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prélogo

El objetivo de esta investigacidn es despertar el interés y la
participacién mis conciente y responsable en el mamento de utilizar la
luz artificial para iluninar uma escultura, acentuando su importancia f£i-
sica, conceptual y material; y experimentar con la luz de halégeno para
cbtener un control de iluminacidn y convertirla en un medio para destacar
dreas especificas o todo el volumen escultdérico.

No se trata de escribir un manual para iluminar esculturas,
pero odmo iluminar una escultura cuando se desconocen sus principios bi-
sicos ?

Las interrogantes de odmo saber si el disefio de iluminacidn
que tengo en mente -para apoyar el concepto de una escultura y facilitar
su lectura y comprensién- es el adecuado ?, y en el caso de que no exis-
ta alguno, odmo o de ddnde partir para crear un disefio de iluminacidn ?

hasta ddnde se conocen realmente los efectos que cierta iluminacién
puede producir en la pieza misma y en la forma que el espectador la perci
be ? _

por qué muchas veces parece no ser la misma escultura en cualquier otro
espacio que en el lugar donde fue relizada ?, me han llevado a introducir
me en el aspecto técnico de la iluminacidn que sin remedio alguno es nece
sarisimo conocer para dar respuestas a estas interrogantes.

Presento tres esculturas con caracteristicas tanto formal como
conceptual y material totalmente diferentes que sSerdn iluminadas cada una
de ellas en forma diferente dependiendo de su propuesta conceptualy for—-—
mal y material, registrando fotogrdficamente los efectos que en cada caso
se produzcan.

Bmplearé la fotografia como un testimonio para poder mostrar
1la experiencia obtenida.



Capitulo 1

ANTECEDENTES LUMINICOS

Cuando el hambre dependia de los cambics climdticos
ciclicos, de las condiciones naturales para desarrollar
su labor y proyectar su presencia sobre lo que le rode-
aba, - mufachimsr sus wensilics, aleomar 88 rearss, rela-
cicarse an los dass integrantes del gnypo-  1a propia natura-
leza le proporcionaba un elemento, el fuego, al que
convertird en |til para si mismo, compensando en las
circunstancias adversas la falta de calor y luz natural.

El fuego en los origenes quedaba integrado de forma mul-
tiple en la cultura, era ulizado como fuente de calor, de luz,
elemento magico, instrum;nto para la caza y empleado también
para su defensa contra los animales predadores que lo rodeaban.

El hecho es que la introduccién de un factor luminoso
en los primitivos albergues tribales descubrié el interior. Esta
afirmacidén puede ser excesiva pero no lo es si se tiene en cuen
ta lo que significé trasladar el fuego desde donde brotase ori-
ginalmente, -px la caith de um chism eléctrica o i o stre las rams &
drbol o wms lojas sams-  al interior de las cavernas primitivas, po--
niendo de manifiesto la conformacidn de ese interior y haciendo
posible su utilizacidén mds diversificada.?

Si tomamos en cuenta - siapre en el teao de 1a hipitesis-  que
cuando el hombre primitivo descubre la posibilidad de multipli-
car los puntos irradiantes al separar unos lefios ardientes de
la hoguera haciéndolos autdnomos de ella y ain mds elevdndolos
sobre el nivel del suelo para situarlos a la altura mds conve--
niente en el interior de sus cavernas haciendo agujeros en la
pared, en los que insertaban las antorchas para poder .



iluminarse mejor,3 dando asi principio a una vida nocturna.
A partir de éste momento el hombre comienza a controlar y a
disponer del fuego-luz segin sus necesidades; Dando comienzo a
lo gque yo le llamo iluminacidn.

Cronoldgicamente hablando, los avances que se tuvieron
en el terreno de la iluminacidn, fue el de mejorar técnicas para
iluminar y poder obtener un mayor rendimiento y una mejor cali-
dad de luz; buscando, por ejemplo, la eliminacidn del humo que
les producia un simple palo prendido o como el de evitar el
chisporroteo que las grasas encendidas les ocasionaban, o el
facilitarse el transportar de un lugar a otro este fuego-luz
con mayor comodidad. (Ver Cap. 4)

A lo large de la Historia del Arte se destacan dos as--
pectos como consecuencia del empleo adecuado de la luz y el co-
lor en la arquitectura. 1) como efecto de sugestidn sensitiva
que resalta los valores simbdlicos; 2) como definicidn de for--
mas que comporta una bisqueda de la luz natural.?

Los griegos—)» éﬁplean la luz y el color como efecto
integral del espacio, como realidad arqguitec
tdénica. En el sentido definidor de las formas
y de sus valores tdctiles.

Bizantino—3pla luz, el color y el espacio son lo mismo;
los mosaicos que cubren las paredes y bdvedas
con dominante azul o dorado, desmaterializan
por completo el soporte y crean no sélo una
imdgen poética, sino también fascinante, de
un recinto policromo que no pesa ni gravita.

Romdnico-——Jemplea la luz natural logrando una ilumina-
cidn sencilla del interior; la luz no tiene
funcién especifica, si la tiene en cambio el
color, que juega un papel tan esencial en el
interior y en la escultura externa de sus
iqlesias.5 Su funcién no es mids que la de
proporcionar la luz necesaria al interior del
recinto para facilitar la lectura de progra-



mas iconogrd&ficos desarrollados en las pintu-
ras y en las esculturas de los capitele's.6

Gético--- crean un espacio artificial y sugerente en
el que todo se sumerge en una penumbra de co-
lor vibrante. Los vitrales gdticos, cumplen
la funpcidén de filtro conversor de la luz natu
ral del exterior al interior, -los vidriosino
son transparentes, sino transhicidos, de color-
creando asi una atmdésfera no-natural, ficticia
cambiante, cualquier cambio de luz alteraba
los objetos, - por ejemplo, en los santos, virgenes
etc., remarca su expresidn, ya sea de sufrimiento,
tristeza, dolor, piedad, etc.- existentes en el
interior de la catedral oscura; y que lo ilu-
mina todo con un sistema de luz coloreada,
"apartiandonos asi del exterior y remarcédndonos
en el interior el tema de Dios como luz del
mundo; desarrolldndose un simbolismo que rela
cionaba la luz con lo divino".’

Después de los cambios e innovaciones que se produjeron
a finales de la Edad Media y principios del Renacimiento, los
estudiosos de Leonardo d'Vinci, han publicado una serie de no-~
tas que escribidé con respecto a la importancia que puede repre
sentar el poder controlar la luz y la colocacién del foco, re-
firiéndose a poder disponer de la fuente luminosa segin se
requiera.

Leonarde define a la luz como un elemento fisico que

genera calor y vida; ya que su procedencia es del sol.
° gi la luz le llega a una escultura desde abajo, cobra ésta
un aspecto deformado, tal vez hasta irreconocible;

si no destacamos en la escultura distintas calidades de 1lu-
ces y sombras, como las que encontramos en la naturaleza, le
darfiamos a la pieza iluminada la impresidn de ser una superfi
cie plana;



° hace notar también, que si una escultura estd expuesta a.una
luz interior, concentrada y proyectada desde arriba producirad
una impresién michisimo mis fuerte que la que al aire libre
recibe una luz difusa, o como la que esta rodeada por todas
partes por luces de igual intensidad.’

En el S. XVII, Bernini retoma los planteamientos que
deja Leonardo, - en cuanto a la luz se refiere— y reconoce plenamen
te la importancia y los beneficios que se pueden obtener con una
buena iluminacién.‘o A partir de esto, Bernini experimenta nue-
vas formas de iluminar.

Por ejemplo, oculta el origen de la luz que arroja sobre
algunos elementos escultdricos; creando asi una atmdsfera mdgi-
ca. Como el anteponer a un ventanal un grupo de imdgenes
-a contra luz- donde veriamos solo la silueta.''

Esto les fue posible gracias a que antes de crear la
obra definitiva, hacian modelos de las mismas proporciones y las
disponian en el lugar dopde seria colocada la pieza ya terminada.
De esta manera, observaban con certeza la cantidad y calidad de
luz que ésta recibiria y si veian que hacian falta resaltar o
modificar alguna expresidén o que la idea general se alteraba por
la atmdésfera luminica existente en ese recinto, hacian la co---
rreccidén en dicho modelo. A lo que también se enfrentaban era
sobre todo a los vitrales géticos; muchas veces les pedian algu
na figura que iria debajo o muy cerca de algin vitral y por
supuesto el tipo de iluminacidn que tenian dependia de los co-
lores que éste tuviera.

A partir de ese momento, los escultores, intentaban
obtener garantias de que sus obras se verian bajo las condicio-
nes de luz en las que se les habia creado.12

Es una ldstima que muchos de nosotros en la actualidad
hayamos olvidado o quizd hecho a un lado éste planteamiento y
que sélo en el momento de exponer la pieza pidamos © nos con---
formemos con una simple luz para que ésta pueda "verse"; dejdn-
dole toda la responsabilidad al musedgrafo y quizd la mayor



parte de las veces a los técnicos electricistas. Esto puede
darse tal vez, por el hecho de que la iluminacidn que tepemos
en los talleres sea muy deficiente y bajo estas condiciones
de luz es como trabajamos y aprendemos a observar nuestra
obra; por lo tanto, al cambiar de recinto con condiciones
totalmente distintas, lo tinico que nos podria interesar o
ayudar es que el musedgrafo sea lo suficientemente creativo
para que €l por iniciativa propia realice la iluminacién
que considere la mds adecuada y sea él el que decida como se
debe ver nuestro trabajo. Si no se da tal caso, nos confor-
mariamos a una iluminacidn general, "a una luz de'panaderia"1o,
para que nuestra pieza simplemente se pueda ver. Podrd suceder
en ocasiones también que la pieza nos parezca extrada; ésto
se deberd en parte a la forma de como esta iluminada. Un
fenémeno muy curioso y muy comin es cuando han dispuesto una
adecuada iluminacidn y nos agrade como se "ve" nuestra escultu-
ra; entonces decimos que nuestro trabajo es excelente,..!!!,
pero cuando no estamos conformes, decimos gue el musedgrafo
es malisimo...!1!

En este caso, yo me he preguntado:
éDe quién es la culpa?iouién seria el verdadero responsable?
d cémo podriamos exigir una adecuada iluminacidn, si nosotros
mismos no nos habiamos preocupado de ésto sino hasta dicho
momento? ~tal vez hasta sacdndonos de la manga en ese mismo
instante las necesidades luminicas que la pieza pueda requerir-
iHasta ddénde, nosotros mismos como escultores deberiamos
comprometernos y abarcar este terreno?

Dejemos por el momento estas interrogantes que en
la medida de mis posibilidades trataré de ir respondiendo
en los siguientes capitulos dando una serie de elementos
para gue por lo menos tengamos presentes al momento de rea-
lizar una escultura. Si bien, mi compromiso no es y ni quiero
que se preste a ningtdn mal entendido, el de dar una unica
solucidn a este problema, sino todo lo contrario;



es el experimentar con un par de luminarios dé halégeno

de baja intensidad tres esculturas que presentan distintos
planteamientos formales, materiales y conceptuales mbstr%n-
do asi que no se requiere de una cantidad exagerada de lumi
narios y de gran potencia luminica para obtener un buen ni-
vel de luz. Demostrando asi que lo que observemos no solo
depende de la cantidad de luminarios en una zona determinada
sino que también influird la posicidn, altura, calidad y
cantidad de luz que tengan los luminarios.

Antes de dar por concluido este primer punto, y re-
tomando cronoldgicamente las transformaciones que ha tenido
el uso de la luz; me parece importante observar que por ejem
plo, a finales del 5. XIX hasta nuestros dias -en el terreno
de la iluminacidn en la escultura- la luz es empleada como un fac
tor que descubrird del objeto sus caracteristicas formales
y materiales produciendo en el espectador una sensacidn dife

rente; influyendo en su capacidad de percepcidn y asimilacién. '

En relacidn a los avances escultdricos, -tanto técni-
cos camo materiales y conceptuales- y a los de iluminacidn,
-a partir del foco eléctrico y la creacidn de nuevas fuentes luminicas-
muchos artistas siguen experimentando con ambas formas de
expresidn.

Artistas como por ejemplo, Hans Arp, utilizaron el
efecto que la luz produce en sus piézas de bronce cuando
éstas tienen un acabado fino esmerilado. Rodin sabe que al
trabajar con el mdrmol blanco, no solo reflejard éste la luz
sino que también absorberd parte de ella y qgue se hardn mids
notorios los contrastes luminosos que la misma pieza presenta.
"La luz procede siempre de la tensidn gue crea la oscuridad®.
"La luz choca contra las superficies hendidas, salientes, on-
duladas™. "Se adhiere a las superficies blancas y resplande-
cientes del marmol®". Naum Gabo, trabaja con materiales tran-
slicidos, con hilos de nailon, -dando asi un cambio total a lo

4



que entendiamos por escultura- con estos materiales desapa-
rece el “"volumen compacto de la masa". Moholy-Nagy aprove-~
cha al igual que Gabo los materiales translicidos y reflec-
tantes de las placas transparentes y experimenta al igual
que otros los efectos y sensaciones - tiempo y espacio- que
causa la luz en dichos materiales.15

Otros tantos, introducen la luz a la propia escul-
tura o que la luz misma sea la escultura. Este seria a mi
forma de entender la escultura luminica. Alexander Archipen-
ko realiza prdcticamente por vez primera esta idea haciendo
que sus figuras dependan del curso que sigan los rayos lumi-

nicos en el material transparente y en sus acabados.l6

Por otro lado, algunos avances técnicos de gran efec
to en el uso de la luz, se deben en buena medida a los traba
jos sobre iluminacidn en el cine, teatro y en la exposicidn
comercial, sin olvidar que muchos artistas pldsticos retoman
muchas ideas y experiencias para integrarlas a su trabajo.




Capitulo 2

Luz

Para el hombre, como para todos los animales diurncs
la luz es uno de los elementos reveladores de la vida,
interpreta ante nuestros ojos el rejuveneciente ciclo
vital de las horas y de las estaciones.

Desde el punto de vista psicoldgico, sique siendo una
de las experiencias humanas mis fundamentales y podero—
sas; es una aparicidn justamente celebrada y venerada a
la que se dirigieron ruegos en las primitivas ceremonias
religiosas.

La luminosidad que vemos depende de una manera compleja
de la distribucidn de luz dentro de la situacidén total, de los
procesos épticos y fisioldgicos que se operan en los ojos y el
sistema nervioso del observador, y de la capacidad fisica del ob-
jeto para absorber y reflejar la luz gue recibe.

Esta capacidad fisica recibe el nombre de luminanecia o
reflectancia, y es una propiedad constante de toda superficie.

Segin la intensidad de la iluminacidn, un objeto refle-
jard mds o menos luz; pero su luminancia, esto es, el porcentaje
de luz que devuelve, sigue siendo la misma. Perceptualmente no
existe modo alguno directo de distinguir entre potencia reflecto-
ra e iluminacidn, ya que el ojo recibe unicamente la intensidad
de la luz resultante.

La cantidad reflejada, la absorbida y la transmitida,
dependen todos los casos del material del objeto que hiere 1la
luz y del dngulo en que se posa sobre ellos.18



FENOMENO

REFLEXION

REFRACCION

ABSORCION

DEFINICION

Es el cambio de
direccidn que experi-
menta un rayo al cho-
car contra un mate—
rial reflector.

Es la desviacidn
que sufren las radia-
ciones luminosas,
calorificas y eléctri-
eas cuando pasa de un
medio a otro de
densidad diferente.

Es un fendmeno de
cardcter fisico-qui-
mico por el cual un

mayor o menor grado,

cuando la luz cae
sobre cualquier
superficie.

5i la colisidn tie-
ne lugar en forma
jicular a la
superficie, el rayo
retrocede siguiendo
la misma 1linea; pero
si incide al cbjeto
en dngulo distinto,
serd despedido for-
mando un angulo
semejante.

En una superficie
rugosa, la luz se re-
fleja de acuerdo con
la ley de reflexidn.
La luz incidente lle-
ga a las diversas
partes de la superfi-
cie bajo diferentes

El grado de difu-
sién de los rayos
depende del tipo y
densidad del material

La capacidad de
absorcién de los
cuerpos varia en los
grados mds diversos,
seqin su estructura
y composicién quimica

Todos los cuerpos
atravesados por la
luz, incluso los mds
transparentes, absor-
ben una parte de ella

Las sustancias
opacas absorben mds
luz que las transpa-
rentes,

También el color
de un cuerpo, estd
determinado por los
rayos luminosos -




FENOMENO

REFLEXION

REFRACCION

ABSORCION

dngulos y, por tanto,
se refleja en direc-
ciones distintas. Co-
mo resultado la luz
reflejada se difunde.

La reflexidn en su-
perficies curvas, se
aplica de igual for-
ma que en las super-
ficies planas.

Las cualidades de
reflexién de una su-

perficie varfa depen-
diendo del tipo de
material que se en-
cuentre en la super-
ficie del cbjeto.

reflejados por €l,
es decir, por los
rayos no absorbidos.

= 0L

:m\:




capitulo 3

COLORES-LUZ

Tanto la luz como el color estimulan al
organismo de manera tal gue puede presentar
reacciones emocionales. Poseemos una facul-
tad de percibir por medio de la vista, el
oido, el tacto y el qusto. lLa vista y el
oido evidencian en especial una riqueza
inagotable de estructuras intercambiables
de sensaciones. las sensaciones pueden pro
vocar intensas reacciones emocionales sin
llegar a la ponciencia.zo

Se puede decir que el color es una sensacidn producida
cuando el ojo recibe cierta clase de energia de luz. El ojo es
apropiado para responder a grandes variaciones de intensidad
luminica. La sensacién luminosa, que la retina transmite al
cerebro,depende esencialmente de nuestra constitucidn fisiold-
gica. El esplendor de la luz y los matices de los colores
constituyen tantas sensaciones subjetivas acerca de las cuales
nunca estamos seguros de que otros las compartan a la vez.21

La retina es una membrana delicada que contiene las
terminaciones del nervio dptico y que recibe las imdgenes a
través del cristalino del ojo.22 En ella encontramos dos cla-
ses de drganos sensibles a la luz, los bastones y los conos.
En la parte central de la retina existen solo conos y en los
bordes unicamente bastones; entre el centro y los bordes exisg
ten ambos.



Son solo sensibles a la luz y oscuridad,
contienen pigmentos visuales llamados

BASTONES "rodospina", los cuales producen las
sensaciones acramiticas de la visidn
noctl.u:'na.z4

Contienen pigmentos sensibles a las dife

rentes longitudes de onda llamados "yodop
CONOS sina".

Su primera funcién es la de percibir los

colores.

Los conos son muche menos sensibles a la luz que los
bastones, de manera que no dan lugar a visidn si la luz es
escasa; esta es la razén de porqué no se ven colores a la
luz de la luna; dicha luz es suficientemente fuerte para afec
tar los bastones pero apenas si impresiona a los conos; por
lo tanto todo aparece en sombras de blanco y negro.25

Hay ciertas pruebas que confirman la hipdtesis de gque
hay tres tipos diferentes de conos los cuales responden respec

tivamente al:

AZUL [444n.] . AZUL
VERDE [535n. ] Cada ux;o de ellc:j p:;se: VERDE

un amplio espectro de ab AMARILLO Estos co—
ROJO [680n. } sorcidn; el ojo es sensi

ANARANJADO ) lores se

ROJO perciben
tudes de onda mucho mds por esti-

ble a una gama de longi-

amplia. {400 y 700 nand- mulos
metros) simultdne
LOs de 2 o
mds tipos
de conos.
Durante el dia, cuando los conos estdn activos, el ojo muestra
una sensibilidad mdxima a la luz amarilla [550n.]. Esto se debe a que en
la retina predominan los conos "rojos" y "verdes" que al verse estimulados
por un igual generan la sensacidn de amarillo.2e



3.1

Colores-Luz

Para comprender el fendmeno fisico, el hecho de
varios colores intensos oscuros, al ser mezclados, pro-
porcionen un color mds claro, hemos de pensar y recordar
que estos colores son "colores-luz" colores proyectados
mediante haces de luz; entonces si a un color-luz afiadimos
otro color-luz la mezcla resultante ha de darnos forzosa-

mente un color-luz mis luminoso, "mds claro".27

3.1.1
Colores-Luz Primarios

Estdn considerados asi, porque la sensacidn de 1la
mayoria de los otros colores del espectro pueden ser pro-
ducidos por la adicidn de éstos colores del espectro:
ROJO

VERDE
AZUL OSCURO

Si se varian las intensidades de las luces roja, verde y
azul, se pueden hacer combinaciones que nuestro ojo puede
comparar con los colores del espectro: pirpura, rojo, ama
rillo, verde, azul cyan y azul oscuro.28



3.1.2
Colores-Luz Secundarios

Se obtienen con la mezcla por parejas de los colo-
res primarios: )
LUZ VERDE + LUZ ROJA = AMARILLO
LUz A20L + LUZ VERDE = AZUL CYAN
LUZ ROJA + LUZ AZUL = MAGENTA

Las mezclas de colores suponen siempre restar luz,
es decir, ir siempre de colores claros a oscuros. Si mezcla
mos los colores pigmento: MAGENTA

AZUL ~tres colores luminosos- = NEGRO
AMARILLO

Todo lo contrario de lo que sucede con la mezcla de
colores-luz donde obtenemos el BLANCO. La combinacidn de
los colores puede ocurrir de dos modos diferentes, conoci-
dos con el nombre de mezclas o sintesis aditivas y mezclas
o sintesis sustractivas.2’

Sintesis aditiva: Cuando la luz “pinta®” ilumina, lo hace
sumando rayos de luz de distinto color

que se fusionan en el ojo del observador.

Sintesis sustractiva: Cuando pintamos con colores pig-
mento, lo hacemos sustrayendo luz; por-
ejemplo: los colores no suman luces,
sino que se absorben o se compensan
entre si,
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3.2
Color aparente de una superficie iluminada

Tenemos la costumbre de considerar los cuerpos que
nos rodean como poseyendo un color propio. Para la mayor
parte de la gente el cielo es azul, los campos verdes, la
nieve blanca, y ello no podria ser de otra manera. Y sin
embargo, el color de un cuerpo no nos resulta perceptible
si el cuerpo no se encuentra iluminado. En una noche oscu
ra, sin luna y sin estrellas, la nieve ya no se distingue
de un montén de carbdn, C

El color de un objeto no es siempre el mismo; apa
rece de un color con una luz blanca y de otro con una luz
diferente.

El color o los colores en la luz enviada a nues-—-
tros ojos por los cuerpos iluminados estdn determinados
por dos factores:

1. El color de la luz gue ilumina al cuerpo.

2. Lo que el cuerpo hace con la 1uz.31

Segin el caso mids general, la luz que incide sobre
un cuerpo puede dar lugar a la observacidn de los tres fé-
némenos de los que he mencionado en el Cap. 2.

Ningidn cuerpo puede aparecer de algidn color que no
haya sido suministrado por la luz que lo alumbra, excepto
en el caso de la fluorescencia.

Una luz coloreada distorcionard todos los colores,
excepto el suyo propio.
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Ejemplos: 33

Bajo una luz blanca————)los colores reflejan sus propias tonali-
dades y los contrastes entre los colores son dis-
tintivos,

Bajo una luz verde intensa-———)solamente el negro y el rojo se
pueden distinguir todavia y el rojo se ha distor-
sionado hacia un pardo rojizo. Esta luz convierte
en grises todos los colores, incluyendo el naran-
ja y el violeta e intensifica los verdes.

Bajo una luz azul-——3pvuelve grises casi todos los colores excep—
tuando los verdes, azules y violetas que resultan
intensificados.

Bajo una luz amarilla———3shace gque casi todos los coclores parez—
can mis anaranjados y que el naranja parezca mas
amarillo.

Bajo una luz roja-—pedestruye el color. Da a los colores pdlidos
y cflidos una tonalidad roja uniforme y hace que
los colores oscuros parezcan campletamente negros.

Aunque este tipo de informacidn la encontramos en
una diversidad de libros, yo recomiendo que antes de utili-
zar cualquier color-luz llevemos a cabo una prdctica para
que por nosotres mismos veamos los resultados y comprendamos
mejor este fendmeno tan complejo.

No olvidemos que también infuird el material del
cuerpo que estemos iluminando. Ya que lo gue observemos
serd la suma del color-objeto, color-luz y la capacidad de
absorcién, reflexidn o refraccidn de la 1luz,



Como ya lo mencioné, el color de un objeto, por si
mismo no luminoso, depende de la luz que recibe. Esta luz,
enviada a nuestros ojos define a la vez el contorno y el
matiz del objeto. El color percibido se mantiene ligado a
las modificaciones que el cuerpo iluminado puede hacer su-
frir al haz de luz que recibe, tomando en cuenta también,
que en mayor o menor grado, tres elementos determinantes
de su color:

a) color local.- color propio y éspecifico del objeto;

b} color tonal.- variantes de color dadas por los efectos
de luz y sombra producidos por el mismo ob-
jeto;

c) color ambiente.- lo producen los colores reflejados

por otros cuerpos préximos.

Estos tres elementos vienen condicionados a su
vez por:
El color propio de la luz,
La intensidad de 1la luz.

La atmésfera interpuesta. 3

El color gue se ve, es el que se debe a las lon-
gitudes de onda reflejadas y recibidas por los ojos.

La manipulacién de las luces de colores es un
campo complejo y sensible, un campo en el gue "hay que
proyectar siempre sobre un cuerpo algo de su propio color,
de modo que refleje precisaménte ese color®™; es una regla
fundamental que rige el empleo de la iluminacidn de color

por lo que respecta a efectos atmosféricos y decorativos.35

Existe una diferencia entre la iluminacidn de color
que es simple ostentacidn y la que es subliminal. La expe-
riencia de la mayoria de la gente estd relacionada con la
dltima; por ejemplo, las luces para Navidad, las bombillas
de colores para resaltar un evento, los anuncios luminicos,
los hologramas, e incluso las esculturas de nedn representan
la luz por la luz.




Capitulo 4

PUENTES ARTIPICIALES DE LUZ

A partir del descubrimiento del fuego, el
harbre ha ido desarrollando continuamente mejo
res fuentes luminosas, asi como métodos para
controlar la luz en su medio ambiente.

Primero aparecieron las fogatas para iluminar sus
cavernas, mds tarde en la cultura griega, el lefio primiti-
vo adoptd la figura intencional de un tronco de cono inver
tido, a fin de que el elemento comburente ofreciese una
mayor superficie para la combustidn y, a la vez, fuera mids
fdcil de coger y trasladar.

La madera ya en culturas anteriores, habia sido
revestida con sebo - grasa animal en principio- para que la
combustidén del lefio se retrasase.

La siguiente variacién importante, aparece con la
ldmpara de aceite - que ya se usaba en Egipto- que introduce
diferenciacidn entre elemento comburente y estructura no
combustible, que sirve a la vez de recipiente y de soporte.
Se utiliza por primera vez, un elemento inalterable al fue-
go como eran el barro o el metal. Ademds, es la primera vez
que aparece la mecha, un elemento soporte y conductor del
comburente, que es el aceite. La mecha incorpora de forma
esencial ese papel de conductor, no combustible €1 mismo.

Puede considerarse la vela como una feliz fusidn
de elementos ya aparecidos y utilizados en la lémpara de
aceite y en el hachén revestido de sebo.



Fundamentalmente se trata de una torcida de algoddén rodeada
de un elemento graso. Pero la diferencia estd en que el ele-
mento retardador de la combustidn es, a la vez, estructura
de sostén que le presta rigidez y ademds, impermeabiliza la
mecha.

Tiene interés el hecho de que el elemento graso
- la cera en este caso— fuera en gran parte recuperable; tam-
bién importa la sencillez de su fabricacién y el bajo costo
de los materiales. Estas dos caracteristicas hacen que siga
considerdndose practicable su utilizacidén en la actualidad,
como recurso ante los fallos del sistema eléctrico.

Para multiplicar la eficacia del minimo foco de luz
que supone la vela, a lo largo del tiempo se han ideado ele
mentos mds o menos ingeniosos, como el candelabro que aglu-
tind la luz de mds de una vela y ademds sirvié para trasla-
dar la luz de un sitio a otro; o los espejos que reflejaban
la luz y multiplicaban su efecto y sobre todo los cristales
tallados y méviles de las ldmparas que facetaban la luz y
ponfa mds de manifiesto la movilidad propia de la llama.

De la ldmpara de aceite puede considerarse un deri
vado el candil, que se diferencia de ella porque lleva
incorporado un elemento reflector consistente en una limina
plana de metal brufiido brillante cuya misién era la de
dirigir la luz en una direccidn acentuando la diferencia
del nivel luminoso a favor de la zona en donde se tenia que
desarrollar la actividad.

La diferencia entre los tipos de ldmapras o elementos
luminosos antes descritos,radican en que las antorchas, ve-
las o candiles, solo difunden la luz por igual en todas las
direcciones, proporcionando una luz directa. Las lamparas
de cristal) provistas de elementos transparentes facetados
producen una difraccién de luz proporciocnando una mejor di-
fusidn a la vez que un efecto decorativo. Las ldmparas pro-
vistas de reflector dirigen la luz en un solo sentido.
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Hasta la aparicidén del quinqué, la aparicién del ele-
mento comburente se habia efectuado sin proteccidn alguna.
Ahora se introduce una pantalla de cristal transparenté .(en
principio) para proteger la llama del aire y garantizar su
permanencia. También cambia el elemento combustible, pero
ese cambio no es sustancial. La diferencia que puede haber
entre los diferentes elementos grasos mds o menos luminosos,
mids o menos combustibles, es minima. Sdélo que, ldgicamente,
la sustitucidn de los productos grasos animales por otros
minerales venia dada en funcidn de los descubrimientos indus-
triales, técnicos y cientificos de la época. También es cier-
to que los gases y humos resultantes de la combustidn de
elementos minerales que sustituyeﬁ a los de origen animal, es
menor en agquellos que en éstos.

Por otra parte, el quinque introduce la posibilidad
de guardar la luminosidad de la llama y el gasto del combus-
tible.

La primera vez que se usa el gas resultante de una
reaccién quimica como elemento combustible, es con la apari-
cién de las ldmparas de carburo. !

La utilizacién industrial del gas, dio como resulta-
do una luz de tal intensidad que los puntos luminosos eran
lo bastante brillantes como para exigir un elemento difusor,
con lo que afadimos un nuevo tipo de aparato luminoso a los
anteriormente descritos. El difusor consiste en una superfi-
cie translicida gue rodea al foco de luz en una infinidad
de otras menos intensas, proyectdndolos en distintas direccio
nes.

Con todo, la innovacidn mds importante introducida
por la utilizacidn de la ldmpara de gas fue la necesidad de
conectarla, por las caracteristicas especiales en la produc-
cidén del combustible a una red de suministro, con lo que se
incrementa la progresiva red de interdependencias, propia de
la racionalizacidn y tecnificacidén de la sociedad industrial,



Este nuevo sistema dependiente de una red piblica termina
con la lampara independiente y trasladable a cualquier pun-
to, como eran todas las anteriores,

Como contrapartida a este inconveniente de la depen
dencia, el usuario puede despreocuparse en absoluto de los
problemas de suministro y continuidad.

La utilizacidén del gas para la iluminacidén llegdé a
dar tan buenos resultados que, cuando aparecid la ilumina-
cidén eléctrica ésta tuvo serias dificultades para introdu-
cirse. Hasta tal punto esto fue asi, que hace pocos afios
todavia se mantenia en grandes ciudades la iluminacidén pi-
blica por el anterior medio.

8in embargo, la electricidad logrd imponerse a
base de ir perfeccionando sus métodos de produccidn y dis-
tribucidén. Las primeras bombillas utilizaban filamentos
vegetales o de carbdn, encerrados en una ampolla de vidrio
al vacio. Mds tarde, se utilizaron los gases nobles en tubos
como en las lémparas de nedn, argén y luego, en los siste-
mas fluorescentes.

En la actualidad las bombillas incandescentes uti-
lizan filamentos metdlicos (wolframio, tungsteno) que permiten
una duracién por término medio de mil horas.

La electricidad a pesar de ser mds cara que el gas,
tiene la ventaja de ser mAs segura y limpia, mds fdcil de
encender y apagar. Las bombiilas, ademds, funcionan en
cualquier posicidén.
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4.1

Partes Principales de una Limpara

Las tres partes principales de una ldmpara son:
el bulbo, la base y el filamento.37

Bulbo o ampolla: Puesto que un filamento incandescente
debe operar en el vacio o en una atmdsfera de gas inerte para evitar
la répida desintegracidn debida a la oxidacidn, se le encierra en
una envoltura precintada de cristal llamada ampolla o bulbo. Se utili-
zan varias clases de cristal, de-
pendiendo el tipo de ldmpara y sus
aplicaciones.

Base o casquillo: El cas-

quillo tiene por misidn conectar
la ampolla con el portaldmparas.

Filamento: En una ldmpara,
el filamento es el elemento produc
tor de luz, y las primeras consi-~
deraciones a hacer en su proyecto
son sus caracteristicas eléctricas.

Las ldmparas de filamento
producen luz en virtud de un hilo
o filamento calentado hasta la
incandescencia por el paso de una
corriente eléctrica a través de él.
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4.2

Fuentes luminosas

Las fuentes de luz -ldmparas- que se utilizan
actualmente para la iluminacidn artificial pueden ser di-
vididas en dos categorias principales: incandescentes y
fluorescentes. 38

4.2.1

Limparas Incandescentes
(Conceptos Generales)

La lémpara incand;scente para alumbrado general es

un elemento radiador compuesto por un filamento metdlico

de tungsteno en forma de espiral que se encuentra en el in-
terior de una ampolla de vidrio previamente evacuada, es
decir -al vacio- o0 en atmééfera de gas inerte; este fila-
mento es calentado al rojo blanco por la corriente eléctri-
ca glie pasa a través de €1, de manera que ademds del calor,
también emite luz.

Tiene una vida promedio de 1000 hrs., o sea de 5 meses

con un periodo tipico de encendido de 8 hrs. diarias.
VENTAJAS Construccidn es sencilla y de funcionamiento sinple.

Buen rendimiento de color.

Buen control luminoso.

Encendido instantsneo. 40

El 10% de energia consumida, seqiin el tipo y potencia de

la ldmpara se aprovecha para la produccidn de la luz.

EL 90% de la energia eléctrica transformada se pierde en
41

calor.

Desventajas
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4.2.2
Limparas Reflectoras

El bulbo de las ldmparas reflectoras tienen forma
parabdlica con un revestimento de aluminio aplicado inte-
riormente en la superficie del bulbe, este recubrimiento
se hace mediante un tratamiento especial gue permite que
una pelicula de aluminio quede perfectamente bien adherida
al bulbo.%?

Por su luz concentrada se puede conseguir un alumbrado
rico y eficaz en recintos o grandes superficies, su uso
se generaliza en escaparates, galerias, focos para anun-
cios, foco decorativo ‘navidad’, etc.

Ventajas

bDesventajas Ver puntc 5.2.1
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4.2.2.1

Limparas de Haldgeno

Reflectores de Bajo Voltaje

Son ldmparas incandescentes con el aumento de algin

haldgeno y han logrado ser mds eficientes que las normales.

La ldmpara utilizada es una pequefia fuente de hald-

geno cuarzo con dos pequefios picos o puntas permanentemente
cementados al reflector. Este es de forma elipsoidal, recu-

bierta por una capa ‘dicroica’'. Es fabricado en vidrio de
una sola pieza.

Como resultado de la gran eficiencia que contiene

el reflector, estas ldmparas se pueden utilizar donde el

disefiador desee colocar una gran energia luminica.

Ademds de lo anterior, cerca del 60% de la energia

calorifica del haz de luz es transmitido a través de la

capa dicroica.que recubre al reflector de vidrio, eliminan-
do el uso de filtros absorbentes de ca].ox:.‘13

Ventajas

Mayar control y una amplia gama de aberturas del haz luminoso.
Menor radiacidn de calor.

Esta ldmpara puede ser usada para reefmplazar de 2 a 3 veces
su wattage, dependiendo del uso que se le de: disminuye

el consumo eléctrico.

Provee mayor cantidad de lumenes por watt que las lamparas
incandescentes comunes, permitiendo reducciones de wattages
para el mismo flujo de luz.

El ciclo regenerativo de haldgeno no permite que el bulbo
se enegresca, contribuyendo a awmentar la vida itil de la
ldmpara.

Se reducen las dimensiones de la ldmpara.

Dan un 25% mis de luz y tienen un 100% mds de vida.



En la siguiente ilustracidén se representan las ven-
tajas de una ldmpara haldgena frente a una ldmpara incande-
scente del tipo standard.

HALOD STARS
12V 50 W SPOT
271 MENOS OE CONSUMO
DE ENERGIA

RS W Lot vt oA et o . . .. - .-

En este caso se muestra la iluminacidén de un escapa-~
rate, como sabemos, el objetivo en un escaparate es conseguir
destacar un objeto por medio de una concentracidén de luz,

En este ejemplo, se esta utilizando una ldmpara
par-38 de 150w., y estamos obteniendo 830 luxes a una distan-
cia de 3 metros.

Del lado opuesto, hay una ldmpara haldgena de 50w.,
con reflector spot, situada a la misma distancia que el
otro, obtenemos 2220 luxes, © sea, una iluminacidn muy supe-
rior al par-38, y también el consumo de potencia es 2/3
menor, o sea menos gasto de energia eléctrica.4?

Gracias a los avances tecnoldgicos y las propuestas
de disefio, hoy en dia encontramos en el mercado una gama
muy amplia de estos luminarios. Por su capacidad y calidad
luminica y la posibilidad de colocarlos donde se precise
montados sobre guias y con sistemas colgantes de extensidn,
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se estdn convirtiendo en una de las ldmparas mads factibles
tanto en galerias, museos, como en otros lugares donde se
reguiera de una adecuada distribucidn luminica.

Ejemplos de algqunos de estos luminarios existentes

ya en nuestro mercado:
Pl prad

rd -~

Corto
Long. 15 cm.

Largo
Long. 35 cm.

Zancudo 30
Triple Long. 30 cm.

Long. 85 cm.,

Zancudo 50 Long. 50 cm.

™r
Gemelo
Long. 20 cm.

Plié
Long. 40 cm.

Lungo
Long. 12, 20, 30,
50, 70 cm.
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4.2.2.1.1

Datos Técnicos Halo Star
Limparas empleadas en esta investigacidn

REFERENCIA WATTS VOLTS ANGULO DE TRRADIACION INTENSIDAD
LUMINOSA

g

41 870WFL 3s 12 38 1500 cd.
°

41870FL 50 12 24 3000cd.

TIFO IR

Cool Spot OSRAM

Cool Spot OSRAM

50w

150alx 10

* )
| ! i

“41870 WFL 41270 FL
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4.2.3

Limparas Fluorescentes

Son limparas de descarga eléctrica en atmésfera de
vapor de mercurio a baja presidn, donde la luz se genera por
el fendmenoc de la fluorescencia.

La descarga eléctrica se realiza en un tubo de longi-
tud grande en relacidén con su didmetro, y en cuya pared
s . s s 4
interior lleva una fina capa de sustancias fluorescentes. 6

Buena vida, 9 000 - 20 000 hrs.

Eficiencia luminica y baja brillantez.

Proporciona mayor cantidad de luz con el mismo consumo de
Ventajas energia. .

Su campo de aplicacidn es précticamente ilimitado.

Este tipo de ldnparas son adecuadas en aquellos lugares

donde sea esencial una perfecta reproduccidén de colores

sin importar la hora y las condiciones rrxat:ereolégicas.47

Para que estas ldmparas puedan funcionar necesitan de un

equipo auxiliar que es un balastro. El balastro, que ademis
Desventajasdde limitar o controlar la intensidad de la corriente, tie-

ne también la funcidn de regular la corriente necesaria

para el precalentamiento de los electrodos y de proveer

la tensidn que ayude al encendido de la 1émpara.4s




Capitulo 5

ILUMINACION

Se puede decir que si el hambre primitivo
introduce en sus cavernas el fuego en varios
lefios ardientes separdndolos de la hoguera y
colocdndolos estratégicamente en diferentes
sitios, controlando y disponiendo de la luz
seqin sus necesidades; entonces estamos ante
el principio de lo que hoy entendemos por
iluninacidn.

La introduccién de estas luces dispuestas bajo ciertas
necesidades para alumbrarse no fué suficiente; sino que a par-
tir de este primer paso, y a lo largo de siglos enteros, siguiéd
la bisqueda; por ejemplo, de sustituir el material comburente
por otros que le proporcionasen una mejor luminosidad; que su
llama fuera maAs duradera y que no produjera tanto humo.

Partiendo del concepto del hombre primitivo,
- en cuanto a iluminacién se refiere - defino iluminacién a la
disposicién de luces con cierto orden para alumbrar un sitio
de la forma mas adecuada, cumpliendo la funcidén de producir
un nivel general de visibilidad, seqin se requiera.

Se puede apreciar que con el paso del tiempo lo que
ha cambiado son los elementos tanto fisicos como quimicos
para poder alumbrarnos mejor; pero el principio bdsico sigue
siendo el mismo.



Por algdn tiempo el tema de iluminacidn fue dejado de
lado por parte de los cientificos y técnicos, -que no geéoono—
cian sus principios generales- sino que su aplicacidn par'ec.ia no
interesarles; tal vez, por ejemplo, "porque las llamas en re-
alidad eran poco luminosas y colocadas no donde podian dar
los mejores resultados de iluminacidn; sino donde su humo,
caloigy goteo causaban el minimo de molestias a los habitan-
tes.

La carrera de la iluminacién -en cuanto tecnologia
se refiere- comienza en realidad a partir de la invencién
del foco eléctrico (Ver cap. 4); y que hasta donde nos es
posible seguimos dia a dia introduciendo en nuestra labor
diaria su uso para mayor beneficio tanto econdmico, creativo
y social.

Esto podria significar que ya no es sdlo labor del
Arquitecto o Ingeniero el tomar la decisidn de colocar el
circuito eléctrico segin sean sus intereses; sino que el
habitante de cualquier espacio pueda crear su propia ilumina-
cidn seqin lo desee. Realizando por ejemplo, un cambio total
de un espacio mondtono a una atmésfera mds placentera, intima
agradable, etc., para desempefiar mejor cualquier actividad.

Pero no solo basta con saber que es la iluminacidn y
estar al tanto de los adelantos técnicos que hoy en dia nos
ofrecen; sino lo mds importante seria el conocer como sacar-
les el mayor provecho a cualquier fuente luminosa para lograr
nuestros objetivos; como por ejemplo, si se utilizan varias
fuentes luminosas,

* o] iluminador debe buscar una iluminacidén uniforme; o bien,
* crear con cada una de ellas una distribucidén de valores
de claridad independientes. . En este caso es importante con-
seguir siempre un orden visual, para tratar de organizar
jerdrquicamente dandole a cada una d= ellas el papel de
fuente motivante y producieﬁdo mediante las otras contrastes
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mds débiles, con el objeto de gque dichas fuentes no se
obstaculicen entre si y para que la forma de los objetos
como también sus relaciones espaciales no resulten incom-
prensibles.50

El éxito de nuestro trabajo dependerd también de:
* la intensidad de la fuente luminosa y sus cualidades;
(ver Cap. 4.2)
+ la distancia entre la fuente y el objeto;

* el dngulo bajo el cual inciden los rayos sobre el objeto.

Aunado a estos tres factores, es obvio que el objeto
iluminado producira sombras:>!
* las sombras pertenecientes al mismo objeto, serdn en mayor
o menor medida pronunciadas dependiendo de ’
la situacidn de la distancia y del Angulo en que se encuen-
tre el {(los) punto (s) luminoso (s).
* La direccién de las sombras se producirdn con relacidn al
dngulo bajo el cual inciden los rayos sobre el objeto;
si este es modificado, las sombras cambiardn también de
lugar o se proyectardn mds alargadas o mas cortas. Todas
estas modificaciones serdn producidas por la cantidad,

cualidad y/o distancia a la que se encuentren los lumina-
rios,

* No hay que olvidar las caracteristicas fisicas (salientes,
huecos, curvas, planos paralélos, convergentes, texturas,
etc.) que presente la escultura u objeto a iluminar, ya
que hay que partir de estas caracteristicas para decidir
que tipo de iluminacién es la mis conveniente para resal-
tarlas o pronunciarlas segdn sean las necesidades del
artista y no dejarnos llevar por la riqueza luminica que
podemos encontrar en un momento dado olviddndonos de las
caracteristicas que presente dicho objeto, transformando
quizd el concepto de la obra.
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5.1
Tipos de iluminacidn

La iluminacidn eléctrica de los interiores, se lleva
a cabo mediante la utilizacidn de ldmparas incandescentes,
ldmparas con reflector incorporado, tubos fluorescentes y
ditimamente con ldmparas de haldgeno.

Una iluminacién de buena calidad puede obtenerse con
cualquiera de los diferentes tipos de luminarias. La seleccidn
del tipo mds idéneo para cualquier aplicacidn particular depen
de en parte de las caracteristicas. fisicas de la habitacidn,
del tipo de trabajo a realizar y de las condiciones de manteni
miento que se desean consequir.

Dependiendo de nuestras necesidades y objetivos pode-
mos conseguir diferentes tipos de distribuciones 1uminosas:52

1. Pirecta: Mds del 90% de la luz va hacia abajo. Cuando el
foco de luz es visible y la luz se distribuye en
todas direcciones sin obstécuios. Un sistema de

alumbrado directo es

un eficaz productor

de luz. Sin embargo,
esta eficacia se con
sigue frecuentemente

a expensas de facto-

res de calidad tales

como sombras y des-
lumbramientos direc-
tos o reflejados.
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2. Semi-directa: Del 60 al 90% de la luz se dirige hacia ‘abajo
y el resto hacia arriba. En esencia, el nivel de
iluminacidn eficaz que este sistema proporciona en

3. General

rodea a la luminaria,

el plano de trabajo nor-
mal es resultado de la
luz gque viene directamen
te de la luminaria. La
porcidn de luz dirigida
hacia el techo produce
una relativamente pegque-
fia componente indirecta,
¥ su mayor valor se debe
a que hace mis brillante
a la zona del techo que

resultando de ello una dismi-

nucidén del contraste de brillo.

Difusa o Directa-indirecta:

Del 40 al 60% de la luz

se dirige hacia abajo. La mayor parte de la ilumina
cién existente en el plano de trabajo es resultado
de la luz que procede directamente de la luminaria,

L
[

,C §

pero hay una porcidn im-
portante de luz dirigida
al techo y a las paredes
laterales. Cuando estas
son de color clarxo, la
luz dirigida hacia arri-

ba proporciona un fondo mis claro contra el que re-

sulta la luminaria,

suministrando una importante

componente indirecta que favorece sensiblemente el
cardcter difuso de la iluminacidén. La diferencia en

tre las clasificaciones general difusa y directa-

indirecta estriba en la
cantidad de luz produci

da en direccién horizon

tal.
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Como ejemplo del tipo
globo envolvente que
distribuye la luz ca-
si uniformemente en
todas las direccio-—-
nes, mientras gque la
luminaria directa-
indirecta produce
muy poca luz en di-
reccién horizontal,
debido a la mayor
opacidad de sus pa-
neles laterales.

general difusa tenemos el

38/
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4. Semi-~indirecta: Del 60 al 90% de la intensidad de luz de la
luminaria se dirige hacia el techo, en dngulos por

encima de la horizontal,

-

ALl
ERRT

L —

mientras el resto se diri-

ge hacia abajo. El alum-
brado semi-indirecto tig
ne la mayoria de las ven
tajas del indirecto, pe-
ro es un poco mids eficien
te y se prefiere a veces
para lograr una mejor re
lacidén de brillo entre
el techo y la luminaria
en instalaciones de alto
nivel luminoso. El medio
difusor empleado en

estas luminarias es vidrio o pldstico, de densidad
mds baja que la de los empleados en los equipos

indirectos.



5. Indirecta: El 90% de la intensidad de luz de la luminaria
se dirige hacia el techo. Prdcticamente toda la luz
efectiva en el plano de trabajo se refleja hacia

*“nughﬁu€ abajo por el techo y en
&e g I menor medida por las pa-
jg-'-f‘?-/?" redes. Puesto que el te-

I . cho es en realidad la
fuente de luz, la ilumi-

ﬁ,

nacidén producida es bas-
tante difusa. Su distri-

bucidén uniforme, ausen-
cias de sombras y de bri
llo reflejado lo hacen
frecuentemente el mids

recomendable para ofici-
nas, escuelas y otras aplicaciones similares.

Como los acabados de la habitacidén juegan un papel tan
importante, es necesario que tengan un color tan claro como
sea posible y se mantengan en buenas condiciones. El techo de-
berd tener un acabado mate, si se quiere evitar la imdgen re-
flejada de la fuente de luz.

Los factores que condicionan directamente la seleccidn
del tipo de distribucién éptima de‘la luz desde el punto de
vista del funcionamiento, provienen -como deberia de ser-
del usuario y sus particulares caracteristicas, forma de vida
y actividades, asi como la configuracién del espacio interior
al iluminar.>3 '
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El objetivo de la iluminacién es el permitir o faci-
litar las tareas visuales que son desempeﬁadas'en cualquier
lugar. La iluminacién proporcionada debe ademds no consumir
energfa en exceso, es decir, que se debe buscar un mdximo de
eficiencia.

Para cumplir con estos objetivos es necesario tomar
en cuenta los factores tanto positivos como negativos gque
influyen para obtener un buen nivel de visibilidad.

Los factores que contribuyen a la visibilidad son:

ue es lo que se va a observar

Tarea Visual

como se va a percibir

tipo de iluminacidn
Iluminacién‘ii::nﬁmero de luminarios

tipo de fuentes luminosas

amplio
estrecho
) caracteristicas oscuro
Medio Ambiente del .
luminoso
lugar

color de paredes

color de techo,
etc.



Contraste

Luminancia

Tamafio

Tiempo
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Factores que afectan la visibilidad:

i la visibilidad es méxima cuando el contraste entre el
color del objeto y el del fondo es mayor.

ipara que un objeto sea visible debe estar iluminado y
diferir en color del fondo.

se refiere al tamafio del objeto y a las caracteristi-
cas que este mismo presente. Si requiere el objeto
por tales motivos mayor tiempo de observacidn, se pue
de utilizar en este caso un luminario especifico para
acentuar estos detalles y facilitar la captacidn de
estos sin mayor esfuerzo. Claro esta, que un objeto
mis grande y sin muchos detalles necesitard diferente
tipo de iluminacidn. Esto dependerd también del con-—
cepto y requisitos del artista.

para asimilar los detalles de un cbjeto, el ojo
necesita tiempo. Si la visibilidad es pobre debido al
contraste bajo, baja luminancia o tamafio del detalle,
entonces la relacidn de asimilacidn disminuye y el
trabajo visual toma mds tiempo. Cuando el detalle que
se quiere ver es peguefio con respecto al fondo en que
esta situado, o a la pieza en general, entonces toma-
mos mis tiempo para poder apreciar completamente el
detalle de que se trata. Esto implica que si gqueremas
disminuir el tiempo para ver un detalle, necesitamos
ya sea aumentar el nivel de iluminacién o mejorar el
contraste entre el detalle y su fondo.
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5.2.1
~ 55
Proceso de un Disefio
Objetivos Consideraciones
del del
Proyecto Proyecto
Criterios
de
Calidad

Proceso de Desarrcllo del Disefio

Resultado




- 40 -

5.2.1.1

Objetivos del Proyecto

* Definir las caracteristicas formales y materiales del objeto
para una integracidn arménica entre pieza e iluminacidn.

* Datos adicionales sobre necesidades especificas.

(como puede ser la imagen o impresidn que se le quiere

dar a la pieza y/o espectadores)

5.2.1.2

Consideraciones del Proyecto

Econdémicas.~ como el costo inicial y el costo del ciclo de vida del
sistema de iluminacidn.

* Energia.- se refiere a la energia que utilizard el sistema de ilumi-

nacién y a 1a carga calorifica del sistema.

* Color.- esto es con el objeto de coordinar los colores del espacio
con la escultura y con el oolor de las limparas y en
caso que la distincidn del color sea fundamental se
deben seleccionar lidmparas con buen rendimiento de color.

Horas de Operacidn.- para la seleccién de la fuente de luz se debe
tener en cuenta las horas de operacidn del sistema.

Utilizacidn del espacio.- Se deben definir los lugares de trabajo
y determinar las tareas visuales. Hay que saber que
funciones va a tener él mismo.

Ambiente.- los factores de depreciacidn por suciedad del luminario
se ven afectados por el tipo de atmdsfera presente en
el drea por iluminar. Se debe considerar el grado de
polvo en el ambiente y de suciedad, ya que lo anterior
influird en la seleccidn del luminario.
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* Mantenimiento.- el mantenimiento adecuado del etuipo de iluminacién
es importante para conservar la eficacia del mismo.
También es esencial la limpieza y el mantenimiento de la
pintura de techos y paredes para conservar una buena
reflectancia.

5.2.1.3

Criterios de Calidad

* yisibilidad.- El sistema de iluminacidn debe permitir al espectador
tener una visibilidad eficiente. Se debe tomar en cuenta
el contraste de los objetos, los reflejos, el brillo refle
jado y el deslumbramiento.

* Comodidad Visual.- Estd asociada con las luminancias que se

tengan en el campo de la visidén. Para aumentar
la probabilidad de comodidad visual, las recomen-
daciones especificas son:

- control de deslumbramien-
to de las ventanas,

- valorar la comodidad de
los luminarios antes de la instalaciédn,

- iluminar las paredes,

- evitar las superficies
brillantes y disminuir los reflejos.

$5.2.1.4

Proceso de Desarrollo

* Considerar el sistema de iluminacidén que se utilizard, es
decir, que puede ser un sistema directo o indirec
to, fluorescente, de haldgeno, etc.



- 42 -

* Seleccionar el color de la ldmpara

* Analizar la probabilidad de comodidad visual

* Eliminar los deslumbramientos

* Calcular la cantidad de luminarios y energia que se consu-
mirdn.

5.2.1.5
Resultado

Al concluir la instalaciép hay que evaluar el sistema
para determinar si se cumplieron los objetivos antes menciona-
dos. Si estos no se cumplieron, hay que determinar que correc-
ciones pueden hacerse en conjuncidén con los .interesados.

Aungue claro estd, que no todo el éxito de nuestro
resultado esta basado en la pura cuestidn técnica, sino que
también dependerd de la creatividad e informacidn que el
iluminador tenga al desarrollar su trabajo y en este caso en
particular en la comunicacidn que haya teénido con el escultor.




Capitulo 6

LA ILUMINACION EN TRES ESCULTURAS ESPECIFICAS

La luz en la escultura se trata mis bien
de un elemento natural, exterior y envolvente
del objeto escultdrico.

- En la pintura, la luz es un elemento
representado por el artista-.

£6 éue h;ée‘él escultor al construir su obra, es contar
con esta luz para someterla al dominio estético, y en tal sen-
tido orienta los planos ¥ superficies, crea texturas, dispone
las concavidades y las convexidades, distribuye las masas y
los volumenes provocando asi en la misma pieza su propia lumi-
nosidad y oscuridad de forma que los factores atmosféricos y
luminosos queden integrados en la escultura absclutamente regu
lados por el artista. Existe, pues, una relacidn entre el ob-
jeto escultérico y el espacio envolvente mediante lo cual la
luz y la atmdsfera se transforman en elementos formales de la
escultura. Esta relacién estética entre ese espacio natural y
la forma creada por el escultor constituye una dimensidn pro-
pia de la escultura.s6

Por tal motivo es indispensable que tengamos siempre
presente que al cambiar la pieza de lugar, muchas veces con
otro tipo de condiciones luminicas y atmosféricas podamos
caer facilmente en un engafio visual, como por ejemplo, que la
pieza se perciba mds grande o mds pequefia de lo gue en reali-
dad es, encontrar las texturas mds exageradas o muchas veces
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hasta desaparecerlas, crear mayor luminosidad en ciertas éreas
que nos permitan apreciar bien los detalles de la obra,

creando brillos innecesarios, exagerando por igual las sombras
o desapareciéndolas y hasta modificar su propuesta conceptual,

En esta investigacidn, la utilizacidn de la luz fisica”
es empleada de acuerdo no solo a las caracteristicas formales,
sino también a la propuesta conceptual y material que cada
escultura presenta; partiendo del andlisis que la propia es-
cultora le hizo a su obra.

*luz f£isica= luz natural y luz artificial.
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6.1

Descripecidn y Propuesta luminica realizada por la
escultora Ma. Eugenia Gamifio para su Escultura en Cerdmica.

Titulo: Serie "Las Arafas®

Afio: 1991, Santiago de Chile.

Concepto: Representacidén de las Telarafdas.

Caracteristicas Formales: Forma céncava, solucionada en lineas,

planos virtuales para atrapar el espacio; Terminando en

la parte superior conh una agrupacidén de cubos, represen-
tando con éstos las arafas.

Contraposicién de las lineas con los voliumenes cibicos.

Caracteristicas Materiales: Cerdmica con arena.Acabado mate.
Base: Madera laqueada en negro brillante.

Medidas: 21 x 36 x 24 cm.

Las necesidades luminicas son:

* proyectar en la base y su rededor las sombras que esta misma

produce.

* acentuar los cubos "arafa"

La importancia de la iluminacidn en esta pieza es la de
evidenciar la espacialidad interna.

o
C LA

-
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6.1.1

Disefio para la Planeacidn de un Proyecto Luminico .

Serie "Las Arafias"

Escultura en Cerédmica

La importancia de la iluminacidn en esta pieza es la de
evidenciar la espacialidad interna. :

TAREA VISUAL o LUMINARIO UTILIZADO

Qué se va a cbservar: Tipo e

# Lémpata (s)___ 2,

2/ K3l 2 2Y Crn. de_35 watts.
o fFeep” Color éZﬁ

Iluminacidn_ ¢y en? Z .

MEDIO AMBIENTE

Muy sucio Sucio Mediano, ) Limpio
My limpio X Amplio Estrecho__ X __ Oscurg
Taminoso Medio X Humedo Medio X
Seco, . Interior_ X Mior -

Color de paredes y techo:

Oscuras claras__ X Brillante Mate X

Con textura Sin textura & .

CRITERIOS DE CALIDAD

Visibilidad
bro 0 G
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Hrs. de Operacidn
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6.1

2
JPasfc.io'n valtum dales luminarios

111

! .’::E

—

con recpreds o la eaculfura. Lo Arafa

L = nimero de luminaria.

)
N
[}



Foto 1
Como la luz viaja en linea recta, sus rayos tocan de la
pieza aquellas partes que se encuentran en su linea de
accidn; produciendo en su parte derecha exterior una gran
luminosidad y en el interior de este mismo lado sombra.
En las partes donde no llega la luz no nos es posible
apreciar las caracteristicas del material y algunos deta-
lles que la pieza presenta; dando el efecto visual en
la parte oscura de mds pesadaj;algunas aristas son tocadas
por la luz de forma muy sutil tanto interna como externa-
mente que permiten ver con presicidn la textura, color
e inclusive el espesor de dicho cuerpo.
El contraste tan fuerte entre luz y sombra remarca ain
mds la curvatura que presenta un plano del lado izquierdo
que se encuentra en penumbra dando asi mayor inclinacidn
hacia el lado derecho gue se presenta totalmente iluminado.

Foto 2
Lo que se observa es similar a la toma anterior, solc que
esta vez los efectos de luz y sombra son del lado contra-
rio.
La diferencia que existe con la anterior es precisamente
el efecto que esta causando la luz en el lado izquierdo,
donde la curvatura mds pronunciada esta bafiada de luz y
aligera visualmente esta curva; haciendo que el lado dere-
cho en sombra logre restar la fuerza de la direccidn que
antes se pronunciaba.




Foto 1.

Luminario #4

Foto 2

Taiminario #2




Foto .8

El luminario fué modificado aumentando su altura.

Con esta nueva posicidén del luminario la escultura es
bafiada 3/4 partes, dando mayor luminosidad a los cubos,
credndose asi un claro-oscuro qué la misma forma de la
pieza ayuda para esta degradacidn de luz hasta llegar

a la parte inferior, En la parte que queda en penumbra
es "rescatada" por los rayos de luz que atraviesan la
pieza tocando por su paso aristas, planos, creando a su
vez en la parte interna un juego de luces y sombras pro-
yectadas por los planos de la misma.

Foto 4
Se utilizaron tres luminarios que bafian a la pieza por
igual respondiendo segin su forma.
Con esta iluminacidn se percibe claramente su forma, textu
ra, detalles, etc.
Yo llamaria a este tipo de iluminacidn "descriptiva®, es
deoir que nos describe la escultura tal como es, sin alte-
rar ninguna de sus caracteristicas fisicas.
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Foto 3

L #1

Foto 4
L #2, #4 y #5




Foto 5 y Foto 6

Respetando las indicaciones que la escultora presentd,

y en base a la experiencia obtenida con las tomas ante-
riores, mi propuesta luminica es la de proyectar la
sombra en la pared didndole verdadera presencia como tal,
sin olvidar el remarcar los cubos, respetando su voliimen
Yy su espacialidad interna gue se enriqueze con el juego
de luz y sombra que ella misma produce.

La tdnica variante entre las dos fotografias es solamente
la posicidén que presentan para cada toma dando como
resultado que la sombra en la foto 5 es mds esférica y
en la foto 6 su sombra es mds ovalada.debido a la forma
misma de la escultura.

Observaciones
En este caso, la escultora requeria el proyectar en la
base y su rededor la sombra que esta produce para reafirmar
el concepto de la arafla y de la telarafia. Pero por las
caracteristicas de la base no permite llevar claramente
esta propuesta.
La base es muy pequefia y de color negro brillante, dando
come resultado solo su propio reflejo.




Propuesta Luminica

Foto 5
L #5 v &3

Foto 6

L 45 y #3
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6.2

Descripcidn y Propuesta Luminica realizada por. la
escultora Ma. Eugenia Gamifio para su Escultura en Madéra.

Titulo: “El &rbol de la vida™

Retomando el concepto del Arbol de la Vida, donde se
representa la creacidn con Addn y Eva.

Afio: 1991, Santiago de Chile.

Concepto: Analogia con el drbol de la vida y el sistema

reproductor masculino y femenino.

Caracteristicas Formales: Consta de dos partes; 1 interior,
en forma de hongo -pene-, el exterior, una forma
envolvente con perforaciones que emerge de la parte
superior central del hongo con direccidn a la base
con forma ojival. Las perforaciones son simulaciones
de gotas en los vacios -semen-. Base es la "vagina".
Trabajo en espacios negativos.

Medidas: 24 x 24 x 44

Caracteristicas Materiales: Madera Rauli con acabados bri-
llante y mate, respetando el color de la madera.
El acabado en la base es de laca negra brillante.
Las necesidades luminicas son:
* resaltar el espacio existente entre el tronco y el envolvente,
* remarcar el punto donde fluye el semen,
* acentuar la penetracidén (base y tronco)
* reafirmar el tema de la sexualidad,
La funcidn principal en esta pieza de la iluminacidn
es la de apoyar a la misma para una mejor y mds clara lectura.
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6.2. %
Disefio para la Planeacidén de un Proyecto Luminico

"El Arbol de la Vida"
Escultura en Madera

La funcidn principal de la iluminacidn para esta obra
es la de apoyar a la misma para una mejor y mds clara
lectura.

TAREA VISUAL LUMINARIO UTILIZADO

Qué se va a observar: Tipo Zz&éé@d :
ool lons an Madia. § ldmpra (si___ 2

o L 3 de_ 38 2 SO __watts.
28X 2F X I Color LBmepn
. Iluminacién f2ers 77 .

MEDIO AMBIENTE
Muy sucio Sucio Mediano Limpio
Muy limpio_ #4, . Amplio Bstrecho __ )< _ Oscuro
Lumineso, Medio < . Hamedo Medio 2%
Seco . Interior < Exterior, .
Color de paredes y techo:
Oscuras Claras____ X Brillante mte__ X
Con textura Sin textura pod .

CRITERIOS DE CALIDAD

Visibilidad #@ A ‘uzje?éz—‘ s A
fher oA, - Y

Conodidad Visual_ e Zom e Hoaltbrme frtimeitedoer

Y /3

7 /7 7




CONSIDERACIONES

Econduicas_(Lesly ¢& . (oo Letrresonioismnis

Color__Hfre

Hrs. de Operacidn
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6.2

Bsicidn vy allura de los luminario=

e e - = = - ——

- T

30

LLT l !

Fesii2s
an r‘e.[aaio’n P-dralyl ‘o eccultum \E/a'rbol Ae fa Vlcb”

L = nimero de luminaria.
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Foto 1 .
Se utilizé un solo luminario (50 watts), el cual fue.sufi-
ciente para observar con claridad la pieza en su totalidad.
Se percibe claramente el espacio existente entre el tronco
y el envolvente registrando perfectamente la textura tan
sutil que presenta el tronco en su totalidad en compara-
cidn con el acabado del.envolvente.
Por la disposicidn del luminario, podemos observar que
en el lado izquierdo de la escultura la luz es mds inten-
sa produciendo en todo el lado izquierdec un contraste méds
marcado entre luz y sombra generando una riqueza mayor
entre el juego de texturas y formas.

Foto 2
Para percibir con mayor claridad la pieza completa, fue
preciso aumentar la altura de la cdmara conservando la

misma posicién y altura tanto de la escultura como del
luminario.

Observacién
Al luminario se le adaptd un filtro azul para bajar la
intensidad luminica, teniendo éste como cualidad de no
modificar los colores. Con las tomas anteriores he cumpli-
do con casi todos los requisitos de la escultora, faltando
-segin mi concepto de la sexualidad- el evidenciar con !
hayor claridad este tema.
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Foto 2

L # 1




Foto 3 y Foto 4

La variante en estas tomas consiste en la altura de la
cdmara y su posicidn. En dmbas se buscaba captar especial-
mente el tema de la sexualidad.

Con el cenital acentué el punto fluyente rescatando su
acabado haciendo mayor contraste con el resto del cuerpo.
Con el luminario 2 trate de conservar los requisitos que
en las fotos anteriores se captan; obteniendo con esto
ciertos brillos en algunas aristas de los vacios de las
gotas y en la parte frontal del tronco, provocando una
serie de claro-oscuros en la parte superior interna del

mismo.

Observaciones
Iluminando esta pieza desde diferentes angulos, fui des-
cubriendo un juego muy interesante de luz y sombra provo-
cados por las perforaciones ddndo brillos tanto interna
como externamente. Los haces de luz que lograban penetrar
creaban una atmdsfera que dejaban ver el ambiente de lo
que ocacionalmente entre debajo de enramadas percibimos
muy placenteramente, alejdndome asi quizd del concepto de
la escultora.
En la forma tan sutil que la escultora maneja su concepto
me llevd a buscar una iluminacidn al igual un tanto sutil
para provocar una serie de sensaciones erdticas.
Quizd el tema de sexualidad no quedé del todo obvio, pero
eso si, el erotismo nunca se perdié, al contrarioc, creo
que con este tipo de iluminacidn se remarca mds este ero-
tismo que con las iluminaciones anteriores se perdia por
ser una iluminacidn tan descriptiva.
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6.3

Descripcidén y Propuesta Luminica realizada por la
escultora Laura Sevilla Reyes para su Escultura en Porcelana.

Titulo: *Direccidn®
Serie Los Emigrantes.

Afio: 1991, Krefeld, Alemania.

Concepto: Actitud fisica de un pueblo emigrado

Caracteristicas Formales: Sintesis visual del cuerpo mascu-
lino del pueblo Turco en una tierra ajena . -Alemania-
La actitud fisica qgue presentan es la cabeza metida
en los hombros, un cuerpo voluminoso y pies pequefios
que anda muy ligero. El volumen se hace presente por
un casi perceptible juego de lineas provocando a su
vez distintas calidades de luz y sombras en un supueg
to plano, el cual presenta un sutil plano convexo re-
saltando asi el volumen de la figura.

La base representa la tierra prestada, ajena, que
hace contraste con el tratamiento tan sutil de las
formas.

Caracteristicas Materiales: Porcelana blanca mate y recinto
laminado color gris mate.

Medidas: 37 x 20 x 14

Las necesidades luminicas son:
* resaltar el volumen y relieve sugerido por las lineas que
componen la figura,
* evidenciar el espacio existente entre ellas.

La importancia de la iluminacidn es la de poder apre-
ciar con claridad tanto una figura como todo el conjunto.
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6.3.1

Disefio para la Planeacidén de un Proyecto Luminico

"Direccidn"

Escultura en Porcelana.

La importancia de la iluminacidn es el poder apreciar
con claridad tanto los detalles de una figura como todo
el conjunto escultdrico. :
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6.3.2
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Foto 1 y Foto 2

Por las caracteristicas materiales, color y tamafdo, fue
suficiente iluminarla con un solo luminario con una aper-
tura amplia del haz de luz ( . ’
La luz que recibe esta escultura es en parte reflejada y
en parte refractada produciendo en cada elemento su propia
luminosidad con diferentes calidades credndose a la vez
sombras que se proyectan en sus cuerpos. Dejdndose ver
claramente todos sus detalles.

Observaciones
El resultado obtenido con esta iluminacidén es muy satisfac
torio, ya que se apega perfectamente a las necesidades
y exigencias propias de la escultura sin modificar su
concepto. En este caso por razones obvias, conocia per-
fectamente el concepto, la forma y bajo que caracteris-
ticas fue elaborada; por tal motivo fué mds fdcil el
encontrar la forma de como debia de sexr iluminada.
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Foto 3 y Foto 4

Con la misma iluminacidn que en las anteriores, solo que
esta vez se considerd hacer mayor contraste con el fondo
para resaltar con mayor claridad y precisidn sus perfiles,
obteniendo asi un mejor resultado que en las tomas anterio
res. .

Para las cuatro tomas, lo que varia es la posicidn de la
escultura que se fue girando para captarla de todos sus
lados. Como caracteristica de esta pieza en especial,
dependiendo en el dngulo que sea viéta, el sentido de 1la
direccidén de sus elementos variard sin alterar su concep-
to.

Observaciones

Estas tomas con fondo negro demuestran también gue no solo
es importante el preocuparnos por ejemplo en la ilumina-
cién o en el espacio o en otros factores que intervienen
al exponer una escultura; sino que hay que tener siempre
en mente estos elementos para lograr una verdadera
conjuncién y obtener resultados satisfactorios de acuerdo
siempre con nuestro concepto.
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CONCLUSIONES

El objetivo de esta tesis fue el despertar el interés
y la participacién mds conciente y responsable en el momento
de utilizar la luz artificial para iluminar una escultura
acentuando su importancia formal, conceptual y material.

Para cumplir con mi objetivo, trabajé con los reflec
tores haldgenos de bajo voltaje que producen una luz de acen
to con mayor control y una amplia gama de aberturas del haz
luminosc siendo estos el medio ideal para resaltar el impac-
to visual de un objeto dirigiendo la atencidn a Areas espe-
cificas.

Afirmando asi mediante esta investigacidn, que
no se puede concebir un objeto sin la adecuada iluminacidn.
-La luz permite ver claramente el volumen real de los obje-
objetos que nos rodean; produce sensacidén de espacialidad
e influye en la percepcién visual y psicolégica del
espectador-.

A través de la experiencia obtenida en esta investi-
gacién me resulta mds fAcil y comprobable el dar respuesta a
mis dudas sobre -cdmo iluminar una escultura- -gque efectos
causa dicha iluminacidén- y -por qué percibimos una escultu-
ra de una manera en un determinado lugar y de otra en otro.-

En principio, para iluminar una escultura es indispen
sable tener siempre presente las caracteristicas formales,
materiales,' conceptuales y las caracteristicas ambientales



¥ luminicas bajo las cuales fue realizada. Con el propésito de
proponer algdn disefio luminico, se tenga conocimiento bajo que
tipo de ambiente se cred y cuales fueron los factores que in-
fluyeron para resaltar o disminuir algdn detalle, textura, co-
lor, peso, concepto, etc.

El hecho que un objeto se perciba de una manera en un
lugar determinado y en otro espacio totalmente diferente no

parezca el mismo, se debe principalmente al ambiente luminico.

La luz al ser un elemento tan cotidiano, no se le da
una valorizacidén formal en el momento de realizar una escultu-
ra. Normalmente las caracteristicas luminicas que presentan
los talleres no son las adecuadas para registrar visualmente
las caracteristicas formales de nuestra obra; llevando gquizd
a la exageracidn ciertos detalles o texturas que funcionen muy
bien en ese recinto. Pero al cambiar de lugar con otras carac-
teristicas luminicas sobresalen aquellos elementos que tal vez
no les habiamos dado la importancia debida.

Realmente no es necesario tener un equipo tan complica
do de luminarios para lograr una iluminacidén adecuada en un
interior. Solo se requiere que los encargados de las galerias,
museos, Areas de trabajo, etc., comprendan que si en México
no existen realmente espacios especializados para realizar y
exponer esculturas, por lo menos puedan cambiar su sistema eléc
trico de alumbrado y consideren la opcidn que los rieles y la
variedad de lidmparas existentes ya en nuestro mercado son una
buena alternativa; presentando estas fuentes artificiales las
caracteristicas de ser mobibles y dirigibles a donde se preci-
se y la posibilidad de adaptarles controladores de intensidad
luminica independientes sin tener que afectar toda el &drea
cuando se necesiten diferentes intensidades.



Encontrar una bibliografia a este respecto es un tanto
incierto, ya que cada iluminador nos va a hablar sobre sus
propias experiencias obtenidas en determinadas esculturas que
al igual no puede basarse solo en ellas por haber obtenido re-
sultados satisfactorios cuando ilumine otras.

A decir verdad, existen ciertas reglas bédsicas con las
cuales podemos dar inicio a nuestro trabajo, pero recordando
siempre que cada escultura es una nueva experiencia, un nuevo
reto a enfrentar y resolver tomando en cuenta las caracteristi
cas que la conforman.

Como resultado subsecuente a esta investigacidn,
quiero hacer mencidén que el iluminar una escultura para ser
expuesta en un espacio determinado es diferente a iluminarla
para ser fotografiada.

La iluminacidn en la fotografia cuenta con otros cddi-
gos que van desde la calidad técnica fotogrdfica hasta la
capacidad creativa del fotdgrafo.

Este es un hecho al que por igual deberiamos poner mids
atencidén; siendo la fotografia, para nosotros los escultores,
un vehiculo para promocionar nuestra obra. Dejando por igual
la responsabilidad al fotdgrafo. Si la escultura se ve bien
en la fotografia, decimos que la escultura es excelente! y si
esta no se ve bien, entonces decimos que el fotdgrafo es el
malo! Lo mismo que le sucede al musedgrafo, cuando nuestra
escultura:"crece", eftonces decimos que realmente somos muy
buenos .escultores!, pero cuando salen a relucir los defectos,
entonces el musedgrafo es el malo...
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