En el primer caso el  

r e c e p t o r ,  en presenc i a de la obra , accede de forma d i r e c t e  a 

e l l a .  Esto quiere  d e c i r  que la informaciôn v is u a l  que l l e g a  

hasta e l  re cepto r  va en la luz que procédé d i recta men te  de 

la s u p e r f i c i e  de la imagen. En el  o t r o  caso la imagen que con­

templâmes no es la f o t o g r a f l a  o r i g i n a l .  Esto puede o c u r r i r  

porque haya habido un camüo de sopor te ,  se haya in t e r c a la d o  

un canal a r t i f i c i a l  o ambas cosas a la vez.  Un ejemplo t î p i -  

co de cambio de soporte es la reproduce iôn a t r avés  de la  

imprenta.  El formante de la imagen es t i n t a  en vez de p l a t a .

Se produce, in c l us o ,  un cambio de côdigo.  Los d i s t i n t o s  tonos 

de una imagen f o t o g r â f i c a  se consiguen por la v a r i a c i ô n  en la 

cant idad de p la t a  p r e c i p i t a d a  en una determinada zona, mientras  

que el rpoceso in t ermedio  fotomecânico se encarga de t r a d u c i r  

estas v a r ia c io nes  de opacidad en puntos de tamafio y densidad  

v a r i a b l e s  . Las imâgenes f o t o g r â f i c a s  reproducidas  en d i a r i o s  

y r e v i s t a s  son ejemplos de este caso. Hemos de convenir  que 

la imprenta es,  pos i blemente el  medio que mayor d i f u s i ô n  da
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la f o t o g r a f l a ;  en g e ne r a l ,  es mayor e l  por c e n t a je  de f o t o g r â f l a s  

que contemplâmes asi  que de forma d i r e c t a .

La t e l e v i s i o n  actûa com un canal  que incrementa la d i f u s i ô n .  

Se produce,  también en este  caso, un cambio de côdigo,  para 

adecuarse a la s  f re cue nci as  de las ondas e lec t r om agnét ica s  que 

t r a n s m i t en  e s ta s  senales .  El elemento t e r m i n a l  de esta  cadena,  

el r e c e p t o r  de t e l e v i s i o n ,  es e l  encargado de dar la imagen,  

reco ns tru yén do la -m ed ia n te  puntos de d i s t i n t a  luminosidad.  La 

n a t u r a l e z a  de la t e l e v i s i o n  p r o p i c i a  menos la d i f u s i ô n  de la 

f-otrograf I a y mâs la de re por ta  j e s  c in em ato grâ f  i c o s , como es 

l ô g i c o .  Otro caso de cambio de sopor te  es la grabaciôn de esas 

imâgenes f o t o g r â f i c a s ,  con la ayuda de una câmara de v ideo,  

sobre c i n t a  magnét ica .  En este  caso g a ra n t i z a r la m o s  la permane-  

cia  — r e l a t i v a - -  de esas imâgenes, que neces i tan  de un si s t e ­

rna e s pec ia l  de l e c t u r a  para poder ser contempladas. En estos 

momentos se estân d ésa rr o i l an do  s istemas para r e g i s t r o  y bûs-  

queda de imâgenes sobre soporte magnéti  co que, a pesar de la 

lô g ica  pérd id a  de c a l i d a d ,  va a pos i b i 1 i t a r  r e a l i z a r  a c t i v i d a ­

des hasta ahora i n é d i t e s .

La û l t i m a  c a r a c t e r l s t i c a  que i n f l u y e  en la t rans mis iôn es­

t â  r e l a c io n a da  con el re c e p t o r ,  segûn sea éste  i n d i v i d u a l  o 

c o l e c t i v o .  El pr imer  caso es t r i v i a l  desde el  punto de v is t a  

de la t r a n s m i s i ô n ;  quizâs la observac iôn mâs de stacable  estâ  

re l a c io n a da  con el  caso mâs f r e c u e n t e , cuando se muestra la 

f o t o  f a m i l i a r  o la f o t o  de recuerdo y se i n s i s t e ,  en este  ca­

so, en f o r z a r  al  s u f r i d o  re cep to r  a contemplar todas las  f o -  

t o g r a f l a s  obtenidas  de un c a r r e t e ,  i n c l u i d a s  las desafor tunadas.
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En e l  caso de muestra c o l e c t i v a  del  t r a b a j o ,  es necesar io  

u t i 1i z a r  e l  canal  adecuado. No me r e f i e r o  al canal f î s i c o ,  v i ­

s u a l ,  s ino a la i n f r a e s t r u c t u r a  neces ar ia  en estos casos y que,  

para ml ,  también forman par te  del c a n a l .  Las salas de exp osi -  

c ion es ,  pObl icas  o p r iv ad as ,  las g a l e r l a s  de a r t e ,  p o s i b i 1 i ta n  

una t r a ns m is iô n  c o l e c t i v a ,  adecuada a este  t i p o  de imâgenes.  

Aunque con una d i f u s i ô n  mucho menor que la que permi te  la r e -  

producciôn mediante la imprenta,  t i e n e  la v e n t a j a ,  i n s u b s t i t u i -  

b l e ,  de poder presenciar la obra d i r e c t a m e n te .

La f o t o g r a f l a  estâ présente' ,  en nuestra  sociedad,  como q u i ­

zâs no lo estén  otros  procedimientos de r e g i s t r o .  Inunda nues­

t r a  v ida a t r a v é s  de val  1 as , c a r t e l e s ,  r e v i s t a s ,  l i b r o s ,  e t c .  

Todo el  mundo la s ien te  como algo c o t i d i a n o ,  nada ex t r avagante .  

Aûn a s i , es i n t e r e s a n t e  observar las reacciones de sorpresa  

cuando a lg u ie n  contempla d irectamente  una f o t o g r a f l a  de buena 

c a l i d a d  y en un tamaho super ior  al  conve nt iona l  de 9 x 12 cms. ,  

propio de la  f o t o  de recuerdo.  Esto in d ic a  que no e x is t e  cos-  

tumbre de ver  f o t o g r a f l a ;  la func iôn de las e x p o s i c i ones es 

fundamental  para este  p ro pôs i to .  El inconveniente  fundamental ,  

al menos en nuestro  p a i s ,  es el  poco i n t e r é s  que d e s p i e r t a ,  en 

el mercado del mundo del a r t e ,  un negoclo escaso y ,

en g e n e r a l ,  poco va lora do .

La f a l t a  de i n i c i a t i v a  pr ivada para fomentar la venta de 

f o t o g r a f l a  e s t â ,  obviamente,  enlazada con e l  escaso nûmero 

de compradores. Estamos, de hecho, ante un c i r c u l o  v ic i o s o ,  

d i f I c i  1 de romper.  Otros paises europeos poseen una mayor de- 

vociôn por es ta  forma de expres iôn ,  destacando,  especialmente .
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llos nor te ame r i canos .  La importanc ia de esta  v ia  para la d i f u -  

s iô n  y venta ra d ic a  en que es la ûnica forma que poseen les  

t fo t ôg ra fo s  que u t l l i z a n  la f o t o g r a f l a  como medio a r t i s t i c o .

ILa f o t o g r a f l a  ap l i cada c o ns t i t u y e  une parce l  a d i s t i n t a ,  con 

vias d i f e r e n t e s  de ve n ta .  En estos campos es el  encargo,  pre-  

vio  a la  r e a l i z a c i ô n , e l  que détermina e l  t r a b a j o .  La d i f i c u l -  

tad  c o n s i s t e ,  lôg icamente ,  en e nco ntr a r  esos encargos.  La me- 

j o r  g a r a n t ï a  de t r a b a j o  cons is te  en la  e s p e c i a l i z a c i ô n .  Cada 

tema n e ce s i ta  de métodos y conocimientos d i s t i n t o s  que sôlo 

el  t iempo permi te  p e r f e c c i o n a r .

En todos les casos que he expuesto an ter ior me nte  el  proce-  

so de comunicaciôn se compléta,  no sôlo por la voluntad expre-  

sa del  r e c e p t o r , sino porque el  emisor desencadena una se r i e  

de proceso que conducen a completar  la cadena. Exis ten  mécanis­

mes que permi ten la d i f u s i ô n  por o t r a  v i a ;  en este  caso e l  com­

prador no r e a l i  za ningûn encargo,  s ino  que acude a agenc i as o 

bancos de imâgenes, donde puede enc on tr a r  a q ue l l a  f o t o g r a f l a  

que se adecûe a sus necesidades.  Estos depôsi tos  de imâgenes 

se nutren  de a q u e l 1 as f o t o g r a f l a s  que los emisores r e a l i z a n ,  

en g e n e r a l ,  con este  p ro pô s i to .  Podemos en contra r  a l l l  imâ­

genes de pâ jaros  o m a n i f e s ta c io n e s , t r a b a j o s  en la mina o 

agradables  puestas de s o l .  Es, en d e f i n i t i v e ,  o t r a  forma de 

p l a n t e a r  la ent rada de neces idad,  donde el  c l i e n t e  se b é n é f i ­

c ia  de unos prec ios  i n f e r i o r e s  al  encargo e x p l l c i t o  y el  f o -  

t ô g r a f o , a su vez,  mantiene su a rc h iv e  en movimiento.

Hemos v i s t o ,  al  a n a l i z a r  el  contenido de la a c t iv idad 2 

del n i v e l  1, " t r a n s m i t i r " , cômo emergen elementos de gran
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c o m p le j id a d , muy r e l a c io n a d o s ,  en este  caso, con un sënt ido  

c o m e r c i a l .  La idea fundamental  de la a c t i v i d a d  de t r a n s m i t i r ,  

t a l  como esta  p la n te a d a ,  es la  de d i f u n d i r  la obra de los emi ­

sores .  Por los condicionantes  que hemos v i s t o ,  como son los s is  

temas de d i f u s i ô n  y el  c a r a c t e r  e s p e c i f i c o  de la  f o t o g r a f l a ,  

donde e l  m a t e r i a l  de camara ac tû a ,  normalmente,  de m a t r i z , se 

impone, antes de d i f u n d i r  la obra,  r e p r o d u c i r l a .  En un marco 

ampl io ,  como el  que he i n te n ta d o  m ostr ar ,  es ta  a c t ! v id a d  no 

es nec esar ia  en todos los casos; recuérdese ,  por ejemplo,  lo 

poco f  recuente  que es ,  en la mayorla de las ocasiones , r e a l i  zar  

mas copias que la p r im e ra .  La a c t i v i d a d  de " t r a n s m i t i r "  queda,  

por t a n t o ,  en este  n i v e l  2 ,  descompuesta en* " re pro duo i r "  y 

" d i s t r i b u i r " , con los côdigos 2.1 y 2 . 2 .

REPRODUCIR DISTRIBUIR

La a c t i v i d a d  3 y û l t i ma  del  n i v e l  1, " r e c i b i r " ,  esta sopor-  

tada por un "re c e p to r"  al  que l l e g a  la in formaciôn por sus ô r -  

ganos sensores .  La sehal r e c i b i d a  es t r a d u c i d a ,  inmediatamente,  

y en t iempo r e a l ,  por e l  s istema nerv ioso humano hasta que pasa
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al c e r e b r o ,  mediante  un procedimiento  complejo y aûn no muy 

Ibien conocido,  y e n t r a  a former pa r t e  de la co nc i e n c ia .

Las operac iones ne cesa r ia s  para que se produzca esa autén-  

t i c a  absorc iôn son demasiado complejas para que tengamos una 

idea adecuada de todas y cada una. Suceden a una velocidad  

excesiva  para que podamos e s t u d i a r l a s  con d e te n im i e n to ,  aunque 

es n e c e s a r io ,  si  queremos comprender, adecuadamente, las fases 

de es te  û l t im o  tramo de la  cadena com uni ca t i va .

Hemos de p a r t i r  del  desconocimiento f i s i o l ô g i c o  de lo que 

rea lmente  oc ur re ,  aunque di a a d ia  nuevos avances en este cam- 

po apor tan  mâs i n fo rm a c iô n .  La propia  n a t u r a l e z a  de estos es-  

t u d i o s ,  desgr ac iadamente , no p o s i b i 1i t a n  una comprensiôn g l o ­

bal del  fenômeno, adecuada a los o b j e t i v o s  de este  t r a b a j o .

Como a l t e r n a t i  v a , la  a c t i v i d a d  de " r e c i b i r "  podemos d i v i d i r l a ,  

a r b i t r e r i a m e n t e , en una s e r i e  minima de fases que comprendan 

aque l l as  suba ct iv id ades  de las que podamos a f i r m a r  que somos 

conscientes  de r e a l i z a r l a s .

En un pr imer momento captaremos la  seRal in f o r m a t iv a  y pro- 

cederemos a su d e c o d i f i c a c i ô n , hasta t e n e r  c l a r o  el  contenido  

del mensaje.  En un momento p o s t e r i o r  procederemos a su eva lua-  

c iô n .  De esta forma hemos cerrado el  c i r c u l o  hasta comparar,

0  e v a l u a r ,  nuest ro  r é p e r t o r i e  de id e a s ,  sen t imien tos  y p u l s io -  

nes con los de los emisores.  La c o d i f i c a c i ô n  supone una comu- 

nidad,  p r e v i a ,  de s ig n es ,  sin cuyo r e q u i s i t e  impr esc i nd ib le  

no puede darse la  comunicaciôn. La comprensiôn t o t a l ,  o apro-  

ximada, supone esa comunidad s i g n i f i c a t i v a .
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La a c t i v i d a d  de " r e c i b i r "  va a quedar d i v i d i d a  - - con s c ie n te  

de la a r b i t r a r i e d a d  i n e v i t a b l e  de toda proposic iôn  en un t e r r e -  

no tan  opi nable  y desconocido como es é s t e - -  en dos s u b a c t i v i -  

dades, " d e c o d i f i c a r "  y " e v a l u a r " ,  designadas,  en este  n iv e l  2,  

como 3.1 y 3 . 2 ,  re s p e c t i v a m e n te ;

DECODIFICAR EVALUAR
-------^

3.1 3.2

^ ------------------------------
La s a l i d a  de la  ca ja  " e v a l u a r ” se o i r i g e  al  emisor ,  como 

una " r e a l im e n t a c i ô n "  o " feedback" que r e v i e r t e  en é l ,  y que le 

s e r v i r â  para incre me ntar  su conocimiento , en funciôn de la res-  

puesta del r e c e p t o r .

El n iv e l  2,  ya complete en sus fases e s e n c i a i e s , quedarS,  

pues, de esta  manera:

EVALUAR

3.2

DECODIFICAR

REPRODUCIR DIFUNDIR

2 .2

CODIFICARPROYECTAR
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INTRODUCCION

En el  c a p i t u l o  a n t e r i o r  hemos v is t o  e l  désarro i  1o del mo- 

delo que, con las r e s t r i c c i o n e s  que he impuesto, puede ser r e ­

p r e s e n t a t i v e  de la comunicaciôn v isua l  a t ra vés  de cu a lq uie ra  

de los d iverse s  t i p o s  de imâgenes. su c a râ c te r  general  sôlo ha 

sido mat izado,  de manera somera, en algunas c a r a c t e r i s t i c a s  

del  es tud io  correspondiente de la percepciôn.

El paso al  s ig u ie n te  n i v e l  del modelo impone, por la natu­

r a l e z a  de algunas de las ac t i v id ad es  que vaii a s u r g i r ,  una 

aproximaciôn a la imagen f o t o g r â f i c a  en una doble v e r t i e n t e .  

Por un lado su c a r â c te r  como obj e to ;  por o t r o ,  la na tur a le za  

f i s i c a  de la rep res entac iôn f o t o g r â f i c a .  Ambos aspectos van 

a e s t a r  i n f l u i d o s ,  ademâs, por las condlciones en las que se 

produzca su contemplaciôn.

Todo este  se es tu d ia  en la primera par te  de este c a p i t u l o ;

en la segunda se désarro i  1 a el  modelo en su n iv e l  4.
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CARACTERISTICAS DE LA IMAGEN FOTOGRAFICA

Dos son los aspectos p r i n c i p a l e s  que hay que c o n s i d e r a r ,  

segûn mis c r i t e r i o s ,  para determinar  las  c a r a c t e r i s t i c a s  f o n ­

damentales de la  imagen f o t o g r â f i c a .  Uno se r e f i e r e  a los e l e ­

mentos que le c o n f ie r e n  e l  c a r â c t e r  de obje to  f I s i c o , i n t e g r a -  

b le  en la r e a l i d a d .  El o t r o  aspecto se r e f i e r e  a la n a t u r a l e ­

za de la  repre se n ta c iô n  misma, con las cua l idades que le  con-  

f i e r e  e l  hecho f o t o g r â f i c o .  Voy a a n a l i z a r  estos dos aspectos,  

aunque sea someramente, teniendo en cuenta,  fundamentalmente,  

el  punto de v i s t a  del  re c e p to r ,  puesto que el  o b j e t i v o  f i n a l  

de las fotogrâflas es el de ser contempladas y completar, asi,  el ciclo de 

la comunicaciôn.  Por esta  razôn p re sen ta ré ,  en pr imer  lu g a r ,  

las c a r a c t e r i s t i c a s  de la imagen f o t o g r â f i c a  para adentrarnos  

luego,  en las c i r c u n s ta n c i a s  de su observaciôn.  Estas c o n l l e -  

van los matices de la contemplaciôn de un ob je to  piano que se 

in t e g r a  en la r e a 1idad y que, ademâs, in t e n t a  r e p r e s e n t a r l a .

CARACTERISTICAS ESPACIALES DE LA IMAGEN

En cuanto a su c a r â c t e r  de ob je to  f I s i c o  quie ro  d e s t a c a r , 

aunque me haya r e f e r i d o  antes a e l l o ,  que una f o t o g r a f l a  es 

plana y f i n i t a .  El c a r â c t e r  b id imensional  de es te  t i p o  de ima­

gen se co nv i e r t e  asI  en un rasgo d i f e r e n c i a l  neto con respecto  

a la r e a l i d a d .
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Estamos acostumbrados a ver  imâgenes p lanas ,  aunque la r e a ­

l i d a d  e x t e r i o r  presente  r e l i e v e  y profundidad. El hecho de que 

aceptemos, con toda normal idad, que las  imâgenes sean planas  

estâ basado en una simple convenciôn c u l t u r a l ,  puesto que nues-  

t r a  e x p e r i e n c i a  c o t i d i a n a  nos habla de un espacio t r i d i m e n s i o n a l  

Para r e d u c i r  el  espacio  a dos dimensiones, la humanidad ha de-  

s a r r o l l a d o  numerosos sistemas de representac iôn que permi ten  

evocar esta sensaciôn pe rc e p t i v a  de profundidad,  s in  que ésta  

e x i s t a  rea lmente .  Estos sistemas han ido evolucionando con el  

t iempo,  y t ransformândose,  segûn las coordenadas c u l t u r a l e s  de 

cada época. En el  sistema f o t o g r â f i c o ,  la imagen formada por 

la  ôpt ic a  con la 1uz procédante de la escene es proyectada ha-  

cia  el  fondo de la câmara e in t erceptada por el  piano del ne­

g a t i v e ,  donde se forma la imagen que se va a r e g i s t r a r .  Es Im­

por tan te  d e s t a c a r , a q u i , que la r e t in a  posee, también, dos dimen­

siones solamente.

En las  imâgenes f o t o g r â f i c a s  habi tu a les  se dan las  dos d i ­

mensiones y ,  ademâs, la ausencia del e fe c t o  es te r eo s c ô p ic o , 

que podria c o n t r i b u i r  a superar la 1im i ta c iô n  s u p e r f i c i a l .  La 

v is i ô n  b in o c u l a r ,  base de estas  imâgenes e s te r eo sc ô p ic as , e x i -

g i r l a  dos f o t o s ,  cada una para ser v i s t a  por un o j o ,  para res-

t a b l e c e r  la  t r i d i m e n s i o n a l idad en la percepciôn,  medi ante el  

este reo scop io .

E x is te  un mercado para instrumentes que permi ten const ru i r  

este t i p o  de imâgenes en t r è s  dimensiones, pero su d i f u s i ô n  y 

uso - - s u j e t o  a la  moda, como todo fenômeno s o c i a l - -  estân muy
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r e s t r i n g i d o s .  El e f e c t o  de r e l i e v e ,  de todas formas,  sôlo es 

pa te n te  para d i s t a n c i a s  i n f e r i o r e s  a un métro y la  mayorla ,  

es ta d îs t ic a m e n te  hablando, de las imâgenes f o t o g r â f i c a s  c o r r e s -  

ponden a escenas s i tuad as  a mayor d i s t a n c i a  ( 1 ) .

El e f e c t o  de profundidad y redondez de las formas se o b t i e -  

ne en f o t o g r a f l a  por la  geometria de la  luz ( 2 ) ,  es d e c i r ,  por  

la  n a tu r a le z a  puntual  o extensa de las fu en tes  de i l u m in a c i ô n ,  

por un lado,  y ,  por o t r o ,  con la d i s t r i b u c i ô n  de la luz  en la  

escena.  Otros procedimientos  para obtener  este  e f e c t o  son la  

r e l a c i ô n  de tamano e n t r e  los elementos de la  escena y ,  ademâs, 

medi ante la p e r s p e c t iv e ,  o punto de v i s t a .

Otra c a r a c t e r i s t i c a  bâsica es que la imagen es f i n i t a .

Esto in d ica  que t i e n e  unos l i m i t e s  f i s i c o s ,  un contorno que 

ind ic a  dônde acaba y que, generalmente , es r e c t a n g u l a r .  Esta 

p e c u l i a r i d a d ,  aunque l ô g i c a ,  a fect a  especia lmente  a las cond i -  

ciones de observaciôn para la percepciôn de la  imagen, como 

luego veremos.

La d is con t in u id ad  ent r e  la  imagen y su entorno no se p ro ­

duce e n t r e  la escena y el  suyo. Al f i j a r  la a te nc iôn en algo  

de la r e a l i d a d ,  los elementos c i rcundantes  se d i fuminan;  sa-  

bemos que estân a h l ,  pero no los vemos con n i t i d e z .  Tenemos 

nociôn,  igua lmente,  de todo lo que cae fu e ra  de nuestro  campo

V i s u a l ,  aunque no lo percibamos, como ocurre a todo lo que se

encuentra de espaldas al  observador.

La casa,  la o f i c i n a ,  el  ta  11er ,  el  a u l a ,  la c a l l e ,  el  cam-
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po, forman nuestro  entorno co t i d i a n o  en el  que dés a rr o i  1amos 

nuestras  a c t i v i d a d e s .  Vivitnos en este entorno que reconocemos 

en su con ju nt o ,  pero no nos detenemos en sus d e t a l l e s  de mane­

ra e s p e c i a l ,  hasta que algûn cambio nos l lama la  a te n c iô n .

Si nos muestran una imagen r e g is t r a d a  de ese en tor no,  un 

f ragmento de nuestro h a b i t a t ,  1imitado necesariamente por el  

contorno de la  imagen, la  sensaciôn que se produce,  en muchas 

ocasiones,  es la de descubrimiento o reencuentro con las cosas 

y personas.  Este hecho t i e n e  lugar cuando nos enfrentamos con 

un fragmento a i s l a d o  del  r e s t o ,  lo que t ransforma nuestra mane­

ra de v e r .

La imagen hemos v i s t o  que se forma ôpt icamente proyectân-  

dose en el  nega t i ve  ; pero son las d i f e r e n c i  as en las  c a n t id a­

des de p l a t  a p r e c i p i t a d a  las que van a de terminar  la p o s i b i l i -  

dad de ver  la imagen, de observer los matices de cada elemen-  

to  y las d i f e r e n c i a s  e n t r e  e l l o s .  En e l  m a t e r i a l  en co lor  la  

p la t a  es s u b s t i t u i d a ,  en un reve l  ado p o s t e r i o r ,  por los p i g ­

mentes co loreados.

El c o lo r  v iene determinado por t r è s  v a r i a b l e s  fondamenta­

l e s .  El mgtiz que, en el  lenguaje popular ,  équ i v a le  a la no­

ciôn de c o l o r ,  al  h abl a r  de r o j o ,  a m a r i l l o ,  magenta,  e t c .  La 

s g t y r g ç j ô n , que in d ic a  en qué proporciôn se da el  c o lo r  pu-  

ro ,  muy saturado,  o mezclado en c i e r t a s  can t id ades ,  con el  

blanco,  poco sa turado.La  lumipgj idgd o b r i l l e ,  es ,  por û l t i ­

mo, la  sensaciôn por la cual un co lo r  parece e m i t i r  mâs o me-



223

nos luz que los elementos de su entorno.

Estas t r è s  c a r a c t e r î s t i c a s  permi ten re pre sen ta r  grâf icamen-  

t e  c u a lq u ie r  c o lo r ,  mediante un e j e  de coordenadas. Las dos 

primeras (ma t iz  y  sa tu ra c iô n )  nos dan e l  v a l o r  cromât ico y la  

t e r c e r a  e l  v a lo r  t o n a l ,  o s c i l a n t e  e n t r e  unos l i m i t e s  re a l es  de 

blanco y negro, que proporcionan la  misma sensaciôn de b r i l l o  

que el  v a l o r  cromâ t ico (3 )JExiste un método, basado en este  p r i n ­

c i p l e ,  y universalmente  aceptado,  que estâ  de f i n i do  por la Com­

mission I n t e r n a t i o n a l  de 1 ' E c la i r a g e ,  que permi te e s p e c i f i c a r  

los co lores  de los obje tos  y de las fuentes  luminosas.

En este  sent ido p erc ep t iv e  se puede d e c i r ,  siguiendo a 

Dondis ( 4 ) ,  que la presencia o ausencia de c o lo r  no a f e c t a  al 

tono,  que permanece constante .  Un t e l e v i s o r  en co lo r  nos pue­

de proporc ionar  un medio f â c i l  de probar e s to ,  puesto que, al  

g i r a r  el  mande cromâtico hacia cero ,  abandonamos toda sa tu ra -  

ciôn cro mât ica ,  pero si permanecen los tones en blanco y ne­

gro:

"El aumento y disminuciôn de la saturaciôn pone
de relieve la constancia del tono y demuestra que
el color y el tono coexister en la percepciôn,
sin que uno modifique al o tro."(5)

Dondis r e s a l t â ,  de un modo muy s e n c i l l o  y pedagôgico, esta  

r e a 1i d a d , pero no sé si s é r i a  pos ib le  e x t e n d e r l a ,  desde un pun­

to  de v i s t a  c i e n t i f i c o ,  como una ley p e r c e p t iv a .

Las d i s t i n t a s  t e o r l a s  sobre la luminosidad de los colores  

se ha concretado en e l  sistema C . I . E .  (Commsion I n t e r n a t i o n a l e



224

d ' Ec1 a i r a g e ) en la fo t o m e t r i a  heterocroma.  Esta û l t i m a  af i rma  

también la independencia de la que habla Dondis e n t r e  cromat is -  

mo y luminosidad.  Si tenemos en cuenta ,  en cambio, la  s e n s i b i -  

l i dad del  ind iv iduo  medio a los c o l o r e s ,  encontraremos (6 )  me­

di ante un s e n c i l l o  exper imento,  que e x i s t e  un c i e r t o  n iv e l  de 

re l a c i ô n  ent r e  cromatismo y luminosidad,  o v a lo r  t o n a l .  As i ,  

ante v a r i a s  muestras del mismo matiz de co lo r  (con d i s t i n t o s  

niv e le s  de s a t u r a c i ô n ) ,  si  mantenemos la misma cant idad de lu z  

r e f l e j a d a  por cada muestra,  la sensaciôn de luminosidad p e r c i -  

bida v a r i a ,  en funciôn de la s a tu r a c i ô n :  mayor sensaciôn de 

b r i l l o  cuanta mâs s a tu ra c i ôn .  De esta  forma se aso cia ,  consi -  

guientemente ,  cada muestra a un tono d i s t i r r t o .

Con estos p lanteamientos mînimos sôlo pretendo destacar  

la complej idad de este  problema, que no puede ser reducido a 

unas cuantas recetas  simples,  sino que debe ser abordado con 

la metodologîa adecuada, de forma que pueda ser e s ta b le c i d a  

la r e l a c i ô n  en t re  un mundo cromâtico  y las imâgenes acromâ- 

t i c a s  que o r i g i n e .  El in t e r é s  en abordar este  aspecto estâ  

en la importanc ia en la f o t o g r a f l a  de los m a t e r ia i e s  de b lan­

co y negro,  que mâs apropiadamente deber lan  l lamarse  acromâ- 

t i c o s .  La imagen, en estos mater i  a l e s , es tâ  desprov i s ta  de co­

l o r ,  1imitândose a los posib ies  matices dados por las  v a r i a -  

ciones en la cant idad de p l a t a .  Es el  tono,  por t a n t o ,  el  

encargado de mostrarnos la imagen, s in que e x is t a  mat iz  ni sa-  

t u r a c i ô n .

La importanc ia  del tono es fundamental ,  no sôlo para poder
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d e c o d i f i c a r  las f o t o g r â f i  as r e a l i z a d a s  en materi  a les de blanco  

y negro,  sino para p e r c i b i r  la  r e a l i d a d .  Segûn Dondis,  vivimos  

en un mundo d imensional  y ,  g r a c i a s  a l  tono,  podemos expresar  

esa dimensiôn,  aunque,s in embargo:

"Ni siquiera con la ayuda de la perspective po­
dria la lînea crear la ilusiôn de la realidad,  
si no fuera por la intervenciôn del tono."(7)

Es fundamental  comprender la  impor tanc ia - -s egû n la  mis­

ma a u t o r a - -  de la  c l a r i d a d  y la oscur idad para p e r c i b i r  nues­

t r o  entorno.  La f a c i l i d a d  con la que aceptamos una r e p r e s e n t a -  

ciûn monocromâtica nos da una exacte medida de la impor tanc ia  

del tono.

"El valor tonal es otra manera de describir la 
luz. Gracias a él y sôlo a é l ,  vemos."(fi)

Dicho de o t r a  manera; las v a r i a c io n e s  tona le s  de elemen­

tos adyacentes son las que nos permi ten  d i s t i n g u i r l o s  e n t r e  

s i .  En caso de no e x i s t i r  esas d i f e r e n c i a s ,  ambos aparecerSn  

como uno so lo ,  de la misma luminosidad.

La luz  es necesar ia  para ve r ;  pero ,  por si s o la ,  no es 

s u f i c i e n t e  para d i s t i n g u i r  los o b j e t o s .

Nuestra vida se dés arr o i  la  en el  espacio ,  pero también en 

el  t iempo,  el  cual c o n s t i t u y e  nuestra  cuar ta  dimensiôn.  Si bien 

nuestra vida se désa rr o i  la en un cont inue  tem pora l ,  la imagen 

es el  r e g i s t r e  de un c i e r t o  i n s t a n t e ,  i r r e p e t i b l e  y muy con-
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c r e t o .  Si bien es c i e r t o  que la imagen f o t o g r â f i c a  no puede 

c a p ta r  e l  d i s c u r r i r  del t iempo si puede conserver un i n t e r v a -  

lo muy c o r t o .  Ha habido,  pués, un momento de r e g i s t r e  y ,  l u e ­

go, el  re c e p to r  de la  imagen puede contemplar la  todo el  t iempo  

que quiera  sin que en e l l a  se produzca ninguna t r a n s f o r m a c iô n .  

Es como si la vida hubiera quedado d e te n id a ,  suspendida.  Sun- 

san Sontag, en su magni f ico  ensayo sobre la F o t o g r a f l a ,  d ice  

al respecto;

"A photograph is both a pseudo-presence and a to ­
ken of absence. Like a wood f i r e  in a room, pho­
tographs —especially those of people, of distant  
landscapes and faraway cit ies of the vanished 
past— are incitements to reverie."(9)

Es este  aspecto de la f o t o g r a f l a  e l  mâs i n t e r e s a n t e ,  qu iz âs ,  

a la vez que el  mâs e l u s i v o .  Una imagen f o t o g r â f ica es un r e ­

g i s t r e  "permanente" (1Q , no su je to  a los mismos cambios de la  

r e a l i d a d  r e g i s t r a d a .  El c a r â c t e r  temporal  del r e g i s t r e  parece 

haberse transformado en un despl iegue espacia l  de un i n s t a n t e .

CONDICIONES DE OBSERVACION

El problema que quiero  abordar ahora es dete rm ina r  si e x i s ­

te  alguna i n f l u e n c i a  de las condlciones de observac iôn en la 

ap ar ie nc i  a de la imagen - - y a  sea ésta tonal  o c r o m â t i c a - -  as! 

como aver i gua r  hasta que punto pueden estas imâgenes ser compa­

rab les  a la r e a l i d a d .
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Un hecho muy f r e c ue n te  es el  de r e a l i z a r  tomas f o t o g r â f i -  

cas de e x t e r i o r e s , intensamente i l um ina do s,  mient ras  que las  

imâgenes son observadas en un i n t e r i o r ,  con luz a r t i f i c i a l  y 

un n iv e l  de i l u m in a c i ôn  notablemente mâs b a j o .

La i l u m in a c i ôn  de una escena e x t e r i o r , con la  luz  del  so l ,  

puede l l e g a r  a v a lo re s  ent r e  los 50 .0 00  y los 100 .000 lux (11)  

mientras  que, en una h a b i ta c i ô n ,  puedé o s c i l a r  e n t r e  los 100 

y los 1000 l u x ,  es d e c i r ,  la centésima p a r t e .  Nelson,  uno de 

los p r i n c i p a l e s  e s p e c i a l i s t a s  mondiales de la f o t o m e t r i a ,  o p i ­

na que, a pesar de esta  di spa r i dad de v a lo r e s :

"Fortunately, the human visual sistem does compen­
sate to a large extent for  this low level of l igh­
t ing." (12)

Esta capacidad del ojo humano y del  sistema p e r c e p t i v e ,  en 

g e ne r a l ,  para adapt a rs e ,  le permi te a cep ta r  n i v e l e s  de i lu m in a ­

c iôn ,  que o s c i l e n  en t r e  0.01 lux hasta 100.000 lux ( 1 3 ) .  Cual­

quiera que sea e l  n iv e l  el  ojo se e s fu e rz a  en e s t a b l e c e r  un 

"negro" y un "b la nco" .

Supongamos, por un momento, que es te  proceso de adaptac iôn 

general  no fu e ra  c i e r t o .  Si nuestra v i s t a ,  en este  caso, estu -  

vi e r a  adaptada sôlo a a l t os  va lo res  de i l u m in a c i ô n ,  al  pasar  

a i n t e r i o r e s  poco iluminados, las cosas s e r l an  oscuras y no po-  

driamos d i s t i n g u i r  ningûn d e t a l l e  en la  noche.

Esta capacidad de adaptarnos t i e n e  sus l i m i t e s ,  sin embar­

go, y d i s t a  mucho de ser  compléta.  Si asi  f u e r a ,  tendrIamos
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sensaciones i d é n t i c a s  ante e l  sol de medlodla o en habi taclone;s  

cerradas.- con luz a r t i f i c i a l .  Esas d i f e r e n c i a s  de luminosidad  

son p e r c i b i d a s ,  por el  c o n t r a r i o ,  y asociadas a las c i r c u n s t a n ­

c ias cambiantes.

El per lodo de adaptaciôn de una a o t r a  s i t u a c i ô n  extrema 

no es in s ta n tâ neo ,  sino que puede durar  va r ios  minutes .  Para 

e v a lu ar ,  c o rr e c t am e nt e , una imagen hemos de e s p e r a r ,  por con-, 

s i g u i e n t e ,  a que este  proceso de adaptaciôn se haya concluido.  

Pese a esta r e a l i d a d  f i s i o l ô g i c a  y percep t iva  nos permitimos  

e n j u i c i a r  f o t o g r â f l a s  en cond i c iones 'absolutamente inadecua-  

das. Se ha comprobado que var i ac iones  bastante considerables  

del n ive l  de i l u m in a c i ôn ,  desde 100 a 1000 lux ,  aproximadamen-  

t e ,  no modi f ican de forma prSc t ic a  las lùminancias r e l a t i v a s  

de la imagen ( 1 4 ) .

Recordemos que una c a r a c t e r i s t i c a  d i f e r e n c i a l  ent r e  la es­

cena y su imagen es ser plana ,  d e l imi tada por un contorno y,  

por t a n t o ,  separada f is ic ame nte  de 1 lugar  donde es contempla-  

da. Puede o c u r r i r ,  pues, que rec iba  una i luminac iôn d i s t i n t a  

de la que l l e g a  al entorno.  Esas d i f e r e n c i a s ,  de hecho, afectan a 

la apar ienc i  a de la imagen.

El ojo:%-l5)en su cont inue movimiento,  pasa de formas c laras  

a oscuras,  de forma in in te r r um pid a .  Este fenômeno se denomina 

a d a p t a ç jô n , l o c a l  y se produce en f r ac c io ne s  de segundo. Otras 

denominaciones f recue ntes  del mismo son const ras te  simultSneo,  

inducciôn,  i n h i b i c i ô n ,  e t c . ( 1 6 ) .
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Cuando e l  entorno que rodea las  imâgenes es una zona oscu-  

ra (como ocur re  al p ro y e c ta r  en una sa la  de c ine)  las luces  

parecen aûn mâs luminosas,  y e l  c o n t r a s te  da la impresiôn de 

haber aumentado. Si la  zona que rodea la  imagen posee igua l  

lumi nanci a  media,  la  separac iôn to n a l  serâ Optima. Kowal iski  

opina que:

" I l  en résulte une augmentation apparente du con­
traste dans les lumières et les teintes moyennes, 
et un applatissement des ombres qui se rapprochent 
davantage du noir subjeti f que sans marge clai re ."  
(17)

La c e rc a n la  de zonas c l a r a s  y oscuras détermina e l  os-  

cu re c im ie n to  de las par tes  sombrlas lo que se t raduce en un 

aumento, a p a re n te ,  del  c o n t r a s t e .

Estos e f e c t o  de adaptaciôn lo c a l  sôlo se producen con n i ­

ve les  de i lu minac iô n  su f i c i e n te m e n te  e levados.  Con v is i ô n  es-  

c o t ô p i c a ,  nocturna,  ocurre  lo c o n t r a r i o  y,  en la opiniôn del  

au to r  c i t a d o  a n te r ior m ente :

*'L'assombrissement des 'blancs' devient sensible, 
en valeur absolue, et les 'noirs' semblent gagner
en luminosité; on n'observe alors l ' e f f e t  de con­
traste simultané."(18)

Como r e s u l t a do  de estas  c a r a c t e r î s t i c a s  de la v i s i ô n ,  en 

cuanto a adaptac iôn general  y l o c a l ,  las medidas re a l i z a d a s  de

forma e s t a d î s t i c a  para obtener  la imagen deseada pré senta ,  se­

gûn Nelson( 19), las s ig u ie n t e s  curvas:
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I
«
A .

A. Cine y diapositives contempladas con un entorno oscuro
B. Copias en papel y diapositives observadas en un entorno luminoso

Es in t e r e s a n t e  observer que la reproducclôn tona l  mâs idô-  

nea para e l  observador se obt le n e ,  tanto  en blanco y negro co­

mo en c o l o r ,  para imâgenes proyectadas en un entorno oscuro.

La 1 imi tac  i 6n del co nt ras te  observado en f o t o g r â f  i as sobre 

soporte de papel contempladas en un entorno i luminado,  dépen­

de de la  na tu ra le za  del papel en cuanto a la densldad de ne-  

gros que puede propo rc i ona r .  Ese entorno luminoso se puede s i ­

muler con un margen blanco de igual  luminancia que las luces  

mâs intenses de la escena.
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Obtener los negros mâs intenses  poslb les  de cada m a t e r i a l  

es muy i m po rt a n t e ,p o r  co ns i g u i e n te ,  para mantener la  ca l i d a d  

Optima deseada.

Hemos v i s t o ,  hasta ahora,  cômo a f e c t a  a la contemplaciôn  

de la  imagen e l  n iv e l  absolute  de la i luminac iôn y la  d i f e r e n -  

c i a de i l u m in ac iô n  respecto al  entorno de la Imagen. Veamos, 

a c e n t i n u a c i ô n , cômo los mismo tones de la imagen — produci -  

dos por la  p l a t a — condicionan el  re s u l t a d o ,  puesto que con 

e l l o s  no va a ser  pos ib le  re p ro d u c i r  la  r iqueza  ton a l  de la  

r e a l i d a d .

El papel f o t o g r â f i c o  para blanco y negro proporciona luces 

y sombras cuya re l a c iô n  de lùminancias no puede superar c i e r -  

tos  l i m i t e s .  Ansel Adams opina que:

"Under normal print-viewing conditions a range 
of 1 to 60 units of bri l l iancy can but seldom be 
approached, and, for practical considerations, 
the maximum bri l l iancy range of a glossy print may 
be considered to be 1 to 50 (reflection density 
of 1.70)"(20)

Esto qui ere  d e c i r  que sôlo podemos re prod uci r  correctamen­

t e  escenas cuyo c o n t r a s t e ,  o r e l a c i ô n  de lùminancias extremes,  

sean i g u a le s  o i n f e r i o r e s  a dicho v a l o r .

Las f o t o g r a f l a s  que recogen escenas i luminadas por el  sol 

de mediodida de una jornada C l a r a ,  sin nubes, t i en en  que en-  

f r e n t a r s e  a un contr as te  muy su pe r io r  y , sin embargo, las  l l e -  

gamos a a c e p ta r .  Veamos, por un lado,  cômo se pueden produci r
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estas d i f e r e n c i a s  de contraste y ,po r  o t r o ,  qué r e la c lo nes  se 

deben cumpl i r  y qué elementos de r e f e r e n c i a  se toman para es­

t i m e r  que dichas imâgenes son v â l i d a s .

Los obj e to s  sôlo r e f l e j a n  una pa r te  de la luz que reciben  

y absorben o t r ansm i ten  el  resto,  Podemos expresar numé-

r icamente esta  r e l a c i ô n ,  de forma p o r c e n t u a l , para i n d i c a r  la  

cant idad de luz r e f l e j a d a  por un obje to  en caso de que estu -  

v ie r a  i luminado por cien unidades de l u z .  Esta re l a c i ô n  se de­

nomina f a c t o r  de r e f l e x l ô n .

El ôxido de manganeso (MgO) es e l  m a t e r i a l  mâs r e f l e c t a n -  

t e  que podemos encontrar  en la  na tu ra le za  (2 1 ) con un f a c t o r  

de r e f l e x l ô n  cercano al  98 %(22) y el  t e r c i o p e l o  negro, por 

poner un ejemplo de obje to  oscuro, t i e n e  un f a c t o r  del 0.4%.

Una escena donde es tuv ieran  présentes estos dos elementos 

a la vez,  i luminados por una fuente  uni forme, conroel sol da-  

r î a n  un cont ra s te  de 9 8 / 0 . 4s 2 4 5 /1 ,  lo cual équiva le  a a f i r ­

mar que la luminancia del MgO — es d e c i r ,  la luz que r e f l e -  

j a - -  es de 245 veces mayor que la del t e r c i o p e l o  negro.

Supongamos que nuestra escena t i p o  inc lu ye ,  ademâs zonas 

de sombra, lo cual supone que par te  de e l l a  no estâ d i r e c t a -  

mente i luminada por el  so l ,  sino por la luz procedente de la 

bôveda c e l e s t e  0 r e f l e j a d a  por otros obj e to s .  La i luminaciôn  

de esta p a r t e  en sombras puede ser un d iez  por c i en to  de la  

i luminac iôn p r i n c i p a l .

Si colocamos los mismos elementos que teniamos en la par-



233

t e  soleada en la zona de sombras, el  c o nt ra s te  aumentarâ.  La 

pa r t e  mâs luminosa serâ e l  MgO y e l  mâs oscuro e l  t e r c i o p e l o  

si tuado en las sombras. El MgO r e f l e j a  98 par tes  de las  100 

que r e c i b e .  El t e r c i o p e l o ,  que sôlo re c i be  10 unidades,  con un 

f a c t o r  de r e f l e x i ô n  del  0.4% sôlo l l e g a  a r e f l e j a r  0 .04  unida­

des. La r e l a c i ô n  en t r e  las  zonas extremas,  por c ons ig ui en te ,  

es de 9 8 / 0 . 0 4 ,  o, lo que es lo mismo, un c o n t ra s te  de 24 50 /1 .

Esto no es mâs que un ejemplo extremo, con unos elementos 

y unas condlc iones de i luminac iôn que son muy improbables que 

se den en la  r e a l i d a d ,  aunque si  es un r e f l e j o  de la  v a l i d e z  

de las medidas para escenas i luminadas por una fu en te  p r i n c i ­

pal  muy in tensa  y ,  a la vez,  por luz d i f u s a  que procédéde'ref le-  

xiones y d is pers io nes .  La s ig u ie n te  t a b l a  tomada de C le r c ( 2 3 )  

muestra los constrastes  de algunos t i p o s  de escenas:

Sujeto Mâxima r e l a c iô n
de lùminancias

- P a i s a j e ,  con sol en e l  campo de 
v i s i ô n  2 .0 0 0 . 0 0 0 /1

- I n t e r i o r  con p a is a j e  soleado v is t o  
desde una ventana 1 .000 /1

- R e t r a t o ,  luz a r t i f i c i a l ,  vestido  
blanco . 100/1

- P a i s a j e  en zonas blancas soleadas y 
sombras densas en e l  fondo 60/1

-Negro de humo sobre papel blanco 20/1

- P a i s a j e ,  luz d i f u s a ,  con fondo 
oscuro 15/1
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- I n t e r i o r ,  sin ventanas ni r e f l e -  
jo s  en el  campo de v is iôn  10/1

-La t i e r r a ,  v i s t a  desde a r r i b a :  
g lobo,  av iôn,  v i s t a  v e r t i c a l  4/1

- P a i s a j e  con nebl ina  2/1

Estas re l ac lo nes demuestran la extensa gama de escenas 

que podemos e ncon tr a r .  Pero eso es lo que ocurre en la  r e a l i -  

dad. iCuSl  es,  s in embargo, la respuesta concrete de los pa-  

peles f o t o g r â f icos d isponibles? îQué re l ac l ones de luminan­

c ia  pueden proporcionarnos?

Las imâgenes f o t o g r â f i c a s . habi tualmente de dimensiones 

reducidas y p lanas ,  pueden r e c i b i r  una i luminac iôn homogénea 

en e l  lu gar  de observac iôn.  Su co nt ras te  depende, por ta n to ,

de la r e l a c i ô n  de lùminancias entre las zonas mâs c la r as  y

las mâs oscuras.  Como la imagen estâ r e g is t r a d a  en un sopor­

t e  de papel y el blanco mâs intense que podemos obtener es el

de la pa r t e  de la emulsiôn no expuesta,  después de reve l ada ,

f i j a d a  y secada, podemos as ign ar l e  e l  c o e f i c i e n t e  100%. Se­

gûn C l e r c ,  por o t r a  par te :

"Los negros fotogrâficos sobre papel, incluso si 
éste es satinado, nunca reflejan menos del 2% y 
llegan al 4 ô al 5% en papeles mate."{ 24)

El cont ra s te  de la  f o t o g r a f l a  serâ ,  pues, en casos e x t r e -  

mos, 5 0 / 1 ,  como ya hemos v i s t o .  Clerc o frece  una t a b l a  de 1u- 

minancias extremas,  obtenidas con los mater i  al es de mejor ca-  

l i d a d  y una té cn ica  per fe c ta  (25 ) :
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- impres iôn  t i p o g r â f i c a  de 10/1 a 35/1
- f o t o g r â f l a s  de tono negro, mate de 15/1 a 20/1
- fo t ograb ado menos de 35/1
- f o t o s  de tono ne gr o ,s u p e r f i c i e  

sat lna da  de la mejor ca l id ad  50/1
-cop ias  en c o lo r  hasta 10/1

Estos v a l o r e s ,  como vemos, no dependen ya de la escena f o -

t o g r a f i a d a ,  sino de las c a r a c t e r î s t i c a s  in t r i n s e c a s  de los ma-

t e r i a l e s  f o t o g r â f i c o s .  Sôlo podemos r e p r o d u c i r ,  segûn estos  

r e s u l t a d o s ,  aquel las  escenas cuyo c o n t ra s te  co in c id e  con el  

del m a t e r i a l  p o s i t i v e  que va a ser el  soporte de la  imagen f i ­

nal .

También podriamos repro duc i r  escenas que posean un con t ra s ­

te  i n f e r i o r  al  de los papeles f o t o g r â f i c o s ,  pero no parece po­

s i b l e  abordar aquel las  que tengan un c o n t r a s te  super ior  a 5 0 /1 ,  

las cuales son, sin embargo, bastante f r ecue n te s  en la r e a l i -  

dad y,  de forma h a b i t u a i ,  nos permi ten obtener imâgenes no sô­

lo acep tab les ,  sino to taImente  v â l i d a s .

Todo esto demuestra que nuestro sistema v is u a l  posee una 

gran capacidad de compensât i ôn. Pensemos que, inc l uso  si nues­

t r o  m a t e r ia l  f o t o g r â f i  co pos i t i v o  fu e ra  capaz de darnos el  con­

t r a s t e  r e a l  de una determinada escena, para poder eva luar  su 

r e l a c i ô n  con la imagen tendriamos que observar  ésta  con el  mis­

mo n iv e l  de i luminaciôn de a q u e l la ,  para que todas las condici  o- 

nés del experimento sean c o rr ec t as .  Ya vimos, a n te r ior m ente ,  

cômo podiamos r e a l i z a r  la observac iôn,  inc luso en n i v e l e s  muy 

bajos de lu z ,  grac ias  al poder de adaptac iôn genera l  del s i s -
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tema de la  v i s i ô n ,  sin pérd ida  o s te n s ib le  de la c a l i d a d .

Las escenas de c o n t r a s t e  supe r io r  al  que pueden recoger  los  

papeles f o t o g r â f i c o s  también pueden ser  aceptadas, s in  embargo.  

Bar t l eson y Breneman propusieron,  en 1968, el  c r j t e r l p  d e . 1gs. 

b r j  l l p s .  r e la t . i yos .  reproduç.idos :

’’According to this rule, the aim is to obtain a 
particular kind of proportional reproduction of 
scene brightness."(26)

De acuerdo con esta  propuesta ,  un ob je to  bianco debe ser  

tan prôximo como se pueda a o t r o  ob je to  del mismo c o l o r  que 

se encuentreen las mismas condiciones de obs’ervac iôn que la  

imagen, en un momento dado ,y ese o b je to  blanco es,  pues, el  

que tomamos como r e f e r e n d a .

El o b j e t i v o ,  en g e n e r a l ,  es consegui r una p ro po rc io na l idad  

de b r i l l o s  en t r e  escena e imagen de manera que las zonas mâs 

luminosas de la escena lo sean, también,  con 1 a s ■r e f e r e n c i a s  

del blanco y de la p i e l  humana.

Estas condiciones son menos d r â s t i c a s  cuando se t r a t a  de 

una imagen proyectada,  dondè f a l t a  el  b lanco,  que es s u s t i -  

tu id o  por aq uel la  zona icônica  mâs b r i l l a n t e  en r e l a c i ô n  al  

r e s t o .  El espectador ,  debido a esta razôn,  es capaz de acep-  

t a r  proyecciones c inema togrâ f i cas  con n iv e l e s  de i lu minac iôn  

rauy ba jo s ,  lo que le  l l e v a  a a d m i t i r  au té n t i c o s  g r i s e s  como 

si fueran  b lancos.



237

Cuando contemplâmes una imagen f o t o g r S f i c a  parece imposible  

e v i t a r  r e m i t i r n o s  al  r e f e r e n t e ,  a la escena o r i g i n a l .  Es nece-  

s a r i o ,  por e l l o ,  e s t a b le c e r  unas pautas de r e f e r e n d a ,  como 

los tonos extremes,  blanco y negro,  que acabamos de v e r ,  o la 

comparaciôn con el  tone de la p ie l  humana. Se e s t a b l e c e ,  en de­

f i n i t i v e ,  una r e l a c iô n  con la escena, aunque la  comparaciôn es-  

t r i c t a  con e l l a  t i e n e  s e n t id o ,  como veremos en e l  prôximo ca­

p i t u l e ,  solamente en algunos cases.

Este problema t r a e  consigo e l  t i p o  de a n â l i s i s  de las r e l a -  

d o n e s  pos ib les  en t re  la escena y su imagen que, como hemos 

podldo v e r ,  puede ser abordado desde dos puntos de v i s t a  fonda­

menta les .  Une o b j e t i v o ,  a base de mediciones de luminancias con 

un fo tô m et ro .  Al hacer corresponder ambos r e su l tado s obtene-  

mos una mediciôn o b j e t i v a .

El o t r o  método de a n â l i s i s  hace i n t e r v e n i r  a l  observador  

humane, lo que in troduce fa c t o r e s  s u b j e t i v o s .  Las var iaciones.  

de apre c i ac iô n  obl igan a adopter ,  en este  case , eva luaciones  

e s t a d i s t i c a s .  Kowaliski  a n a l i z a  las d i f i c u l t a d e s  der ivadas de' 

la adopdôn de este método:

"La réalisation de ce genre d 'etude est incompa- 
blement plus complèxe que 1'execution des mésu- 
res physiques de la phase objective dont la re-  
productibil ité des instruments employés, et qui 
sont choisis en conséquence."(27)

Aunque son muchos los inve st ig ado re s  dedicados a este cam- 

po, los avances son, por n a t u r a l e z a ,  muy l e n t o s ,  nada especta-
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cul a re s .  Jones d e f l n i ô  un método (28) para e s t a b l e c e r  la  r e l a ­

ciôn e n t r e  los re su l tado s  de la re l a c iô n  o b j e t i v a  y la s u b j e -  

t i v a  encontrados en e l  a n â l i s i s  de una escena y de su imagen.

La a p i i c a c i ô n  del método de Jones es comple ja,  pero su c a r é c -  

t e r  modular ,  perroite i n t r o d u c i r  todos los f a c t o r e s  que i n t e r -  

vienen en el  proceso,  inc luso aquel los  que no se hayan t e n i d o  

en cuenta .  En el  c a p i t u l o  s ig u ie n te  veremos es te  método en su 

forma mâs s i m p l i f i c a d a .

Me ha sorprendido encon tr ar  los temas de f o t o m e t r i a  s u b j e -  

t i v a  t r a t a d o s ,  exc lus ivamente ,  en te xt os  de autores  muy espe­

c i a l  i z a d o s , capaces de a t r e v e r s e  a t r a t a r  e.ste tema que la  ma- 

y o r l a  rehuye por su enorme co mp le j idad , como los ya c i t ado s  

Evans, Hunt,  Nelson o K ow a l i s k i .  Es cur ioso comprobar, s in  em­

bargo,  que los autores  dedicados,  en e x c l u s i v e ,  a la reproduc-  

ciôn del tono,  sôlo se r e f i e r e n  a este  problema de pasada, co­

mo Todd y Zak ia ,  Wakefie ld  o Sanders.

El estudio  de estas  re l a c io n e s  en t r e  las magnitudes f l s i c a s ,  

medibles o b j e t i v a m e n t e , y las  sensaciones producidas en e l  hom- 

bre ,  evaluadas subje t î vame nte ,  fueron el  comienzo de la Ps ico-  

f ï s i c a ,  cuya primera ley se e s t a b l e c i ô '  el s i g l o  pasado.

Para i n t r o d u c i r  el  tema, cuyas consecuencias son muy impor­

t a n t e s  para la reproduce i ôn f o t o g r â f i c a  de los tonos,  podemos 

plantearnos e l  s ig u ie n te  problema: una zona, cuya luminancia  

es doble que la de o t r a ,  ê,puede produci r  una sensaciôn de b r i -  

1lo también doble?.  La respuesta es n e g a t iv e ,  como vamos a ver .
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El f i s i ô l o g o  Weber comprobô, hacia 1830,  que, dada una c i e r -  

t a  luminancia (L)  en una zona, para conseguir  un cambio percep­

t i b l e  de 1uminosidad era ne cesar io  incrementar  la  luminancia  

en una cant idad t a l  que

A l / L  = constante

Esta re l a c i ô n  debe ser  i n t e r p r e t a d a  de t a l  manera que, con l u ­

minancias ba ja s ,  un pequefio incremento serS p e r c e p t i b l e ,  mien-  

t r a s  que, con va lores  a l t o s ,  necesitaremos un incremento mucho 

mayor para i n t r o d u c i r  una v a r i a c i ô n  p e r c e p t i b l e .

Fechner buscô qué r e l a c i ô n  e x i s t î a  con la  sensaciôn de b r i -  

1lo obtenida y ,  para que ese incremento de 1uminosidad fue ra  

cons ta nte ,  e s t a b l e c i ô  la ecuaciôn:

S = K^A L/ L

Al i n t e g r a r l a ,  esta ecuaciôn d i f e r e n c i a l  proporc iona la ley  

de Weber-Fechner;

5 = Kglog L + K g

Las impi icac iones de esta  ley en : el  campo de la f o to m e t r ia  

son tan  importantes como para condicionar la r e pre se n ta c iô n  grâ- 

f i c a  del  comportamiento de los m a t e r i a i e s  f o t o s e n s i b l e s ,  como 

veremos mâs t a r d e .
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Esta r e l a c i ô n ,  que sôlo es v â l i d a  - - e n  p r i n c i p i o - -  para los 

in t e r v a l o s  de luminancia  comprendidos e n t r e  algunas candelas/me-  

t r o  cuadrado hasta 500 cd/m^ ha ido evoluc ionando,  desde el  s i ­

glo pasado hasta l l e g a r  a la  r e l a c i ô n  g e n e r a l izada de B a r t l e ­

son y Brenemann, propuesta  en los t r a b a j o s  ya c i t a d o s ,  p u b l i -  

cados e n t r e  1967-68  (29)  y que, de forma a n a l l t i c a ,  r e f l e j a  

per fectamente las  eva lua c i one s e s t a d i s t i c a s  r e a l i z a d a s  hasta 

entonces.

La misma ley  de Weber-Fechner nos p lan tea  un problema a la 

hora de I n t e n t a r  r e a l i z a r  una esca la  de g r is e s  e n t r e  e l  b lan­

co y el negro,  de forma que cada zona de la esca la  tenga un 

b r i l l o  doble que el  de la a n t e r i o r .  Como hemos v i s t o ,  a n t e r i c r -  

mente, las luminancias  de cada zona no t i e n e n  que ser el  do­

b le  exacto de la  que l e  precede,  y ,  ademâs, la  cant idad va r i a ,  

segûn que estemos en la p a r t e  oscura o Clara  de la esca la .

Munsell ,  en func iô n de sus necesidades de in v e s t i g a c iô n  p ic -  

t ô r i c a ,  l l e g ô  a e s t a b l e c e r  dicha e s c a l a ,  con t a n t a  aproximaclôn 

que, en nuestros d i a s ,  sôlo han podido i n t r o d u c i r s e  pequenos 

f a c t u r e s  c o r r e c t o r e s .  La r e l a c i ô n  e n t r e  las  sensaciones de gris  

y la co rre spondiente  r e f l e c t a n c i  a se r e f l e j a n  en la s igu iente  

cu rv a :

^  i?
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El es tu d io  de las  condic iones de observaciôn de la  imagen 

me ha obl iga do  a r e a l i z a r  una incurs iôn t imida  en e l  campo de 

la  f o t o m e t r i a  s u b j e t i  v a , obteniendo algunas conclusiones para 

obtener mejores imâgenes y v a l o r a r l a s  mejor .  Quiero subrayar ,  

a modo de resumen, a lgunas:

1) El n i v e l  de i l u m in a c i ôn  de la  imagen debe de ser  s u f ic i e n -  

t e  para que subs i s ta  l a  adaptaciôn loca l  de la  v i s i ô n .

2) Aunque el  n i v e l  de i lu minac iôn sea i n f e r i r  al  de la  es­

cena,  la  adaptac iôn general  permi te  e s ta b le c e r  un b la n ­

co y un negro como tonos extremos.

3) Las f o t o g r a f l a s  de c o n t r a s te  elevado son muy agradables .

4) Se deben obtener  los tonos negros mâs in tensos para l o -  

g r a r  un c o n t r a s t e  méximo.

5) Es necesar io  un tono blanco de r e f e r e n d a ,  el  mâximo que 

se pueda obtener  en e l  papel de copia.

6) La constanci  a del  tono del ro s t r o  humano es bSsica para 

ace p ta r  una f o t o g r a f l a .

K ow a l i s k i ,  uno de los mSximos i n v e s t igadores de este  tema,  

coincide en esta a p r e c i a c i ô n :

"La valeur de 1'etude des aspects subjetifs de 
l' image photographique réside en ce qu'el le per­
met de défini r  ses caractéristiques objectives 
les plus favorables."(30)
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DESARROLLO DEL NIVEL I I I

Volvamos al  n i v e l  1 como r e c o r d a t o r i o .  La a c t i v i d a d  1, 

"g e ne r a r" ,  se desdobl6 en dos s u ba c t i vidades al  descender en 

e l  a n â l i s i s  hasta e l  n i v e l  2 .  Estas eran la 1 . 1 ,  denominada 

" p r o y e c t a r " ,  y la 1 . 2 ,  " c o d i f i c a r " .  Generar la imagen v e i a -  

mos, por t a n t o ,  que t e n i a  una fase  de p ro yect a r  antes de c o d i ­

f i c a r  - - 0  c rea r  la imagen f i s i c a m e n t e — , y cuya necesidad que-  

d6 ampliamente j u s t i f i c a d a .  Sôlo quiero  subrayar uno de los 

argumentos que u t i l i c é :  la gran d i f i c u l t a d  en produci r  m o d i f i -  

caciones subs ta nci a le s  en las  imâgenes f o t o g r â f i cas, una vez 

r e a l i z a d a  la exposic iôn  del m a t e r i a l  f o to s e n s i b le .

ANALISIS DE PROYECTAR ( a c t i v i d a d  1 .1 )

Pudimos ver ,  también,  en e l  c a p i t u l o  a n t e r i o r ,  que, l ô g i -  

camente,  la s a l i d a  g lob al  de "p ro y e c ta r"  era la  informaciôn  

préc isa  para poder abordar la fase  de " c o d i f i c a r " .  A su vez,  

para i n i c i a r  esta a c t i v i d a d  de " p ro yect a r"  tenemos que comen- 

z a r  con la  necesidad de comunicar a lg o ,  y , mâs especif icamen-  

t e ,  de comuni c a r l o  por medio de imâgenes f o t o g r â f ic as .

El término e le g id o  puede se r ,  muy posib lemente ,  in s u f i c ie n -  

t e  para todo lo que se alude con é l ,  que es ta n to  la idea o r i -  

g i n a r i a  del  mensaje como las razones que nos l le va n  a seleccio-  

nar ese es t imu lo  de e n t r e  los m û l t i p l e s  que pasan por nuestra  

mente, y son o lv idados de la par t e  co nscien te  de nuestro yo.
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Es d i f I c i  1 s i s t e m a t i z a r  algo ta n  f l u i d o  y poco s u je to  a 

normas o c r i t e r i o s  como la  l i b r e  vo luntad de comunicar.  Se 

p od r ia  buscar una s i m p l i f i c a c i ô n  del  problema — sin perder  su 

t remenda profundidad y su i n a s e q u ib le  en t id ad  mister iosa--  si  

se admi te la  e x i s t e n c i a  de motives muy d i v e r s o s , desde l a  pu-  

ra neces idad de expresar  e l  propio ser  i n t e r i o r  de una perso­

na,  s in  ninguna voluntad de dominio ni  exh ib ic io n i sm o,  s in  bus­

car  una mejora m a t e r i a l ,  s ino e l  propio  p la c e r  lûd ico  que se 

encuentra  en e l  e j e r c i c i o  de la a c t i v i d a d  comu ni ca t i va , hasta  

el  encargo c o m e r c i a l , que busca en co ntr ar  un producto icôn ico  

capaz de i n c i t a r  al  s u f r i d o  ciudadano a comprar.

Esta amplIsima gama que comprende los mâs encontrados ex­

tremos puede s e r v i r  de marco amplio para s i t u a r  la mayor p a r t e ,  

si no la  t o t a l i d a d , de los ejemplos icônicos que puedan encon-  

t r a r s e ,  superando, por supuesto,  a la imagen f o t o g r â f i c a .

El acto de comunicar ,  sea cual sea el  medio que se u t i l i ­

ce , t i e n e  siempre un p r opô s i to  e s p e c i f i c o  - - o  a l  menos, asi  

lo supongo- - ,  sin i g n o r e r  la  e x i s t e n c i a  de actos comunicat ivos  

que par te n  de a c t i t u d e s  i r r a c i o n a l e s , no r e f l e x i v e s ,  y proba-  

blemente i n v o l u n t a r i a s ,  d e r i  vadas de p lanteamientos  ps ico pato -  

l ô g i c o s ,  imposibles de recoger  en un a n â l i s i s  que i n t e n t a  ser  

lô g ic o  y a r r a n c a r  de la normal idad e s t a d i s t i c a .

DEFINIR OBJETIVOS ( a c t i v i d a d  1 . 1 . 1 )

En e l  caso de que "p ro y e c ta r"  arranque de unos motives r a -  

c i o n a l e s  y de que el  emisor sea consciente  de e l l o s ,  una de 

las pr imeras  e i n e v i t a b l e s  fases en que se subdiv ide esa ac-
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t i v i d a d  es la de " d é f i n i r  o b j e t i v o s " .  Dicha d e f i n i c i ô n  debe de 

ser ta n to  mâs p ré c is a  cuanto mâs d e f i n i d o  y concrete  sea e l  

encargo que esté  en el o r ig en  del proyecto y podrâ e t t a r  me­

nos C l a r a ,  e inc luso  muy confusa ,  cuando se t r a t e  de un pro­

yecto a r t l s t i c o ,  especialmente si es de na tu ra le za  experimen­

t a l .

Dicha d e f i n i c i ô n  de o b j e t i v o s ,  por desgrac ia ,  no cuenta 

sôlo con elementos de en t rada  puramente in formât !vos  — nec e s i ­

dad, ambiciôn,  deseo de a f i r m a r s e ,  expresiôn p e r s o n a l - -  de na­

t u r a l e z a  i n d i v i d u a l ,  s ino que se in t rod ucen ,  lo queramos o no, 

datos de con t ro l  e x t e r i o r e s ,  e jer ap l i f ic ados  en las numerosas 

censuras que cambian la n a t u r a l e z a  de la imagen, como pueden 

ser las mismas r e s t r i c c i o n e s  impuestas por e l  c l i e n t e  al puro 

acto c r e a t i v o .  Estos elementos ajenos no sôlo operan en esta  

fa s e ,  y en est e  prec iso  n i v e l ,  sino que estân présentes ,  de 

manera mâs o menos m a n i f i e s t a , siempre.  Es imposible e r r a d i c a r  

la censura - - qu e  a menudo adopta la  c i v i l i z a d a  ap ar ie nc ia  del 

buen gusto o de las normas morales de la comunidad-- pero se 

puede conocer su i n f l u e n c i a  e i n t e n t a r  c o n t r a r r e s t a r 1 a .

La a c t i v i d a d  de " p ro yec ta r"  t i e n e  como soporte al  grupo de 

t r a b a j o .  En los casos en que e l  proyecto es simple es el  mis­

mo f o t ô g r a f 0 quien r e a l i z a  la  a c t i v i d a d ;  hablo de equipo,  sin 

embargo, para i n c l u i r  e l  caso mâs g e n e r a l , que puede quedar 

e j e m p l i f i c a d o  en la  p u b l ic i d a d  por el co lect ivo  que se encar -  

ga de esta  fase  o en e l  r e p o r t a j e  de amplia res onanc ia , que se 

es tudia  exhaust ivamente  y al f i n a l  es r e s u e l t o ,  posiblemente,  

por un grupo de f o t ô g r a f o s  per fectamente  coordinados.
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Ademâs de las  en t ra das  a la a c t i v i d a d  desde el  mundo e x t e ­

r i o r ,  como son los encargos, o t r as  in formaciones actûan de con­

t r o l  de l  proceso.  Apar té  de las que he c i t a d o  en los pârra fos  

a n t e r i o r e s  estân in f lu yend o  los conocimientos del propio e q u i ­

po sobre e l  sistema f o t o g r â f i c o .  En sus dec is iones se va a ma- 

n i f e s t a r ,  igua lmente ,  la  i n f l u e n c i a  de la s  tendencias  imperan-  

te s  s o c i a l  o c u l t u r a l m e n t e .  Este fenômeno puede o c u r r i r  de una 

doble forma.  El emisor ,  por un lado,  puede e s t a r  i n f l u i d o  por 

el  entorno de manera que sus m a n i f est ac io nes,  incoascientemen-  

t e ,  r e f l e j e n  la moda . El emisor,  por f i n ,  puede ser conscien­

t e  de es tas  c i r c u n s t a n c i a s  y usar las  premeditadamente para ob­

t e n e r  determinados o b j e t i v o s .

Una vez d e f i n i d a s  las  posib les  e n t r a d a s ,  queda por ver  las  

s a l i d a s .  El r e s u l t a do  de la a c t i v i d a d  van a ser los o b j e t i v o s ;  

dicho de o t r a  forma,  lo que la a c t i v i d a d  hace es responder a 

la  pregunta:  ^^ara qué van a s e r v i r  las  imâgenes que hemos de 

crear?  Para ser cons i s te n te  con e l  punto de v i s t a  - - e l  p lan-  

team iento  com u n i c a t i v o - -  que pres ide  es te  t r a b a j o ,  hay que con­

s i d é r e r  dos t i p o s  d i s t i n t o s  de o b j e t i v o s .  Uno r e f e r e n t e ,  ob- 

viam ent e ,  al  contenido,  a la n a tu ra le z a  del  mensaje.  El o tro  

t i p o  de o b j e t i v o  estâ  re la c ion ado  con la  forma en que el  men­

s a je  se va a hacer l l e g a r  hasta el  r e c e p t o r ,  con e l  pro cedi -  

miento de d i f u s i ô n ,  en d e f i n i t i v e .

Los o b j e t i v o s  a t r i b u i b l e s  al mensaje pueden ser  los de i n ­

fo rm er ,  n a r r a r ,  c r e a r  emociones, a t r a e r  la  a te nc iô n ,  conven-  

c e r ,  e t c .  Es év ide nte  que va r ios  de estos o b j e t i v o s  pueden
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p r e s i d i r  la  construcc iôn de la imagen, puesto que no son mutua-  

mente e x c lu y e n te s .  Subyacentes a los o b j e t i v o s  se encuentran l a s  

d i s t i n t a s  c a r a c t e r l s t i c a s  personales de los f o t ô g r a f o s ,  sus 

in t e r e s e s  o sus dependencias p r o f e s i o n a l e s .  El re p o r t e r o  se 

impondrâ,  como o b j e t i v o ,  in fo rmer;  posiblemente e l  a r t i s t a  as­

p i r e  a desencadenar emociones, mientras que el  f o t ô g r a f o  p u b l i -  

c i t a r i o  e x i g i r â  a sus imâgenes la capacidad de a t r a e r  la m i ra -  

da y convencer ,  por poner algunos ejemplos que se correspon-  

dan a la  l i s t a  de o b j e t i  vos a n t e r i o r e s .

Los o b j e t i v o s  de d i f u s i ô n  vendrân determinados por la f o r ­

ma en que las imâgenes deban l l e g a r  hasta el espectador .  Las 

f o t o g r a f l a s  pueden e s t a r  dest inadas a i l u s t r a r  l i b r e s ,  apare-  

cer  en la prensa,  p r e s i d i r  una val la p u b l i c i t a r i a ,  r e l l e n a r  

las  paredes de una sa la  de exposiciones o i l u m in a r  la  o s c u r i -  

dad de una sala de proyecc iones.

Ambos t i p o s  de o b j e t i v o s ,  de mensaje y de d i f u s i ô n ,  pue­

den cond ic ion ars e  mutuamente. Una f  o t o g r a f I  a que, por ejem-  

p l o ,  va a e s t a r  des t in ad a a ser colocada en v a l l a s ,  r e p a r t i  - 

das por ca l  les y c a r r e t e r a s ,  deberâ,  para a t r a e r  la a te nc iôn,  

ser muy s imple de concepciôn.

Empiezan a c o n f ig u r a r s e  en esta a c t i v i d a d ,  también,  aun­

que no d e f i n i t i v a m e n t e ,  algunas informaciones que van a d e t e r ­

miner el  t i p o  de m a t e r i a l  y equipo té cn ic o  que va a ser nece­

s a r i o .  Siguiendo con e l  mismo ejemplo,  una ampliaciôn de tama-  

fio c o n s i d e r a b l e ,  como es e l  caso y que, ademâs va a s u f r i r  unos 

pasossuplementarios  de degradaciôn como la fotomecânica y la
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i m pre nta ,  e x i g i r â  usar unos m a t e r i a l e s  en câtnara de unas d i -  

mensiones adecuadas para no perder c a l i d a d  al  a m p l i a r ,  aunque 

las  v a l l a s  se vayan a contemplar a d i s t a n c i a s  conside rab les .

conocimientos
tendencias

encargos

necesidades-

DEFINIR

OBJETIVOS

1.1.1

objetivos

equipo humano

1PEAR_lactjyidad. 1.1,2)

Con los datos de s a l i d a  de la a c t i v i d a d  a n t e r i o r  podemos 

abordar e l  s i g u i e n t e  paso: d é s a r r o i l a r  la idea que cubre los 

o b j e t i v o s  prede ter m ina dos , probablemente en un lenguaje  d is -  

t i n t o  del  que usaremos para c o d i f i c a r l a .  A es ta  a c t i v id a d  la 

l lamaremos " i d e a r " . La s a l i d a  de la misma serâ un "esquema".

El lengua je  u t i 1 izado por la a c t i v i d a d  para hacer el esque­

ma puede ser v a r i a b l e .  En los casos de complej idad el esquema 

puede ser  mental  (-recuérdese la n a tu r a le z a  humana del sopor­

te  de esta  a c t i v i d a d ) .  En ot ras  ocasiones puede ser û t i l  r e a ­

l i z a r  un boceto o e s c r i b i r  un t e x t o .  El algunas ocasiones pue­

de ser  muy O t i l  u t i l i z e r  e l  mismo lengua je  f o t o g r â f i c o ;  en 

estas  ocasiones es f r e c ue n te  el  uso de materi  a les de reve lado  

in s t a n t â n e o .



248

Cualquiera  de estos procedimientos  puede ser adecuado, se­

gûn la n a t u r a l e z a  y complej idad del proyecto ,  siempre que se 

cubra e l  sen t ido  de la  a c t i v i d a d  " id e a r "  que es ,  en d e f i n i t i v e ,  

t e n e r  una id e a ,  lo mâs c l a r a  p o s i b l e ,  de la ap ar i e n c i a  f i n a l  

de la imagen o conjunto de imâgenes.

Supongamos, por e jemplo ,  que hemos de r e a l i z a r  un t r a b a j o  

documental donde e l  r e p o r t a j e  va a e s t a r  formado por una s e r i e  

de imâgenes. Si e l  o b j e t i v o  del  mensaje se expresara como "mos- 

t r a r  la  in t e r a c c i ô n  hombre-mâquina en una cadena de producciôn" , 

la  puer ta  e s t a r î a  a b i e r t a  a p ré sen te r  muchas so luc iones.  Los 

o b j e t i v o s  no estân bien e s p e c i f i c a d o s , en este  caso, porque 

se i n d i c a ,  so lamente,  qué hay que r e g i s t r a r ,  sin re f e r e n c i  a 

de para qué hay que h a c e r lo .  Las m û l t i p l e s  formas de abordar  

el t r a b a j o  disminuyen al e s p e c i f i c a r  los o b j e t i vos  adecuadamen- 

t e .  Una s o l i c i t u d  procédante del f a b r i c a n t e  de herramientas  

a f i a d i r i a ,  a la a n t e r i o r  e s p e c i f  i c a c i ô n , por e jemplo,  "que mues- 

t r e  el incremento de c a l i d a d  y pro du cc iô n"; un encargo procé­

dante de un cen tro  de estudios soc io lôg ico s  podria anadi r  algo 

como "que muestre,  lo mâs obj e t i vame nte  p os i b le ,  en qué medi-  

da e l  t r a b a j o  del hombre estâ  condicionado por la mâquina".

De la  r e a l i d a d  cont inua  cada f o t o g r a f I a  sôlo muestra una 

de las m û l t i p l e s  p o s i b i l i d a d e s ,  recortando un fragmente de esa 

r e a l i d a d .  La conclus iôn mâs inm ed ia ta ,  como se ve a t r avés  del  

ejemplo a n t e r i o r ,  es que la f o t o g r a f l a  no t i e n e  por qué ser 

o b j e t i v a ;  dicho de o t r a  forma,  lo mâs probable es que no lo 

sea.  Cada uno ve la  r e a l i d a d  de una forma d i s t i n t a  o se acer-  

ca a e l l a  p o l a r i z a d o  segûn sus in te r e s e s  (qu izâs el encargo) .
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El uso de l  esquema — s a l i d a  de la  a c t i v i d a d  " i d e a r " —  es 

obl ig ad o  en aquel los  casos en que e x i s t e  una re l a c i ô n  co n t ra c ­

t u a l .  En los  encargos p u b l i c i t a r i o s  e l  c l i e n t e  desea saber que 

se l e  va a o f r e c e r .  Ex is ten ,  entonces,  una i n t e r r e l a c i ô n  en f o r ­

ma de r e t r o a l i m e n t a c i ô n  hasta l l e g a r  a un acuerdo y obtener la  

aprobaciôn del  c l i e n t e .  Como se ve,  la  a c t i v id a d  " i d e a r " ,  aun­

que Clara  en su in te n c i o n a l d i a d  y f i n ,  puede ser muy v a r i a b l e  

en su s a l i d a ,  o f rec ie ndo  desde un esquema muy vago hasta e l  

mâs p r ec is o  de los documentes. El esquema, de todas formas,  

e x i s t e  s iempre ,  aunque sea mental y quizâs d i f I c i I m e n t e  verba-  

1 i z a b l e .

conocimientos

objet ivos ^

especificaciôn 
in i c ia l  
de equipo

IDEAR

1.1.2
especificaciones 
de equipo

equipo de trabajo

buscar.  BECUPSOS^i act  iyidad. .1^1.3J

Conocer los datos de s a l i d a  de las a c t iv idades a n t e r i o r e s  

es absolutamente necesario para 1le v a r  a cabo la s ig u ie n te  ac­

t i v i d a d .  Esta a c t i v id a d  se denomina "buscar recursos" ( 1 . 1 . 3 )  

pero,  como la  mayor parte de las  que estâmes estudiando, no 

se queda sôlo en esa acciôn,  puesto que, como la mayor pa r te
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de las  ya estudiadas y de las que quedan por c o ns id era r ,  las  

consecuencias de esta  a c t i v id a d  pueden m o d i f i c a r , b r u t a I m e n t e , 

la c a l i d a d  y la apar ie n c i a  del mensaje,  es d e c i r ,  m o d i f i c a r  

t o t a I m e n t e  los o b j e t i v o s ,  o a n u l a r l o s .  En comunicaciôn v i s u a l ,  

como en muchos ot ros sectores del  comportamiento humano, no 

caben la s  buenas in te nc io nes .  Las imâgenes ex is ten  o no, no 

caben grados in ter me dio s .  Toda imagen que no pasa de proyec­

t o ,  simplemente no es nada.

Las imâgenes son mâs d i f I c i  les de r e a l i z a r  cuando exigen  

m a t e r i a l e s  e instrumentes mâs caros,  aunque es prec iso  i n s i -  

t i r ,  en bastantes ocasiones,  en que los recursos econômicos 

no son para pagar sôlo los gastos que se produzcan, i n e v i t a -  

blemente ,  en la r e a l i z a c i ô n  de las obras ,  sino para compenser 

el  t iempo d is p o n i b le  que éstas exigen.

Los recursos econômicos no son los ûnicos que hay que bus­

c a r .  La ûnica razôn de insi  s t i r  en e l l o s  es que det rés  de los 

r e s t a n t e s  recursos e s tâ ,  al f i n a l ,  la necesidad de d i s p o n i b i -  

l i d a d  de los recursos econômicos. Podemos ha bl a r ,  entonces,  

de forma g e n e r a l ,  de recursos humanos, mater i  aies y econômi­

cos.

Los recursos humanos pueden ser necesarios para dos t i ­

pos de func iones d i s t i n t a s .  Pueden se r ,  por un lado,  elemen­

tos p r i n c i p a l e s  o secundarios dentro de la escena que vamos a 

f o t o g r a f  i a r .  Si recibimos el encargo de hacer un r e t r a t o  es 

c l a r o  que no es necesario r e a l i z a r  ningûn t i p o  de bûsqueda. Si 

q uie ro  hacer una s e r i e  de desnudos o rec ibo el encargo de pre-
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.'sentar unas f o t o g r a f  la de modas serâ nec e s a r i o ,  en ambos casos, 

l o c a l i z a r  los elementos humanos mâs adecuados para cada f i n .

El o t r o  t i p o  de recursos humanos que puede ser  necesar io  

en determinadas s i tuac iones es el  que t i e n e  una func iôn espe­

c i f  icamente t é c n i c a .  La e s p e c i a l i z a c i ô n  de este  t i p o  de perso­

nal  puede ser muy d iv e r s a .  Las tomas en p la t ô  de una s e r i e  de 

f o t o g r a f I  as p u b l i c i t a r i a s  puede r e q u é r i r ,  q u i z â s ,  de e l e c t r i -  

c i s t a s ,  decoradores ,  pe luqueros , maqui1ladores  y ayudantes  

de f o t ô g r a f 0 .

Los recursos m ate r i a l e s  pueden e s t a r  dest inados a incom-  

porarse  a la  escena o ser impresc ind ib les  para r e a l i z a r  las  

tomas f o t o g r â f ic a s .  La escena puede d isponer de pr imer  piano 

y fondo, o sôlamente de este û l t i m o .  En el  caso de que e x i s ­

t a  pr imer  p iano,  f i g u r a ,  una ex ige nc ia  puede ser  la de ves-  

t u a r i o ,  por ejemplo.  En cuanto al entorno,  o fondo pueden 

c o n c u r r i r  v a r i a s - c i r c u s n t a n c i a s .  La escena puede ser  n a tu ra l  

0 a r t i f i c i a l  y la fotograf lamos respetândola  t o t a l m e n t e .  En 

o t r o  caso puede ser s u s t a n c i a l ,  para nuestros o b j e t i v o s ,  ma- 

n i p u l a r  la  escena, int roduciendo mod i f icac iones adecuadas.

Por û l t i m o ,  la escena puede ser creada,  t o t a l m e n t e ,  de forma 

a r t i f i c i a l ,  en general  en un e s tu d io .

Los ot r os  recursos m a t e r i a l e s ,  por f i n  estân dest inados  

para r e a l i z a r  las tomas. Serâ necesar io  proveerse de ïos  

mater i  a les  f o t ose ns ib le s  adecuados, posiblemente de var i os  t i ­

pos y fo rm a te s .  La ot ra  p a r t i d a  serâ para el  equipo,  compues- 

t o  de câmaras,  l e n te s ,  m a t e r ia l  de i luminac iôn y o t ro s  elemen-
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esquema ____ .

objetivos ____ ^
especif icaciôn___ .
de equipo

datos relativos 
al mercado

BUSCAR

RECURSOS
1.1.3

recursos (humanos, 

materiales, econômicos)

equipo de trabajo

PREPARAR.PLAN PE. TRABAJO,jact iV1 dad. % 1 ,4 )

La informaciôn que poseemos en este momento es s u f i c i e n t e ,  

ya,  para comenzar el  t r a b a j o  de c o d i f i c a r ,  mediante el  desarro-  

110 de una se r i e  de operaciones que pueden d i s c u r r i r  coordina-  

damente e ,  inc luso,  en p a r a l e l o .  Cada una de las a c t i v i d a d e s , 

como hemos v i s t o ,  consume un tiempo dado. Ordenar los lapsos 

de tiempo asignados previamente a cada operaciôn es un medio 

seguro de r a c i o n a l i z a r  e l  proceso. Esta a c t i v i d a d ,  a la que 

l lamaremos "plan de t r a b a j o " ,  nos p e rm i t i r S  aumentar el  grado 

de e f i c i e n c i a  en e n e r g l a , t iempo y subact iv idades impl icadas

En el  caso de una obra ûnica , de r e a l iz ac iô n i n d i v i d u a l ,  

la  complej idad del plan de t r a b a j o  puede ser ba ja ,  mientras  

l l e g a rS  a ser muy a l t a  cuando ex is ta n  act i v id a d e s  p a r a le l a s .



253

( T o n  grandes equipos de t r a b a j o ,  como sucede en las  l lamadas  

s u perproduceiones amer lcanas.

esquema

recursos

PREPARAR PLAN

DE TRABAJO

. 1.1.4

Los datos de en t rada  a esta  a c t i v i d a d  son el  esquema y los  

re curso s,  que son las  s a l i d a s ,  respect!vamente de las  a c t i v i d a ­

des 1 . 1 . 2  y 1 . 1 . 3 .  Las necesidades e x p r e s i vas , r e f l e j a d a s  en 

el  esquema quedan, a s i ,  reguladas o modeladas segûn los r e c u r ­

sos d is p o n i b le s .

La s a l i d a  de la  a c t i v i d a d  es el  "plan de t r a b a j o " ,  que r e -  

coge la secuencia de operaciones ordenadas c r o n o l ô g i camente.

Por la  nat u ra le za  de las operaciones a r e a l i z a r ,  algunas po- 

drSn ser concu rrent es ,  por lo que el  plan debe recoger  estas  

c i r c u n s t a n c i a s ,  que impeding que se cont inûe  el  plan hasta que 

todas esas a c t i v id a d e s  estén r e a l i z a d a s .  Esto supone que algunas  

de las acciones a tbmar pueden o c u r r i r  en p a r a l e l o  y , por su­

puesto,  con d i s t i n t o s  t iempos de dur ac iôn.

En e l  plan deben quedar recogidas las  cosas que hay que ha­

cer  y e l  momento de h a c e r la s .  Son ejemplos la obtenciôn de p e r ­

mises,  si  son necesar ios  para r e a l i z a r  las tomas, o de aduanas.
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Si hay problemas de t r a s l a d o  de equipo a o t ros  pai ses ; l o c a l i -  

zaciones de los lugares donde se van a r e a l i z a r  las tomas, en 

caso de ser  e x t e r i o r e s  o i n t e r i o r e s  n a t u r a l e s ;  bûsqueda de mo­

dè les;  compra y a l q u i l e r e s  de m a te r i a le s  y cosas; estudio  de 

la  lu z ,  e t c .

ANALISIS DE CODIFICAR ( a c t i v i d a d  1 .2 )

La s i g u i e n t e  a c i t i v i d a d  del n ive l  2 que vamos a a n a l i z a r  

es la de " c o d i f i c a r "  ( 1 . 2 ) .  Ahora tenemos todos los elementos 

necesar ios para empezar la r e a l i z a c i û n  de la obra ic ô n ic a .  Las 

sa l idas  de las a c t i vidades a n te r i or es  (esquema, plan de t r a b a ­

jo  y recursos)  actûan como entradas en esta a c t i v id a d  c o d i f i -  

cadora .

esquema
plan de 
trabajo
recursos

CODIFICAR mensaje

El a n â l i s i s  de esta  a c t i v id a d  y su consiguiente  explosiôn  

en t r è s  s u b ac t iv id ad es,  pasa por t r ès  momentos fondamentales  

y nece sar io s ,  que estân  en fun c iôn,  a su vez,  de t r è s  elementos 

la escena de la que pa r t i m o s , el  m a t e r i a l  f o t o s e n s ib le  necesa­

r i o  para r é g i s t r a r l a  y los instrumentes que me permiten se lec-  

cion ar  y c o n t r o l ar la luz que, procedente de la escena, estâ  

dest inada a formar la imagen.
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Los t r è s  momentos o fases son, por t a n t o ,  los dedicados a:

1) la  escena y su adecuaclôn,  si  procédé, a n ue s t r as  nece­

sidades ;

2 )  la  i n t e r r e l a c i ô n  de la escena con nuestro  equipo a t r a ­

vés de la  luz y la ô p t i c a ;

3 )  e l  r e g i s t r e ,  por f i n ,  o r e l a c i ô n  de la  lu z  con los ma­

t e r i a l e s  f o t o s e n s i b l e s .

De aqui que la a c t i v i d a d  1 . 2 ,  " c o d i f i c a r " ,  la  descomponga- 

mos en las  t r è s  subact iv idades 1 . 2 . 1 , "Üeterminar e s c e n a " ; 1 . 2 . 2 ,  

"componer"; 1 . 2 . 3 ,  " e j e c u t a r " .

D ET E R»1I N AR E S C E N A. j  a ç t  i y i d a d. 1 ,2 . 1  )

El pr imer  dato fundamental  es la  escena que va a ser  r e g i s -  

t r a d a .  Encontramos, en p r i n c i p i o ,  dos p o s i b i l i d a d e s  c o n t r a d i c ­

t o r  i as ; a) que e x i s t a  previ  amente a dicho r e g i s t r e  o, b) que 

sea nece sar io  c o n s t r u i r l a ,  mediante té c n ic a s  comple jas ,  apoya-  

das en los recursos que han sido obtenidos p re v ia m ent e .

La escena e x i s t a n t e ,  a la que no 1 levâmes ninguna m o d i f i - 

ca c iô n ,  puede ser recogida de muchas maneras, y los ângulos y 

puntos de v i s t a  soft, verdaderamente, i n f i n i t é s .  La c o d i f i c a c i ô n  

p e r f e c t a  s é r i a ,  en consecuencia,  a q u e l la  que perm i ta  obtener  

la  ca n t id ad  idônea de in f ormaciôn,  de acuerdo con los propôs i -  

tos del proyecto  i n i c i c i a l ,  y que, al  mismo t i em po,  pro po rc io -  

ne una comprensiôn compléta de los f a c t o r e s  que c o n t i e n e .  Esa
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" r e a l i d a d  sorprendida"  --como algunas veces ha s ido  denomina­

da— no se compone, s ino que se r e g i s t r e  sin la  menor m o d i f i -  

caciôn ni  cambio. (En la  te r m in o lo g ie  h a b i t u a i  se habla  de fo -  

t o g r a f l a  "documentai" para des igner aque l l as  imâgenes r e a l i -  

zadas s in  a l t e r a r  l a  r e a l i d a d  e x t e r i o r ,  pre tendiendo a la vez 

ser un r e f l e j o  o b j e t i v o ,  mientras  que tendriamos en e l  e x t r e ­

me opuesto aquel las  que han sido t o ta lm ente  r e c o n s tr u id a  y 

manipulada para que posea ap ar i en c i as  v e r a c e s . )

Los a r t i s t e s  manuales no neces i tan  la  presencia  re a l  de 

una escena o de un modelo humano para i r  elaborando la imagen 

d e f i n i t i v e .  Muchas veces arrancan de una simple idea mental ,  

que se ve r e f l e j a d a  en unos apuntes,  un boceto e le m e n t a l ,  del  

que van ext r ayend o,  por e l  procedimiento  de prueba y e r r o r  

- - c o n t i n u a  " r e a l im e n ta c i ôn "  podriamos d e c i r ,  con una t e r m i ­

nologie  mâs comu nic olô gic a- -  la imagen deseada o, mejor ,  el  

compromise al que se l l e g a  ent r e  el  proyecto  y e l  re s u l t a d o .

La escena,  pues, puede ser preparada o tomada t a l  y co­

mo se présenta a los ojos del observador.  Para los e fec to s  de 

nuestro modelo es i n d i f e r e n t e  que se dé una u o t r a  opciôn,  pe- 

ro si  es o b i i g a t o r i o  i n c l u i r  la p o s i b i l i l d a d ,  ya que ésta apa- 

rece en numerosos casos r e a l e s .

esquema
plan de 
trabajo
recursos

DETERMINAR

ESCENA

1.2.1

escena preparada 
y analizada
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Un p lan teamiento  f r e c u e n t e  considéra  l a  luz como uno de los  

elementos c o n s t i t u t i v e s  de la  escena.  La luz  es e l  agente p r i -  

mero de toda  imagen, como ya hemos podido v e r .  La n a t u r a l e z a  

de la lu z  empleada co nd ic io na ,  a su vez ,  todo e l  proceso comu- 

n i c a t i v o ,  puesto que la percepciôn de la  escena,  en pr imer  l u -  

ga r ,  s é r i a  imposible s in  la e x i s t e n c i a  de una luz  concreta  

- - n a t u r a l ,  a r t i f i c i a l ,  de un determinado c o l o r . . . — la cual  

puede ser  aprovechada o no para componer la  imagen que nos pro -  

ponemos obte ner .

Mi p os tu r a ,  sin embargo, es co ns i d e ra r  que la luz no forma 

p ar t e  de la escena, en este  se n t id o  de ser  p a r t e  in he ren te  de 

e l l a .  Una misma escena, i luminada de forma n a t u r a l ,  tendrâ  d i s ­

t i n t a  a p a r ie n c i a  - -pr od ucie ndo  d i s t i n t a s  sensacionesy emocio­

nes—  segûn la  hora del  d ia  o la êpoca del  aPio, s in que en 

e l l a  hayan cambiado, su s ta n c ia l m e n te ,  los elementos que la  

c o s n t i t u y e n .  Otro argumento en este  sent i do  es e l  impuesto por  

la secuencia n at u ra l  seguida por e l  f o t ô g r a f o  cuando se e n f r e n -  

ta  a una escena que debe i l u m i n a r .  Antes de procéder a r e a l i ­

za r  esta  act iv idad,  ha in t e r v e n i d o  ya ,  si  es p r e c is o ,  en la es­

cena y ha colocado su câmara, en una pr imera aproximaclôn a 

la imagen f i n a l .

Considère "determiner la escena",  por t a n t o ,  como e l  conjun­

to  de actuacionessobre los elementos m a t e r i a l e s  de la misma, 

ya sea para m o d i f i ca r  una escena previamente e x i s t e n t e  o pa­

ra c r e a r l a  (un ejemplo de esto  û l t im o  puede ser  la construc­

ciôn de un bodegôn),  que v iene  precedida  de su l o c a l i z a c i ô n  

y que es observada y an a l i za da  en func iôn  de los m a t e r i a l e s  - 

f o t o g r â f i c o s  y sus p o s i b i 1 idade s.
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En un p lanteamiento  i n d u s t r i a l ,  ca ra c te r iz a d o  por un apro-  

vechamiento ôptimo de los recursos y un a l t o  sentido  de la e f i -  

cacia  e n e r g é t i c a ,  todas la s  operaciones que entran  en este  a -  

par t ado,  "determiner escena" ,  se organizan mediante un plan de 

t r a b a j o  que permi te e x t r a e r  e l  mSximo resu l tado con una i n v e r -  

siôn minima. A medida que los procesos secundarios se complican  

- - y  puede o c u r r i r  cuando e l  nûmero, la ca l idad y la  i n t e r r e l a ­

ciôn de elementos aumenta hasta grados insospechados--  es ne­

cesar io  c o o r d i n a r , ademôs, las subact ivd idades para e v i t a r  so-  

lapamientos y anulaciones mutups.

COMPONER. I  aç t i  y i dad_ 1  ̂2.. 2 j

Una vez que estâ  la escena preparada aparece una nueva ac­

t i v i d a d  que denomino "componer"

esquema

escena

recursos

-------->
COMPONER ___ ^------- ^

— ^ 1.2.2

escena
compuesta

En la te r m in o lo g ie  c l â s i c a ,  componer se r e f i e r e ,  sobre t o ­

do, a r e p a r t i r  los elementos en la  s u p e r f i c i e  d e f i n i t i v e  de 

la imagen, , mient ras  que he debido ampliar  el  sen t ido  para 

i n c l u i r  todas las  operaciones de ensayo, ta nto  en lo que se
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r e f i e r e  a encuadrar  como a preparar  y adecuar la luz al  t i p o  

de escena.  La r e l a c i ô n  que se va a e s t a b l e c e r ,  d e f i n i t i v a m e n t e ,  

e n t r e  la escena y e l  m a t e r i a l  f o t o s e n s ib le  a t r a v é s  de la lu z ,  

debe a r b i t r a r s e ,  como es sabido,  a t ra vés  de unos instrumen-  

tos  que p o s i b i 1i t e n  la formaciôn de la imagen y e l  cont ro l  de 

la  l u z .  La d is p o s ic iô n  de estos instrumentos va a i n f l u i f  gran-  

demente en e l  sent ido  de la imagen. Aunque sepamos, por expe-  

r i e n c i a ,  e l  punto de v i s t a  mâs adecuado para hacer la toma, 

lo mâs probable serâ que haya que r e c u r r i r  a v ar io s  ensayos o 

aproximaciones hasta en con tr a r  el  lugar  adecuado de ubicaciôn  

de la câmara.

Conocer la n a t u r a le z a  de la luz y,  en func iôn de e l l a ,  d i s ­

poner los manant ia les  para lo gra r  unos determinados e fectos  

- - l u z  dura ,  suave, ta m iz a d a , envolvente ,  d i r e c t a  o r e f l e j a d a  

. . . - -  c o n s t i t uy e  una de las operaciones fondamentales de esta  

a c t i v i d a d ,  como veremos, con mâs d e t a l l e ,  en el  desglose co­

r r espo ndi en te  al s i g u i e n t e  n i v e l . La l u z ,  bajo este  punto de 

v i s t a ,  se c o nv i e r t e  en un elemento de la composiciôn y ,  por 

t a n t o ,  a c t i v o ,  capaz de c re a r  un cl ima dramât ico ,  al  igual  que 

el encuadre,  de forma que l legue  a desencadenar emociones en 

el r e c e p t o r .  De a q u i , como af i rmaba antes ,  que una misma esce­

na, simplemente con d i s t i n t a s  i luminac iones responda a d i s t i n ­

tos esquemas y ,  poV t a n t o ,  pueda c u b r i r  o b j e t i  vos muy d iversos.

Hay que d e c i r ,  sin embargo, que las funciones de la imagen 

que estamos e laborando i n f l u y e n ,  de forma d e c i s i v e ,  en las ope­

rac iones que acometemos. La n a r r a t i v i d a d  de determinadas imâ­

genes condiciona la  f a b r i c a c i ô n  de determinados productos ic ô -
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nicos y détermina  que su composiciôn se acomode a unas ex ig e n -  

cias  d i s t i n t a s  de aque l lo s  ot ros  productos icônicos  que no t i e ­

nen un o b j e t i v o  n a r r a t i v o ,  sino meramente expresivo  o de r e ­

g i s t r e .  La composiciôn de las imâgenes que cuentan una h i s t o -  

r i a ,  como las  f o t o g r a f l a s  que i l u s t r a n  un r e p o r t a j e ,  serâ d i s ­

t i n t a  que la  que d e scr ibe  un proceso i n d u s t r i a l  o es adecuada 

para hacer e l  r e g i s t r e  de un mura l .

El cambio de acepciôn que he in t r o d u c id o  al  término compo­

ner ,  en e l  sen t ido  de amp l iar  el  contenido que se le ha a s i g -  

nado t r a d i c i o n a l m e n t e ,  podr ia  hacer pensar que no hay homolo- 

gaciôn p o s i b le  e n t r e  ambos t i p o s  de iméoenes, manual y r e g i s -  

t r a d a . Pienso que s i ,  por e l  c o n t r a r i o ,  y que sôlo e x i s t e  una 

d i f e r e n c i a ,  é v i d e n t e ,  en e l  grado de comple j idad de una y o t r a .  

Podriamos a f i r m a r ,  s i n t é t i c a m e n t e ,  que todos los procesos y 

operaciones de la  imagen manual se encuentran  en la r e g i s t r a -  

da, pero no a la  i n v e r s a .

La imagen manual ,  como hemos v i s t o ,  se é labora de forma 

acumula t i v a , c o r r i g i e n d o  los er r o r e s  e intentando modif i  car  

los rasgos icônic os  a medida que aparecen para que se adapten 

al proyecto o r i g i n a r i o .  Dentro de unos c i e r t o s  l i m i t e s ,  es 

prec iso  sefta lar  que los p r i n c i p a l e s  m a t e r i a l e s  que s i r ven de 

soporte y formante a la  imagen manual,  permi ten esta a c t i t u d  

p r o g r è s ! v a , especia lmente  v i a b l e  con le ayuda de documentes 

a u x i l i a r e s  — f o t o s ,  esquemas, apuntes,  cocumentaciôn g r â f i c a - -  

que permi ten  a h o r r a r  t i t u b e o s  y dudas.

La imagen r é g i s t r a d a , en cambio, no t o l é r a  er r ores  ni va-
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c i l a c i o n e s .  Una vez que se ha compuesto (esto  es,  que los e l e -  

mentos estân integrados de acuerdo con el  plan o r i g i n a l ,  y que 

se han e fectua do ,  s a t i s f a c t o r i a m e n t e ,  los ensayos p e r t i n e n t e s )  

no cabe mSs que el  r e g i s t r e  y ,  en el  caso de que se haya d e s l i *  

zado algûn e r r o r  que i n h a b i l i t é  los resu l tado s,  r e p e t i r  de nue- 

vo para hacer pos ib le  un nuevo r e g i s t r e .

Ex is ten  medios de c o n t r o la r  al  mâximo todos los aspectos,  

prev iamente ,  y e l  désarroi  le  del modelo nos mostrarS cômo la 

simple ad ic iôn  del v is o r  a las câmaras permi te a n t i c i p a r  el  as< 

pecto de la imagen d e f i n i t i v a .

EJgÇ.UTAR, l a c t j y i d a d .  1..2^3j

Una vez que se han r e a l iz a d o  todos los ensayos y que se 

han tornade las decisiones fondamentales - - o  que se han hecho 

las modif i c a c i ones p e r t i n e n t e s — se puede procéder a la fase  

s i g u i e n t e ,  " e je c u t a r " :

escena preparada
esquema  ^
plan de trabajo ^
recursos ^

EJECUTAR

1.2.3

mensaje
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La n a t u r a le z a  del si sterna f o t o g r â f i c o  es un sistema de c r e a -  

ciôn de imâgenes enclavado,  como se recordarS ,  dentro del g r u -  

po de t r a ns f o r m a c iô n ,  donde los formantes de la imagen se en-  

cuentran ya présentes  en el  sopo r te .  El r e g i s t r e  puede produ-  

c i r s e  en una f r a c c i ô n  de segundo y la  imagen r e f l e j a d a  por la 

escena queda r e t e n i d a  en una imagen l a t e n t e ,  i n v i s i b l e ,  hasta  

ta n to  no sea r e v e l ada y f i j a d a ,  mediante unos determinados pro-  

cesos quîmicos muy e s t r i c t o s .

Este doble aspecto,  de la escasa duraciôn del memento de 

r e g i s t r e  y de la im po s ib i1idad» inm ed ia ta ,  de poder ver el r e -  

su l ta do ,  l e  c o n f i e r e  un c a r â c t e r  e s pec ia l  a la f o t o g r a f l a .  Son 

por e l l e  los aspectos mâs conocidos,  posiblèmente,  de la f o t o ­

gra f  la y que fomentan un c i e r t o  desprecio hacia e l l a  en d e t e r ­

minados c î r c u l o s .  Aquel los que p lantean estas cuestiones se-  

r î an  incapaces de f a l  sear este  modelo contrastSndolo  con la  

r e a l i d a d , puesto que ignoran todas las act i v id ad es  que he ido 

désarro i  1ando y su conocimiento,  en alguna medida, comienza 

ja s t o  cuando se désarro i  1 a la s ig u ie n t e  a c t i v i d a d ,  " e j e c u t a r " ,  

que t i e n e  su i n i c i o  aparente en el  acto de l i b e r a r  el obtura-  

dor de l a  câmara (e l  c lSs ico  tôp ico  de "ap re ta r  un botôn" al  

que ta n to  contr ibuyd la casa Kodak).

Para r e a l i z a r  esta a c t i v i d a d  de " e je c u t a r "  ( 1 . 2 . 3 )  es ne-  

c e s a r i o ,  ademfis de los datos ya c i t a d o s ,  la informaciôn corres-  

pondiente a las d i s t i n t a s  té cn ica s  que permi ten la e laborac iôn  

de las imâgenes f o t o g r â f i c a s .

El desglose de " e je c u t a r "  en los prôximos n ive les  supone
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d és a rr o i  1a r  la forma de operar  en cada paso (con numerosas ac- 

t l v i d a d e s  p a r a l e l a s ) adem&s de v a r i a s  t écn ic as  asociadas .

Las t r è s  fases i m p l i c i t e s  q u e d a r l a n , pûes, de esta  forma 

escalonada :

esquema

plan de 
trabajo

_  escena 
^  preparada 

y analizada
recursos

escena
compuesta

^  mensajeEJECUTAR

COMPONER

1.2.2

DETERMINAR

ESCENA
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ANALISIS DE REPRODUCIR ( a c t i v i d a d  2 . 1 )

Para co n t in u a r  el  d é s a r r o i lo del modelo en su n ive l  3 voy 

a v o l v e r ,  a t i t u l o  r e c o r d a t o r l o ,  al  n i v e l  1. Una vez te r m in a -  

do e l  desglose  de la  a c t i v id a d  1, "g e n e r a r " , del n iv e l  1, co­

mienza l a  a c t i v i d a d  2,  " t r a n s m i t i r " , que quedô d i v i d i d a  en 

“r e p r o d u c i r " y " d i f u n d i r ” en el n iv e l  2 y que, ahora,  vamos a 

c o n t in u a r  a n a l iz and o .

imaoen ^ TRANSMITIR imaoen ^

2

NIVEL 1

REPRODUCIR DIFUNDIR

2.1 2.2

NIVEL 2

PBEPARAR.MAIRIZ. jact iyjdad_2 . 1 . 1 J . y . H A Ç E R .Ç p P I A S . i a ç t j y id a d . 2 ,1 . 2 )

La necesidad de re prod uci r  esta condic ionada, por un lado,  

por la de d i f u n d i r , ; por o t r o ,  por la propi a natura lez a  del ma­

t e r i a l  f o t o g r â f i c o .  Este segundo f a c t o r  pod r îa ,  incluse - - a l  

menos en t e o r î a - -  aumentar la d i f u s i ô n .  Vamos a ver lo  por pa r ­

t e s .
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El m a t e r i a l  f o t o s e n s i b l e ,  como ya hemos v i s t o ,  después de 

expuesto y reve la do o f e r t a  una pro po rc i ona l idad  e n t r e  la  luz  

que i n c i d i ô  en cada una de sus zonas y la p l a t a  que en e l  se 

e n c ue n tr a ,  dentro de unos c i e r t o s  l i m i t e s .  El c o e f i c i e n t e  de 

p ro p o r c i o n a l id a d  es v a r i a b l e  segûn el  m a t e r ia l  y e l  p r o c e d i -  

miento de re ve la do ;  los l i m i t e s  también depende de los mismos 

f a c t o r e s ,  de manera que cantidades de luz por debajo  de un 

c i e r t o  v a l o r  serSn incapaces de hacer p r e c i p i t a r  nada de p l a ­

t a  y cant idad es  de luz por encima de un v a lo r  que ha s ido ca-  

paz de p r e c i p i t a r  toda la p l a t a  serSn incapaces de dar mâs 

m a t ic e s ,  puesto que no hay mâs p l a t a  que p r e c i p i t a r .

Con este comportamiento de los materi  a les f o t o s e n s i b l e s ,  

las  zonas que r e c i b i e r o n  mâs luz son las  que mâs p l a t a  poseen 

en la  imagen f i n a l .  La p l a t a  actüa de obstâculo para la luz  

cuando se contempla esta  imagen, apareciendo a la  v i s t a  como 

mâs oscura aq ue l l a  zona que era mâs b r i l l a n t e  en la escena y 

v i c e v e r s a .  La imagen, desde un punto de v i s t a  t o n a l  estâ  in -  

v e r t i d a  y por esto se le  ha dado el nombre de imagen n e g a t iv e .  

Es nece s a r i o ,  por t a n t o ,  procéder a vo lv e r  a usar e l  mismo pro- 

cediraiento proyectando esa imagen negat ive  en un m a t e r i a l  f o ­

t o s e n s i b l e  v i r g e n ,  para que se r e s t i t u y a n  los va lo re s  to na le s  

o r i g i n a l e s .  La forma de re p r o d u c i r  es,  por t a n t o ,  hacer una 

copia a p a r t i r  de la imagen negat ive  que actûa de m a t r i z .

El concepto de " m a tr iz "  supone un avance im po rt an t e ,  pues­

t o  que destruye la  idea de " o r i g i n a l " .  La m a t r i z  es un ante -
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cedente de las " copi as" ,  el  "negat ivo" de la  obra d e f i n i t i v a ,  

con la que debe corresponderse en todos y cada uno de sus e l e -  

mentos. Ya hemos estudiado la t r ascendencia  que supone su apa-  

r i c i ô n ,  desde un punto de v is t a  h i s t ô r i c o ,  y cômo permi te  la 

d i f u s i ô n  de las obras a un nûmero de receptores  mSs elevado.

La m a t r i z  no es sôlo e l  inverso de la imagen d e f i n i t i v a ,  sino 

su o r i g e n ,  Todo lo que estâ  en e l l a  no pasarâ al producto r é ­

s u l t a n t e ,  sino sôlo una p a r t e .  Cuanto mâs elevada sea,  mâs com­

p l è t e  serâ el  proceso.

La m u l t i p l i c a c i ô n  de copias r e s t i t u y e  los va lo res  de la 

escena, pero también provoca un c l a r a  degradaciôn en la c a l i -  

dad de la  m a t r i z ,  lo  cual obi iga  a obtener dupl icados de la 

m a t r iz  — muy aproximados a e l l a ,  pero no t o ta Im ente  idé n t i c os ,  

no lo o lv id em os - -  para mantener la c a l l  dad de los resu l tad os .

Los casos p a r t i  cul ares en re l a c iô n  con e l  tema de la du- 

p l i c a c i ô n  son muy var i a do s ,  y no podemos e n t r a r  en todos e l l o s ,  

pero si  queremos mencionar,  aunque sea de pasada, dos curiosos  

ejemplos: las d i a p o s i t i v a s  y los sistemas " P o l a r o id " .

Las d i a p o s i t i v a s  const i tuyen f o t o g r a f I a s  t r ans pare n te s ,  

segûn la  denominaciôn,  excepto en los lugares donde se han r e -  

g i s t r a d o  las zonas oscuras de la escena. El reve lado de estas  

fo to s  especi  a ies permi te  obtener ,  en pr imer lu g a r ,  un n e ga t i ­

vo, que, mediante una segunda exposiciôn a la luz blanca,  se 

c o n v i e r t e  en p o s i t i v e ,  es d e c i r ,  en una obra ûnic a ,  que sôlo 

podrâ ser dupl icada con anâlogas té cn ic as  a las empleadas con 

los productos o r i g i n a l e s .



267

Los d iv e r s e s  sistemas patentados por e l  Dr .  Edwin Land,  

bajo la  marca genér ica  de "Polaro id"  han hecho pos i b le  e l  v i e -  

jo  suefic de una f o t o  que se r é v é l a ,  aparentemente,  a s i  misma, 

sin i n t e r v e n c i ô n  humana, puesto que ha sido disehado para pro -  

d u c i r ,  en pocos segundos, una imagen p o s i t i v a ,  inc luso en co­

l o r .

De los  casos a n t e r i o r e s  se ve que el  m a t e r i a l  o r i g i n a l  i n -  

t r od uc id o  en câmara,  aquel que ha perm i t id o  obtener  la imagen 

dir ect am ente  de la  escena, puede t e n e r  a p a r i e n c i a  d i s t i n t a  

segûn e l  c a r â c t e r  de la imagen y la  n a t u r a le z a  del soporte .

En cuanto al  c a r â c t e r  se desprende que la imagen puede ser  ne­

g a t i v e  0  p o s i t i v a .  En p r i n c i p i o  todos los m a t e r ia i e s  f o to s e n ­

s ib l e s  forman una imagen con p l a t a ,  de acuerdo a lo expl icado  

a n t e r i o r m e n t e ; la  d i f e r e n c i a  en obtener  una imagen p o s i t i v a  

del m a t e r i a l  de câmara depende de que estén fpreparados para un 

procesado que respete  ese c a r â c te r  o r i g i n a l  o lo transforme  

en la imagen complementar ia,  d i r ectamente  p o s i t i v a .

El s opo r t e ,  a su vez,  puede ser  t r a n s p a r e n t e  u opaco. El 

m a t e r ia l  de câmara suele t e n e r ,  en g e n e r a l ,  e l  soporte t r a n s ­

pare n te .  La razôn estâ en que, en su uso p o s t e r i o r ,  estos ma- 

t e r i a l e s  deben p e r m i t i r  que la luz  los a t r a v i e s e .  Los mate -  

r i a l e s  que son de c a r â c t e r  negat ivo deben ser copiados,  como 

hemos v i s t o ,  para obtener la imagen p o s i t i v a ;  esto se hace d i -  

r i g i e n d o  un haz de luz hacia el  soporte que, una vez a t r a v e s a -  

do, recogerâ la in formaciôn de la  emulsiôn de p l a t a  y la d i -  

r i g i r â  hacia o t r o  m a t e r ia l  f o t o s e n s i b l e .  En el  caso de m a t e r i a l  

r e v e r s i b l e ,  como la di a p o s i t i v a  ya c i t a d a ,  ademâs de la  misma
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problemât ica  que présenta  el negat ivo para ser copiado,  nece-  

s i t a  un sopor te  también t r ansparente  para c u b r i r  una de sus f i ­

nal idades mâs importantes : la proyecc iôn.

El sopor te  opaco t i e n e  sentido cuando la imagen estâ des-  

t inad a a ser  contemplada d i rectamente,  s in  ningûn instrumente  

in t e r m e d i a r i o  y en condiciones de i luminac iôn ambiente.  Es, por 

esta razôn,  el  t i p o  de soporte que se u t i l i z a ,  normalmente,  

para las  imâgenes p o s i t i v a s  obtenidas por copia del  m a t er ia l  

de câmara. Ex is te n ,  sin embargo, excepciones.  Un caso t î p i c o  

es el de la  f o t o g r a f l a  instantânea,  t i p o  " P o l a r o id " ,  que po­

seen soporte opaco, aûn siendo m at e r i a l  de câmara, porque su 

obje to  es poderse ver  d irectamente; el  tamaMo de estas  imâgenes,  

aunque pequefio, es suficientemente  grande para el f i n  que se 

d es t in an .  Otro caso, menos f r ecuen te ,  es el  de copias ob t en i ­

das sobre soporte t ransp aren te  de tamaflo considerable  y que se 

observan por t r ansp ar en c ia  grac ias a una luz d i fusa  que se co- 

loca en su p ar te  p o s t e r i o r .

En los bancos de imâgenes y agencies de prensa no se ven- 

den las imâgenes de forma ex c lu s i v e ,  sino los derechos a una 

reproducciôn 1 imi tada tan to  en el t lempo como en e l  t i p o  de me­

d io .  Lo que se compra es,  por t a n t o ,  una copia en papel o un 

dupl icado de una d i a p o s i t i v e .

Todas estas  c i r c un s ta n c i a s  nos obl igan a d i v i d i r  la ac t iv idad  

2 . 1 ,  " r e p r o d u c i r " ,  en dos nuevas subact iv i dad es :  2 . 1 . 1 ,  "pré­

parer  m a t r i z "  y 2 . 1 . 2 ,  "hacer copias" .  ES obvio,  en algunas de 

las c i r c u n s ta n c i a s  que hemos v i s t o ,  que no es necesario siem-
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pre r e a l i z a r l a s , puede ser s u f i c i e n t e  con "hacer copias" en 

o t r o s  casos;  e n t r e  las dos ac t i v ld a d e s  cubren el  caso mSs gene­

r a l  .

En e l  esquema s i gu ie n te  in t e n t o  recoger todas las  combina-  

ciones que seproducen real raente.  Denomlno al  c a r â c t e r  (C) co­

mo ne ga t i vo  (N) o p o s i t i v o  ( P ) ;  el  soporte (S) puede ser t r a n s ­

paren te  (T )  u opaco ( 0 ) .  El m a t e r i a l  puede ser e l  de câmara,  

el  que a l  f i n a l  se u t i l i z a  o contempla y ,  si es necesar io ,  a l ­

gûn o t r o  de c a r â c t e r  intermedio que ayude a hacer la copia ;  los 

denomino, res pect ivamen te ,  m a t e r i a l  de câmara (MC), in termedio  

( M I )  y f i n a l  (MF).

MF

T - -->P
->N
->N

1) El caso 1 par te  de un m a t e r i a l  negat ivo  t ra ns pare n te  y 

d ir e c t a m e n t e ,  sin pasos in ter med ios ,  se copia ,  dando una ima­

gen p o s i t i v a ,  ya sea sobre s o p o r t e ' opaco o t r a ns p a re n te .  Es 

el  caso mâs f r ecuen te  para m a t e r i a l e s  que dan imâgenes tanto en bian­

co y negro como en c o lo r .
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2) Es el  mismo caso que e l  a n t e r i o r  en cuanto a m a t e r i a l  

de câmara y m a t e r i a l  f i n a l .  E x is te n ,  en cambio, unos pasos i n ­

termedios que son necesar ios cuando es prec iso  r e a l i z a r  muchas 

copias ,  que degradar lan la  m a t r iz  o r i g i n a l .  Del m a t e r i a l  nega­

t i v o  t r a n s p a r e n t e ,  de câmara, se saca una copia p o s i t i v a , tam­

bién t r ansp are n te  y ,  de nuevo, de ésta û l t i m a ,  una copia nega-  

t i v a  sobre soporte t r a ns p a re n te  que, al  menos t e ô r i c a m e n te ,  de­

be poseer las mismas c a r a c t e r î s t i c a s  que la m a t r i z .  A p a r t i r

de este û l t imo negat ivo  se obt ienen las  copias que sean nece-  

s a r i a s ,  preservando el  o r i g i n a l .

El d e t e r i o r o  de los m a t e r i a l e s  f o t o g r â f i c o s  pueden 

te n e r  su origen ta n t o  en la mala conservaciôn como en el  uso.

La conservaciôn depende del  grado de humedad, de la temperatu-  

r a ,  de la  ausencia de luz y de la exposiciôn  a gases contami­

nantes.  En el  uso, se pueden produ ci r  abras iones,  manchas de 

grasa,  presencia de hu e l l as  d a c t i l a r e s , polvo por e l e c t r i  c i dad 

e s t â t i c a  y d e t e r i o r o  de la imagen por e fe ct o  del c a l o r  y de 

la luz cuando se hacen copias .

3) Este caso no d i f i e r e  de los a n te r i o r e s  en las cond ic io -  

nes i n i c i a l e s  y f i n a l e s .  Surge para r e s o lv e r  el mismo p ro bl e -  

ma planteado en el  caso 2 ,  pero reduc i endo el  nûmero de pa­

sos intermedios  a uno. El m a t e r i a l  de câmara, negat ivo  y t r a n s ­

paren te ,  se copia en un m a t e r i a l  r e v e r s i b l e ,  también t r a ns p a ­

r e n t e ,  dando una imagen consiguientemente n e g a t iv a . La reduc-  

ciôn del nûmero de generaciones de las imâgenes disminuye la  

degradaciôn de la imagen o r i g i n a l .  Cada uno de estos pasos 

puede i n t r o d u c i r  r u id o ,  elementos espûreos - - no  p er te n ec ie n -
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t e s  a la imagen o r i g i n a l — y que surgen a l e a t o r i a m e n t e .  La ca-  

pacidad de los m a t e r i a l e s  puede, igualmente ,  l i m i t e r  la  copia  

de las  zonas extremes de la  imagen o r i g i n a l ,  aq ue l la s  c o r r e s -  

pondientes a las  luces o a las sombras, o ambas, perdiéndose  

in formaciôn en e l  proceso de t r a n s f e r e n c i a .  Este procedimien-  

to  g a r a n t i z a ,  por t a n t o ,  una mejor  c a l idad  de imagen.

4) En este caso el  m a t e r i a l  de câmara da una imagen pos i ­

t i v a  sobre soporte t r a n s p a r e n t e .  Este t i p o  de m a t e r i a l  se de-  

nomina r e v e r s i b l e  y a las imâgenes que proporc iona,  d i a p o s i t i -  

vas.  Es especia lmente  idôneo para proyecciôn y c o n s t i t u y e  la  

imagen base del diaporama y de la m u l t i v i s i ô n .  Es e l  m a t e r i a l  

de p a r t i d a  adecuado para la reproducciôn en imprenta a t r a v é s  

de la fo tomecânica .  Si bien las a g e n d a s  de prensa suelen ven­

der imâgenes p o s i t i v a s  sobre p a pe l ,  los bancos de imâgenes 

suelen f a c i l i t a r  d i a p o s i t i v a s .  Para procurar  los procesos de 

c o pi a ,  s in  degradar la d i a p o s i t i v a  o r i g i n a l ,  es necesar io  co-  

p i a r l a  en un negat ivo  in te r m e d io ,  t r a n s p a r e n t e , del cual  se 

sacan las copias n e c e s a r l a s , bien sobre m a t e r i a l  t r a n s p a r e n ­

te  si estân dest inadas a la proyecc iôn o a la imprenta ,  o so­

bre soporte opaco para la  cotemplaciôn d i r e c t a .

5) La û l t ima de estas a p i i c a c i o n e s , la copia de la d ia po ­

s i t i v a  sobre papel ,  puede a lc a n z a r  un mayor grado de c a l i d a d ,  

supr imiendo,  aûn este  ûnico paso in t er me d io .  Para e l l o  es im- 

p r e s c i n d i b l e  u t i l i z e r  pape l ,  t i p o  "Cibachrome", que da imâge­

nes d irectamente  p o s i t i v a s ,  a p a r t i r  de p o s i t i v e s ,  por t e n e r  

c a r a c t e r â i t i c a s , igua lmente ,  de m a t e r i a l  r e v e r s i b l e .  Este ma­

t e r i a l  proporciona imâgenes en c o l o r .  ES idea l  para copias de
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exhib ic iôn  y las g a l e r i a s  lo exigen para la venta porque,  ade­

mâs, es e l  m a t er ia l  que g a r a n t i z a  mayor d u r a b i l i d a d  s in de gr a­

daciôn aparente ,  en to rn o  a los 300 aôos.

6) Este t i p o  de m a t e r i a l  da imâgenes d i recta men te  p o s i t i v a s  

pero, en este caso, sobre m a t e r ia l  opaco. Son las imâgenes i n s -  

tantâneas, t i p o  " P o l a r o i d " ,  ya descri  t a s . No estân d e s t inad as ,  

en gene ra l ,  a ser copiadas; s i  se u t i l i z a n  para r e p r o d u c i r  en 

imprenta,  se hace d i rec ta men te  a a p a r t i r  de e l l a s .

7) Un û lt imo t i p o  de m a t e r i a l ,  r e v e r s i b l e  e in s ta n tâ n eo ,  

pero sobre soporte t r a n s p a r e n t e ,  t i e n e  como f i n a l i d a d  d i r e c t a ­

mente la imprenta.  Sôlo se f a b r i c a  para câmaras de gran forma­

t e ,  de 20 X 25 cms.; e l  reve lado instantâneo é v i t a  la s  demoras 

del proceso de 1a b o r a to r io  y t i e n e  la gran v e n t a j a , ademâs,

de poder c o r r e g i r  inmediatamente,  en caso de que la toma no 

cumpla los ob je t i vos  p r e v i s t o s .

El p lanteamiento a l t e r n a t i v e  para la d i f u s i ô n  ra d ic a  en el  

cambio del soporte de la  imagen y ,  por t a n t o ,  del formante de 

la misma.

La e x is t e nc i a  de la fotomecânica,  en sus d iv e rs e s  p ro cedi -  

mientos , ha hecho p o s i b l e ,  a s l ,  la d i f u s i ô n  de la c u l t u r a  im- 

presa,  hecha de t e x t os  e s c r i t o s  e imâgenes, con lo que han cam- 

biado, asimismo todas las  es t r uc tù r as  s o c ia l e s .  Cur iosamente , 

la preparaciôn de las  matr ices  para la imprenta pasa,  también,  

por el uso de m a t e r ia l e s  f o t o g r â f i c o s .

La g e n e r a l izac iôn  de mâquinas fotocopiadoras  ha hecho po­

s ib l e  el  v ie j o  suefio de la t r a n s f  erenc i a ic ôn ic a ,  e l  paso de
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un soporte a o t r o ,  con f a c i l i d a d  y un bajo cos te .

El cambio al soporte magnétlco de las imâgenes, en g e n e r a l ,  

a f e c t a  también a la f o t o g r a f l a . Mediante una câmara de video  

es po si b le  t r a ns f o r m e r  la luz procedente de las imâgenes en 

las senales adecuadas para su g ra bac iô n .  Esta puede r e a l i z a r -  

se de forma analôgica  o numérica.  En e l  pr imer  caso se r e g i s ­

t r a r  las senales cont inuas producidas por la câmara de v ideo.

En el  segundo caso cada senal procedente de la  r e a l i d a d  se con­

v i e r t e  en un nûmero que, como en e l  caso a n t e r i o r ,  modularâ 

la senal ana lôg ica  que puede grabarse  sobre los m a t e r i a l e s  mag- 

n é t i c o s .  Este û l t imo t i p o  de t é c n i c a  - - f r e c u e n te m e n te  conocida  

como d i g i t a l - -  p e rm i te ,  con gran f a c i l i d a d ,  la manipulac iôn  

de imâgenes con ayuda del  ordenador,  su a n â l i s i s ,  descomposi-  

c lô n ,  m od i f i cac iô n  por zona en forma y c o l o r ,  la  creac iôn  

f â c i l m e n t e  de secuencias de imâgenes sono r i za d a s , como en el  

diaporama y ,  fundamentalmente, e l  d é s a r r o i l o  de potentes  ban­

cos de imâgenes, de f â c i l  acceso y t r a n s f e r e n c i a  - - I n c l u s o  sin 

pérdida  de ca 1i d a d - -  a t r avés  de la  red t e l e f ô n i c a ;

La a c t i v i d a d  2 . 1 ,  " r e p r o d u c i r " , ha quedado, por t a n t o ,  d i ­

v id i d a  en las dos subact iv i dad es  del  n iv e l  3,

i magen PREPARAR ma t r i z HACER copias
'MATRIZ

2.1.1
COPIAS

2.1.2
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El problema que se p lantea  en todo deseo de repro duc i r  una 

imagen e x i s t e n t e  es ,  en d e f i n i t i v a ,  la v i a b i 1 idad del  proyecto.  

iSe puede conseguir  un du01icado exacto  del  o r i g i n a l ?  î E x i s t i r  

rân d i f e r e n c i a s  importantes  en t re  e l  punto de p a r t i  da y los r 

r e s t a n t e s  e jemplares?

Ya hemos abordado, an te r ior m ente ,  las  cuest iones f i l o s ô f i -  

cas p lanteadas por la obra o r i g i n a l  y la  im po s ib i l i da d  p r S c t i -  

ca,  por mucho que puedan mejonar los sistemas al uso, de con­

segui r  un dupl icado absolutamente exacto de una obra.  Lo que 

si  puede consegui rse ,  en e l  estado actu a l  de los conocimientos  

sobre e l  tema, como acabamos de v e r ,  es una aproximaciôn razo-  

nable al o r i g i n a l  y ,  lo que es aûn mâs v a l i o s o ,  una constan-  

c i a de los f a c t o r e s  icônicos de una copia a o t r a ,  mediante las  

t écn ic as  combinadas de la f o t o g r a f l a  y de las artes g r é f i c a s .

ANALISIS. DE.DIFUNDIR ( a c t i v i d a d  2 . 2 )

La a c t i v i d a d  " d i f u n d i r "  ( 2 . 2 )  del  n iv e l  2,  te n la  por obje­

t o ,  una vez preparadas las imâgenes, hace r las  l l e g a r  al posiL 

ble  r e c e p t o r .  En esta a c t i v id a d  estân i m p l i c i t e s  dos aspectos 

que vamos a t r a t a r  en este  n iv e l  3 .  Serâ necesario t r a s l a d a r  

la obra hasta e l  lugar  adecuado y ,  en é l ,  procéder a la exhi -  

bic iôm.  Dentro de esta aparente s im p l i c i d a d ,  las cosas son 

mâs comple jas ,  segûn los casos y ,  especialmente ,  cuando i n t e r -  

vienen cambios de soporte .
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DISTRIBUIR ( a c t i v i d a d  2 , 2 . 1 )  y EXHIBIR ( a c t i v i d a d  2 . 2 . 2 )

El caso de la obra ûnica s e r l a  el  mâs s imple ,  l imi tândonos  

a t r a s l a d a r  la  obra,  de una manera f i s i c a ,  desde e l  es tudio  o 

1a b o r a t o r i o  hasta e l  lugar de e x h ib ic i ô n  — g a l e r l a  o museo, 

por e jem plo — . Si se han hecho m û l t i p l e s  copias ,  especialmen­

t e  si  se ha u t i 1izado un cambio de soporte - - p o r  e jemplo,  a 

t r a v é s  de la  imprenta— es necesar io  u t i l i z a r  las v ias  adecua­

das.  La necesidad ha determinado la  a p a r ic i ô n  de estas v ia s ,  

en forma de redes de d i s t r i b u c i ô n  y a cuyos s e r v i c i o s  se acce­

de mediante cont ra to s  y encargos e s p e c i f  i cos . Estas redes de 

d i s t r i b u c i ô n  p o s i b i 1i t a n  la d i f u s i ô n  de las  obras icônicas  

reproducidas  en l i b r e s ,  estân especialmente  o r ie n ta das  a la 

prensa pa^iôdica y t i e ne n  su s im i l  en los mercados del cine y 

del v id eo .  La c a l id ad  de la d i s t r i b u c i ô n  pueden condic ionar  

t o t a l  mente el  nivel de d i f u s i ô n .  Una vez concertada la d i s t r i ­

buciôn se procédé, como en el  caso de la obra ûni ca ,  a su 

t r a s l a d o  f i s i c o .  Denomino a esta a c t i v i d a d  " d i s t r i b u i r "

( a c t i v i d a d  2 . 2 . 1 ) .

La condic iôn necesar ia ,  pero no s u f i c i e n t e ,  para que el  

emisor pueda cumpli r  sus o b j e t i v o s  i n i c i a l e s ,  es que se pro-  

duzca el encuentro en t re  e l  mensaje e laborado y el  re c e p to r .  

La i n t e r r e l a c i ô n  et i tre ambos es e l  ob je to  de dos a c t i  vidades 

que son, re spec t i va m ente , la  û l t i m a  del  desglose de " t ransmi -  

t  i r "  y la primera de " r e c i b i r " ,  remi t iéndonos,  como siempre,  

al modelo canônico de la comunicaciôn,  recogido en el  n ive l  1 

del  modelo. En cuanto a la primera de esas dos subact ividades
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— la  ûnica que corresponde a este ap ar ta do—  t i e n e ,  como o b j e -  

t i v o ,  p o s i b i l i t a r  al  espectador o r e c e p to r  p o t en c ia l  la pro-  

ximidad con l a  obra .  A esta  subac t i v i da d  la  denomino " e x h i b i r "  

( a c t i v i d a d  2 . 2 . 2 ) .

La p o s i b i 1 idad de la ex h ib ic i ô n  pasa por dos aspectos.  Uno 

de e l l o s  recoge los f a c t o r e s  e s p e c i f i c o s  que determinan las  

condic iones de observaciôn; el  o t r o ,  las  c i r c un s ta n c i a s  espa-  

c i a l e s  y  temporales del encuentro.  Estas c i r c un s ta n c i a s  no son 

e x c l u s i v e s  de la  re l a c i ô n  en t re  la obra y el  espectador .

La misma in tercomunicac iôn d i r e c t a  n eces i ta  que ex is tan  

estos  canales  s o c i a l e s ,  procurados por el  uso y las  normes de 

conv iv enc ia  de una determinada comunidad. Los hâbi tos p s ic o lô -  

gicos de sus miembros juegan una par t e  a c t i v a  y prédominante 

en todo proceso comunicat ivo y,  cuando se t r a t a  de i ntercambi ar  

obje tos  ic ô n i c o s ,  no puede f i a r s e  al aza r  de 1 os.encuentros  

in o r g â n ic o s ,  s ino que debe e s t a r  completamente predeterminado, 

con los mârgenes de e r r o r  reducidos al  mlnimo. Por esta razôn 

podremos comprender que es tan necesar ia  la informaciôn sobre 

las  condiciones temporales y espac ia les  de dicho encuentro co­

mo la misma e x i s t e n c i a  de la obra.  La p u b l i c i d a d ,  la c r i t i c a  

y la  in formaciôn ora l  juegan un gran pape l .

En sociedades complejas,  m u l t i t u d i n a r i a s , como las nuestras,  

es n ecesar i o  el  uso de los medios de comunicaciôn socia l  para 

dar a conocer el  lugar  y hora del encuentro .  Segûn la r e l a c iô n  

de dominancia que se es tab lez ca  en t re  los aspectos c u l t u r a l e s  

y econômicos de la muestra,  la  d i f u s i ô n  de la a c t i v id a d  tendrâ
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lugares  reservados en casi la t o t a l i d a d  de los medios de d i f u ­

siôn 0  habrâ de pasar por la inserc iôn de espacios p u b l i c i t a -  

r l o s  en estos mismo medios.

La c r i t i c a  es ot ro  recurso surgido de la sociedad — enten-  

dida és ta  como el  conjunto de los receptores  p o t e n c i a l e s - -  pa­

ra su autoprotecciôn que t i e n e ,  a la vez ,  el  doble e f ec t o  de 

incrementar  la  d i f u s i ô n .  La c r i t i c a  f o t o g r â f i c a  t i e n e  una v i ­

da que co rre  p a r a le l a  al n iv e l  de aceptaciôn de la  F o t o g r a f l a , 

aûn bastan te  bajo en nuestro pa is .

El o t r o  aspecto re lac ionado con la e x h ib ic iô n  es,  como he 

dicho a n te s ,  el  de las condiciones de observaciôn.  Viene d e t e r ­

minado por fa ct or es  como la i luminac iôn de las imâgenes, en 

cuanto a intensidad y homogeneidad, la d is ta n c i a  de observa­

c iô n ,  que depende del tamaho de las ampliaciones,  y el  c o n f o r t ,  

en g e n e r a l , de la sala de e x h ib ic i ô n .

La i luminac iôn es,  de todos estos aspectos, el  mâs impor­

t a n t e .  Se deben e v i t a r , a toda costa ,  los r e f l e j o s ;  i lu minar  

homogéneamente y que el  n iv e l  de i luminac iôn de las copias sea 

adecuado son las ot ras  dos condic iones.  Mient ras que las dos 

primeras af i rmaciones son o b j e t i v a s  y comprobables, la û l t i ­

ma conduce a la ambigüedad.

Determiner qué se considéra un n iv e l  adecuado de i l u m in a ­

ciôn no es f â c i l .  El American Nat iona l  Standard I n s t i t u t e  

(ANSI) — que es el comité de normalizaciôn de los Estados Uni -  

dos de América- -  no posee ninguna norma al respecte ,  aunque 

si t i e n e  una para comparer copias f o t o g r â f i  cas con sus repro-
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ducciones para imprenta(31 ) .La  recomendaciôn es observer las copias

con un n iv e l  de luz de "2200 + 470 Lux" (unos 200 foo tc an dl es ,  

aproximadamente), Este n iv e l  de luz es a l t o ,  respecto a las 

condiciones mSs frecuentemente encontradas en museos y exposi -  

ciones; pero es adecuado para una comparaciôn de tonos lo mâs 

exacte p o s i b le .

La informaciôn sobre e l  tema es bastante escasa, indudable-  

mente porque se le ha prestado escasa atenciôn en los entor*-. 

nos comerc ia les .  Norman Sanders hace una breve exploraciôn por 

el tema y aporta var i es  datos.  Segûn este autor ,  la Photogra­

phic Society of America (PSA) - - asoc ia c iô n  de unos 10.000 f o -  

tô grafos  a f i c ionados y p ro fe s io n a le s - -  recomienda, a t ravés  

de sus PSA Uniform PracticeN^ i y N@ 6,

"that during judging, the level of illumination 
on the print plane should be 25 footcandles. The­
re is no reference to lighting standards during 
the exhibition. (PSA illumination standard for 
color prints is 70 footcandles. In both cases, 
color temperature of the light, approximately.
3000 K is also specified.)" (32)

La I l l u m i n a t i n g  Engineering Society recoge en su manual 

I . E . S .  L ig h t in g  Handbook, 4« ed ic iôn ,  también segûn Sanders, 

una secciôn dedicada a las invest igaciones c i e n t i f i c a s  del 

I l l u m i n a t i n g  Engineering Research I n s t i t u t e ,  donde aconseja,  

para las g a l e r l a s  de a r t e ,  una i luminaciôn de 90 footcandles;  

mientras que, si los cuadros son oscuros y con d e t a l l e  f i n e ,  

recomienda incrementar  este n ive l  hasta 120 footcandles .
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El mismo autor  asegura que:

"Readings taken at the Museum of Modern Art in 
New York showed light levels frcwn 16 to 100 foot­
candles; and at the George Eastman House in Ro­
chester, New York, 32 footcandles." (33)

Teniendo en cuenta los datos a n t e r i o r e s ,  unos va lor es  ade- 

cuados del n iv e l  de i luminac iôn para observer copias fo to g rS -  

f i c a s ,  ta n t o  en g a l e r i a s  como museos, parece ser de 100 + 25 

f o o tc a n d l e s ,  que son, aproximadamente, 1100 Lux, expresado 

en el  Sistema I n t e r n a c i o n a l  ( S I ) .

Los n iv e le s  a l t o s  de l u z ,  ta 1 como se aoonsejan para el  

t r a b a j o  en las a r t e s  g r S f i c a s ,  son adecuadbs .para la 'oompara-  

ciôn exacta  de tonos,  con la  imagen o r i g i n a l  y su copia una 

al lado de la o t r a .  Estos ot ros valores aconsejados para la  

ex h ib ic i ô n  son su f ic ie n tm en te  adecuados para d i s t i n g u i r  t o ­

nos d i s t i n t o s  adyacentes.

La a c t i v id a d  de " d i f u n d i r "  ( 2 . 2 ) ,  del n iv e l  2 ,  ha queda­

do d i v i d i d a ,  por t a n t o ,  a lo largo de este n iv e l  3,  en

DISTRIBUIR EXHIBIR
2.2.1 2.2.2
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ANALISIS DE DECODIFICAR (a c t i v i d a d  3 . 1 )

Los problèmes re l ac ion ado s con la  comprensiôn del mensaje 

por p a r t e  del r e c e p t o r  se describen con d e t a l l e  en la a c t i v i ­

dad " r e c i b i r " , en e l  n i v e l  1 del modelo. El desglose i n i c i a l , 

r e a l i z a d o  en e l  n i v e l  2,  constaba de dos s u b ac t iv id ad es ,  "de-  

c o d i f i c a r "  ( a c t i v i d a d  3 . 1 )  y "eva luar"  ( a c t i v i d a d  3 . 2 ) .  Con 

e l  nombre genér ico  de " r e c i b i r "  ent iendo el  conjunto de ac-  

ciones soportadas por el  re c e p to r ,  inc luso  por mantener la  co- 

h e re nc ia  de las  denominaciones, pero los psicô logos de la per-  

cepciôn suelen p r e f e r i r  el  término " p e r c i b i f " .  Ronald H. For-  

gus a f i rm a :

".. .concibo la percepciôn como el conjunto total  
y el aprendizaje y el pensamiento como subconjun- 
tos incluidos en el proceso perceptual." (34)

Forgus e n c i e r r a  en este  término de "percepciôn"  el  con­

ju n t o  de s i g n i f i c a d o s  inc l u id os en los procesos de "recepciôn*  

"adqu is i  c i ô n " , " a s im i l a c i ô n "  y " u t i 1i z a c i ô n " .  Si se redu jera  

el  sent i do  podrîamos a d m i t i r ,  con este  mismo a u to r ,  que "per-  

c i b i r "  es:

"el proceso de extracciôn de la informaciôn" (35)

El f l u j o  de in formaciôn que se produce en todo el  proceso 

es soportado, en pr imer  lu gar ,  por los ôrganos sensor ia l e s , 

por el  ce reb ro ,  pos te r io rm ent e ,  y,  al  f i n a l ,  por los sistemas 

de respuesta muscular  y la acciôn.  Las a c t i v id a d e s  i n i c i a l e s
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comprenden el  in te n to  de entender la  informaciôn que l l e g a ,  pa­

ra " d e c o d i f i c a r l a "  y , a cont inuaciôn,  " e v a l u a r l a " .

La primera f a s e ,  a su vez,  puede considerarse  desglosada en 

las s ig u ie n te s :

DECODIFICAR

NIVEL 2

TRADUCIR RELACIONARCONTEMPLAR INTERPRETAR

3.1.4

NIVEL 3

Es ev idente  que cada operaciôn,  resumida en su "caja negra"  

cor res pondiente ,  puede ser demasiado compleja,  o sus co nt eni -  

dos poco 0 mal conocidos, lo que es lo mismo, como para poder 

a f i r m a r  que la re a l id a d  sea équiv a l en te  al modelo. En esta  

ûl t i ma  a c t i v id a d  que hemos denomi nado, globalmente ,  " r e c i b i r " ,  

se ocul tan  d i f i c u l t a d e s  especialmente insuperables ,  y , en û l ­

t ima i n s t a n c i a , puntos de v is t a  encontrados que, aunque se 

in te n te n  abordar desde un punto de v i s t a  p l u r i d i s c i p l i n a r ,  no 

han podido ser coordinados to t a l m e n t e , ni e x i s t e  un acuerdo
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t o t a l  en los p lanteamientos d i s t i n t o s .

El soporte t o t a l  de estas ac t i v id ad es  û l t imas y s u ba c t i ­

vidades de nuestro modelo es la mente, r e a l id a d  e lu s i v a  sopor-  

tada neur o f is i o l ô g i c a m e n te  por el cerebro y el  sistema n e r v i o -  

so. No quiero  e n t r a r ,  ni cae r ,  en un reduccionismo f â c i l  y ha­

cer  é q u i v a le n t e  al e s p i r i t u  ni a la mente con estas r e a l id ades  

b i o l ô g i c a s ,  pero también es verdad que, en el estado actua l  de 

nuestros conocimientos, es p r e f e r i b l e  basarse en este p la n te a -  

miento que en o t r o s ,  aun siendo conscientes  de sus 1im i t a c i o ne s .

Volvamos, en û l t i m a  i n s t a n c i a ,  a los planteamientos généra­

les que nos han l levado a este t i p o  de modelizac iôn f r e n t e  

a ot ras  p o s i b le s .  Cada una de las ac t iv id ades  desconocidas es 

encerrada en una caj  a negra,  y pasamos a la caj  a t r a n s l û c i d a ,  

ampli ando 1i geramente nuestros conocimientos del i n t e r i o r  de 

la caj  a negra,.

CONTEMPLAR ( a c t i v i d a d  3 . 1 . 1 )

Un primer  paso, necesario para poder est ab le cer  la r e l a ­

ciôn e n t r e  emisor y r ecep to r ,  estâ recogido en la û lt ima ac­

t i v i d a d  a n a l i z a d a ,  la de " exh ib i r "  ( 2 . 2 . 2 ) .  Las nuevas a c t i -  

vidades que paso a desglosar estân,  todas e l l a s ,  soportadas 

por el  r e c e p t o r .  La primera de todas e l l a s ,  lôgicamente,  es 

la que p o s i b i 1 i t a  el  acercamiento del re cepto r  a la obra exhi-  

bida; la denomino "contemplar" ( 3 . 1 . 1 ) .  No puedo abordar1 a de 

una forma d i s t a n t e ,  f r i  a , ausente del contexte donde t ie ne
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l ugar .  Es este entorno,  al  c o n t r a r i o ,  el  que le da sen t id o  a 

la  actividad de "contemplar" ,  pués no es una a c t i v i d a d  de Indo­

le  f i s i c a , sino s o c i a l .

La vo lu nta r i eda d del r e c e p t o r ,  como ya h# dicho, es com­

pletamente necesar ia .  En un marco c u l tu ra l  coao el  que padece-  

mos en la llamada c i v i 1iz ac iô n  occ id en ta l  se ha creado una ex­

p e c t a t i v e  de negocio econômico con la comunicaciôn" o r g a n i z a -  

da y la competencia establecida  es tan grande que no es e x t r a -  

na la p r o l i f e r a c i ô n  de empresas e ind iv iduos que pretenden cap-  

t a r ,  s imul tâneamente,  al  mismo espectador .  La p a r t i c i p a c i ô n  

se da, por supuesto, dentro  de un r i t u a l  soc ia l  muy prec iso  y ,  

siempre,  bajo el  concepto de espectSculo ,  aunque tan atenuado 

y en sordina como suelen o f r e c e r se  las proyecciones cinemato-  

g r â f î c a s  o las exhib ic i one s  en los museos y g a l e r l a s  de a r t e .

Contemplar es una a c t i v i d a d  i n d i v i d u a l , que puede r e a l i -  

zarse en condiciones muy d iv e r s e s .  El receptor  puede e s ta r  

formando par te  de un pûbl ico  muy amplio o puede e s ta r  so lo .

La na tu ra le za  ,del soporte de la  imagen f o t o g r â f  i ca condiciona  

también estas c i r c u n s t a n c i a s .  Las f  o t o g r a f I  as sobre soporte  

opaco se contemplan por r e f l e x i ô n ,  como es el  caso mâs nor ­

mal en las g a le r i a s  de a r t e ,  mientras que las de soporte t r a n s ­

parente se observan por proyecc iôn,  con la ayuda del equipo 

le c t o r  adecuado.

La soledad y el  s i l e n c i o  de una s a l a ,  la ausencia de lu z ,  

concentrada en la p a n t a l l a ,  crean unas condiciones p s i c o l ô g i -  

cas muy cur iosas ,  que condicionan fuertemente  la contemplaciôn.
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La t e l e v i s i o n ,  por poner o t r o  ejemplo,  suele verse en o t r o  c l i -  

ma, el  de la conv iv encia  f a m i l i a r ,  con una atenciôn d i s t r a i d a  

0 i n t e r m i t e n t e .  Es la  misma a c t i t u d  — al menos, la mSs f r e ­

cuente—  con la que suelen contemplarse las f o t o g r a f l a s  impre-  

sas en r e v i s t a s  y pe r iô d ic o s  d i a r i o s .

"Contemplar" es una a c t i v i d a d  muy compleja y s u je t a  a nume­

rosas va r iab les  c u l t u r a l e s .  Es f r ecu en te  que forme p a r t e  de un 

esp ec tâc ulo ,  con sus ceremonias e s t r i c t a s ,  sus o f i c i a n t e s  y 

acc i ones y a c t i t u d e s  personales que se r e p i t e n .  El acercamiento  

0 encuentro del r e c e p t o r  con su entorno, con la imagen n a t u r a l ,  

se produce sin una aparente  v o lu n ta r i ed ad  del r e c e p t o r .  La luz  

del sol se r e f l e j a  en los obje tos  y envia al ojo la in form a­

c iôn ,  s in  mâs in t e r v e n c i ô n  humana. Cuando hay una acciôn de 1i - 

berada por par te  del  emisor ,  con ayuda de los otros elementos  

que actûan de soporte  en la cadena comunlc at iva , como son todos 

los que hemos v i s t o  en e l  d é s a r r o i l o  de las subact iv idades de 

" t r a n s m i t i r " , es n e c e s a r i o ,  en cambio, que se haya c o n s t i t u i -  

do, prev iamente,  un r i t u a l  de ex h ib ic i ô n  que debe crearse  des­

de un punto de v i s t a  c u l t u r a l  .T iene  sent ido  record er  que las  

primeras e x h ib ic i o ne s  c i nem a t og râ f ic a s ,  por e jemplo,  se s i tûan  

en la misma ôpt ic a  de los espectâculos  propios de los cafés  

ca n ta n te s ,  de las acciones t î p i c a s  de los te a t r o s  l i g e r o s ,  pe­

ro los antecedentes p er t en ec i  an , también,  a las ex per ie nc ia s  

de f i s i c a  r é c r é â t i  va que t a n t o  se habian prodigado en los sa-  

lones d ie c i oc h e s c o s . Es imposible in ven ter  una forma o r i g i n a l  

de ex h ib ic i ô n  porque todas han sido ensayadas numerosas veces 

y lo que cabe es r e p l a n t e a r  las es t r uc tu r as  ant iques  para
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a d a p t a r l a s  a las ex ig e n c ia s  de los nuevos medios icônicos .

TRADUCIR ( a c t i v i d a d  3 . 1 . 2 )

La energ la  por tad ora  de la informaciôn l l e g a  hasta los 

ôrganos sensori  a les  y los e x c i t a  - - s i  se da uh n i v e l  mlnimo 

e n e r g é t i c o — con lo que se produce un cambio de forma,  de im- 

pulsos luminosos o sonoros a d i f e r e n c i a s  de p o t e nc i a l  — i n c re i  

blemente b a j a s , por o t r a  p a r t e — en una d e b i l î s i m a  c o r r i e n -  

t e  e l é c t r i c a  que es t r a n s m i t i d a  al cerebro a t r a v é s  de las  

c # l u l a s  n erv io sas .  Este proceso,  conocido como sensaciôn,  es 

e l  f r u t o  de una suba c t iv i da d  que denomino " t r a d u c i r " , ( 3 . 1 . 2 ) ,  

(a cc iô n  conocida,  normalmente,  con el h ip e rc u l t is m o  " t ransdu -  

c i r " ,  ta n to  en el  campo de la  in g e n i e r i a  como en el  de la p s i -  

c o l o g l a ) .  Esta operac iôn permi te  que la  in formaciôn pueda l l e ­

gar  al  cerebro .

RELACIONAR ( a c t i v i d a d  3 . 1 . 3 )

P e n f i e l d ,  en su l i b r o ,  Brain_as_Çgmputer^_Mind_as_Programr  

m er, a f i rma  que el  cerebro  équi va l e  a los equipos o mâquinas 

que forman un ordenador,  mient ras  que la mente es la que pro-  

grama el  ordenador c o n s t i t u i d o  por el cereb ro .  J .A .  Cal l e ,  en 

§j  §tema_nerylgsp_y_§j§tgma§_dg. .  i n f  prmaç.iôn d ice  que:

" . . . e l  esquema de Penfield, de forma resumida, pue-
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de representarse asi: soporte de informaciôn 
mâs ordenador es isomorfo con mente mSs cerebro."
(36)

El cerebro  estâ  formado por la  c o r t eza  (m ate r i a  g r i s )  y 

la  subcorteza (m a t e r i a  b l a n c a ) .  La c o r t e z a  r e c i b e ,  d e f i n i t i v a -  

mente,  la in fo rm ac iô n ,  en zonas que r e a l i z a n  una func iôn pûra-  

mente s e n s o r i a l ,  mient ra s  e l  res to  se dest in a  a t a r eas  de aso-  

c i a c i ô n .  La in formaciôn que consigue accéder a la  c o r t e z a , ya 

se lec c i ona da ,  se o r g a n i z e ,  mediante un complejo sistema de r e -  

l a c i o n e s ,  hasta obtener  formas o modelos,  a c t i v i d a d  a la que 

hemos l lamado " r e l a c i o n a r " .  Actuamos, a c o n t in u a c iô n ,  sobre 

esta  in formaciôn con 1 os res u l tados de operac iones a n t e r i o r e s  

que permanecen en nuest ra  memoria, y la  comparâmes con les nue- 

vos datos ,  para i n t e n t a r  comprender los.

El proceso de a p r e n d i z a j e  no es mSs que la r e p e t i c i ô n  con-  

t i nua da  de este conjunto  de operac iones,  como ûnico medio de 

f a c i l i t e r  la comprensiôn de fenômenos nuevos, medi ante la f  a-  

m i l i a r i d a d ,  inc lu se  el  automatisme, con les a n t ig uos .

Gran par t e  de la operac iôn de reconocer  - - o t r a  manera de 

c o ns id ér e r  1o que hemos l lamados " r e l a c i o n a r " - -  se basa en 

pautas c u l t u r e  l e s .  Las personas presuntamente c i v i l i  zadas 

creemos que estos procesos son nature l e s , pero no es c i e r t o .  

casi  la t o t a l i d a d  de nuestras  acciones,  sean f i s i c a s  o e s p i -  

r i t u a l e s ,  viene predetermianda por nuest ra  capacidad para a s i -  

m i l a r  pautas de reconocimiento  o asoci ac iô n .  Es conocido el  

ejemplo de 1 os n a t i v e s  de pueblos "no c i v i l i z a d o s "  que eran 

i ncapaces de reconocer su propia imagen, rég i  s trada en una pe-
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l l c u l a  en bianco y negro como d ice  Bela Balasz en su l i b r o  

E l _ a r t e _ d e ] _ f i I m  .

INTERPRETAR ( a c t i v i d a d  3 . 1 . 4 )

Desde el  punto de v i s t a  de la  t e o r l a  l i n g O l s t i c a  o de la  

l ô g i c a ,  1 os procesos son mâs simples - - a l  menos en lo que se 

r e f i e r e  a la pura t e r m i n o l o g l a , s in e n t r a r  en d e t a l l e s - -  pues-  

to  que se reducen a t r a d u c i r  los signos présen tes ,  es d e c i r ,  

a buscar el  s e n t id o ,  a sociado a estos s ignos.  El proceso pare -  

ce, evidentemerite, s e n c i l l o ,  pero el  problème surge con la 

" p o l is e m i a " ,  o sea con la  p l u r a l i d a d  de s i g n i f i c a d o s  asociados  

a un mismo s i g n i f i c a n t e  . Se suele d e c i r ,  entonc es , que-se présen­

t a  el fenômeno de la  connotac iôn,  es d e c i r ,  de todas las unida-  

des c u l t u r a l e s  que e l  signo evoca en la  mente del re c e p to r .

Los problèmes susc itados por toda s i g n i g f i c a c i ô n  se ac re -  

c ie n ta n  en el  caso de las  imâgenes. Segûn Roland Barthes ,  en 

"Elementos de S e m io i o ç i a " :

"La significaciôn puede ser concebida como un 
proceso; es el acto que une el significado y 
el signif icante, acto cuyo producto es el sig­
no." (37)

Si cabe e s t u d i a r  una Semântica,  c i e n c i a  de la s i g n i f i c a c i ô n  

asociada a los signos del lenguaje  o r a l ,  no e x i s t e ,  todav ia  

una Semântica ic ô n i c a ,  ni  parece e s t a r  c e rc a .  Es tab lec er  una 

red de s ig n i f i c a d o s  icônicos  no es p os i b le  ni  hacedero,  en el  

estado actua l  de nuestros conoc imien tos .
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Las imâgenes son re a l id a d e s  muy complejas y la e la b o r a c l ô n  

- - t a n t e  manual como por los variados sistemas de r e g i s t r o - -  

in t roduce v a r i a n t e s  i n n u m e r a b l e s . d i f I c i  l e s ,  si no imposib les ,  

de c o d i f i c a r  e i n v e n t a r i a r .

Los n iv e l e s  examinados hasta ahora en el  proceso de la  r e -  

cepciôn son, como podemos comprobar, los mâs d i f I c i  les de r e ­

s o lv e r  y debemos p a r t i r  de esta  conv ic c iôn  para tomar conc îen -  

c ia  de esta problemât ica  que no puede ser r e s u e l t a  en los l i ­

mi tes de este  e s tu d io ,  sino que ex ige  - - e n  mi o p i n i ô n - -  una 

aproximaciôn monogrâf ica e i n t è r d i s c i p l i n a r .

Las ca jas impl icadas en este conjunto  de operaciones que-  

dan, pues, con estas  ent radas  y s a l i d a s :

imagen
contempladâ_imagen
( imagen 
retenida)

formas conceptos

(significados
mentales)

("pattern")

RELACIONAR

CONTEMPLAR TRADUCIR

INTERPRETAR
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La a c t i v id a d  que he denominado "eva luar"  ( 3 . 2 )  i n t e r v i e n e  

ahora ,  una vez que hemos sido capaces de e x t r a e r  informaciôn  

a p a r t i r  del mensaje que ha l legad o  al  cerebro ,  con la  ayuda 

de nuestra  i n t e l i g e n c i a  y de nuest ra  memoria, denominaciones 

del  habla normal y c o r r i e n t e  que esconden rea l idades e x t r a o r -  

din ar i am ente  complejas que sôlo pueden ser abordadas medi ante 

un acercamiento en e l  que in t er venga  métodos procédantes de 

la  P s i c o l o g l a ,  N e u r o f i s i o l o g î a ,  T eor la  de Sistemas, e t c .

No pre te ndo , y mucho menos en este  t r a b a j o ,  r e s o lv e r  t a -  

jantamente las preguntas y dudas que asa l tan  a c u a lq u ie r  espe­

c i a l !  s t a , sino poner un orden - - a l  menos el  precar io  orden que 

nace de la coherencia f o r m a i - -  en estas  cuest iones .

Un especi a l i  sta bien conocido como J a g j i t  Singh, en su 

obra J g Q r j g - d e , 1a _ jn fo r m a ç i6 n j_ d e l . J e n g u a j e _ y . d e . l a ^ ç j b e r n é t i g a , 

l l e g a  a a f i rm a r  que los hem isf er ios  ce reb ra l es  son el  lugar de 

encuentro de innumerables est imulos  de d i f e r e n t e  c a l id ad  e in -  

te n s i d a d , conducidos por b i l l o n e s  de canales neura le s .  La f o r ­

ma en que puedan c o i n c i d i r ,  chocar e i n f l u i r s e  unos a o tros  pa­

ra f o r j a r  pautas de sent ido  que aparecen y desaparecen incensan-  

temente,  sin detenerse jamSs, ni inc luso en nuestros suehos 

mâs profundos, es un m i s t e r i o  de una enorme complej idad:

* "No e x i s t e  ningûn a r t e f a c t o  en donde el  

nûmero de componentes sea de b i l l o n e s ,  como 

es el  caso del  cerebro  humano, e l  cual po­

sée una red neural  de d iez b i l l o n e s  de 

neuronas, cada una de las cuales estâ aso-
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c ia d a ,  como media, con unas c ien  mfis." (3â

Podriamos c l a s i f i c a r  en dos sectores  los problèmes p l a n t e a -  

dos en este  n i v e l  del t r a b a j o .  Por un lado las cuest iones d e r i -  

vadas del reconocimiento p re v io  y de la separaciôn de los e l e ­

mentos s i g n i f i c a t i v e s  impi icados en la re a l id a d  i c ô n i c a .  Segun-  

do, la operaciôn de v a l o r a r  los elementos s i g n i f i c a t i v o s  y as ig-  

n a r l e s ,  aunque sea i n t u i t i v a m e n t e , un v a l o r ,  es d e c i r ,  de se-  

n a l a r  los bal Iazgos --mâs a l l â  del puro s e n t i d o - -  o los f r a c a ­

ses.

JERARQUIZAR ( a c t i v i d a d  3 . 2 . 1 )

AI s i t u a r  la respuesta en una determinada escala de v a lo -  

res - - v a r i a b l e  para cada r e c e p t o r ,  en funciôn de sus pautas 

c u l t u r a l e s ,  por supuesto- -  nuestro  mensaje a t r a v ie s a  una nume- 

rosa s e r i e  de f i l t r o s  y a m p l i f i cado re s  que nos permi ten s i t u a r  

la  in formaciôn de acuerdo con nuestra c u l t u r a ,  c a r â c t e r  e ideo-  

l o g î a .

Es bastante  f r e c u e n t e ,  al  l l e g a r  a esta  fase ,  que i n t r o -  

duzcamos nuevas ent radas en el  proceso comunicat ivo,  ya que, 

ademâs de la  informaciôn procédante de la imagen a n a l i z a d a ,  so-  

lemos a f iadi r  los datos e x t r a i d o s  de la act i v id a d  c r î t i c a ,  en-  

t r e v i s t a s , come nta r ios , recuerdos personales,  e t c . , todo lo cual  

cont r ib uy e  a enr iq uecer  esta  fase  del proceso.

El re s u l t a d o  de la a c t i v i d a d  que 11amamos " j e r a r q u i z a r
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s i g n i f i c a d o s "  puede m od i f i c a r  nuestras e s t r uc tu r as  mentales .  

Contempler la m ar av i1losa obra de Miguel Angel conservada en 

la C a p i l l a  S i x t i n a ,  t i t u l a d a  "El j u i c i o  f i n a l " ,  puede a l t e r a r  

para siempre nuestra  capacidad de recepciôn,  en cuanto,  después 

de terminado el  proceso, no encontraremos en el  res to  de nues­

t r a  v i d a ,  con bastante  p ro bab i1 idad,  una obra p i c t ô r i c a  capaz 

de d i s p u t e r  el  pr imer  puesto en nuestra escala de va lores  a 

ese espléndido mura l .

ALMACENAR ( a c t i v i d a d  3 . 2 . 2 )

Después de je r a r q u i z a d a  la in formaciôn,  si ésta no es de-  

mas i ado v a l i o s a ,  es posib le  que decidamos o l v i d a r l a  o, por el  

c o n t r a r i o ,  almacenar la en la memoria si  vale la pena.

No deseo e n t r a r  en los problemas planteados por la  a c t i v i ­

dad ce reb ra l  que llamamos "memoria", como tampoco en su c o r r e ­

l a t e ,  el  " o lv id o " .  Habrîa que i n s i s t i r  en que, con la misma 

pa la bra ,  se usan va r i es  s i g n i f i c a d o s ,  segûn el  campe en que se 

empleen. En Teor la de la In formac iôn,  memoria es,  simplemente,  

todo soporte para almacenar informaciôn y hacerla acces ib le  

cuando se desee re cuper a r .  El profes or  Cal l e ,  en el l i b r o  c i -  

tado, recoge las apor tac iones de Von Foerster  y o t ros  in v e s t i  -  

gadores, para los cua les ,  ademâs de la acepciôn a n t e r i o r ,  es­

tâ la capacidad de la memoria para i n t e r p r e t a r s e  a si misma, 

en cont inue  espa cio- t iempo.  El mismo inv es t igado r  asegura que;
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"Filôsofos, lingOistas y psicôlogos se preocupan 
bâsicamente de las manifestaciones de la memoria, 
pero prestan poca o ninguna atenciôn a la estruc- 
tura anatômico-funcional de la misma, mientras 
biofîsicos y neurobiÔlogos centran su atenciôn en 
las estructuras que soportan la memoria."(39)

Mi p lanteamiento  no se enc lava ,  obivamente,  en una u ot ra  ca-  

t e g o r l a ,  porque sôlo me preocupa el  funcionamiento de la memo­

r i a  en r e l a c i ô n  con las imâgenes.

MODIFICAR CONDUCTA ( a c t i v i d a d  3 . 2 . 3 )

La û l t im a  de las  a c t i v id ades en el nivel 3 de "eva luar"  corre s ­

ponde a la mod i f i cac iô n de la conducta.  Nuestro sistema de r e s ­

puesta se pone en marcha y nos permi te comprobar que el  proce­

so de la comuhicaciôn se ha completado con la respuesta ante el  

est imulo  p e r c i b i d o .  Puede darse una contestaciôn elemental  e 

inm edia ta ,  que ind ique sôlo la recepciôn del mensaje, pero nos 

interesa mâs un n iv e l  s u p e r io r ,  que puede no manifestarse  inme- 

dia tam ente .  En esta respuesta d i l a t a d a  en el tiempo se apoya 

la  p ub l ic id ad  s u b l i m i n a l .

La m odi f ic ac iôn  de la conducta supone que el recep tor  pasa 

a ser a c t i v o  y que la comunicaciôn intercambia su sen t id o .  No 

es f â c i l  ni f a c t i b l e  conseguir  esta reacc iôn,  salvo posteriormen-  

t e . Ni s iq u i e r a  es p o s i b le ,  siempre,  d ete cta r  con c i e r t a  pre­

c is i o n  la i n f l u e n c i a  o la respuesta or ig inada por determinedas 

imâgenes o grupos de imâgenes.



293

Los d i f e r e n t e s  o b j e t ! v o s  de estas  imâgenes determinan,  i n ­

c l u s o ,  la  a p i i c a c i ô n  de va r ios  procedimientos  i n d i r e c t e s  para 

i n t e n t a r  aver igOar  su i n f l u e n c i a  s o c i a l .  La f o t o g r a f l a  p u b l i c i -  

t a r i a  pers igue o b j e t i v o s  bien d i s t i n t o s  de la f o t o g r a f l a  i n f o r ­

m a t i v e ,  p e r i o d ! s t i c a ,  aunque ambas t i enen  en comûn la  cor t a  

perdurabi  1 idad de su i n t e r é s .  La n a t u r a l e z a  de ambos t i p o s  de 

mensajes no presupone una respuesta con e l  mismo t i p o  de men- 

sajes  por par t e  del r e c e p t o r ,  excepte  cuando son capaces de mo- 

t i v a r  a algunas personas a dedicars e  a esta  a c t i v i d a d  p r o fe s io -  

n a l .

La f o t o g r a f l a  de r e p o r t a j e  y ,  fundamentaImente, la  f o t o g r a ­

f l a  a r t i s t i c a ,  t i e ne n  o t r o  t i p o  de impacto s o c i a l ,  menos inme- 

d i a t o  e ,  in c lu so ,  menos i n c i s i v e .  Pero la " re a l im e n ta c i ô n "  o 

" f eed -b ack"  en éste caso,  suele ser  de la misma n a t u r a l e z a  que 

e l  mensaje o r i g i n a l ,  p o s i b i 1i tando la e x is t e n c i  a de una comple- 

j a  red de mensajes,  t rabados e n t r e  s i .  As I ,  los e s t ! l o s , q u e  

surgen como algo pe rs ona l ,  se conv ie r te n  en moda y la  i n f l u e n ­

c i a  se e x t i e n d e ,  en estos  en tornos,  fundamentalmente a t ra vés  

de las asociac iones f o t o g r â f i c a s  y las r e v i s t a s  para a f i c i o n a ­

dos y p r o f e s i o n a l e s .

La descomposiciôn de la a c t i v i d a d  "eva lu ar"  f i n a I m e n te  

çueua asI  :
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conceptos recuerdos ^estructura
mentales(s i gn i f i ­

cados)

MODIFICAR
CONDUCTAS

ALMACENAR

(OLVIDAR)

JERARQUIZAR
SIGNIFICADOS

3.2.1

comportamiento
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(16) Nelson, op. c i t . ,  pëg. 541
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INTRODUCCION

El d é s a r r o i lo del  modelo en e s te  c a p i t u l e  no a f e c t a ,  por  

primera vez,  a todas las a c t i v i d a d e s .  Esto ocurre por dos r a -  

zones: la primera es que algunas de las  a c t i v i d a d e s  han a lc an -  

zado su estado ter mina l . ;  la segunda razôn es que o t r a s ,  en cam- 

b io ,  aunque admiten un d é s a r r o i l o  u l t e r i o r ,  o bien no son su-  

f i c i e n t e m e n t e  conocidas o han l legado a un n iv e l  de d e t a l l e  

que considère  adecuâdo. .

Para c o n c r e t a r ,  considéré a c t i v id a d e s  t e r m in a le s  las  co di -  

f ic ad as  como 1 . 1 . X . ,  aunque en algûn caso,  como la  1 . 1 . 4 . ,  " p r é ­

parer  plan de t r a b a j o " ,  se podria i n d i c a r  su contenido de una 

forma mâs d e t a l 1ada. Creo que t i enen  s u f i c i e n t e  n i v e l  de pro-  

fundidad las  denominadas 2 . X .X .  ;algûn-trabajo especîfico puede 

e x i g i r ,  s in  embargo, mâs in formaciôn.  Por ù l t i m o ,  todas las  

ac t i v id ad es  de côdigo 3 , X . X .  es obvio que admiten la  descom­

posiciôn  en mâs s u b a c t i v i d a d e s , aunque est imo que el  e s t a ­

do actua l  de a n â l i s i s  permi te mantener e l  sent ido  de g lo ba l  1- 

dad présente en e l  modelo.

Las t r è s  a c t i v id a d e s  I . 2 . X . ,  derivadas de 1 . 2 . ,  " c o d i f i c a r " ,  

estân d i s t a n t e s ,  en carabio, de su estado t e r m i n a l . Suponen, por 

f i n ,  el  en f re n ta m ie n to  de l  f o t ô g r a f o  con la escena, e s t a b l e c e r  

la r e l a c iô n  de la  luz  procédante de e l l a  con los m a t e r i a l e s  fo -  

to se ns ib le s  y la r e a l i z a c i ô n  del proceso subs igu ien te  de reve-  

lado.
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El conocimiento  de los m a t e r ia l e s  no ha sido n e c e s a r i o , hasta 

a q u i ,  mâs que de una manera s u p e r f i c i a l .  Sin embargo, dentro  

de la  e s t r u c t u r a  je r a r q u i z a d a  de n i v e l e s  que conforma el  mode­

l o ,  se hace im p r e s c in d îb le ,  ahora,  saber la respuesta  de los 

m a t e r i a l e s  f o t o s e n s i b l e s , su comportamiento en las d iverses  

s i t u a c i o n e s  y como se re l a c io n a n  e n t r e  si  en e l  sistema ne- 

g a t i v o - p o s i t i v o .  Sôlo esta  in formaciôn nos puede p e r m i t i r  ver  

la escena a t r a v é s  de la respuesta de los m a t e r i a l e s .

Dedico este  c a p i t u l e ,  por t a n t o ,  a l  e s tu d io  de los mate­

r i a l e s  y ,  por ù l t i m o ,  al d é s a r r o i l o  de n i v e l  4 de las  t r è s  su­

b a c t i  vidades de " c o d i f i c a r "  c i t a d a s .
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EL COMPORTAMIENTO DE LOS MATERIALES FOTOGRAFICOS

Es nec esar io ,  en este momento, comprender c6mo se forma la  

imagen f o t o g r ë f i c a .  Para e l l o  hay que conocer el comportamiento 

de los m a t e r i a l e s  fo t o g r â f i c o s  cuando la luz actûa sobre e l l o s .  

Es sabido que los m at e r i a l e s  fo to sens ib le s  producen, en contac­

t e  con la lu z ,  una imagen l a t e n t e  no di rectamente pe rc e p t i b l e  

por var i as  razones. Después del proceso adecuado de revel  ado 

es necesar io,  en la mayorîa de las ocasiones,  r e a l i z a r  una nue- 

va t ransformaciôn para t r a s l a d a r  la imagen f o t o g r â f i c a  o r i g i n a l ,  

que estâ i n v e r t ida tonalmente .respecte de la escena, en una 

que sea d i rectamente  comparable con e l l a  y que posea, ademâs, 

el  tamano adecuado para su contempl ac iôn se^Cin los o b j e t i  vos 

p r e v îs t os .

Todo este proceso --verdaderamente complejo- -  que sépara 

la escena de su imagen f o t o g r â f i c a  no es ôbice para que poda- 

mos o bv ia r l o  y re m i t ! rn os  d irectamente al resultado f i n a l ,  v i ­

sua l ,  sin detenernos en las m ûl t ip les  t e o r i a s  del revel  ado u 

otros tôp icos que, siendo importantes,  son c o l a t e r a l e s  al p lan-  

teamiento general  de este  t r a b a j o .

Es posib le  r e a l i z a r  el  estudio de los m at er i a l es  fo tosen-  

s i b l e s ,  afor tunadamente, desde este punto de v l s t a .  Toda una 

c i e n c i a ,  denominada S e ns ! to m etr Ia , se ha dés arro i l ado  en t o r -  

no a estos c r i t e r i o s  y sus resul tados son iguaImente prâct icos  

para f a b r i c a n t e s  y us uar ios .

Vamos a ver ahora,  cons igu ientemente, el  p r i n c i p i o  general  

de formaciôn de la imagen f o t o g r â f i c a , el comportamiento de
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los m a t e r i a l e s  mâs s imples ,  como son los de bianco y negro,  

ta n t o  los que dan imagen negat iva  como p o s i t i v a  y cômo se r e ­

lac ionan e n t r e  s i .

La ex ten s i on  de estas  c a r a c t e r l s t i c a s  a los m a t e r i a l e s  

que proporc ionan imâgenes co loreadas es s im ple ,  aunque la tec-  

nologla  del c o l o r  sea e x t r a o r d i n a r i a m e n t e  comple ja .  No co ns i -  

dero n e c e s a r i a ,  por t a n t o ,  su i n t r o d u c c iô n .

EL MATERIAL FOTOSENSIBLE

El medio de r e g i s t r e  f o t o g r â f i c o  se c a r a c t e r i z a  por pro-  

por c io nar  una imagen que, como en todo sistema de creac iôn i c ô ­

n i c a ,  se encuentra  deposi tada en un soporte ( t r a n s p a r e n t e  u 

opaco).  De acuerdo con el  copor tamiento  de este  soporte t r e n ­

t e  a la l u z ,  segûn sea t r a n s p a r e n te  u opaco, se obtendrén imâ 

genes dest inad as  a ser  proyectadas o contempladas por r e f l e -  

xiôn .

El elemento formante de la  imagen en los m a t e r i a l e s  de b i a n ­

co y negro es la p l a t a  en estado m e t â l i c o ,  que présenta  un co­

l o r  negro.

La c a n t i dad de p l a t a  deposi tada en e l  soporte  depende de la 

luz r e c i b i d a :  cuanto mayor i lu m in ac iô n  l l e g u e  a una zona mâs 

cant idad de p l a t a  habrâ y ,  por c o n s i g u i e n t e ,  mâs sensaciôn de 

enne grec imie nto .  Esta r e l a c i ô n ,  aunque es p r o p o r c i o n a l , no es 

l i n e a l ,  corn veremos después.
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Los m a t e r i a l e s  de co lo r  tienen un comportamiento s i m i l a r .  

Los elementos sensib les  a la luz son los mismos que en los ma­

t e r  i aies de blanco y negro, como veremos a cont inu ac iôn .  La 

imagen l a t e n t e ,  y la primera imagen obtenida después del r eve -  

lado i n i c i a l  son a rgén t icas  también,  aunque d i s t r i b u i d a  en 

t r è s  capas que se han s e n s i b i 1 izado a los t r è s  co lores  fonda­

menta les.  En un reve lado p o s t e r io r  se intercambian los granos 

de p la ta  por los c o lo ra n te s .  Los p r i n c i p i o s  son, pués, como se 

ve, los mismos, aunque la complej idad sea ext r aor d in ar ia m en te  

mayor.

Los elementos sensib les  a la luz son los haluros de p l a t a ,  

normalmente c lo ru ro  de p la ta  y bromuro de p l a t a ,  aunque tam­

bién se usa, en menor proporc i ô n , el  yoduro de p l a t a .  Se ob-  

t ienen  con la s ig u ie n te  doble descomposiciôn, cuya fôrmula t o -  

mo de James {1 ) :

AgNOg + KBr __> AgBr + KNOg

Los granos de BrAg (o de cua lqu ier a  de los haluros  c i t a -  

dos) se pueden separar con r e l a t i v e  f a c i l i d a d  y se mantienen 

en suspensiôn durante mucho t iempo. Para e v i t a r  la uniôn a l e -  

t o r i a  de estos granos se u t i l i z a  un co lo id e ,  la g e l a t i n a ,  que 

actûa como p r o t e c t o r .  Desde que e l  Dr.  Maddox p r e c i p i t ô  

haluros de p l a t a , e n  1871, en presenc i a de g e l a t i n a ,  no se ha 

encontrado un medio mâs apto para formar la emulsiôn.

De hecho, el  re s u l t a do ,  en pro pi edad , no deber la ser l l a ­

mado "emulsiôn" , sino "suspensiôn", pero este  término.
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errôneamente as ignado,  se ha d i f u n d id o  ta n t o  que v o l v e r  a i n t r o -  

d u c i r  la  t e r m i n o l o g i e  c o r r e c t e  s é r i a  poco menos que impo si b l e .

La emuls iôn,  una vez prepara da ,  se ex t i end e sobre una 1â-  

mina de t r i a c e t a t o  de c e l u l o s a ,  v i d r i o  o pa pe l ,  segûn las  ne-  

cesidades que se pretenden c u b r i r .  No deseo detenerme en las  

p e c u l ia r ia d a d e s  de la  f a b r i c a c i ô n  --muy i n t e r e s a n t e s , por su­

puesto— pero que sôlo nos s i r v e n  de pasada en es te  t r a b a j o .

La reacc iôn general  de c u a l q u i e r  emulsiôn puede ser  re pre sen -

tada por las s ig u ie n t e s  ecuaciones,  que tomo de James y H ig ­

gins ( 2 ) :

B r  + h — > B r  +

Ag"̂  + - > Ag

donde h es un "quantum" de energ la  r a d ia n te  - - o  can t id ad  de 

energ la  mSs pequeha que es p o s i b le  e n c o n t r a r - -  y un e le c t r ô n ,

La exposic iôn  a la luz sôlo permi te obtener en erg la  para 

produ ci r  estas reacc iones en muy pocas moléculas de cada g ra -  

no de BrAg, produc i endo la denomi nada imagen l a t e n t e ,  de la  

que James y H iggins d icen:

"Because analytical methods are not sufficien­
t l y  refined to detect si lver  or halogen in 
grains wich have been given only a normal pho­
tographic exposure, direct identi f icat ion of 
the latent image with one of the photolytic 
products has not been achieved. However, seve­
ral factors point to si lver as the latent ima­
ge mater ia l . "(3)
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Admitiendo la e x i s t e n c i a  de esta imagen l a t e n t e ,  la  acciôn pos­

t e r i o r  del  r e v e l ador se va a encargar de a m p l i f i c a r  esta  imagen 

hasta hacer la  v i s i b l e .

RELACION ENTRE LA ESCENA Y SU IMAGEN

Me voy a r e f e r i r ,  eventua lmente,  a la act ividad 1 . 2 . 3 ,  "eje-  

c u t a r " ,  del n iv e l  3, que voy a desglosar p o s t e r io r m e n t e , en la  

p ar t e  de d é s a r r o i l o  del modelo. correspondiente  a este  c a p i t u l o ,  

Esta a c t i v id a d  re c i be  como entrada la luz  procedente de la es­

cena, mientras que o f rec% como s a l i d a ,  la imagen f o t o g r ë f i c a

El esquema s i g u ie n t e  muestra c6mo el  observador re c ib e  la 

luz r e f l e j a d a  por la escena, procedente de algûn m anant ia l .

La imagen f o t o g r ë f i c a  aparece como s a l i d a  de dicha a c t i v id a d  

de " e j e c u t a r " , cuya ent rada es,  obviamente,  la misma luz r e f i e -  

jada por la escena.

luz

luz 1 

por la escena
r e f l e j a d ^ EJECUTAR

luz re f i^ada  
por la esceqa

observador

imagen fotogçëfica 
en forma de plata metëlica

luz rnejada 
la fotografla
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La acciôn de ver es f r u t o  de la i n t e r r e l a c i ô n  e n t r e  la ac­

ciôn de la  lu z ,  la reacc iôn de i o s  obje tos  a n t e - e l  la y la re s ­

puesta del  ôrgano sensor — el o j o — al  r e f l e j o  1uminoso. Esta 

t r i  ada de elementos y sus res pect iv os  comportamientos esté  

siempre asociada al  hecho de la v i s i ô n .  Las sensaciones de lu -  

minosidad que obtenemos de la escena dependen de la capacidad  

mayor o menor que poseen los elementos c ons t i t uy e n te s  para r e -  

f l e j a r  la l u z .

En el  r e g i s t r e  f o t o g r ë f i c o  la  informaciôn sobre los o b j e ­

to s ,  contenida  en luz modulada, queda t r a du c id a  a p l a t a  metâ-  

1 ica y se produce, también una i n t e r r e l a c i ô n  de los elementos 

antes c i t ados en el fenômeno de la v i s i ô n .  La sensaciôn de 

d i s t i n t a  luminosidad en cada par te  de la imagen f o t o g r ë f i c a  

es una func iôn inversamente proporc ional  de la  cant idad de 

p la t a  que e x i s t e  en cada zona.

Este rasgo se c o n v i e r t e , de hecho, en una c a r a c t e r î s t i c a  

d i f e r e n c i a l  ent re  escena e imagen: la organi zac iô n granulosa  

y f i la me nto sa  de la p l a t a  es bruta lmente  d i f e r e n t e  de la d i s -  

posic iôn de los datos re a l e s  de la  escena,  como podemos com­

probar ,  f ë c i I m e n t e , si  examinâmes la imagen con instrumentes  

de aproximaciôn lo que permi te contempler la e s t r u c t u r a  argén-  

t i c a  microscôpica . '

La imagen, consecuentemente, no puede ser contemplada a 

cu a lq u ie r  d i s t a n c i a ,  sino a a q ue l l a  para la que ha sido he-  

cha. Podria p la n te a rs e  que este  c a r ë c t e r  supone una importan­

t e  1im i ta c iô n  del fenômeno f o t o g r ë f i c o ,  pero yo p ienso,  sin
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embargo, que esta aparente  1 im i tac i ôn  re p ré sen ta ,  precisamen-  

t e ,  su mayor grandeza; hacer pos ib le  r e g i s t r a r  el  mundo en 

que v ivimos,  con una razonable  aproximaciôn,  y con m a t e r i a l e s  

tan en principio poco apropiados para consegui r lo  como la p l a ­

ta  m e t â l i c a .

Podemos pregun tarno s, a hor a , cômo, siendo la p l a t a  el  e l e ­

mento formante de la imagen, se es tab lec e  la correspondencia  

entre  las  luminancias ( o b r i l l o s ,  desde un punto de v i s t a  

s u b j e t i v o )  de la escena y la cant idad de p l a t a  p r e c ip i t a d a  en 

la imagen. Relaciono estos dos f a c t o r e s  por ser ,  por un lado,  

magnitudes mensurables,  y , por o t r o ,  porque son los elementos 

que me permi ten ver la escena y la imagen f o t o g r ë f i c a ,  re s-  

pect i  vamente.

FORMA DE ESTABLECER LAS RELACIONES

Las r e l a c  i ones a las que me r e f i e r o  son las r é s u l t a n t e s  

de comparer las  informaciones de entrada y s a l i d a  del sistema 

f o t o g r ë f i c o .  Segûn el esquema a n t e r i o r ,  e l  observador contem­

pla la escena y su f o t o g r a f l a ,  aparentemente a la vez.  Este 

t i p o  de s i t u a c i ô n ,  en r e a 1id a d , no es f r e c ue n te  y se l i m i t a ,  

genera lmente , a la f o t o g r a f l a  téc n ic a  y c i e n t l f i c a .

Cuando no es s u f i c i e n t e  el  r e g i s t r e  de un experimento,  s i ­

no que es necesar ia  una reproduce i ôn de la escena lo mës pré­

c isa p o s i b l e ,  para poder e s t a b le c e r  una comparaciôn simultënea
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de la  escena y su imagen es necesar io  que se cumplan dos con-  

d ic i o n e s ;  la i lumi.naciôn de la escena,  por un lado,  no puede 

cambiar ,  mient ras que, por o t r o ,  la imagen f i n a l  debe contem­

pl arse con los adecuados n iv e l e s  de i l u m in a c i ô n .  El punto de 

v i s t a  para la observaciôn de la escena,  a su vez,  no debe va­

r i e r ,  porque la proyecciôn sobre un piano d i s t i n t o  cambiar la  

las formas y los volûmenes. De aquî que sôlo se pueda g ara n t i  - 

zar  una comparaciôn mâs préc isa  con obje tos  pianos, como pue­

de ser la  planteada en la reproducciôn de grabados, i l u s t r a -  

cio ne s,  cuadros, e t c .  y su repres en ta c iô n  f o t o g r ë f i c a .

Fuera de las r e s t r i c c i o n e s  de la f o t o g r a f l a  té cn ica  no 

veo razones para e f e c t u a r  esta comparaciôn; incluso con los 

obje tos  mës e s të t ic o s  cambiar lan las  condic iones de i lu m in a ­

c iô n .  Mis expérimentes han terminado en f racasos rotundos que 

han perm i t id o  e v id e n c i a r ,  en cambio, l a  d i f i c u l t a d  de vo lv er  

a encon tr ar  unas mismas condiciones de i lumin ac iôn  n a t u r a l ,  

c o n v i r t i e n d o  cada f o t o g r a f l a  en una toma prëcticamente  ûnica.  

Habr la que preguntarse quién ,  al  margen de los casos c i tados  

y de nuestro p r u r i t o  c i e n t l f i c o ,  pueda t e n e r  in te r é s  en e f e c ­

t u a r  esta  comparaciôn. Dentro de la f o t o g r a f l a  convenciona1 ca­

da imagen s e r v i r â  como test im on io  o recuerdo de algûn acon- 

t e c i m ie n t o  o como obje to  a r t î s t i c o ,  por encima de cu a l qu ie r  

comparaciôn, teniendo sentido  por si mismas.

Otras c i r cun sta nc ia s  vienen a compl icer  , mës aûn, el sen­

t i d o  de la  comparaciôn. Determinadas escenas pueden tener  un 

c o nt ra s te  super ior  al que pueda pro po rc io na r  e l  mejor papel



308

f o t o g r â f  ico:  no podemos h a b l a r ,  entonces,  de una reproduce!ôn 

de la r e a l i d a d , al  menos o b je t i vam ente ,  puesto que parte de 

los elementos v i sua les de la escena habrân quedado reducidos  

al negro méximo, al  blanco mâximo o a ambos extremos l i m i t e s  

de la respuesta  del  soporte f o t o g r â f i c o . Veremos mâs ade lan­

te  cômo podemos r e s o l v e r  este  problema, obteniendo una imagen 

f i n a l  que sea capaz de recoger  toda la gama tonal  de una esce­

na contrastada  y r e d u c i r l a  a los va lor es  que el  papel es ca­

paz de p r o po rc i o na r .  Se habrâ produc i do una compresiôn tona l  

que, a pesar de t o d o ,  podrâ crearnos sensaciones de re a l id a d  

y desencadenar emociones.

Es este  el  aspecto que nos l l e v a  a considerar  como impor­

ta n te  e s t a b l e c e r  las  re l ac io nes en t r e  la  escena y su imagen: 

encontrar  las v a r i a c i o n e s ,  las d is to rs i o ne s  que se han produ-  

cido en e l  paso de re a l i d a d  a imagen. Que nos permi tan,  a su 

vez,  de terminer  las  p o s i b i 1idades que t i en en  los m at er i a l es  

y, por ù l t i m o ,  que nos ayuden a encontrar  los procedimientos  

de co nt ro l  adecuados.

Una forma de e s t a b l e c e r  una re l a c i ô n  o b j e t i v a  ent re  escena 

e imagen f o t o g r â f i  ca peede ser a t ra vés  de la medida de la  l u -  

minancia en puntos correspondientes  de ambos. El resultado  

se puede r e p r e s e n t a r  grâ f icamente  t r a s 1adando las medidas a 

unos e jes  coordenados ca r tes  i anos. Si las medidas en ambos ca­

sos co in c i den ,  si las luminancias de id én t i cas  zonas de la es­

cena y de la imagen son ig u a le s ,  tendrîamos una representac iôn  

icônica  s i m i l a r  al  su je to  desde el  punto de v i s t a  tonal  y la
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re p re sen ta c iô n  geométrlca de esta  r e l a c i ô n  s e r l a  una rec ta  con 

una i n c l i n a c i ô n  de 45®. Esta s é r i a  la  respuesta idea l  de los ma­

t e r i a l e s  f o t o g r â f i c o s .

luminancias escena

Esta re l a c i ô n  podria ser v â l i d a ;  pero en el es tudio  de los 

m a t e r i a l e s  f o t o g r â f  icos no nos vamos a encontrar  exclusivamen-  

te  con imâgenes d irectamente  p o s i t i v a s .  Uno de los sistemas  

mâs extend i dos desde que fue i ntroduc i do por Fox Talbot es el  

del n e g a t i v o - p o s i t i v o .  En una imagen negat iva  se ha produc i do 

una in ve rs iô n  tona l  de forma que donde ha i ne id i  do mâs energ ia  

luminosa ha p r e c i p i t a d o ,  después del proceso de reve lado,  mâs 

cant idad de p l a t a .  Los negat i  vos, por o t ra  p a r t e , t i enen un 

soporte t r a ns p a re n te  que permi te el  paso de la luz para ,  a par ­

t i r  de é l , poder crear  la imagen p o s i t i v a ,  por lo que sôlo se 

puede observer por t r a n s p a r e n c i a .
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La ca n t id ad  de p l a t a  v a r i a  en cada zona del negat ive  en 

funciôn de la cant idad de luz  r e c i b i d a .  La medida de la p l a ­

ta  p r e c i p i t a d a  podria s e r v i r  a nuest ros f i n e s  tan bien como 

c u a l q u i e r  o t r o  c r i t e r i o ;  e s te  t i p o  de medidas, de hecho, se

r e a l i z a n  pero ,  al  margen del d é s a r r o i l o  de procedimientos mâs

comple jos ,  la in d u s t r i a  f o t o g r â f i  ca ha adoptado ot ro  p la n te a -  

miento,  de t i p o  v i s u a l ,  que se impuso desde que F. Hur ter  y 

V.C. D r i f f i e l d  publ icaron en 1890 un a r t î c u l a d o  t i t u l a d o  Pho­

tochemica l In v e s t i g a t i o n s  en el  Journal  of the Socie ty of Che­

mical  I n d u s t r y .  El Dr.  Mees r e l a t a  asi  el  planteamiento:

"They f i r s t  investigated the relation between 
the mass of si lver produced after development 
and the exposure wich had been given. Since 
the mass of si lver is d i f f icu l t  to measure che­
mically, they studied the relation between the
light transmitted by the silver deposit and the 
mass of si lver per unit area." (4)

En honor a la verdad,  las primeras invest igac iones en es­

te  campo las hizo Abney que, ya en 1882, publ icô Notes on Sen­

s i t om et ry  (5 )  y l l e g ô  a e s t a b l e c e r  una r e l ac i ôn  aproximadamen- 

te  v â l i d a .

H u r te r  y D r i f f i e l d  t r aba ja ba n  en la United A l k a l i  Company 

como f i s i c o q u l m i c o  e in genie ro  respect ivamente .  D r i f f i e l d  des­

c r i b e  los orlgenes de la in v e s t i g a c iô n  de la s ig u ie n te  forma:

"In 1876 I induced Dr. Hurter to take up Photogra­
phy as a recreation, but to a mind accustomed l i ­
ke his to methods of scientific precision, i t  be­
come intolerable to practise an art wich —at that
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time— was so entirely governed by the rule-of-  
thumb, and of wich the fundamental principles we­
re so l i t t l e  understood. Five years intimate ac­
quaintance with Dr. Hurter and experience of his 
methods deeply impressed roe with his ski l l  as an 
investigator, and, when i t  was agreed that we 
should joint ly  undertake an investigation with 
the object of rendô ing Photography a quantitative 
science, i t  was with a keen appreciation of my 
privilege that I joined Dr. Hurter as his colla­
borator. "(6)

A p a r t i r  de este momento se i n i c i a  una polémica,  no ext ingu ida  

aûn, sobre el aspecto dual de la F o t og ra f la  como a r t e  y como 

t é c n i c a .  Mi punto de v i s t a  es que s61o el  profundo conocimien-  

to  del comportamiento de los mater i  a les y de sus procedimientos  

de c ont ro l  pueden a b r i r  las puertas de la c r e a t iv id a d  en grado 

sumo.

En vez de consi de rar ,  pués, la cant idad de p la ta  p r e c i p i t a -  

da en funciôn de la 1uz r e c i b i d a ,  cabe determinar la cant idad  

de 1uz que pasa a t ra vés  de la p e l I c u l a  f o t o g r â f i c a .  Si se en-  

cuentra en un soporte t r ansp are nte  (nega t ive  o d i a p o s i t i v a )  

la cant idad de p la ta  deposi tada en una zona d i f i u c u l t a  o im- 

pide el  paso de la l u z .  Si la p la ta  se encuentra en un soporte  

opaco a la luz (como el  papel )  la imagen se contempla por r e -  

f l e x i ô n .  A mayor cant idad de p la ta  en una zona, por t a n t o ,  ma­

yor absorciôn de la luz que l l e g a  a e l l a ;  o lo que es 1o mis-  

mo, menor cant idad de luz r e f l e j a d a  por esa zona, mâs sensa-  

ciôn de oscurecimiento.
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Por c l a r i d a d  g r ô f i c a  d é s a r r o i lo el  método u t i l i z a d o  para 

e v a l u a r  la cant idad de p l a t a  s61o para los ma te r ia le s  de so­

p o r t e  t r a n s p a r e n t e .  Consiste en i lum ln ar  por un lado la  p e l l -  

cu la  reve l ada  como una cant idad de luz conocida y medir la 

c a n t idad  t o t a l  de luz  que deja pasar (mediante procedimiento  

v is u a l  0  f o t o m é t r i c o ) .

La r e l a c i ô n  en t re  la luz  t r a ns m i t i da  y la luz inc id en te  

es la t r a n s p a r e n c ia  o t rans m is iôn ,  genera Imente expresada en 

t a n to  por c i e n t o .  Obsérvese que no es més que el  coc iente  de 

las  medidas de la misma magnitud f i s i c a ,  antes y después de 

a t r e v e s a r  la lâmina f o t o g ô f i c a .

T =
Luz t r ans m i t i da

Luz inc idente

luz incidente

pellcula
fotogrâfica

luz transmitida
V t  j  Y Y Y
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La le y  de Lambert ( 7 ) dice que, cuando e l  espesor de un 

medio absorbente incrementa en progres iôn a r i t m é t i c a ,  la luz  

t r a n s m i t i d a  disminuye en progresiôn geométr ica .  Dicho de ot ra  

forma (conocida como ley  de Beer) : en una capa de pigmentos 

absorbentes  de la  l u z ,  e l  logar i tmo de 1/T es proporc ional  a 

la  masa de m a t e r i a l  présen te .  Estas razones movieron a d é f i ­

n i r  1 /T como 0.

Esta r e l a c i ô n  fue denominada opacidad por H ur te r  y D r i f f i e l d .

Luz inc id en te
Opacidad =

Luz t r a n s m i t i d a

La r e l a c i ô n  de ambas cantidades nos da el n iv e l  de oposiciôn  

al paso de la l u z .  Si la zona es completamente t r ans pare n te  

su opacidad va le  1, e l  v a lo r  mâs bajo que podemos en con tr a r .

El concepto,  ap l i ca do  a soportes opacos (papel  f o t o g r â f i c o ) , es 

el mismo, si establecemos la re l a c i ô n  de una c i e r t a  cant idad  

de luz i n c i d e n t e  con la luz r e f l e j a d a ,  en vez de con la  t r a n s ­

m i t i d a .

Se puede, con estos  datos,  i n t e n t a r  e s t a b le c e r  la re l a c iô n  

e n tr e  las  1uminanci as de la escena y las opacidades consegui-  

da s sobre el  n e g a t i v e .  Pero esto no es pos ib le  de forma in -  

mediata ,  porque ya hemos v is t o  que la cant idad de luz que in -
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eide sobre la emulsiôn negat ive  determine la cantidad de p la ta  

p r e c i p i t a d a , y ésta  t i e n e  un l i m i t e .  Si dejamos actuar  a la luz  

procedente de la escena durante un tiempo exces ivo ,  se puede 

l l e g a r  a consegui r  que queden afectados todos los granos de ha-  

luros de p l a t a  y ,  después del reve lado,  el  negat ive  aparecerâ  

to talmente  opaco, s in r e g i s t r a r  las d i f e r e n c i a s  de b r i l l o s  e x i s ­

tantes e n t r e  los d i s t i n t o s  elementos de la  escena.

Hay que consegui r ,  por t a n t o ,  que l le gue  la cant idad ade-  

cuada de luz al  ne ga t i ve  para que los d i f e r e n t e s  b r i l l o s  de la  

escena queden al  f i n a l  régi  strados como d i s t i n t a s  opacidades 

de p l a t a .  La pregunta l ô g ic a ,  ahora,  sera conocer cuanta can­

t ida d de luz es nece ar ia  para producir  la imagen. 0,  dicho de 

otra forma,  qué s e n s i b i 1idad a la luz t i en en  los mat er i a l es  

f o t o s e n s i b l e s . Para e l l o  habré que e s t a b le c e r  algûn c r i t e r i o  

de medida; estos c r i t e r i o s  estân norma1 izados en var ios  p a i -  

ses, pero todos vienen a c o î n c i d i r  en medir la cant idad de ener-  

gia necesaria para conseguir  un n ive l  determinado de opacidad 

en el nega t ive  revelado .

Los elementos f o to s e n s ib le s  hemos v i s t o  que son los ha lu -  

ros de p l a t a  en todos los m ate r i a le s  f o t o g r â f i c o s . Parecer ia  

lôgico suponer que todos t i e n e ,  pués, la misma s e n s i b i 1idad 

a la l u z .  Las moléculas de haluros de p l a t a  estân r e a 1 mente 

agrupadas por c ie n to s  de mi les formando granos.  El tamafio de 

estos granos puede c o n t r o l arse r e p i t ie n d o  va r i as  veces el c i -  

clo de maduraciôn en el  momento de la f a b r i c a c i ô n .

El tamano de estos granos de haluros de p la ta  y su d i s t r i -
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buciôn son los responsables de la d i f e r e n t e  s e n s i b i 1 idad 

a la luz de los mater i  a ies  e x is t en t es  en el  mercado. La su­

p e r f i c i e  de la secciôn de los granos de haluros de p l a t a  esté  

directamente  re l ac ion ada  con la capacidad de éstos para ser  

afectados por la l u z :  a mayor tamano (s e cc iô n )  de los granos,  

mayor p r o ba b i l i da d  de captar  un rayo luminoso y,  por t a n t o ,  de 

que ocurra la reacciôn bâsica de separaciôn del  BrAg en Br y 

Ag.

El tamafio y d i s t r i b u c i ô n  de dichos granos,  por t a n t o ,  dé­

termina  su rap ide z  de reacciôn ante la l u z ,  en el  sent ido  de 

la cant idad de energ ïa  luminosa necesar ia  para produ ci r  una 

c i e r t a  densidad p e r c e p t i b l e .  Una d e f i n i c i ô n  general  puede ser  

que la rap ide z  o s e n s i b i 1 idad a la luz es inversamente propor­

c iona l  a la exposiciôn  requerida  para produ ci r  alguna respues-  

ta  deseada.

LA EXPOSICION

La luz  que in c i de  sobre los granos de haluros  de p la t a  rea-  

l i z a  un t r a b a j o  al re d u c i r  el  méta l .  Hay que d e j a r  actuar la 

energ ia  luminosa que l le ga  a la p e l l c u l a  durante un c i e r t o  t i e m ­

po para que, de acuerdo con los c r i t e r i o s  de rap ide z  que aca-  

bamos de ver ,  l l egue  a r e a l i z a r  su t r a b a j o .  Esta re l a c iô n  se 

puede e s t a b le c e r  como:

Exposiciôn e f e c t i v a  = Tiempo x In tens idad
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Esta r e l a c i ô n  es conocida con e l  nombre de ley  de la Rec ipro-  

cidad 0 de Bunsen-Roscoe que, segûn Walls y A t t r i d g e  d ice ;

"La cantidad de cambio quîmico es proporcional a 
la intensidad de la luz multiplicada por el tiem­
po de iluminaciôn."(6 )

De la  fôrmula que expresa la  exposiciôn  se i n f i e r e  que pueden 

obtenerse res ul tados id é n t i c o s  con una cant idad baja de luz  

que actûa durante un c i e r t o  t iempo que con una cant idad supe­

r i o r  de lu z ,  actuando durante  un t iempo i n f e r i o r .  Esta r e l a ­

c iô n ,  aparentemente l ô g i c a ,  no se cumple siempre.  La ley de 

rec i  procidad f a l l a  cuando los tiempos son i n f e r iores  a una mi - 

lésima de segundo o super iores  a la décima de segundo, en t é r -  

minos géné ra le s .  Por esta  razôn Kowalisk i  opina que:

"Le résultat photographique n'est que très aproxi- 
mativement proportionnel à la lumination globale.
I I  dépend beaucoup de la valeur individuelle de 
chacun des deux facteurs, éclairement et temps 
d'exposition." ( S )

Una misma exposiciôn  hemos v is t o  que se puede conseguir  con 

i n f i n i t é s  combinaciones de la in tens idad de i lumlnac iôn del ne­

g a t i v e  y del t iempo de expo s ic iô n ,  siempre que este  producto 

de el  mismo v a lo r  (y el  t iempo se encuentre dentro del i n t e r -  

valo  en el  que se cumple la ley  de R ec ipr oc ida d) .  Las cSmaras 

poseen co nt rô le s  que permi ten r e a l i z a r  los a ju s te s  correspon-  

d ien tes  para ju gar  con esta  l e y .  Con el  diafragma se puede con­

t r ô l e r  la anchura del haz luminoso que pénétra en la câmara y 

con el  obturador el  t iempo de exposic iôn .
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LA CURVA CARACTERISTICA

La r e l a c i ô n  e n t r e  las luminancias de la  escena y las opa­

cidades del nega t i ve  no se puede e s t a b l e c e r  por la razôn que 

acabamos de ver ;  hay que a c u d i r ,  en cambio, a r e l a c i o n a r  la 

exposiciôn  del negqt ivo  con las opacidades r é s u l t a n t e s .  La I I -  

nea de t r az os  de la f i g u r a  recoge esta  r e l a c i ô n ,  ocupando las  

exposic iones el  e j e  h o r i z o n t a l  (a b c is a s )  y 1 as opacidades el  

e je  v e r t i c a l  (ordenadas) .

Es év idente  que la in formaciôn que aporta esta curva es 

minima desde el  punto de v i s t a  v i s u a l .  Esto,  unido a la r e l a ­

ciôn l o g a r i tm i c a  e x i s t e n t e  e n t r e  los est imulos  visua les y 1 as 

sensac i ones producidas,  recogida  en la  ley de weber-Fechner, 

como ya vimos, ha in c l in a d o  a los f a b r i c a n t e s  a est a b le c e r  

la r e l a c i ô n  ent re  los logar i tmos de estas  v a r i a b l e s .  La c u r ­

va de t r a z o  cont inue ,  en la misma f i g u r a ,  es la re pre sen ta -  

ciôn é q u iv a le n te  de la r e l a c i ô n  e s t a b l e c i d a  e n t r e  los l o g a r i t -



318

mos de las  exposiciones ( e j e  de abc isas)  y los logar i tmos  

de las opacidades (e j e  de ordenadas).  Estos û l t imos son co-  

nocidos,  normalmente, con e l  nombre de densidades.

Densidad = log^g Opacidad

Esta curva es conocida con el  nombre de "curva c a r a c t e r l s -  

t i c a " ,  por su forma r e p ré se n ta n t ! va  del comportamiento de la  

inmensa mayorla de las emulsiones f o t o s e n s i b l e s .  Segûn op i -  

ni6n de Baines:

"The main thing to remember,about the characteris­
t ic  curve of photographic materials i t  is not cha­
racteristic of the material ; i t  is characteris­
t ic  of the combination of the material, conditions 
of exposure and conditions of processing." (10)

De aqui que sea f r ecuente  denominar1 a "curva c a r a c t e r i  s t i  ca 

del reve lado de una emulsiôn".

Vamos a ver ,  ahora,  cuales son esos elementos constantes  

c a ra c te r S t ic o s  de todos los m a t e r i a l e s  f o t o s e n s i b l e s .  Voy a 

d i s t i n g u i r ,  en pr imer lu gar ,  dos partes de la curva que r e f l e -  

jan  comportamientos rad ica lmente  opuestos.  El primer  tramo com 

prendido ent re  los puntos marcados como A y D es la  par te  nor­

malmente u t i l i z a d a .  En e l l a  se observa que a mayor exposiciôn  

corresponde mayor densidad.  El res ui tado serS, pués, una ima­

gen i n v e r t i d a  tona Imente: a mSs energ ia  luminosa corresponde 

més densidad o, desde un punto de v is t a  v i s u a l ,  mayor opa­

c idad,  mSs ennegrecimiento.  A p a r t i r  del punto D encontramos
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que, aunque continuemos incrementando las ex pos ic ion es ,  las  

densidades obtenidas disminuyen. Esto es lo  mismo que d e c i r  

que la imagen r é s u l t a n t e  es d i recta men te  p o s i t i v a .

Esta par te  a la derecha del  punto D vemos que es descen-  

dente hasta E, donde vuelven a incrementarse las  densidades  

para de nuevo d i s m i n u i r .  Estos c i c l o s ,  cada vez mâs amort igua-  

dos, se obt ienen con unas exposic iones verdaderamente notables  

comparadas con las de la pr imera  p ar te  ( recuérdese que la es-  

cala es l o g a r i t m i c a ) .  La pa r t e  que estamos t r a t a n d o ,  desde 

D hasta F en la f i g u r a ,  re c i b e  el  nombre de zona de s o l a r i z a -  

ciôn ( 1 1 ) .  1-;

Las exposiciones verdaderamente usadas en la  p r â c t i c a  son 

aquel las  comprendidas e n t r e  los puntos A y D. El punto D es 

el r é s u l t a n t e  de una exposic iôn  que proporciona la mâxima 

densidad obt eni b le  con el  m a t e r i a l  f o t o s e n s i b l e  que estemos 

usando, por lo que esta  densidad es conocida como La mi ­

nima densidad esta representada por el  punto A. Obsérvese que 

desde el  punto A hasta el  A ' la  exposic iôn  aumenta mientras  que 

la densidad se mantiene const ant e ,  en e l  v a l o r  mâs b a jo .  Es­

ta  s i t uac iô n  ind ica  dos cosas. Por un lado que no se ha a l -

canzado todavia  s u f i c i e n t e  cant idad de energ ia  como para i n i -  

c i a r  el  proceso de separac iôn del halôgeno de la p l a t a .  Por 

otro  lado vemos que, a pesar de que la  rea cc iôn fo toqulmica  

no se ha in i c ia d o  por f a l t a  de e n e r g i a ,  e x i s t e  un c i e r t o  n i v e l

de densidad,  cuyo or igen voy a a n a l i z a r .

Cojamos un t r ozo  de m a t e r i a l  n e ga t i ve  que no ha sido expues-
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t o  y sometSmoslo al  proceso de reve lado conv enc io na l . Una vez 

seco podremos observer  que es mSs t r a ns p a re n te  que c u a l q u i e r  

o t r a  p a r t e  que haya sido expuesta .  Esto es lô g i c o ,  pero la  

t r an s p a re n c ia  no es t o t a l ;  e x i s t e  aûn un c i e r t o  n i v e l  de den­

sidad que es propia  del  mismo soporte sobre el  que se a s ie n ta  

la  delgada emulsiôn f o t o g r â f i c a .  Segûn e l  t i p o  de soporte  es­

ta  densidad serâ d i s t i n t a .  Recibe,  genera lmente ,  el  nombre de 

densidad de base (o densidad de s o p o r t e ) .

Ex is te  o t ro  f a c t o r ,  aûn, que cont r ibuye  a c r e a r  esta  den­

s idad.  La acciôn del r eve la do r  no se l i m i t a ,  en cont ra  de lo  

que pudiera  p a re c e r ,  a los granos de ha luro  de p l a t a  expuestos ,  

sino que, si  el  rev e lado durase s u f i c i e n t e  t iempo,  esta  acciôn  

se ex ten de r !a  a todos los granos f o t o s e n s i b l e s .  Aunque los 

tiempos de reve lado usados normalmente son adecuados para ob-  

te n e r  la imagen, una c i e r t a  acciôn general  détermina un m î n i -  

mo n iv e l  de densidad o velo sobre todo el  n e ga t iv e .

La acciôn conjunta de restes dos f a c t o r e s  e x p l i c a  la f o r ­

ma de la par te  i z q u ie r da  de la  curva ,  en t r e  los puntos A yA ' .  

Esta densidad re c ib e  e l  nombre de base mâs velo ( Dg+y) .  Aun­

que el v a lo r  de esta  densidad serâ d i s t i n t o  para cada mate­

r i a l  y , a su vez,  para cada t r a t a m i e n t o  dado a I mismo, c o n s t i -  

t u i r â ,  en cada case,  la densidad de r e f e r e n c i a  minima, a p a r ­

t i r  de l a  cual consideraremos las d i s t i n t a s  densidades de cada 

imagen.

Una vez determinados estos puntos que corresponden a las  

densidades mâximas y mînimas, se pueden d i s t i n g u i r  t r è s  par t es .
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perfectaroente d i f e r e n c i a d a s , en la cu rv a .  La p a r t e  mâs extern- 

sa, comprendida e n t r e  los puntos B y C, es p r â c t icamente r e c ­

t a .  Ind i ca  que el  aumento de las densidades es propo rc io nal  

al incremento de las  exposic iones.  Deciraos p r o p o r c i o n a l ,  pero  

no i g u a l ,  porque esto s61o o c u r r i r S  cuando la  i n c l i n a c i ô n  de la  

par te  re c t a  sea de 4 5 * .  El comportamiento de los m a t e r ia l e s  

negat ives  se r e f l e j a  en una curva c a r a c t e r l s t i c a  cuya p ar te  r e c ­

t a  posee una pendiente i n f e r i o r  a los 45®, mientras  que los ma­

t e r i a l e s  p o s i t i v e s  t i e n e n  esta  pendiente s upe r io r  a los 45®.

La p a r t e  i n f e r i o r  de la curva se ex t i e nd e  desde el  punto 

A hasta el  comienzo de la p a r t e  r e c t a .  El i n i c i o  de este  t r a ­

mo es h o r i z o n t a l ,  Ind icando,  como ya hemos v i s t o ,  que esos va-  

lores  de energia no son s u f i c ie n te m ente  a l t o s  para produ ci r  

una densidad d i s c e r n i b l e  respecto  de la  densidad de base mâs 

ve lo .  A p a r t i r  de un c i e r t o  v a l o r  de exposic iôn  comienzan a i n ­

crementarse las densidades de forma expon enci a l ,  terminando  

esta zona cuando el  aumento se vuelve const ant e ,  es d e c i r ,  co-  

mienza la  parte re ct a  que he d e s c r i t o  an te s .  Este tramo de la  

curva re c i be  el  nombre de ta l ô n  de la  misma.

La pa r te  comprendida e n t r e  los puntos C y D muestra que

a igua les  incrementos de la exposic iôn los aumentos de d e n s i ­

dad correspond!enles  son cada vez menores, hasta l l e g a r  a ha-  

cerse nulo .  El punto 0 corresponde al  de mâxima densidad. Es­

ta  par t e  de la curva se denomina hombro.

A p a r t i r  de a q ui ,  como hemos v i s t o  an te s ,  las densidades  

empiezan a d i s m i n u i r .  Las imâgenes p o s i t i v a s  obtenidas  median-
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t e  este  procedimiento  no son de c a l i d a d ; los tiempos de exp os i ­

ciôn necesar ios son e levados,  surgiendo otros problèmes c o l a -  

t e r a l e s ,  como es el  f a l l o  de la ley de re c i p r oc i d a d .  Sôlo con­

sideraremos,  a p a r t i r  de ahora,  como par te  û t i l  de la curva ca ­

r a c t e r l s t i c a ,  pués, la comprendida e n t r e  los puntos A y D.

La p a r t e  que podemos aprovechar de la curva c a r a c t e r l s t i c a  

de una emulsiôn corresponde,  por t a n t o ,  a las exposiciones de 

val ores comprend i dos ent re  los puntos A y D;  esta par te  apro-  

vechable re c ib e  e l  nombre de i n t e r v a l o  de exposiciones-  Cada 

ârea de una escena r e f l e j a  d i s t i n t a  cant idad de luz y la r e l a ­

ciôn ,  como ya sabemos, e n t r e  las partes  mâs y menos luminosas 

es el c o n t r a s t e .  Si una escena posee un contraste  que no supe- 

re al i n t e r v a  1o de exposiciones de la p e l l c u l a  f o t o g r â f i c a ,  

todos sus elementos se r e g i s t r a r é n  de forma d i s t i n t a ,  con de-  

t a l l e .
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En la  medida en que es p os ib le  r e a l i z a r  d i s t i n t a s  ex posi ­

ciones de la misma escena con buena capacidad para r e g i s t r a r  

los d e t a l l e s  de c u a lq u ie r  pa r te  del tema, se d ice  que e l  mate­

r i a l  posee c i e r t a  l a t i t y d  para este  t i p o  de escena. Si esco-  

gemos escenas progresivamente con mayor contr as te  l l e g a r S  un 

momento en que la exposic iôn ,  para ser c o r r e c t a ,  t e n d r î a  que 

ser û n ic a .  Esto ocurre cuando e l  co nt ra s te  de la escena co in ­

c id e ,  en v a l o r ,  con el  i n t e r v a l o  de exposiciones del  m a t e r i a l .  

Entonces las sombras de la  escena productr îa n  densidades inme- 

diatamente por encima del punto de y la pa r te  de las l u ­

ces intenses da r îa  densidades l igeramente  por debajo de la 

’̂ max* este caso la l a t i t u d  s é r i a  n u l a .

El concepto de l a t i t u d ,  aunque permi te absorber los e r r o -  

res de exposic iôn cometidos, no es una panacea porque el  c r i ­

t e r i o  de la exposiciôn minima c o rr ec t a  da mejores re s u l t a d o s .  

En los m a t e r i a l e s  de blanco y negro es conveniente e f e c t u a r  la 

exposiciôn  minima p os i b le ,  para e v i t a r  los problemas de grano 

que se producen al aumentar la exp osic iôn ,  puesto que e l  halo  

produc i do al r e f 1ej  arse la luz exces iva en el soporte aparece 

con aspecto granuloso.  De todas las exposiciones posib les  de-  

bemos r e a l i z a r ,  por t a n t o ,  la menor. Un negat ive  muy expuesto,  

por o t r a  p a r t e ,  es muy denso y c o p i a r l o ,  para obtener una ima­

gen p o s i t i v a ,  exige mucho tiempo de exposiciôn del m a t e r i a l ,  

lo que afiade nuevos problemas
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EL MATERIAL FOTOSENSIBLE POSITIVO

El m a t e r i a l  p o s i t i v e  de blanco y negro posee un soporte 

opaco, en cartôn o pap el .  Las imâgenes se contemplan por r e f i e -  

siôn ,  y no por t r a n s p a r e n c i a ,  como en el  caso de los ne ga t i ve s .  

Al h abl a r  de densidades de forma g e né r ic a ,  se consideran,  tam-  

b ién ,  las densidades por r e f l e x i ô n ,  entendidas como logari tmos  

de la cant idad de luz r e f l e j a d a  respecto a la que cae sobre el  

papel f o t o g r â f i c o .

El soporte ' puede de terminar  e l  aspecto f i n a l  de la copia,  

segûn la  to n a l i d a d  dominante que posea. Si intentamos repro-

d u c i r  los tonos de la escena de la  forma mâs o b j e t i v a  posible

no podemos aceptar  o t ros  soportes que los de papel blanco.  El 

acabado i n f l u y e ,  también,  de dos formas d i s t i n t a s .  La capa su­

p e r i o r  de g e l a t i n a  que protege la  emulsiôn puede ser rugosa 

0 U s a .  Aquel 1 a ayuda a d i s i m u l a r  de fe c to s ,  manchas, rayas,  

a la vez que d ispersa  l a - i l u z .  El mâximo ren dimiento ,  por con- 

s i g u i e n t e ,  se consigue con la s u p e r f i c i e  U s a .  El acabado p ue - i  

de ser b r i l l a n t e  o mate y la d i f e r e n c i a  radica en la forma de 

r e f l e j a r  la luz i n c i d e n t e ,  bien en un ângulo est recho ( r e f l e ­

xiôn e s p e c u l a r ) ,  o en todas d i recc iones ( r e f l e x i ô n  d i f u s a ) .

La luz procedente de las .zonas mâs c l a r a s ,  en el primer  

caso, van a p a r a r ,  en su mayoria ,  a los ojos del observador,  

lo que o r ig i n e  una sensaciôn de gran b r i l l antez y,  por tan to ,

de a l t o  c o n t r a s t e ,  mi en t ra s  que en el  segundo caso, al r e f l e -

j a r s e  en todas d i r e c c i o ne s  , la luz que l le ga  a los ojos es
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menor, y e l l o  disminuye e l  c ont ra s te ,  El papel que permi te ob­

t e n e r  el  mâximo rendimiento  tona l pos ib le  debe se r ,  pués, b la n ­

co,  l i s o  y b r i l l a n t e .

Supongamos que hemos f o to g râ f i a do  una escena que cumplIa 

el  r e q u i s i t e  de poseer un contraste  como mucho igual  a l  i n t e r ­

va lo  de exposiciones del  n egat ive .  El nega t i ve  asi  obtenido  

poseerâ informaciôn sobre todos y cada uno de los elementos de 

la  escena. Pero el  negat ive  revelado t i e n e  --como hemos v i s t o - -  

una curva c a r a c t e r l s t i c a  cuya pendiente en la par t e  rec ta  es 

i n f e r i o r  a los AS® ( tangente i n f e r i o r  a la un id ad) .  Por t a n ­

t o ,  los elementos de la escena estarân  en el  n e ga t iv e ,  pero 

comprimidos, ocupando un i n t e r v a l o  de densidades i n f e r i o r  al 

c o nt ra st e  de la escena.

La curva c a r a c t e r l s t i c a  de los papeles f o t o g r â f i c o s  o f r e -

ce una pendiente super ior  a la unidad,  lo que permi te que el

co nt ra s te  de la escena,  que ha quedado comprimido en una es-

t r echa  banda de g r i s e s ,  sea expandido, nuevamente, para i n t e n ­

t a r  r e s t i t u i r  el  co nt ra s te  del o r i g i n a l .  A pesar de todo,  en 

las  escenas h a b i tua le s  e l  co ntraste  suele ser super ior  a las 

p o s i b i 1idades de reproducciôn del papel .  SI podemos a s p i r a r ,  

en cambio, a e x t r a e r  el  mâximo rendimiento de cada papel ,  pa­

ra que la  f o t o  posea negros y blancos in t enses-  en alguna por-  

ciôn de la imagen donde no sea necesar io  re pro duc i r  el  deta -  

11e.

Estos datos aumentarân la sensaciôn de b r i 11antez y profun-  

didad,  grac ias  a los tonos blancos y a los negros, r e s p e c t i -
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vamente. Esta conclusiôn parece év ide ntes  acterés, estâ aval  ada 

por estudios subje t i vos  e s t a d is t ic o s  que también hablan de la 

necesidad de p e r c i b i r  d e t a l l e  en las sombras :

"For pictorial prints, wievers want to see de­
t a i l  in the shadows, even at the expend of the 
deepest posible black tone." (12)

Los m at er i a l es  p o s i t i v e s  poseen, también, un i n t e r v a l o  de 

exposiciones. Si el  cont ra s te  del negat ive (es d e c i r ,  la d i f e ­

renc ia  en t re  sus densidades extremes) es idént i co  al i n t e r v a l o 

de exposiciones del pape l ,  las partes transparentes  del nega­

t i v e  se conve r t i r ân  en los negros mâs profundos del papel y 

las densidades mâs intenses  del negative se conv er t i r ân  en loss 

blancos del papel .
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Si el  contr as te  del  nega t ive  es i n f e r i o r  al  i n t e r v a l o  de 

exposiciones del p a p e l ,  segûn que expongamos mâs o menos,que-  

darân agrisadas las sombras o las  l u c e s * r e sp#ctivamente,  apare-  

ciendo carente  la imagen f i n a l  de negros|profondes en e l  primer  

caso y de blancos b r i l l a n t e s  en e l  segupdo. ^

' ISi e l  cont ras te  del  negat ivo  excede^ a 9# vez ,  de dicho  

i n t e r v a l o ,  perderemos d e t a l l e ,  segûn se expomga, en las som­

bras 0  en las luces in te n s a s .  La ûnica forma de obtener  una 

reproducciûn ton a l  Optima, como se ve,  es la adecuaciên del  

c ontr as te  del negat ivo  al i n t e r v a l o  de exposiciones del pa­

p e l .  En este esquema se conjuntan ambas curves:

M I  i  i t »

Cada escena posee un c o nt ra s te  y,  por t a n t o ,  también su 

ne ga t i vo .  Para un papel de un i n t e r v a l o  determinado de exposi ­

ciones puede ser imposible sacar el  mâximo rendimiento de los 

d i s t i n t o s  ne gat ivos .  Las casas manufacturadoras resuelven es­

tos problemas mediante una amplia gama de papeles con d i s t i n -
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tos i n t e r v a l e s  que pueden adaptarse a va r i es  c e n t r a s t e s .  A es ­

tos papeles se les  asigna un "grade" ,  s in  que e x i s t a ,  hey per 

hoy, una te r m in o lo g la  aceptada por tedas las empresas, aunque 

si hay i n te n te s  de u n i f i c a c i ô n .  j u n t e  a expresiones cerne "sua­

ve" , "norma 1 ",  "dure",  se encuentran va leres  numéricos cerne 1, 

2 , 3 , 4 . . .

Esta te r m in o lo g la  induce a e r r e r  al  usuar ie ,  que puede pen­

ser que un papel dure proporc i ena mayor cont ras te  que uno nor ­

mal,  cuando en r e a l i d a d  ambes producen el  mismo c o n t r a s t e ,  

mientras que la d i f e r e n c i a  estS en que e l  papel duro t i e n e  un 

in te r va  1 o de exposic iones mâs pequeRo que e.1 del papel normal 

y, por t a n t o ,  reproduce mejor negat ives  menos contrastados.

Las curvas correspondientes  a los d i s t i n t o s  grades son las s i -  

gui entes :

D
î

O

•>«
V

c
e
«*

V
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En l a  f i g u r a  s lg u ie n t e  se represe ntan dos escenas de con­

t r a s t e  d i f e r e n t e ,  expuestas en un ûnico t i p o  de nega t i vo  y 

r e v e l adas en las mismas condi c io nes,  sobre la  misma curva 

por t a n t o ,  para ver  la  necesidad de c o p i a r  sobre m a t e r i a l e s  

p o s i t i v e s  con i n t e r v a l o s  de exposic iôn  d i s t i n t o s .

a

El i n t e r v a l 0 de exposic iones de un papel se puede c a l c u l e r  

mediante un procedimiento  p r â c t i c o  y s e n c i l l o  que cons is te  en 

medir e l  t iempo de exposic iôn  necesar io  para obtener ,  sobre el  

papel ,  un tono l igeramente  mâs oscuro que la  base del papel  

(que es b lanca)  y el  que produce un tono negro prof undo. El 

coc ien te  de ambos tiempos ( o, para se gui r  con las esca las  com-



330

pensables,  el  logar i tmo de d icho c o c i e n t e )  da el  v a lo r  busca-  

do del i n t e r v a l o  de exposic iones de un papel (o "Exposure sca­

le "  en la  te r m in o lo g la  a n g l o s a jo n a ) .

Hemos v i s t o ,  pués, c6mo la  p l a t a ,  elemento formante de la  

imagen f o t o g r â f i c a ,  puede r e p r o d u c i r  los tonos de una escena 

(su in fo rm ac iô n , en d e f i n i t i v e )  mediante una s e r i e  de pasos que 

ponen en correspondencia las  luminancias de la  escena con las 

densidades del negat ivo  y éstas  con las  densidades del  papel .

La im p o s i b i1idad de r e p ro d uc i r  la  escena con su mismo con t ra s ­

t e  hemos v i s t o ,  también,  que es s u p l i d a ,  creando una sensaciôn  

suf i c ientemente convincente ,  con la  introdu.cciôn de los tonos 

extremos del papel que ayudan a dar las  impresiones de pro-  

fundidad ( los  tonos mâs oscuros) y de b r i 11antez ( l os  tonos 

mâs c l a r o s ) .

Hemos considerâdo, también,  la  im por ta nc i a ,  para este  t i p o  

de m a t e r i a l e s ,  de r e a l i z a r  la  exposic iôn  minima que sea ade- 

cuada y la necesidad,  para obtener  la  mejor reproducciôn t o ­

nal de la  escena, de adecuar el  c o n t r a s te  de los negat ivos  con 

los i n t e r v a l o s  de exposic iones de los papeles .
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DESARROLLO DEL NIVEL 4

A lo largo de este  c a p î t u l o  no voy a c o ns id era r  el  modelo 

de n i v e l  3 complete,  como ya habla apuntado; me voy a c e n t r a r  

en t r è s  de sus a c t i v i d a d e s ,  "de te rm in ar  escena" ,  "componer" y 

" e j e c u t a r " .  Estas û l t imas son, a su v e z , suba ct iv ida des de "co­

d i f i e  a r  " , correspondientes  a l  n i v e l  2.

R e a l i z a r  este  t i p o  de d é s a r r o i l o ,  en p ro fu nd i da d , de una 

p ar t e  del  modelo, ex ige  una e x p l i c a c i ô n .  El conj unto de los 

t r è s  n i v e l e s  alcanzados hasta  ahora muestran,  en conj u n t o ,  el  

proceso de la comunicaciôn v is u a l  mediante la f o t o g r a f l a .  Apa- 

recen en e 1 los los aspectos fondamentales - - y  a la v e z , los mâs 

genér iCOS- -  del proceso. Très razones abundan para c ont in uer  

el dés a rr o i  1o parc i al  del modelo.Algunas a c t i v id a d e s  del û l t i -  

mo n i v e l  hasta ahora alcanzado se encuentran  en la  l i n d e  que 

sépara su lugar en este  t r a b a j o  de los t r a t a d o s  e s p e c i f i c o s  de 

o tra s  m a t e r ia s .

El d é s a r r o i l o  de a c t i v id a d e s  como "buscar recursos"  o "pré ­

parer  plan de t r a b a j o " ,  por e jemplo ,  me l l e v a r l a  a la d e s c r ip -  

ciôn de procedimientos de t r a b a j o  que ayudar lan  a la r e a l i z a -  

ciôn de c i e r t a s  t a r e a s ,  en e l  caso de un t r a b a j o  p r o f e s i o n a l ,  

pero que no aha d i r î a n  nada en cuanto a la  concepciôn g l o b a l ,  

s is t ém ic a  del proceso.  Mi id e a ,  r e p i t o ,  no es la  de e s c r i b i r  

un t r a t a d o  de f o t o g r a f l a  y p r e f i e r o  pecar por d e f e c t o ,  rem i -  

t i e nd o  al  l e c t o r  a textosque t r a t a n  estos  temas mâs e s p e c i f i -  

camente.
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Otras act iv ida des,  concretamente las que resu l ta ron  del des­

glose de la act i v id ad  3, " r e c i b i r " ,  del n iv e l  1, t ienen --como 

hemos v is to  en el c a p î tu lo  a n t e r i o r - -  mayor d i f i c u l t a d  de anâ- 

l i s i s ,  fundamentalmente por el estado actual  de los conocimien-  

to s .  Me r e f i e r o  a todas las ac t iv idades cuyo Ind ice comienza 

por el  nûmero 3. Aûn a s I ,  al abordar estas ac t iv idades me he 

v is to  obl igado a optar  por un c i e r t o  modelo epistemolôgico .

Al margen de estas considerac iones, la na tura leza  de la meto- 

dologla que he adoptado permite la remodelaciôn con gran f a c i -  

1id ad , si fuera necesaria.

Una mayor profundidad, de todas formas, t en dr î a  su verda-  

dero sentido si apor tara conocimientos sobre el lenguaje f o t o ­

grâf  i co, 0 el lenguaje icônico en general  que pe rmt iera un ma­

yor control  sobre los obje t i vos  a consegui r .  Ayudas que permi-  

t i e r a n  l o c a l i z a r  con prec is ion  la a tenciôn en determinados e l e ­

mentos de la imagen, como ejemplo de un f a c t o r  formai ;  u otras  

que permi t ieran  el desencadenamiento de determinadas emociones,  

como ejemplo de fa c t o r  de contenido o simbôl ico .

Las dos razones que acabo de exponer j u s t i f i c a n  la l i m i t a -  

c i On en el  desarro11o t o t a l  de 1 mode 1o a n ive l  3. Es necesario,  

en cambio, seguir  ade lante ,  aunque sea parcia lmente ,  para in-  

t r o d u c i r  elementos especif icamente f o t o g r â f i c o s ,  que todavia  

estân ausentes. Obsérvese que, con l i g e r a s  modif icaciones en 

el modelo, aunque con cambios mâs profundos en los fundamen- 

tos ,  se podria a p l i c a r  a o tras  formas de repres en tat ion  icO-  

nica,  como la p in tu ra ,  el grabado o el c ine ,  por poner algu-  

nos e jemplos.
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En es te  n i v e l  4 surgen los aspectos d i f e r e n c i a d o r e s  mâs im­

por ta n te s  y que son i n t r l n s e c o s ,  por t a n t o ,  a los nuevos e l e ­

mentos que se in t r od uce n .  Las capacidades que t i e n e n  los ma­

t e r i a l e s  f o t o s e n s i b l e s  para re p r o d u c i r  la  r e a l i d a d  y la forma 

en que lo hacen, determinan par t e  de los  f a c t o r e s  que hacen 

emerger e l  n i v e l  4 .  Los instrumentos nece sa r io s  para la ma- 

n i p u la c i ô n  de los m a t e r i a l e s  f o t o g r â f i  cos in t r od u ce n ,  a su vez,  

elementos del lengua je  f o t o g r â f i c o .  La conjunciôn de los mate­

r i a l e s  y los inst rumentos  determinan,  tam bié n,  el  d é s a r r o i l o  

de unas t é c n i  cas o procedimientos  de t r a b a j o ,  im per at i  vos a l ­

gunas veces,  pero generadores de nuevas p o s i b i 1 idades c r e a t i -  

vas también.  Son estos elementos , por t a n t o ,  los que vamos a 

d ésarr o i  1ar en e l  n iv e l  4 del modelo.

Las a c t i v id a d e s  del n i v e l  3 que vamos a a n a l i z a r  son la  

1 . 2 . 1 ,  "dete rminar  escena" ,  la 1 . 2 . 2 ,  "componer",y la 1 . 2 . 3 ,  

" e j e c u t a r " .

ANALISIS DE "DETERMINAR ESCENA" ( a c t i v i d a d  1 . 2 . 1 )

Es una a c t i v i d a d  fundamental  en el  proceso f o t o g r â f i  co.  

Aunque pueden hacerse - - s o b r e  soporte f o t o g r â f i c o - -  imâgenes 

que no nec es i ten  dé la r e a l i d a d , son poco f r e c u e n t e s .  Lo i n -  

t r î n s e c o  de la f o t o g r a f l a  es el  r e g i s t r e  de elementos v is ua -  

les de la r e a l i d a d .  Se impone, por t a n t o ,  un proceso de selec-  

ciôn que vendrâ r e f o r z a d o ,  después, por uno de acota c iô n.
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El ob j e to  de la a c t i v i d a d ,  de forma p r i m a r i a ,  es encontrar  

la escena que puede cumpl i r  los o b j e t i v o s  propuestos,  s a l i d a ,  

a su vez,  de la a c t i v i d a d  1 . 1 . 1 ,  " d é f i n i r  o b j e t i v o s " .  Segûn 

como estén dados los o b j e t i  vos s e ’pueden e nco ntr a r  d i s t i n t a s  

s i t u a c i o n e s .  Si los o b j e t i  vos son tan  concretos  como documen- 

t a r  las f i e s t a s  de una determinada comarca, no quedarS mSs so- 

luciôn que a tender  al  c a le ndar io  de conmemoraciones y e s ta r  

en las fechas p r e v i s t a s  en los lugares apro pia dos . Una vez a 111 

habrS que r e a l i z a r  o t r o  t i p o  de ta r e a s  que mSs adelante  vere-  

mos.

Otro t i p o  de o b j e t i v o s  mâs f l e x i b l e s  pueden perm i t i  r ,  co­

mo v â l i d a s ,  tomas correspondientes a escenas muy d i s t i n t a s .  Un 

caso f r e c u e n te  es e l  de las  campafias publ i c i t a r i a s  in ser ta s  co­

mo anuncios en la prensa, de forma que p e r i6dicamente cambia 

la imagen f o t o g f a f i c a  que soporta e l  mensaje , mient ras éste  

permanece co ns t an t e .  Los o b j e t i v os  aquî son menos e s t r i c t o s  que 

en el  caso a n t e r i o r ,  aunque todas las  imâgenes deben te ne r  en 

comûn la capacidad persu asive ,  mat izada por la inducciôn del  

mismo t i p o  de sensac iones .

Lejos de los marcos a n t e r i o r e s  esté  la a c t i t u d  del f o t ô -  

grafo  que actûa 1 ibrem ent e , reaccionando a una in te r acc iô n  en­

t r e  el  entorno y sus c a r a c t e r i  s t i ca s  persona les .  Responde a 

una s e n s i b i 1 i dad ante determinadas personas,  objetos  o s i ­

tuac io nes ,  porque no va le  todo.  Continuamente se desencadena 

un mecanismo de f i l t r a j e  que mueve a un f o t ô g r a f o  a i n t e r e s a r -  

se por un r o s t r o ,  aquél o t ro  in te gra  al  dueno de ese ro st r o  en
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su ambiente,  mientras  que, aûn o t r o ,  se in t e r e s a  por las ausen- 

c i a s ,  por los r e s t o s ,  por las h u e l l a s  de lo que aquel lo  fue .

LQÇALIZAR_(açt iyidad_1. 2 . 1 . 1 }
Esta subac t i v i dad  de "determinar escena" la  denomino " l o ­

cal  i z a r "  , 1 . 2 . 1 . 1 ,  Depende, como estamos v iendo,  de los obje ­

t i v o s  de las  tomas, de las c a r a c t e r ï s t i c a s  del f o t ô g r a f o  y de 

otros aspectos .  A s i ,  aquel los t r a b a j o s  contro lados por especi -  

f i c a c i o n e s  mâs e s t r i c t a s ,  normalmente proteg idos por contra to  

y sometidos a una cont inua r e v i s i ô n  por e l  c l i e n t e ,  pueden l l e ­

gar a t e n e r  r e s t r i c c i o n e s  muy d i s t a n t e s  del  t r a b a j o  l i b r e  que 

Henri C a r t i e r - B re s s o n  ha e j e m p l i f i c a d o  mejor que nadie .  Una de 

esas r e s t r i c c i o n e s  puede que no sea la  l o c a l i z a c i ô n  de la es­

cena, sino del lugar  donde se va a m o n te r , como sucede con los 

bodegones, que pueden nece s i t a r  un espacio inusuaImente gran­

de. La escasez de grandes estudios  ha deparado d iverses  so- 

1uc i ones que van desde los loca l es  de a 1 qui 1er a la c a n a l i z a ­

ciôn de este  t i p o  de t r ab a jo s  hacia los fo t ô g r a f o s  mâs a f o r t u -  

nados econômicamente.

2BEPARAR_iaçt iyidad_1^2^1^2j .

La preparaciôn prev ia  a la toma corresponde a dos t ipos  

de elementos: los que conf iguran la  escena y el m a t e r ia l  de 

t r a b a j o .  Recuérdes.e que los elementos necesar ios  estân ya d i s ­

ponibles  como r e su i tad o  de la a c t i v i d a d  "buscar recursos"  

( 1 . 1 . 2 ) ,  inc l u id os los humanos, ta n to  t é c n ic o s  como a r t i s t i c o s .  

Es nec esar io ,  ahora,  en cambio, adecuar los a los o b j e t i v os  de 

la toma.



336

La p re p a ra c iô n  del m a t e r ia l  de t r a b a j o  es puramente t é c n i -  

ca.  Destacan,  de todas  formas,  dos aspectos bien d i f e r e n c i a d o s , 

r e l a t i v e  uno a l a  cSmara y e l  o t ro  a l  m a t e r i a l  de i l u m in a c i ô n .

La câmara es e l  elementos fundamental para formar la  imagen 

y r e a l i z a r  la  e x p o s i c iô n ;  cuando me r e f i e r o  a e l l a  incluyo t o -  

dos los ac ceso r i os  re l ac ionados con su puesta a punto .  Las ope-  

rac i one s c o nven ci on a le s ,  s in ser exh a us t iv o ,  pasan por la l i m -  

pieza  del  cuerpo de la câmara, co locac iôn en el  t r î p o d e ,  l i m -  

pieza  y c o lo cac i ô n  de un o b j e t i v o ,  as î  como el  cambio de la pan- 

t a l l a  de enfoque y del v i s o r ,  si es necesar io  y p o s i b l e .  Esta 

fase  concluye cargando la câmara con p e l î c u l a  v i r g e n ,  o pre -  

parando y marcando los chasis i n te r c a m b ia b le s ,  segûn los modè­

l e s .

La manipu lac iôn  de la luz que cae sobre la escena re q u iè ­

r e ,  también,  de unes û t i l e s  adecuados. La luz puede ser natu­

r a l ,  a r t i f i c i a l  o mezcla de ambas. En los dos û l t imos casos es 

necesar io  d is poner  de los focos c o rr e s p o nd i e n t e s , montados so­

bre t r î p o d e s  u o t r o s  d i s p o s i t i v o s .  Esta acciôn se comp]ementa 

con la c o lo ca c iô n  de r e f l e c t o r e s , d i f u s o r e s ,  v is e r as  y algûn 

otr o  elemento a u x i l i a r .  La composiciôn y e q u i l i b r i o  cromâtico  

de las d i s t i n t a s  fue n te s  se obt ie n e ,  por f i n ,  mediante f i l t r o s  

si tuados en las  fu e n te s  luminosas, ventanas y el  o b j e t i v o .  Es- 

tos d i s t i n t o s  e lementos deben e s t a r ,  por t a n t o ,  preparados pa­

ra ser  usados inmediatamente si a c t i v id a d e s  p os t e r i  ores los 

demandan.

La a c t i v i d a d  " p r é p a r e r " , cuando se r e f i e r e  al apartado de 

la  escena,  puede no e x i s t i r  o ser verdaderamente compleja.  Una
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toma sorprendida  de la re a l i d a d  no neces i ta  mSs fase  previa  

que la p re para c iô n  de los instrumentos de toma. Cuando mi mo- 

delo  se e s t â  maqui I lando o peinando, antes de posar ,  esta par -  

t i c i p a n d o  de esta  a c t i v id a d  de preparac iôn.  Cuando se t r a b a j a  

en un i n t e r i o r  n a tu ra l  sera impr esc in dib le  co locar  cada uno 

de los elementos que i n te r v ie n e n  y ,  como caso extremo, puede 

ser  n eces ar io  c r e a r  el espacio de la escena, d e l i m i t a r l o  me- 

d i a n t e  paneles que conf iguren el  decorado.

En estos  casos de ardua preparac iôn pueden presentarse  s i - 

tuac io nes d i f e r e n t e s , segûn la  n a tu ra le za  de la toma. En a l -  

gunos casos toda la preparaciôn puede e s t a r  bajo c o n t r o l ,  l imi -  

tândose a t r a e r  los elementos y c o lo c a r l o s .  Otras veces, en 

cambio, pueden s u r g i r  c i r cun s ta nc ia s  i m p r e v is t a s , o disponer  

en la escena elementos de comportamiento a l e a t o r i o  - - an i m a le s ,  

por e je m p l o - , q u e  impiden g a r a n t i zar  el  proceso en funciôn de 

los o b j e t i  vos.

V1S U A LIZ A R. j  a ç t  i y i d a d. 1,2 ̂  1.. 3 3 ,♦

U t i l i z o  el  té rmino v i s u a l i z a r  en el  sent ido de construc-  

ciôn de una imagen me nta l . En la a c t i v i d a d  "hacer esquema", del  

n i v e l  a n t e r i o r ,  l a ' s a l i d a ,  el  esquema, i n c l u l a  una descripciôn  

del t i p o  de imagen deseada, bien en forma de t e x t o  o de boce- 

t o .  Este û l t im o  se ha c o nv e r t ido en una herramienta  de t r a b a ­

j o  fun damenta l ,  especialmente en el  campo del diaporama, de 

la m u l t i v i s i ô n  y del c in e ,  es d e c i r ,  en aquel los  medios cuyo
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re s u l t a d o  d is c u r r e  en el  t iempo itnpuesto por el  r e a l i z a d o r  y 

estén r e g i s t r a d o s  sobre m a t e r i a l  f o t o s e n s ib le  y que no permi -  

te n  conocer el  r e s u l t a d o ,  por t a n t o ,  hasta después del  p ro ­

ceso de re v e l a d o .  Son conocidos,  estos bocetos, por la  expre-  

si6n inglesa "s to ry  b o a r d " .

Esta a c t i v i d a d  puede, aparentemente, no e x i s t i r .  El a i r e  

formal  que le  he dado a 1 esquema, a manera de documente, pa-  

rece c o n t r a d e c i r l o  y ya d i j e ,  a 1 désarro i  1ar la a c t i v i d a d  que 

10 p r o d u c i a , que en l a  mayorla de los casos el  esquema no que-  

daba r e g i s t r a d o ,  l imi tSndo se  a ' un proceso menta l .  Puede l l e -  

gar a e x i s t i r  abondante in formaciôn,  en cambio, en aquel los  

casos complejos o sometidos a c o n t r a to .  La a c t i v id a d  de " v is u a ­

l i z a r "  , désarr o i  1ada con ayuda de aquel la  informaciôn y en 

c o n t a c t e ,  ya,  con la escena,  es absolutamente fundamenta l .  Tan­

to  es a s î ,  que la considéré  como el  l i m i t e  que sépara la  f o t o -  

g r a f l a  de ot ros medios de expres iôn manual. Ya vimos que la  

d i f e r e n c i a  ent r e  estos  medios se e s t a b l e c l a ,  en pr imer lug ar ,  

por la n a t u r a le z a  de los d i s t i n t o s  soportes y formantes ,  por 

la  e x ig enci a  de d i s t i n t o s  t i p o s  de instrumentos para r e a l i z a r  

la imagen, en funciôn de esos soportes y por las t é c n ic a s  aso-  

ciadas para la manipulac iôn y t r a ta m i e n t o  de cada uno de e l 1 o s , 

Una vez e s ta b le c i d o  esto y dados unos obj e t i v os  y unos re cu r -  

sos, l l e g a  el momento de la aproximaciôn al s u j e t o .  Es, enton-  

ces,  cuando toma todo su sent ido  la a c t i v id a d  de " v i s u a l i z a r "  

porque, dadas las c a r a c t e r î s t i c a s  de los m a te r i a ie s  f o t o g r é f i -  

cos, luego no podremos r e c t i f i c a r .

La a c t i v i d a d  de " v i s u a l i z a r "  consis te  en c r e a r ,  f r e n t e  a
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la escena,  una imagen mental que in ten ta  c o n s t r u i r  lo que se 

desea como imagen f o t o g r S f i c a  f i n a l .  Esto supone, por t a n t o ,  

un conocimiento de los m a t e r i a l e s ,  de los instrumentos y de las 

t é c n ic a s  f o t o g r S f i c a s  o,  como digo f r ecuen tem ent e , de la  p a le -  

t a  de p o s i b i l i d a d e s .  Es el  momento de f i j a r  un v a l o r  para ca­

da una de las v a r i a b l e s  que intervienenen e l  proceso,  es d e c i r ,  

tomar una dec is iôn  sobre las c a r a c t e r î s t i c a s  de la imagen que 

quie ro  obtener .

El proceso de " v i s u a l i z a r "  ha de ser mental ,  enfrentSodose  

a la escena,  aunque se puede contar con algunas ayudas, como 

la o f e r t a d a  por e l  boceto antes a lud ido.  El boceto nos propor-  

cio na,  fundamentalmente,  una idea de la informaciôn que debe 

contener nuest ra toma y el  punto de v i s t a  e leg id o  para abordar  

la escena.  El mundo del c ine  ha creado toda una ter mino lo g îa  

para i n d i c a r  la c a n t idad de informaciôn contenida en cada p i a ­

no. Aunque esta c l a s i f i c a c i ô n  es s u b j e t i v a  y se u t i l i z a  con 

algunas v a r i a n t e s ,  i n d ic a ,  de manera bastante aproximada, la 

in formaciôn que se quiere  d a r .  Su uso, por razones p r â c t i c a s ,  

se ha extendi  do a o t ros  medios.

Nuestra vida se désa rro i  la en un entorno cont inu e ,  forma-  

do por d i s t i n t o s  elementos.  Después de r e a l i z a d a  la f o t o g r a f î a , 

la  imagen de nuest ja  escena queda reducida a una s u p e r f i c i e  

plan a,  generalmente r e c t a n g u l a r .  La imagen se puede c o ns t ru i r  

de d i s t i n t o s  tamafios, pero la contemplaciôn la  adecuamos a u- 

na d i s t a n c i a  desde la que la observaciôn t i e n e  lugar bajo un 

ângulo de unos 4 5 * .  Segûn dice Clerc:
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"El campo angular del ojo es del orden de 45* a 
50*. Para perciblr simultâneamente todos los ob- 
jetos de una escena, estos deben de estar dentro 
de este Sngulo de visiôn. Al mirar una fotogra- 
f l a  tendemos por tanto a situar nuestra vista a 
una distancia no inferior a la diagonal de la 
copia." ( 1 3 )

La idea nûcleo es, entonces,  r e l a t i v i z a r  la importancia de los 

d i s t i n t o s  elementos de la escena. La forma prSc t ic a  de conse-  

g u i r l o  consis te  en v a r i a r  la d is tanc ia  desde câmara hasta la es ­

cena 0 u t i l i z a r  o b j e t i v o s  que recogen la escena bajo d i s t i n t o s  

ângulos.  Conforme la d i s t a n c i a  de toma o el  ângulo de r e g i s t r e  

disminuyen, también lo hace la parte de escepa f o t o g r a f  i ada y,  

por t a n t o ,  la cant idad de informaciôn.

Las escenas f o t o g r a f i a d a s  a gran d is tan c i a  o con o b j e t i  vos 

que cubren ângulos grandes muestran numerosos elementos pero 

de tamano pequeno. La a tenciôn se cen tra ,  entonces, en el con- 

ju n t o ,  que hemos de "ordenar" mediante el encuadre, de acuer-  

do a las leyes de organizac  iôn perceptual y p o te nc ia r ,  de este  

modo, la le c t u r e  p o s t e r i o r  de la imagen por el re cep to r ,  de 

acuerdo a nuestros deseos. La disminuciôn de la informaciôn me- 

d ia n te  cua lqu iera  de los procedimientos a r r ib a  c itados produce,  

en cambio, un incremento de la atenciôn hacia la parte de la  

escena régi  s t r ad a .  A s î ,  una aproximaciôn a la escena hace que 

el o b j e t i v o  pueda recoger luz procédante de menos elementos,  

mientras  que la imagen se va a formar ocupando todo el  n e g a t i ­

ve.  Al ampl iar  este  ne ga t i ve  a un tamafio igual que la imagen 

a n t e r i o r  y contemp1a r 1o a la misma d is ta n c i a  la reduce i 6n de
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informaciôn o b l ig a  a ce n tr â m es  en los elementos que hemos des-  

taca do .  I n s i s t e  en que esto es asi  porque el  tamafio de la ima­

gen f i n a l  es el  que marca la d is ta n c ia  a la cual se observa.

En e l  supuesto de que contemplemos dos f o t o g r a f I a s  re c t a n g u l a -  

res de 30 x 40 cms.por cada lado , una representando un pa i sa je  y 

la  o t r a  una ca ja  de c e r i l l a s  que ocupa toda la  s u p e r f i c i e ,  lo  

haremos, en ambos casos, desde la misma d i s t a n c i a ,  sin a l e j a r -  

nos de la  segunda para observer la ca ja de c e r i l l a s  con el  t a ­

mano y la p e rs p ect iv a  a la que estamos acostumbrados. Al margen 

del t i p o  de impacto que pueda produc i r  contemplar las  cosas 

de una forma i n u s u a l ,  me parece mâs importante la func iôn que 

r e a l i z a  la F o t o g r a f la  para ayudar a contemplar el mundo - - a l  

menos en algunos casos— de forma d i s t i n t a ;  estâ  patente  en el  

mundo del  a r t e  la i n f l u e n c i a  de la Fo t og ra f ia  en ot ros medios 

de expres iôn.

El o jo  realmente  sôlo puede ver n i t idamente  dentro de un 

ângulo muy es t r ech o ,  a pesar de lo cual tenemos una v is i ôn  ba­

jo  un ângulo mucho mayor del que hemos c i t a d o .  El o jo ,  como 

y a vimos, r e a l i z a  una explorac iôn a gran ve loc idad de los e l e ­

mentos que le in t e r e s a n .  Mient ras el ângulo no sea muy grande 

el o jo  t i e n e  p o s i b i 1 idad de abarcar lo  todo a una veloc idad  

r a z o n a b l e .  Clerc  lo j u s t i f i c a  as i :

"La régla de mantener una fotografla en el campo 
Visual de 50* es mâs un convenio que una norma ab- 
soluta. El ângulo de 50* es un valor geométrico 
pero no fisiolôgico. Por un lado el campo total  
de visiôn horizontal de los dos ojos es de unos 
140*; por otro, el ojo explora su campo de visiôn
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dinâmicamente y no estâticamente. Sin embargo pue­
de captar imâgenes con una velocidad aceptable den­
tro del Sngulo de 50*." ( 14)

Son estas  c ons id era c io nes , por t a n t o ,  las que deben pre-  

s i d i r  la  a c t i v i d a d  de " v i s u a l i z a r "  que , resumiendo, se han cen-  

t r ado  en t r è s  aspectos: la  n a t u r a le z a  f i s i c a  de cada f o t o g r a -  

f l a ,  como elementos pianos,  re c t a n g u la r e s ,  que van a ser con-  

templados bajo un Sngulo aproximadamente constante;  por o tro  

lado,  e l  conocimiento de las p o s i b i 1idades de respuestas de 

los m a t e r ia l e s  y el  conocimiento de las técn icas  que p o s i b i l i -  

tan obtener  cada uno de los posib les  r e su l t ado s.  Es obvio que 

este  p la nteamiento  no de ja  de ser una s i t ua c iô n  t e ô r i c a  desea-  

b le ;  la r e a l i d a d  no permi te fo t ô g r a f o s  que se fommen t e ô r i c a -  

mente y a cont inuac iôn empiecen a e j e r c i t a r  su t r a b a j o ,  sino 

que consis te  en un apre ndi za je  emp ir ico ,  resul tado de la 

a p i i c a c i ô n  de este  mismo modelo, pero par t iendo de una s i t u a ­

ciôn de in formaciôn menor. El in te n to  de re s o lv e r  s i tuac iones  

nuevas p o s i b i 1 i t a  al  f o t ô g r a f o , en el  marco de sus conocimien-  

t o s , a i n c r e m e n t a r  la informaciôn que posee, puesto que es impo­

sable abordar teôr i camente  o s imular  en el  aula todas las po­

s ib i  1 idades.

El s i g u i e n t e  aspecto a considérer  es la aproximaciôn al su­

j e t o .  Aunque fue ra  po si b le  p la n t e a r  "a p r i o r i "  todas las po s i ­

bles s i t u a c i o n e s ,  todo quedarla superado por la cant idad in ­

numerable de p lanteamientos  que s u r g i r î a n  ante cada fo tô gra fo  

p o t e n c i a l . La forma de ver  la r e a l id a d  y la concepciôn del mun­

do que posee cada uno determinan los temas de in t e r é s  y el t r a -
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tamiento  de cada uno de e l l o s ,  siendo a s i ,  generadores de gé­

nères y e s t i l o s .  Un mismo tema es capaz de s u s c i t a r ,  en perso ­

nas d i s t i n t a s ,  sent imi entos encontrados que les conducen a la  

a p l icac iô n de d i s t i n t a s  t é c n i c a s .  Nombres como Weston y Ham i l ­

ton se e n f r e n t a n ,p o r  e jemplo,  de manera d iametralmente  opuesta  

al  desnudo femenino.  El primero muestra el  cuerpo con s o b r i e -  

dad y s in  ambages, en imâgenes contrastadas  y con l l n e a s  con­

c re t es  bien d e f i n i d a s ,  mientras  que e l  segundo rodea su r e p r e ­

s e n t e d  ôn de ha los,  imâgenes d i fu sas  y posturas ambiguës.

La a c t i t u d  del f o t ô g r a f o en esta  fase  de " v i s u a l i z a r " ,  por 

û l t i m o ,  debe e s ta r  preparada para la  considerac iôn de lo a l e a ­

t o r i o ,  cua lq u ie ra  que sea su o r ig e n .  Puede r a d i c a r  en la esce­

na 0 en los m a t e r i a l e s .  La observaciôn de la escena puede con-  

d u c i r  cont lnuamente a descubrimientos  v isu a le s  o menta les ,  bien  

por la a p ar ic iô n  de nuevos e fe c to s  v is u a le s  o por la pos i b le  

sugerencia  de ideas .  Esto supone e s t a r  cont lnuamente prepa­

rados para el  cambio imprevis to de algunos de los elementos de 

la escena, asi  como para preveer  la p o s i b i I i d a d  de esas a l t e -  

r a c i o n e s .  En cada t i p o  de t r a b a j o  ex is t e n  d i s t i n t a s  p o s i b i 1i -  

dades que dan, por o t ra  p a r t e ,  los in d i c i o s  sobre los cambios 

mâspro ba b le s . Es c la r o  que en el  caso de un r e p o r t a j e  humano 

es muy po si b le  que sur ja  una s i t u a c i ô n  de r e l a c iô n  nueva, mien­

t r a s  que el p a is a j â s t a  espera ,  seguramente , un cambio

de luz y e s t â ,  por t a n t o ,  mâs preparado para e l l o .

La a c t i v i d a d  de " v i s u a l i z a r "  t i e n e  lu g a r ,  muy frecuentemen­

t e ,  de manera desorganizada. Algûn elemento de la escena es el  

que l lama la atenciôn del f o t ô g r a f o y le  sugiere una idea cu-
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ya imagen mental surge,  pos iblemente,  de forma inm ed ia ta .  Sin 

d espr ec ia r  este procedimiento de t r a b a j o ,  sin duda eminentemen-  

te  p r â c t i c o ,  propongo un método es t r uc tu ra do  que c ons id éré ,  de 

forma ordenada, la d i f e r e n t e  n a tu ra le z a  de los elementos que i n ­

t e r v i e n e n  en el  r e g i s t r e  f o t o g r S f i c o .  Estos son los elementos 

de la escena como i n i c i o  de la cadena, los m a t e r i a l e s  f o t o g r â -  

f i c o s  donde se va a c o n s t r u i r  la imagen como elementos t e r m i ­

na le s ,  y todos los instrumentos que van a p e r m i t i r  que la esce­

na y los m ate r i a l es  i n te r a c c io n e n ,  como elementos in t e r m e d io s .

La a c t i v id a d  de " v i s u a l i z a r "  la ubico en el  modelo después

de "prep ara r  la escena" ( 1 . 2 . 1 . 2 ) ;  la "escena preparada",  s a l i -  

da de esta  û l t ima a c t i v i d a d ,  actûa de entrada en " v i s u a l i z a r " .

Se acomete la a c t i v id a d  de v i s u a l i z a r  estando el  f o t ô g r a f o , 

por t a n t o ,  f r e n t e  a la escena. La idea estâ en im aginer ,  contem- 

plando la escena, el  t i p o  de imagen f i n a l  que queremos. En f u n ­

ciôn de e l l a  se decidirâ, segûn los conocimientos, el  t i p o  de i n s ­

t rumentos,  m a te r i a l e s  y t r a ta m i  ento que habrâ de usarse para 

obtener el  resu l tado  imaginado. I n s i s t o  en d e ja r  c l a r o  el p la n -  

teamiento  de esta a c t i v i d a d  para subrayar la d i f e r e n c i a  que 

e x i s t e  con "hacer esquema", por e jemplo,  donde imaginamos no 

sôlo el t i p o  de imagen, sino inc luso el t i p o  de escena. Esta 

es una a c t i v id a d  de mesa, mientras que aque l la ,  " v i s u a l i z a r " ,

es una a c t i v id a d  de campo.

V i s u a l i z a r  supone, por t a n t o ,  considérer  dos aspectos f o n ­

damentales,  re lacionados con los instrumentos y con los m a t e r i a ­

le s ,  respect ivamente .  La r e l a c iô n  se estab lece  en la medida en
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que debemos d e c i d i r  cômo hay que procéder a co nt in u a c iô n ,  co­

mo veremos en el  p o s t e r i o r  d é s a r r o i l o  de las s ig u ie n te s  a c t i ­

v id ades .  Lo que hay que c o ns i d e r a r  se r e f i e r e ,  en cambio, a 

las c a r a c t e r l s t i c a s  que deseamos que posea 1 a imagen. Vamos a d i -  

v i d i r l a s ,  consecuentemente, en dos apar tados.

En e l  primer apartado inc lu yo  los s ig u i e n t e s  elementos;

1) La informaciôn que debe contener  la imagen, como una 

s e le c c i ô n  del cont inue  v is u a l  o f e r t a d o  por la escena, con 

las acotac iones lôg icas ,  si  la  escena estâ siendo recreada en 

e l  e s t u d i o .

2) El punto de v i s t a ,  que détermina una forma de a p r o x i ­

maciôn al  su je to  de la toma. La e le c c i ô n  del  punto de v i s t a  

cons i s te  en e s t a b l e c e r  una angulaciôn del e j e  Ôptico con re s-  

pecto a un e je  a r b i t r a r i o  e s t a b l e c i d o  en la  escena. Este e je  

se suele e s ta b le c e r  f r o n ta l m e n te  a la  escena, si e l l o  es po­

s i b l e ,  0 f ro n ta lm ente  a la par te  de la escena se le c c i o na d a , 

y ,  normalmente,  a la a l t u r a  de la v i s t a  de una persona de es-  

t a t u r a  media.

Respecte a ese e je  se estab lece n las v a r i ac io nes  del e je  

de la  câmara; los r e s u l t a do s  son d iv e r s e s ,  segûn e l  t i p o  de 

escena.  Si aumentamos la a l t u r a  de la  câmara, por ejemplo,  sin 

desviarnos a derecha o i z q u i e r d a ,  hemos de i n c l i n a r  la câma­

ra hac ia  abajo para v o lv e r  a retomar la escena; en el  caso de 

que esta  sea una ciudad podemos consegui r  una v is iô n  in é d i t a  

y l l a m a t i v a ,  mientras  que si es una persona e l  ob je to  de nues-
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t r a  toma su tamaRo aparecerS mSs pequefio que en la v is iôn  f r o n ­

t a l  produciendo en el  r e c e p t o r ,  seguramente,  alguna sensaciôn  

re la c io nada con la opr es iôn ,  la  humi1l a c i ô n p  e l  empobrecimien-  

t o ,  segûn el co nt ex te .

3) La p e rs pec t iv e .  Es p os ib le  a l t e r a r  la p e r s p e c t i v e ,  o 

mejor d icho,  conseguir  imâgenes de pers pec t iv es  d i f e r e n t e s  res-  

petando, a fortunadamente , los a n t e r i o r e s  va lores  acerca de la 

informaciôn contenida y e l  punto de v i s t a .  El e fe c t o  de un cam­

bio de perspect ive  ra d ic a  en la d i f e r e n c i a  d e l  tamano r e l a -  

t i v o  de los elementos de la escena que estân a d i s t i n t a  d i s t a n ­

c ia  respecte de la câmara. Si la d i f e r e n c i a - e n t r e  el  tamano de 

los d i s t i n t o s  pianos de una escena es e le vada ,  la sensaciôn 

producida en el espectador es de gran profundidad y separaciôn  

entre  los elementos que componen la imagen. Podemos conseguir ,  

igualmente,  el  e fe ct o  c o n t r a r i o ,  con d i f e r e n c î a s  poco acusadas 

entr e  el  tamano de los obje tos  que se encuentran a d i s t i n t a s  

d i s t a n c i a s ;  el  e fe c t o  produc i do es,  en este  caso, de ap lana-  

miento,  de f a l t a  de profundidad.

4} La profundidad de campo. Este concepto,  como los an te ­

r i o r e s ,  lo d é f i n i  ré y désar ro i  1aré en las ac t i v id a d e s  s ig u ie n ­

t e s ,  ju s to  cuando sea necesar ia  su a p l i c a c i ô n .  Aparece en la 

a c t i v i d a d  de " v i s u a l i z a r " ,  s in embargo, porque la a p l ic ac iô n  

del modelo a un caso concreto sôlo t i e n e  sent ido  de forma d i -  

nâmica; es d e c i r ,  e l  modelo pretende responder a la re a l id a d  

de un t r a b a j o  f o t o g r â f i c o  y es necesa r io ,  por t a n t o ,  el  cono-



347

cim ien to  de la  pro fes iôn para poder s o po r t a r  las a c t i v id a d e s  

asociadas con la construcciôn de una imagen f o t o g r S f i c a .  Bas­

t e  con i n d i c a r ,  por ahora,  que la  profundidad de campo, desde 

un punto de v i s t a  ic ô n ic o ,  es el  conjunto  de pianos de la  

escena que aparecen su f i c ie n te m en te  n i t i d o s  en la  imagen f i n a l .

El v a l o r  expres ivo  de la profundidad de campo es elevado  

porque permi te  a i s l a r  algûn elemento de la  escena,  dejando los  

r e s t a n t e s  desenfocados, o b ie n ,  i n t e g r a r l o s  to d os,  provocando 

la sensaciôn de unidad.  C ual qui er  v a l o r  in t e rm ed io  es también  

p o s i b le ;  y esto es asî porque la profundidad de campo es con­

t r ô l a b l e  hasta e l  extremo de consegu i r ,  de forma p red ete rm ina -  

da, la deseada en cada momento.

5) A n S l i s is  del  movimiento.  Una de las p o s i b i 1idades i n t e -  

resantes  de la f o t o g r a f l a  es la de poder proporc i onar imâgenes 

n î t i d a s  de obje tos  en movimiento,  siempre que las  condic iones  

sean f a v o r a b l e s .  Casi desde el  mismo comienzo de la  F o t o g r a f Ia  

se a d v i r t i ô  que de la imagen ûnica se pod r i a  pasar a recoger  

el  movimiento en sus fases co nsécu t i ves .  Los t r a b a j o s  mâs an-  

t ig uos que abordan el  a n â l i s i s  del movimiento secuenc i al son 

obra de Edweard Muybridge ( 1 8 3 0 - 1 9 0 4 ) .  Mar i -Loup Sougez des­

c r i b e  as î  uno de e l l o s :

"En 1878, Muybridge, de vuelta a San Francisco, 
real izô la serie de fotografîas del galope de la 
yegua Sal l ie Gardner con 24 câmaras colocadas en 
hilera,  cuyos obturadores eran accionados por unos 
cables que rompîa la yegua al pasar. El resultado 
demostrô que los cuatro cascos de un caballo al
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galope, despegan del suelo a la vez, desbaratando 
la idea mantenida hasta entonces sobre los movi- 
mientos del caballo." (15)

La motivaciôn para la r e a l i z a c i ô n  de estos t r a b a j o s  t i ene  

sus ra i c e s  en la preocupaciôn de E t i e n n e -J u le s  Marey, médico 

f r anc és ,  por el  a n â l i s i s  del movimiento.  Muybridge se desplazô  

a P a r is ,  en 1881, y colaborô con Marey.  Pero és te ,  no contento  

su f ic ien temente  con el procedimiento,  descubriô como conseguir  

r e g i s t r a r  d iverses imâgenes de un movimiento en un mismo ne-  

g a t i v o .  La misma Sougez, en su H i s t o r i a _ d e . l a _ F o t p g r a f l a , nos 

r e l a t a  que:

"Para el lo,  ideô la manera de sacar varias imâ­
genes de un mismo modelo en diverses posturas, s i -  
tuando al modelo sobre un fondo compîetamente ne­
gro y disparando la mâquina a intervalos regu- 
lares, a f in de que el desarrollo del movimien­
to del modelo se grabase en una sola plaça."(16)

Estas p o s i b i I id a d e s  de detenciôn y estu dio  del movimiento que- 

daron mejoradas mâs ta r d e ,  desde un punto de v i s t a  t écn ic o ,  con 

la in t roducciôn de las fuentes de luz de descarga o " f l ash"  y 

con las luces estroboscôpicas .

En e l  sent ido opuesto cabe la imagen borrosa,  movida, del  

objeto en movimiento,  sobre un fondo n î t i d o ,  e s t â t  i co. El t r a -  

zo dejado por la imagen en movimiento al  desplazarse sobre la  

emulsiôn f o t o g r â f i c a  puede c re a r  imâgenes de gran d e l icadeza  

0 fuerza  si la  té cn ic a  se usa adecuadamente con el  su je to  idô -  

neo.
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Otro t i p o  de imâgenes, por û l t i m o ,  dentro de esta  l l n e a  

de a n â l i s i s  del  movimiento,  son a q u e l la s  que dan una imagen n l -  

t i d a  del  o b j e to  en movimiento, mi en t ra s  que e l  fondo es amorfo.  

La t é c n i c a  para conseguir  estas imâgenes es muy e lementa l  pe­

ro d i f I c i  1 de dominar con p r e c i s i o n ;  c o n s i s t e ,  simplemente,  

en s egui r  al  ob je to  en movimiento,  de forma que ocupe la  misma 

posic iôn  en el  n e g a t iv e .  El impacto de estas imâgenes es a l t o  

porque,  al  margen del co ntenido,  su l e c t u r a  se hace inm ed ia ta ­

mente ya que el ojo no puede detenerse  en ningûn elemento del  

fondo,  que estâ  borroso.

Es cur ioso observer la i n f l u e n c i a  que estas imâgenes t u -  

vier on en las  ar t es  p l â s t i c a s ,  especia lmente  en la p i n t u r a ,  

que inmediatamente adopté algunos de estos r e s u l t a d o s .  Son co-  

nocidas las  escenas h ip icas  de Degas, donde a p l i c a  los descu­

b r im ien tos  de Muybridge,  asi  como sus cuadros de b a i l a r i n a s .

La hi s t o r i  adora de la  F o t og ra f I  a , Sougez, a f i rma  que:

"Mâs sugerente quizâ ( . . . )  es la obra de Marcel 
Duchamp, 'Desnudo bajando una escalera' ,  que da­
ta de 1912. Los movimientos de una misma figura 
se repiten, al igual que en las cronofotograflas 
de Marey." (17)

En cuanto a las c a r a c t e r î s t i c a s  de la imagen f o t o g r â f i c a  

que deben v i s u a l iz a r s e  y cuya n a t u r a l e z a  depende de la respues-  

ta de los m a t e r i a l e s ,  voy a r e f e r i r m e  a dos que i d e n t i f i  co co­

mo la respuesta  a la mancha y la  respuesta a la l l n e a ,  respec­

t i  vamente.
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Con la  primera me r e f i e r o  a la reproducciôn de las super­

f i c i e s  que co nst i tuyen cua lq uie r  escena en cuanto a su ap ar i en -  

cia  f i n a l  cont inua de un c i e r t o  tono o de un c o l o r .  Los m a t e r ia ­

les en blanco y negro l i m i t a n  su respuesta a una gama de grises^  

mientras que los de co lo r  anaden al  tono las ot ras  cual idades  

del c o l o r ;  el  mat iz y la sa tur ac iôn .

La f o t o g r a f l a  en blanco y negro permi te  c o n t r o l ar la gama 

tona l  en cuanto al nûmero de elementos intermedios ent re  e l  

blanco y el  negro mâximo que pueden dar cada uno de los papeles 

que actûan de soporte f i n a l  de la imagen f o t o g r S f i c a .  Sabido es,  

como ya hemos dicho, que no ex is t e n  ni el  blanco ni el  negro 

absolûtes;  habr îa que considerar  estos extremes como gr ises  

prôximos a los valores absolûtes.  Podriamos o p t a r ,  usando las  

técnicas  adecuadas, por obv iar  en nuestra imagen algunos de 

estos extremes,  v a r i a r  la gama de g r i s e s  intermedios o d e c i d i r ,  

inc l uso ,  la colocaciôn de un c i e r t o  v a lo r  de la escena en un 

tono de la imagen d i f e r e n t e  al r e a l .

La gama de p o s i b i 1idades es, como se ve, de una c i e r t a  

ampli tud y las sensaciones producidas muy d i f e r e n t e s . Junto 

al co nt ra s te  g lobal  produc i do se pueden obtener modi f icac iones  

del c o nt ra s te  loca 1̂ med i ante el  uso de f i l t r o s  para r e s a l t a r  

algunas zonas de la escena o mediante el uso de la i lumina c i ôn.

El c o lo r  t i e n e  un t ra tami  ento mâs d i f I c i  1 en cuanto a las  

p o s i b i 1idades de modif icac iôn por la na tu ra le za  compleja de los  

m a t e r i a l e s  f o t o s e n s ib le s .  La f o t o g r a f l a  en co lor  t i e n e  como 

venta ja respecto a la de blanco y negro que es capaz de sepa-
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r a r ,  en func iôn de los d i s t i n t o s  mat i c e s , zonas cont iguâs de 

la  escena que, ten iendo el  mismo tono da r î a n  un mismo g r i s  en 

la  imagen monocromâtica de blanco y negro y quedarl a n , por t a n ­

t o ,  confundidas.  Se puede j u g a r ,  sin embargo, con los mismos 

elementos que acabamos de ver  para e l  t r a t a m i e n t o  del  blanco 

y negro,  a saber,  los f i l t r o s  y la  i l u m i n a c i ô n ,  para consegui r  

v a r i a c io n e s  en el  contr as te  l o c a l , e n  e l  genera l  y en la  sensa­

ciôn de dramatismo.

En cuanto a la respuesta a la l l n e a ,  por û l t i m o ,  quiero  

ins i  s t i r  en que considero a ésta como e l  elemento separador de 

s u p e r f i c i e s .  La separaciôn n î t i d a  de és tas  se c o n v i e r t e ,  en de­

f i n i t i v e ,  en la capacidad para re p r o d u c i r  el  d e t a l l e .  Aunque 

estoy hablando de la respuesta de los m a t e r i a l e s ,  he de admi-

t i r ,  a q u i ,  que la respuesta a la l l n e a  depende también de la

ca l i d a d  de la ôpt ica  y de la construcc iôn de la  câmara; pero 

el  d é s a r r o i l o  tecno lôgico  ha p erm i t id o  que estos û l t i mo s e l e ­

mentos superen, en el  momento a c t u a l ,  a las  p e l l c u l a s  f o t o g r S ­

f i c a s  que quedan a s î ,  como el elemento co ndi c ionante  de la cade­

na, actuando de c u e l l o  de b o t e l l a .

La e lecc iôn  del t i p o  de p e l î c u l a  se c o n v i e r t e ,  por t a n t o ,  

en un f a c t o r  p r im or di a l  que estarS  determinado por el  t i p o  de 

resu l tado s  que queremos obtener  y ,  fundamentalmente,  por el  

t i p o  de a p l i cac i ôn  que vayamos a d a r l e  a la imagen f i n a l .  Pue­

de i n f l u i r  que la imagen se d es t in e  a l a  proyecc iôn,  a la r e -

producciôn o a la e x h i b i c i ô n ;  en este  caso i n f l u i r â ,  también,

e l  tamafio y la d i s t a n c i a  de observaciôn
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Con este p lanteamiento todo parece abundar en que la idea 

base es la de conseguir  la mejor ca l i dad de reproducciôn del  

d e t a l l e ;  pero algunos temas exigen h u i r  hacia el  o t ro extremo 

dando una imagen que, sin ser de mala c a l i d a d ,  pueda suge r i r  

otras  sensaciones.  No es ex t rano,  por ta n to ,  que se fabr iquen  

obj e t i v os  que l l e v a n  incorporados d i fusores  de d i s t i n t a  grada-  

ciôn ,  capaces de suav izar  algunas escenas de forma que d ismi -  

nuye e l  d e t a l l e  reproducido y baja el  cont ra s te ;  la a p l i c a ­

ciôn fundamental de estas lentes se encuentra en el campo del 

r e t r a t o  y la p u b l ic i d a d .  Todas estas c a r a c t e r l s t i c a s  v isua les  

dependen de una s e r i e  de elementos técnicos como son la granu-  

l a r id a d  de las emulsiones,  el  poder de reso luc i ôn,  la capaci ­

dad de t ransmisiôn y la acutanci  a ; pero,  en d e f i n i t i v e ,  todas 

e l l a s  conducen a imâgenes en las que el  observador evalûa una 

sensaciôn, s u b j e t i v a  por t a n t o ,  que es conocida con el  nombre 

de d e f i n i c i ô n .

ANALISIS DE "COMPONER" ( a c t i v i d a d  1 . 2 . 2 )

La ac t i v id a d  1 . 2 . 2 ,  "componer", del n ive l  3, supone, dado 

que la  escena estâ preparada y aûn no hemos re a l iz a d o  la toma, 

e s ta b le c e r  el nexo de uniôn en t re  ambos elementos fondamentales,  

es d e c i r ,  entre la luz r e f l e j a d a  por la escena y el mat er i a l  f o ­

t o s e n s i b l e ,  donde una imagen de la escena va a quedar régi  s t r a ­

da. El instrumente i n te r m e d ia r i o  es la câmara, como es sabido.

Es por e l l o  que la a c t i v id a d  de "componer" estâ destinada a
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s a l v a r  la  d i s t a n c i a  que e x i s t e  en t re  esos dos elementos,  per-  

m i t ie ndo  su i n t e r a c c i ô n ,  pero de forma que permi ta  r e g i s t r a r ,  

de acuerdo a las p o s i b i l id a d e s  del lenguaje  f o t o g r S f i c o  y los 

o b j e t i v o s  prev iamente d e f i n i d o s , la imagen que s a t i s f a g a  a am­

bos. Esta a c t i v i d a d  va a quedar descompuesta en las  s igu ientes  

s u b a c t i v i d a d e s ; " e s ta b le c e r  r e l a c i ô n  cSmara-escena" ( 1 . 2 . 2 . 1 ) ,  

"encuadrar"  ( 1 . 2 . 2 . 2 )  e " i l u m in a r"  ( 1 - 2 - 2 - 3 ) .

ESTABLECER RELACION CAMARA-ESCENA ( a c t i v i d a d  1 . 2 . 2 . 1 ) .

La pr imera  aproximaciôn a esta r e l a c i ô n  es la de e s t a b l e ­

ce r  un e j e  im agi nar io  que pase por la escena y por la  posiciôn  

t e ô r i c a  donde debe encontrarse  el  m a t e r ia l  f o t o s e n s i b l e .  Esto 

supone e s t a b l e c e r  un desplazamiento en el  piano v e r t i c a l  y o tro  

en el  p iano h o r i z o n t a l  respecto  de un e j e  de r e f e r e n d a  del que 

ya hemos hablado. La câmara deberS ocupar una posic iôn  dentro  

de ese e j e ;  e l  lugar  exacto de su ubicac iôn no se puede e s t a ­

b l e c e r  aûn. F i j a r  esta pos iciôn  es, en d e f i n i t i v e ,  marcar . un 

punto en ese e j e ,  a una c i e r t a  d i s t a n c i a  de la escena.

Los nuevos elementos a f i j a r  son dos, y estân i n t e r r e l a -  

cionados.  La cant idad de informaciôn que deseamos r e g i s t r a r  

es uno de e l l o s .  EL o b j e t i v o  de la câmara - - e n  genera l  com- 

puesto por v a r i a s  . l en tes  - - ,  proyecta una imagen de s im et r î a  

c i r c u l a r  de la que sôlo vamos a u t i l i z a r  la p a r t e  que incide  

sobre e l  t r o z o  de p e l î c u l a  f o t o g r â f i c a ,  f recuentemente  r e c t a n ­

g u l a r .  Cada câmara estâ  disefiada, genera lmente ,  para a lbergar
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en su i n t e r i o r  un c i e r t o  tamafio de p e l î c u l a .  La combinaciôn,  

por t a n t o ,  de un c i e r t o  o b j e t i v o  con una s u p e r f i c i e  de p e l î ­

cula détermina  e l  Sngulo de v is i ôn  dentro del  cual se puede 

r e g i s t r a r  la escena.

Una vez f i j a d o  e l  tamafio de la p e l î c u l a  - - y ,  por ta n to ,  

la gama de câmaras adecuadas--  cada o b j e t i v o  usado se carac-  

t e r i z a  por un c i e r t o  poder de hacer converger la lu z .  Cuanto 

menor sea su poder de convergencia (o mayor su d is ta n c i a  f o ­

cal  " F " ) ,  la imagen se proyectarâ mâs le j o s  de la le n t e .  El 

ângulo v i su a l  determi  nado por el cent ro  de la le n te  y el con-  

torno de la p e l î c u l a  serâ menor y,  consiguientemente ,  menor 

también la can t id ad  de informaciôn procédante de la escena 

que podemos r e g i s t r a r .  Recîprocamente, un o b j e t i v o  de gran po­

der de convergencia (pequena d is t a n c i a  f o c a l ) ,  forma su imagen 

muy cerca de la l e n t e ,  por lo que habrâ que co locar  la p e l î ­

cula prôxima a e l l a  y el ângulo cub i e r t o  serâ ,  por ta n to ,  ma­

yo r .

Si f i ja mos un punto en el e je  câmara-escena y colocamos 

en él nuest ro inst rumento de r e g i s t r e  - - l a  câmara- - ,  es obvio 

que podemos recoger  la escena en mayor o menor medida en fu n ­

ciôn del t i p o  de o b j e t i v o  que usemos. El ângulo v isua l  de ca­

da o b j e t i v o  de terminarâ  la cant idad de informaciôn que pode­

mos r e g i s t r a r .

Un segundo f a c t o r  hace este panorama mâs complejo,  pero a 

la vez mâs r i c o .  Supongamos que hemos determinado la cantidad  

de in formaciôn que queremos r e g i s t r a r .  Segûn lo a n t e r i o r  po-
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demos cons eg ui r  e l  mismo r e s u l t a d o ,  al  menos t e ô r i c a m e n t e ,  con 

o b j e t i v o s  d i s t i n t o s .  Si u t i 1izamos un o b j e t i v o  de gran ângulo 

v is u a l  deberemos co locar  la  câmara en e l  e je  s u f I c i e n te m e n te  

cerca de la escena para e v i t a r  que aparezcan en la imagen e l e ­

mentos no deseados.  Si u t i 1 izamos un o b j e t i v o  de ângulo

v is u a l  es t r ech o  habrâ que a l e j a r s e ,  en cambio, para consegui r  

c u b r i r  exactamente la misma informaciôn que en e l  caso a n t e ­

r i o r .  La consecuencia inmediata es que la pe rs p e c t i v e  o f e r t a ­

da por las  dos imâgenes es compîetamente d i s t i n t a .  En el  p r i ­

mer caso la  p e rs p ect iv e  puede l l e g a r  a e s t a r  tan  acentuada que 

inc l uso produzca deformaciones aparentes de la imagen; en el  

segundo caso los d i s t i n t o s  elementos del  espacio tenderân a 

agruparse en un p iano ,  e lud iendo la sensaciôn de profundidad.

Una vez f i j a d o  e l  e je  câmara-escena vemos, por t a n t o ,  que 

la pos ic iôn  de la câmara en él  puede depender de la in forma­

ciôn que deseemos r e g i s t r a r  y de la p e rs p ec t i ve  con que quera-  

mos r e p r e s e n t a r l a .  No puedo obvi ar  aquI que, en numerosas oca-  

siones,  la d e c is i ôn  viene impuesta por las 1im i ta c io ne s  de un 

loca l  pequeno, que obl iga  a u t i l i z a r  o b j e t i v o s  de ângulo s u f i -  

cientemente  grande para abarcar  la p a r t e  de la escena que se 

desea r e g i s t r a r .

La p ro fu nd id ad -d e  campo asociada a cada t i p o  de o b j e t i v o  

es,  por f i n ,  también d i s t i n t a .  I n t e n t a r é  a c l a r a r  este  concep­

to  brevemente.  La imagen que podemos obtener  n i t i d a  con c u a l ­

q u i e r  o b j e t i v o  corresponde exclus ivamente  al piano de la  es­

cena a l  que estamos enfocando y que es p er pend ic u l a r  al e j e
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ô pt ic o .E n  la mayorla de las f o t o g r a f i a  podemos ver ,  sin embar­

go, imâgenes n î t i d a s  de objetos  que estân en la escena por de- 

la n t e  y por d e t r âs  del piano enfocado.

C ua lq u ie r  elemento de la escena que cumpla alguna de estas  

condi c io nes,  es d e c i r , q u e  esté por de lante  o por det râs del  

piano enfocado, env îa  imâgenes que t ienden a converger por de­

t r â s  o por d e l a n t e ,  res pect ivamente ,  del piano de la p e l î c u l a .  

Cada punto del piano de la escena que estâ enfocado produce 

un punto imagen en el  piano del n e ga t iv e .  Los otros  pianos de 

la escena producen, por la razôn v i s t a ,  pequenos c i r c u l e s  

cuando in t e r c e p t a n  la p e l î c u l a .

La 1 i m i t a c i ô n  del  o jo ,  que le l l e v a  a confundir  con puntos 

lo que en r e a l i d a d  son pequenos c i r c u l e s ,  permi te que las imâ­

genes 1 igeramente desenfocadas de obje tos  que no pertenecen 

al piano enfocado sean aceptadas como su f ic ientemente  n î t i d a s .  

Conforme los elementos de la escena estân mâs le jos  del piano 

enfocado los c i r c u l e s  produc i dos son mayores. A p a r t i r  de c i e r ­

to  tamano de estos c i r c u l e s  el ojo los d is t i n gu e perfectamen-  

t e ,  marcando e l  f i n a l  de los elementos de la escena que se 

pueden observer  n i t i dame nte  en la imagen. El i n t e r v a l e  de d i s ­

t a n c i a s ,  medi do desde la câmara, dentro del cual se observan 

en la imagen elementos n i t i d o s  rec i be el nombre de pro fund i ­

dad de campo.

La profundidad de campo va r i a  con la d i s t a n c i a ,  disminu-  

yendo cuanto mâs cerca de la escena se encuentra la câmara.

La profundidad de campo v a r i a  también con la d is t an c i a  focal
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del  o b j e t i v o .  Los o b j e t i v o s  de mayor d i s t a n c i a  f o c a l ,  que ven 

la  escena bajo un Sngulo v is u a l  mSs est re cho ,  o f e r t a n  menor 

profundidad de campo. Otro f a c t o r  que condiciona la profundidad  

de campo es e l  tamafio de los c î r c u l o s  que e l  o jo  l l e g a  a confun­

d i r  con puntos ( c l r c u l o  de confus iôn )  que, al  e s t a r  determi nado 

exper imenta l  mente, puede v a r i a r  de un autor  a o t r o ;  si se con­

s idéra  que el  c l r c u l o  de confusiôn debe ser mayor, la  profu n­

didad de campo se incr em ent aré . El o r i f i c i o  de diSmetro v a r i a ­

b le  - - 0  d ia f r a g m a - -  que se coloca en el  o b j e t i v o  para l i m i t e r  

la  anchura del  haz luminoso que lo a t r a v i e s a ,  co nd i c io n a , tam­

b i é n , l a  profundidad de campo, en e l  sentido de que aumenta cuanto 

mâs pequena es la s u p e r f i c i e  del  o r i f i c i o .

ENCUADRAR ( a c t i v i d a d  1 . 2 . 2 . 2 ) .

Estamos ante una a c t i v i d a d  fundamental para la const ruc ­

ciôn del mensaje icônico  , e x t e n s i b l e  a c u a l q u ie r  medio de ex­

pres iôn V i s u a l .  Si bien en la  a c t i v i d a d  de " v i s u a l i z a r "  hemos 

decid ido la a p a r i e n c i a  f i n a l  de la imagen, como una propuesta  

mental de lo que queremos consegui r ,  y en la û l t ima a c t i v i d a d ,  

"e s ta b le c e r  r e l a c i ô n  câmara-escena" hemos mater ialmente d i s -  

puesto los elementos f i s i c o s  y adoptado una se r i e  de dec is iones  

sobre lo que se quie re  recoger y cômo, el  resu l tado f i n a l  va 

a depender profundamente de la  a c t i v i d a d  de encuadrar .  La sa-  

l i d a  de encuadrar va a d e ja r  las cosas preparadas de forma que,  

si e l  re s to  de la cadena de a c t i v id a d e s  que siguen funcionan  

corre c ta m ent e ,1 à imagen que se r e g i s t r e  tendrâ capacidad para
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e n v i a r  a l  re c e p to r  la  informaciôn t a l  como lo deseamos. Lo cu­

r i o s o  de esta  a c t i v i d a d  es que, manteniendo constantes  todas  

las  demâs a c t i v i d a d e s ,  podemos conseguir  var i as  imâgenes prSc-  

t icam ente  i d é n t i c a s  en cuanto a la informaciôn c o t e n id a ,  punto 

de v i s t a ,  c o n t r a s t e ,  p e r s p e c t i v e ,  respuesta t o n a l ,  e t c .  y,  en 

cambio, sôlo una produce la f i n a l i d a d  propuesta de t r a n s m i t i  r 

al re cep to r  la informaciôn deseada. Ligeros matices de cambio 

en e l  encuadre pueden p ro ud c i r  imâgenes profundamente d i s t i n ­

tas  en cuanto a sus capacidades de c u b r i r  los o b j e t i  vos .

Esta a c t i v i d a d  estâ  profund amente i n t e r r e l a c i o n a d a  con la 

a n t e r i o r  y la p o s t e r i o r .  Obsérvese que las t r è s  a c t i v id a d e s  

de " e s ta b le c e r  r e l a c i ô n  câmara-escena",  "encuadrar" e " i i u m i -  

nar" son las subact iv i dades  en las que hemos descompuesto la  

a c t i v i d a d  de "componer" del n iv e l  a n t e r i o r  ( n i v e l  3 ) .  La sal idaa  

de " e s ta b le c e r  la r e l a c i ô n  câmara-escena", bajo un esquema r i ­

g id e ,  habr ia  determinado compîetamente la pos ic iôn de la câma­

ra y el  t i p o  de o b j e t i v o .  Esto impi i  c a r i a  el no poder m o d i f l -  

car  esta p os ic iô n .  Si bien esto es c i e r t o  en la medida que su­

pone una determinada manera de e n f r e n ta r s e  a la escena,  ten e-

nos 1 ib e r t a d  suf i c i e n t e  para hacer 1 as pequefias modif  icaciones  

necesari  as para r e a l i z a r  la a c t i v id a d  de "encuadrar" .  De es­

tos pequefios cambios, a veces muy sut i 1 e s , depende en gran me­

dida la capacidad de las imâgenes para a t r a e r  al r e c e p t o r .

Como veremos mâs a d e l a n t e ,  cambios en la i lu minac i ôn pue­

den desequi 1 i b r a r  compîetamente una imagen ya encuadrada.  A

pesar de e l l o ,  en es te  modelo, después de var i  os in t e n t e s  fa 1 — 

seando las dos a l t e r n a t i  va s , he I legado a la so luciôn que ofrezz-
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C O ,  con la a c t i v id ad  " i l u m in a r"  inmediatamente a cont inuac iôn  

de "encuadrar" .  Parece ev idente  que sôlo podria ser pos ib le  

encuadrar  después de haber concluido con las re s ta nt es  a c t i ­

vidades de disponer los elementos de la  escena, determiner  la  

posic iô n  de la câmara y la  i lum ina c i ôn.  La ex per ie nc i a  propia  

y de o t ro s  muchos fo tô g ra fo s  me conduce a esta ordenaciôn que 

es la  que realmente se produce en el t r a b a j o  de campo, de jan­

do, como antes hemos v i s t o ,  un margen para r e a l i z a r  m o d i f ic a -  

ciones de û l t ima hora que a just en  d e f in i t iv a m e n t e  e l  encuadre.  

En conclus iôn,  e x is t e  una rea l ime nta c i ôn  en t re  la a c t i v id a d  de 

" e s t a b l e c e r  la r e l a c iô n  câmara-escena" y "encuadrar" por un 

lado,  y e n t r e  ésta y la de " i lum ina r"  por o t r o .

El re su l tad o  importante ,  sin embargo, no estâ en d e te c ta r  

estas  rea l imentac iones e n t r e  las subact ividades de "componer",  

sino en r e f l e j a r  las d i f e r e n c i a s  func ionales  de estas s u ba c t i ­

v idad es .  La acciôn de co locar  la  câmara en una c i e r t a  d is p o s i -  

ciôn respecto  de la escena estâ determinando una aproximaciôn 

a los contenidos de la escena, mi entras que la de encuadrar se 

r e f i e r e  exclusivamente a aspectos formales pero,  al parecer ,  

im pr esc in d ib les  para r e a l i z a r  la le c t ur a  correc te  de la ima­

gen. La a c t i v id a d  de " i l u m i n a r " ,  a su vez --como veremos mâs 

a d e l a n t e ,  cuando explique las funciones de la i l u m i n a c i ô n - - ,  , 

permi te  e s t a b l e c e r  la conexiôn ent re  estas dos subact iv idades

De nuevo se nos p lantea  aqui un aspecto que marca las d i ­

f e r e n c i a s  en t re  la f o t o g r a f I a  y las a r t e s  p l â s t i c a s ,  en este  

caso en los procedimientos de t r a b a j o .  Si bien en ambos casos 

puede ser  necesari  a la i ntervenc i ôn en la preparaciôn de la
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escena, al  d i b u j a n t e  o p i n t o r  le  basta con co locarse en d e t e r -  

minada posic iôn  re sp ec to  de la escena, en el caso de que la  

n e c e s i t e  como r e f e r e n d a ,  mientras  que la e x i s t e n c i a  de la câ­

mara, su co locac iôn y las  c a r a c t e r l s t i c a s  del o b j e t i v o  son i n -  

cuest ionabl 'éss y estâ n  determinando,  en gran medida, e l  r e s u l ­

ta do .  Lo que se denomina componer para el  p i n t o r ,  se desglosa  

en a c t i v id a d e s  d i f e r e n t e s  para el  f o t ô g r a f o ,  como ya hemos v i s ­

t o .  Hay que adop ta r ,  i n c l u s o ,  e l  término "encuadrar" ,  i n e x i s ­

t a n te  en los ot ro s  campos, y cuyo contenido e s t a r l a  muy p r ô x i -  

mo a lo que el  p i n t o r r  denomina componer.

El a r t i s t a  p l â s t i c ô ,  al  componer d i s t r i b u y e  los elementos  

en una s u p e r f i c i e  acota da ,  generalmente,  por un r e c t â ng u lo .

El f o t ô g r a f 0 debe, en cambio, co locar  dentro de un cuadro los 

elementos de la escena.  La d i f e r e n c i a  en los procedimientos  de 

t r a b a j o  j u s t i f i c a  los d i s t i n t o s  nombres de esta  a c t i v i d a d  en 

los campos de la f o t o g r a f i a  y la p i n t u r a ,  pero no asi  sus con­

te n i d o s .  Admito como v â l i d a ,  por t a n t o ,  una def i n i c i ô n  como la 

de V i l l a f a f i e :

"La composiciôn es el procedimiento que hace po­
sible que una serie de elementos inertes cobren 
actividad y dinamismo al relacionarse unos con 
otros. "(18)

La composiciôn,  en su acepciôn gene r a l ,  y el  encuadre,  en 

el sent ido  que le  doy en el  campo de la f o t o g r a f  i a , estân1%1 a-  

cionados con aspectos formales  de la imagen f i n a l  y no con los 

semânticos.  Mâs aûn, el  encuadre obedece a las c a r a c t e r l s t i c a s  

e s t r u c t u r a l e s  determinadas por el  sistema p erc ep t i ve  humano.



361

La manera de ordenar -de o r g a n i z a r - . l o s  elementos vi  suai e s , 

détermina la aceptacidn sin dudas o amblgûedades por par te  del  

re cep to r  de la propuesta i c 6 n i c a .  Para que este  courra ,  la o r -  

ganizac iôn debe ser simple;  este p lantearaiento no niega que una 

imagen icônicamente compleja por la  cant idad de elementos que 

in t e r v i e n e n  en e l l a  pueda d e ja r  de ser simple en cuanto a su 

e s t r u c t u r a  composi t iva .  La organizaciôn simple de 1 os elementos 

icô n ico s ,  por complejos que sean éstos ,  es,  en todo caso, la  

que va a p e r m i t i r  que la le c t u r e  de la imagen se haga de forma 

r f ip ida ,  sin confusiôn y en el  orden c o r r e c t e .

Quiero subrayar que estoy hablando de f a c t o r e s  e s t r u c t u r a -  

l e s ,  al margen de la propia n atu ra l eza  de los elementos v isua-

le s .  Si estos i n f l u y e r a n  en la l e c t u r a  de la imagen de una ma-

nera déterminante habr la  que procéder a la organizaciôn de los 

elementos de las imSgenes en funciôn de la  importancia de e l l e s .  

No se puede a f i r m a r  que e l  c o lo r ,  por e jemplo ,  sea un elemento 

mâs déterminante en la l e c t u r a  de la imagen que el  tono o la  

forma.  Re f i r ié ndo se  a los elementos u t i 1 izados en la composi- 

ciôn p l â s t i c a ,  V i 1la f a ôe  d ice:

"Entre estos seis elementos, parece, a primera 
vista, que el color y la forma son mâs importan­
tes que el resto de los elementos, entre los que
destaca alguno de el les,  como el punto, por su 
extremada sencillez; sin embargo no se puede admi- 
t i r ,  al menos a nivel teôrico, ta l  valoraciôn, 
puesto que en un contexte determinado, alguno de 
estos elementos mâs complejos puede convertirse 
en secundario y, por el contrario, el punto o
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cualquier otro pasar a desempefiar un carâcter 
dominante en la composiciôn." (19)

Creo que los elementos,  en d e f i n i t i v e ,  se ponen al  s e r v i -  

c io  de la e s t r u c t u r a ;  segûn sea ésta  la importanc ia de los e l e ­

mentos tendrâ un orden d i s t i n t o ,  s in  que s istemât icamente sea 

siempre,  por e jemplo,  la forma p r i o r i t a r i a  al  c o l o r ,  e l  c o l o r  

a la l l n e a ,  e t c .  Ex isten  excepciones, s in embargo, aunque no 

niegan la v a l i d e z  de este p lan tea mi en to;  algunos elementos v i -  

s uale s ,  usados e s t i 1Is t ic ame nte  o como r e su l tad o  de la moda, 

pueden l l e g a r  a dar la apar ie n c i a  de te n e r  mâs im por ta nc i a ,  

cuando en el  fondo el  ûnico cambio ha co n s i s t i d o  en d a r le  un 

nuevo uso a esos elementos.  Por poner un ejemplo c i t a r é  e l  uso 

del  tamafio del grano de p la t a  que forma la  imagen f o t o g r â f  ica  ; 

si se consigue mantener sus dimensiones en va lores  s u f i c i e n t e -  

mente ba jo s ,  el  ojo no puede d i s t i n g u i r l o ,  consiguiéndose imâ-  

genes aparentemente cont inuas .  Durante c i e r t a  época se ha in -  

ten ta d o ,  sin embargo, aumentar el  tamaho del grano hasta hacer-  

lo v i s i b l e ,  para d a r le  un uso ex pre s i vo ,  no f u n c i o n a l .  La mo­

notonia de este  elemento asi usado - - s u  red und an cia - -  le r e s ­

t a  el  papel de elemento prépondérante,  c o n f i r i é n d o l e  solamente 

el  v a l o r  de un uso d i s t i n t o ,  pero no mâs importante que los 

otros e lementos.  Otro ejemplo anélogo al a n t e r i o r ,  es te  vez en 

el campo de la p i n t u r a ,  es el  uso del punto en el  p u n t i l l i s m o .

Estos dos hechos, la carencia  de preponderancia de unos 

•elementos sobre ot ros  y la dominancla de l a e s t r u c t u r a , abundan 

en la idea de la percepciôn de la imagen como un todo.  V i l l a -  

fane apunta:
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"El resultado visual inherente a toda composi­
ciôn, depende de un efecto de total idad y nun- 
ca de una adiciôn de elementos."(20)

Esta c a r a c t e r S i t i c a  es inher en te  al  sistema p e r c e p t iv e  hu­

mane, siempre que pueda r e c i b i r  la  imagen como un tod o.  Las 

c i r cus n ta nc ia s  que van a i n f l u i r  son e l  tamafio de la imagen y 

la d is t a n c i a  de observaciôn.  Ambas se deben adecuar para que 

la imagen pueda contemplarse en su conjunto  bajo un ôngulo de 

unos 45* ô 50®; debo r e s a l t a r  que este d e t a l l e  no sue le  c i t a r -  

se en los te x te s  r e f e r i d o s  a la imagen en general  o a la ima­

gen p i c t ô r i c a  y s i ,  en cambio, en algunos te x t os  f o t o g r â f i c o s .  

La imagen asI observada, y l i m i t a d a  por un contorno,  destaca ,  

como un todo,  del fondo.

La s a l i d a  de esta a c t i v id a d  de "encuadrar"  serâ una imagen 

e q u i 1i b rad a , en la que la  v i s t a  parece como in cap a c i t a da  pa­

ra f ranquear  su contorno;  una imagen s in e q u i l i b r i o  impedi râ,

sin embargo, que la mirada se p ierda en e l l a  s in  so luc iôn de

cont inu ida d,  f a c i 1i t â nd o le  la s a l id a  por cu a lq u ie ra  de los

bordes del  cuadro. Esta c a r a c t e r ï s t i c a  es descr i  t a , claramen-  

t e ,  por V i l l a f a h e ;

"Cuando una imagen obtiene el equi l ibrio entre 
todos sus elementos y éstos pierden su autono­
mie en bénéficie de la sintesis icônica, ésta 
adquiere un carâcter de permanencia que, sobre 
todo, en el caso de la imagen aislada es f âc i l -  
mente perceptible."( 21)

Una condic iôn ,  q u i zâs ,  para c o n s t r u i r  la  e s t r u c t u r a  con 

l i m p ie z a ,  con n i t i d e z ,  es la de h u i r  de la ambiguedad. Un
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punto s i tuado en un rectâng ulo  puede ocupar su cen tre  geomé- 

t r i c o  0 algûn punto cercano a c u a lq u ie r a  de sus esquinas,  dan-  

do s u f î c i e n t e  sensaciôn de e q u i l i b r i o ,  mi ent ras  que en una po-  

s ic i ô n  cercana al cent ro  geométr ico produci rS  de scon c ie r to .

En una f o t o g r â f l a  las l în eas  que in t e n t e n  a pare n ta r  v e r t i c a l i -  

dad u h o r i z o n t a l i d a d , por e jemplo ,  deben ser realmente  v e r t i ­

ca les  u h o r i z o n t a l e s ,  es d e c i r ,  deben formar éngulos de 0®

0 de 90® con respecte a los bordes .  Si los ângulos de termina-  

dos son, en cambio, muy prôximos a ésto s ,  la sensaciôn gene­

r a l  que producer es la de d ese qu i1 i b r i o .  Arnheim considéra  

que debe imperar;

" . . . l a  tendencia a que la estructura perceptual 
sea lo mâs definida posible. Los psicôlogos de 
la Gestalt la han llamado "ley de la prggnanz", 
desdichadamente no la han distinguido lo bas- 
tante de la tendencia a la estructura mâs sim­
ple. (Para rematar la confusiôn, los traducto- 
res han sustituido la palabra alemana prggnanz 
por la inglesa pregnançe, que significa casi lo 
contrario.)" ( 2 2 )

Nuestra a c t i v i d a d  t i e n e  por o b j e t i v o s , por t a n t o ,  in t r o d u -  

c i r  el  e q u i 1 i b r i o  y e l  orden; el  primero t i e n e  como f i n a l i d a d  

r e t e n e r  la mirada dentro de la imagen, mi ent ras  que el  segundo 

debe conducir  la l e c t u r a  de la misma.

Los p r i n c i p l e s  sobre los que se basa esta construcciôn son,  

por o t r a  par te  los s l g u i e n t e s :

- l a  e s t r u c t u r a  debe ser lo mâs simple p o s i b le ;
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- l a  e s t r u c t u r a  debe ser lo mâs concreta  p o s i b l e ,  sin ambi- 

guedades;

-no e x is te n  elementos que siempre sean mâs importantes en 

la creaciôn de 1 as e s t r u c t u r a s ;

- l a  s im pl ic i dad  de la e s t r u c t u r a  no es a n t i t é t i c a  de la 

complej idad i c ô n ic a .

La s a l i d a ,  la imagen encuadrada - - e n  el  amplio sent ido que 

le  estoy dando— , se obt iene  mediante la  a p i i c a c i ô n  de esta  

a c t i v id a d  en in t e r a c c iô n  con la de " i l u m i n a r " ,  segûh expl iqué  

antes y con la adopciôn, ademâs, de o t r a s  medidas a a p l i c a r  

poster !ormente en las  s ig u ie n te s  a c t i v i d a d e s , encaminadas a 

obtener e l  re su l tado  p r e v is t o  en la  a c t i v i d a d  de " v i s u a l i z a r " .  

Queda con esto c la r o  que no ent ien do  por "encuadrar" e x c l u s i -  

vamente la a c t i v i d a d  de co locar  dentro  del marco del v is o r  

una parte  de la escena bien d e l i m i t a d a .  La imagen f i n a l ,  de 

la  que aûn estâmes d is t a n t e s  va r i os  pasos, va a poseer unas 

c a r a c t e r ï s t i c a s  d i s t i n t a s  de la contemplada a t r a v é s  del v i ­

sor ,  porque en e l l a  vamos a i n f l u i r  var iando la  respuesta t o ­

nal y el  contraste, por e jemplo,  mediante el  proceso p o s t e r io r  

de reve l  ado. Quiero subrayar,  de nuevo, la d i f e r e n c i a  en es­

tos procedimientos con respecto a los de los a r t i s t e s  p l â s t i -  

cos, independientemente de que, a l  f i n a l ,  el  re ce p to r  los 

evalûe  bajo los mismo c r i t e r i o s  p e r c e p t i v o s , asi  como la ne-  

cesidad de unos conocimientos prev ios  sobre la respuesta de 

los mater i  a les por par t e  del f o t ô g r a f o .

Los elementos a consi de rar  son, en pr imer l u g a r ,  de dos
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t i p o s .  Por un lado esté  el  cuadro,  dentro del cual  se va a 

formar la imagen y que la va a separar  del res to  de la r e a l i -  

dad; dentro del cuadro,  por f i n ,  la  imagen se va a co nf ig u re r  

con unos elementos ic ôn ic os .

El cuadro posee dos c a r a c t e r l s t i c a s :  el  tamafio y el  forma­

t e .  El tamafio de la imagen f i n a l  puede ser v a r i a b l e ;  pero,  en 

todo caso, ateniéndonos a lo que ya hemos v i s t o ,  debe contem­

plarse  a una d i s t a n c i a  t a l  que el  ângulo de v is i ô n  sea ap ro x i -  

madamente el  mismo. Es d e c i r ,  a mayor imagen la d is ta n c i a  de 

observaciôn debe ser mayor, manteniéndose constante ,  por t a n ­

to ,  la p e r s p e c t i v e .  Con este  p lanteamiento ,  el  tamafio de la 

imagen sôlo debe condiconar la  d i s t a n c i a  de observaciôn.

El formate nos ind ica  la re l a c i ô n  que e x i s t e  en t re  las d i ­

mensiones de los lados de la imagen. Supongo que la mayorla

de las imégenes son r e c t a n g u l a r e s , considerando el  cuadrado 

como un caso p a r t i c u l a r  de re c t ân g u lo .  Como los lados son 

Igua les  dos a dos. sôlo es necesar io  comparer dos de estas lon­

g i tu des ;  se toma como primera longi tud  la del lado v e r t i c a l  

y la re l a c i ô n  se s i m p l i f  ica  de forma que uno de los térmi nos

de la r e l a c i ô n  valga uno. Si el primero de los términos es la

unidad,  ind ica  que el  formate  es apaisado; si es el  segundo de 

los términos e l  id é n t i c o  a la un idad, ind i ca  formate v e r t i c a l  

(s i  los dos términos de la re l a c i ô n  son igua les  determinan,  ob- 

V i amente, un formate cuadrado).

U t i l i z a n d o  en f o t o g r a f î a  el  sistema n e g a t i v o - p o s i t i v o ,  una 

imagen re g is t r a d a  en câmara en un determinado formate de nega-
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t i v o ,  debe ser  copiada pos te r iormente  en un p a pe l ,  para obte -  

mer una imagen p o s i t i v a ,  que posea el  mismo formate  de la  ima­

gen n e g a t i v a .  La propuesta  parece simple y l ô g i c a ,  p r e t e n d i e n -  

do que la  imagen encuadrada sea la  que al f i n a l  se muestre al  

r e c e p t o r ,  Cur iosamente ,  s in  embargo, los papeles f o t o g f a f i c o s  

se fa b r i c a n  en formates muy d ispares  de forma que no es f S c i l  

consegui r que e l  papel  ten ga ,  para e l  tamano deseado, e l  mismo 

formato del  n e g a t i v e .

Ante esta  s i t u a c i ô n  e l  f o t ô g r a f o  posee una doble a l t e r n a ­

t i v e :  0 m u t i l a r  p a r t e  de su nega t i ve  re l l e n a n do  por complete  

el  papel f o t o g r â f ic e  con imagen, pero sin poder recoger  todo 

lo que estaba en e l  n e ga t iv e  o, por e l  c o n t r a r i o ,  proyecta su 

imagen nega t i va  compléta sobre e l  papel ,  aunque p ar t e  del pa­

pel se p i e r d a ,  se desaproveche.  Esta r e f l e x i ô n  quizâs  puede 

parecer  ca re n te  de se n t id o  al  no i n i c i a d o ;  pero in c i d e  d i r e c -  

tamente en e l  s e n t ido  profundo de la a c t i v i d a d  de "encuadrar"  

que estamos considerando.  He podido obse rv er ,  a lo la r go  de 

muchos afios de docencia de la f o t o g r a f î a ,  la  a t r a c c i ô n  in -  

mensa que supone, en el  momento del  p o s i t i v a d o ,  hacer una ima­

gen que ocupe por complete toda la s u p e r f i c i e  del  p a p e l ,  des-  

preciando lo que hay en e l  n ega t i ve  de informaciOn r e g i s t r a d a  

y encuadrada.  Esta ten de nci a  no debe ser  o bv ia ,  por o t r a  par ­

t e  - -aunque no he in ves t i g ado  mâs sobre e l  te m a - -  puesto que 

todos los l a b o r a t o r i e s  producen e l  mismo t i p o  de de fe c to  con 

sus t i radoras  a u to m ât ica s .

La r a i z  de est e  cur ioso fenômeno se en cuen tr a ,  como ot ras
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t a n ta s  cosas en f o t o g r a f î a ,  en el  a z a r .  Oscar Barnack,  dlsefia-  

dor de l a  primera câmara para p e l l c u l a  de 35 mm., la  mâs usada 

en la a c t u a l idad,  tuvo su idea a p a r t i r  de un Ingenio  que ha-  

bla  d é s a r r o i  1 ado para ayudar a la i n d u s t r i a  del c i n e .  La d i f i -  

c u l t a d  de c o n t r o l a r  la  exposiciôn  y la i lumin ac iôn  en los p r i -  

meros t iempos del  c i n e ,  propic iaba  que se h i c i e r a n  f recue nte s  

c o n t r ô l e s ,  en el  mismo p l a t ô ,  revelando algunos metros de pe­

l l c u l a  de prueba.  Para s i m p l i f i c a r  estas  operac iones,  Barnack 

disefiô un inst rumente  que, dotado de su propia ô p t i c a ,  se si -  

tuaba en la misma câmara de c ine .  Cuando piensa en su adapta-  

ciôn para câmara f o t o g r â f i c a  de uso general  e l  cambio fundamen­

t a l  que in t rodu ce  cons is te  en d u p l ic a r  la s u p e r f i c i e  del nega­

t i v e .  La imagen i n i c i a l ,  de 18 x 24 mms. se c o n v i e r t e  en una 

de 24 X 36 mms., pasando de un formato universa Imente  acepta-  

do de 1 : 1 , 3 3  a uno de 1 : 1 , 5 .  El curso de los anos ha c o n v e r t i -  

do es te  sistema en el  mâs extendido,  con mucha d i f e r e n c i a  

con respecto  a todos los demâs g ra c ia s ,  fundamentalmente,  a la  

i n c r e i b l e  mejora en la ca l i dad de los m a t e r i a l e s  f o to s e n s ib le s  

y ,  pa ra le l a m e n te ,  a la de los o b j e t i v o s .  Una dec is i ôn  pragmâ- 

t i c a  tomada c i r c unst anci a lm ente  como una forma p r â c t i c a  de ha­

cer  la f o t o g r a f î a  mâs f l e x i b l e  ha conve r t ido  al  formato 1 :1 ,5  

en la norma préct icamente  u n i v e r s a l .

Los formates de los papeles mâs f r e c u e n t e s ,  como ahora mos- 

t r a r é ,  no co inciden mâs que excepcionalmente con este  formato  

consagrado,  en c o n t ra d ic c iô n  con lo que se r î a  p r é v i s i b l e .  Por 

un lado los f a b r i c a n t e s  hacen esta o f e r t a  r e s t r i n g i d a ,  mientras  

que por o t ro  los usuar ios t ienden a aprovechar todo e l  papel .
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en de t r imen to  de la informaciôn contenida  en el  n e g a t i v e .  A 

pesar de ser ésta  la  a c t i t u d  mâs f r e c u e n t e ,  considère  que, da­

da la impor tanc ia  de esta  a c t i v i d a d  de "en cua dra r" , el  formato  

o r i g i n a l  determinado f r e n t e  a la escena con la ayuda del  v i s o r ,  

debe ser  respetado y,  por t a n t o ,  copiado el  n ega t i ve  a su t a ­

mano f i n a l  conservando todos los elementos icônicos i n c l u i d os  

en é l .

Los tamanos de materi  a ies  de câmara mâs f r ecue n te s  y sus 

formates  asoclados son:

13 X 18 mm. : 1 , 3
18 X 24 mm. : 1 , 3
24 X 36 mm. : 1 , 5
4 ,  5x 6 cm. : 1 ,3

6  X 6 cm. : 1
6  X 9 cm. :1 , 5
9 x12 cm. : 1,3.

13 X 18 cm. : 1 ,3
18 X 24 cm. : 1.3
20 X 25 cm. :1 ,25

pondiente de med das y
de copias es:

6  X 9 cms. :1 ,5
9 X 13 cms. :1 ,4

13 X 18 cms. : 1,3
‘ 18 X 24 cms. :1 ,3

20 X 25 cms. :1 ,25
24 X 30 cms. :1 ,25
2 7 .5 X 35 cms. :1 ,27
30 X 40 cms. : 1.3
40 X 50 cms. :1 ,25

das y formates para los pa-
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Los elementos que forman la imagen f o t o g r â f i c a  son verda-  

deramente s imples .  En û l t i m a  i n s t a n c i a , el  formante de la  ima­

gen fo toq ulmica  es,  como ya vimos, la p l a t a ;  ésta  se agrupa en 

forma de granos que, a su v e z , se unen en forma de h i lo s .  Cual ­

q u i e r  imagen no estâ  formada, en d e f i n i t i v e ,  mâs que por una 

organi zac iô n  de estos granos de p l a t a ,  cuya conf ig urac iô n  f i ­

nal obedece por un lado a la imagen ô pt ic a  de la escena proyec-  

tada  sobre la emulsiôn f o t o g r â f  i c a , y por o t ro lado a la propia  

n a t u r a l e z a  de los m a t e r i a  les  f o to s e n s ib le s  y al proceso de r e -  

velad o.  La d i s t r i b u c i ô n  d e f i n i t i v e  de los granos de p l a t a  con­

f i g u r a  la  imagen merced a un re p a r t e  mâs o menos homogéneo de 

estos granos de p l a t a  por la s u p e r f i c i e  de" la  p e l î c u l a  f o t o ­

g r â f  i ca , aumentando la cant idad de p l a t a  acumulada en cada zo­

na en funciôn de la  can t ida d de luz que ha r e c i b i d o .

Haciendo a b s t r acc iô n  del grano de p l a t a ,  a n ive l  v isu a l  

se pueden d i s t i n g u i r  zonas de igua l  densidad de p la ta  o,  me- 

j o r ,  s u p e r f i c i e s  que, a su vez,  pueden ser tex tur ada s o l i s a s .  

En el  cont inue  e s p a c i a l ,  la uniôn con ot r a  s u p e r f i c i e  (o zona 

de d i s t i n t a  cant idad de p l a t a )  détermina la l l n e a ,  que puede 

ser cerrada  o a b i e r t a  y aparecerâ de forma n i t i d a  o borrosa .

En el  caso de m a t e r i a l  de c o l o r ,  las s u p e r f i c i e s  se c a r a c t e r i -  

zan, también,  por su mat i z , ademâs del tono ( o capacidad de 

los elementos para c r e a r  la sensaciôn de b r i l l o ) .

El o b je to  de la a c t i v i d a d  es, con todos los condic ionan-  

tes  que ha he mène i onado, conseguir  el  e q u i 1 i b r i o  para obte­

n er ,  en primer  l u g a r ,  el  adecuado repose de la v is t a  del r e -
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ceptor  en la imagen, ev i tando la tendencia  de la  mirada a s a l i r  

del cuadro y construyendo, a la vez ,  de manera a b s t r a c t a ,  las  

1Ineas o puntos s ingula res  que permi ten que la l e c t u r a  se ha­

ga de una forma determinada. Arnheim expone que :

"Dos propiedades de loS obje&$ vi suales ejercen 
especial influencîa sobre el equi l ibrio:  el pe­
so y la direcciôn." ( 23 )

Considère que son e l  peso y la  d i r e c c i ô n ,  j u s t a m e n t e , los  

dos elementos que nos van a p e r m i t i r  la  construcciôn del e q u i - 

1i b r i o ;  pero discrepo de Arnheim en c o n f e r i r i e  al  peso y la  

d ir e c c i ô n  el  c a r â c t e r  de propiedad de los obje tos  v i s u a l e s .

Ya hemos v i s t o  cûales son las c a r a c t e r l s t i c a s  de los elementos  

v is u a le s  ; el  peso y la d i re c c i ô n  surgen,  en cambio, al e s t a -  

b le c e r  una re l a c iô n  en t re  los elementos v i s u a l e s .  Los proce­

d imientos de la a c t i v id a d  de "encuadrar" serân,  en d e f i n i t i v a ,  

los destinados a conseguir  e s t a b l e c e r  estas r e l a c i o n e s .

Los conceptos que estoy usando son, todav ia  hoy, d i f î c i l -  

mente f o r m a i i z a b l e s ; no he encontrado una d e f i n i c i ô n  adecuada 

del térmi  no y Arnheim sôlo o f e r t a  una aproximaciôn al  tema:

"En el mundo de nuestros cuerpos, llamamos peso 
a la intensidad de la fuerza gravitatorio que t i ­
ra de los objetos hacia abajo. Se puede observer 
un tirôn similar hacia abajo en los objetos pictô-  
ricos y escultôricos, pero el peso visual se ejer -  
ce también en otras direcciones." ( 2 4 )

Si el  peso que conduce al e q u i 1i b r i o  es una fu e rz a  nula  

- - acept and o esta t e r m i n o l o g l a - - ,  hemos de conside rar  todas las



372

fue rz as  que concurren en la imagen, entendiendo como f u e rz a  la  

conducciôn mâs o menos in tensa de la mirada producida por la  

r e l a c i ô n  que se es tab le ce  en t r e  dos elementos v isua l es  dentro  

del  cuadro de la imagen. Podrîa ser mâs adecuado, qu iz âs ,  ha-  

b l a r  de un potencia l  r e l a t i v e ,  asociado a cada elemento v i s u a l ,  

y de la r é s u l t a n t e  como la d i f e r e n c i a  de potencial que se e s t a ­

b lece  e n t r e  dos elementos concrètes .

Segûn mi c r i t e r i o ,  el  pot enc ia l  r e l a t i v e  asociado a cada 

elemento dependerla de sus c a r a c t e r l s t i c a s , q u e  ya hemos v i s t o ,  

de tamano, tono y c o l o r .  La r e l a c iô n  entre e l l o s  se e s t a b l e c e -  

r ï a  de forma espacia l  puesto que, en d e f i n i t i v a ,  cada uno ocupa 

un lugar  en e l  t r ozo  de piano acotado por el contorno de la  

imagen. Aquî es donde e n t r a r i a  en juego la d is ta n c i a  de sepa-  

rac iô n  como re l a c iô n  mé tr ica  fundamental .  Las d is ta n c i asa  con­

s i d e r a r  se r lan  m û l t i p l e s ,  tomadas de dos en dos y t e n d r ï a  un 

doble c a r â c t e r ,  segûn e l  par de elementos a los que esté  aso-  

c ia da ;  podemos cons id era r ,  a s i ,  la d is ta n c i a  ent re  un par de 

elementos icônicos o e n t r e  un elemento y el  contorno de la  

imagen. La l l n ea  juega el  papel de in d ic a r  la separaciôn e n t r e

los d i s t i n t o s  elementos o s u p e r f i c i e s ,  siendo el cent ro  geo­

m étr ic o  de cada s u p e r f i c i e  el  lugar  desde el  que e s ta b le c e r  

la s  medidas de d i s t a n c i a s .

De esta  es t r uc t u r a  que es e s t â t i c a  cuando se ha conseguido

e l  e q u i 1 i b r i o ,  emerge la es t r uc t u r a  dinâmica que conduce la  

mirada.  El peso actûa como un elemento mâs, al que hay que 

af iadi r  o t ro s  fa c t o r e s .
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Los grad ien tes  de tamano y de tono,  entendidos como una 

disminuciôn progrès!va del tamano o una v a r i a c i ô n  cont inua  del  

tono,  producen, en ambos caso, profundidad en la  imagen que, a 

su vez ,  créa d i recc iô n  de l e c t u r a .

El c o nt ra s te  tonal  aparece cuando, por c o nt ra pos ic iô n  al  

g r a d ie n t e ,  las va r i ac ion es  de tono no son cont i nu as .  Los pun­

tos mâs b r i l l a n t e s  de la imagen f o t o g r â f i c a  producen a t r a c c i ô n ,  

especialmente  cuando el  co nt ras te  es mâs e lev ado.  Los dos ex­

tremes tona les  conf ieren  dinamismo a la  imagen, déndole b r i -  

H a n t e z  los tonos mâs c l a r o s ,  y profundidad los tonos mâs os-  

curos .  Estos tonos extremes ayudan al e q u i 1 i b r i o  g e n e r a l ,  t a n ­

to  en la f o t o g r a f î a  en blanco y negro como en c o l o r ;  pero,  al  

ser los va lores mâximo y minimo de b r i 1 1antez que puede o f e r -  

t a r  el  m a t e r i a l , esas zonas estân desprov is tas  de d e t a l l e ,  por 

lo que deben poseer unas dimensiones pequenas respecto  al t o ­

t a l  de 1 a r .uperf icie de la imagen. Las zonas cont iguas  a estos 

tonos extremos poseen, y a , t e x t u r a , d e t a l l e  de la forma y son,  

especia lmente las mâs b r i l l a n t e s ,  las que 1 laman antes la a t en -  

ciô n.  Un e jem plo ,dentro  del campo del c in e ,  es la i luminac iôn  

c.lâsica de los a c to re s ,  con n iv e l e s  de luz super ior es  al  fo n ­

do para conseguir  a t r a e r  la mirada del  espectador .

La forma es ot ro  de los elementos creadores de d i r ec c io ne s  

de l e c t u r a .  La forma surge de la  l l n e a ,  entend!da é s t a ,  segûn 

d i j e  a n t e s , como la f r o n t e r a  e n t r e  dos zonas de d i s t i n t o  tono.  

En un esquema simple una l l n e a  cerrada hace que la s u p e r f i c i e  

contenida dentro de e l l a  aparezca como f igura^destacando sobre
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e l  re s t o  de la s u p e r f i c i e ,  que pasa a ocupar el  papel de fon­

do. Las formas surgen, en d e f i n i t i v a ,  de las l ineas  cerradas .

La s im pl ic id ad  de las formas y su ubicac iôn espacia l  son d é t e r ­

minantes de la  creaciôn de l ln ea s  de d i r e c c i ô n ;  también lo son,  

en gran medida, las l l n e a s  a b i e r t a s ,  como la l l n ea  del hor iz o n -  

t e  en un p a is a j e  a b i e r t o ,  aunque sea éste un ejemplo tô p ic o .

Cuando se pasa del n iv e l  de a bst ra cc iô n ,  puramente formai ,  

en e l  que he estado t r a ba j a nd o ,  a un n iv e l  de contenidos,  la  

n a tu ra le z a  del r e f e r e n t e  juega un papel fundamental .  En el  r e ­

g i s t r e  de una escena en la  que i n te r v ie n e n  seres animados,  

estos a t raen mâs la a tenc iôn que los inanimados; dentro de los 

pr imeros ,  a su vez,  las personas son p r i o r i t a r i a s  a los a n i ­

males.  Esta escala,  propia  de nuestra n a t u r a l e z a ,  nos provee de 

c r i t e r i o s  para la  l o c a l i z a c i ô n  dentro del cuadro de los elemen­

tos p r i n c i p a l e s .

La r e l a c iô n  en t r e  estos elementos, por û l t i m o ,  créa l l ­

neas de le c t u r a  que va r l an  en dinamismo segûn la natura leza  

de los elementos relac ionados y el  t i p o  de re l a c iô n  que se es­

t a b le c e  entre  e l l o s .  Estas re la c io nes  estân también j e r a r q u i -  

zadas,  como hemos v i s t o  que estaban jer a rq ui za dos  los elemen­

tos  por su n a t u r a l e z a .  .



375

ILUMINAR ( a c t i v i d a d  1 . 2 . 2 . 3 )

La a c t i v i d a d  de " i l u m in a r"  toma la "escena" como entrada  

para o fer ta r  como s a l id a  la "escena i luminada " .  Esto supone que 

la luz no forma par te  de la  escena.  Cuando hablê de la escena 

h ic e ,  ya ,  esta d i s t i n c i ô n  que es ,  obviamente,  d i s c u t i b l e .  MI 

argumente rad ica  en que la escena e x i s t e  aunque no bayaluz  y 

es p e r c e p t i b l e ,  por ta n to  , a t r a v é s  de otros  se n t id os .  La 

e x i s t e n c i a  de luz p o s i b i l i t a  que la  escena la r e f l e j e  y se f o r ­

me una imagen, bien mediante el  o jo  o e l  o b j e t i v o ,  dest inada  

a ser perc ib id a  o r e g i s t r a d a .

La luz  t iene, en cambia la  capacidad de cal  i f i c a r  las esce-  

nas. D i s t i n t a s  formas y n iv e l es  de i luminac iôn de la misma es­

cena producen imégenes que decodi f icamos de manera d i f e r e n t e ,  

generalmente asociando cada una a una determinada s i t u a c i ô n .

La separaciôn de la escena de su i luminac iôn ayuda, también,  

a en contrar  el r e p e r t o r i o  de pasibi1 idades asociado a un mismo 

elemento constante ,  la escena. En un medio como el  c i n e ,  donde 

la  i luminac iôn a r t i f i c i a l  ha sido im perat i  va desde sus comien- 

zos por razôn,  en t re  o t ras  cosas, de la baja s e n s i b i l i d a d  a 

la  luz de los antiguos m a t e r ia l e s  fo tosensib les ,  se han c r e a -  

do,con el  t iempo,una s e r i e  de géneros de l l u m in ac i ôn ,  normal-  

mente asociados a c i e r t o s  géneros n a r r a t i v e s .  Esta r e l a c i ô n  ha 

l l egado a ser tan estrecha que es p os ib le  i d e n t i f i c a r , en mu­

chos casos, el  género al  que per tenece  una p e l l c u l a  con sôlo 

contemplar  su primera secuencia .  He de a d m i t i r  la evoluc iôn  

en el  tiempo de estos esquemas de i luminac iôn y ,  por t a n t o .
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la  pos ib i  1 idad de i d e n t i f i c a r  en e l  modèle d ia c rô n ic o  la fecha  

de producciôn de un f i l m e .  Los cambios que es p o s i b le  observer  

a lo la r g o  del t iempo estân re la c i onad os  con los cambios en los  

m a t e r i a l e s  f o t o s e n s i b l e s  y de i l u m in a c i ô n ,  asi  como en la  evo­

luc iôn de los e s t i l o s  de r e a l i z a c i ô n .

Los elementos que actûan de in formaciôn de c o n t ro l  en esta  

a c t i v i d a d  - - e s  d e c i r ,  toda la  in formaciôn que es usada para  

r e a l i z a r  la a c t i v i d a d  por e l  f o t ô g r a f o — estân agrupados en 

el  conocimiento de la respuesta de los m a t e r ia l e s  f o t o s e n s i ­

bles  y de los instrumentos de i l u m in a c i ô n ,  en el  dominio de l a s  

t é c n ic a s  de i l um ina c i ôn y ,  por f i n ,  en los c r i t e r i o s  a adoptar  

en un caso c onc re te ,  con una escena dada y unos o b j e t i v o s  que 

curopl i r .  Como soportes para la  a c t i v i d a d  tenemos los proyec to-  

r e s ,  la luz  n a t u r a l  y los elementos a u x i l i a r e s .

cri ter ios
conocimientos

comportamiento de 
los materiales

V V V
ILUMINAR

iluminada1.2.2.3

proyectores/luz natural
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La i l u m in a c i ô n  estâ présente  en cada f o t o g r a f î a ,  en cada 

imagen r e g i s t r a d a ,  inc luso aunque e l  soporte  no sea e l  conven-  

c i o n a l  m a t e r i a l  f o t o s e n s i b l e  y pasemos a las  nuevas câmaras de 

r e g i s t r e  sobre soporte magnét ico,  ( Moyen d ia  e x i s t e n  

algunos p r o t o t i p o s  funcionando en manos de p r o f e s i o n a l e s ) . El 

tér mino  i l u m in ac iô n  parece asociado a una actuaciôn p r e m e d i t a -  

da del  f o t ô g r a f o  disponiendo sus instrumentos  de i l u m in ac iô n  

a r t i f i c i a l . Nada mâs l e j o s  de la r e a l i d a d .  Cada f o t ô g r a f o  

decide  en un c i e r t o  momento la  toma de su imagen por razones  

muy d i v e r s e s ;  esto ocur re ,  en g e n e r a l ,  cuando concurren una 

s e r i e  de c i r c u n s t a n c i a s .  Es c i e r t o  que, con f r e c u e n c i a ,  se ha­

cen f o t o g r â f l a s  en mal as condic iones de luz  que no g a r a n t i z a n ,  

por t a n t o ,  imégenes de c a l i d a d ;  pero v a l i d a ,  a su vez ,  e l  p r i n ­

c i p l e  de que es mejor t e n e r  una imagen que no t e n e r l a .  Las 

c i r c u n s t a n c i a s  a las que me r e f i e r o  inc luyen la i l u m in ac iô n  

como una mâs; después de haber e le g i d o  la escena, e l  punto de 

v i s t a ,  la  i n t e r r e l a c i ô n  e n t r e  los e lementos ,  el  encuadre y 

otr os  aspeetos  mâs t é c n ic o s ,  hemos de i n c l u i r  la i l u m i n a c i ô n .

0 qu izâs en pr imer  lu g a r ,  porque en muchas ocasiones es la  i l u ­

minaciôn de una escena la que sugiere  su toma f o t o g r â f i  c a .

Es un e lem ento ,  por t a n t o ,  absolutamente p r im or d i a l  en la  t o ­

ma de imégenes i luminadas con luz  n a t u r a l .  El f o t ô g r a f o  bus-  

ca las  cond ic ion es id éa le s  de luz para su imagen o se de ja  

i n f l u i r  por las  e x i s t a n t e s ;  si  no se adecuan a sus neces id ades ,  

i n t e n t a  m o d i f i c a r l a s  con la  ayuda de algûn instrumente a u x i l i a r .
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como r e f l e c t o r e s  o fu en tes  de lu z  a r t i f i c i a l  p o r t â t ! l e s .  Cuan­

do nada de esto es s u f i c i e n t e ,  s implemente ,  se espera .

La i l u m in a c i ôn  a r t i f i c a l  t i e n e  como v e n t a j a s  e l  cont ro l  

bastante  r i gu ro s o  a l  que se puede l l e g a r ,  siempre que se dispon-  

ga de los  instrumentos  adecuados y l a  p o s i b i 1 idad ,  i m p o r t a n t l -  

sima para algunos t r a b a j o s ,  de poder r e p e t i r  e l  mismo esque­

ma de i lu m in a i c ôn  en o t r o  momento. La mayor d i f i c u l t a d  del  i l u -  

minador estân  en consegui r  un modelo c laramente  a bst ra ct o  o 

uno s i m i l a r  a la  luz  n a t u r a l ,  s in  caer  en e l  t e r r e n e  interme-  

dio  en e l  que, una mala c a l i d a d  de i l u m i n a c i ô n ,  ponga en e v i -  

dencia los ma nant ia les  de luz  a r t i f i c i a l .

Los aspectos que estoy  t r a t a n d o  son los mâs é v id e n te s ,  

los que emergen con mâs f a c i 1 idad al  a n a l i z a r  la  i l uminac iôn  

de una f o t o g r a f î a .  La i l u m in a c i ôn  cumple,  ademâs, o t r a s  fu n -  

ciones que c l a s i f i c o  en lo que l lamo n i v e l e s  t é c n i c o ,  formai  

y de cont eni do.

£yn£iflne5_dfi_niyel_t|£Di£fl.

La func iôn mâs e lementa l  c o n s i s te  en consegui r  e l  n iv e l  

corre c to  de l u z .  La primera  razôn para el  lo es . ' d u s c ar el nivel 

de luz s u f i c i e n t e  para adaptarse  a la  s e n s i b i 1idad de los ma- 

t e r i a l e . s f  x i s t e n  di versas normes para la  deter mia ac i  ôn de la 

s e n s i b i 1 idad; pero todas g i r a n  en to rn o  a la idea de c a l c u l e r  

la  can t ida d minima de e n erg la  luminosa ne cesar ia  para produci r  

una c i e r t a  opacidad en e l  m a t e r i a l .  Segûn e s t o ,  m a t e r i a l e s  de 

s e n s i b i 1 idad d i f e r e n t e  n e c e s i t a r â n  c a n t idades d i s t i n t a s  de
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energ la  para conseguir  e l  mismo r e s u l t a d o .

Para r e g u l a r  la  cant idad de luz  que accede en la câmara 

hasta e l  piano de la  p e l î c u l a  f o t o g r â f i c a  se disponen de dos 

c o n t r ô l e s .  Uno es e l  d ia f ragma,  que ré g u la  la anchura del haz 

luminoso de ent rada y se encuentra e n t r e  las  le n te s  del o b je -  

t i v o .  El o t r o  mecanismo es el  o b tu r ado r ,  que co n t ro l  a el  t i e m ­

po que la  luz estâ inc id iendo en la  emulsiôn f o t o g r â f i c a .  Pue­

de e s t a r  s i tuad o en e l  mismo o b j e t i v o ,  como e l  d ia f ragma,  o 

j u s t o  d e l a n t e  de l  piano de la p e l l c u l a .

Estos dos mécanismes permi ten adecuarnos,  con f a c i 1idad,  

a las  condiciones de las d i s t i n t a s  escenas.  Dado que la sensi­

bi 1 idad del  m a t e r ia l  que estemos usando ex ige  una cant idad da­

da de e nerg la  luminosa y que la  can t id ad  de luz que r e f l e j a  

cada escena hacia la câmara puede ser  d i s t i n t a ,  los contrô les  

que poseemos sobre diafragma y obturador  permi ten a j u s t e r  la  

can t ida d de luz que a lcanza  e l  piano de la  emulsiôn f o t o g r â f i -  

ca a la e x ig i d a  por su s e n s i b i 1idad .

Estos mécanismes, ademâs, estân regulados de forma que, 

disponiéndolos  en unas posiciones previamente marcadas, pode­

mos p e r m i t i r  que pase la mitad o e l  doble de luz que en la po- 

s i c i ô n  a n t e r i o r .  Como diafragma y obturador  se pueden regu­

l a r  por el  mismo procedimiento ,  podemos conseguir d i s t i n t a s  com- 

b ina c iones de las posiciones de ambos mecanismo que permiten  

e l  paso de la misma cant idad de l u z .  De todas las  p o s i b i 1id a ­

des el  f o t ô g r a f o  e l i g e  en cada s i t u a c i ô n  la que mâs le convle -  

ne.
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Los c r i t e r i o s  de selecciôn de la  combinaciôn adecuada se 

centran  en e l  incremento de la profundidad de campo y en la de-  

tenc iôn del  movimiento .  De todas las posic iones del  d ia f ragma,  

aque l l as  que l l e v a n  apare jadas un menor d iâmetro para e l  paso 

de la luz  por la  ô p t i c a ,  impi ica  una mayor profundidad de cam­

po y , por t a n t o ,  un mayor i n t e r v a l o  de d i s t a n c i a s  en la escena,,  

en torno al  piano enfocado,  que da imâgenes n i t i d a s .  Un t i e m ­

po mâs co r to  de o b t u r a c iô n ,  a su vez,  permi te  obtener imâgenes 

n i t i d a s  de obj e to s  en movimiento con mâs f a c i 1idad. Si una vez 

f i j a d a  la  ve loc idad  de o b t u r ac i ô n ,  por ejemplo, observamos que 

la pos ic iôn  corre spondiente  del  d iafragma no s a t i s f a c e  nues­

t r os  o b j e t i v o s  de profundidad de campo, sôlo tendremos la a l ­

t e r n a t i v e  de incrementar  la cant idad de luz e x i s t a n t e ,  t e n i e n -  

do en cuenta que por cada paso de dia fragma que nos f a i t e  has­

ta  a lc an zar  el  v a l o r  deseado hemos de d u p l i c a r  el  n iv e l  lumi­

noso.

Otro f a c t o r  mâs a c o n s i d e r a r ,  en esta  l i s t a  de funciones

de la i lu mi nac iô n  desde un punto de v i s t a  t é c n ic o ,  es la ade-

cuaciôn que debe e s ta b le c e r s e  e n t r e  e l  contr as te  de la escena 

y 1 as c a r a c t e r l s t i c a s  del  m a t e r i a l  f o t o s e n s i b l e .  Los m a t e r ia ­

les f o t o g r â f i c o s  t i e n e n  capacidad para rep ro duc i r  con d e t a l l e ,  

matizando las  l i g e r a s  d i f e r e n c i a s  t o n a l e s ,  elementos de la es»- 

cena que no superen unos c i e r t o s  va lores  mâximo y minimo. Es­

tos va lores  extremos dependen del  t i p o  de m a t e r ia l  que se es­

té  usando. Para obtener  la mâxima respuesta t o n a l ,  por ejem­

p lo ,  una té c n ic a  puede ser  la de hacer c o i n c i d i r  e l  contraste 

de la  escena con las  capacidades extremes del negat ive  (o,  me--
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j o r  d icho,  con su i n t e r v a l o  de exposi ci ones) .  Si la escena 

t i e n e  un con t ra s te  i n f e r i o r  al  ôpt imo,  podemos incrementar lo  

i luminando por zonas,  mi ent ras que si e l  c o n t ra s te  de la esce­

na supera al  mâximo perm is ib le  , es f a c t i b l e  d i s m i n u i r l o  r e -  

l lenando de luz las zonas menos i l um ina das.  Ex isten otros  pro­

cedimientos; pero sôlo era mi in te nc iô n  mostrar  cômo la i l u ­

minaciôn cumple una funciôn Clara para a j u s t e r  la r e l a c iô n  que 

se va a e s t a b l e c e r  en t r e  la escena y los mat er i  aies f o t o g r â -  

f  i COS en el  momento de la  expcsiclôn, de manera que podamos ob­

te n e r  e l  mejor rendimiento  o, al  menos, la respuesta deseada.

fungjg nes _dg_njy e j_ fgr mg1.

Este n iv e l  t iene  que ve r ,  fundamentalmente,  con la manera 

como percibimos y decodi ficamos los elementos v isu a l es  i n c l u i ­

dos en una s u p e r f i c i e  plana y d e l imi tada por un contorno.  La 

preparac iôn para la c o d i f i c a c i ô n  adecuada ha pasado ya por 

va r i as  e t apas .  En un pr imer momento hablamos de la preperaciôn  

de la escena,  de la d is pos ic iô n  de los elementos présentes o 

anedidos y del e s t a b le c i m i e n t o ,  por sus posiciones r e l a t i v a s ,  

de la i n t e r r e l a c i ô n  e n t r e  e l l e s .  Después vimos cômo, mediante 

€ 1 encuadre,  se e s ta b le c î a n  centres de a tenciôn y l în eas  de l e c ­

tu ra  de las imâgenes. Es, en este  mismo sent ido  fo rm a i ,  donde 

la luz juega un papel p r i m o r d i a l .

La sensaciôn de espaci a l i  dad en una imagen de dos dimensio­

nes se consigue,  como ya vimos, mediante la p e rs pec t iv e  y 1 os 

grad ie n te s  de tonos.  El f o t ô g r a f o  u t i l i z a  para modif i c a r  la
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primera o b j e t i v o s  que recogen la escena bajo ângulos d i s t i n t o s .  

Para p ro du c i r  los g ra d ie n te s  to n a le s  usa,  en cambio, la i l u i r i -  

naciôn.  Con e l l a  produce sensaciôn de volumen para los obje to s ,  

por un la do ,  y sensaciôn de espac i a 1 idad ,  de pro fundidad,  per 

o t r o .  Una i l u m in ac iô n  l a t e r a l  sobre un cuerpo redondeado acen-  

tûa la sensaciôn de volumen. El e f e c t o  de profundidad de une 

s a le ,  por e jemplo ,  puede conseguirse dando una i luminac iôn  al 

fondo i n f e r i o r  en in te n s i da d  que a los elementos del pr imer p i a ­

no. Si la  d isminuciôn de luz es p r o g r è s ! v a , se acentuarâ la sen— 

saciôn de p r o fu nd id ad .

Otro papel de la i l u m in a c i ô n ,  a n i v e l  f o r m a i ,  es como d é t e r ­

minante de la composiciôn.  Esta no viene i n f l u i d a ,  exc lu s i ve -  

mente, por la d i s t r i b u c i ô n  de las l i n e a s  que demarcan las f o r ­

mas. Bien al  c o n t r a r i o ,  las l l n e a s ,  segûn mi c r i t e r i o ,  surgen 

por una d i f e r e n c i a  brusca de luminanci  a , f r u t o ,  normalmente,  

de un cambio del  c o e f i c i e n t e  de r e f l e x i ô n ,  o por un cambio 

brusco en la  cant i dad de luz que i n c i d e  sobre e l  cuerpo. Dis-  

t inguimos los cuerpos por sus c a r a c t e r l s t i c a s  de absorber c i e r ­

ta  pa r te  de la luz  que le  in c i d e  y r e f l e j a r ,  por t a n t o ,  el  r e s ­

t o .  Las l î n e a s  surgen para nosotros ,  como re p re se n ta c iô n  visual  , 

en la medida que c o n s t i t u y e n  las f r o n t e r a s  e n t r e  dos zonas de 

d i f e r e n t e  r e f l e c t a n c i a .  Cur iosamente,  l a  imagen f  o to grâf  ica 

funciona por los mismo p r i n c i p l e s ,  asociando d i s t i n t a  cantidad  

de p l a t a  a zonas que r e f 1e jan  d i s t i n t a s  cant idad es  de lu z .  Es­

tas d i f e r e n c i  as de p l a t a  se conv i e r t e n  en d i f e r e n c i a s  de opa­

cidad a la l u z ,  cuando contemplâmes un n egat iv o  a su t r avés .

La l î n e a  no es,  por t a n t o ,  mâs que un elemento a r t i f i c i a l ,  pe-
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ro n ec e s a r i o ,  de la represen tac iôn manual : e l  d ib u ja n t e  ha ne-  

cesi tado i n v e n t a r l a .

Uso e l  té rmino l î n e a  en este  sen t i d o ,  donde supone la  uniôn 

- - 0  s e p a r a c iô n - -  de s u p e r f i c i e s  que producen sensaciones de 

b r i l l o  d i f e r e n t e s .  Es esto lo que permi te que unos obje tos  emer- 

jan  visualmente e n t r e  o t r o s ,  c onv i r t i én do se  la  l î n e a  en su con­

to rno ,  en la  a p a r ie n c i a  de su forma. La l î n e a  surge,  a s î ,  como 

d e f i n i d o r a  de forma,  cuando no es mâs que la d e l im i tadora  de 

d i s t i n t a s  s u p e r f i c i e s .  La i luminac iôn de estas  s u p e r f i c i e s  de 

maneras d i f e r e n t e s  va a determinar  que los obje tos  sean mâs 

0 menos prépondérantes .  îgualando los tonos de s u p e r f i c i e s  de 

d i s t i n t a s  r e f 1ec tanc ias  por la simple v îa  de i l u m in a r  mâs la 

menos luminosa de e l l a s ,  p e r m i t i r â  que aparezcan como un con­

t i n u e  0 que, por lo menos, no destaque tanto .  Podemos, ig u a l -  

mente, a ct uar  a la in vers a .  Con esta t é c n ic a  podemos procéder  

a cambiar el  e q u i 1i b r i o  - - o  desequi1i b r i o - -  de una escena de- 

1imitada en el  v is o r  de nuestra  câmara, para consegui r la com­

posiciôn c o r r e c t e .  Esta func iôn de la  i lu min ac iôn  , tan  impor­

t a n t e ,  in c id e  en ml p lanteamiento de d i s t l n g u i r l a  de los e l e ­

mentos de la  escena, de considerarla como un elemento mod i f ica-  

dor,  pero no per t e n e c ie n te  a e l l a .

Otra func iôn de la  i l u m in ac i ôn ,  a n i v e l  formai  es,  por û l ­

t imo, la  de destacar  los elementos importantes de la  escena.

Los obje tos  que r e f l e j a n  mâs luz a t ra en  la a tenciôn antes o, 

inc luso,  p r i o r i t a r i a m e n t e .  Para c re a r  una e s t r u c t u r a  dinâmica 

que obl igue  a la l e c t u r a  de la imagen de la forma que mâs nos
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convenga, se puede hacer resa l t ar  con la  i lu m in ac i ôn  aquel los  

elementos de la  escena cuya i n t e r r e l a c i ô n  détermina la l l n e a  

de l e c t u r a .

FungiQoes_de_nivg j_semântjgg .

La n a t u r a l e z a  de los elementos de la  escena y e l  t i p o  de 

r e l a c i ô n  que se es ta b le c e  e n t r e  e l l o s , determinan,  en gran me­

d i d a ,  e l  grade de i n t e r é s  que pueda s u s c i t a r  en el  l e c t o r  y,  

consi gul en tem ente ,  las emociones que pueda p r o d u c i r i e  en fu n ­

c iôn de la s  c o nnota c i ones que posea para é l * .  La i luminac iôn  

puede p o t e n c i a r  e l  ambiente dramât ico creado por e l  t i p o  de 

escena.  Este t i p o  de a p i i c a c i ô n  de la i lu m in ac iô n  en el campo 

de la  f o t o g r a f î a  puede parecer  f r i o ,  a r t i f i c i a l ,  fu era  de la  

r e a l i d a d  c o t i d i a n a ,  que vendr ia  recogida  por la f o t o g r a f î a  de 

r e p o r t a j e  de hechos r e a l e s .  Parece é v i d e n t e ,  a primera v i s t a ,  

que nada s e r i o  puede o c u r r i r  en una escena preparada,  donde se 

ha creado prev iamente  la i lu minac iô n  apropiada para un d e t e r ­

minado t i p o  de s i t u a c i ô n .

Son la s  condiciones adecuadas para las  h i s t o r i a s  de f i c c i ô n ,  

donde todo estâ  prepara do,  como ocurre en e l  c in e ,  por ejem­

p l o ,  en e l  cual este  t i p o  de i lu m in ac iô n  t iene su mâs amplio ex- 

ponente.  Dentro de la  f o t o g r a f î a  convencional  la  i luminac iôn  

cumple b ien  este  t i p o  de cometidos en campos mâs a s ép t ic os ,  

como l a  f o t o g r a f î a  i n d u s t r i a l  o p u b l i c i t a r i a .  Hay que a d m i t i r ,  

sin  embargo, que en un género f o t o g r â f i c o  como e l  r e t r a t o ,  la
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i lu m in a c i ôn  puede r e f o r z a r  e l  c a r â c t e r  del r e t r a t o  o e v id e n c ia r  

elementos que, in c l u s o ,  estân  o c u l to s .

Otra funciôn de la  i l um ina c i ôn en este  mismo n i v e l  de con­

t e n i d o  es la de r e p r o d u c i r  las mismas condiciones de luz que 

o tr a s  imâgenes..Puede ser  necesar io en la  prepara c iôn  de una 

secuenci a de imégenes que deban te ner  todas e l  mismo t i p o  de 

ambiente;  la d i f i c u l t a d  extrema en este  t i p o  de p lanteamiento  

— por o t r a  pa r t e  mâs f r e c ue n te  û l t imamente—  es la de conse­

g u i r  r e c r e a r  la  misma i lu minac i ôn en tomas separadas en el  

t iempo 0  en e l  espac io .  Esta func iôn puede ser  absolutamente  

p e r e n t o r i  a cuando las imâgenes f o t o g r â f i  cas estân dest inadas  

a formar pa r t e  de un diaporama o m u l t i v i s i ô n .

Voy a h a b l a r ,  por û l t i m o ,  de la a p i i c a c i ô n  de la i l u m in a ­

c iôn a un caso, ene e l  que la ex ig en cia  mâxima estâ  en no mo- 

d i f i c a r  la escena con la i l u m in a c i ôn ,  aunque baya que i l u m i -  

n a r l a ;  dicho de o t r a  forma,  hay que i n t e n t a r  ser  neutres  y re s-  

p e t a r  la escena t a l  como se co ntemplar ia  si la i lu minac iô n  

fu e r a  homogénea. La a p i i c a c i ô n  p r i n c i p a l  de este  caso estâ en 

la  reproducciôn a t r a v é s  de la imprenta ,  con la ayuda de la f o -  

to m e c â n ic a , de las obras planas hechas por o t r a s  personas.  La 

d i f u s i ô n  de las obras de a r t e  que cumplen estos  r e q u i s i t o s ,  

como e l  d ib u jo  o la  p i n t u r a ,  ob l iga n a r e s p e t a r  al  mâximo el  

o r i g i n a l .  Una i lu minac i ôn no homogénea de las  mismas aumenta-  

r î a  la  can t id ad  de luz  r e f l e j a d a  por algunas zonas, var iando el  

c o n t r a s t e  de la imagen reproducida  con respecto de la escena,  

que e s t a r ï a  en c o n t ra d ic c iô n  con las condic iones de i lu m in a -
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ciôn uni form e,  al  mènes te ôr i came nte ,  en las que se suele obs er ­

ver  este  t l p o  de obras .

FUNDAMENTOS DE LA ILUMINACION BASICA

La i l u m in a c l ôn  c lS s i c a  bSslca g l r a ,  siempre,  en torno a 

la d ls p o s lc i ô n  de v a r i a s  fuentes  de l u z ,  denominadas luz p r i n ­

c i p a l ,  luz  de r e l l e n o ,  luz de contra y luz de fondo. Estos p r i n ­

c i p l e s ,  comprobados per ml en l a  p r S c t i c a ,  no aparecen j u s t i -  

f i c a d o s ,  al  menos s u f i c i e n te m e n te ,  en la escasîsima b i b l i o g r a -  

f î a  e x i s t e n t e  sobre el  tema de i lu m in ac lô n ,  considerando és-  

t e  ampliado a todos les sistemas de r e g i s t r e ,  i n c l u i d o s  el  c i -  

ne y el v id eo .

Es p r e c i s e ,  antes de observer la func iôn de las d i s t i n t a s  

fu en tes  de luz  mencionadas antes,  ver el  e f e c t o  que produce 

la  r e l a c i ô n  de la luz con la escena, desglosando,  por f i n ,  les  

elementos de é s t a .

Los elementos de una escena se c a r a c t e r i z a n , desde el  pun- 

to  de v i s t a  que nos i n te r e s a  ahora,  por su capacidad de r e f l e -  

j a r  la l u z ,  medida por el  c o e f i c i e n t e  de r e f l e x i ô n .  Se e n t i e n -  

de é s t e ,  como ya he d icho,  como el  porcent a je  de luz que r e f l e -  

j a  una s u p e r f i c i e .  Cada s u p e r f i c i e  de la escena se c a r a c t e r i -  

z a , a s i ,  por r e f l e j a r  una p ar t e  de la luz que in c i de  sobre e l l a  

El c o n t r a s t e  de una escena es la re l a c i ô n  que e x i s t e  en t re  la 

cant idad de luz  r e f l e j a d a  por la pa r te  m3 s luminosa y la menos
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luminosa de e l l a .  Si la escena esta homogéneamente i luminada,  

el  c o n t r a s t e  de la  escena co inc ide  con la r e l a c i ô n  que e x i s t a  

e n t r e  les  c o e f i c i e n t e s  de r e f l e x i ô n  de la zona mâs c la r a  y de 

la mâs oscura .  Sér ia  la forma mâs neutra de observer una es­

cena,  puesto que el  c o nt ra st e  pe rc ib i do  va a responder a las  

c a r a c t e r i s t i c a s i n h e r e n t e s  a los o b je to s .

Las cosas cambian si una par t e  de la escena estâ  mâs i l u -  

minada que o t r a .  Voy a tomar una s i t u a c i ô n  extremadamente sim­

p le  como e jem plo .  La escena va a c o n s i s t i r  en dos s u p e r f i c i e s  

c o n t ig u a s ,  una encima de la o t r a ,  t a l  que la  supe r io r  r e f l e j e  

el  doble de luz que la i n f e r i o r .  Si la escena estâ  homogénea­

mente i luminada e l  cont ra s te  se râ ,  obviamente,  de 2 :1 ;  es de-  

c i r ,  la  r e l a c i ô n  que e x i s t e  e n t r e  sus c o e f i c i e n t e s  de r e f l e ­

x iô n .  Si ahora iluminamos la mitad iz qu ie r da  de nuestra escena 

ejemplo haciendo que caiga sobre e l l a  e l  doble de luz que so­

bre la  p a r t e  derecha,  el  cont ra s te  de la escena — que sigue  

siendo la  misma--  se incrementa . La p a r t e  i n f e r i o r  de la i z ­

qu ierda  r e f l e j a r â ,  ahora,  la misma cant idad de luz que la p a r ­

t e  s u p e r i o r  de la derecha,  o sea 2 unidades,  mientras  que la  

p a r t e  s u p e r i o r  de la i z q u ie r d a ,  que r e f l e j a  e l  doble que lo  

que le  cae ,  r e f l e j a r â  4 unidades; la p a r te  i n f e r i o r  derecha,  

en cambio, r e f le ja ^ s o la m e n te  1 unidad de l u z .  El nuevo c o n t r a s ­

t e  s e râ ,  por t a n t o ,  de 4 : 1 .

Este p lanteamiento  estâ profundamente l i gad o  al t i p o  de 

ma nant i a l  luminoso que se u t i l i c e .  Si la luz  procédé de un pun- 

to  - - 0  de una s u p e r f i c i e  r e l a t i v a m e n t e  pequefia comparada con
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la s u p e r f i c i e  i l um in ada—  la luz toma la c a r a c t e r i s t i c a  de d i -  

r i g i d a  produciendo l l n e a s  n i t i d a s  de separaciôn e n t r e  las zonas 

de luz y de sombras. Es la  luz que produce el  sol cuando i l u m i -  

na los obje tos  d i r e c t a m e n t e .  El t i p o  de i luminac iôn r é s u l t a n ­

t e  es ca l  i f i c a d o ,  f r e c ue n te m en t e , como dura y e l  contr as te  de 

la escena,  como hemos v i s t o ,  se incremental

Opuesto a este  t i p o  de i lu minac iôn es e l  producido por f u e n ­

te s  de luz  d i f u s a ,  que son aque l la s  que emiten sus ra d iac io nes  

desde una s u pe r f i c i e  ex tensa .  Las zonas de sombras no son tan 

profundas porque a e l l a s  l l eg an  rayos luminosos procédantes de 

o tr a s  p ar t es  del manant ial  extenso que no han sido i n t e r c e p t a -  

dos por e l  o b j e to  j l um ina do .  El resu l tado es una escena de ma­

nor c o n t r a s te  y como ejemplo de manantial extenso de luz d i f u ­

sa tenemos la bôveda c e le s t e  o las nubes en un d ia c u b i e r t o .

C ua lq u ie r  escena estâ c o ns t i t u i d a  por una s e r i e  de elemen­

tos que son, en d e f i n i t i v e , de dos c lases:  obje tos  y fondo.

Los o b j e to s ,  sean animados o no, se re lac ionan con-e l  fondo 

g ene ra Imente destacando de é l .  El co nt ra st e  de i luminac iôn que 

e x i s t a  e n t r e  los obje tos  y e l  fondo va a i n f l u i r  profundamente 

en la r e l a c i ô n  que se es ta b le ce  en t re  e l l o s .  Podémos consegui r ,  

i n c l u s e ,  que lo que es ob je to  en la escena aparezca como f o n ­

do en la imagen. El fondo se puede c o n v e r t i r ,  igua Imente , en 

el o b j e to  de nuest ra  re p re sen ta c i ôn .  Un ejemplo s imple ,  pero 

que i l u s t r a  bien este  caso, sé r i a  la f o t o g r a f l a  de una pared.

En el  extreme opuesto esté  e l  caso de un pr imer piano de r o s ­

t r e  humano donde se ha dejado poca s u p e r f i c i e  para recoger el  

fondo que puede, para acentuar mâs el  e f e c t o ,  e s t a r  desenfoca-



389

do.

Ent re  los cases extremes de luz d i fu s a  y d i r i g i d a  y las  

pos ib le s  re la c ie n e s  en t r e  ob je to  y fondo e x is t e n  i n f i n i t a s  po-  

s i b i l i d a d e s .  Dentro de e l l a s  se van a enmarcar las  posib les  

i l u m i n a c i e n e s .  La a c t i v i d a d  a n t e r i o r ,  " e s t a b le c e r  la r e l a c i ô n  

câmara- escena" , ha supueste f i j a r  un e je  im a g i n a r ie  de uniôn 

e n tr e  e l  instrumente de r e g i s t r e  y aquel lo  que deseamos f o t o ­

g r a f  i a r .  Este e je  es la marca que s i r v e  de r e f e r e n c i a  para la  

colocaciônn- 'de las fuentes  de lu z .  Las posiciones r e l a t i v e s  de 

los foces  se estab lecen respecte  a é l .  No e x i s t e ,  curiosamen-  

t e ,  ningûn procedimiento normalizado para d e s c r i b i r  estas  po­

s i c i o n e s ,  siendo el método mâs cômodo in d i c a r  los grades de 

d e s v ia c iô n  respecte  al c i t a d o  e j e ,  para luego i n d i c a r  la i n c l i -  

naciôn de la fuente de luz respecte  al ob je to  por el  ângulo que 

forma la  l l n e a  que une el  foco con el obje to  res pecte  a la v e r ­

t i c a l  que pasa por dicho ob j e to .

Considerando el piano h o r iz o n ta l  so lamente , podemos colocar  

los focos en un i n t e r v a l e  de 180®, 90® a iz q u ie r d a  y derecha,  

r e s p e c t i v a m e n t e , del e je  câmara-escena. Ante una escena con-  

c r e t a  dec id i remos,  segûn los cases, co locar  los focos a dere­

cha 0 i z q u i e r d a  del c i t ado  e j e .  En un caso a b s t r a c t o  podemos 

c o n s i d e r a r  que ambas mitades son s i m é t r i c a s .  Dentro de esos 

90® de in t e r v a lo O a n g u la r  en el que podemos movernos, con i n ­

f i n i t é s  posic io ne s,  destaca, por su r e l e v a nc i a  en el  r e s u l t a ­

do, las correspondientes  a 0®, 45® y 90®. La primera  correspon­

de a la co locac iôn de la fuente  de luz en e l  e j e  de câmara; es ­
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ta  i l um in a c i ôn ,  f r o n t a l  para el  o b j e t o ,  aplana la imagen p o r ­

que la sensaciôn : de r e l i e v e  de los obje tos  se obt iene  cuando 

los relacionamos con sus sombras. La i luminaciôn bajo un ângu­

lo de 90® respecto  al e j e  de câmara produce una imagen, por con*- 

t r a p o s i c i ô n ,  t e r r i b l e m e n t e  dura,  cont ras tad a ,  con sombras i n ­

tenses y a la r g a d a s . La posiciôn  in ter me d ia ,  de 45®, o f r ece  una 

i luminac iôn que no puedo a f i rm a r  que sea la mâs r e a l ,  pero si  

mâs adecuada a la mayoria de las s i tuac iones y mâs p l a c e n t e r a .

Si las fuentes  de luz fueran extensas, productoras de luz d i ­

fu sa ,  inc luso la i luminac iôn l a t e r a l  puede ser per fectamente  

ac ep ta b le ,  puesto que, en d e f i n i t i v a ,  sé r i a  bastante é q u i v a l e n ­

t e  a la i luminac iôn producida por una ventana.

Un nuevo elemento viene a anadirse a los a n t e r t o r e s .  De los  

objetos  fo t o g r a f i a d o s  y f o t o g r a f i a b l e s , e l  rost r o  humano siem­

pre ha sido y serâ el  que desencadene mâs emociones, porque no 

hay nada mâs prôximo al r e c e p t o r .  El ro st r o  se c a r a c t e r i z a  por 

ser s im étr i co  respecto a un piano v e r t i c a l  al que pertenece 1æ 

n a r i z .  El c a r â c t e r  s a l i e n t e  de ésta provoca una i luminac iôn de— 

sigual  de ambos lados de la ca ra .  La sombra de la n a r i z  queda 

proyectada en el  lado del ro s t r o  opuesto a aquel que rec ibe  la  

i l um in ac iô n .  Esta sombra v a r i a  de forma y tamaho segûn la po-, 

s ic i ôn  de la fuen te  de l u z ,  resultando la colocaciôn a 45® de 

desviac iôn h o r i z o n t a l  y o t ros  45® respecto la v e r t i c a l , l a  que 

produce e 1 re su l tado  mâs agradable y esté t icamente  mâs v â l i d o .

En este caso np puedo a f i r m a r  que esté hablando de una experiem-  

cia  puramente f o t o g r â f i c a , sino que me he de r e m i t i r  al mundo 

de la p i n t u r a ,  donde todos estos e fect os  ya hablan sido obser-
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dos y recogidos s ig l os  a t r é s .

Estâmes ahora en condiciones de recoger  los p r i n c l p i o s  bâ-  

sicos de i lumi nac i ôn c i t ad os  al  p r i n c i p l e  de esteo apar tado.

La luz p r i n c i p a l  o c lav e  va a de ter m ina r  la i lumin ac iôn  funda­

menta l ,  no sôlo por e l  e fe c t o  producido,  s ino ,  ' in c l us o ,  para 

de te rm in ar  la ex pos ic iôn .  Segûn su pos ic iôn  - - y  por las ra zo -  

nes antes v i s t a s - -  e l  lado del r o s t r o  no i 1uminado d i r ectamen­

t e ,  va a quedar mâs oscuro.  Podemos hacer v a r i a r  la r e l a c i ô n  

de i l u m in ac i ôn  e n t r e  ambos lados de la cara colocando una fue n ­

te  de luz  s u p l e m e n t a r i a , conocida comoluz de r e l l e n o ,  en el  

cuadrante  opuestoa aquel donde se encuentra la luz p r i n c i p a l .

La p os ic iô n  puede ser v a r i a b l e ,  1 legando a e s t a r ,  como p o s i ­

ciôn ext rema,  en el mismo e j e  de câmara. En este  caso la luz  

de r e l l e n o  inundarâ los dos lados del r o s t r o  aumentando, por 

t a n t o ,  e l  co n t ra s te , ,  pero produciendo,  a la vez,  un b r i l l o  en 

los ojos que puede ser a t r a c t i v o  en determinadas ocasiones.

La luz de fondo estâ dest inada - - n o  es necesar io  d e c i r l o - -  a 

i l u m i n a r  el  fondo. La capacidad de r e f l e c t a n c i a  de éste  va a 

i n d i c a r  l a  cant idad de luz nec esar ia  para e s t a b l e c e r  una r e l a ­

c iôn de espacia 1 idad 0 dramati  smo con respecto  al modelo. Un 

tono mâs oscuro para e l  fondo que el  del r o s t r o  --esquema, por 

o t r a  p a r t e  muy f r e f u e n t e - -  puede hacer que ot ros  e lementos,  

como e l  pelo o e l  vest i do  l legue n a c o n fu nd i r se ,  tona lmente ,  

con el  fondo.  Para e v i t a r l o  s in  d e s v i r t u a r ,  a la vez,  los t o ­

nes correspondientes de fondo y cabeJlc, por e jemplo ,  aunque 

sean i d é n t i c o s ,  se u t i l i z a  la luz de c o n t r a .  Este t i p o  de ma­

n a n t i a l  luminoso se coloca por det râs  del piano en el  que se
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encuentra el  su je to  y se d i r i g e  hacia la par te  a fect ada ,  en 

general  e l  c a be l lo  y los hombros, creando una l l n ea  mâs lum i ­

nosa que permi te i d e n t i f i c a r  la l l n ea  n a tu ra l  de separaciôn  

en tre  el  fondo y el  ob j e to .  La posiciôn de este foco,  en c i e r -  

ta  medida d i r i g i d o  hacia câmara, ob i iga  a ten er  especia les  c u i -  

dados para e v i t a r  que algunos de sus rayos vayan a parar al 

o b j e t i v o ,  produciendo imâgenes espûreas y bajando.e l  contras­

t e .  La luz de contra estâ dest inada a separar  elementos para 

e v i t a r  que se confundan; no se usa, por t a n t o ,  para i l um in ar .

Por esta  razôn no debe ser evaîuada en el  momento de hacer la  

medida de la exposic iôn .

Este esquema de i lu minac iôn ,  por lo demés c l â s i c o ,  que 

he d e s c r i t o  - - p o r  comodidad-- mediante la introducciôn progre-  

siva de fuentes a r t i f i c i a l e s  de i luminac i ôn,  t i e n e  su parangôn 

con la i luminac iôn n a t u r a l .  Un r e t r a t o  r e a l iz a d o  u t i l i z a n d o  

como luz p r i n c i p a l  d irectamente  la del so l ,  cuando se encuen- 

t r e  éste a la a l t u r a  adecuada, puede produc i r una imagen agra­

dable pero excesivamente co nt ra st ada .  La luz de re l le n o  se con-  

sigue en estos casos mediante una fuente  de luz a r t i f i c i a l ,  

como un f l a s h  o, slmplemente,  con la ayuda de una 1âmina r e f l e c -  

t o r a .  Mejores resu 1tados se obt ienen,  en cambio, u t i l i z a n d o  el  

s o l ,  aunque parezca paradôj ic o .  como luz de contra ,  la luz de 

la bôveda c e le s t e  como luz de r e l l e n o  y la luz de un r e f l e c ­

t o r  0 de un f l a s h  como luz c la v e .

Si algo l l eg a  a ser c l â s i c o ,  como el  esquema de i luminaciôn  

que he d e s c r i t o ,  es porque, a lo largo del t iempo, ha demostra-
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do que proporciona los mejores r e s u l t a d o s .  Hemos v i s t o  sin em­

bargo,  que e x is t e n  i n f i n i t e s  p os i c io nes,  aunque pocas sean r e ­

l e v a n t e s .  Y los esquemas, aunque estén  probados,  también estSn 

para ser  ro tos  y superados.

FUENTES DE LUZ

Exis ten  dos grandes grupos de fue n te s  luminosas: las natu-  

r a l e s  y las  a r t i f i c i a l e s .  La fuente  de luz  n a t u r a l  bSsica es 

el  s o l ,  u t i l i z S n d o l a  ya sea d i r e c t a m e n te ,  d i fu n d id ao  r e f l e j a ­

da,  con las v a r i a n t e s  de c a l idad que cada una produce.  La luz 

n a t u r a l ,  adecuadamente rec og ida ,  crea ambientes y produce sen-  

saciones que a veces son d i f I c i Imente r e c r e a b l e s  de manera a r ­

t i f i c i a l .  La luz a r t i f i c i a l  t i e n e ,  como ve n ta ja  in supera b le ,  

que siempre esté d i s p o n i b l e ,  es re g u la b le  con bastan te  a p r o x i -  

maciôn y , ademés, permi te  volv^er a r e c r e a r  una misma i l u m in a ­

ciôn con p r e c i s i ô n .

Las fuentes  de luz a r t i f i c i a l  a las  que me r e f i e r o  estSn 

a 1imentadas, obviamente,  por energla  e l é c t r i c a .  El paso de una 

c o r r i e n t e  e l e c t r i c a  por una r e s i s t e n c i a  genera c a l o r  que hace 

v i b r a r  sus p a r t i  cul as . Cuando éstas alcanzan c i e r t a s  f r ecuen -  

c ia s  emi ten rad ia c io ne s e le ct ro ma gné t i cas  dentro  del  espectro  

v i s i b l e .  El c a l o r  desprendido, en cont ac te  con e l  oxigeno del 

a i r e ,  p r o d u c i r l a  la combustiôn inmediata del f i l a m e n t o .  Por 

eso se a i s l a  éste  dentro de una ampolla de v i d r i o  t r ansp are n te



394

en la que se ha hecho previamente el  vac lo  o, mejor ,  in t r od u -  

cido un gas i n e r t e  como e l  n i t r ôg e n o .

El rendimiento de una fuente  de luz de esta nat u ra le za  va

a depender de la capacidad para produ ci r  mâs luz con el  menor 

aporte de energîa  e l é c t r i c a .  La r e l a c i ô n ,  por t a n t o ,  ent re  la  

energla luminosa y la e l é c t r i c a  va a ser  la medida de la e f i -  

cienc ia  de una lâmpara.  Otro f a c t o r  a considerar  es la evolu-  

ciôn del rendimiento de una lâmpara a lo largo de su v id a .  La 

disminuciôn del rendimiento con el  t iempo de uso ha sido uno 

de los p r i n c i p a l e s  problèmes que han debido a f r o n t a r  los f a -  

br icantes  en su empefio, a veces a f o r t u n a d o , .por incrementar  

la vida û t i l  de las lâmparas.

Otro aspecto im p o rt a n t e , que ya vimos al a n a l i z a r  la lu z ,  

es el de su composiciôn e s p e c t r a l .  Si bien, en la

luz  producida por este  t i p o  de lâmparas estân présentes todas  

las longi tudes de onda del espectro  v i s i b l e ,  se encuentran en 

d i s t i n t a s  p ro po rc i one s, aunque var iando de forma l i n e a l  de un 

extremo a o t r o  del e sp ec tr o .  La medida de esta composiciôn es­

pec t r a l  se r e a l i z a  mediante el  concepto de temperatura de c o l o r , ,

medido en K e lv in .  La d i s t r i b u c i ô n  de los d i s t i n t o s  co lores no 

ha sido r e l e v a n t e  para la  f o t o g r a f l a  en la medida en que se 

u t i 1izaban emulsiones sensib les  a todas las longitudes  de on­

da, pero de respuesta monocromâtica, en blanco y negro.

La apa r i c i ô n  en e l  mercado de los m a t e r i a l e s  fo t o g r â f i c o s  

de co lor  supone 1 aintroducciôn de un nuevo problema. Las p e l l c u -  

1 as de c o lo r  sôlo pueden dar una respuesta adecuada cuando es-
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tcôn e q u i l i b r a d a  para un sôlo t i p o  de fuen te  de lu z .  Esto o b l i -  

ggô a normal iz ar  las  fuentes de l u z ,  en consonancla con la r e s ­

puesta  de los m a te r i a le s  f o t o g r â f i c o s .  Existen dos t ip os  funda-  

nmentales de p e l l c u l a  en co lo r ;  una preparada para luz de d ia ,  

(que funciona correctamente cuando la temperatura de co lor  de 

’la fuente  de luz es de 5400 k , cosa que ocurre cuando se e fe c -  

' tûa la exposic iôn a la luz d i r e c t a  del so l ;  la luz procedente 

de la bôveda c e le s t e  o de un dia nublado es,  en cambio, mâs 

azulada , con mayor temperatura de c o l o r .  Las p e l Icu l as  para 

luz a r t i f i c i a l  es tân equi l ibra da  para 3400 k en algunos casos 

pero fundamentaImente para 3200 k .  Estas son las correspondien­

tes  temperaturasde co lor  de las fuentes  de luz a r t i f i c i a l  mâs 

f recuentes  en el campo de la f o t o g r a f I a , del cine y del video,  

dominando ampli amente las û l t imas.

Las fuentes de luz a r t i f i c i a l  podemos d i v i d i r l a s ,  en una 

primera aprox imaciôn, en cont inuas y de descarga, segûn que 

la luz se emita de forma continua o in t e r m i t e n t e .

Las fuentes de luz continuas producen su energla luminosa 

al pasar una c o r r i e n t e  e l é c t r i c a  por un f i la me nto  o r e s i s t e n -  

cia  de tungsteno (también conocido como w o l f r am io ) .  Los mayo- 

res inconvenientes de este t i po  de lâmparas son la  gran p é r d i - 

da de energla en forma de ca lor , -  la mala respuesta espectra l  

en la zona de las longi tudes de ondas azules y la tendencia  

a ba ja r  el  rendimiento  de forma pronunciada con la vida de la 

lâmpara. Este fenômeno ocurre al enve jecerse  el f i la m e n to ,  de-  

positândose en las paredes de la ampolla de v i d r i o .  Gerald
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M i l l e r s o n  lo e x p l i c a  as i :

"At high working temperatures, the filament me­
ta l  slowly evaporates despite an argon or ni tro­
gen gas f i l l i n g ,  condensign on cooler parts of 
the bulb as a progressively obscuring black depo­
s i t . "( 25 )

La d isminuciôn del tamano del f i la m e n t o  por e fe ct o  de la  

evaporaciôn t r a e  aparejado el  acor tamiento  de la vida de la  

lâmpara.  Ambos fa c t o r e s  determinan un cambio en la temperatura i  

c o lo r  de la luz e m i t i da , conv i r t i e n d o  su uso en c r î t i c o  cuan­

do se t r a b a j a  con m ate r i a le s  en c o l o r .

Este t i p o  de lâmparas ha sido superado con las de tu ngs te - -  

no-halôgeno,  también llamadas de cuarzo-yodo. Los elementos de la 

fami 1i a de los ha 1ôgenos t i enen la propiedad de combi narse corn 

el tungsteno y de separse de él  en funciôn de la tem pe ra tu ra . 

Las d e f i c i e n c i a s  de las lâmparas de tungsteno son disminuidas  

con este procedimiento ,  como e x p l i ca  M i l l e r s o n ;

"By adding a halogen vapour, such as iodine or 
bromine, a regenerative cycling process is intro­
duced, so that the evaporated tungsten now beco­
mes redeposited on to the filament, avoiding botNi 
blackening and undue thinning of the fi lament." 
(26 )

La mejora es importante  porque a larga  la vida de la lâmpara,  

aumenta su e f i c i e n c i a  y mantiene const ant e ,  durante casi toda 

la vida de la lâmpara la temperatura  de c o l o r .  Lôg i camente, Ita 

devoluciôn del tungsteno ai f i la m e n to  no ocurre en los mismos
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puntos de los que p a r t i ô ,  por lo que e l  f i l a m e n t o ,  con el  t i e m ­

po , va decreciendo de espesor en algunas zonas, rompiéndose f r e ­

cuentemente por golpes r ec i b i dos  cuando la lâmpara estâ cal  len ­

t e .  Para acentuar la d i f e r e n c i a  de temperatures  ent re  el  f i l a ­

mento y la ampolla,,y mej orar ,  por t a n t o ,  este  proceso c i c l i c o  

de v i a j e  del  tungsteno, se fa b r i c a n  estas lâmparas en ampollas 

de cuarzo ,  mucho mâs pequenas que las a n t e r i o r e s .  La ventaja  

afiadida del  menor tamaRo de este  t i p o  de lâmparas es la reduc-  

ciôn en volumen y peso de los r e f l e c t o r e s  preparados para a lo -  

j a r l a s .  Esto permi te  su t r a s l a d o  y uso fue ra  de los estudios ,  

en i n t e r i o r e s  n a t u r a le s .

El problema de i l um in ar  i n t e r i o r e s  natu ra les  con lâmparas 

de luz cont inua  ha sido r e s u e l t o ,  s in  embargo, t r ad i c io na lmen-  

t e ,  con lâmparas de pequeRo tamafio y gran rendimiento ,  especia l  

mente si se puede i ncrementar su v o l t a j e  de t r a b a j o .  Pueden 

I l e v a r  un r e f l e c t o r  incorporado,  por lo que, al  no neces i tar  

carcasa,  pesa y ocupa poco. Segûn M i l l e r s o n :

"They produce hard or softener-off l ight,  accor­
ding to thei r  constructional design. Invaluable 
where space is restricted, they require no housing, 
are extremely lightweight, adaptable and readily 
concealed."( 27)

Este t i p o  de lâmpara t i e n e  como venta ja  que se adapta per ­

fectamente a c u a lq u ie r  c a s q u i l l o  de rosea t i p o  Edison, que es 

el soporte doméstico mâs f r e c u e n t e .  Reciben el nombre g e né r i -  

co de lâmparas f o t o g r â f ic as .  Las que t i en en  forma de bulbo en­

v ia su luz en todas d i re c c i o ne s ;  se usa frecuentemente para
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s u b s t i t u i r  los bulbos de las lâmparas de mesa y p ie y dar la 

impresiôn de i luminac iôn n a t u r a l .  Las "Photof lood"  l le van  el  

r e f l e c t o r  incorporado y permi ten , por t a n t o ,  un cont ro l  mucho 

mayor en la d i r e c c i o n a l id a d  del haz que emi te .

Lâmparas de descarga .

La lâmpara mâs ampliamente d i f u n d i d a , aunque no con pro-  

pôsi to  f o t o g r â f i c o , es la f l u o r e s c e n t e .  El rendimiento de estas  

fuentes es elevado y su co lor  depende del t i p o  de acabado i n t e ­

r i o r  que se de al tubo.  Inconvenientes fondamentales son, por 

un lado,  que no emite todas las longitudes  de onda, por lo que 

no puede hablarse e s t r ic ta m ente  de una temperatura de co lor  

de cada tubo,  sino de una temperatura  de c o lo r  é q u i v a le n te .  

Aunque e x is t e n  f i l t r e s  especiales, la carenci  a de c i e r t o s  co­

lores  en su espectro puede provocar graves problemas en la fo -  

t o g r a f i a  con m at e r i a l  es de co lor ,  que es,  hoy d i a ,  la mâs f r e ­

cuente.  El o t ro  t i p o  de inconveniente  de este  t i p o  de i lumina ­

ciôn es su baja p o t e n c i a , por lo que, para conseguir  i lumina-  

ciones su f ic ie n tm ente  elevadas para las necesidades f o to g râ -  

f i c a s , s é r i a  impresc indib le  agrupar var ios de estos tubos en 

p an el es , que acabarlan siendo voluminosos y f r â g i l e s .  Const i -  

tu ye ,  de todas formas,  una soluciôn a considerar  en c i e r t a s  ocaa- 

siones.

Las lâmparas de descarga son cada dia mâs f r e c ue n te s ,  aun­

que su uso es mâs adecuado en el c in e ,  a menos que sea necesa­

r i a  una gran cantidad de luz o i lu minar  s u p e r f i c i e s  muy ampliass.
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Se fundamentan en la descarga de un arco de mercur io  en una 

atmôsfera de argôn. Son compactas,  muy e f i c i e n t e s  y producen 

una temperatura de c o lo r  prôxima a la  luz de d i a .  Su pre c io ,  

en cambio, es muy e levado.

De todas las fuentes  de luz u t i 1izadas en f o t o g r a f l a  la 

re i na  es e l  f l a s h  e l e c t r ô n i c o .  Otros t i p o s  de f l a s h ,  basados 

en la combustion de hi 1 os de a lum in io  y magnesio en capsulas  

no récu pé rab les ,  han sido paula t inam ente  desplazados en los  

ûlt imos anos por este  t i p o  de s is tema.  El f l a s h  e l e c t r ô n i c o  

no es muy d i s t i n t o ,  en su fundamento, del de los tubos f l u o ­

re sc en te s .  La d i f e r e n c i a  p r i n c i p a l  es que en el  tubo de f l a s h  

se descarga,  de goîpe,  un potente  condensador,  dando un b re ­

ve pero intenso haz luminoso. El mismo tubo puede s e r v i r  para 

dar numerosos d e s t e l l o s ;  teô r i came nte  podria fun c i onar  siem­

pre ,  aunque en la p rS c t i c a  e l  nûmero de descargas suele esta r  

en torno a las 10.000 porque pequefias f i  suras en el  tubo van 

permi t iendo el paso del a i r e  progrès ivamente . En cuanto a las  

c a r a c t e r i s t i c a s  de los f l a s h  e l e c t r ô n i c o s , Langford d ice:

"Actualmente se fabrican los tubos de gas con 
vidrio templado { 'Pyrex') ,  lleno de gas xenôn, 
y con un electrodo de tungsteno en cada extre­
mo. Los tubos pueden ser de cualquier forma y 
de casi cualquier longitud que ofrezcan sufi -  
ciente resistencia mecânica."( 28)

La duraciôn del d e s t e l l o  de los equipos de estud io  os c i la  

en tre  1/300 y 1/1500 de segundo, aunque es posi b le  encontrar  

tubos disefiados para f i n e s  c i e n t i f i c o s  que producen d e s te l l o s
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de una duraciôn de 1 /5 00 .0 00  de segundo.

P ro ye c to re s .

Ex is ten  lâmparas de tungsteno y tungsteno-halôgeno que,  

igua l  que las lâmparas f o t o g r â f i c a s  que l le va n  incorporado un 

r e f l e c t o r ,  estân encerradas herméticamente en una carcasa de 

forma cônica ,  con la p a r t e  d e l antera plana y e s t r i a d a  - - a  ma­

nera de un fa r o  de automôvi1 - -  para produci r  un haz es t recho.  

Son lâmparas de emisiôn bajo un ângulo est re cho ,  denominadas 

"spot" que pueden u t i 1iz a r se  sueltas o en paneles de 6,  9 6 

12 unidades.  La luz que produce se puede usar para d i s t i n t o s  

f ines,como s imular  la luz del sol que entra por la ventana,  

s e r v i r  de luz de r e l l e n o  en ex te r io re s  i luminados por el sol 

0 ac tu ar  de luz p r i n c i p a l  en i n t e r i o r e s .

A excepciôn de estas  lâmparas, que l levan el  r e f l e c t o r  i n ­

corporado,  las r e s t a n t e s  se han de usar en el  i n t e r i o r  de una 

carcasa dest inada a aumentar su e f i c i e n c i a  y a c o n f e r i r l e  de-  

terminado t i p o  de c a l i d a d  a la luz .  Estos instrumentos reciben  

el nombre de p ro yecto res .

Los proyectores  pueden d i v i d i r s e  en t r è s  c a te g o r i e s :  pro­

yectores  puntua les ,  proyectores  de luz d i fusa  y proyectores  

v a r i a b l e s  p u n tu a l e s -d i f u s o s .  Esta û l t ima c at égor ie  es,  aunque 

una c lase en si misma, una soluciôn in termedia  en t re  las dos 

primeras que i n t e n t a  recoger lo mejor de ambas. El é x i t o  de 

este i n t e n t o ,  aunque p a r c i a l ,  permite la f a b r i c a c i ô n  de equi -
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pos muy compactes y f l e x i b l e s ,  adaptables ,  fundamentalmente,  

a la i lu minac iô n  en i n t e r i o r e s  n a t u r a l e s .  Estas venta jas  ha-  

cen de estos  equipos los mâs usados para estos f i n e s .

Los proyectores  puntua les o d i r i g i d o s  se c a r a c t e r i z a n  por 

poder c o n t r ô l e r  la  anchura del haz, s in  que a fe c t e  a la tem­

peratu ra  de c o l o r ,  y por producir  bordes netos en las som­

bras proyectadas.  Esta c a r a c t e r i s t i c a  permi te que, mediante  

un sistema de v is e r a s  que se coloca en el  mismo proyector  u 

otros  elementos opacos, se pueda r e c o r t a r  per fectamente  el  cam­

po i luminado ,  adecuândolo a las necesidades de cada escena.

La e s t r u c t u r a  de estos proyectores  consi s te  en una lâm­

para,  un r e f l e c t o r  en la  par t e  t r a s e r a  y una le n te  en la par ­

t e  f r o n t a l ,  ensamblando el  conjunto de forma que la lâmpara 

se pueda acerc ar  o a l e j a r  de la le nte  para c u b r i r  un ângulo 

d i s t i n t o .  Estos proyectores  son conocidos, también,  bajo el  

nombre de F r e s n e l , por ser de este  t i p o ,  f r ec ue n te m en te , la 

l e n te  d e l a n t e r a , que Bernhar t  descr ibe  as i ;

"Se les llama proyectores de haz dirigido, ya que 
su caracterlstica principal es la de poder pro- 
porcionar un haz luminoso muy concentrado; esa es 
la caracterlstica de la lente de Fresnel, que pré­
senta en su cara externa una serie de escalones 
concéntricos, los cuales producen una delimita- 
ciôn del haz mâs suave que en el caso de una len­
te ordinaria." ( 29 )

Los proyectores  de luz d i fu sa  c o nf ie re n  esta  ca l i d a d  a la  

luz mediante el  uso de s u p e r f ic i e s  emisoras lo mâs amplias po-
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s i b l e .  Este condicionante  conv ier te  a estos equipos en vo lumi ­

nosos y mâs d i f I c i  les de manipuler.  La luz que emiten produce,  

en cambio, sombras d éb i l es  y poco d e f i n i d a s .  Aunque se han u-  

sado profusamente como generadores de luz ambiente se emplean,  

también,  como luz p r i n c i p a l  para producir  el  conocido e fec to  

ventana.  Su uso se ext ie nde  mâs cada dia por su capacidad pa­

ra re p ro d uc i r  la luz d i fusa  que suele e x i s t i r  en i n t e r i o r e s  na- 

t u r a l e s ,  en un in te n to  de hui r  de la a r t i f i c i o s i d a d  que hasta  

hace poco impregnaba la imagen f o t o g r â f i c a  i luminada con fu e n ­

tes no n a t u r a l e s .

La e s t r u c t u r a  de estos proyectores de luz d ifusa  es v a r i a ­

ble segûn el  f a b r i c a n t e ;  en rasgos générales todos coinciden  

en d isponer de una gran s u p e r f ic i e  r e f l e c t a n t e  que envia la 

luz que l l e g a  de lâmparas de forma t u b u l a r .  Estas lâmparas es­

tân proteg idas  de manera que su luz no l legue  d irectamente, .  nun- 

ca, a la escena. Por esta razôn la e f i c i e n c i a  de estos proyec­

tores  es muy baja y es necesario c o n s t r u i r l o s  de gran potencia

La d i f e r e n c i a  entre estas dos clases de proyectores es,  

como se ve,  e l  t i p o  de sombra producida,  ose i 1ando ent re  una 

sombra profunda para el proyector  de luz d i r i g i d a  y una som­

bra suave para el  proyector  de luz d i f u s a .  Con el primero de 

los dos proyectores  podemos conseguir sombras mâs suaves si lo 

dir i g imo s hacia un panel r e f l e c t a n t e , en vez de a la escena.  

Otro procedimiento ,  para obtener el mismo f i n ,  es el de i n t e r ­

c a l e r  en el  camino de la luz una lamina d i f u s o r a ,  c o n v i r t i é n -  

dose, a s i ,  en una fuente  extensa.
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El problema queda reducldo,  en d e f i n i t i v a ,  a que, dado un 

p r o y e c t o r ,  podamos determ ina r  la c a l i d a d  de la d i f u s i ô n  de la 

luz e m i t i d a ,  magnltud que se conoce con e l  nombre de “f a c t o r  

de sombra".  Segûn B e r n h a r t :

"El factor de sombra de una fuente luminosa puede 
determinarse fâciImente colocando sobre el eje del 
haz luminoso y a una distancia predeterminada de 
la fuente una caja paralelepipédica que no produz-
ca reflexiôn en su inter ior .  La caja t iene dos or i -
ficios circulares: el primero puede obturarse par- 
ci almente por medio de una t i r a  de madera f ina; en 
el segundo se sitûa una célula fotoeléctrica colo- 
cada en el exterior de la caja." (30 )

El f a c t o r  de sombra se c a lc u l a  relacionando la  i luminanc ia  pro­

ducida con o b t u r a c i ô n ( I g ) y  sin obturaciôn ( I ) ,  de acuerdo a 

( I  -  I q ) / I .  Cuando se u t i l i c e  un proyector  de luz d i r i g i d a ,  

al c o l o c a r  e l  obturador  la i lumina nc ia  d ism inu i râ  ba st an te ,  

puesto que este  t i p o  de manantial  produce sombras n eta s ,  dan­

do f a c t o r e s  de sombra a l t o .  Un manantial  de luz  d i f u s a ,  al con­

t r a r i o ,  tendrâ  asociado un f a c t o r  de sombra b a jo .

Los proyectores  va r i a b l e s  p un tu a le s -d i fu sos poseen una c a r ­

casa p a r a b ô l ic a  r e f l e c t o r a , dentro de la  cual se suele despla-  

z a r  la  lâmpara ,  va r i an do ,  por t a n t o ,  e l  ângulo de luz  proyec­

t a d a .  A d i f e r e n c i a  del  proyector  de luz puntual  no posee le n ­

t e  en la  pa r t e  f r o n t a l ,  por lo que la luz procedente de la pa-  

r âbo la  no es concentrada.  La luz  que emiten t i e n e  un c a râ ct e r  

in te r m e d io  en t r e  las  producidas por los dos proyectores  fonda­

menta les c i t ado s  an te s .  Como venta jas  es tâ n ,  al  no poseer len­
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t e  de Fresnel ni una gran s u p e r f i c i e ,  la de ser poco volumino­

sos y pesados. Como inconveniente t i e n e n ,  a pesar de e s t a r  do-  

tados frecuentemente  de v is e r a s ,  e l  de no poder r e c o r t a r  n l t i -  

damente las sombras.

Ex is ten  elementos a u x i 1i ares para los proyectores,  ademés 

de las v i s e r a s ,  como son d ifusores  de d i s t i n t a  in tens idad ,  e l e ­

mentos opacos que permiten re c o r t a r  las sombras, f i l t r o s  para 

p r o du c i r  un c o lo r  dominante o para adecuarse a la temperatura

de c o l o r  de las  emulsiones, e tc .

De e n t r e  las fuentes  de luz de descarga sôlo me parece r e ­

l e v a n t e ,  para e l  campo de la f o t o g r a f l a , el f l ash  e l e c t r ô n i c o ,  

especia lmente  por la ampli a d i fu s iô n  que ha l legado a a lc anza r .  

Estos proyectores  t i e n e n ,  también, la d i f i c u l t a d  de conseguir  

sombras n i t i d a s ,  por lo que no permiten re so lve r  todas las s i ­

tu a c i o n e s .  Se han désarr o i l ad o  dos t i po s  de f l a s h ,  p o r t â t i l e s  

y de e s t u d i o .  La f o t o  de r e p o r t a j e  y la de ceremonia, por po- 

ner algunos ejemplos ,  han encontrado en estos instrumentos el  

a 1i ado p e r f e c t o ;  los f l a s h  p o r t â t i l e s  son compactes y a l imen-  

tados por b a t e r î a s  recargabl e s , c a r a c t e r i  s t icas  que lê"s conf ie -  

ren t r a n s p o r t a b i 1 idad y autonomia. Los f l a s h  de estudio son,

en cambio, mucho mâs potentes y se al imentan de la red.

La gran f a s c i na c iô n  producida en t re  los fo tôgrafos  por e l  

f l a s h  de es tudio  rad ica  en su capacidad para dar en una f r a c -  

ciôn de segundo un haz de luz muy in tenso.  Combinado con el  

uso de obturadores c e n tr a le s  permiten el uso de velocidades  

de obt ura c iô n elevadas y pequenas aber turas del diafragma
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que l l e v a n  aparejadas grandes profundidades de campo. Su uso 

es bastante  f l e x i b l e  cuando se combinacon algunos : a c c e s o r io s . 

Usado para i l u m in a r  d i recta men te  la escena da una luz d i r i g i ­

da, aunque no cont ro l  ab le  en el  ângulo c u b i e r t o .  Para produ­

c i r  luz  d i f usa  ex is t e n  dos t i p o s  de d i s p o s i t i v o s : grandes d i -  

fu so res .qu e se colocan in terceptando e l  haz de l u z ,  y paraguas,  

cuya p a r t e  i n t e r i o r  s i r v e  para r e f l e j a r  la luz de forma d i s t i n ­

ta  segûn su acabado y co lo r .

El p r i n c i p a l  problema del f l a s h ,  cua lq u ie ra  que sea su t i ­

po - - e l e c t r ô n i c o  o lâmparas de magnesio que se autoconsumen-- , 

es que neces i tan  e m i t i r  su luz en s in c ro n iza c i ôn  con el  o b t u r a ­

dor ,  es d e c i r ,  cuando el  negat ive  estâ completamente descubi er -  

t o .  Para conseguir  esta s in cro niz ac iô n hace f a l t a  e s t a b l e ­

cer  una conexiôn e l é c t r i c a  que una ambos inst rumentos,  el  f l a s h  

y el  obturador  de la câmara.

Al p r i n c i p i o  sôlo se podia disponer de una unidad de f l a s h  

conectada a la câmara. Esta 1 imi tac iôn i n i c i a l  se ha superado 

de v a r i a s  maneras; todas e l l a s  permiten la conexiôn de va r i as  

antorchas de f l a s h  y ,  por t a n t o ,  modelar la i luminac i ôn como 

si se t r a t a r a  de fuentes  de luz cont inua.  El t i p o  de conexiôn 

que se es tab lec e  e n t r e  las d i f e r e n t e s  fuentes  puede ser e l é c ­

t r i c a  0 mediante a-lgûn t i p o  de rad iac iô n  i n f r a r r o j a  o v i s i b l e .

La duraciôn del d e s t e l l o  del f l a s h  es tan breve que es im- 

p os ib le  eva lu a r  v isualmente el  resu l tado de la i l um in ac iô n .

Los equipos de es tu d io  vienen dotados de una lâmpara de i l u m i ­

naciôn c ont in ua ,  denominada de modelado, generalmente de baja
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p ot e nc i a , '  y cuya in te ns i da d  luminosa es proporc ional a la del  

f l a s h .  Es p os ib le ,  a s i ,  obtener i luminaciones bien d i s t r i b u i -  

das y e q u i 1ib r a d a s , de manera s i m i l a r  a la  de los equipos de 

i lumina c i ôn co nt inua .

La determinaciôn de la exposiciôn se r e a l i z a  con la ayuda 

de fotômetros e s p e c ia l e s ,  de respuesta muy râp id a .  Estos in s ­

trumentos son capaces de i n t e g r a r  la luz procedente de var ias  

f u e n t e s .  Las unidades p o r t â t i l e s  vienen ca rac ter iza da s  por el 

denominado nûmero gui a , espe ci f ica do  para una c i e r t a  s en s ib i -  

l i d a d  de p e l l c u l a .  Dado el  nûmero gui a y la d is ta n c i a  a la que 

se encuentra el ob je to  enfocado, el  coc iente  en t re  ambos da 

el  v a l o r  al  cual hay que co locar  el diafragma (expresado en 

nûmeros " f " )  para obtener  una exposiciôn corr e c t a .

CONTENIDO DE LA ACTIVIDAD "ILUMINAR"

Una vez e s ta b le c id os  los instrumentos inherentes a esta  

a c t i v i d a d  de " i l u m i n a r " ,  los c r i t e r i o s  de i luminaciôn y la 

adecuaciôn a los m a t e r ia l e s  fo to se ns ib le s  y dada la informa-  

ciôn fundamental  de e n t r a d a , la escena, queda por determinar  

el  contenido de la a c t i v i d a d  " i l u m in a r " .  Hemos de recorder ,  

sin embargo, que ya disponemos de una informaciôn p re v ia ,  pro­

porc ionada por las ac t i v id a d e s  de "buscar recursos" y "prépa­

r e r  plan de t r a b a j o " . Como es de suponer, es imposible prede­

t e r m i n e r  todo e l  equipo de i luminaci.ôn que va a ser necesario,  

por lo que hay que d imensionar lo con un margen de seguridad.
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SI es sabido,  en cambio, e l  t i p o  de i luminac iôn que se desea 

consegui r ;  pero sôlo las c i r c u n s ta n c i a s  concretas de una esce­

na ind icarân :isl ma te r ia l  a usar,  al  consi de rar  en el  lugar de 

la  toma las  d i f i c u l t a d e s  de co locac iôn de cada uno de los pro­

yectores  y del tendido de los cables para su a l i m enta c iô n .

Una vez hechos estos pormenores, e l  contenido de la a c t i ­

vidad de " i luminar "  r ad ic a r â  en co loc ar  los proyectores y r e -  

g u l a r l o s .  Es f r ec uen te ,  aunque no p re c e p t i v o ,  d isponer en p r i ­

mer lugar  la luz c la ve .  Colocar un p royecto r  supone f i j a r  la  

o r i e n t a c i ô n  del haz de luz respecto a la  zona de la escena que 

se estâ i luminando,  la cober tura del haz y su in te n s i da d .  La 

c a l i d a d  de la i luminac iôn v iene determinada al e l e g i r  el t i p o  

de p ro yec to r .  El n iv e l  de exposic iôn ,  en func iôn de las nece­

sidades de la toma, suele determinarse en este momento, pues­

t o  que un cambio p o s t e r i o r  supondria vol ver a re o rg a n iz e r  la  

colocaciôn de los proyectores en el  caso de que la luz p r i n c i ­

pal no t u v i e r a  la potencia adecuada.

A cont inuac iôn,  y segûn el  esquema que mostré antes - - f u n ­

damentalmente or ientado hacia el  r e t r a t o - -  se dispone la luz  

de r e l l e n o .  Después se coloca la luz de fondo que puede nece­

s i t a r ,  lôgicamente,  de var ios  p ro yect o re s .  Si es necesar io ,  

para ayudar a separar  la f i g u r a  del fondo,  se dispone la luz  

de c o n t r a .  Se reg ulan ,  entonces,  los p royecto res ,  ajustando  

por un lado el cont ras te  de i l um in ac iô n ,  o re l a c i ô n  entre  la  

luz  que inc i de  sobre el  su je to  procedente de la fue n te  p r i n c i ­

pal  y del  manantial  de r e l l e n o .  El co nt ras te  de i luminac iôn
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ha estado re la c io n a do ,  al  menos en el  modelo c lâ s i c o  al  que 

me he r e f e r i d o  an te s ,  con el  n iv e l  de dramat i  smo de manera 

directamente  p ro po rc i o na l ,  Los va lores  mâximos de cont ras te  

que pueden a lcanzarse  dependen, a su vez ,  de la respuesta ex ­

trema de los m a t e r i a l e s .  El ambiente genera l  lo détermina el  

cont ra s te  de la  escena, tornado éste como la r e l a c iô n  en t re  las  

luminancias mâxima y minima. Los c o e f i c i e n t e s  de r e f l e x i ô n  

de los elementos que const i tuyen el  fondo condic ionan,  por 

û l t i m o ,  el  n i v é l  de la luz de fondo en funciôn del contraste  

genera l  de la escena que queramos obt ener .
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ANALISIS DE "EJECUTAR" ( a c t i v i d a d  1 . 2 . 3 )

El n i v e l  4 se ha reducido al a n S l i s i s  de t r è s  de las a c t i -  

vidades del  n iv e l  3,  de las cuales " e j e c u t a r "  es la û l t i m a .  

Todas e l l a s ,  en d e f i n i t i v a ,  eran e l  re s u l t a do  del  desglose de 

la  a c t i v i d a d  " c o d i f i c a r "  del n iv e l  2.

La ent rada  de "e je cu ta r"  era s a l i d a , a su vez,  de "compo- 

n e r " ,  cuyo a n S l i s i s  acabamos de v e r .  Tenemos la escena prepa­

rad a ,  i luminada y con la re l a c iô n  cSmare-escena per fectamente -  

e s t a b l e c i d a .  La sa l id a  de " e j e c u t a r "  es la imagen, ya r e a l i -  

zada y des t in ad a,  por t a n t o ,  a ser abordada por la primera de 

la s  subact iv idades que van a p o s i b i 1 i t a r  su t r a ns m isiôn hacia  

e l  r e c e p t o r .

La a c t i v i d a d  de "e je c u ta r "  queda, a s i , c laramente d e l i m i - 

tada  como caja negra , por sus entradas y s a l i d a s .  Teniendo 

en cuenta la  natura lez a  de los m a t e r ia l e s  f o t o s e n s ib le s ,  que 

ya hemos v i s t o ,  esta a c t i v id a d  debe cumpli r  va r i as  func iones.  

P o s i b i 1 i t a r ,  en primer lu gar ,  que la luz procedente de la e s c §  

na pueda l l e g a r  hasta la emulsiôn f o t o g r â f i c a , colocada en el  

fondo de la  câmara, para r e g i s t r a r  la imagen. Para e l l o ,  la  

lu z  debe pasar a t r avés  de la Ôptica convergente,  formadora 

de la imagen, o por un o r i f i c i o  su f ic ie n te m ente  pequeRo -  como 

es e l  caso en las câmaras estenopéicas -  e i n c i d i r  en la emul-  

siôn durante  e l  t iempo adecuado a la s e n s i b i 1 idad a la luz del  

m a t e r i a l  f o t o s e n s i b l e ,  que dependerâ,  a su vez ,  de la luz r e ­

f l e j a d a  por la escena (segûn su n iv e l  de i l uminac iôn y r e f l e c -
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t anc ia  de los ob je to s )  y del diSmetro del haz luminoso que a t r ^  

viese e l  o b j e t i v o  (que podemos c o n t r o l a r  con el  instrumente de­

nominado d ia f r a g m a ) .  La acciOn de la  luz sobre la  emulsiôn va 

a r e a l i z a r  e l  t r a b a j o  de separac iôn de la p l a t a  del halôgeno 

correspondiente  en algunas moléculas  de ha luros de p l a t a  de a^ 

gunos de los granos f o t o s e n s i b l e s ,  creando una imagen l a t e n t e .

A esta  a c t i v i d a d ,  muy c l a r a  y b ien d e l im i tad a ,  le  doy el  

nombre de " r e a l i z a r  toma" ( a c t i v i d a d  1 . 2 . 3 . 1 ) .

Todos los m a t e r ia l e s  f o t o s e n s i b l e s  neces i tan  de un t r a t a -  

miento p o s t e r i o r  de a m p l i f i c a c iô n  de la imagen l a t e n t e  que pu£ 

da c o n v e r t i r l a  en v i s i b l e .  Este proceso es*comûn para todos los 

m a t e r i a l e s ,  i n c l u i d os  los denominados in s t a n t ë n e o s , como los de 

la casa P o l a r o i d .  En c ua lq u ie ra  de estos casos la s  operaciones  

deben r e a l i z a r s e  en oscur idad,  para e v i t a r  una nueva exposiciôn  

a la luz del m a t e r i a l ,  mediante inmersiôn en el  l l q u i d o  adecua­

do. En e l  caso de los m a t e r ia l e s  in s t a n t é n e o s , los agentes qu£ 

mi cos desencadenantes del proceso estân contenidos en una pequ£ 

Ra boisa colocada en uno de los extremes de la imagen que se 

rompe en el  momento de la  e x t r a c c i ô n ,  ya sea mecânica o manual,  

y se ext ie nde  mediante unos r o d i l l o s  colocados en la aber tura  de 

paso de la  imagen desde la câmara hac ia  el e x t e r i o r .  Estas y - 

algunas o t r a s  subact iv idades que se han de r e a l i z a r  las englo­

be con e l  nombre genér ico  y profusamente extendido de "proce-  

sar" ( a c t i v i d a d  1 . 2 . 3 . 2 ) .

La n a t u r a le z a  del  m a t e r i a l  usado en câmara puede dar una 

imagen i n v e r t i d a  tonalmente o n e g a t i v e , o b ie n ,  una d i r e c t a -
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mente p o s i t i v a  con les m a t e r i a l e s  denominados r é v e r s i b l e s .  El 

r e s u l t a d o  de estes û l t i m o s .  también denominados d i a p o s i t i v a s  

cuando e l  soporte es t r a n s p a r e n t e  (en les  m a t e r i a l e s  i n s t a n t â -  

neos se obt ien e  una imagen d i r ec ta me nte  p o s i t i v a  sobre soporte  

opaco) ,  puede cumpli r  su func iô n sin mâs pasosen e l  caso de es-  

t a r  dest inados a la proyecc iôn,  como en c o n f e r e n c i a s , presen-  

t a c i o n e s ,  diaporamas y m u l t i v i s i o n e s , o en todo caso, a la r e -  

producciôn fo tomecânica ,  en r e v i s t a s ,  l i b r e s ,  e t c .

En todas estas s i t ua c i o ne s  la d i a p o s i t i v a s  es e l  m a t e r ia l  

adecuado. Si la f i n a l i d a d  es la  e x h i b i c i ô n  como imagen sobre 

soporte opaco, dest inada a una e xpos ic iô n ,  por e jem plo ,  la  d i £  

p o s i t i v a  se encuentra en e l  mismo caso que la  imagen n e g a t iv e .  

En ambos cases hay que r e a l i  z a r  un nuevo paso, mi e n t r as  que en 

los r e s t a n t e s  casos, la  nueva a c t i v i d a d  deja de t e n e r  sen t i d o .  

Aunque la  a c t i v id a d  pueda no ser  nec esar ia  en algunos casos 

aparece,  lôg icamente ,  en e l  modelo; casualmente ,  esta  nueva 

a c t i v i d a d  se rea l  iza, es ta d is t i came nte ,  para la maysrla de las 

tomas r e a l i z a d a s , ya que t a n t e  con m a t e r i a l e s  de blanco y ne­

gro como de co lo r ,  e l  procedimiento  n e g a t i v o - p o s i t i v o  es el  

mâs extend i do. A esta  a c t i v i d a d  le doy el nombre de "co pia r"  

(1 .2 . 3 . 3 ).

La a c t i v i d a d  dê " e j e c u t a r "  ( 1 . 2 . 3 )  queda, pues, d e f i n i t i -  

vamente a s i :

REALIZAR
TOMA

1.2.3.1

COPIAR

1.2.3.3

PROCESAR

1.2.3.2
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INTROOUCCION

Este Cl t imo c a p i t u l e  estâ dedicado al  a n ë l i s i s  de las a c t i -  

vidades " r e a l l z a r  toma" ( 1 . 2 . 3 . 1 ) , " p r o c e s a r " ( 1 . 2 . 3 . 2 )  y "copiar"  

( 1 . 2 . 3 . 1 ) ,  r é s u l t a n t e s  todas e l l a s ,  en e l  n i v e l  4,  del  a n ë l i s i s  

de " e j e c u t a r "  ( 1 . 2 . 3 )  del  n i v e l  3.

Son las  û l t i m a s  a c t i v id a d e s  que quedan,por  t a n t o ,  para a l -  

canzar su n iv e l  t e r m i n a l ,  aunque este  concepto sea r e l a t i v e .

La n a t u r a l e z a  de estas  act i v id a d e s  ex ig e  la in t r od ucci ôn  de la 

mayorla de los instrumentes  e s p e c i f i c o s  del  campe de la f o t o ­

g r a f  l a .  Una a c t i v i d a d  como la 1 . 1 . 3 ,  "hacer esquema" se podrîa  

r e a l i z a r  con algunos inst rumentes simples  y nada e s p e c i f i c o s  -  

de este  campe, como e l  la p i c e r o  y e l  p a p e l .  Las ac t i v id a d e s  de 

este  n i v e l  5 r e q u i e r e n ,  en cambio, la  in t r o d u c c iô n  de los in s ­

t rumentes p e r t i n e n t e s .

En e l  n i v e l  4 aparecen,  por primera  vez en el modelo, instr_y 

mentos puramente f o t o g r S f i c o s , concretamente e l  m a t e r ia l  de i l u  

minaciôn,  que actûa de soporte de la  a c t i v i d a d  de " i l u m in a r"

( 1 . 2 . 2 . 3 ) .

Considère  p e r t i n e n t e ,  en este  momento, hacer una r e f l e x i ô n  

acerca de los instrumentes y su fu n c iô n ,  asI  como i n t r o d u c i r  una 

propuesta de c l a s i f i c a c i ô n  segûn la  n a t u r a l e z a  de sus entradas  

y s a l i d a s .

En e s t e  n i v e l  va a s u r g i r ,  asimismo, s u f i c i e n t e  d e t a l l e  en 

las s uba c t i v id ades  como para e s t a b l e c e r  una r e l a c i ô n  de r e a t i -  

mentaciôn e n t r e  e l l a s .
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Vamos a v e r ,  concretamente,  como es p o s i b l e ,  conociendo 

las l l m i t a c i o n e s  de los m a t e r i a l e s  y sus i n t e r r e l a c i o n e s ,  de­

t e r m in e r  a p r i o r i  las  condiciones de la  toma para obtener  los 

re su l tado s  deseados. Para e l l o  muestro como obtener  el  mejor  

r e s u l t a do  del  papel p o s i t i v e  f o t o g r S f i c o  y como esta  de c is i ôn ,  

j u s t i f i c a d a , determine la e l e c c i ô n ,  f r e n t e  a la  escena,  de los 

valo res  de exposic iôn  y r e v e l a do .

Acabo este  c a p i t u l e  con e l  d é s a r r o i lo del modelo de n iv e l  

5 para las  t r e s  a c t i v id a d e s  antes c i t a d a s .  Las subact ividades  

que surgen son del t i p o  " r e v e l a r " ,  " f i j a r " ,  e t c .  que, como es 

obvio ,  a pesar de su importanc ia  en el  proceso f o t o g r S f i c o ,  no 

voy a e s t u d i a r .  Para ser  mSs exact es ,  la  mayorla de los manu^ 

les de f o t o g r a f î a  comienzan su exposic iôn  donde yo termine este  

t r a b a j o .
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INSTRUMENTOS.

Para l l e v a r  a cabo las d i s t i n t a s  a c t i v id ades  del  proceso 

f o t o g r S f i c o  es necesario r e c u r r i r  a una s e r i e  de instrumentes  

0 u t e n s i 1ios de na tur a le za  v a r i a d a .  SegOn e l  n iv e l  de d e s c r i£  

ci6n del  modelo las ac t iv id ades pueden ser suf ic i en tem en te  com 

p l e j a s  como para que admitan,  en un n iv e l  p o s t e r i o r ,  una des-  

composiciôn en ot ras  a c t i v id a d e s .  Otras a c t i v id ades  pueden,  

en cambio, haber alcanzado su n iv e l  ter min a l  de d é s a r r o i l o ,  

concretando,  en este  caso, a c t i v i d ad es que ni  son genêricas  ni  

i n fo rm â t ! v a s ,  al  menos exclus ivamente.  SerSn r e a l i z a b l e s  f l s i -  

camente y no meras descr ipciones de procesos mâs généra les .

Esta idea de lo f i s i c o  unida al  sent ido  de a c t i v id a d  puede ha- 

cernos pensar exclusivamente en la  manipulaciôn de datos tam­

bién f i s i c o s .  Quiero d e ja r  c la r o  este aspecto m û l t i p l e  de una 

a c t i v i d a d  t e r m i n a l ,  porque es posib le  encontrarnos, en nuestro  

sis tema, alguna de las ac t i v id ades  del û l t imo n iv e l  de desarr^

1lo que no estSn manipulando mSs que datos abst ractos -  informa 

ciôn -  que van a ser u t i l i z a d o s ,  posib lemente , como informaciôn  

de c o n t r o l .

Para a c l a r a r  estos puntos vamos a poner un ejemplo r e a l ,  

dentro de nuestro  sistema f o t o g r S f i c o .  Tomemos un caso que 

puede i l u s t r a r  algûn ot r o  aspecto de la  na tu ra le za  compleja del  

sistema: la a c t i v id ad  de "medir la l u z " ,  para lo que se nece-  

s i t a  un inst rumentes ,  el  fo tômetro ,  como mecanismo que le  so- 

p o r ta .  La ausencia de esta a c t i v i d a d ,  sin embargo, no a l t e r a -  

r l a  el  proceso,  ni en su o b j e t ! v o  f i n a l ,  ni en su secuencia l idad,
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Podrïamos p r e s c i n d i r  de la  roisma sin que el proceso se deten-  

ga. El hecho de medir  o no la  luz no puede impedi r que se r e ^  

l i c e  l a  exposic iôn  y obtengamos una imagen l a t e n t e ;  no e n t r a -  

mos a cons id era r  si  la  imagen obtenida  poseerS las e s p e c i f i c a -  

ciones re q u e r id a s .  Si la  a c t i v i d a d  se désarro i  l a , por o t ra  -  

p a r t e ,  no m od i f i c a râ  e l  proceso ni en su forma de r e a l i z a r s e  

ni en su r e s u l t a d o .  Esto es asi  porque si es la luz la  capacj_ 

tada para generar una imagen en la p e l l c u l a  f o t o g r S f i c a ,  noso-  

t r o s ,  al  m e d i r l a ,  no la  a l t e ra m os .  Recogemos de e l l a ,  sin mo- 

d i f l C j a r l a ,  algunos datos que, i n t e r p r e t a d o s ,  nos s e r v i r î a n  pa­

ra f a c i l i t e r  in formaciôn de c o n t ro l  a alguna ot ra  a c t i v i d a d .

La a c t i v i d a d ,  aunque pueda p a r e c e r l o  por esta expos ic iôn ,  no 

sôlo es i n n e c e s a r i a , sino que su resu l tado es fundamental  para 

r e l a c i o n a r  ambos mundos, e l  de la  escena y el  de la  emulsiôn 

donde quedar ïa r e g i s t r a d a .

Los mecanismos pueden dés a rr o i  1a r , por lo que hemos v i s t o ,  

func iones muy d i s t i n t a s  en e l  proceso. Unas pueden ser i n f o r -  

mativas  y o t r as  f î s i c a s ;  cada una puede ser a su vez pasiva o 

a c t i v a .  Aclaremos cada caso con un ejemplo.  Un termômetro nos 

apor ta datos;  cumple una func iôn in fo rm at iv a  pas iva .  Es c i e r t o  

que el  es t  ado de un termômetro v a r i a  y depende del medio en el  

que se i n s e r t e ,  pero estos cambios no son s u f i c i e n t e s  para su-  

poner que la n a t u r a le z a  del termômetro es a c t i v a ,  puesto que 

nuestro punto de v i s t a  e s , s i empre, el  del proceso y la presen-  

c ia  0 no del termômetro,  como o c u r r i a  antes con el  fo tô met ro ,  

no cambia la  marcha del  mismo, aunque permi te su c ont ro l  y op-
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t i m i z a c i ô n .  Un mecanismo in fo rm a t i v e  de n a t u r a l e z a  a c t i v a  puede 

ser e l  r e l o j  de ampl iadora ,  que, como es sabido,  desconecta la  

fu e n t e  de luz al  a lc a n z a r  el  f i n a l  del  i n t e r v a l o  de t iempo marc^ 

do en é l .

Los mecanismos que cumplen funciones f î s i c a s  en e l  proceso 

f o t o g r S f  ico pueden, igua lmente,  verse desde la doble v e r t i e n t e  

a c t i v a  y p as iv a .  El n i v e l  de r e f l e x i o n e s  in te r na s  en la cSmara 

oscura de un aparato  f o t o g r S f i c o  ( " f l a r e " ,  segûn la  t e r m i n o l o ­

g ie  a n g l o s a j o n a ) , aumenta con la  i lu minac iôn del  p iano de la  

p e l i c u l a .  Aunque la re l a c i ô n  e x i s t e n t e  no es t o ta l m e n te  l i n e a l ,  

podemos aproximarnos a l  tema s u f i c i e n te m e n te ,  d ic ie ndo  que la  

c a n t idad de luz r e f l e j a d a  es proporcional  a la  i l um ina c i ôn -  

(usado es te  término en su sent ido  f o t o m é t r i c o ) , o que, siempre,  

es el  mismo por c e n t a je  de luz la  que se r e f l e j a ,  por lo que un 

c i e r t o  c o e f i c i e n t e  de r e f l e x i ô n  es lo que c a r a c t e r i z a  al aca.ba- 

do i n t e r i o r  de cada cSmara. Este mecanismo, la cSmara oscura,  

es de n a t u r a l e z a  f i s i c a  p as i va .  Hemos e leg ido  un ejemplo su-  

f i c i e n t e m e n t e  complejo para i l u s t r a r  la s i t u a c i ô n  mSs confusa,  

en e l  i n t e n t e  de a c l a r a r  que es te  t i p o  de mecanismo inc ide  en 

el proceso siempre de igua l  forma.

Para completar  nuest ro  cuadro de ejemplos ,  considérâmes el  

dia f raçma como re p ré se n ta n te  de la c lase de los mecanismos f i s i ­

cos a c t i v e s .  El d iaf ragma , cua lq uie ra  que sea la  forma de su -  

construcc iôn détermina  la anchura del haz luminoso que pasa al  

i n t e r i o r  de la cômara. Su anchura se puede v a r i a r ,  ya sea por 

considerac iones t é c n ic a s  o e x pre s i va s .  Un n i v e l  bajo de luz
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puede ser  una de las  c i r c un s ta n c l a s  té c n ic a s  que nos o b l i g a r i a ,  

en este  caso,  a r e g u l a r  con e l  diafragma la anchura del haz pa­

ra consegui r ampl iar  su diSmetro.  La necesidad de un enfoque 

s e l e c t i v e  de la escena para conseguir  imagen n î t i d a  de algûn  

elemento de la  misma, mientras que e l  re s t o  de los t é r m in o s , 

t a n t o  de los mSs prôximos como de los mâs l e j  anos, aparecen bg 

r rosos en la  imagen, nos l l e v a  de nuevo a r e g u la r  el  d iafragma  

para conseguir  un haz mâz ancho, en este  caso, movidos por co£ 

sider ac io nes  ex pre s iv as .  En ambos casos, la mod i f i cac iô n del 

estado del  d iafragma conduce a res u l tados d i s t i n t o s ,  lo que i £  

eide  de manera d i r e c t a  en el  proceso f o t o g r â f i c o , q u e  es la ca-  

r a c t e r l s t i c a  déterminante  de los mecanismos que hemos dado en 

l l am ar  f i s i c o s  y a c t i v e s .

Esta c l a s i f i c a c i ô n  de los mecanismos en cuatro grandes gru -  

pos permi te  conocer la importanc ia  de cada uno dentro del  pro ­

ceso y el  t i p o  de func iôn que en él desempena. Hemos l legado  

a c o n c l u ! r  la e x i s t e n c i a  de estas  c la s e s ,  par t ie ndo  de un anâ-  

l i s i s  d i r e c t e  de mecanismos propi  os del sistema f o t o g r â f i c o ;  

pero no se nos escapa que estos cuat ro  grupos,  obtenidos en b^ 

se a considerac iones tan  genera l e s , pueden ser t r a s l a d a b l e s  a 

otros  sistemas de Indole  d i s t i n t a ,  como la misma Teor la  General  

de Sistemas nos hace prev er .

Un mayor enr iqu ec imien to  de estos t i p o s  de mecanismos ven-  

d r l a  del reconocimiento de la na tu ra le za  de la ent rada al  mis­

mo y no sôlo de la s a l i d a .  Esto nos l l e v a r l a  a mecanismos c l a ­

s i f  icados en ocho c la se s ,  al  menos teô r icame nte ;  por un lado
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las  cua t r o  posib les  combinaciones de la  entrada  y s a l i d a ,  S£

gûn sean i n f o r m a t i vas o f i s i c a s ,  mult ipl icadas por la doble p£

s i b i 1 id ad ,  pas iva o a c t i v a .  Los ejemplos u t i l i z a d o s  en este
#  -

apar tado p e r t e n e c e r l a n ,  con esta  p e r s p e c t i v a ,  a las s ig u ie n t e s  

c la s e s :  d ia fragma y r e l o j  de amp l iador a ,  a ent rada  y s a l i d a  de 

in form aciôn  f i s i c a ;  fotômetro  y termômetro ,  al  grupo de en t rada  

f i s i c a  y s a l i d a  de in formaciôn; la câmara oscura,  por û l t i m o ,  a 

la  c la se  de entrada f i s i c a  y s a l i d a  del  mismo t i p o .

Podemos concluir que los mecanismos son entes f i s i c o s  que a£ 

tûan como soporte de a c t i v i d a d e s .  Las ac t i v id a d e s  que u t i l i z a n  

mecanismos son a c t i v i d ad es  f i s i c a s ,  no conceptua les ,  y por t a n t o ,  

nos encontramos con e l l a s  a l  f i n a l  del  a n S l i s i s  descendente,  como 

entes r e a l e s  del sistema que se d e s c r i b e .  Les he dado , p o r - -  

eso, el  nombre de ac t i v i dad es  t e m i n a l e s .  Los mecanismos, a su 

vez ,  los he c l a s i f i c a d o  por su acciôn d i r e c t a  o no en e l  proce­

so que soporta y por la  n a tu ra le z a  de la acciôn que e j e r c e ,  sea 

esta  i n f o r m a t i  va o f i s i c a .  La c l a s i f i c a c i ô n  p o s t e r i o r  que he-  

hecho ab re  las  puer tas a pos ib les  a p i i ca c io nes  de la  metodolo-  

gla  de t r a b a j o ,  aunque se desciende a un n iv e l  demasiado p r o l i -  

j o  que, en cambio, no enr iquece la v is i ô n  s is témica  que pres ide  

este  t r a b a j o .

Voy a d e s c r i b l r  algunos de los instrumentos mâs importantes  

concretamente ,  la câmara y los fo tô me tr os .  En el  c a p i t u l e  an te ­

r i o r  vimos los instrumentos de i l u m in a c i ôn .  Los r e s t a n t e s  t i ­

pos de mecanismos, fundamentalmente aquel los que estân r e l a c i o -  

nados con los procesos de l a b o r a t o r i o ,  t i ene n un c a r â c t e r  menos
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t r a s c en d e n te ,  excepto aquel los -ya  menclonados- que r e a l i z a n  

una func iôn importante de c o n t r o l  del  t iempo o la tem perature .

Si se producen cambios en los so po r t es ,  como la in t roducciôn  

de m a t e r i a l e s  magnéticos,  los inst rumentos  fondamentales se-  

guirSn siendo estos:  cSmara, m a t e r i a l  de i l uminac iôn y fotôm£ 

t r o .

LA CAMARA.

Es unos de los instrumentes  p r i n c i p a l e s  del proceso f o t o ­

g r â f  ic o .  Su ausencia ha r îa  imposable el  r e g i s t r e  de imâgenes.

Si nos planteamos el  proceso de una forma e s t r i c t a ,  podriamos 

i r  reduc i endo elementos,  s i m p l i f i c a n d o  hasta el  extreme de en­

c o n t r a r ,  por este procedimiento ,  e l  conjunto mînimo de elemen­

t o s .  Todos e l l e s  se c a r a c t e r i z a n  por ser  n e c e s a r i o s , pero no 

s u f i c i e n t e s ,  para e s t a b l e c e r  e l  proceso por si  so los.  Este -  

conjunto estâ  formado, al  menos hasta obtener una imagen l a t e n t e  

sôlamente , por la l u z ,  la escena,  la câmara, el  m a t e r ia l  f o t o ­

s e n s i b l e .  Podemos p r e s c i n d i r  de todos los demâs, excepto de e£ 

t o s ;  inc luso  en procesos aparentemente hechos de forma mâs se£ 

c i l l a ,  como los famosos fotogramas-rayogramas, segûn Man Ray, 

de los que se habla como de imâgenes obtenidas sin câmara, lo 

ûnico que se ha hecho es s u s t i t u i r  la câmara por el  cuarto os-  

curo que, al  f i n  y al cabo, no es mâs que una câmara mâs grande.  

En la  obtenciôn de fotogramas también e x i s t e  una fuen te  de luz ,  

f recuentemente  la de la ampl iadora ,  un m a t e r i a l  fo t o s e n s i b l e ,  

normalmente papel f o t o g r â f i c o , y una escena de la que sôlo r e ­

cogemos su s i l u e t a  si es tâ  formada por m a t e r ia l e s  opacos a la
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l u z ,  in te r pu e s to s  en e l  camino de la  misma, o b ien la  que deje  

pasar  por t r a n s p a r e n c i a ,  nunca por l a  luz  r e f l e j a d a  por la  esc£ 

na, como en la  f o t o g r a f î a  normal.

Adraitiendo este conjunto de elementos como mînimo, la  câ­

mara es un término que estâmes usando para des igner  a unos in£  

t rumentos que son cada d la  mâs complejos ,  mâs s o f i s t i c a d o s  en un 

in t e n t o  de aunar f a c i l i d a d  de uso con f l e x i b i 1id ad .  Si considé­

râmes e l  término câmara en su sent ido  o r i g i n a l ,  es tar lamos de­

signando con é l  a la câmara oscura,  lu g a r  donde va a e n t r a r  la 

luz formada por la ôpt ic a  o, inc luso sôlo la  que pase a t r avés  

de un pequefio o r i f i c i o  (câmara e s t e n o p é i c a ) .

La luz que inc id e  sobre los obje tos  de la  escena se r e f l e j a  

en todas las d i r e c c i o n e s .  Haciendo un pequeflo o r i f i c i o  en la 

pa r t e  f r o n t a l  de la câmara, dejar lamos pasar un haz estrecho  

de luz  por cada punto.  Este haz , de ângulo determinado por el  

diâmetro  del  o r i f i c i o ,  se sigue propagande de forma r e c t i l î n e a  

-  y por t a n t o ,  d ive rge nte  -  produciendo en el  fondo de la câ­

mara pequefias manchas, c i r c u l a r e s  o e l I p t i c a s , por cada uno de 

los puntos de la  escena. Un simple o r i f i c i o  como se ve,  puede 

ser s u f i c i e n t e  para obtener imâgenes, inc l uso  de buena ca l id ad  

en la mayorla de las ocasiones.  Mejores r e su l t ad os  obtendre-  

mos si  conseguimds que el  haz de luz d iv e rg e n te  que sa le de ca­

da punto vue lva a converger,  dando imâgenes n î t i d a s  y mâs lu -  

minosas.  Las ôpt ica s  no hacen mâs que a p l i c a r  las leyes de la  

r e f r a c c i ô n  para conseguir  este  r e s u l t a d o ,  como veremos mâs ad£

1 a n te .
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La necesidad de un receptf iculo donde sôlo pénétré la luz prg 

cedente de la escena t i e n e  por ob je to  e v i t a r  que sobre la ima­

gen formada ca iga  c u a lq u ie r  o t r a  luz que acabar la  haciéndola  

desaparecer al r e d u c i r  su c o n t r a te .

Obtengamos la  imagen mediante un pequeno o r i f i c i o  o una 

ô p t i c a ,  necesitamos,  ademâs un lugar adecuado en el  fondo de 

la  câmara para co loc ar  nuestro m a t e r i a l  f o t o s e n s i b l e .  La luz  

no p o d r î a ,  entonces,  e n t r a r  ind ef in idamente;  si asi lo h i c i e -  

r a ,  al  cabo del  ra t o  todos los elementos fo to s e n s ib le s  habrlan  

r e c i b i d o  luz en cant idad s u f i c i e n t e  para que la imagen l a t e n t e  

fu er a  to ta lm ente  homogénea, p lana ,  sin c o n t r a s t e .  De aqui la  

necesidad de co loc ar  un elemento mecânico que permi ta contro-  

1ar e l  t iempo durante el  cual la luz va a formar imagen sobre 

el  m a t e r i a l  f o t o s e n s i b l e .  Este elemento rec ibe  el  nombre de 

ob tu ra do r .

Hasta aquI hemos sehaiado todas las par tes  mInimas impres-  

c i n d i b l e s  que debe poseer una câmara, c u a lq u ie r  câmara. Estos 

elementos comunes a todas las cémaras y cuya e x is t e n c i a  hemos 

j u s t i f i c a d o ,  no son los que nos van a p e r m i t i r  hablar  de los 

d i s t i n t o s  t i po s  de câmaras y las d i f e r e n c i a s  ex is t a n t e s  entre  

e l l a s .  No he mène i onado hasta ahora la e x is t e n c i a  de algûn 

sistema que nos permi ta encuadrar la escena, porque para hacer  

una f o t o g r a f î a  podemos 1legar  a p r e s c i n d i r  de é l .  La necesidad  

de hacer encuadres p ré c is e s ,  como una de las p o s i b i 1idades mâs 

in te r e s a n t e s  que nos of rec e  la f o t o g r a f î a ,  viene a c o n v e r t i r  

el d é s a r r o i l o  de las câmaras, al menos desde mi punto de v i s t a .
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en e l  d é s a r r o i l o  de los sistemas de v i s o r .

El sistema mâs elemental  para poder en cua dra r  es s u s t i t u i r  

e l  fondo de la câmara, donde debe c o lo c a rs e  e l  m a t e r i a l  f o t o ­

s e n s i b l e ,  por una p a n t a l l a  t r a n s l û c i d a  que,  a l a  vez que d e t i £  

ne la  luz  en su camino, formando imagen, por t a n t o ,  permi te que 

és ta  se pueda ver  desde fuera  de la  câmara,  siempre que p r o te -  

jamos este  v i d r i o  des lustrado de la  lu z  ambiente con e l  c l â s i -  

co t r ap o  negro.

Cuando e l  o r i f i c i o  de la câmara es te no péi ca  se s u s t i t uy e  por  

una ô p t i c a ,  nos encontramos con que hemos de a f i ad i r  al  encuadre 

la  necesidad del enfoque.  Esta mayor complej  i dad se traduce -  

por una r iqu eza  expres iva  mas e le vada,  como luego veremos.

Una le n t e  convergente simple (o un o b j e t i v o  compuesto) ,  da ima­

gen n î t i d a  de un piano sôlamente. Si queremos obtener  n î t i d a  

la  imagen de un piano que esté mâs prôximo al  o b j e t i v o  que el  

a n t e r i o r ,  debemos desplazar  el fondo de la  câmara,  a ie jâ ndo lo  

del  o b j e t i v o .  Cuando e l  objeto estâ mâs l e j o s , s u  imagen se 

forma mâs cerca de la  lente, y esto siempre de acuerdo con la  

fôrmula de las  d is t a n c i a s  conjugadas. Esto supone que cuando 

v a r i a  la d i s t a n c i a  a la que se encuentra  e l  o b j e t o  cuya imagen 

quiero  obtener n î t i d a ,  he de v a r i a r  también l a  d i s t a n c i a  que S£ 

para la le n te  ai ef fondo de la câmara. Para poder hacer e s t o ,  la  

câmara no debe ser r i g i d a ;  uniendo e l  p iano de la le n te  con el  

piano de la p a n t a l l a  de enfoque, mediante un f u e l  l e ,  podemos 

consegui r una câmara que permita r e a l i z a r  es tas  fu nc ion es .
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Una cSmara de este  t i p o  nos darS una imagen desenfocada ha£ 

ta  que no procédâmes a a j u s t a r  la separaciôn en t re  la ôpt ica  

y el  fondo de la câmara de acuerdo con la  d is t a n c i a  a la que 

se encuentre e l  o b j e t o ;  pero hacer esto no supone a p l i c a r  la  

fôrmula que r e l a c io n a  las d is ta nc ias  conjugadas.  El enfoque 

lo haremos v isua lmente ,  de forma d i r e c t a  sobre la " p a n t a l l a  de 

enfoque" .

Una vez hecho el  enfoque y el encuadre habrâ que s u b s t i t u i r  

el v i d r i o  de s lust rado por el ma te r ia l  f o t o s e n s ib le  o, mejor aûn, 

por el  chasis que lo cont iene .  Cerrar  e l  obturador,  a j u s t a r  los 

valores de veloc idad de obturaciôn y d ia fragma,  te nsar  el muel le  

del obturador,  destapar  el chasis por tanegat ivos  y,  a cont inua-  

ciô n,  exponer.  Después de hecha la toma,al  volvera encuadrar ne­

cesitamos tensar  de nuevo e l  obturador y d is p a ra r l o  para que se 

pueda abr i  r , desplazar  el  diafragma para que la imagen sea lo  

mâs luminosa posi b le  y s u s t i t u i r  el  chasis por tanegat ivos por 

la p a n t a l l a  de enfoque.

No es necesario i n s i s t i r  en que esta  compleja l i s t a  de ope-  

rac iones hace que el  t r a b a j o  con este t i p o  de câmaras sea l e n t o .  

Primero u t i 1 izamos la câmara para hacer el  encuadre y el  enfoque;  

luego para hacer el  r e g i s t r e .  Una buena soluciôn a este problema 

fue constru i r  una câmara doble,  una encima de la o t r a ,  que per -  

m i t i e r a  hacer cada una de las funciones por separado. La câma­

ra i n f e r i o r  estâ dotada de obturador y diafragma y en e l l a  se - 

coloca el  negat ive  ; la super ior posee un obj e t i v o  de iguales  

c a r a c t e r ï s t i c a s  que la câmara de r e g i s t r e ,  aunque sin obturador  

ni d ia fragma. Es esta  câmara super ior  la que u t i 1izaresmos para
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r e a l i z a r  las  funciones de encuadrar y en fo c a r ,  mi ent ras  que la  

cSmara i n f e r i o r  se des t in a  exclusivamente a hacer e l  r e g i s t r e .

La imagen que f a c i l i t a  la câmara su pe r io r  es observada en 

una p a n t a l l a  que estâ  colocada perpendieu larmente  al  piano de 

los o b j e t i v o s ;  este cambio de d i re c c l ô n  de la luz  que pasa a 

t r a v é s  de l  o b j e t i v o  de v i s i ô n  se r e a l i z a  con un espejo  que i n ­

t e r c e p t a  e l  haz de luz bajo un ângulo de 45».  La imagen obt e ­

nida no estâ  i n v e r t i d a  to talmente  como la  proporcionada en el  

v i d r i o  des lus t ra do  por la câmara a n t e r i o r  -  câmara t ê c n i c a ,  

câmara de p laç as ,  de f u e l  l e ,  de campo, p le g a b le ,  e t c .  -  sino 

sôlo l a t e r a l m e n t e .

El enfoque es posib le  mediante un mecanismo simple que pe£ 

mite  despl aza r  simultâneamente los dos o b j e t i v o s  y que garan-  

t i z a  que cuando en el  v i d r i o  deslust rado de la câmara s u pe r io r  

0  de v i s i ô n  vëamos n î t i d a  la imagen, también se r é g i s t r a r â  asî  

en la câmara i n f e r i o r  o de toma. El v i d r i o  des lus t ra do  que nos 

permi te  encuadrar  y enfocar estâ proteg ido de la luz  ambiente  

por cua t ro  l a m i n i 1 las de métal que permi ten p r e s c i n d i r  del t r a ­

po negro.  Este t i p o  de câmara admite un t r a b a j o  mâs râ p id o  al  

no^ser impr esc i nd ib le  que la misma câmara cumpla las dos f u n c i £  

nés; podemos mantener el  control  v is u a l  de la imagen inc luso d£ 

ra nte  el  mismo momento de la toma. Estas câmaras r e c ib en  e l  nom 

bre de TLR, que son las i n i c i a l e s  de las  palabras ing lé sas  "Twin 

Lens R e f le x " ,  o câmara r e f l e x  de dos o b j e t i v o s .

A las venta jas  de mucha rap idez y comodidad de t r a b a j o  hay 

que e n f r e n t a r  algunos inconvenientes.  El cambio de ô p t i c a ,  por



428

ejemplo ,  no es tan simple como en la câmara t ê c n i c a ; cada -  

nuevo o b j e t i v o  debe ser  doble para dar simultâneamente la mi£  

ma imagen en las  dos câmaras. La d i f i c u l t a d  es p r in c ip a l m en -  

te  de orden mecânico, apar té  del  mayor peso y volumen de estos  

o b j e t i v o s  ; sôlo un f a b r i c a n t e  r e s o l v i ô  el  problema, mientras  

que ot ro s  renunciaron porque no consideraban que el r e s u l t a do  

fueran câmaras s u f i c ie n te m ente  dur aderas .

Las câmaras TLR presentan ot ro problema: el e r r o r  de para-  

l a j e .  Cuando el  ob je to  a f o t o g r a f i a r  estâ prôximo a la câmara 

la separac iôn e n t r e  los dos o b j e t i v o s , aun siendo pequena, es 

ya lo s u f i c i e n t e  para que, e n t r e  ambas imâgenes, e x i s t a  una -  

d i f e r e n c i a .  La câmara tê cn ic a  no p lan tea  estos problèmes, por ­

que la imagen que se ha u t i 1izado para encuadrar y en focar  es 

la misma que va a ser  r e g i s t r a d a ,  por e l  simple procedimiento  

de s u s t i t u i r  el  v i d r i o  deslust rado por el chasis p o r t a n e g a t i v o s .

La imagen obtenida  en el  v i d r i o  des lust ra do  es una imagen 

i n v e r t i d a  sôlo l a t e r a l m e n t e ;  esto supone que los obje tos  no es-  

t a r â n  i n v e r t i d o s  como en la câmara t ê c n i c a ,  permi t iendo asî  ac£ 

l e r a r  la acciôn de encuadrar .  Cuando los elementos de la esce­

na estén en movimiento,  los desplazamlentos h o r iz o n t a le s  t e n -  

drân lu gar  en la p a n t a l l a  en la misma d i r e c c i ô n ,  pero en sen­

t i d o  opuesto al de la  escena, por la in vers i ôn  l a t e r a l  propor ­

cionada por el espe jo .  Si se pretende seguir  un ob je to  en mo­

v im iento  con la câmara y aceptamos como informaciôn de entrada  

la  que nos l l e g a  d i rectamente  de la p a n t a l l a  de enfoque,  lo mâs 

probable es que hagamos el  desplazamiento en sent ido opuesto al



429

del  m ô v i l ;  sôlo un proceso de desconexiôn -  o de i n v e r s i ô n  -  

e n t r e  l a  in formaciôn v is u a l  de ent rada  y la  s a l i d a  m o t r i z  d i -  

r i g i d a  hac ia  la  câmara nos va a p e r m i t i r  usar  e s t e  in st r um ent e  

adecuadamente con obj e to s  en movimiento.

Observadas estas dos câmaras desde e l  punto de v i s t a  de -  

las  c a r a c t e r ï s t i c a s  hemos de in c l i n a r n o s  a f a v o r  de la  câmara 

t ê c n i c a ;  parece c u b r i r  un campo de a p i i c a c io n e s  mâs extenso  

que la câmara de dos o b j e t i v o s ,  y s in  embargo, êsta  û l t i m a  se 

d e s a r r o l l a  poster iormente  y consigne im pla nta rse  en e l  merca-  

do. aunque s in s u s t i t u i r  a la  câmara t ê c n i c a .  La razôn pare­

ce e s t a r ,  p r i n c i p a l m e n t e ,  en el  t i p o  de p la n te am ie n to  que he 

adoptado para hacer es te  a n â l i s i s  de las câmaras: los s i s t e ­

mas de v i s o r  y enfoque.  Al poseer ô pt ic as  d i s t i n t a s  para ha­

cer  es tas  funciones por un lado y la de r e g i s t r e  por o t r o ,  la  

operac iôn de la toma f o t o g r â f i c a  r é s u l t a  mâs r â p i d a .

El sen t id o  de la ra p id ez  en e f e c t u a r  la toma presupone el  

t r ans cu rs o  de menos t iempo antes de e s t a r  preparado para e f e c -  

t u a r l a ; las  c a r a c t e r ï s t i c a s  de disefto de las  câmaras TLR lo per  

mi ten  a s i .  Se f a c i l i t a ,  i n c l u s o ,  la toma de f o t o g r a f l a s  con la 

câmara en la  mano. Esto supone un cambio en la f o t o g r a f î a ,  una 

toma de postura ante la  r e a l i d a d ;  estos p lan tea mie nto s  permi ten  

abordar o t r os  temàs, e n f r e n t a r s e  a la escena s in  c o n d i c io n a r -  

1 a.  Parece lôg ico  suponer que r e t i r a r  la  câmara del  t r i p o d e  es 

a la vez un in te n to  de buscar no sôlo los datos ,  s ino también  

los hechos.

Disminuye,  pues, e l  t iempo que se ta r da  en p re p a r a r  la  câ-
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mara desde que vemos una escena que nos in te r e s a  f o t o g r a f i a r ,  

hasta que estamos d ispuestos  para hacer la  toma. Esto va a 

p e r m i t i r  ese cambio fundamental  que supone recoger los d i s t i £  

tos momentos de la b a t a l l a ,  en vez de los campos arrasados.

"Un britSnico llamado Roger Fenton es el primer 
fotôgrafo de guerra del que se sabe algo; y gra­
cias a sus descripciones de cômo fue cubierta la 
guerra de Crimea, no résulta d i f î c i l  comprender 
por qué tanto él como sus contemporâneos sôlo t£  
maban fotograflas de hombres inmôviles".( 1 )

En aq ue l l a  época era necesar io  prep arar  las plaças hûmedas 

en e l  momento de r e a l i z a r  la toma y vo lv e r  ênseguida a hacer el  

r e v e l a do .  Aquellos  f o t ô g r a f o s  debîan disponer de un' carroma-  

to  para t r a s l a d a r  su pesado equipo y r e a l i z a r  estas operaciones.

El cambio del aparato  f o t o g r â f  ico no es s u f i c i e n t e  para el  

cambio de a c t i t u d ;  los m a t e r i a l e s  f o t o g r â f i c o s  estân cambiando 

también,  permi t iend o t iempos de obturaciôn mâs breves -  expos i - 

ciones mâs c o r t a s ,  en d e f i n i t i v e  -  al  aumentar su sens i b i 1idad 

a la l u z .  Es p o s i b l e ,  entonces,  r e a l i z a r  ya esa toma sorpren-  

dente que permi te  de ten er  e l  movimiento,  r e g i s t r a r  e l  gesto,  

el  momento en que ocurre  e l  hecho p r i n c i p a l ,  dejando, a f o r t u -  

nada o desgraciadamente para esta sociedad,  el  r e g i s t r e  incues-  

t i o n a b l e  del a c o n t e c im i e n to .  El re p o r t e r o  E l i o t  E l i  sofon cu-  

b r i ô  la Segunda Guerra Mundlal con dos câmaras de 35 mm.

"Dotado con un equipo moderno, Elisofon pudo re- 
t ra tar  mâs acciones de guerra que los fotôgrafos 

anteriores" ( 2 )
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La uniôn de es tas  dos c i r c u n s t a n c i a s , t i p o  de câmara y sen-  

s i b i l i d a d  de los m a t e r i a l e s ,  p o s i b i 1i t a  también,  a l  ser  pos i b le  

t iempos de obt urac iôn  mâs c o r t o s .  que las câmaras se puedan su-  

j e t a r  a mano y hacer f o t o s  quizâs i n v i a b l e s  en otnos momentos. 

Pero la  ansiedad f o t o g r â f i c a  no descansa a q u i . E nt re  toma y t o ­

ma hay que cambiar l a  p e l l c u l a ,  en hojas ,  mediante una opera­

c iôn  de c i e r t a  l e n t i t u d .  El uso de la  p e l l c u l a  en r o i l o s  sobre 

soporte f l e x i b l e ,  p e rm i t e  hacer va r i a s  tomas por e l  simple pro­

cedimiento  de a r r a s t n a r  la  emulsiôn hasta que un nuevo f o t o g r a -  

ma v i r ge n  quede colocado j u s t o  en la v e n t a n i 1 la de toma. Esta 

nueva p o s i b i l i d a d  de ja  al  f o t ô g r a f o  preparado para la  captura  

de c u a l q u i e r  a co nt ec im ie n to .

El se n t id o  de l  disefio de las  câmaras r e f l e x  de dos o b j e t i  -  

vos estâ  en p o s i b i 1i t a r  el  encuadre yy e l  enfoque de una forma 

r â p i d a ,  s in  los inconvenientes  asociados a l a  câmara t ê c n i c a ;  

Sin embargo, no r e s u e lv e  e l  problema de cambios de o b j e t i v o s  

y présenta  e r r o r  de p a r a l a j e .  Si ambos problemas vienen de 

haber d i v i d i d o  la  câmara en dos câmaras de fun c iones d i s t i n t a s ,  

la idea estâ  en v o l v e r  a u n i r l a s  f i s i c a m e n t e ,  pero de forma que 

cumpla una sola fu nc iô n  cada v e z : en pr imer l u g a r ,  la  câmara 

s e r v i r â  pâra hacer e l  encuadre y el  enfoque y después para el  

r e g i s t r e ,  al  ig ua l  que en la  câmara t ê c n i c a ,  pero r e s u e l t o  de 

una forma mâs â g i 1 'aunque,  eso s i ,  bastante  mâs comple ja .

La so luc iôn a este  problema va a ser  la câmara r e f l e x  de un 

solo o b j e t i v o  o SLR ( s i n g l e  lens r e f l e x ) .

La forma de c o n v e r t i r  una ûnica câmara en dos d i s t i n t a s  segûn 

el momento, se r e a l i z a  mediante un elemento que va a conmutar
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ambas câmaras: un espe jo  colocado formando un ângulo de 45=

en l a  t r a y e c t o r i a  de los rayos formados por l a  l e n t e .  En es­

t e  caso,  e l  espe jo  env ia  la  luz hacia una p a n t a l l a  de enfoque 

donde se formarâ la  imagen, ig ua l  que en la  p a r t e  su per ior  de 

las câmaras TLR. En e l  momento de r e a l i z a r  l a  exposi c iô n ,  la 

câmara debe quedar oscura y cerrada herméticamente a la luz ;  

para e l l o  se hace p i v o t a r  e l  espejo hasta que acaba tapando 

por completo la  p a n t a 11 a de enfoque; en ese momento, se l i b e ­

ra e l  obtura dor  y la  toma se puede r e a l i z a r .  La ôpt ic a  usada 

en ambas ocas iones es la  misma', por lo que no hay problemas 

de e r r o r  de p a r a l a j e  n i  de intercambio  de ô p t i c a .  El problema 

que p la n te a  es ta  câmara,  en p r i n c i p i o ,  es de o t r a  in d o le .

Con la  câmara t ê c n i c a ,  una vez u t i l i z a d a  la pan ta 11 a de en­

foque ,  se s u s t i t u y e  por e l  chasis p o r t a n e g a t i v o s , para poder - 

r e a l i z a r  la  toma. En ese momento, el  f o t ô g r a f o  p lerde  de v is t a  

el encuadre y sôlo t i e n e  como opciôn m i r a r  d i rectamente  la es­

cena.  Recuérdese que en las câmaras TLR una de las par tes cum­

ple  exc lus i vamente  la  func iôn de v i s o r ;  no 1 leva s i q u ie r a  ob­

tu r a d o r  y se puede obs er ver  cont ïnuamenta la imagen, inc luso  

durante  e l  t iempo de la toma. Esta f a c i l i d a d  es bésica para 

abordar la f o t o g r a f  i a de obje to s  en movimiento y de acciôn en 

g e n e r a l .
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FOTOMETROS.

Los inst rumentes  que se u t i l i z a n  para hacer los câ lcu los  que 

permi ten c o n t r o l ar la  exposic iôn  del  m a t e r i a l  de câmara son los 

f o t ô m e t r o s .  Ex is ten  de dos t i p o s :  de luz  r e f l e j a d a  y de luz  

i n c i d e n t e .

Supongamos. una escena tan simple como la formada por una su­

p e r f i c i e  1 i sa de un mismo tono.  La luz que se d i r i g e  hacia la  

câmara,  y por t a n t o ,  va a determiner  en una primera aproxima-  

ciôn la ca n t id ad  de exposic iôn  que debemos de dar para r e g i s ­

t r a r  su imagen, depende de dos f a c t o r e s : por un lado de la intej i  

sidad luminosa que inc id e  sobre su s u p e r f i c i e  o, dicho de una mâ  

nera mâs exa c te , de  su i l u m i n a n c i a ; por o t r o ,  del c o e f i c i e n t e  de 

r e f l e x i ô n  de esta s u p e r f i c i e .  El re s u l t a d o  de estos dos f a c t o ­

res , c a n t idad  de luz que inc i de  y capacidad r e f l e c t o r a  de la  

s u p e r f i c i e  determinan la luminancia de la misma. A cada lumina£  

c i a ,  que es una magnitud f i s i c a  o b j e t i v a ,  corresponde una sensa-  

ciôn de b r i l l o  s u b j e t i v a .

Segûn lo a n t e r i o r ,  dos s u p e r f i c i e s  pueden produci r  la mis­

ma sensaciôn de b r i l l o ,  aunque r e f l e j e n  la luz de forma d i s t i n ­

t a ,  siempres que ajustemos cuidadosamente la cantidad de luz  

que in c i d e  sobre e l l a s .  Al f i n a l ,  es tas  dos escenas de d i s t i n  

tos tonos r e f l e j a n  la misma cant idad de luz hacia la câmara y 

producen la  misma sensaciôn en e l  f o t ô g r a f o ;  los a juste s  de 

câmara deberân se r ,  lôgicamente,  los mismos en los dos casos.  

Parece adecuado, por t a n t o ,  medir la luz  que se d i r i g e  hacia la



434

câmara. El t i p o  de fo t ômetro-que hace esta func iôn se denomina 

fotômetro  de luz  r e f l e j a d a .

Supongamos ahora una escena mâs compleja,  formada por dos s£ 

p e r f i d e s  id é n t i c a s  en tamaho, pero de tonos d i s t i n t o s .  Si la  

i luminamos homogéneamente, cada s u p e r f i c i e  r e f l e j a r â  luz  de -  

acuerdo con su c o e f i c i e n t e  de r e f l e x i ô n .  La c é l u l a  del  fotôm^  

t r o  r e c i b i r â  la  luz  de la  escena mezclada sin poder d i s c r i m i n e r  

de cual de las  s u p e r f i c i e s  v ie n e .  La l e c t u r e  que harâ serâ un 

promedio de las  dos. El v a l o r  de exposiciôn  obtenido a p a r t i r  

del c a lc u l a d o r  que suele poseer todo fo tô met ro ,  p e r m i t i r â  una 

toma, supongamos por ahora,  c o r r e c t e .

Vamos a c o n s i d e ra r  a cont inuac iôn  una escena compuesta por 

dos s u p e r f i c i e s  de los mismos tonos que antes ,  pero una de e l l a s  

mucho mayor que la o t r a .  La imagen formada por el  o b j e t i v o  y - 

proyectada sobre e l  negat ive  muestra una escena formada por dos 

tonos i d é n t i c o s  a los de la escena a n t e r i o r ;  para exponerse c£ 

r rectamente  deberemos dar la  misma exposic iôn que vimos que era 

c o r r e c t a ,  para que p r é c i p i t é  asî  la misma cant idad de p la ta  en 

las zonas correspondientes  a cada s u p e r f i c i e .  Si d i r i g imo s el  

fo tômetro  de luz  r e f l e j a d a  hacia la escena, comprobaremos que da 

una ind ic a c i ô n  d i f e r e n t e  a la  de la escena a n t e r i o r .  La cé lu la  

del fo tômetro  re c i be  la luz procédante de la escena mezclada y 

no como el  n e g a t i v e .  En el û l t im o  supuesto domina la luz pro­

cédante de la s u p e r f i c i e  mayor. Si és ta  es la mâs luminosa enr-  

v ia r â  l u z ,  en mayor medida que la s u p e r f i c i e  pequena, hacia el  

fo tô m etr o .  Como la  c é l u l a  del  fo tômetro  in teg ra  toda la luz
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que le  l l e g a ,  como si  procediese de una s u p e r f i c i e  ûnica ,  contj_ 

nua, de un ûnico tono,  la respuesta que nos de dependerâ de la  

r e l a c i ô n  de tamaRos que e x is ta n  e n t r e  estas dos s u p e r f i c i e s .

Si la  s u p e r f i c i e  dominante es la mâs luminosa, e l  fotômetro  nos 

darâ in d ic a c i ô n  de que hay mucha luz para la emulsiôn negat ive  

y dara un v a l o r  " f"  para co locar  el  diafragma mâs cerrado que 

en la toma que hicimos cuando las  dos s u p e r f i c i e s  eran ig u a le s .

SI aceptamos estos v a lo re s ,  el  negat ive  quedarâ escasamente ex-  

puesto y a l  p o s i t i v e r  la  imagen aparecerâ demasiado oscura com- 

parada con los tono> r e a l e s  de la  escena. En este  caso, habrâ 

que d e s v ia r s e ,  por t a n t o ,  de los va lores  o f r ec ido s por el  f o t ô ­

metro y usar un nûmero " f"  que ind ique un diafragma mâs a b i e r t o .  

La ré g la  s é r i a  exactamente la c o n t r a r i a  si en la escena domina- 

se la s u p e r f i c i e  mâs oscura; habrâ que tomar como r e f e r e n c i a  la 

medida del  fotômetro  y luego c e r r a r  e l  d ia fragma,  jus to  al  con­

t r a r i o  de lo que podrîa parecer de forma i n t u i t i v a .

Vemos a s î ,  que los fotômetros de luz r e f l e j a d a  pueden dar me- 

didas errôneas si unos tonos dominan sobre o t r o s , dado que son 

incapaces de reconocer la na tu ra le z a  de los o b j e t o s .  P lantean,  

ademâs, o t r o  problema: una vez e fectuada la medida de la lumi ­

nancia de la  escena, el  re su l tado  no es o f r e c i do  en las unida-  

des correspondientes  (candelas por métro cuadrado, por e jemplo) ,  

sino c o n v e r t id o ,  a t r avés  del c a l c u l a d o r ,  en va lo res  c o n t r ô l a ­

bles en l a  câmara, ta n t o  de diafragma como de t iempo de obtura 

c iô n .  Supongamos, por un momento, que nuestro fo tômetro  no po­

see c a lc u l a d o r  de exposiciones y debemos construir uno. Para ca 

l i b r a r  el  fotômetro deberîamos de tomar una escena compuesta por
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una s u p e r f i c i e  de un tono ûnico ,  por ejemplo un g r is  c u a lq u ie r a .  

Al medir la escena con el  fo tômet rp  se desv iarâ  la aguja en fu n -  

ci6n  de la lu mi nanci a ;  hacemos enfonces va r i as  f o t o g r a f l a s  de 

la  misma escena, va r i and o la  c a n t idad de exposiciôn  y después 

de reve lada  la p e l l c u l a  elegimos a q ue l l a  toma que nos da, al  pp 

s i t i v a r l a ,  un mismo tono de g r i s  que la  escena. El v a lo r  de exp£ 

s ic i ô n  que hemos usado lo colocamos t r e n t e  a la desv iac iôn que - 

habla alcanzado la  aguja del  fo tô m et ro .  Tenemos ya el  fotôme-  

t r o  ca l i b ra d o  de forma que siempre que encontremos una escena 

de ese tono sabemos, exper imenta l  mente que e l  resu l tado serâ 

c o r r e c t o .  Si ahora medimos una s u p e r f i c i e  de tono d i s t i n t o ,  su-  

pongamos que mâs b r i l l a n t e ,  e l  fo tô met ro ,  que esta ca l ib rad o  -  

para ot ro v a l o r  t o n a l  y no t i e n e  capacidad para reconocer que 

e x i s t e  una d i f e r e n c i a ,  re acc io narâ  dando un v a lo r  de exposi ­

ciôn que, si  lo respetamos,  nos vo lve râ  a dar un tono idé n t i c o  

al de la toma a n t e r i o r .  Si ahora c a l l bramos el  fotômetro para 

el  nuevo tono,  d e j a r â  de e s t a r  c a l i b ra d o  para el  tono a n t e r i o r ;  

en d e f i n i t i v e ,  no se puede c a l i b r a r  cada fo tômetro  mSs que para 

un sôlo tono.

El problema es ta  en d e c i d i r  para qué tono,  de todos los p£ 

s i b l e s ,  se deben c a l i b r a r  los fo t ôme tr os .  El estudio  e s t a d îs -  

t i c o  de la luminancia  media de las  escenas mâs fo to g ra f i a da s  

ha permi t ido  conocer,  aunque con d iscrepancies  ent re  los d ive£  

S O S  autores ,  que las escenas mâs f r ecuentes  r e f l e j a n ,  en media,  

un 18 % de la luz que les i n c i d e .  Si un fo tômetro de r e f l e -  

xiôn se c a l i b r a  para es te  v a l o r ,  podrân medirse con f i a b i l i d a d  

y f o t o g r a f i a r s e  correctamente  la mayorîa de las escenas. Esto
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es asi  porque e l  fo tô m etr o  in te g r a  la luz  procedentes de todas  

la s  pa r t e s  de la  escena y cua lq u ie ra  que sea e l  t i p o  de s u j e t o ,  

con t a l  que r e f l e j e  e l  18 % de luz en media,  la  medida serâ C£ 

r r e c t a .  Dicho de o t r a  forma,  e l  fo tôm etro  da e l  mismo v a l o r  al  

e n f r e n t a r s e  a una escena compleja que r e f l e j a  e l  18 % de la  luz  

que le  in c i d e  que a una s u p e r f i c i e  p lan a ,  l i s a ,  del mismo coe-  

f i c i e n t e  de r e f l e x i ô n .

Segûn Sanders ( 3 ) ,  la n ieve r e f l e j a  un 81 % de la  luz que 

cae sobre e l l a ,  mi ent ras  que sus zonas oscuras llegarv a un 4 %, 

por lo t a n t o ,  la  media geométr ica es ^ 4 . 8 1  = 18.

Dunn y Wake f ie ld  consideran,  en cambio, que las luces mâs 

in te nsas  son aq ue l la s  que r e f l e j a n  el  66 %, mientras  que las  

sombras mâs oscuras sôlo l legan a un 1 %, que corresponde al  

c o e f i c i e n t e  de r e f l e x i ô n  del t e r c i o p e l o  negro.  La media es,  

aproximadamente, de un 8 %, mientras  que estos mismos autores  

opinan que el  tono medio para c a l i b r a r  los fo t ômetros  deberia  

ser  el  10 %. ( 4 )

Andreas F e i n i n g e r  piensa que:

"The reflectance of the gray scale is 18 % be­
cause this is the percentage of l ight with "avg 
rage" indoor subjects ref lects;  "average" outdoor 
subjects ref lect  a b i t  less". ( 5 )

Para f a c i l i t a r  la  labor  del f o t ô g r a f o  se f a b r i c a n  t a r j e t a s  

c a l i b r a d a s  para es te  poder de r e f l e c t a n c i a .  El r e s u l t a d o  de 

medir  una escena media y la t a r j e t a  g r i s  del 18 % de r e f l e c t a n
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c i a c o l o c a d a  en la escena de forma que rec iba  la misma i l u m in a -  

ciôn debe ser  e l  mismo.

Este sistema per m i te  también hacer medidas que se aparten  de 

la media.

Una escena a t l p i c a ,  mâs o menos b r i l l a n t e  que la media es 

evaluada in co rre ct am ente  por e l  fo tô m etr o ,  como hemos v i s t o  an­

t e s .  Ante una s i t u a c i ô n  de este  t i p o ,  como un p a is a j e  nevado, por 

ejemplo ,  se ob t ie n e  una buena medida colocando la t a r j e t a  g r i s  

en la escena y exponlendo de acuerdo con los resul tados de su 

medida.

Esta operac iôn puede r e s u l t a r  lab or i os a  porque la t a r j e t a  

es plana y para que r e c i b a  la  misma i luminaciôn que la escena 

hay que c o l o c a r l a  de forma que un e je  perpend icu lar  a e l l a  -  

ocupe la b i s e c t r i z  del  ângulo formado por la l l n e a  que va des-  

de la câmara hasta  la escena y desde la escena hasta la fu en te  

de luz p r i n c i p a l .  Para f a c i l i t a r  este  t r a b a j o  se han disefiado 

los fo t ômetros  de luz  i n c i d e n t e  que se colocan en la escena de 

forma que re c i ban  la  misma luz que ésta  y se or ie n ta n  hacia la  

câmara. La c é l u l a  r e c e p to ra  del  fo tômetro  esté rodeada por una 

hemiesfera  de algûn m a t e r i a l  d i f u s o r  ( l a s  primeras exper ien c i as  

se h i c i e r o n  u t i l i z a n d o  pe lo ta s  de ping-pong) que permi te reco-  

ger la luz  que i n c i d e  en la  escena desde c u a lq u ie r  d l r e c c i ô n .

Este t i p o  de fo tô me tr o  estâ  c a l i b r a d o  de forma que se comporta 

como si en su i n t e r i o r  t u v i e r a  una t a r j e t a  g r i s  del 18 % de r e -  

f l e c t a n c i a .  Las medidas serân corre c ta s  en la mayorîa de las



439

s i t u a c i o n e s ,  salvo  cuando la i l u m in ac i ôn  de la  escena es comple- 

tamente l a t e r a l  o a c o n t r a l u z .
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HACIA UN MDDELO CUANTITATIVO.

La construcciôn progr ès !va  de la  Imagen t i e n e  su momento cu£ 

bre en la  a c t i v i d a d  de " e j e c u t a r " ,  que voy a désarro i  1ar después, 

La luz procedente de la escena va a i n c i d i r  sobre e l  m a t e r ia l  - 

f o t o s e n s i b l e ,  creando una imagen l a t e n t e  que se va a c o n v e r t i r  

en v i s i b l e  y permanente a t r a v é s  del  proceso de revelado y ,  se­

gûn e l  t i p o  de m a t e r i a l  y nuestras  necesidades, en imagen p o s i ­

t i v a  al tamano f i n a l  deseado.

En todo este conjunto  de a c t iv id ades es imposible obv iar  el  

comportamiento de los m a t e r ia l e s  y sus 1 imitac iones para cons£ 

g u i r  nuestros o b j e t i v o s . La comunicaciôn podîa se r ,  segûn d i j e  

en su momento, d i r ec t a  o mediada. Emisor y receptor  contactan  

en este û l t imo caso, a t r a v é s  de un o b je to  icônico  que podïa ser  

el  re s u l t a do  de una e la b o ra c i 6 n  manual,  como en e l  caso de la 

p i n tu ra  o la e s c u l t u r a ,  o de un r e g i s t r e ,  sobre soporte f o t o -  

quîmico o magnét ico.  La l e c t u r a  del grupo de imSgenes e labo-  

radas manualmente se r e a l i z a  de forma di r e c t a , sln necesidad 

de ningûn instrumente  i n t e r m e d i a r i o ,  mient ras  que la imagen r g  

g i s t r a d a  puede n e c e s i t a r ,  en la mayotia de los casos, de i n s t r ^  

mentos de complej idad v a r i a b l e  para p e r m i t i r  que las imâgenes 

sean d irectamente  l e g i b l e s .  La imagen de video nec es i ta  del ma£ 

netoscopio como elemento l e c t o r  y de un monitor  como elemento 

te r m in a l  para pre sen te r  la imagen; en el  cine  se dispone de un 

proyector  como l e c t o r  y de una p a n t a l l a  como t e r m i n a l .  La f o t o -  

g r a f l a ,  aûn siendo imagen r e g i s t r a d a ,  no nec es i ta  de ningûn d i s ­

p o s i t i v e  espe cia l  de l e c t u r a ,  aparec iendo,  quizâs ,  como el puen-
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te  de uniôn en t r e  ambos t i p o s  de ittiSgenes (o si  se p r e f i e r e ,  c£  

mo f r o n t e r a  de separaciôn)

Toda imagen surge de la  v a r i a c i ô n ,  del  c o nt ra s te  e n t r e  su 

formante y e l  soporte que lo s u s t e n t a .  En la  mancha, por e jem­

p l o ,  l a  forma emerge de la  d i f e r e n t e  in te ns id ad  de g r a f i t o  de-  

pos i tado en cada zona del  p a pe l .  Las p o s i b i 1 idades de d i s t i n t o s  

mat ices estSn muy 1imitadas por l a  escasa gama de tonos o b t e n i -  

bles  por este  procedimiento;  pero es adecuado para p ro po rc i o -  

nar formas su f ic ie n te me nte  r i c a s  e inductoras  de la sensaciôn  

de pro fu nd id ad .

Un ejemplo mâs c l a r o  de las 1 im i ta c i o ne s  reproductoras  de 

los d i s t i n t o s  sistemas es la de los equipos de sonido.  La im£ 

gen a u d i t i v a ,  previamente r e g i s t r a d a  en una banda magnética o 

en los surcos de un d isc o,  debe ser  l e i d a  en primer l u g a r ,  co£ 

v e r t i d a  a o t r a  forma de energ îa  después,  y,  por f i n ,  a m p l i f i e ^  

da a n i v e l e s  adecuados para a t a c a r  e l  û l t im o  elemento de la ca-  

dena r e p r o d u c t o r a , el  a l t a v o z ,  encargado de c o n v e r t i r  la i n f o r -  

macién por tada en una forma de en e rg îa  i r r e c o n o c i b l e  por e l  o i -  

do humano, a sebales a u d i b le s .  En el  caso de que la serial r e ­

g i s t r a d a  sea r i c a  en r e g i s t r e  y todos los elementos p o s t e r i o -  

res se encarguen de d e t e r i o r a r l a , mediante la i n t r o d u c e ! 6n de 

r u id o s ,  s i  el  û l t imo e lemento,  el  a l t a v o z ,  es incapaz de r e p r o ­

ducer toda la informaciôn contenida  en la sebal i n i c i a l ,  e l  r e ­

s u l t ad o serâ pobre.  El supuesto c o n t r a r i o  i n c l u i r î a  un buen 

a l t a v o z ,  capaz de responder a muchas f r ecu en c ia s  y mat ices ,  -  

atacado por una sehal pobre en su o r ig en  muy d e t e r i o r a da  por la  

baja  c a l i d a d  de los elementos i n te r m e d io s .  En ambos casos no



442

e x i s t e  adecuaciôn ent r e  la serial i n i c i a l  r e g is t ra d a  y las po- 

s i b i 1idades del elemento t e r m i n a l .

Una comparaciôn s i m i l a r  es la que se puede e s t a b le c e r ,  den- 

t r o  del campo f o t o g r S f i c o ,  en t re  la informaciôn e x is t e n t e  en una 

imagen negat ive ,  obtenida a p a r t i r  de un m at e r i a l  expuesto en -  

câmara y poster iormente rev e lado,  cuando intentamos copi a r l a  

para conseguir  una imagen p o s i t i v a ,  sobre m ate r i a l  opaco, d i r e £  

tamente pe rc e p t i b l e  por el  re c e p to r .  La f a l t a  de adecuaciôn en­

t r e  la respuesta in f o rm at iv e  d^l m a t e r i a l  negat ive y del mate­

r i a l  p o s i t i v e  puede proporc ionar res ul tados muy pobres,  sin r i -  

queza in formât !va o e x p r e s i va.  Un negat ive'  r i co  en informaciôn,  

en s u t i l e z a s  icônica s ,  copîado en un papel inadecuado, perderâ  

par te  de la informaciôn.  En el caso opuesto,  un papel r i co  en 

p o s i b i l id d e s  f r e n t e  a un negat ive  carente de informaciôn no po- 

drâ m e j o r a r , a p o r ta r ,  lo que no estâ en la imagen i n i c i a l  de la 

câmara. La adecuaciôn ent re  estos dos elementos y los procesos 

intermedios para consegui r lo ,  es fundamental para la obtenciôn  

de una buena imagen, o inc luso,  para conseguir  una imagen sim-  

plemente adaptada a nuestros o b j e t i v o s .

Dicho con ot ras  pa labras ,  si el  sistema posee alguna res-  

t r i c c i ô n ,  hay que adecuar todos los procesos de la ac t i v i dad  

de " e je cu ta r "  para obtener el  resu l tado  deseado dentro de estas 

1imi ta c io ne s .  En el caso del sistema f o t o g r â f i c o ,  la l i m i t a -  

ciôn se encuentra en la respuesta del  papel ,  como luego in te n -  

t a r é  demostrar y la idea c e n tr a l  estâ en adecuar todos los 

pasos, part iendo del a n â l i s i s  de la escena, para s i t u a r  los
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elementos de la  misma que nos i n t e r e s a n ,  dentro  de las  p o s i b i -  

l i d a d e s  de l  papel f o t o g r â f i c o .

La v i s i ô n  s istêmica  con la  que he p lanteado e l  proceso f o -  

t o g r â f i c o  nos permi te ver  l a  i n t e r r e l a c i ô n  e n t r e  los di  versos  

fa c t o r e s  que in te r v ie n e n  y c6mo r ep erc u te n  en las d i s t i n t a s  f a -  

ses. El problema co ns i s te ,  ahora,  en d e te rm in ar  c6mo i n f l u y e  

cada a c t i v i d a d  en casos co ncre to s ,  y cômo puedo, en c o n d i c io -  

nes r e a l e s  de t r a b a j o ,  prever  los re s u l t a d o s  y c o n t r o l a r  cada 

f a s e .  Obs^rvese que estas  a c t i v i d a d e s  ya son t e r m i n a l e s ,  don-  

de se manipulan los m a t e r i a l e s  sobre los  que vamos a c o n s t r u i r  

las  imâgenes.

El elemento formante de la imagen f o t o g r â f i c a  es la  p l a t a .

Es c i e r t o  que en los m a t e r i a l e s  de c o l o r ,  la imagen la  forman 

pigmentos de los. t r è s  co lores  fondamentales para la s i n t e s i s  

s u b s t r a c t i v a  ; pero en su e s ta d io  i n i c i a l ,  en el  momento de ex-

poner la p e l l c u l a  f o t o g r â f i c a , inc lu so  en estos m a t e r i a l e s ,  la

imagen la  forma la p l a t a  y sôlo en un segundo re ve la do ésta  es

s u s t i t u i d a  por los c i t ad os pigmentos.

La c a n t idad de p l a t a  que p r é c i p i t a  en cada par t e  del  n e g a t i ­

ve depende de la cant idad de energ îa  luminosa que in c i d a  sobre 

e l l a .  Esta r e l a o i ô n  es l i ne a lm e n te  p ro porc i ona l  excepte en los 

extremes, es d e c i r ,  en aquel las  zonas que han r e c i b i d o  o mucha 

0 poca l u z .  Este comportamiente de los m a t e r i a l e s  fo t o s e n s i b l e s  

hemos v i s t o  que quedaba r e f l e j a d o  en la  curva c a r a c t e r î s t i c a  del  

reve lado de una emulsiôn,  en la que se r e l a c io n a n  n i v e l e s  l o g a r l j  

micos de exposic iôn  y densidades de p l a t a  obten id as .
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Una escena c u a lq u ie r a ,  por compleja que sea icônicamente,  

queda reducida ., desde el  punto de v i s t a  del m a t e r ia l  f o t o g r £  

f i c o ,  a un conjunto de zonas de luminancias  c re c i e n t e s  compre£ 

didas e n t r e  un v a lo r  mSximo y uno mlnimo. Estoy haciendo abs-  

t r a c c iô n  del c o l o r ,  o mejor d icho,  considerando exclus ivamente la  

c a r a c t e r î s t i c a  del co lo r  conocida como tono.

El cont ra st e  de una escena es la r e l a c i ô n  que e x i s t e  e n t r e  

los va lor es  extremos del conjunto de luminancias que rep résenta  

a la  escena.  Cada una de e l l a s  se c o n v i e r t e  en una c i e r t a  den-  

sidad de p la ta  en la  emulsiôn f o t o g r â f i c a  r e v e l a d a .  La r e l a -  

ciôn e x i s t e n t e  en t re  las densidades extremes es el  contr as te  del  

m a t e r ia l  f o t o s e n s i b l e ,  que puede se r ,  r e sp ect iv am en te , del nega­

t i v e  0 del m a t e r i a l  de copia p o s i t i v o .

Un sistema n e g a t i v o - p o s i t i v o  se c a r a c t e r i z a  por l a  necesidad  

de dos pasos hasta obtener una imagen comparable,  desde e l  punto 

de v i s t a  t o n a l ,  a la escena. La r e l a c iô n  que se e s ta b le c e ,  como 

hemos v i s t o ,  es de un incremento de la p la t a  p r e c i p i t a d a  en fu n -  

ciôn de l a  cantidad de ene rg îa  luminosa que inc i de  en cada zona 

del m at e r i a l  f o t o s e n s i b l e .  La p l a t a  p r e c i p i t a d a  es opaca a la  

lu z ;  después del revelado e x i s t e  mâs p la ta  en las zonas del ma­

t e r i a l  f o t o g r â f i c o  que ha re c i b i d o  mâs exposiciôn  a la lu z ,  

por lo que la imagen estâ  i n v e r t ida tona lmente .  Para obtener  

una imagen con luminancias comparables a las de la escena, al  

menos en c i e r t a  medida, debemos r e a l i z a r  una copia de esa ima­

gen n e g a t i v e , en un m a t e r ia l  f o t o g r â f i c o  que, opérande bajo el  

mismo p r i n c i p i o ,  nos de una imagen no i n v e r t ida tona lmente .

Para poder r e a l i z a r  esta operaciôn con f a c i 1 idad, la imagen ne
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g a t i v a  se suele obtener con m a t e r i a l e s  f o t o g r â f icos cuyo sopor­

t e  es t r a n s p a r e n t e .  El negat ive  asl  obten ido podrâ ser  copiado  

con f a c i 1 idad,  bien por contacto o por p royecc iôn ,  por e l  proc£  

dimiento  de i l u m i n a r l o  homogéneamente por la p a r t e  del  soporte .  

Las zonas del negat ive  muy opacas porque r e c i b i e r o n  mucha luz en 

el  momento de la exposiciôn en câmara, de ja râ n  pasar poca energ îa  

luminosa hac ia  el  m a te r i a l  f o t o g r â f i c o  v i r ge n  sobre e l  que e s t â ­

mes copiando,  produciendo zonas blancas o t r a n s p a r e n t e s ,  segûn 

las c a r a c t e r l s t i c a s  de su sopor te.  Las r e s t a n t e s  opacidades del  

nega t i ve  produci rân  e fectos  s i m i 1 a r e s , obteniéndose por t a n t o ,  

una imagen p o s i t i v a ,  d i rectamente  comparable a la  r e a l i d a d .

Al e s t u d i a r  la curva c a r a c t e r î s t i c a  de los m a t e r i a l e s  nega­

t i v e s  comprobamos cômo el  co nt ra st e  de l a  escena es reproduc i - 

do en el  negat ive  con un contr as te  mener. Esto s i g n i f i c a  que el  

conjunto de tonos de la escena ha quedado reducido a un conjun­

to  mâs l i m i t a d o ,  especialmente por los e x t r em es . '  Los tonos del  

n e g a t iv e ,  aunque fueramos capaces de l e e r l o s  haciendo la i n v e r -  

siôn to n a l  mentalmente,  no har îai  j u s t i c i a  a la  escena, que es,  en 

g e ne r a l ,  mâs cont ra s ta da .  Para compensar este  bajo co nt ras te  de 

los m a t e r ia l e s  n e ga t iv es ,  los f a b r i c a n t e s  dotan a los productos 

destinados a la copia de unas c a r a c t e r l s t i c a s  que permi ten ,  en 

alguna medida,  ima'gen p o s i t i v a  con un c o n t r a s t e  mâs s i m i l a r  a la  

r e a l i d a d .  Para e l l e  los dotan de un comportamiento que se repre  

senta por una curva c a r a c t e r î s t i c a  dotada de mayor pendiente ,  

incrementando,  a s î ,  el  bajo c o nt ra st e  del n e g a t iv e .

El espec ia l  comportamiento de cada uno de estes m ate r i a l e s
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nos va a l l e v a r  a encontrar  la forma de adecuar las c a r a c t e r l s -  

t i c a s  de la  escena a l  comportamiento conjunto de los m a t e r i a l e s  

negat ives  y p o s i t i v e s .  Los m a t e r ia l e s  de respuesta en c o lo r  no 

t i e ne n  l a  f l e x i b i 1 idad de t r a t a m i e n t o  de que estSn dotados los  

m a t e r ia l e s  en blanco y negro, por lo que propondré e s t r a t e g i a s  

a l t e r n a t i v a s  para obtener res ul tados ôptimos y c o n s i s te n te s .  

C o n c lu i r é ,  de nuevo, después de que tengamos la v i s i ô n  de con­

ju n to  de esta  propuesta,  la necesidad de l  conocimiento p r o f undo 

del proceso para conseguir  adecuarse a los obj e t i v os  que actûan  

siempre,  como mandataries y r e s t r i c t i v e s .

CentrSndome en p r i n c i p i o  en e l  e s tu d io  de los m a t e r i a l e s  de 

blanco y negro,  voy a a n a l i z a r  las 1 im i t a c i o n e s ,  ya anunciadas,  

del si sterna, empezando por el elemento que co nst i tu ye  la r e s t r i ç ^  

ciôn fundamenta l ,  el  m a t e r i a l  de copia p o s i t i v a .

E1.comportamientg_dgi_papel .

El es tu d io  del papel f o t o g r S f i c o  monocromStico, como e l  de 

c u a lq u ie r  o t r o  m a t e r i a l ,  se puede abordar a p a r t i r  de los da-  

t o s ,  fundamentalmente de t i p o  s e n s i t o m é t r i c o ,  que proporcionan  

los f a b r i c a n t e s .

La d i f i c u l t a d  que p lantea  el  uso de esta  informaciôn e s t r i -  

ba en la d i f e r e n c i a  de condiciones e n t r e  el t r a b a j o  de campo y 

los del l a b o r a t o r i o .  Los datos de los f a b r i c a n t e s  se r e f i e r e n  

a pruebas bêchas en condiciones t é c n i c a s , imposibles de r e p r o -  

d uc i r  en la  p r S c t i c a .  Debemos d is pone r ,  por o t ra  p a r t e ,  de
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un metodo o p e r a t i v e  que se r e f i e r a  a las condic iones r e a l e s ,  sin  

necesidad de r e c u r r i r  a equipos costosos y s o f i s t i c a d o s .

La curva c a r a c t e r î s t i c a  r e f l e j a , como hemos v i s t o ,  la  f o r ­

ma de re a c c i o n a r  de un m a t e r i a l ,  a l  r e l a c i o n a r  la exposiciôn  

que r e c i b e  con la  densidad o bt eni da .  Vamos a i n t e n t a r  una ex-  

p e r i e n c i a  que nos permi ta obtener en la p r S c t i c a ,  datos sobre 

l a  n a t u r a l e z a  del  pape l .  Para e l l o  se simula un n eg a t i ve  con 

una cuha sen s i t o m é t r i c a  ( 6 )  que es un t r o z o  de m a t e r i a l  nega­

t i v e  d i v i d i d o  en escalones de d i s t i n t a  densidad,  e n t r e  los que 

e x i s t e  una r e l a c i ô n  f i j a  (es é q u i v a le n t e  a te n e r  los posibles  

tonos de una escena ordenados de menor a mayor v a l o r ) .  Sue- 

len t e n e r ,  normaImente, 21 pasos, desde un escalôn t r a ns p a re £  

t e  hasta  uno negro,  mediante en ennegrec imiento  pro gres ivo  y 

c o n t r o l  ado, donde cada zona posee una densidad su per ior  a la  

a n t e r i o r ,  segûn f a c t o r  f i j o  y s imple .

Cada una de estas cuRas, f S c i Im en te  o b t en ib le s  en las ca­

sas c o m e rc i a le s ,  se colocan en el  por ta nega t i vo s  de la  ampl i£  

dora y se r e a l i z a n  va r i as  copias de e l l a  en un mismo t i p o  de 

papel  f o t o g r S f i c o  con d i s t i n t o s  t iempos de exposi c iô n .  Una 

vez r e v e la das  todas de forma i d é n t i c a ,  se puede observar que 

cada una de e l l a s  reproduce e l  mismo nûmero de zonas, lo que 

demuestra que e l  co nt ras te  o d i f e r e n c i a  de densidades que es 

capaz de mostrar  determinado papel es independiente  del  t i e m -  

po de e x p os i c iô n .  El nûmero de tonos que puede proporc ionar  

un papel es,  por t a n t o ,  independiente del  t iempo de expos ic iôn .  

El t iempo de exposic iôn  del papel s e r v i r S , exclus ivamente ,  para
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Obtener la  respuesta tonal que mâs nos plazca a partir de un 
negative tornado de una escena r e a l .

La segunda prueba c ons is te  en exponer v a r i a s  hojas nuevas 

de un mismo papel en condiciones id é n t i c a s  a las a n t e r i o r e s ,  

y con un ûnico t iempo,  pero cambiando e l  t iempo de revelado para 

cada una de e l l a s .  Se observa ,  después de procesadas y secadas,  

que no e x i s t e n ,  p r âc t i ca m ente ,  d i f e r e n c i a s  e n t r e  e l l a s .  Tam- 

poco i n f l u y e  en el  pape l ,  por t a n t o ,  el  t iempo de r e f e l a d o ,  c£  

mo comprobamos que si  o c u r r i a  con los m a t e r ia l e s  n e ga t i ve s .

Esto demuestra que no es po si b le  m o d i f i c a r ,  al  menos de forma 

profunda,  las c a r a c t e r l s t i c a s  de un determinado papel .  Cuan­

do el t iempo de reve lado l l e g a  a superar  c i e r t o  v a l o r ,  los ha-  

luros de p l a t a  no impresionados emp iez ^tam bi én  a ser a f e c t a -  

dos, produciéndose un velo general  que c o n f ie r e  un c i e r t o  tono 

gr isaceo a las zonas mâs b lancas ,  reduciéndose la  d i f e r e n c i a  con 

el negro mâs p r o f undo y disminuyendo, in c l uso ,  el  contr as te  ge­

neral  del  papel .

La p o s i b i 1idad de cambiar el comportamiento del papel en e l  

sent ido  de poder re p ro d u c i r  negat ives  de contrastes  d i f e r e n t e s  

es f a c t i b l e  mediante algunas t é c n i c a s .

El procedimiento  denominado de " i lum ina c iô n uniforme supl£  

mentar ia"  { 7 ) permi te m o d i f i c a r  la curva c a r a c t e r î s t i c a  de un 

papel de un i n t e r v a l o  pequeflo de exposiciones (normalmente den£ 

minado de grado d ur o ) ,  mediante la a d ic iô n  de una cant idad u n i ­

forme de l u s ,  r e a l i z a d a  antes o después de la exposiciôn base,  

y s u f i c i en te m ente  pequeRa para no increraentar el  ve lo .  El s i £
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tema estâ  muy d e s a r r o l l a d o  para mâquinas i n d u s t r i a l e s  y nece­

s i t a  e l  c â l c u l o  p re v io  del  c o n t r a s t e  del n ega t i ve  con un dens i ty  

m e t ro .  La a p l ic ac i ôn  a l  campo manual de est e  pro cedimiento ,  

que data  de 1 .9 5 8 ,  aparece en un breve a r t i c u l e  de la  r e v i s t a  

D arkroom.Photggçgphy, de Enero de 1 .980  ( 8  ) ,  donde sôlo se i n ­

d ic e  cômo ponerlo en p r ô c t i c a ,  pero no la forma de manejar cada 

n e g a t i v e ,  segûn su c o n t r a s t e .

G l a f k i d é s ,  a l  ha b l a r  de las  buenas emulsiones modernes, -  

a f i rm a  :

"Le c o n t r a s t  optimum est  rapidement obte ­
nu des le  début de développement, puis les 
courbes su iv a n te s ,  au l i e u  d'augmenter  
de pente ,  se déplacent  seulement vers la 
gauche, par t r a n s l a t i o n  h o r i z o n t a l e "  ( 9  )

Esto nos permi te  a f i r m a r  que sôlo se produce un aumento de 

la  sens i b i 1idad al aumentar el  t iempo del re v e l a do ,  mientras  el  

c o n t r a s t e  del  p o s i t i v o  permanece co nst ant e .

En e s te  mismo sent i do cree Baines que:

" V a r i a t i o n  of  c o n t r a s t  by development -  
(as in the  case of the  negat ive  m a t e r i a l s )  
o f f e r  very l i t t l e  con t ro l  wi th  p r i n t  ma­
t e r i a l s  as the  maximum black is obtained  
only wi th f u l l  development" (10)

Kowa 1 i s k i  opina que les  ocurre  lo  mismo a los papeles con 

emulsiôn a base de c lo r u r o s  de p l a t a ,  mient ras  los de bromuro 

si la adm i ten :
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"Ce type  de papier  permet a i n s i  d 'ad apt er  
les c a r a c t é r i s t i q u e s  du p a p i e r  a c e l l e s  de 
chaque n é g a t i f ,  mieux encore que le  simple 
choix du grade appropié" (11)

El autor  no t i e n e  en cuenta ,  en este  caso, el  c r i t e r i o  de 

obtener la  méxima c a l i d a d ,  puesto que, cuanto menor es el  t i em ­

po de r e ve l ado ,  menor es e l  contraste  y ,  por t a n t o ,  las partes  

mSs oscuras de la  escena quedan r e f l e j a d a s  como g r i s e s ,  cuando 

ya hemos v i s t o  la necesidad de negros profondes para dotar  de se_n 

saciôn t r id e m e n s io n a l  a las  imégenes. Las a f i rmaciones de Kowa- 

1i ski se r e f l e j a n  en este  conjunto de curvas;

i>
4 »n»n.

Kowaliski  considéra  que negat ives de d i s t i n t o  co ntraste  se 

pueden re p r o d u c i r  adecuadamente. Lo ûnico que se puede a f i rma r  

en todo caso, es que todas las densidades del nega t i ve  van a 

ser reproducidas  con d e t a l l e  en el  p o s i t i v o ,  pero no que se 

obtenga una correspondencia tona l  e n t r e  escena y copia p o s i t i ­

va.  Cuando se r é v é l a  el  papel p o s i t i v o  durante poco t iempo,  

la curva c a r a c t e r î s t i c a  t i e n e  menor pendiente y,  por consi-



451

gui e n t e ,  admite un n e g a t iv e  de mayor c o n t r a s t e  o d i f e r e n c i a  de 

densidades.

a

r .
JA .

Los d i f e r e n t e s  n e g a t i v e s ,  a poseen d i s t i n t o s  c o n t r a i  

te s  que van de mayor a menor y pueden ser  re pro duc id os, por - 

t a n t o ,  con d e t a l l e  en todas sus p a r t e s ,  sin que se confundan,

-  es d e c i r ,  s in  que tengan el mismo tono -  dos va lores  c o n t i -  

guos. Las c orre sp ond ie nt es  imâgenes p o s i t i v a s  nos muestran co£ 

t r a s t e s  también d i s t i n t o s ,  a C^, progres ivamente  también ma- 

yo re s ,  pero con adecuado d e t a l l e  en cada uno de e l l o s .  Los 

blancos de la  escena se reproducen como t a l  en todas las co­

p ia s ;  las par tes  mâs densas de cada c o p i a ,  en cambio, son d i £  

t i n t a s  y aumentan progres ivamente,  de forma que e l  pr imer pos£ 

t iVO repré senta  la* pa r t e s  de las sombras mediante g r i s  hasta aj_ 

can zar ,  de forma p a u l a t i n a ,  el  negro mâximo que puede dar el  -  

papel en el  û l t i m o .  Sôlo en este caso tenemos una mejor repro-  

ducciôn de la  escena.

Si quis iéramos r e p r o d u c i r  adecuadamente cada negat ive  del
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ejemplo a n t e r i o r  con toda la gama de g r i s e s ,  del  blanco al  ne­

gro ,  tendr lamos que u t i l i z e r  cuatro  papeles que tu v i e r a n  las sj  ̂

guientes  curvas c a r a c t e r l s t i c a s :

Como se ve ,  todas las copias t i e n e n  e l  mismo c o n t ra s te ,  y 

dan, pues, los mismos blancos y negros.

Estos p a pel es ,  a fortunadamente se f a b r i c a n  comercialmente  

y su grado se asoc ia  a cada t i p o  de p e nd ie nt e .  Al l lamado pa­

pel normal se sue le  as ig nar  el  nûmero 2 ,  con e l  bromuro de p l a ­

ta  como elemento f o t o s e n s i b l e ;  estos nûmeros aumentan con la -  

pendiente  del  p a p e l .  Como estos papeles  no se a l t e r a n  con el  

r e v e l a do ,  si c o i n c i d e  el  con t ra s te  del  nega t ivo  con el  i n t e r ­

va lo  de expos ic io nes  admis ib le  por e l  pa pe l ,  podemos obtener  

una gama compléta de blancos puros con negros intensos y una 

s e r i e  amplia de g r i s e s .

Si podemos d is poner  de papeles de va r i os  grados, seremos
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capaces de re p ro d uc i r  co rrectamente  negat ives  cuyos c o n t ra s te s  

sean i d é n t i c o s  a los i n t e r v a l o s  de exposic iones de estos  pape­

l e s .  Normalmente pueden e x i s t i r  de 3 a 5 de estos grados por  

cada t i p o  de pa pe l .  Estos serân entonces -  de 3 a 5 - ,  los p£ 

s i b l e s  c o n t ra s te s  d i s t i n t o s  de nega t i ves  que podremos reprodu ­

c i r  c i r r e c t a m e n t e .  El problema r a d i c a  en que las  escenas t i e ­

nen c o n t r a s te s  que producen neg a t iv e s  que no co in c id e n ,  exact£  

mente con esos va lores  e in c l u s o ,  se pueden mover en un i n t e r ­

va lo  mucho mâs amplio.

En el  caso de no c o i n c i d i r ,  puede o c u r r i r  que el  c o n t ra s te  

del n e g a t iv e  sea supe r io r  a l  i n t e r v a l o  de expos!clones del  -  

pape l .  Si es s u p e r io r ,  las p a r t es  de las sombras y de las  Ijj 

ce in tensas  quedan comprimidas en e l  n e g a t iv e ,  aunque el  con­

t r a s t e  f i n a l  de la copia sea e l  mâximo que puede l l e g a r  a dar  

el  papel .

Si el  c o n t r a s te  del  ne gat ivo  es menor, en cambio, podemos 

exponer de forma que salgan las  sombras con su tono correspon-  

d ie n te  y queden las luces a g r i s a d a s , o b ien exponemos para r e ­

pro du c i r  los tonos de las luces i n te n s a s ,  con lo que las som­

bras quedan excesivamente C la r a s .  Una exposic iôn  in t ermedia  no 

r e p r o d u c i r l a  ni los negros ni las  luces con sus va lor es  t o n a le s .

Un procedimiento usado muy f r ecuentemente  es el  de e l e g i r  

en pr imer  lu gar  un papel cuyo i n t e r v a l o  de exposic iones sea lo 

mâs prôximo p o s i b l e ,  por debajo ,  al  c o n t r a s t e  del  n e g a t iv e ,  Ex- 

poniendo correctamente  e l  papel para obtener  d e t a l l e  en la  par ­

t e  de las sombras de la escena, p a r te  de la in formaciôn del -
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negat ive  se perderâ ,  concretamente la correspondiente  a la zona 

de las luces a l t as  de la escena, como acabamos de ver en los su- 

puestos a n t e r i o r e s .  Estas zonas aparecerân con el  tono blanco  

del papel;  aquel las  par tes  de la escena con luces e le v a d a s , co­

mo por ejemplo el c i e l o  y las nubes, estarén  in d i f e r e n c ia d a s  del  

blanco.  Una exposic iôn suplementar ia  p e r m i t i r i a  obtener d e t a ­

l l e  en esta zona, puesto que comenzarîa a p r e c i p i t a r  p l a t a  y a 

formarse,  por t a n t o ,  las nubes sobre el  c i e l o .  Esta exposic iôn  

a d ic io n a l  t e n d r i a , en cambio, un e fe c t o  p e r j u d i c i a l  para las zo­

nas de sombras, puesto que un exceso de luz acabarla dando un 

mismo tono,  el negro mâximo del papel ,  a todas aquel las  zonas 

que antes se d is t i n g u î a n  su t i Im e n te  mediante d i s t i n t o s  tonos de 

g r i s .  Para obtener el  r e s u l t a do  deseado, con informaciôn en t o ­

das las zonas del papel ,  se procédé,  después de haber expuesto  

para obtener el  d e t a l l e  adecuado en las zonas de sombras, me-
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d ia n te  una reserve de todas aque l l as  par t es  bien expuestas ,  de 

forma que una segunda exposiciôn  sô lo  a f e c t a  a las  par tes  sin  

d e t a i l e .

Otro procedimiento para consegui r  c opi a r  toda la in forma­

c iôn del nega t ive  obteniendo una copia  r i c a  en tonos g r i s e s ,  y 

con un c o n t ra s te  adecuado que i n c l u y a  alguna zona, por minima 

que sea, que corresponde al  blanco y al  negro mâximo que pueda 

dar e l  p a p e l , es la  de s im ul e r ,  p a r t i e nd o  de un ûnico t i p o  de 

papel ,  los d i f e r e n t e s  grados que of re cen los f a b r i c a n t e s  media£ 

t e  el  uso de una so luciôn r e v e l a d c r a  en dos bafios, bien mezcla 

dos 0 por separado. Ex is ten  v a r i a s  fôrmulas rev e ladoras  que -  

cumplen estas  func ion es ,  aunque todas obedecen al  mismo princj_ 

pio que, segûn White,

" . . .  the f i r s t  s o lu t i o n  is a low co n t ra s t  
developer  (Kodak S e le c t o l  Sof t  f o r  example)  
the second high c o n t ra s t  (kodak D e k t o l ) .  
the  two so lu t i o n s  may be mixed to form a 
s i n g l e  bath ,  or  kept in separate t r ay s  
and the p r i n t s  developed a t  d i f f e r e n t  t i ­
mes in each b a th " .  ( 12 )

Se ha v i s t o ,  en d e f i n i t i v e ,  que en los sistemas n egat iv o -  

p o s i t i v o  con m a t e r ia l e s  de blanco y negro,  la 1im i t a c i ô n  e x t r e ­

ma se encuentra en la respuesta  del  papel p o s i t i v o  de copia .  

Estas 1 im i ta c i one s se concretan en que el  papel no t i e n e  un corn 

por tamiênto  v a r i a b l e  con el  re ve la do ni  con ningûn ot ro  f a c t o r ,  

salvo en muy l i g e r a  medida con algunas té cn ica s  espec ia le s  que 

re qu ie re  un equipo costoso de medida ( d e n s i t ô m e t r o ) . Este corn-
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por tamiênto  i n f l e x i b l e  del papel impi ica  que sôlo es capaz de 

responder adecuadamente a negat ives  que tengan un co nt ra s te  -  

bien determinado.  Con papeles de v a r i o s  grados es posib le  ade­

cuarse a var ios  contrastes  de n e g a t iv e s ,  pero también muy redu-  

cidos en nûmeros. El c o nt ra st e  del nega t iv e  depende, a su v e z , 

del c o nt ra st e  de la escena, que puede ser  muy v a r i a b l e ,  por lo  

que parece casi  imposible obtener buenas copias p o s i t i v a s  de la  

mayorîa de lo s nega t i ves .  Hemos v i s t o ,  también,  s in embargo, -  

que ante una misma escena podemos obtener  nega t ives  con c o n t r a s ­

tes d i f e r e n t e s  por el  procedimiento de v a r i e r  e l  reve lado de C£ 

da uno de e l l o s .

Estos ejemplos nos demuestran la necesidad de adecuar el  

co nt ra s te  del  negat ive  al i n t e r v a l o  de exposic iones del p o s i t i v o .

Supongamos que vamos a e f e c t u a r  siempre e l  mismo reve l ado ,  

constante en todas sus condiciones y con e l  mismo m a t e r i a l .  Su 

curva c a r a c t e r î s t i c a  por co ns i g u i e n te ,  serâ siempre la  misma, 

porque part imos de un m a t e r ia l  p o s i t i v o  de respuesta constan­

t e ,  ta n to  en e l  co nt ra s te  que es capaz de dar como en la c lase  

de nega t ive  que admi te ,  siempre con el  mismo c o n t r a s t e .  Cons- 

truyamos las curvas de ambos m a t e r i a l e s ,  re la c ion ada s con el  punto 

de p a r t i d a ,  el  papel ,  que es e l  elemento l i m i t a d o r  de la cadena,  

hacia a t r â s .
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En esta  curva c a r a c t e r î s t i c a  vemos que e l  negro y el  b la n ­

co se consiguen con unas densidades en e l  nega t iv e  Dj y Dg. Las 

que sean mâs bajas que ésta û l t ima  no proporc ionan d e t a l l e s  al  

repro duc i rse  como negro intense  y las  densidades super iores  a 

ocasionan el  blanco in tense y ambas son las densidades ex­

tremes que acepta el  papel .  Aquel las p a r t es  de la  escena con 

luminancias y Lg corresponden a las  exposic iones log y 

Log Eg, expresadas logar i tmicamen te .  Las comprendidas ent re  

éstas  quedarân muy bien recogidas , pero las i n f e r l o r e s  o su­

p er io re s  no de jarâ n  r a s t r o .  El c o n t r a s te  de la  escena debe 

te n e r  como l i m i t e  dichas luminancias para poder re p r o d u c i r l a s  

correctamente .  Si es supe r io r  e l  c o n t r a s t e  podemos i n t e n t a r  

r e d u c i r l o  al e l e v a r  la i luminaciôn de las  par tes  en sombra y 

esto es pos ib le  cuando tenemos todas las  p o s i b i 1idades de co£ 

t r o l ,  como en un es tud io  p r o f e s i o n a l ,  donde las  fue ntes  lumi -  

nosas a r t i f i c i  a ies  permi ten a j u s t e r  las luminancias a los va­

lores  adecuados. El problema es d i f e r e n t e  en e x t e r i o r e s ,  pero 

puede p a l i a r s e , cuando los contrastes  no son exces i v o s , median­

t e  el uso de p a n t a l l a s  r e f l e x i v e s  o de un f l a s h  para r e l l e n a r  

las partes  de sombra.
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Puede o c u r i r ,  por e l  c o n t r a r i o ,  que e l  c o n t r a s t e  de la es­

cena sea i n f e r i o r  a L^/Lg y,  en este  caso,  h a b r la  que procéder  

al revds,  e levando las  luces intensas  de la escena mediante  

i l um ina c i ôn a r t i f i c i a l  y p a n t a l 1 as.

Si no impo si b l e ,  en la mayorîa de las  ocasiones es bastan-  

te  complejo y d i f i c i l  r e s o lv e r  estas s i t u a c i o n e s .  AI no poder 

m o d i f i c a r  la curva c a r a c t e r î s t i c a  del  p o s i t i v o  o el  contr as te  

de la  escena sôlo queda, para obtener e l  mâximo rendimiento  de 

los papeles s e n s i b i 1 izados,  v a r i a r  el  re ve la do  de los m a t e r ia ­

les negat ives  para que su i n t e r v a l o  de c o ns t ra s te s  se adapte al  

del p o s i t i v o .

Dado que és te  es f i j o  para un papel dado, podemos conseguir  

que el  c o n t r a s t e  del negat ivo  co inc ide  con é l  a l  m o d i f i c a r  el  -  

t iempo de re v e l a d o ,  de t a l  manera que las  escenas muy contras-  

t adas ,  al  r e v e l a r  menos, se acomoden, mie ntras  las  que exhiben 

menos c o n t r a s t e  l leg an  a produci r  i d é n t i c o  re s u l t a d o  si se r é ­

véla mâs t i empo.

f
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La escena E^, que podemos c o ns i d é re r  normal ,  con un r e v e l £  

do est imado también normal nos da un c o n t r a s t e  del  n e ga t i ve  

que se adapta per fectamente  al  p o s i t i v o .  La escena Eg t i e n e  

un c o n t r a s t e  mayor que la  a n t e r i o r  y ,  mediante una reducciôn  

en e l  r e ve la do  del  nega t ive  que la  ha r e g i s t r a d o .  présenta un 

c o n t r a s t e  igu a l  a la a n t e r i o r .  La E  ̂ exhibe un c o n t ra s te  mener 

y,  al  aumentar la durac iôn del  re ve l a do ,  se consigue una curva 

del mismo c o n t r a s t e  C^.

îQué hub ie ra  ocur r id o  si se mantiene constante  e l  r e v e l a ­

do del  n e g a t i v e ,  independientemente del c o n t ra s te  de la  esce­

na? Esta so lu c iô n es,  de hecho, la mâs f r e c u e n t e ,  puesto que 

el  f o t ô g r a f o  expone, en un mismo r o i l o  de p e l l c u l a ,  una se r i e  

muy v a r i ada  en cuanto a c o n t r a s t e s ,  de d iv e rs es  escenas. Con 

los rev e l ado s normales,  como puede comprobarse en la f i g u r a ,  

sôlo reproduce bien E^; Eg ha br la  perd ido d e t a l l e  en las  luces  

in t en sas  y E^ podria ver  t ransformados sus blancos en g r i s e s .  

Esta s ig uac iô n  se puede r e s o l v e r  con e l  empleo de papeles de 

d i s t i n t o  grado,  adaptados cada uno a los di versos i n t e r v a l o s  

p o s i b l e s .  El problema se r e d u c i r î a  a saber qué papel u t i 1 i z a r .

Con es te  método de t r a b a j o , por o t r a  p a r t e ,  puede haber  

nega t i ves  que presenten c o nt ra st e  in ter med io  e n t r e  las  p o s i b i -  

l id ades  de dos papeles muy concretos .

Un sôlo t i p o  de p a p e l , e l l l a m a d o  "normal",  es el  que me­

j o r  respuesta  s u b j e t i v a  puedè dar ,  segûn Ansel Adams, en su 

obra T h e . P r i n t  ( 13), y segûn ot ros  e s tu d io so s,  e n t r e  los que 

destaca S a l t z e r ,  el  cual opina:
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- 1

"Graded papers, on the other hand, lose definition 
in the low tones, as well in the higher tones, l i ­
miting the ir  usefulness for this calibration in ge­
neral and for miniature ro l l  f i lm in particular"
( 14)

Pres id iendo el  d é s a r r o i lo de es te  modelo de la comunica­

ciôn f o t o g r â f i c a  se encuentra siempre la  adecuaciôn a los ob­

j e t i v o s ,  unida a la  obtenciôn de la  mâxima c a l i d a d ,  por muy su-  

t i l  que pueda ser este  concepto.  El descubr imiento  de los d i £  

t i n t o s  elementos que i n t e r v i e n e n  en el  proceso,  asl  como de sus 

i n t e r r e  la c i o nes, p as a  de nuevo en este  n i v e l  en el  que nos hemos 

acercado de forma d e f i n i t i v e ,  a los elementos f i s i c o s  que van a 

dar cuerpo a las imâgenes f o t o g r â f i c a s , sean m a t e r i a l e s  o in s ­

t rumentes ,  por una 1 i m i t a c i ô n  mâs.

En cada marca de papel ,  dentro de un mismo t i p o ,  uno de los 

papeles de d i s t i n t o s  grados es e l  que se adecûa a una mejor ca-  

1idad.
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EL SISTEMA DE ZONAS.

Para r e s o l v e r  este  problema Ansel Adams d e s a r r o l l ô  un méto-  

do que b a u t iz ô  con e l  nombre de "Sistema de Zonas” , que auna el  

e s tu d lo  s ens i to m ét r lc o  de los m a t e r i a l e s  f o t o g r â f l c o s  con las  

c a r a c t e r l s t i c a s  v is u a l e s  s u b j e t i v a s  que todo producto ic ô n ic o ,  

dest inado a un re cep to r  humano p o t e n c i a l  debe poseer .

Voy a exponer las  l l n e a s  bâsicas  de este  método de forma 

s u c l n t a ,  pero intentando recoger  lo fundamental  de é l ,  dada la  

impor tanc ia  que ha te n id o  en la i n t r o d u c e ! On de una v i s i ô n  s i s -  

témica  mâs amplia de la f o t o g r a f l a .

El problema que se p la n te a  es la p o s i b i 1Idad de consegui r que 

un n e g a t iv e  dado posea siempre « después de re v e l  ado, el  mismo 

c o n t r a s t e  capaz de adaptarse  al  grado normal de papel s e le cc ip  

nado, ante  d iverse s  cont ra s te s  en la escena.

El.c9pçgptQ_de_zona.

El concepto de zona estâ  l igado  a la  e x p os i c iô n .  Segûn Mi ­

ner White:

"A 'zone'is a visual unit of measurement as a r r i ­
ved at by altering a standard exposure by one 
'stop'more or a 'stop' less".  ( 15)

Los elementos que nos s i r ven  para c o n t r o l a r  la exposic iôn  

son e l  diafragma y el  o bt ur ado r ,  cada uno de cuyos va lores  es­

té  re la c i onad o  con el  a n t e r i o r  y e l  s i g u i e n t e  segûn 2 / 1 .
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Supongamos que nuestra t a r j e t a  g r i s ,  de 18 % de r e f l e c t a n -  

c i a ,  c o n s t i t u y e  la escena.  Si exponemos para recoger  ese g r i s  

t o t a l ,  después de r e v e l a r  y c o p i a r ,  tendriamos que obtener un 

tono semejante .  Una exposic iôn  con un d ia fragma mâs cerrado,

0 con o t r o  mâs a b i e r t o , ( m i t a d  o doble de la  a n t e r i o r ) ,  en las  

mismas condiciones de t r a b a j o ,  produce un p o s i t i v o  con zonas 

d i s t i n t a s .  Ansel Adams, empleando este  procedimiento ,  d i v i -  

diô  -  en lo que es una operaciôn puramente conv en c io na l , por 

supuesto -  las pos ib les  respuestas del  m a t e r i a l  p o s i t i v o  en 

d ie z  zonas,  numeradas del 0 al 9.  Con los papeles modernos,  

los negros son menos profundos y es mâs r e a l i s t a  considerar  

una d i v i s i ô n  en sôlo nueve zonas, del 1 al 9.

El nûmero de zonas p o s i b le s ,  en û l t i m a i n s t a n c i a ,  depende 

de la capacidad del papel para separar  los tonos cercanos.  La 

d i f e r e n c i a  ent r e  dos zonas reproducidas en el  p o s i t i v o  no es la  

misma que la e x i s t a n t e  en el  momento de la ex pos ic iôn ,  es d e c i r ,  

una zona no r e f l e j a  el  doble de luz que su predecesora.

La zona V représenta  la t a r j e t a  g r i s ,  o sea,  el  v a lo r  medio 

de una escena,  y es la zona p i v o t e ,  por encima de la cual se e£ 

cuentran  las mâs luminosas y por debajo las de sombras. Es, por 

d e f i n i c i ô n ,  e l  tono medio.

El concepto de zona ha i do cambiando h i s tôr icamente  desde los 

primeros e s c r i t o s  de Ansel Adams, Mino White y los d i fus ores  del  

método. Al p r i n c i p i o ,  hacia f i n a l e s  de los afios 30,  el  concep­

to  se api  i c a ,  simul tâneamente a los tonos de la escena, a los de
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l a  copia  y a la exposiciôn dada, para a p i i c a r s e ,  al  f i n a l  sôlo  

a este  û l t i m o  f a c t o r .

En l a  ex per ie nc ia  c i t a d a  con la  t a r j e t a  g r i s ,  prec isaba que 

los c r i t e r i o s  necesarios para poder r e p r o d u c i r l a  con e x a c t i tu d  

en e l  papel obl igaban a exponer para e l  tono 4 ,  e l  cual  r e f l e j a  

la  mi tad  de luz que el 5,  mient ras  que la  reproducciôn del tono 

4 en e l  papel no r e f l e j a  la  mi tad de luz que la  reproducciôn  

del tono 5, dadas las c a r a c t e r l s t i c a s  l i m i t a t i v e s  del  m a t e r i a l .

En vez de c l a s i f i c a r  los tonos de la  escena del  1 al 9,  con 

una r e f l e c t a n c i a  mutua de 1 a 2 ,  se debiera  buscar cuSles son 

los tonos de la escena que quedan reproducidos en e l  p o s i t i v o  

con una r e l a c i ô n  anâloga.

Se t r a t a ,  pues, de encon tr ar  el  mecanismo qu nos permita  

e s t a b l e c e r  una escal.a de tonos igualmente separados en e l  pos^ 

t i v o ,  independientemente de la r e l a c i ô n  que tengan en la esce­

na. Las d i f i c u l t a d e s  de la  f o t o m e t r i a  s u b j e t i  va han sido ya 

expuestas en esta  t  es i s . y la ûnica forma de o b j e t i  var un mé­

todo de t r a b a j o  es encontrar  f a c t o r e s  s u s c e p t ib le s  de ser me- 

didos mediante procedimientos s is temât icamente  r e p e t i b l e s .  El 

fo t ôme tr o  de luz r e f l e j a d a  nos permi te d ete rm in er  si dos tonos 

son igu a le s  y en qué re l a c i ô n  exacta  se encuentran .

S a l t z e r  d iv i d e  los tonos en t r e  grupos: ba jo s ,  del  1 al  3,  

medios, del  4 al  6 y a l t o s ,  del 7 al  9 ( 1 6 ) .  La d e f i n i c i ô n  

se r e f i e r e  ta n to  a los tonos de la  escena como a los correspon-  

d ie n te s  del  papel .
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D e f i n ig l 6 n_ d e _ te n Q g .

Tono 1. Tan negro como e l  mSximo depôs i to  de p l a t a  que es 

capaz de dar el  papel f o t o g r â f i c o .

Tono 9.  El re c l p r oc o  del  tono 1 respecto  a la base blanca  

del p a pe l .

Tono 2 .  R e f l e j a  eljdoble de la luz in c i d e n te  que el  tono 1.

Es e l  pr imer  tono ba jo que no es t o ta l m e n te  negro.

Tono 8 .  R e f l e j a  la mi tad de luz  i n c i d e n t e  que el  tono 9.

Es la û l t i m a  ârea en e x h i b i r  algûn d e t a l l e ,

Tono 3.  R e f l e j a  doble cant idad de luz  in c id en te  que el  t £  

no 2 .  Es e l  pr imer  tono bajo que muestra d e t a l l e  en las som­

bras y aparece en la  t e x t u r e .

Tono 7.  R e f l e j a  la mi tad de luz i n c i d e n t e  que el  tono 8 .

Es e l  tono algo donde aparecen los d e t a l l e s  y te x t ur es  de las  

luces in te n s e s .

Tono 4 .

Tono 6.

Son los tonos medios donde se r e g i s t r e  la mayor parte de la  

in formaciôn v i s u a l .

Tono 5 .  El tono medio por d e f i  ni ci  6 n , con una r e f l e c t a n c  i a 

del 18 %.

El sistema fu n c io n a,  en p r i n c i p i o ,  sobre la base de nueve zonas;
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d ie z  a l  p r i n c i p i o .  para Ansel Adams, aunque se hubiera  podido 

r e a l i z a r  con c u a l q u 1er»o t r o  nûmero c o nv en c io na l .  Con l a  prue 

ba de l a  t a r j e t a  g r i s  quedarin c l a r a s  las  bases del  reve lado  

normal,  denominado N. en la  nomencla ture  de Adams. Si expong 

mos dicha t a r j e t a  para la zona V I .  con e l  d ia f ragma a b i e r t o  un 

paso por t a n t o ,  se produce una c i e r t a  densidad en e l  nega t iv e  

y un c i e r t o  tono en e l  p o s i t i v o .  Podemos exponer la  c i t a d a  

t a r j e t a  para la  zona IV y c e r r a r  un paso mâs el  d ia f râ gm a,  

respecto a la  pr imera  exposic iôn  y as! sucesivamente .

Una vez expuesta la t a r j e t a  g r i s  para c u a l q u i e r  zona, ob-  

tenemos en el  p o s i t i v o  los corres po ndiente s  tonos .  En caso de 

exponer para mâs zonas de las  nueve resef iadas,  los tonos obt e-  

nidos en e l  papel para cada una empiezan a mostrar  d i f e r e n c i a s  

tan pequefias y s u t i l e s  que r é s u l t a  muy d i f î c i l  s e p ar a r l as  en 

la p r â c t i c a .  El o jo  es capaz de reconocer un nûmero mayor de 

tonos, por supuesto ,  pero nueve son s i f i c i e n t e s  para ser reco£  

dados, porque luego tenemos que a s o c ia r  cada tono de la  escena 

a uno de la c o p i a ,  prev iamente a la  r e a l i z a c i ô n  de la  imagen.

Ante un s u j e t o  dado, es pre c is o  d e c i d i r  quê tono présenta  

mayor in t e r é s  y en qué ot r o  tono de la  copia qu iero  repres en -  

t a r l o  y exponer para é l .  Adams a f i rm a :

"A gray scale of 10 stops of tone, including 
black and white, is ent irely adequate. More 
steps would be confusing. " ( 1 7 )

La medida de c u a l q u i e r  tono de la  escena nos da ind' icaciones  

de exposic iôn  que, de ser respetad as ,  p e r m i t i r â n  r e p r o d u c i r l o
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como un tono 5 ,  es d e c i r ,  un g r i s  medio. Para conseguir  que un 

tono de l a  escena sea reproducido t a l  cual o como cu a lq u ie r  o t r o ,  

hemos de c o r r e g i r  la  exposic iôn  mediante los c o nt rô le s  del d i a ­

fragma y de l  o b t u r a d o r .

Supongamos que c i e r t a  pa r te  de las sombras de la  escena quer£  

mos r e p r o d u c i r l a  como tono 3- La medida del fo tômetro para ese 

ârea es la  nec esar ia  para r e p r o d u c i r l a  como g r i s ,  tono 5.  Si 

quiero  p a s a r l a ,  en cambio, al  3,  he de t r a b a j a r  con un d i a f r a g ­

ma cerrado en dos pasos y exponer,  por t a n t o ,  para la zona I I I .  

(Las zonas se expresan,  t r a d i c i o n a l m e n t e ,  con nûmeros romanos).  

Desde el  momento en que hemos decidido exponer como zona I I I ,  

los re s t a n t e s  elementos de la escena pasarSn, automSticamente,  

a ocupar o t r a s  zonas.

Estos conceptos pueden a c la r a rs e  mâs con un ejemplo.  Su­

pongamos que la  p a r te  de sombras que queremos repro duc i r  con
2

d e t a l l e  t i e n e  una luminancia de 25 c d /p ie  , mi entras  que el  -
j>

ârea mâs b r i l l a n t e  r e f l e j a  400 c d /p ie  . La par t e  de la esce­

na que queremos r e p r o d u c i r  como 3 no t i e n e ,  necesariamente,  que 

ser la mâs oscura.  La exposiciôn  para la luminancia baja es 

1/60 de segundo y un diafragma de 4,  que es la exposiciôn ne­

ces a r i a  para la  zona 5 ,  y deber la  ser dos pasos mâs cerrados,  

es d e c i r ,  f : 8  para la zona I I I .  Una vez que sabemos cômo van 

a re p r o d u c i r  las sombras, veamos qué pasa con las luces i n t e n ­

ses donde necesitamos d e t a l l e s ;

I I I  111 IV V VI v i l  V I l l  IX

25 -  100 200 400
cd/pz
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Si expongo la s  sombras para la zona I I I ,  las  luces i n t e n ­

ses caen,  necesar iamewte,  en la  V I I  y se r e p r o d u c l r â n ,  por  co£  

s i g u i e n t e ,  con e l  d e t a l l e  deseado, ya que e l  tono 7 corresp on-  

d i e n t e  p rés en ta  aûn d e t a l l e  en las  luces in te n s e s .

La escena puede contener elementos humanos que i n t e r e s e  r e ­

pro du c i r  co rre ct am en te ,  a menos que queremos a l t e r a r  los v a l o ­

res t o n a l e s  o c r e a r  algûn e fe c t o  i n t e n c i o n a l .  La p i e l  blanca  

r e f l e j a ,  aproximadamente,  el  36 % de la  luz  que l e  l l e g a  con 

una luminosidad doble ,  por t a n t o ,  de la  t a r j e t a  g r i s .  Para co£ 

segui r  una reproducciôn c o r r e c t a  deberlamos de exponer la en la  

zona V I .  lo  que se logra  al  a b r i r  un paso respecto a la e xp osi ­

ciôn in d ic ad a  por e l  f o tô m e t ro .  Las re s t a n t e s  luminancias  de 

la escena se expondrân como si pe r t e n e c ie r a n  a o t ra s  zonas.

El t e r c e r  caso que se puede p l a n t e a r  es una escena donde

se n e c e s i t a  que los tonos a l t o s  exhiban d e t a l l e .  Supongamos que
2

presentan una luminancia de 200 cd /p ie  mientras  que las zonas 

mâs oscuras sôlo l l egan  a 6.  Para obtener  lo que buscamos, ha-  

b r l a  que exponer para la zona V I I ,  y a b r i r  en dos diafragmas e l  

v a l o r  dado por e l  c a lc u l a d o r  del  fo tô m e t ro .  Las sombras caen,  

entonces,  en la zona I I ,  segûn e l  diagrama:

I I I  I I I  * IV V VI V I I  V I I I  IX 

6 , 5  12,5 25 50 100 200

Esto q u i e re  d e c i r  que no tendrân ningûn d e t a l l e  y ,  si  no 

nos im po rt a ,  és ta  es la  exposic iôn  c o r r e c t a  que me reproduce  

la escena con d e t a l l e  en las  luces in t e n s e s .  Puede o c u r r i r
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que e x i Stan luces aûn mâs elevadas que me i n t e r e s e  re p r o d u c i r  y 

que queden fu e r a  de la  capacidad de r e g i s t r e .  Las r e f l e x i o n e s  

especulares  propias  del  agua o de ob je to s  me tâ l ic os  son buenos 

ejemplos .

yarla9l$D_dgl_ç9ntrgstg_mediante_gI_reyeladgj

Los ejemplos expuestos hasta ahora p e rm i t l a n  r e p ro d uc i r  con 

d e t a l l e  los tonos 3 a l  7 ,  dadas las c i r c u n s t a n c i a s  de la esce­

na, con c o n t ra s te  s i m i l a r ,  con. re ve lado  normal,  segûn lo d e f i ­

ne S a l t z e r :

"Normal development is the development (usually
measured as a function of time) needed to render
a l l  the tones in the scene photographed so as to 
appear in the negative/print with the i r  tones/ 
reflectances in the same relationship as they 
original ly occurred or as they were perceive/ 
translated." ( 1 8 )

Las cosas no t i e n e n  siempre por qué ser a s i ,  puesto que 

es f r e c u e n te  e n c on tr a r  escenas con c o n t ra s te  super ior  o i n f e ­

r i o r  a a qu e l la s  que un reve lado normal es capaz de reprodu­

c i r  co rre ct am ent e .

Supongamos, por e jemplo ,  que nuesta escena nos da una lumj_
2

nanci a ,  en las sombras, de 25 c d / p i e  y ,  en las luces ,  200.

Si exponemos para la zona I I I ,  los tonos a l t o s  se reprodu­

cer como zona V I .
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I I I I I

25

IV VI

200

V I I V I I I IX

Si qu is iéramos r e p r o d u c i r  los tonos a l t o s  como zona V I I ,  

para obtener  e l  mâximo c o n t r a s te  y aprovechar  e l  uso del  pa 

p e l ,  debemos r e v e l a r  de modo que lo  expuesto en la  zona VI se 

reproduzca como tono 7 .  Esto se consigue,  como ya vimos, va-  

r iando e l  re ve la do en e l  sent ido  de auroentar l a  pendiente de 

la curva c a r a c t e r ï s t i c a , lo que se consigue al  incrementar  el  

t iempo.  El reve lado  ne cesar io  para consegui r  que la  exp osi ­

ciôn de la zona VI se reproduzca exactamente como tono 7,  se 

denomina rev e lado normal+1 6 N+1.

El pr imer  ejemplo queda reproducido en la curva de r e v e l a ­

do normal ,  N. El segundo e jemplo ,  al  r e v e l a r  N+1, consigue ob­

t e n e r  e l  mismo c o n t ra s te  en el  nega t i ve  y r e p r o d u c i r ,  por t a n t o ,  

en e l  mismo p a pe l .  Decimos, entonces,  que se ha producido una 

expansiôn de los tonos.
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Una t e r c e r a  escena,  E^, con un c o n t ra s te  su pe r io r ,  neces i ta  

un reve lado que p ro po rc ione una curva c a r a c t e r ï s t i c a  de pendieji  

t e  mâs suave. Si las sombras r e f l e j a r a n  25 cd/p y las luces  

1600, al  exponer las sombras para la  zona I I I ,  los tonos a l t o s  de 

la escena ca er lan  en la  zona IX .  Si queremos conseguir  que eri 

t r e n  en la V I I  y e l  c o n t r a s t e  del negat ivo  se adapte,  por t a n t o ,  

al i n t e r v a l o  de exposic iones del papel ,  debemos r e v e l a r  de f o r ­

ma t a l  que la  curva c a r a c t e r ï s t i c a  dé una pendiente i n f e r i o r  a 

la  normal.  En estas condic iones se tendrâ  un revelado normal-2  

6 N-2.
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EL CONTROL DE LA RESPUESTA EN LOS MATERIALES DE COLOR.

El m a t e r i a l  de c o l o r ,  t a n t o  r e v e r s i b l e  como nega t ivo  o p o s i ­

t i v o ,  t i e n e  H m i t a c l o n e s  respecto  del  monocromâtico. El revela^ 

do no puede v a r i a r s e  en e l  t iempo.  Los m a t e r ia l e s  de c o l o r  estân  

c o n s t i t u i d c s p o r  t r è s  capas fondamentales ,  sensib les  a cada uno 

de los t r è s  co lo res  p r i m a r i e s ,  r o j o ,  verde y a z u l .  Variando  

el t iempo de rev e l ado  en los m a t e r i a l e s  de blancoy negro,  se 

ha v i s t o  que se producen v a r ia c io n es  en el  c o nt ra s te  obtenido.

Conocer e l  comportamiento de los m a t e r ia l e s  de co lo r  supo- 

ne e s t u d i a r  e l  de cada una de sus t r è s  capas. Variando e l  t iem  

po de r e v e l a d o ,  se observa que las t r è s  emulsiones evolucionan  

de forma d i f e r e n t e ,  unas capas t iende n a p r é c i p i t e r  mâs p la t a  

que o t r a s .  Cuando estas  cantidades de p la ta  se sust i tuy en  por 

pigmentes coloreados en igua l  pro porc iôn,  e l  re su l tado  es una 

imagen con alguna dominante de c o l o r .  Hay que r e v e l a r ,  por t a £  

t o ,  durante  el  t iempo exacto y en las condiciones marcadas por 

el f a b r i c a n t e ,  para consegui r una respuesta  adecuada

La f a l t a  de f l e x i b i 1idad sôlo permi te re prod uci r  c o r r e c t a ­

mente escenas cuyo con t ra s te  no supere el  mâximo pe rm i t id o  por 

cada m a t e r i a l .  Si la escena t i e n e  un contr as te  mayor, hemos de 

o pt a r  por perder d e t a l l e  en las  sombras de la escena o en las 

p ar t es  mâs b r i l l a n t e s .

Ante esta  opciôn,  hay que r e c u r r i r  nuevamente para d e c i d i r ,  

a c r i t e r i o s  s u b j e t i v o s .  Se ha comprobado, e s t a d i s t i c a m e n t e , que
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r e s u l t a n  mâs agradables  los tonos en c o lo r  con d e t a l l e s  en las  

luces a l t a s ,  aunque se baya perd ido l a  zona de sombras, ju s to  

a l  c o n t r a r i o  que con los m a t e r i a l e s  de blanco y negro. Para 

hacer medidas c o n s i s te n te s  con los m a t e r ia l e s  de c o l o r  y con­

se rv e r  e l  d e t a l l e  en las  zonas mâs luminosas, se puede u t i l i z e r  

direc ta men te  la medida de luz  in c i de n te  o la medida de luz r e ­

f l e j a d a  de la zona mâs b r i l l a n t e  que posee d e t a l l e  y exponer  

como si fu e ra  zona V I I  u V I I I ,  segûn la  capacidad del m a t e r i a l  

que se use, es d e c i r ,  abriendo 2 6 3 pasos el  va lo r  del d i a - -  

fragma ca lcu lado con e l  fo tô m et ro .

Si e l  d e t a l l e  en las  zonas de sombras es importante ,  t e n e ­

mos como opciôn d i s m i n u i r  e l  con t ra s te  de la escena hasta el  

v a lo r  que admita= e l  m a t e r i a l  por el  procedimiento de i lumin ar  

las sombras. Se puede hacer con lâminas r e f l e c t a n t e s  o luz de 

f l a s h  en las escenas e x t e r i o r e s .  El t r a b a j o  en estudio  se slm-  

p l i f i c a  porque podemos c o n t r o l a r  la d ispos ic iôn  de las  fuentes  

de l u z .

De todos los m a t e r i a l e s  en c o l o r ,  el  r e v e r s i b l e  es el mâs 

l i m i t a d o .  Segûn Dowdell  y Zak ia :

"Color transparency films wi l l  be able to hold de­
t a i l  from about zone I I IV2 to VI I .  You can impro­
vise a number of simple tests to show how many Ig 
mi nances can be represented on your transparency 
with deta i l . "  ( 19 )

Otra t é c n i c a ,  por û l t i m o ,  para la  1 imi t ac iô n  de los mate­

r i a l e s  en c o l o r ,  es hacer una exposic iôn  sobre el mismo nega-
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t i v o  de la  t a r j e t a  g r i s  subexpuesta en t r è s  pasos de d ia f ragma,  

antes de hacer l a  toma r e a l .

Dowdell y Zak ia  e x p l i c a n  a s i , e l  e fe c t o  de esta  exposic iôn  

p r e v i a :

"Placing the metered luminance of the gray card on 
Zone I I  produced an overall diffuse density equiva­
lent to two units of exposure. These units are added 
to a l l  values in the scene photographep, but are in­
consequential in the highlight image areas." { 2 0 )

Con este  procedimiento  se puede recoger d e t a l l e  en escenas 

que posean un c o n t r a s t e  doble o cuédruple que el  admi t ido  nor -  

malmente por el m a t e r i a l .
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DESARROLLO DEL NIVEL 5 DEL MODELO

En e l  es tu d lo  de l  modelo a n iv e l  5 vamos a a n a l l z a r  solamen-  

t e  très s u b a c t l v l d a d e s :

R e a l i z a r  la toma ( a c t i v i d a d  1 . 2 . 3 . 1 )

Procesar ( a c t i v i d a d  1 . 2 . 3 . 2 )

Copiar  ( a c t i v i d a d  1 . 2 . 3 . 3 )

ANALISIS DE "REALIZAR TOMA".(actividad 1 . 2 . 3 . 1 )

Se ha v i s t o  c la r a m e n te ,  por las ent radas y sa l idas  de esta  

a c t i v i d a d ,  es d e c i r ,  la  luz procedente de la  escena y el  nega­

t i v o  expuesto,  e l  s e n t ido  de és ta .

Para obtener  el  d e t a l l e  deseado en cada pa r te  de la escena 

es necesar io  r e a l i z a r  una exposiciôn  adecuada. La im po si b i1 idad 

del o jo  humano para hacer eva luac iones co rre c te s  exige la u t i l i -  

zac iôn del  fo t ô m e t r o .

Los fotômetros  t i e n e n  incorporado un ca lc u l a do r  de exp osi ­

ciôn que c o n v i e r t e  los va lo res  de la magnitud medida, ya sea 

luminancia o i l u m i n a n c i a ,  (expresadas respectivamente en can­

delas  por métro cuadrado o lux ,  respect ivamente)  en un par de 

nûmeros " f "  y " t " ,  que pueden ser t r a s l a d a d o s , d i rectamente  a 

la câmara.

Para conseguir  una mayor p re c is i ô n  en la exposic iôn del  

m a t e r i a l  f o t o s e n s i b l e ,  se r e a l i z a n ,  sobre todo en f o t o g r a f l a  

publ i c i t a r i a , tomas de c ont ro l  con m a t e r i a l  de revelado instaj i
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t & n e o ,  r e d u G i é n d o s e  as l  l o s  r i e s g o s  de un c S l c u l o  e r r d n e o  de 

e x p o s i c i ô n .

A esta  su bac t i v id ad  le  doy e l  nombre de “de te rm in ar  exp os i ­

ciôn" ( a c t i v i d a d  1 . 2 . 3 . 1 . 1 ) .

Para c o n c l u i r  la toma quedan muy pocas cosas por hacer .  Una 

de el  las  cons is te  en poner en la câmara los v a lo re s  c a lc u l a do s ,  

es d e c i r ,  g i r a r  e l  a n i l l o  del diaf ragma que c o n t r ô la  la ab er -  

t u r a  del  haz de luz que a t r a v i e s a  la  ô p t ic a  hasta el  v a l o r  " f " ;  

hacer lo mismo con el  v a l o r  " t " ,  d isponiendo e l  obturador  para 

que esté  a b i e r t o  e l  t iempo " t"  expresado ensegundos. A p a r t i r  

de este  momento,en-«^.b I que todo estâ  d is pues to ,  sôlo queda esp£  

r a r ,  si  ha l u g a r ,  e l  momento oportuno,  para l i b e r a r  el  dispos£  

t i v o  obturador  de la câmara, mediante una acciôn mecânica o -  

e l é c t r i c a .  Al c e r r a r s e  el  obturador ,  la  exposic iôn  queda con-  

c l u i d a .  Denomino a esta a c t i v i d a d  "exponer" ( 1 . 2 . 3 . 1 . 2 ) ,  con 

la  que f i n a l i z a  " r e a l i z a r  la toma", habiéndose c o n v e r t ido en :

DETERMINAR EXPONER
EXPOSICION

1.2.3.1.1 1.2.3.1.2

ANALISIS DE "PROCESAR". ( a c t i v i d a d  1 . 2 . 3 . 2 )

La imagen l a t e n t e  producida en e l  m a t e r i a l  f o t o s e n s i b l e  a r £  

su l tas  de la  exposic iôn  debe ser procesada para hacer la  v i s i ­

b l e .  Estas operac iones conl levan v a r i a s  s u ba c t i v id ades.
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La pr imera de e l l a s  es la  de r e v e l a r .  La func iôn que cumple 

es l a  de separar  l a  p l a t a  de l  halôgéno en los granos que poseen 

algunas moléculas de ha luros  de p l a t a  que han r e c i b i d o  algo de 

l u z .  El re v e l a d o r  a c tû a ,  de hecho, sobre todos los haluros de 

p l a t a ,  aunque lo hace antes sobre aque l los  granos expuestos a 

la l u z .  El con t ro l  del  t iempo es,  por t a n t o ,  fundamenta l .  Una 

vez terminado este  paso, la  p e l î c u l a  f o t o g r â f i c a  présenta p l a ­

ta  en estado met Sl ico  en todas las  zonas que han r e c i b i d o  luz  

(e l  halôgeno ha pasado a la  so luc iôn r e v e l a d o r a ) ,  mient ras  que 

los ha luros  de p l a t a  no expuestos siguen présentes en suspen­

sion en la g e l a t i n a .  Si la  p e l î c u l a  se expqsiera en estos mo- 

mentos a la  luz c o n t i n u a r l a  la  acciôn de separaciôn de la p l a t a  

del halôgeno en todos los granos de ha luro  de p l a t a  todav ia  no 

impres ionados, por lo  que la mejor  so luc iôn es s u p r i m i r l o s .

Esto se consigue mediante la  acciôn de una so luciôn denomina-  

da f i j a d o r .

Terminada dicha a c t i v i d a d ,  es p osi b le  ya,  contemplar  la imagen 

La g e l a t i n a  r e t i e n e ,  mientras  t a n t o ,  res te s  de los banos ante -  

r i o r e s  que, si  no son supr imidos,van a degradar la  imagen mâs 

0 menos râpidaraente,  segûn las  c i r c u n s ta n c i a s  de conservac iôn.

Es n e cesa r io ,  pues, la v a r  la p e l î c u l a  reve lada y f i j a d a .

Un û l t im o  paso, que puede ser  impor tante  para e l  res ul tado  

f i n a l ,  segûn como se r e a l i c e ,  es la a c t i v i d a d  de secar el mat£ 

r i a l  f o t o g r â f i c o .

Todas estas  a c t i v id a d e s  son v â l i d a s  para los m a t e r ia l e s  de 

blanco y negro.  Los de c o lo r  n e c e s i t a n ,  ademâs, de una opera-
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ciôn de blanqueo de la p la t a  que permi ta  su s u s t i t u c l ô n  por los  

pigmentos coloreados.  Si el  m a t e r i a l  fu e r a  r e v e r s i b l e  h a r i a  fa l<  

t a  una doble exposi c iô n ,  f i s l c a  o quîmica ,  que premi ta  la  inver -  

siôn to n a l  o de c o l o r .

Quiero i n s i s t i r  enque no t i e n e  ningûn i n t e r é s  para este  

t r a b a j o ,  exponer con mâs d e t a l l e  todas estas a c t i v id a d e s ,  pue^ 

t o  que son recogidas en los m û l t i p l e s  manuales dedicados al  t £  

ma, donde se r e l a t a n  todas las  c i r c un s ta n c i a s  de estos proce-  

dim ie n to s ,  como son los t i po s  de inst rumentes ,  d e t a l l e  de las  

operaciones y la i n f l u e n c i a  en e l  r e s u l t a do  de las d i s t i n t a s  

v a r i a b l e s  que co ntr o la n  el  proceso.

La a c t i v i d a d  de "procesar" ( 1 , 2 . 3 . 2 )  queda, por t a n t o ,  d i -  

v id i da  en las s ig u ie n te s  su bac t i v id ades ,  con las  salvedades que 

he senalado para los d i f e r e n t e s  t i p o s  de m a t e r i a l e s  en c o lo r :

SECAR

1.2.3.2.4

REVELAR

1.2.3.2.1

FIJAR

1.2.3.2.2

LAVAR

1.2.3.2.3

ANALISIS DE"COPIAR" ( a c t i v i d a d  1 . 2 . 3 . 3 )

Esta a c t i v id a d  es ne ce sar ia ,  como ya he dicho antes ,  sôlo en 

el  caso de haber usado m a te r i a l es  negat ives  en la câmara, por lo  

que puede no e x i s t i r  en algunos casos. La imagen i n v e r t i d a  pro­

cedente de un negat ivo de m a t e r i a l  de blanco y negro o c o l o r .
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n e c e s i t a ,  para ser  contemplada,  de un nuevo paso que permi ta  

el  reconocimiento inmediato de lo rep resentado.  Esto es sôlo  

p os ib le  mediante una nueva operaciôn que r e p i t e ,  de hecho, t o ­

do e l  proceso que acabamos de v e r .  Los elementos que estân en 

la  imagen negat ive  deben ser  copiados en un m a t e r i a l  fotosensj^ 

ble  que posea la base opaca o t r a n s p a r e n t e ,  segûn las  necesida^ 

des.  El m a t e r i a l  de co p i a ,  ya hemos v i s t o  que posee unas c a ra £  

t e r î s t i c a s  d i f e r e n t e s  de las  = del  m a t e r ia l  negat ivo  para

e q u i l i b r a r  la comprensiôn to n a l  que se ha producido.  T ien e ,  -  

ademâs, un grano mâs pequeno que permi te  t e n e r  la  mâxima ca-  

l î d a d  p o s i b le .

La copia se puede r e a l i z a r  al  mismo o d i f e r e n t e  tamano del  

negat ivo  o r i g i n a l .  En e l  primero de los casos es necesar io  c£  

lo ca r  negat ivo  y p o s i t i v o  con sus emulsiones en c o n t a c te ,  mie£  

t r a s  que para amp l iar  es im pr esc i n d ib le  i n t e r c a l a r  una ôpt ic a  

e n tr e  ambos para que la  imagen proyectada puede aumentar de t_a 

mano. En ambos casos es necesario  u t i l i z a r  una fue n te  de luz  

que a t r a v i e s e  el  negat ivo  en d i re c c i ô n  al m a t e r i a l  p o s i t i v o .

El instrumente re quer id o  para esta operaciôn es la ampl ia -  

dora ,  que puede ser de dos t i p o s :  de condensador y de luz d i -  

f u s a .  La primera de e l l a s ,  grac ias  a una le n te  condensadora, 

envia  d irectamente  toda su luz  al nega t iv o .  La o t r a  hace l l e g a r  

la  luz a l  negat ivo  después de a t r a v e s a r  una lâraina d i f u s e r a .

Aunque no es mi in te n c i ô n  I n s i s t i r  en los d e t a l l e s ,  hago 

esta  d i s t i n c i ô n ,  ya que i n f l u y e  en e l  res u l tado  f i n a l .
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Las an p liad o ras  de condensador dan una imagen mâs c o n tra s -  

ta d a ,  aunque con menos m alices que una a m p liadora de d l fu s lô n ;  

estas û l t im a s  son especialraente in d icad as  para hacer t r a b a jo  

de c o lo r .  A esta  a c t iv id a d  la  denomino "p ro yec ta r"  ( 1 . 2 . 3 . 3 . 1 )

A co n t in u a c iô n , con todos los elementos preparados, hay que 

r e a l i z a r  la  exp o s ic iô n . Esta se puede r e g u la r ,  como siempre,  

mediante un diafragma incorporado a la  ô p t ic a  y con e l  t iem po,  

generalmente c o n tro l  ado por un r e l o j  de ampiiadora que desco-  

necta automâticamente la  fu en te  de luz  cuando se a lcanza  e l  f_i 

nal del periodo de e x p o s ic iô n . La duraciôn  de es ta  exposic iôn  

suele s e r ,  en la  mayorîa de los casos, muy s u p e r io r  a la  del n£ 

g a t iv o ,  porque e l m a te r ia l  p o s i t iv o  es poco s e n s ib le  a la  lu z .

A esta  a c t iv id a d  la denomino "exponer" ( a c t iv id a d  1 . 2 . 3 . 3 . 2 ) ,  

con e l mismo nombre que la  1 . 2 . 3 . 1 . 2 ,  porque ambas, conceptual^ 

mente son ig u a le s .  La d i fe r e n c ia  que e x is t e  estS en e l  t ip o  de 

m a te r ia l  que se expone, e l  m a te r ia l  de câmara en un caso y el  

p o s i t i v o ,  en la  ampliadora o por c o n ta c te ,  en e l o t r o ,  asl como
I

enlos instrum entes necesarios para cada fu n c iô n .

Con e l  m a te r ia l  p o s i t iv o  expuesto, como también estâ formado 

por ha luros  de p la t a ,  hay que r e a l i z a r  e l  mismo conjunto de ope­

rac iones  que ya vimos para el m a te r ia l  de câmara. A todo este  

conjunto  de a c t i vidades lo denominé, en e l n iv e l  4 ,  "procesar"  

( 1 . 2 . 3 . 2 ) ,  que ha quedado desglosado en este  n iv e l  5 en " re v e ­

l a r " ,  " f i j a r " ,  " la v a r "  y "secar" .  Es co nven ien te ,  por ta n to ,  

denominar el conjunto de a c t iv id a d e s  r e a l iz a d a s  con el m a te r ia l  

p o s i t i v o ,  con e l mismo térm ino de "p ro c e s a r" ,  aunque corresponde
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a un ni v e r  d i s t i n t o  en e l  proceso g e n e r a l .

Destacar es te  hecho es fundamental a n iv e l  pedagôgico, pues­

to  que ayuda a en ten d er  las  re la c lo n e s  e x is ta n te s  e n tre  las  ac ■ 

t iv id a d e s  de obtenc iôn  de la  imagen n e g a t iv e  y de la  p o s i t i v a .  

La a c t iv id a d  "c o p ia r"  ( 1 . 2 . 3 . 3 )  del n iv e l  4 ha quedado descom- 

puesta , en e l  n iv e l  5 de la  s ig u ie n te  forma;

.EXPONER

1.2.3.3.2

PROYECTAR

1.2.3.3.1

PROCESAR

1.2.3.3.3
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Mi propuesta era  i n t e n t a r  c o n s t r u i r  un modelo a b s tra c to  que, 

p a rt iend o  de c o n s id e ra r  la  F o to g ra f la  como un medio de comuni- 

c ac iô n , re p re s e n te ,  de la  forma lo  mâs parecida p o s ib le  a como 

ocurre en la  r e a l id a d ,  la s  d i s t i n t a s  fases  del proceso comple- 

to  que e s ta b le c e  las  r e la c io n e s  e n tre  e l  em isor, desde que sur­

ge la  m otivac iôn  para hacer una f o t o g r a f l a ,  y e l  re c e p to r ,  has­

ta  que se m a n if le s ta  su conducta mediante emociones, c r i t i c a s ,  

cambios de e s t i l o ,  e t c .

Voy a d i v i d i r  las  conclusiones en dos p a r te s ,  dedicando la  

primera de e l l a s  a r e f e r i r  algunas de las  c irc u n s ta n c ia s  y d i - 

f i c u l t a d e s  que he encontrado en e l  d é s a r r o i lo  del t r a b a jo  y 

cuya im p o rta n c ia .  para m l, ya sefialé en la  in t ro d u c c iô n .

La co n strucc iôn  del modelo no ha surgido de forma n a tu r a l ,  

t a l  como lo  expongo, es d e c i r ,  desde a r r ib a  hacia a b a jo .  En 

primer lu g a r  he n eces itad o  i d e n t i f i c a r  las  a c t iv id a d e s  que 

intervienen en e l proceso com unicativo e s ta b le c id o  a t ra v é s  de 

la  f o t o g r a f î a ,  a s ig n a r le s  un nombre y a v e r ig u a r  las en tradas  y 

sa lid a s  de cada uno de e l l o s .  P roced î,  a c o n t in u a c iô n , a agru-  

p ar las  en co n ju n to s ,  considerando como c r i t e r i o s  de pertenen-  

c la  la  homogeneldad en e l  t i p o  de inform aciôn asociada a cada 

una de la s  a c t iv id a d e s  y la  c o n s is te n c ia  de sus en tradas y 

s a l id a s .  Como consecuencia la s  a c t iv id a d e s  quedaban ordenadas 

dentro de cada c o n ju n to .  H ic ç ,  después, una ordenaciôn de es­

tos conjuntos segûn su c u a n t ia  de d e t a l l e  y los é t iq u e té  con 

un nûmero de n i v e l .
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De e s te  conjunto de n iv e le s  ordenados dedu je , a co n t in u a ­

c iô n ,  los  temas que eran necesarios i n t r o d u c l r  para apoyar la  

a p a r ic iô n  de un nuevo n i v e l .  Estos temas, que he ido in t r o d u -  

ciendo en cada c a p i t u l o ,  no forman p a r te  del modelo; pero mar- 

can las  d i fe r e n c ia s  bâsicas e x is ta n te s  e n tre  cada par de n iv e r  

les  co nt igu os . T ienen , ademâs, e l  in te r é s  complementario de 

poder s e r v i r  de o r ie n ta c iô n  en a p i ic a c io n e s  pedagôgicas, como 

e l diseho de un programa para la  ensehanza de la  F o t o g r a f la .  

Podré e x t r a h a r ,  q u izâs ,  que no aparezcan recogidos temas c lâ -  

s ic o s , como la  quîmica f o t o g r â f i c a  o la  ô p t ic a .  El punto de 

v is t a  adoptado ha hecho s u r g i r  como fondam enta les , s in  embar­

go, la  formaciôn del c o lo r  en los o b je to s  o e l comportamiento  

Visual de los m a te r ia le s  f o t o g r â f i c o s , por e jem plo, que son, 

por o t ra  p a r te ,  temas menos d é s a rro i  1 ados por la  1i t e r a t u r a  

c lâ s i c a .

Las p r in c ip a le s  d i f i c u l t a d e s  fueron  de dos t ip o s ,  r e l a c io -  

nadas con las  a c t iv id a d e s  y los n iv e l e s ,  resp ectivam en te . En 

cuanto a las primeras no fue  f â c i l  i d e n t i f i c a r  las a c t i v i d a ­

des, en con tra r  los l im i te s  bien d e f in id o s  para cada una de e l l a s  

y un nombre adecuadamente r e p r e s e n ta t iv e .  Algunas de e l l a s  las  

descubrl en etapas p o s te r io re s  y o tra s  cambianbn de nombre 

v a r ia s  veces.

Los ûnicos n iv e le s ,  por o tra  p a r t e ,  to ta lm en te  i d e n t i f i c a -  

dos desde el p r in c ip io  fueron e l 0 ,  que recoge e l  p lan team ien-  

to  del problema y e l 1, que es el re s u lta d o  de la  adaptaciôn  

del punto de v is t a  comunicativo a la  m etodo log la . Con los re s ­
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ta n te s  n iv e le s  los problemas se red u jero n  a l orden d é f i n i t i v e  

de algunas de las  a c t iv id a d e s  que, por la  n a tu ra le z a  de sus 

entrad as  y s a l id a s  eran in te rc a m b ia b le s  y a la  id e n t i f i c a c i ô n  

de las  a c t iv id a d e s  t e r m in a le s .  En cuanto a êstas  e l c r i t e r i o  

que he usado ha sido e l de c o n s id é re r  como a c t i  vidades te rm in a le s  

a q u e l la s  que, habiendo alcanzado e l d é s a r r o i lo  s u f ic ie n t e  para  

te n e r  un soporte in s tru m e n ta l  (y ,  por ta n to ,  s e r ,  ya , r e a l i z a -  

bles  f is ic a m e n te )  un p o s t e r io r  d é s a r r o i lo  no a h a d ir la  d e t a l l e s  

re le v a n te s  y la  p r o l i j i d a d ,  en cambio, podria  o c u l ta r  la  v i ­

sion de c o n ju n to .

Concluyendo, e l modelo que he constru ido  se c a r a c te r lz a  por 

e s ta r  c o n s t i tu id o  por una f a m i l i a  de n iv e le s .  Cada n iv e l  p ré ­

senta e l mismo o b je to  de es tu d io  pero d e s c r i to  con d is t i n t a  

p ro fu n d id a d . Cada n iv e l  lo  forma un conjunto de a c t iv id a d e s  

re la c io n a d a s .  Cada a c t iv id a d  se c a ra c te r iz a  por datos de e n tra -  

da, s a l id a  y c o n tro l  y por soportes que pueden ser humanose  

ins trum enta les .A  lo la rg o  de cada n iv e l  f lu y e  in form aciôn que 

no es exclus!vam ente v i s u a l .  La uniôn en tre  e l emisor y e l r e ­

c e p to r  se r e a l i z a  a t r a v é s  de la  f o t o g r a f l a .  Cada a c t iv id a d  

v iene determinada por un nombre y un te x t e  que la  e x p l ic a  y 

que es p a r te  in h e re n te  del modelo.

Este modelo de la  comunicaciôn fo t o g r é f ic a  ha e x ig id o  e l  

uso de numerosas d i s c i p l in a s  pero no es e l re s u lta d o  de un en-  

foque m u l t i d i s c i p l i n a r .  La m u lt i tu d  de materi as necesari as es 

la  consecuencia de la  n a tu ra le z a  tan d ive rsa  que poseen los
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elementos que in t e r v ie n e n .  He u t i l i z a d o ,  por e l l o ,  la  Qulmica, 

l a  P s ic o lo g la ,  la  H is t o r i a  o la  O p t ic a ,  por poner algunos ejem- 

p lo s .  El e s tu d io  de los elementos con ayuda de las m aterias  per­

t in e n te s  es cond ic iôn  necesaria  pero no s u f ic i e n t e  para compren- 

der qué es la  F o to g ra f I  a y c6mo actOa de medi adora en un proce-  

so comunicatiVO. Digamos que los e lem entos , ya sean de n a tu ra ­

le za  f i s i c a  0  in fo rm a t iv e  c o n s t itu y e n  los datos del problema; 

pero que, por s i  s o lo s ,  son i n s u f i c i e n t e s .  Lo que les  da s e n t i -  

do so la s  re la c io n e s  p os ib les  e n tre  e l l o s .  En es te  modelo las  

a c t iv id a d e s  son las  que estab lecen  la s  re la c io n e s  e n tre  dichos 

elem entos .

Por o t r a  p a r t e ,  la  c o n s is ten c ia  de en tradas  y s a l id a s  de 

cada a c t iv id a d  de un n iv e l  dado con las  corresp o nd !entes del 

conjunto de a c t iv id a d e s  en que se d iv id e  en e l  s ig u ie n te  n iv e l  

perm ite  hacer m o d if icac io n es  profundas en e l  modelo s in  que se 

re s ie n ta  e l  re s to  del mismo.

El modelo genera l p e rm ite ,  tam bïén , hacer model os p a r t lc u -  

la re s  cuando se a p l ic a  a casos concre tes  --como la  f o to g r a f la  

de r e p o r t a j e , por e je m p lo - -  suprimiendo las  a c t iv id a d e s  que 

no sean n e c e s a r ia s .

Esta f l e x i b i 1 idad perm ite  a m p l ia r lo ,  ig ua lm ente , a los 

Cambios p r e v i s i b l e s ,  en un fu tu re  prôxim o, en e l  campe de los so-
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portes  y de los in s trum entes .

Probado e s te ,  que era mi o b je t iv o  p r i n c i p a l ,  quiero  d es ta -  

car algunos o tros  hechos im portantes re la c io n a d o s , siguiendo  

e l esquema com unicativo , con e l  emisor, e l  re c e p to r  y las  f o t o ­

g r a f  I as , que actûan como elemento de uniôn e n tre  ambos.

El fo t ô g r a f o ,  a l margen del o rigen  de la  m otivaciôn que 

le  conduce a hacer una f o t o g r a f la  y de la  fase  de proyecto ,  

ta n ta s  veces r e a l iz a d a  inconscientem ente , encuentra e l memen­

to  cu lm inante  cuando hace la  toma. Este acto supone va r ias  co-  

sas: e l  fo tô g r a fo  se en fre n ta  a la  escena, descubriendo los e l e ­

mentos que le  in te re s a  de e l l a  y que abstrae  y re la c io n a  medi an- 

t e  e l encuadre, es d e c i r ,  es tab lec ien do  la  conexiôn de la  luz  

procedente de la  escena con la câmara; la  luz portadora de la  

in form aciôn  in c id e ,  pos te r io rm en te , sobre e l m a te r ia l  fo to sen -  

s ib le  en e l  momento de la e xp os ic lô n . El proceso u l t e r i o r  de 

reve lado  perm it i rë obtener una iroagen v i s i b l e  y del tamafio de-  

seado; pero la  imagen ré g is t ra d a  en e l  momento de la exposiciôn  

no podrâ m o d if ic a rs e  mâs que minimamente en lo  s u s ta n c ia l .  Es 

n e c e s a r io ,  para te n e r  un c o n tro l  lo mâs e s t r ic t o  p o s ib le ,  que 

e l fo tô g r a fo  se im agine, mentalmente, e l resu ltad o  que puede 

obtener cuando concurren unas c irc u n s ta n c ia s  dadas de t ip o  de 

escena, i lu m in a c iô n , materi a ies  e instrum entes . A s I,  aprender  

a ver la  re a l id a d  e im aginer e l re s u lta d o  c o n s t itu y e n , pues, 

las  c laves  p r in c ip a le s  de la  F o to g r a f la .
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Vivimos en una sociedad donde las  imâgenes fo to g rg f ic a s  

ocupan un papel p r i v i l e g i a d o ,  aunque su d i fu s iô n  mgs amplla 

t i e n e  lu g a r  mediante la  reproducciôn fotomecgnica y en mçnos 

ocasiones de forma d i r e c t a .  Tampoco es fre c u e n te  que e l recep­

t o r  busqué la s  condic iones  idôneas para co n tem p la r las , con el  

d e tr im e n to  de c a l id a d  que esto supone.Aquellas  fo to g r a f la s  que 

estgn c re a d a s , ta n to  en su e s t r u c tu r a  e s t g t ic a  como dingmica, 

segûn los  p r in c i p i o s  de la  percepciôn v is u a l ,  atraen  antes 

la  a te n c iô n  del re c e p to r  y se leen con mgs ra p id e z .  El p r i n c i ­

pal in t e r é s  del re c e p to r  en contempler fo t o g r a f ia s  esté en la  

capacidad que t ie n e n  para inform er y d e s p e r ta r  emociones.

Cada f o t o g r a f l a  es un o b je to  f î s i c o ,  p iano , f i n l t o ,  con un 

contorno normalmente re c ta n g u la r ,  donde se encuentra rég i s t r a ­

d a , m ediante  p la t a  o pigmentos de c o lo re s ,  una imagen de una 

escena p royectada en dos dimensionês, generalmenté por una 6p-  

t i c a ,  d uran te  un tiempo frecuentem ente muy breve. De aqui que 

nos re m ita  a la  escena, con c ie r t o  c a r a c te r  evocador y de apre- 

samiento de la  r e a l id a d .
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27 28 v i t r i o v it r e o

29 23 mayuor mayon

29 27 corresponde corresponden

31 1 elm ento elem ento

32 5 p ro fu n d ia d pro fund idad

56 8 1n form aciô i nform aciôn

68 8 c o s n titu y e n c o n s titu y e n

91 16 a de

08 23 rpoceso proceso

23 26 Commsion Commision



PAG LINEA DONOE DICE DEBE DECIR

254 7 a c i t iv id a d a c t iv id a d

270 11 pueden puede

271 20 co tem p lac iô n co ntem plac iôn

286 23 c a s i Casi

286 25 p red e te rm ian d a p red e te rm in ad a

292 7 obivam ente obviam ente

311 18 pués pues

314 21 t  iene t ie n e n

314 2 fto:; pués pues

318 17 c a ra c te r S t ic o s c a r a c te r lS t ic o s

322 5 pués pues

330 4 pués pues

339 1 1 o fe r ta d a o fre c id a

344 20 "hacer esquema'i " id e a r"

355 8 o fe r ta d a o f re c id a

357 2 o fe r ta n o fre c e n

358 4 c o te n id a co n ten id a

358 8 p ro u d c ir p ro d u c ir

363 6 c ir c u s n ta n c ia s c ir c u n s ta n c ia s

366 12 cond iconar c o n d ic io n a r

367 12 p ro yec ta p ro y e c ta r

370 25 ha ya

375 2 ‘) o f e r t a r o fr e c e r

378 7 i 1umina ic6n i lu m in ac iô n

379 23 mecani smo mécanismes

382 23 mismo mismos



PAG LINEA DONDE DICE DEBE DECIR

385 14 ene en

388 25 e s té es ta

395 1 e q u i1 ib rada e q u i1 i bradas

411 9 la  d ia p o s it iv a  es la s  d ia p o s it iv e s

417 24 instrum entos i nstrum ento

418 13 s61o es s61o no es

448 25 lu s 1 uz

459 17 s ig u ac iô n s itu a c iô n

462 23 Mino M inor

463 22 t  re  ; tr e s

470 3 cd /p .c d /p 2

477 3 p rem ita p erm ita

502 15 gustavo Gustavo

517 19 zone Zone




