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INTRODUCCIÓN 

La fotografía es un medio acti10 y creati10, un 1alor iconográfico y denotativo que brinda sus servicios a 
campos del conocimiento, lo que ha pennitido la tr:rnsmisión de información al público conceptualizando 
al mundo. 

Se ha convertido además en un medio importante de comunicación; utilizado en libros, revistas, 
televisión, exposiciones, etc., por lo que cualquier persona tiene acceso a una cantidad innumerable de 
fotografías. 

C-Omo ya sabemos, es de gran importancia analizar y tener bien esL1blecido el concepto, usos y 
aplicaciones de este campo; así como el papel que toman la creatilidad y la composición fotográfica, pues 
a través de ello que L1 imagen logra captar la atención del público creando con ello la ori~nalidad y el 
impacto visual requeridos. Aquí, es necesario no olvidar que l:l fotografía L1mbién es importante en el 
campo del Diseño Gráfico, pues adcm:ís de ser una propuesta creatirn, conjuga la participación de 
diseñadores y fotógrafos en ambas disciplinas. 

Ahora bien, el objcliro general de esta tesis es orientar a dimiadores que se inici:lll en el campo de la 
fotografía, dándoles una idea general y concreL1 de la importancia que tiene este campo y de la aplicación 
de los funcfamentos y elementos que intenienen en la composición fotográfica obteniendo con ello tomas 
de mayor impacto y creatividad además de su capacitición. Para cumplir este objetilü he optado por 
desarrollar el presente trabajo en cinco capítulos, lo que pcnnitirá un estudio amplio de la fotograffa, 
exponiendo conceptos. características, técnicas y elementos que son necesarios 1ma conformar dicho 
desarrollo. 

En el C.1pítulo 1, esL1blezco la importancia de la fotogrnffa, estudiando los objeti10s, características y 
clasificación que le son propias; añado además L1 interrelación que surge entre este campo y el Diseño 
Gráfico, y las características de una "buena" fotograffa. 

En el Capítulo 2 presento la infonnación necesaria acerca de los conceptos y cmcterísticas propias de la 
imagen y visión fotográfica, y de la importancia que tiene el manejo de la luz. 

Dentro del Capítulo 3, desarrollo el proceso fotográfico; analizando las herramientas, medios de 
iluminación y técnicas que hacen posible la producción de la imagen fotográfica. 



En el Capítulo 4, he sido más particular al desarroUar amplia y específicamente los fundamentos y 
cJcmell!os compositivos que en este caso son Ja parle fundamental de Ja presente tesis. 

finalmente. en el Capítulo 5, realizo una pi:íctica fotográfica en la que aplico los elementos compositil'Os a 
fa fotografí:i de flores. rnn el fin de eslablccer más claramente fa importancia de su apUcad6n. 

De este modo rnmplo teórica r práclicamenle el oiJjetiYO principal que he establecido. Por otro lado, la 
bibliografía prelelllle facililar el estudio de su contenido, seóalando los textos que deben ser estudiados 
para la c1:1pa de formación, siniendo como base y apoyo para dicho desempeño, )'en los cuales basé este 
trabajo. ill filial expongo las conclusiones a las que he llegado después de haber inmtig.1do y anaUzado los 
conceptos que fueron para mí vitales al establecer el desarrollo e impo1t1ílcia de Ja composición 
fotogr.ifica, r de la interrelación que surge entre la fotografía y el diseño gráfico. 

Por ültimo quiero mencionar que rsta tesis ha sido el rcsulL1do de un esfuerzo de in1estigación concreta, 
orien1:1<la como punto <le parti<fa para quienes habiendo iniciado su preparación en el Diseño Gráfico, o 
que han dado sus primeros pasos como fotógrafos aficionados o profesionales, desean incursionar con 
mayor seriedad en el campo de la fotograffa. 
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CAPÍTULO 1 

IMPORTANCIA 
DE LA FOTOGRAFÍA 

El campo de la Fotogr:1fía es extenso 1 de gr:111 

utilidad, es u11 medio aclirn y cre:11irn. A 11ilel 
básico, con una dm:u~i sc11cil1:1, el fotógrafo pude 
lomar decisiones importantes sobre el contenido 
y b composición de b imagen. A ni1el sn¡x·rior. 1:1 
folograffa ofrece una amplia g.una de 
¡xJsibilidadcs creativas. 

La fotografía (según Szarko11skiJ "es puramente 
un sistema de crear imágenes que rl'~str.rn con 
una fidelidad variable lo que puede ser visto a 
tral'és de un marco rectangular, desde un punto 
de 1isla dado rn u11 momento dctermi11ado".1 

Román Gubcrn, por su parte, la define como "b 
fijación foloquímica medhntc un mosaico 
irregular de granos de plata y sobre una 
superficie-soporte de signos icónicos eslálicos que 
reproducen en escah, perspectiva y gama 
cromática 1ariables, las apariciones ópticas 
contenidas en los espacios encuadrados por el 
objetilo de la cámara, y desde el punto de vis~¡ de 
tal objetivo, durante el tiempo que durJ la 
apertura del ob111mdor".1 

Desde el punto de 1ista de Joan fonlcuhcrta, la 
l'otograffa es "un medio técnico de reproducción 
de las apariencias de b realidad, es L1nlo el 
procedimiento como el resultado de 1111 sistema 

técnico de obtención de imágenes por medio de la 
luz. !.a Fotografía era la plasmación de toda una 
superficie a la vez".' 

"Adquiere sus propiedades únicas no sólo a 
merced de su térnica de re~slro mecánico, sino 
al hecho de que suminislm al espectador una 
clase espccílka de experiencia. que depende de la 
asunción tic su origen mecánico. Lo que significa 
que las características de la naturaleza fotográfica 
no reside cu ella misma, sino en algo eterno 
como es la actitud o disposición del especL1dor, es 
decir, que este ende tiende a interpretar la 
rotogratfa como producto directo de la realidad".; 

"Son nni)ira y ¡mí:1, están hechas de un 
lenguaje más rico y profundo que simples 
palakis. Puede usar el hecho corno una 
meLífor.1 p:ir.1 mar un nucrn hecho, delineando 
to Licito de lo explícito y usando lo exterior para 
re1eL1r lo interior".' 

u omE:ImJS r C:ll/ACJEl/Í.\'lfL'.iS 
DE LA FOJOGl/AFÍ:I 

Tras la büsque(L1 por representar la imagen, el 
hombre desarrolló una serie de li'rnicas que 
faciliL1ron su obtención, tal y como m concebid:i 
en cada época de la historia. Los dibujos 
rupestres, escultur.1s griegas y romanas y Lis 
1asijas decoradas con dibujos alusivos a 
personajes mitológicos tenían como finalidad 
eternizar y retener una imagen. 

El sentido que se les <lió a las imágenes se 

1/ rJrientc, )osé 1.uis. Composición 
Fotográfica, p. 25. 

2/Gubcm Román, citado por 
ro111rnlicrta en el libro FolOgrafía: 
Conrrptns y l'romlimicntos: Una 
1'n.¡n1csta Mct111!11Jógica, p. 30. 

V Font('tJherta, joan. Fotografía: 
ü111rcptos y Procedimientos: Una 
l'ropuc.11:1 Mciodnt(i¡,im, p. 24. 

4/ Amhrim, Rudolf, diado por 
ro111rnhcrta Cll el libro Folografía: 
Conceptos y Prorcdimicntos: Una 
Propuesta MctoilrJJó~rn, Jl. 30. 

51 Uimcr, l'clcr. l'olozoom No. 100, 
p. 62. 
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caracterizó a lmés de formas y expresiones 
solemnes. A parlir del gran desarrollo de la 
pintura durante el Renacimiento, las 
reprcscnt1cioncs fueron orient1cL1s a obtener una 
imagen casi idénlica al objclo pint1do, ¡m la 
necesicfad de ohlcner una imagen nds real, lleró 
a cxpcriment1r con algunas técnicas como la luz y 
el gmbado, que rcprcsenlaron una nuera 
pcrspcclirn para la reproducción <le la imagen: si 
la luz al incidir sobre un cuerpo posibilit1 la 
aparición del reflejo de rsle en otra superficie, 
sólo quedaba g1~1barla permanentemente, así es 
que la fotografía surge para consmar a lmés del 
tiempo imágenes más precisas ¡ como (mito 
medio de aprehensión de la imagen casi idénlica 
al sujelo y objelo fotografiado; así el hombre 
encontró en la Fotografía un instrumento eficaz 
para elernim las imágenes, de preferencia 
familiares, socfalcs y de celebraciones. 

La fmalidad de la fotografía, fue en primera 
ins!Jlncia, la de ririr la familia de la! modo que 
aún cuando algunos miembros de la misma estén 
ausentes, siempre sería posible 1erL1 "!al como 
es", por ello su objelirn ori~nal y cst1bilidad 
funcional se ha basado en el realismo, es decir, 
en una ideolo~a de represenL1ción que pretende 
la realicL1d sin inlerferencias, ia perfección en la 
delineación y la sugeslión de absoluta rmLid, 
aproximándonos a la escena de la 1ida y a un 
mundo del que formamos parle querámoslo o 
no, con una fuerza no expcriment1da has la ahora 
por ningün otro medio imprcso".6 Pero en este 
marco se ve limiL1cL1, puesto que lo estético se 1e 
subordinado por un grupo que marca y restringe 

los cánones para la composición fotográfica. Este 
grupo crea infinidad de normas y rewas que los 
fotógrafos aficionados y prof esion~tas deben 
obedecer. Es aquí donde radica el por qué la 
fotogmfía no ha sido comprendida en sus 
dislinlos géneros ¡~ir falla de una educación 
visual. 

lle modo pmlelo, los !ológrafos han desarrollado 
su ac1irid:1d haciendo a un lado eslJls 
restricciones: de tal modo que la fotografía no se 
ha es!Jlncado, al conlmio, se ha desprendido de 
esa concepción reslricliYa de eternizar y fijar 
momentos únicos de la familia o temas 
establecidos por una sociedad alienante; ahora la 
fotografía se defmc dentro de un marco más libre 
y subjetirn, por lo que tiene además los objetivos 
de lransmilir, describir, e~presar y comunicar una 
afirmación o aconlecimienlo que pcnni!Jl 
conccplualim al mundo. 

Poco a poco la Folografia ha llegado a ser 
considerncb como un medio complejo, y la 
recepción de sus mensajes se deben a otros 
requisitos de interpretación, que \'an más allá del 
simple mimetismo fo1ografía-reaü<lad. 

Por ello la función de la fotografía no queda 
re<lucicb a una represenL1ción tradicional del 
objeto fotografiado, es decir, una imagen 
loL1lmen1e realista del objeto, sino que ahora se 
tra!Jl de esL1blecer una práclica fotográfica que 
busque estructurar un dfficurso más complejo 
donde la imagen, posea un sentido autónomo y 
conno!Jltivo que difiera de la simple 

6/\írnrio, lléclor. fotozoom No. 220 
p. (Í(), 
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comunicación de un mensaje para constituirse en 
un texto. 

Ante este postulado la fotogi'Jfia es el resu!L1do 
del análisis de cada uno de sus componentes: 
diferencia de tonalidades entre el blanco y el 
negro, los planos, el enfoque, etc.; los cuales 
deben ser articulados en una sintagmática que 
demuestre no sólo l:l posición de cach uno en el 
discurso, sino la función específica pertinente, 
que dará como resul!ado una inte~1rcL1ción 

coherente del sentido 1ertido en esa imagen. 

üm b in1enciiin de h Futograffa el hombre 
conquistó un singular medio pr.íctico de fijar y 
transmitir emociones, ideas, hechos, 
experiencias. Es un medio crc.1tirn que brincll 
credibilidad y autenticidad, pues da una enorme 
fuerza en su ca1füidad para influir en las mentes 
de los hombres. ''Tiene una serie de cualübdes 
técnicas que Ir son propias y aplicables a tocl1 
cL1se de motirns a los que refuerza o añade algo, 
como la fijación o difusión del movimiento, 1:1 

alteración de b perspccti1.1 aparente o la simple 
traducción de los colores reales".' Es para el 
fotógrafo un medio de alcanzar un fin visual, que 
le ofrece un mejor control de los elementos 
técnicos, así como la dedicación y aplicación de 
los aspectos creatirns )' conocimientos cientificos 
y de dibujo. Tal es el grado de perfeccionamiento 
alcanzado por este arte, que su número de usos )' 
aplicaciones no tiene límites. 

En nuestra 1ida cotidiana, fa fotograffa se ha 
convertido en un medio importante utilizado en 

libros, revistas, televisión, exposiciones, etc., que 
cualquier persona tiene acceso a una cantidad 
considerable de imágenes fotográficas, motivos y 
"enfoques" diferentes. 

Es un medio de comunicación incorporado a la 
1iili1 moderna, un lenguaje gráfico y expresivo que 
suministra información o placer estético. Como 
proceso en la comunicación presta sus servicios 
a muchos campos del conocimiento, esto se debe 
a su carácter denoL1ti\'O gozando de una 
neutr.tlitbd representatila, característica y 
cualicbd que la ubica dentro del universo de 
connotaciones: un fluir de 1aloraciones teóricas 
inmensas en una dinámica cultural que va 
favoreciendo en diferentes épocas fa importancia 
de sus usos específicos. Como medio de 
transmisión de mensajes atiende más a la 
rcalitbd fotogmfiada que al acto mismo 
fotogiñfico, dependiendo en la mayoría de los 
casos de los parámetros del arte tradicional, en 
especial el pictórico, pues es sabido que la 
Fotografía nace dentro de este contexto. Ahora, si 
históricamente se ha podido de hablar de una 
fotograña "artística" y de pictoralismo que 
imiL1han Jos temas y la figumción de la pintura, 
podemos hablar ttmbién de una fotograffa gráfica 
que imiL1 el carácter, los efectos y la rapidez del 
dibujo, permitiendo amplias modificaciones de 
los valores tonales y una concentración detallada 
aislando al objeto o ~Jrte del mismo. 

Es, en resumen, un campo extenso que responde 
a los usos y aplicaciones de cada una de las 
temáticas y medios de inforniación de la vida 

7/Frccman, Mkhacl. El Estilo en 
Fotograffa, p. 30 
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cotidiana, que brincL1 además rapidez, efectividad C. Fotomontaje. 
y calidad. 

1.2 ClAS!HGi!l1ÓN DE LA FOTOGllAFL! 
La clasificación de la fotografia es dada por un 
ullcnto a ordenar las imágenes en categorías para 
facilitar su análisis, producción y estudio de 
manera correcta. 

Pariente l'ragoso agrupa a la fotograffa en: 
l. SL1temas discretos de clasificación que 

incluye a quienes colocan las fotografías en 
categorías independientes. 

2. Sistemas continuos de cL1sificación. !.o utilizan 

D. Foto en combinación con tipografta. 

E. foto en combinación con gráfica o pintura. 

José María Casasüs en su Libro "Teoría de la 
Imagen" establece la siguiente división: 
i\. llocumenL1!. 

• Tcslunonio (fotos familiares, históricas y de 
actualicL1d). 

• Imagen del mundo (geográficas, aéreas, etc.). 

los autores que opL1n por una escala continua • Identidad. 
de categorización, es decir, una escala carente 
de divisiones intermediarias. D. Artística. 

SISTEMAS DISCRETOS DE CLASIFICAC!fJN 
Una de las primeras clasificaciones se le debe al 
fotógrafo P. 11 Emerson ( S .XIX), quien agrupó a 
la Fotografía en fas tres siguientes divisiones: 
A. División Arlística. 

B. Dilisión Cientifica. 

C. División Industrial. 

En la introducción al libro Foto-Auge, Franz Roh 
menciona la siguiente división: 

A. Foto-Realidad. 

B. Fotograma. 

• Retrato. 

• Foto cmoliva (publicilarla, busca el efecto 
sobre los sentimienlos). 

• Recurso estético. 

C. Semántica. 

• Narración (monlajes con palabras, 
fotonovelas, audiovisuales, etc.). 

• Foto como opinión. 

• Foto como relación de ideas. 
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• foto como símbolo (perro en una tumba, 
como símbolo de fidelidad). 

Por otro lado, Feiningcr contempla las siguientes 
categorías: 

A. Fotografia l!tilittria. 

El grado de objetividad determina la utilidad de la 
fotograífa. lo ideal en este caso es la pcríecL1 
reproducción. 

Ejemplos: 
fotografia Aérea. 
Microfotograffa. 
l'otografia de documentos. 
Fotograffa Médica. 
fotografia Industrial. 
Fotografia Científica. 

B. Fotogralfa Documenttl. 
Este tipo registra hechos y es básicamente 
descriptiva. 

Ejemplos: 
fotograffa Period~tica. 
fotografia Publicitaria y de Rev~tts. 
Fotografia de Aficionados y Viajes. 

C. Fotografia Creativa. 
Siendo básicamente la Fotografia Artística, 
pretende h calidad interprcL1tiva y simbólica. 

Explora formas y técnicas de expresión. 

SISTEMAS CONTINUOS DE CLAS/FIC1\C!ÓN 
Entre los autores que optan por este tipo de 
clasificación continua podemos cittr a Charles 11. 
Caífin quien afirma que: 

" ... hay dos caminos en la fotografía: el utilitario y 
el estético, la met•l del uno es el registro de los 
hechos y la del otro, una expresión de la belleza".' 

CiL1 además al He trato como un punto intermedio 
entre estos límites. 

Otto Steinert por su parte, habla del "contin1111m 
fotográfico", represenL1ndolo en dos límites, por 
un lado el Naturalismo, y por rl olro, l:i 
Abstr.icción. 

CLAS/flCAC!ÓN FOTOGRtÍFIC:i 
SEGÚN LAS ASOC!AGWNES DE FOTÓGIW'OS 

Las Asociaciones fotográficas con e[ecto de 
calificación en concursos y exposiciones que 
llernn a cabo, han establecido esquemas 
particulares a este fin. 

La Sociedad Mexicana de Fotógrafos Profesionales 
A.C., contempla la siguiente clasificación en sus 
Comenciones Nacionales e Internacionales: 

A. RETRA10 
i:otograffa de personas cuando son el elemento 
principal y eslfo sujetas a caraclerísticas básicas 
profesionales como: 

Alumbrado, pose, expresión, encuadre y 

CONT!NUUM F07VGRÁFJCO 
f.,,Jmci.i r..imrta Ttr.dtnrta f.,,Jmci.i 

tnla mftJ ala ala 
Repri'iáu«i\ln RepreJrnta¡jl.~ Creriri Abstr11T16n 

.'.:IITiCWSl!•J mTR1WQ\' 

"l ic este CSljllClll:I ¡i11k111ns deducir 
ljllC ;¡ 111ciliil.1 que l.11rmtenria a ta 
Ahslrmilin au111c11L1, los asperlos 
rnmposilivos son de 111ainr 
imporl:rnria, )'por el conlrario, a 
nwdiiLi que la Foln¡;rafía tiende a la 
reproducri611 d11cu111e111al eslos 
as¡K'rlus van perdic111!0 i111por1a11ria, 8 
lo cual no significa que delicn 
desaparecer por complclo en 
una buena fotogmlia".9 

8/ caffin, Charles, cilado por casasús 
en el libro la Teoría de ta Imagen, 
¡i.36. 

9/Pariente,José Luis. OP. CIT. p. 35. 



composición que son manejados por el fotógrafo. 

B. NUPCIAL 
Es igual a la fotografía de retrato. pero aquí las 
personas deben Yestirse con ropa nupci:il 

C. SOCIALES 
Fotogr.ifías de per:;onas participando en e1cntos 
sociales como: hodas. XV alios, primera 
comunión, gr.iduacioncs, cte. No deben participar 
térnicas de estudio 1 el fotógrafo dehc poner en 
juego su habilidad y sensibilidad para encontrar 
la pose espontánea y el alumhrado exislente. 

D. COMERCIAL 
Fotografía de productos manufacturados o 
mturalcs ligados a una marra o logo 
para fines de ¡n1blicitlad. 

E. INDUSllllt1L 
Fotografía de edilicios, equipos y procesos ligados 
a la industria de manufactura. 

H ll/JRH 
l'utogr.1ffa que 1111 se dasific:i en los aparL!dos 
anteriores. 

Ejemplos: IMisajcs, bodegones, masrot:is, etc. 

Como podemos wr, rl criterio de la S.M.f.I! se 
debe a considcr.tciones de tipo comercL1l, 
fundamentlndose en la demanda que de estos 
productos existe en el mercado. 

En los Estados Unidos de América, la l!l!A. 

(Profesional Photographers of America, !ne) 
contempla con fines de exhibición y competencia 
la siguiente cbsificación: 

A. Comercial/Industrial. 
B. Retrato. 
C. Científicafl'écnica. 
ll. Sin clasificación. 
E. Periodismo. 
F. Bod.1s. 
G. iÍlbum de Bod.1s. 
11. Imágenes Electrónicas. 

Estas d1sifimiones son de gran utilid.1d para la 
calificación de fotografiasen actividades normales 
de cs~1s asociaciones, pero por otro lado, hay 
limit1ciones si pretendemos su utilización para 
establecer una relación con los aspectos 
compositi1os. 

rucntcs: SJM.I': U.15('5 y l{eglas para Calificar en 
Comursos Fotogr{ifiros l'PA: 98th ,~rnuat Exhihition o[ 
l'rofesion:il rhotr1grnphy Ofirial Compctition Rules. 

/.j INTERACG1ÓN DE 
L:I F010G!l4FÍA !'EL DISENO 

"Desde el punto de vista de la historia de la 
cultur.i, la Bauhaus fue una Escuela Superior de 
Bellas Artes, creada por la unificación de una 
academia y de una escuela de artes aplicadas; un 
centro de ensetíanza con implicaciones de 
carácler teórico y con una tendencL1 acentuada 
hacia los aspectos prácticos y manuales de la 
actil'id,1d artfutica. Fue la consecuencia de la 
ló~ca inquietud alemana por mejorar el diseño 
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dclllro de una sociedad industrial que 1ió sus 
orígenes en el principio del si~o XX."'" 

Sus objctirns eran liber.1r las aptitudes crcali1as 
de ca<L1 cstudia11te, desarrolbr 1111:1 comprensión 
de la naturalrn físirn de los 111alcri:1ks 1 rnmiar 
los principios fumbmcnlalcs del discfio. que son 
la hase de todo arte 1isual. 

En h primer;1 mittd del S. XX. los profesionales 
de la comunicación risual pusieron un m1c10 
énfasis en el disctio de b Fotografía. Durnnte este 
período mud1os estudiautes del dise1\o 
empezaron a dirigir su mirada al disclio para 
realizar Lt din:ímica y fortalecer los aspectos 
dcscriptirns de sus imágenes. A.1í, "los 
diseiiadores eran :ltraídus por l:i fotografía. del 
mismo modo que los fotógrafos son atraídos por 
el disclio. De este modo, los conccpt11s y las 
técnicas se interprel:lll Cll busc1 de nuem 
c:-.prcsi1idade1".'' 

Es sabido que la interacción de l:t roto~~tfia y el 
Diseiiu ha sido un proceso gr.1dual que ha venido 
desarroltíndose a través del tiempo mediante 
nue1:1s aplicaciones y técnicas que hacían de la 
imagen y los diseilos pro pues Lis de mayor 
eficacia. Teniendo importancia, en primer lugar, 
el uso de l.1 dmara fologr:lfica, y la 1aliosa 
imenci6n de la ampliadora, hizo lXJsihle la 
rernlución crratila fotográfica comirtiendo al 
cuarto oscuro fotog¡<ífico en un centro de 
creatividad. Este invento posibilitó a fotógrafos, 
laboratorisL1s, diseñadores y a constrnctilisL1s 
cxperimenL1dos como Laszlo Moholy-Nagy, la 

amplia manipulación de la imagen. Éste 
uicansable experimentador exploró la pintura, la 
fotografía, la película cinematográfica, la escultura 
y el disetio gráfico. 

El uso de las técnicas innovadoras como el 
fo1omont1je y el fotograma, los medios 
:wdi01bualcs, el mo1imiento cinético, la luz y la 
trans¡mench fueron abmados por este 
pensador. Su pasión por L1 tipografía y la 
fotografía inspiraron el interés de la Bauhaus en 
la comu11icaci1ín 1isual r la condujeron a realizar 
algunos experimentos en la uni!L1d de estos dos 
campos. Moholy-Nagy 1eía en el disefio gráfico, 
especialmente en el carie!, evolucionar hacia la 
''!Ototipografía". \'eía la influencia de la fotografía 
en el diserio de cartel por intermedio de las 
técnicas de ampliación, distorsión, diferencias de 
la ex¡xisición entre diferentes negativos, 
combinación de imágenes agregando tramas y 
superficies con textura, forzar contrastes o 
sua1izar los contornos de la imagen, inducir 
destellos de luz para crear efectos como la 
solarización, el texturizado, la disolvencia, la 
doble exposición y el montaje. 

De csL1 forma algunos "fotodiseñadores" dieron al 
espcclador imágenes más complejas todavía, al 
introducir el collagc l' las combinaciones 
fotográficas (fotocollage) logrando combinaciones 
casi perfecL1s de elementos fotográficos y no 
fotográficos en la elaboración de carteles. 

M:ís Lrnle, después de to1L1s estas imenciones, las 
interrelaciones de las técnicas fotográficas y de 

t O/ Mcggs, Philip. llisloria del Diseño 
Gráfico, p.p. 36t y362. 

l l/ Cosra, joan. !Oto/diseño 
Enciclopedia del Diselio, p. t l. 
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diseño, se reunían para configurar la pá~na 
impresa. Lo mal comenzó con el intento de 
transferir la imagen al diseño de la página, 
haciéndolo primcr.unentc a tra1és de excelentes 
imitaciones de la fotografía rn grabados de 
mader.i y acero. Posteriormente cuando esto fue 
posible y después de la elaboración de los bocetos 
para el diseño de la página, los disciiadores 
seleccionaban l:is fotografías, con el íln de brindar 
ma¡or impacto, calidad )' nuerns expectatim en 
el disefio. Por ello diseliadores y fotógrafos deben 
tener una auténtica comprensión de la dirección 
editorial y un concepto 1isual que dcs:mollar en 
la estrnctnra del discfio. 

Cuando el discfiador selecciona las fotogdías, es 
princi1r.1I preornp:1ción corresponder al contenido 
y su relación con los objetivos editoriales. Cuando 
ya se han seleccionado, el diseñador también se 
orn1r.1 de la )fütaposición de estas imágenes. 

l!n elemento de combinación de fotografías se 
logra a tmés del contr.1ste, que puede disponerse 
con el tamaño de las fotogr&fias (una imagen 
grande contra una pequefia), el 1alor tonal (un 
tono oscuro contra uno claro), de 
posicionamiento (horizontal o 1ertical, a11gost1 o 
ancha) o de car:ícter que pueden aumentar el 
impacto y el significado de un mensaje 1isual. 

Otra técnica al igual importante, ha sido el color 
que 11:, dado una nueva dimensión al arte de la 
f'otografía y el diSCiío. EsL1 técnica L1mbién fue 
manipulatl1 y cxploL1da pam dar una nueva 
expecL1tiva, pues además de utifüarse 

ampliamente en la fotografia a tra1és de filtros y 
transparencias de tintas para modificar, 
intensifim o realzar rl color, también hace 
posible h resolución de problemas en la 
ilnstraci6n. 

Las intcr.iccioncs entre diseiio y fotografía 
a1xirtan diferentes formas de comunicar 
visualmente y formas de expresión que han 
1enido d:índuse en diversas formas. 

La fotogi~1fía como medio técnico de 
reproducción de las apariencias de la realidad y, 
como medio de producción de imágenes, es 
utilizada por el d~eílo gráfico. Dentro de este 
cam¡xi, como \ª hemos visto, es una propuesta 
creatirn, además de conjugar las participaciones 
de dimiadorcs y fotógrafos. 

Ambas disciplinas además, se sinen de 
comunicar, apopr y transmitir infonnación a 
dilcrsos cam¡ms y temáticas. La tarea pues, 
consiste en crear y comunicar un mensaje, en 
prO)CCL1r una imagen de L1l manera que 
detenninados sectores de la ¡xiblación reaccionen 
del modo esperado. Para ello se busca la lmagen, 
el impacto, la creatividad, la ori~nalidad y la 
cualithd estética. La aport1ción personal del 
creador, diseñador o fotógrafo se limita a ele~r y 
combinar una serie de elementos gr.íficos y 
fotográficos y manipularlos según determinadas 
técnicas para conseguir efectos más o menos 
inéditos. 

!.a imagen se centra en el destinatario intentando 
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conmoverlo, en el sentido etimoló~rn de b 
palabra. Es una itmgen de interpretación y nos 
informa siempre sobre un objeto o cosa. Se crea 
además un ambiente, se e1oca en un sentimiento 
o se suscita una emoción, todo referido a algo 
Por tanto mientr.is el fotógrnfo busca la 
representtción de un tema de dimsas maner:is 
para poder comunicar, t1~1nsmilir o expresar um 
afirmación o aconlrcimicnto, el 11ise1iador 
L1mbién lo hace 1aliémlosc en múltiples 
ocasiones de ésta técnica, permitiéndole así 
interaccionar y comunicarse con el público 
espectador, utiliL:tmlo adecuadamrnle las 
conccptualizaciones fotogdficas y de disctio. 

Para que est1 asociadiín sea un éxito, el 
dl1etíador debe tener concicnci;1 de las 
potencialidades y limitaciones del mediu de h 
Fotografía. Es importante que el diseüador 
disponga de un profundo conocimiento técnico de 
la folografia, debe adieslrnr la mirada ante l:l 
forma, la textura y el color, tomando fotogr.ifías 
con el objeto de <lcsarroli;tr una sensibilidad ante 
la toma fotográfica. Es aquí donde los elementos 
de la composición loman un papel imporL~nte, 
puesto que ambos elementos deben hacer uso de 
ellos para lograr una buena composición, un 
mayor impacto y ori~nalidad en sus proyectos. 

La interacción de ideas entre las dos disciplinas, 
puede ser una experiencia muy import:rnle. 
Nadie espera que el disetiador positil'e las 
fotografías como el mejor laboratorista, pero sí 
debe estar preparado para diri~r al fotógrafo a fin 
de conseguir los efectos deseados previamente a 

la elaboración de la itlca y el boceto. Por ello 
deben esL1r al corriente de cómo funcionan los 
dimsos equipos y del proceso de cada técnica de 
manipul.1ción para que el resulL1do gráfico 
exprese la idea en forma óptima, además de ser 
todo ello una preparación para cuando en 
determinado momento haga falla un fotógrafo. 

Son ~':rndes las aplicaciones que la Fotografía 
briíilL1 a las cxpcc1ati1as del disctiador gráfico, por 
lo que se hace aún m:ís e1idcnte esL1 
interrelación. Por otro lado, es necesario no 
ohitltr que "si el diseñador sabe apro1echar esta 
oportunicfad técnica ·al mismo tiempo eludir los 
trucos periféricos fácilmente asegurables · será 
recompensado con imágenes eficaces l' 
simult.foeamcnte perdurables."" 

J. i C!lll·!CTERÍSTICAS 
IJE UNA JJUHNA FOTOGRAFÍA 

\'rr fologrnfias consL1n1emente y leerlas con todo 
detenimiento una y otra 1ez de izquierda a 
derecha y de arriba a abajo, sigue siendo la mejor 
manem de introducirse en el conocimiento del 
lenguaje fotográfico. Lo es L1mbién el conocer y el 
saber aplicar los elementos que son de gran 
imporlanci:i y que componen una buena 
fotO~\lÍÍa 

llna buena fotografía debe hablarle 
simultáneamente al intelecto a través de una 
buena realización técnica; a los sentidos, a través 
del placer estético en donde es de vital 
irnporL1ncia la composición, y a la emoción, a 
través de L1 capacithd para transmitir un 

12/Costa,Joan. Foto/diseño 
Enciclopedia del Diseño, p. 1t4. 
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mensaje. Estos tres aspectos son de gran 
necesidad para lograrlo, pero no son suficientes. 
Es aquí donde el fotógrafo cobra una mayor 
imporL1ncia, ya que debe ser auténtico reflejando 
en la imagen su momento histórico y la socie<hd 
a la que pertenece. También una buena fotografía, 
es aquella que ha captado algo que nos interesa: 
un momento imporlrnte, una expresión 
significatila, un insL1ntc fu~tirn, o bien, un ser, 
un paisaje, un motivo de h naturaleza; ernca 
relaciones sutiles o informa. Una imagen nílilL1, 
le~ble y bien expuesL1, se puede calificar como 
una fotografía logr:HLt Tales son las 1ir1udes de 
una huena fotografia. 

fiABOJIAC/Ó,V DE LA L\filGE\' 
Ebbo1~u la imagen es escoger y controlar las 
formas, las líneas, rilmos y tonos o descubrir rl 
momento preriso en que se dispone de rllos para 
conseguir una buena imagen. "Las buenas 
fotografias se consiguen desarrollando la 
habiLitbd para mirar y obserm"." 

El gran placer y desafio de la fotografía reside en 
crear imágenes, dejando de lado las indudables 
ventajas de la técnica. 

Se puede aprender mucho de los ejemplos, 
observando las fotografias de otras personas y 
pensando en cómo las reafüaron y por qué 
salieron bien o mal. Con todo, el mejor método es 
educar la visión y combinarla con la práctica. 

Lo primero que se debe escoger es la posición de 
la cámara: horizont1I o vertical, lo que 

determinará inmediatamente las relaciones que 
unirán a la mayor parte de los elementos de la 
imagen. El resultado de la decisión depende de la 
forma del motirn: el formato 1erlical se llama de 
"retrato" y el horizontal de "paisaje", aunque 
suele ser posible recurrir a un marco natural 
para adapL1r el motivo al formato si ambos son 
aparentemente incom111tiblcs. 

Este elemento será ampliamente desarrollado 
dentro del Capítulo !¡ referente a los 
Fundamentos de Composición Fotográfica. 

:\I elaborar una imagen fotográfica se debe pensar 
en aspectos como: 

El JE\IJ Todas las imágenes necesitan un sujeto 
y un tema principal. Para poder ele~r el tema 
interl'ienen las siguientes fases: 

SELECCIÓN: Donde se deben decidir los 
elementos con los que se va a fonnar la imagen, 
los que deben supeditarse a la realidad observada 
por los sentidos. 

COMBINACIÓN: Al seleccionar varios motivos 
debemos combinarlos antes de producir, con el 
fin de conseguir un conjunto digno para nuestro 
punto de l'ista. 

JNl'ENG1ÓN: A tr.nés de ella vamos a dar vida a 
nuestras ideas y podemos reemplazar en algún 
momento a la capacidad técnica. 

SENCILLEZ: Lo que brinda un orden puro y 

t3/ rranccsc, Navarro. Enciclopedia 
t!e la Imagen: Foto y Video, 
Tumo 1, p.7. 
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le~blc. Los detalles saturados y excesivos 
provocan un difícil reconocimiento. Si bien es 
imporlante el saber elegir el tema de nuestra foto, 
también lo es saber dónde colocar el motivo. La 
mayoría de !;11 veces el motirn es colocado en el 
centro del encuadre, ya que es el primer lu~1r al 
que instintiwnente diri~mos h miratL1, por lo 
que es olJ1io colocarlo en esta forma, además de 
crear um imagen reposalL1 y bien equilibrada. 
Por ello, un motivo ccntr.tl result1 cfecti10 para 
motivos simétricos, pero, se debe tener cuitbdo y 
precisión a la hora de centrarlo, pues un pequclio 
error estropearía todo el efecto. 

Se debe tener en cuenta que realizar dcmasi:1das 
fotografías con el motirn centrado, puede result1r 
bas~1nte tedioso y estático, ¡mr lo que podemos 
~1nar intcnsid:ul si colocamos al moti10 en un 
lado, lo¡;mmlo con ello otr.1 propuesta rn·atil.i. 

b'L PUNJO DE \'JS1A. Es el medio :1islado mjs 
import1nte para seleccionar y controlar la 
composición. La posición que elige el fotógrafo 
determina toda una serie de relaciones: con 
desviarse hacia arriba o hacia abajo, a la derecha 
o a la izquierda, cambia la posición de los objetos 
próximos en relación a los lejanos. La mayor 
altura modifica el fondo y subraya las superficies 
horizontales; el descenso hasta el nivel del suelo 
ejerce el efecto contrario y comprime los planos 
horizon~1lcs. El acercamiento y alejamiento 
modifica el L1maüo aparente de los objetos 
cercanos mucho más que los lejanos. El 
movimiento en tomo al motim principal llega a 
trastocar el ambiente de una escena. OJn 

frecuencia, desplazamientos mmhnos provocan 
diferencias espectaculares en las interrelaciones 
de formas y elementos y convierte una imagen 
vulgar en otra rebosante de interés. 

Es frecuente que el punto de 1ista se decida en 
relación ah dirección de la luz, principalmente si 
se trata de dar siluetas; además. debe 
apro1echarse de h mejor manera la distancia del 
motirn y la altur.1 de la cámara. 

1ICE!IC:L\1/ENTO Un cambio importante en el 
punto de 1ista es el aislar lo más significativo del 
motirn acercándose, lo qne brinda la ampliación y 
simplificación de h composición dejando afuera 
11 información irrelevante. Es imporL1nte para 
elln. cnncentrarse en lo esencial, para así excluir 
todo lo necesario sin debilit1r la Información que 
se Ir.lle de dar. 

TO.HAS Alll!S r B:IJAS· Cuando una imagen es 
lomada desde un punto de vista muy alto o más 
bajo de lo usual, se consigue un carácter 
atractho. Así, cuando se toma una estructura 
1ertical desde un punto próximo al suelo, ésta 
pucce estrecharse hacia arriba, debido a que la 
parte superior está mucho m:ís aleja1fa a la v~ta 
que la parte inferior, resultando con ello una 
imagen deformada. 

Un punto de vista alto es una forma de eliminar 
las dhisiones de la imagen pam concentrarse en 
las formas y líneas situadas bajo el horizonte. 
Estos puntos de 1ista dan lugar a formas 
espectaculares y chocantes, y hacen que los 
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objetos verticales disminuyan o se realcen. Es 
interesante, además, manejarlos para aprender a 
romper el hábito de fotografiar siempre al ni1el de 
los ojos. 

DESPLAZAM/EiVIV \'ERTICAL Y 1101/IZON1/IL: El 
desplazamiento 1crtical puede subir o bajar el 
punto de 1ista, además de modificar el contenido 
de la imagen. Cuando elevamos el punto de visL1 
e inclinamos la cámara hacia abajo, los objetos 
del primer pl:mo se reproducen a un lanmio 
aproximado a los del fondo por lo que resultan 
menos dominantes. Cuando st liace un 
despl:izamienlo hacia la derecha, los elementos 
del primer pLrno se desvían a la izquierda en 
relación al fondo y 1imersa. Si existe gran 
profundirL1d, se lograrán escenas con allcracioncs 
m:ís especticulares de la imagen. 

Por otro hdo, n1:1ndo se rcali1:1 un 
desplazamiento circular o en torno al moli10 se 
delerminrn cambios de gran significación en J;1s 
zonas 1isibles, transformando el fondo y allerando 
la dirección de l:i luz con respecto a la cámar.1. Es 
además, un:1 forma de re1elar aspectos 
escondidos o inespwdos del mismo. 

ÉJ\'füSJS: tas imágenes compuestas en torno a 
un elemento cenlr.il de interés tiene coherencia i· 

unicfad. Por t11110, debe ser imporL1111e buscar un 
punto de énfasis par.i reforzar de cst1 forma el 
elemento elegido y aurnenlar la información 
ambienl;1l. 

MEDIOS DE ÉNF'llSIS 
Estos medios dan lugar a efectos que van desde lo 
sutil hasL1 lo evidente. 

El énfasis puede lograrse con: la organización de 
las líneas y formas del molivo, eli~endo un punto 
de vist1, la iluminación, que crea inlerés 
mediante el contraste tonal y con los cambios de 
color. 

JÍNFAS!S POI/ EL TONO: Si se utiliza un lono muy 
oscuro conlr.i otro muy claro, o viceversa, en una 
imagen formada básicamente por grises, el área 
de máximo contr.iste llamará inmediaL1mente la 
atención. 

fNFASIS POI/ H COLOll: Para lograrlo no es 
necesario hacer composiciones llenas de colorido. 
Si los colores de un escena son apagados, basta 
con salpicar de un color brillante un motivo o 
parle de éste, parn des~tcarla con fuerza. Ahora, si 
el molirn es en blanco y negro, basta con 
colocarlos en un fondo o rnarco colorido para que 
este desL1quc. El máximo conlr.isle entre el 
elemento principal de una imagen y su entorno se 
consigue utilizando colores complementarios, lo 
cual es espccL1cular y destaca al molivo aun 
cuando ten&1 lonaLicLldes similares a los del 
fondo. 

FONDO: !Jn fondo puede crear o estropear una 
fotografía, afiadir o establecer la aonósfera de la 
foto; pero L1mbién puede desviar mucho la 
atención espccialmenle si es abi~1rrado. Puede 
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ser un factor creativo que destaque el color o la 
fonna de un tema. A pesar de que el fondo no 
debería tener más fuerza que el tema, puede 
ejercer una función posi1i1a En algunas 
ocasiones las fotografias capt111 Jos temas con un 
entorno inesper:ido que mejora much11 1:1 

imagen. El fondo puede caum im¡mlo @mio 
hs formas del fondo son contr.istantes con las del 
tema. Otr.i forma de logr.irlo es colocando un 
tema pálido o de colores li\Os frente a un fondo 
oscuro. Del mismo modo. cuando el fondo es 
pálido, los temas oscuros tienen más fuerza. 

PRL\lliR 7J!RJf!A'O. El primer término de la 
escena, es decir, la parte <le la imagen que queda 
más cerca de la cámar.1, suele ser lo primero que 
uno ve en la fotografía. Por ~rnto, se debe dedicar 
cierla alención a esL1 parle pam conseguir que 
resulte interesante y a su 1ez realce el motivo. 
Aquí no se tr.lla <le que la mir.ida del espectador 
quede fija en la parte frontal de la foto, sino de 
que se dirija en primer lug.1r hacia el motivo 
principal. 

Su buena utilización puede contribuir a crear 
sensación de profundidad, especialmente en 
paisajes, en los que se busca que rl espect1rlor 
pue<L1 introducirse dentro de la escem. 

Existen di1crsas maneras de aportar interés con 
un primer término. Lo importante es que 
refuerce el tema p1incipal, no que muestre alg0 
que no tiene nad.1 que ver con él. 

En el primer término se pueden incluir objetos 

relacionados con el tema principal. A veces, una 
sombra bien situada puede proporcionar un 
primer término que refuerce el motivo principal, 
lo que l1mbién puede lograrse a tr.11és de la 
inclusión de formas sencillas cercanas a la 
cámara. 

IORJIATO 

1 
-~----f----

ION/JO 

7E\l1 
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CAPÍTUL02 
VISIÓN E IMAGEN FOTOGRÁFICA 

En este capítulo se analizará el concepto de 
imagen fotogr.ífica y sus características propias, 
veremos como b visión fotogr.ífica ha 
desarrollado sus propias reglas para captur:ir b 
realidad, así romo la importancia que tiene el 
manejo de la luz. 

2.1 CONCE/'70 Dli l'JSIÓN ¡:oTOG!liÍFICA 
La visión utiliza la luz reflejada para obtener un 
conocimiento del entorno. A tmés de la palabra 
escriL1, la vL1ión transmite los pensamientos, fas 
ideas, y las experiencias. Mediante fotograffas, 
comunica los aspectos visuales de las cosas de un 
lu~1r a otro y de un tiempo a otro. 

"La \1sión Fotov1fica ha ido cambiando h 
concepción del mundo. Los medios de 
comunicación que han obtenido imágenes con la 
cámara, han logrado aceptar más a la realidad, 
así como el reforzamiento de la cultura visual de 
la época".11 

La realidad se presenL1 distil1tamente ante la 
percepción 1isual y ante el re~stro de la pelicula 
fotográfica, esto se debe a que Ja visión del ojo es 
dif ercnte al re~stro de la cámara. Esl1 
diferenciación cnlre ambos elementos se da por: 

• Las distinL1s capacicfades ffsicas de ambos 
instrumentos. 

• Por una serie de mecanismos que rebasan los 
aspectos operatirns de la visión. 

• En términos de re~stro ffsico, la energía 
w!iante que puede capL1r la retina es 
diferente a la que capta la película fotográfica. 

• La adecuación del ojo a la temperatura de 
color de L1 luz. 

• El ojo humano equilibra las luces con 
temperatura de color diferente a la de la luz 
diurna. 

• La habilidad de la película para acumular luz, 
capacidad que el ojo humano no tiene. 

Con ello la imagen fotogr.ífica puede formarse 
conforme transcurre un tiempo de exposición 
que se puede alargar o acortar. La visión 
fo!ográfica es, pues, un cierto modo de ver el 
mundo. 

2. 1.1 CARAClERÍST!CtlS 
DE LA l'ISIÓN FOTOGll4FICA 

A tra1és de los dim'Sos estudios de la Fotografü, 
ha sido posible establecer las características 
propias de la visión fotográfica, características que 
podemos establecer en tres grandes grupos y que 
posteriormente nos servirán para el análisis de 
los elementos compositivos. 

P'ariente Fragoso establece tres gupos: 
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ACTO DE AISLAR A LA NATURALEZA • Fidelidad de las luces y sombras. 
Considera al ángulo de toma y el encuadre y la 
posibilidad de congelación o aceleración del • Delicadeza exquisita. 
mo1imiento por medio de la 1elocidad de disparo. 

ACTO DE llEPRODUCIR L1! NATUl/i!LEZA 
Consideni la capacidad para reproducir los 
objetos con fidelidad y el re~stro minucioso del 
detalle, texturas y sutiles gracl1ciones tonales. 

ACTO DE /Nl'MIPRETAR /.A NATURALEZA 
Considera la visión y creati1icbd personal del 
fotógrafo que tiene en 11 cámara y la película 
fotográfica un aliado. por medio de la abstracción, 
acumulación, selección y fillraje de la luz. 

• Sensación tan~ble de realidad. 

• Verdad. 

Más recientemenlc Feininger da las sigulenlcs 
camcterísticas detenninantes en la visión 
fotográfica: 

• Autenticidad. 

• Precisión en el registro. 

Los Puristas por su parle, citaban las siguientes • Grndación de grises. 
particularidades propias de la visión fotográfica: 

• Extrn ordinaria densidad de pequeños detalles. 

• Riqueza·dc textura. 

• \'isión más allá del ojo desnudo. 

• faactitud. 

• Claridad de definición. 

• Delineación perfecta. 

• Imparcialidad. 

• Gradación tonal sutil. 

• Transfonnación de positi10 a negativo. 

• Rango de registro (de close-up al infinito). 

• Ángulo de 1isión (de agudo a amplio). 

• llabilichd para acumular luz. 

• llabilicfad para registrar el movimiento. 

• Aislamiento y concentración. 

• Del infrarrojo al ultraiioleLt 

Moholy-Nagy, pionero de la fotografía y famoso 
constructivista de la Bauhaus, establece las 
siguientes variedades de la visión fotográfica que, Curso lle Diseño Gráfico. 
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aún hoy en día, tienen la validez y capacidad de 
análisis. 

l'JSIÓN ABSTRACTil 
Se logra mediante el re~stro directo de las fonnas 
producidas por la luz: el fotograma, que capta las 
gradaciones más delicadas de los valores de la luz 
tanto de claroscuros como de color. 

\7SIÓN E.lílCTA 
Se logra mediante L1 fijación nom1al de las 
aparienchs de bs cosas: el reporL1je. 

\'/SIÓN RÁPIDA 
Se logra mediante la fijación de movimientos que 
se extienden a t1~11és de un período de tiempo: 
exposiciones prolong:ufas. 

VISIÓN INTENS/F/CAD.l 
Se logra mediante la microfotogr.ifia y la fotograffJ 
con filtros: h fotograffa infrarroja. 

\'/SJÓN PENETRANTE 
Se logrn mediante los r.iyos X: la radiografía. 

l'ISIÓN SL\IULTÁNEA 
Se logra mediante sobre impresiones 
transparentes: el futuro proceso del fotomontaje 
automático. 

\'ISIÓN DISIORSIONADA 
Bromas ópticas que se pueden prml11cir 
automáticamente por: 
A. Exposiciones a tra1és de lentes equipados con 
prismas y el método de espejos reflejándose unos 

a otros. 

B. Manipulación quúnica o mecánica del 
ne~1tivo después de la impresión. 

2.2 L\!PORTANC!A DE LA LUZ 
Esta fom1a de ener~a es de 1·ital importancia 
L1nto para ver como para fotografiar. "La luz es 
nuestra materia prima básica de comunicación, 
pues transmite a nuestros ojos, la infonnación 
sobre nuestro entorno y sobre objetos que quedan 
fuera del alcance de nuestros sentidos".11 

"La Luz es el fundamento de la fotografía, pues 
canaliza infonnación sobre objetos a través del 
objetirn de la cámara, hacia la materia fotográfica 
sensible". 16 

En el proceso de creación de una fotografía, 
forma las imágenes por medio de lentes y espejos 
e inicia en la película las transfonnaciones 
quúnicas que se encargar.In de re~strar tales 
imágenes de forma permanente. 

l.a luz puede transfonnar y determinar el 
ambiente en cualquier entorno, puede destacar o 
suprimir detalles de fonna espectacular o alterar 
el color o forma aparente; además de extender en 
una escena diferentes d~posiciones de ánimo. 

Es un ingrediente inagoL1ble con el que resulta 
interesante y creativo experimcnL1r, pues ésta 
logra efectos impresionantes sobre los distintos 
tipos de superficies, así como de los objetos y 
sujetos a fotografiar. Esto puede ser posible 

t 5, 16/Lan~ord, Michael. 
Enciclopedia Completa de la 
Fotograffa, p.p.14,12. 
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gracias a las distint1s aplicaciones de los tipos de 
luz. 

Para el fotógrafo tiene dos importantes 
características: 
Sus características físicas, que determinan la 
iluminación de los objetos y la generación de 
imágenes 

Su capacidad para inducir en el observador 
humano rcspuest1s emocionales subjetivas. 

Los aspectos luminosos que 1emos, los 
interpreL1mos según nuestra experiencia y de 
fomia selectila 

En la práctica el fotógrafo debe desarrollar un 
sentido que lo haga consciente de las más !eres 
matizaciones de luz y de la fomia en que afectan 
a la imagen. 'fambién ha de aprender a elegir y 
aplicar estos efectos creativamente a cualquier 
motivo, desde el retrJto o la naturaleza muerti al 
paisaje. 

"P'Jra el fotógrafo, la luz es la materia prima, ya 
que en esencia, lo que hace la fotografía es 
registrar su presencia o ausencia, al incidir sobre 
los objetos".11 

CAllilCTERÍSTlC.4S DE LA LUZ 
La luz tiene L1s siguientes características 
íundamenL1lcs: 

INI'ENSID:\D !' W\fLVOS/D.W 
La intensidad es la cantidad de ener~a lumínica 
que puede ser medida objetil'antente por medio 

de un fotómetro o exposímetro, que es posible 
controlar o compensar dependiendo de nuestras 
necesidades y de la fuente luminosa. 

Por su parte, la luminosidad, es un sensación 
relacionada con la intensidad. Se define como" la 
sensación que experimenta un individuo al 
percibir determinacl1 intenskL1d de luz".1' 

La luminosidad esti relacionada con las 
características y condiciones específicas del ojo y 
el cerebro del obsmador. 

Existen factores que pueden afectar a la 
percepción <le la luminosidad tales como: 
ta exposición prel'ia de la retina a una luz 
intensi 

A tmés del rontr,iste simultáneo. 

CO,VTRASTE WMhVOSO 
Es L1 Merencia entre las cantidades de 
iluminación que llegan a l1s zonas más claras y 
más oscuras de una escena. Cuando esta 
diferencia es mayor, mayor también es el 
intenalo tonal. Este contraste es mayor con luz 
dura que con luz sua1e. Es además importante, la 
mezch de tonos claros y oscuros y de superficies 
reflecL1ntes y no reflcctantes propias del motiro. 

DIRECCIÓN DE LA LUZ 
La altura y <lirección de la luz que incide sobre 
una escena tienen una influencia decisiva en su 
aspecto y en la forma aparentes de un objeto, 

17, tB/Parlente, jos Huis. OP.Cl'f. 
p.p. 50, 51 

21 



realzando suprimiendo unas u otras superficies. 
Para que una fotograffa nos de la sensación de 
fomia, volumen y profundidad, se debe tomar en 
cuenta la orientación de la Luz. Según fa posición 
de L1 fuente luminosa, el motirn present1r.í 
iluminadas o en sombras unas u otras facet1s. 

La elección cuidadosa de l1 dirección pennitc 
dest1car los aspectos importantes y oculL1r entre 
las sombras los que lo sou menos 

Depende L1mbién el rnlumen del motirn a 
fotografiar, L1 mayor o menor intensidad de fa 
textura y fa füerza delos colores. La ubicación de 
la fuente luminosa en relación con el motirn 
decide la dirección y la longitud de L1s sombras. 
Se recomienda seleccionar las direcciones de la 
sombra que dest1quen las cualicfades 1isuales del 
motivo y refuercen las líneas de la composición, 
ya que fas sombrJs son tunbién elementos 
importantes dentro de la imagen. La dirección de 
la Luz también afect1 al contraste (dlferencia 
entre las zonas de la luz y sombras) de una 
escena. 

Ci!L/DAD DE L4 LUZ 
La calidad de hl luz es la forma en la que incide la 
luz sobre el sujeto, sobre el cual puede proyecL1r 
sombras muy marcadas o no. La calidad de fa luz 
es determinada por el tamaño de la fuente de luz. 

El fotógrafo debe saber distinguir la calidad de la 
luz de su intensidad, )J que son dos cualidades 
io~tlmente independienles. además de observar el 
tipo de sombr.1s que producen los distintos 

tamaños de fuente luminosa. La Luna llena, por 
ejemplo, arroja una luz tan dura como la del Sol 
pese a que su intensidad es mucho menor. 

La elección correct1 del tipo de luz asegura que 
las sombras serán adecuadas al ambiente, el 
motivo y la estructura de la imagen. La dureza o 
suavidad de estas, son indicadores de la calidad 
de luz. En términos generales, se cfasifica de la 
siguiente manera: luz direcL1 o dura, luz 
reflejada, luz suare o indirecta, luz semidifusa 
indirecta, ele, que serán estudiadas más 
adelante. 

COLOR DE&! LUZ 
El color de la luz, está determinado por su 
longitud de onda o su frecuencia equivalente. Las 
diferentes longitudes de onda se perciben como 
colores. El color no es intrínseco a la luz, sino 
que constituye una percepción 1isual estimufada 
por la luz. Si un haz contiene relatirnmente 
unifonne la luz de todas las longitudes de onda, 
se presenta como luz blanca (formacL1 por los 
colores del 1iolet1 al rojo). Si ese haz atraviesa un 
prisma o una red de defracción, la luz de las 
longitudes de onda se dispersan formando así un 
espectro visual. Aunque de un extremo a otro el 
espectro posee longitudes que cambian 
continuamente, aparece constituido por bandas 
de color: violeta, azul, azul-verde, verde, amarillo
verde, amarillo, amarillo.anaranjado, anaranjado, 
rojo-anaranjado y rojo. Lo que se debe a la 
naturaleza de nuestra visión de color, pues no 
todos los colores que vemos están en el espectro. 
Los colores que ian del violeta al magenta y al 
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rojo resultan de las mezclas de lon~tudes de F11e11te de L11z Temperatura 
onda que no han sido creadas por la lon~lud de de Color 
ondas simples. Luz dmla 1300k 

Tungsteno 10 w doméstico 2400k 
El ojo percibe el color porque la retina contiene l\111gsteno l 00 w 2800 k 
!res tipos de célul:ts nerriosas (conos). cada uno Tungsteno 500 w photoflood 3400 k 
de los cuales es sensible a una banda de Focodoméstico 2600 k 
lon~tudcs de ond:i. lino es scnsihlc a la luz con Lámpara doméstica 100 w 2800 k 
lonytudcs de onda de unos 100 a 500 mm lámpara doméslica 
(azul); otro ti¡x1 comprende de unos 500 a 600 a rosca 1 OOOIV 2900k 
mm (verde), y el lcrccro a unos 600 a 700 mm Lámpara foto perla 500 IV 3200 k 
(rojo). Es importtnte aclamr que, debido a Ll Foco 500 IV 3200 k 
propag.1ción de la luz, cuando dos haces de Foco 1000 w 3200 k 
diferente color se cruzan, forman un nuern color Foto Límpara tipo b 3200k 
en la inlersección, pero consenan su color folo Llmpara tipos 3400k 
ori~nal una 1ez que separan su trayectoria. l\mg.1teno-hal6geno l 000 w 3400 k 

Tungsteno-halógeno 5000 w 3200 k 
Un concepto relacionado al color de la luz, es h Umr.ua photoílood 275 w 3400 k 23 
temperatura de color. Cuando un cuerpo se Lámpara photofiood 500 w 3400 k 
calienla a alias temper.ituras, lleg.1 un momento Lámpara flash (aluminio) 3800 k 
en que se empieza a emitir luz, la cual loma Lámpara flash (circonio) 3950 k 
diversas coloraciones, desde el rojo al blanco. Las Luz del día, 
temperaturas necesarias para que un objeto promedio medio día 5250 k 
seleccionado emita estos colores, se miden en Lámpara xenón, impu~os 5400k 
grados ke!l'in ); por comparación visual, se Lámpara flash (azules) 5500 k 
establece la te111peratu~1 de color para cualquier Luz solar 5500 k 
otra fuente luminosa. Las fuentes con alL1s Lámpara descarg.1 xenón 6000k 
temperaturas de color no son necesariamente lámpara mercurio 
más calientes que las de baja gradación. La alla intensidad 6000 k 
distribución espectral de la luz diurna contiene Luz del día, 
partes iguales de los colores primarios, por lo que promedio mundial 6500 k 
se ve como luz blanca. esto no es igual con otros Arco 1oltaico 
tipos de luz, ya que al modificarse estas fotollama blanca 7400k 
proporciones, se allera la apariend1 final de la Arco voltaico tipo "w" 7400k 
fuente luminosa. Cielo nublado hasta 8000 



Fbsh elec1rónlco 
Ciclo azul 
Ból'C<la cclcslc 

5500-6000 k 
l 0000-20000 
10000-15000 k 

Fuente: Enriclnpe,lia f11r;1I de la fotngrofí.1 

2.2. I CLASIFICAC!ÓX IJJ; Ll llZ 
De acuerdo al posicionarnienlo de la furnte d': 
iluminación, la luz se clasifica rn: 

WZCE\'/lill. 
Cuando el Sol esla en la miL1d de su recorrido, los 
rayos caen proycclando las sombras hacia abajo. 
Aparece 101.1lmcnle osc111:1 el área de debajo de 
los bordes supcriore, del objclo y !:is sombras 
pueden destacar algunos de los detalles del 
objeto. ~o farnrece los retnlos porque 
rnso1nlirere y accn!Íl:1 los ojos, bs mejillas y la 
nrnndíbula. además de iluminar demasiado la 
frenle, la punl:i de h uari1 y la parle superior de 
la cabeza y mejilbs. Es Íllil p:1ra fotografía de 
modelos, ¡a que da 1olumen en el pelo. Tambi(:n 
se utiliza para simular. un ambiente natural 
iluminado por la luz drl sol 

Wlf//O,\'W 

Se produc1· rnantlo la fucnie luminosa procede 
delr.ís del fológrafo y de frenle al n101irn. Eslc tipo 
<le luz rcprod11Cc la máxima canli<lad de de1:11le, 
pt'ro anula l:t ll'.\lurn. l}.1 unifornlidad a lodos los 
rrlims ¡ In~ ohjclus tridi111c11sio11:ilcs pierden 
1olumen y profunrlitlad, por lo que sólo produce 
im:igcncs planas. Los colores por su ir.trie, se 
reproducen con g1~111 lirillanlez Muestra con 
facilirL!d la> sombras que proycctrn por dc!r.ís de 
las zonas iluminadas y de los molilos, por lo que 

son casi inl'isibles. Sobre superficies muy 
reflectanles como pintura brillante o 1·idrio, 
pueden prol'ocar deslellos. 

l\h' lipo de luz debe usarse prudcnlemenle en 
relctlos, pues ~uelen presenL1r al sujelo con los 
ojos enlomados o medio cerrados, y en ocasiones 
los reduce :1 simples manchas negras; además de 
producir sombras poco ·agr.1d31Jles b·ajo la nariz y 
h h:irbill:t 

f.lllOIJUGHI 
famhién es conocida como luz de 1/1. Es común 
para rclralos, principalmente debido a sus 
rmcleríslicas de modelado. Esta luz respeclo al 
trni.1, prornra y pro1mcio11a formas definidas y 
buenos rcliCll's 

l./ilWl:'RAL 
i'rodtKe a los objetos lridimcnsionalcs con un 
marcado relierc y les rmla muy bien la 
prof111HfüL1d. Brinda menos dcialle que la fronlal, 
lo que se debe al marcado contraste enlre zonas 
ilt1minad;1s y sin iluminar y de la lon~iud de las 
sombras poniendo en evidencia la eslruclura del 
objelo. I.as partes salientes del objelo capL1n la 
1111 y las redondeadas ob1iencn una suave 
grad:1ci6n eno·e la luz y la sombra por lo que L1 
lextura es muy cxagera<L1. Cuando se producen 
sombras molcsL1s, que no muestran el detalle, se 
recomienda aumentar la exposición de uno a uno 
y medio pasos de diafragma para sual'~arlos. 

Cuando cxislcn formas complicadas y numerosas, 
se presenL1 una mayor confusión debido a la 
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mullipllcidad de sombras, lo que hace dificil la 
diferenciación de objetos. 

En los relratos, puede farnrecerlos o no, pues 
puede prornc:ir que el modelo se vea amenazador 
o con un toque <le personalidad a causa <le que la 
miL1d de su roslro aparece ensombrecido. Las 
sombras, pueden realzar los deL1lles de la nariz y 
la cejt 

LUZ POSTERIOR O CO.\'Tl/AWZ 
Se produce si l:t fuenle luminosa incide sobre lt 
cara del fot6grafo y por delr.ls del molirn. En 
escenas gm1des, que tienen primer pL1no y 
fondo, las sombras arrojadas hacia la cámara 
indican distancia. En escenas pequelias, hs 
sombras primero mueslran la textura y después 
la disL1ncia. Estt lipo de luz desL1ca la forma o 
elimina matices de los objetos para no dar m:ís 
que una silueL1 Esto se puede lo~m cuamlo el 
fondo es brillante y estt iluminado 
uniformemenle. La ilumú1ación poslerior es ü1il 
en retr:llos, pues !e confiere al modelo un 
alractivo efecto de halo. Elúnina además los 
problemas de que el modelo pueda hacer muecas 
o comience a fruncir el ceño. También es una 
buen opción para la fotografía de árboles y 
plantas, pues ilumina todos los det11les )' los 
colores result1n m:ís cálidos. Es particularmente 
efectiva en motivos translúcidos, ya que pone de 
relieve tocfas las 11maduras y el vello. 

Es un mélodo excclenle para crear resuktdos 
próximos a los del dibujo. Oculta compleL1111ente 
el detalle, suprime el color r L1 textura además de 

reducir a los objetos tridimensionales a zonas 
negras planas bidimensionales. Destaca un 
motivo oscuro contra un fondo oscuro. En 
ocasiones, reíleja algo de luz de los alrededores 
hacia la zona de la sombra. Cuando un objeto 
está situado en una zona nebulosa o de humo, la 
luz se dispersa e ilumina el espacio que lo rodea, 
logrando con ello una especie de halo. 

En retrato crea resplandor de altas luces 
alrededor de la cabeza y el cabello y, por lo 
general, el roslro ensombrece. Una variante de 
este tipo de luz, es el medio contraluz en el que 
se utiliza 
una luz de relleno adem~ís de la luz principal. 

De arnerdo a la rnlhb<l de iluminación, la luz se 
cl:1sifica en: 

WZ DURA O DIRECTA 
Es cuando la luz incide directamente sobre el 
motirn a fotografiar. Puede concentrarse 
utilizando diversos mecanismos ópticos y ffsicos, 
~rnto en el caso de la iluminación natur.11 corno 
en rl de fuentes arlificiales. 

Cuando los r.1)'0S solares lle~111 de forma direc 11 
crean contrastes muy pronunciados entre l:ts 
zonas de luz )' las de sombra, impidiendo 11 
creación de efectos sutiles. Las partes iluminadas 
se caracterizan por un brillo muy intenso, y Lis 
zonas de sombra son muy obscuras, marcatbs, 
generalmenle densas y mur bien delinealbs que 
apuntan hacia la misma dirección. Cuando la luz 
de la fuente luminosa es muy intensa, las zonas 

E11cid11pedia de la Imagen: ro10 y 
11deo. 
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iluminadas son tan brillantes (altas luces) que se 
borran los colores y las texturas. En las zonas de 
sombra, en cambio, la oscuridad elimina la 
posibilidad de apreciar los detalles. Las sombras 
graduales que destmn el 1olumen de los temas 
redondeados se pierden por el conlr.1s1e entre 
luces y sombras. 

Este tipo de luz se puede apromhar ¡ma mostrar 
las le~1uras y fornus porque crea efectos muy 
pronunciados con cualquier salicnle o hendidura 
por pequeñas que sean. En muchos casos, las 
texturas pueden "dibujar" formas bastante 
interesantes. Puede además complicar las 
imágenes con murho deL11le y no es adecuada 
cuando se nccesila crear conlrastes suüles. Este 
tipo no es el más apropiado para retratos, ya que 
provoca sombras poco favorables en el modelo, 
aunque en ocasiones puede presenlar en él una 
mejor textum y una delineación superior de las 
formas y los ritmos. La luz directa t1mbién es 
conocitl.1 como luz dura porque produce sombras 
contornos nítidos y marcados, duros e intensos 
que hacen contraste con las altas luces. Cuanto 
menor sea la fuente y esté más alejad.1 del 
motivo, las sombms serán más nítidas. Es idónea 
para destacar la texlur.1, las formas fuertes y los 
colores virns. El perfil de las sombras se une a las 
líneas de la composición y contribuye a la 
estructura de la imagen. El fuerte contraste cutre 
luz y sombra recorta al motirn de lo que le rodea, 
sobre lodo si la luz es laleral. Este tipo de luz 
funciona bien con motivos sencillos. 

LUZ INDIRECTA 
Este tipo de luz en vez de incidir sobre el tema 
desde un único punto, el haz luminoso se 
dispersa y dhide, de manera que procede de 
varios puntos a la vez. Proyecta pocas sombras 
por lo que estas zonas resu!L1n menos 
impactrntes y en donde la luz pierde intensidad. 
Tiene la 1enL1ja de reproducir los colores y 
det11les tJI y como los 1emos, además de resalL1r 
los contrastes. Cuanto más cerca esté el motivo de 
la fuente, tanto más difusa será la luz. Con la luz 
difusa los colores pierden parle de su brillo, pues 
hs sombras y las altas luces son mucho más 
apagados. En dfas nublados, las altas luces 
quedan esparcidas, clmdo uniformidad a los 
colores ) desaparecer las sombras duras. Es 
buena opción para los retralos y puede crear 
efectos sutiles y melancólicos. En lugar de tener 
sombras poco atractivas veremos rasgos 
sutilmenle moldeados. En la Arquitectura revela 
det11les y texturas. Pcr otro bdo, la difusión de la 
luz se obtiene haciéndola pasar a través de algún 
tipo de superficies translúcidas como plásticos o 
tejidos. Se puede dar l1mbién con cielo cubierto u 
otras condiciones atmosféricas como: humo, 
poho, neblina, contaminación, etc., que impiden 
el paso ele luz directa. 

La luz indirecl1 a través de una ventrna crea 
sombras tenues y all1s luces que moldean muy 
bien los temas. 
Este lipa de luz se obtiene por medio de luz 
rebotada o luz difusa produciendo por lo gcneml 
una luz sua1e. La luz suare revi1e los matices 
sutiles y agrieta los colores atrevidos. Carece a 
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menudo de dirección pareciendo proceder de 
todas direcciones por lo que tiene libertad de 
dirección y punto de visLt La luz suave, muy 
difusa, arroja apenas sombras. La fuente 
luminosa ha de ser extensa. Es menos 
especlacular que la luz dura, pero mucho más 
manejable. En el proceso fotogr.ífico, tiende a 
exagerar el contraste haciendo más valioso el 
suave modelado y los colores matizados propios 
de eslll clase de iluminación. Es excelente parn 
motivos complejos de 1olí1menes y superficies. 

LUZ SE\l/DIFUS1I 
Cuanto más grande es la fuente y más próhlma 
está al motivo, tanto m:ís suave es la calidad de h 
luz. La razón es que la luz emite rayos desde una 
superficie relativamente amplia y en 1arL1s 
direcciones, por lo que la transición de la sombr.1 
aL1 luz es mucho más gradual. 

Las sombras son ciar.unen te definidas y no tienen 
bordes nítidos. Cuando incide L1teralmente 
proyecta suficientes sombras como para hacer 
visible el volumen y la textura, pero sin el 
contraste extremo de la luz dura. ta luz latwl 
semldlfusa da redondez y volumen sin sombras 
vacías y negras. El color es un poco más apagado 
que con luz dura, pero el deL1lle es bueno. 

LUZ REFLE}11DA 
Es producida cuando un haz luminoso rebota en 
una superficie lisa o brillante produciéndose así 
una luz natm:il secundarla denominada luz 
reflejada. El objeto de reflejar la luz es el de 
dispersar los rayos y hacer la iluminación más 

suave. Sólo las superficies claras son refleclantes. 
Por el contrario, las superficies en la que incide 
la luz son de color oscuro, los rayos no se 
reflejarán, sino que serán absorbidos. La luz 
reflejada lle&1 a las zonas de sombra. 1U igual que 
con la luz dispersa, las sombras son poco 
perceptibles. Proporciona así, una iluminación 
adicional a la parte del tema que estaba 
ensombrecida. El hecho de que la &1ma de 
reflejos sea amplia obliga a decidir el punto de 
referencia para medir la luz. También hay que 
decidir entre los detalles del tema o los reflejos, ya 
que no es posible captar ambos elementos. 

Se util~a ampliamente en el retrato. Cuando la 
superficie relleclora es el techo o las paredes del 
estudio, se le denomina luz rebotada. 

La luz reflejada puede incidir en el terna desde 
cualquier ángulo, lo que la hace adecuada cuando 
la luz dlrecL1 forma sombras muy oscuras. Con 
ayuda de una superficie reflec1ante se pueden 
eliminar las sombras de modo natural. Este tipo 
de luz es más intensa cuando la fuente de 
iluminación es direclll, pues cuando L1 luz es 
difusa, los reflejos no son tln intensos. El color de 
la superficie en la que incide la luz puede hacer 
variar el color del objeto, pues adoplará un matiz 
del color de la superficie. Cuando la superficie en 
la que incide la luz para rebotarla es muy 
brilL1nte como un espejo, la luz se comlerte una 
luz dura. 

LUZ NADIR 
Para conseguir una iluminación nadir, se debe 
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colocar la f ucn1c de iluminación por debajo del 
sujeto. 

2.3 CONG1:1'10 DE' /MAGHN FOTO&'Rif.7CA 
La palabra imagen se deriva del L1tín imago: 
figura, sombra, imitación; indica totl1 
representación flgumL1 y relacionada con el 
objeto rcpresen~1do por su analogía o semejanza 
perceptil'a. Considerándose así, como cualquier 
imil1dón de un objeto, percibido a través de L1 
v~ta o <le otros sentidos. 

Este concepto supone además, la intmención del 
fenómeno de la percepción humana, es decir, del 
campo visual o iconográfico. 

"La imagen fotográfica es un re~stro de h visión 
particular del fotógrafo acerca del mundo que lo 
rodea, es además considerada como un signo, es 
decir, una correlación de una forma si~1ificante a 
otra". 19 

Por otro lado, la imagen fotográfica es 
considerada bajo dos aspectos: Como signo 
indéxico si se atiende a su proceso de formación y 
su re~stro (acción de la luz sobre la emulsión 
sensible) y como signo icónico cuando es 
considerada como objeto f0ico terminado o 
cuando es analizatll como documento fotográfico. 

La imagen fotogr.í!ka es L1 medfadora que 
garantiza una objc1i1idad tal que la 
representación del mundo serfa imposible sin 
ella. 1leri1ándosc así, un cierto modo de 1er el 
mundo que no es sino una visión fotográfica que 

asimilamos a la visión objetiva, que es la forma 
como ve las cosas el objetivo de la cámara, que 
capL1 el mundo de un modo radicalmente 
diferente a como lo hace el ojo humano. 

El anális~ de la Imagen fotográfica debe hacerse 
como resu!lado de la interacción entre los 
eslúnulos externos, el fot6grafo y el medio 
fotográfico. P-ara ello exislen lres tipos de 
intermión: 

A. La combinatoria, que mezcla en grados 
relatirns los lres componentes (unas veces 
predomina en una imagen la idea, la 
inlencionalitla<l o la sensibilidad del fot6grafo, 
airas la fuerza del modelo o la acción visible del 
ulililaje técnico). 

B. Los ruidos (interferencias entre el mensaje 
obtenido y el imaginado por el fotógrafo) que todo 
mediador técnico introduce en el mensaje. 

C. El azar, que interviene en la fotografía de 
creación, haciendo que los ruidos se comierL1n 
en elementos expresirns estéticos. 

TIPOS DE WÁGENES 
Las imágenes fotográficas se clasifican en: 
A. Imágenes prophmente dichas (ejemplo, la 
folografía de identidad de una persona). 

B. Imágenes de imágenes (toda réplica de una 
representación iconográfica, por ejemplo, una 
fotografía de un cuadro). 
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C. Imágenes de no imágenes. 

D. Las no imágenes de imágenes (!oda 
descripción verbal de una imagen). 

De acuerdo a est1 tipolo~a, podemos situar a la 
fotografia dentro de los dos primeros tipos. 

Las Imágenes visuales, por su parte, pueden 
dividirse en : 

W1ÍGENES FijAS O E.51/Í71CAS 
Tienen su origen en el deseo del hombre de 
retener o perpetuar a través del tiempo un 
aspecto visual del mundo exterior. Las nociones 
de espacio )' forma integran el concepto de 
imagen fija. 

JMIÍGENEI' MÓl'llES O DINiÜIJCAS 
Se caracter~an por represenL1r un fragmento del 
desarrollo de la historia visual de acontecimientos 
o fenómenos. Las nociones de movimiento y 
tiempo inlegmn l'I concepto de imagen m61i! o 
dinámica. La existencia de imágenes implica la 
presencia de elementos (forma. movimiento y 
percepción lnnn:rna) que sólo a¡mecen cuando 
hay un sujeto receptor que recibe el mensaje 
visual a través de la 1isL1. Por L1nto no hay imagen 
sin un proceso de comunicación, el cual se 
csL1blcce cuando existe un sujeto o agente, un 
mensaje, un medio de trnnsmitirlo ¡ un receptor. 

23 l l'.lllACTERÍSTICAS 
/JE LA IMAGEN FOTOGRiÍFIC1I 

En geneml toda Imagen Fotogr.ífica se caracteriza 

por: 
Su grado de lCONOCIDAD 
Se relaciona con el grado de Realismo de una 
Imagen, en relación con el objeto que representa. 
Una fotografia realista tiene un alto nivel de 
iconockbd al compararla con un esquema o un 
dibujo. 

Su grado de flGURATl\lDAD 

C.orresponde a su representación de L1 realidad. 
se entiende L1 figuratividad como lo opuesto a la 
abstracción. 

Edward \'í'cston por su parte, establece las 
siguientes caracteristicas: 

• Precisión de defmición (deL1Ues). 

• Sutil gradación del blanco al negro. 

• Luminosidad y brillo de los tonos, que se 
incremcnt1 con el uso de papel brillante. 

Las imágenes rehcionadas con las caracteristicas 
del soporte, aspectos de movilidad y 
manejabilidad poseen las siguientes 
oracteristicas: 

• Fácil transporte. 

• Sencillo manejo por medio de impresiones y 
diapositim. 

• capacidad de ser observada por un gran 
número de personas simultáneamente como 
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joan Fontcuuerta establece las siguientes 
caractcrísticas l'isu:tles de la imagen fotográfica: 

• Es un mensaje sin código. 

• E.x.1clitud de lranscripción. 

• Extraordinaria minuciosidad en el detalle. 

• Claridad de definición. 

• Delineación perfecL1. 

• Riqueza de textura. 

• Sulilidad en la gmfación tonal. 

Eslas raracteríslim añaden una venlaja a este 
proceso de configuración: la rapidez (o economía 
de tiempo) y la facilidad operativa (o economía de 
esfuerzo y de deslreza). 
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CAPITULO 3 
PRODUCCIÓN DE LA IMAGEN FOTOGRÁFICA 

31 lll:RRA:\f/E.\'lAS 
Un profundo conocimiento pr.íctico de hls últimas dm:iras, objetirns, 
fütros, películas fotogr.íficas, accesorios, ele, es esencial par.1 el 
profesional y útil p:u~i el aficionado serio, porque el dominio de la 
técnica 1xisibili1a l:l obtención de mejores fotografias. !.as 
características de unos y otros modelos se comparan en cuanto a 
precisión y resulL1dos. 

I.a tecnolo~a fotogr:ífica cambia y mejora con un ritmo cada 1ez más 
rápido, las dmaras se han ido haciendo más fáciles de manejar, 
ílexiblcs y pcquefias; los objetivos y pelícubs han a11menL1do de forma 
espectacular su 1xider de resolución y latitud, por ello es 
imprescindible conocer t1r110 su funcionamiento como las rentajas 
que cada uno de ellos ofrece individual o conjunL1mente, 
capacitándonos así en h tecnolo~a moderna. 

¡!.!LA CiÜWIA FOTOGRiÍF!Cil 
Todas las dmaras desde las más sencillas a las más complejas y 
sofisticadas, se basan en un mismo principio: una caja construida 
para e1ilar h cntra1L1 de luz extraña al objetirn, un diafragma 
ajustable, un obturador y un mecanismo para sujetar la película. 
Además, tienen un 1isor a trarés del que puede obser1arse y 
componerse el sujeto/imagen. Un aspecto im1xirL1nte de la 
construcción, se refiere a los ajustes críticos que relacionan la 
posición del objeliro con el plano de la película; la zona interior de la 
cámara sobre la que enfoca el objelirn. En este plano se apoya un 
rectingulo de película, formando pa11e de un rolo o bien de una placa 
única, para recibir il imagen transmitida por el objetivo. 

La dmara es un instrumento mecánico que permite a los rayos de luz 
proyectados por la imagen, alcanzar la película por medio del objetilo, 

la entrada de luz se controla por el diafragma y el obturador. La 
imagen se hace solamente nítida y clara ajustando la posición del 
objeto en relación al plano de la película, es decir, enfocando. 

La ele'.ad:1 sensibili!bd de la película fotográfica exige un sistema que 
controle a los rayos que ao·ariesan el objetirn. 

El diafragma regula la illlensidad de luz 1xir medio de una abertura 
1ariable, incor¡xiracfa al objetiro. Con luz muy fuerte, habrá que 
cerrarla o "diafragmar", mientras que con poca luz la abertura 
deberá ser grande. La acción de diafraynar mejora la calidad de la 
imagen, porque la reducción de la abertura aumenL1 la profundidad 
de cam¡xi, o zona de nitidez del sujeto tridimensional sobre la que el 
objctiro enfoca. No debe confundirse con la disL11JCia focal, distancia 
entre el objelirn y la película dentro de L1 que la imagen de un objeto 
plano permanece nítitL1. 

El diafragma suele formar parle del objetivo y funciona en 32 
coordiM ción con el obturador en orden a lograr una exposición 
precisa. La abertura del diafrayna se calibra en pasos, simbolizado 
¡xir "f', y pueden ir desde fl .2, en el que está muy abierto, hasta f64, 
en el que el orificio es una simple punL1 de alftler. Puede variarse 
manual o mecánicamente par.1 controlar la intensidad luminosa que 
atrariesa el objelilo. 

La 1eloci!L1d de ohtur.Kión, regula el tiem1xi en que la luz incide 
sobre la película. Suelen oscilar entre 8 seg. y 1/500 6 1/4000 de 
segundos además de estar graduadas uniformemente. El tipo más 
sencillo de cámara tiene una 1elocidad de obturación y una abertura 
fijas de 1/100 y fl 6. 

El obturador controla el tiempo durante el que la luz pude llegar a la 
película a través del diafragma, funciona con muelle y es activado 
apretando un botón o una pequeña palanca. 



Hay dos tipos principales: 
El central, colocado entre Jos elementos del objetivo. Es más caro de 
fabricar pero silencioso, suare y fiable que el de plano focal. Expone 
tod.1 la película de una rez y, por tanto, puede sincronizarse con el 
flash a cualquier 1clocidad. Tienen una 1clocidad máxima de casi 
siempre l/500 s 

El de plano focal. basado en el pru1cipio d(' una cnrliuilla que corre 
justo delante de h película. 

Este dimio lapa la película cutre exposiciones, lo que permite a h luz 
ali~nesar el objetirn y hace a este obturador muy adecuado pm una 
cámara Réílcx de un sólo objclirn; colllo la película qucd.1 pro1cwda, 
el objctirn puede cambiarse en cualquier momento. Sincroniza a 
1clocidades más bien bajas (por lo general l;GO a !/125 s), ¡XJrque 
tiene que estar completamente abierto p:11~1 que las cortinillas no 
t1pen ninguna parte de la peücula durante el destello del flash. Las 
velocidades máximas llcg.1n a 1/1000 y 1!2000. Algunos sL1tcmas 
empican ambos ti¡XJs, el oblur.ulor de la mayorfa de bs dmms de 
35mm, es actil:tdu automáticamente por el mecanismo de armstre de 
la película, 1111 botón o una palanca montacl1 en el cuerpo de la 
dmara. 

El ohjctirn de cualquier cámar.1, puede ajusL11;,e para enfocar, 
rariando Ja distancia enu·e él y el plano de la película enfocan 
diferentes zonas del sujeto. Es un componente esencbl en cualquier 
cámara. Suelen estar compuestos, constando de mios elementos de 
1idrio cuidadosamente alineados. 

Exlslcn 1arios tamaños, cada uno con una función definida: gr.tn 
angular, telefoto, normal, zoom y catadióptricos. 

CARGADOR Dli Cl/ASIS: Sine para cargar la película de 35 mm en 
chasis vacíos o en los respaldos especiales para 250 6 750 
exposiciones de que disponen algunas cámaras en sustitución nonnal. 

El cargador accpt1 hast1 unos 30 pies de película que incorpora un 
contador de exposiciones. 

R!Nl:lll.4 DE E\'FOQlH: l'anL1lla de ridrio o plástico que en ciertas 
cámaras sine para 1cr y enfocar la imagen que fonna el objetirn. En 
cámaras de gran formato es casi siempre de cristal deslustrado. La 
usada en cámaras SLR incorpor.t una lente oíresnel y algunos 
dispositirns para faciliL1r el enfoque, típicamente un anillo de 
microprismas o un telémetro de imagen partida o las dos cosas. En 
algunos es intercambiable, lo que pennite utilizar siempre la más 
adecuada en cam¡XJs es¡x~cializados o la que sea más cómoda. 

ABEllTURA.· Orificio pt~1c1icado en la ¡mle anterior de la cámara para 
dar ¡r.iso a l.1 luz. Suele ser circuL1r y en cámaras elementales de 
Lrn1alio 1ariable pm reb~ilar la cantidad de luz que atraviesa el 
objelirn y llega a la película. Se llama aberlura efectiva al diámetro de 
haz luminoso que atr.nics:i el elemento anterior del objetirn a lo 
Lirgo del cje. Es un ¡XJco mayor que la real. JXJrquc la luz refracta al 33 
atra1em la primera len le y el haz se estrecha. Sin embargo, varfa a la 
real pro¡XJrcionalmcnte, CU)O diámetro suele modificarse por medio 
de un diafragma iris. La abertura relatirn es la relación entre la 
longitud focal del ohjetirn y la abertura efecti1a. Así, el objetil'o tiene 
un focal de 50 mm y la abertura efecti1a es de 25 mm, la relativa 
será de 50125=2, resullado que suele expresarse como número f, en 
este caso f2, a mayor número, menor abertura. La serie de ralores de 
abertura nonnalmentc gmbad:i en los objclhos es 2, 2.8, 4, 5, 6, 8, 
l 1, 26 y 22 cada paso supone la mitad de luz que el anterior o el 
doble que el siguiente. 

lle arnerdo con su fom1ato, las cámaras se clasifican en: 
Cámaras Pequeñas 
fomialos 110 mm 

135 mm -Réflex 
-No Réflex 



Fonnato 
Medio 120mm 

CÁMAR~S DE GAAN FORMATO 
4XS 
8Xl0 

Réflex de un sólo objetivo (SLR) 
Penniten cambiar de una 
emulsión de color a otra de 
blanco y negro y viceversa. 
Ofrecen mejor calidad de imagen. 
Réílex de dos objeti1os (TLR) 
Admiten cargadores 
intercambiables. 
Pueden usarse para pruebas con 
pelicula instantánea polaroid. 
Son fáciles de transporlar y son 
flexibles. 

RÉnEX DE UN OBJETil'O 
Tiene un espejo móvil que se aparta de la trayectoria de la luz dur:mle 
la exposición, de esL1 forma un sólo objetivo cumple las funciones de 
encuadre y loma. 

El visor incor~m un pentaprisma que presenta al fotógrafo una 
imagen boca arriba y sin imersión lateral. 

Dispone de numerosos objetivos y accesorios intercambiables. Hay dos 
diseiios, uno con el 1isor al ni1el del ojo y el otro al nivel de la cintura. 
Los objetirns ran desde el gran angular hasta el gran tele; en cuanto a 
accesorios hay tubos y fuelles de extensión, motores y penL1prismas, 
algunos con exposímetro a través del o~jetlvo y también es 
inlercambiable el clusis. 

Reúne varias cualitbdes: es ligera, compacta, fácil de manejar, con 
exposímetro in temo, cte. 

Recibe la imagen del objetivo en un espejo móvil colocado en ángulo 
que la transmite a una pantalla de enfoque, esta imagen es idéntica a 
la que recibe la película, por lo que no hay error de paralaje. Un 
resorte retira automáticamente el espejo de la trayectoria de la luz al 
accionar el disparador. !.a principal diferencia entre los modelos 
radica en el sistema de montura de los objetil'Os: puede ser a rosca, 
breechlock o hayoneLt También varía la dllitancia de la montura a la 
película. Su peso y reducidas dimensiones las hacen ütiles para 
trabajos en exteriores. 

El obturador de est1s cámaras es del tipo llamado de Plano Focal , 
que consiste en un par de cortinillas de tela o meL1I que alraviesan el 
plano focal hor~onL1l o 1e11ica!. El tiempo de exposición depende del 
L1mafio de la rendija que queda enlre las dos cortinillas y de la 
1e!ocicL1d a la que estas se desplazan. Eslos obturadores son más 
precllios a 1e!ocitlades e!cvacL1s y penniten cambiar el objetivo sin 
necesidad de ulilizar ningún dlli1xisitilo adaplan a las diferentes 
situaciones fotográficas, casi siempre con ayud.1 de cuatro elementos: 34 

Vidrio esmerilado; superficie tradicional de enfoque. Tiene textura 
áspera que d.1 una excelente definición. 

Para unificar la luminosidad en lod.1 la superficie, suele incorporar 
un lente frene! fonnado ¡xir unos anillos concéntricos grabados en el 
maleria!. Con este 1idrio la ex.1ctitud del enfoque depende de la 
habilidad del fotógrafo pm juzgar la nitidez. 

Cll/ACI'HIÍSTICAS 
Lente de fresnel. 

Telémetro de imagen partitL1 que divide en dos la imagen cuando no 
esL1 bien enfocad.t 

Anillo de microprismas que presenta la imagen descompuesta en 
una especie de mosaico. 



RÉFLEX DE DOS OBJETIVOS: (TLR) 
Tiene dos sistemas ópticos de idéntica lon~tud focal, uno para el visor 
y otro para la exposición. Detrás del superior . el del visor . hay un 
espejo que refleja la luz hacia la pantalla de enfoque. A disL1ncias 
corlas. la separación entre ambos objetivos provoca un error de 
paralaje. Actualmente sólo hay un TLR para formato rnedL1no. 

Tiene adenüs, una abertura maror pa1~1 proyecL1r en la pa11~1Ua de 
enfoque una imagen luminosa y con poca profundidad de campo que 
ha~1 el enfoque más ex.1c10. La pantalla de enfoque, a ni1el de cinlur.t 
es gmnde r presenta la imagen inrertida L11eralmen1e. 

Suele tener un sis lema rápido de a1ance de la película y posibilidad de 
ins1:1lación de prntaprisma parn enfoque a nivel del ojo, mm con 
fotómetro incorporado. 

Su sencillez mecánica las hace cxlraordinariamenle fiables, son 
menos ruidom. mucho más baratas y h olidad de la imagen es igual 
de alla. 

CÍJ!:lR,lS DH GRAN FORJf1ITO 
Termino aplicado a todas las que usan película en hojas sue!las de 
más de 9 x 12 cm aprox. Se co11stru)ell de muchas formas y diferentes 
tamafios, aunque comparten algunas caraclerístim. 

El cuerpo está formado por un fucile extensible sujeto entre los 
paneles anterior y posterior. El panel anterior licia el objclilo, y el 
posterior un vidrio esmerilado que se camhL1 por un cl1asis de 
película al h·mr la exposición. El visor ronsisle en una pant1Ua de 
1idrio esmerilado colocado en el mismo lu~1r que ocupará la película 
durante la üposición. La sencillez del diseño oculL1 una serie de 
dL1positirns de manipulación de la imagen muy refinados. 

Los objeliros son intercambiables y disponen de diafragma y 
obturador. En la panL1lla de enfoque la imagen se ve boca abajo e 

invertida lateralmente, aunque algunas cámaras aceptan la 
instalación de un capuchón de enfoque con un espejo que la coloca 
boca arriba. Las cámaras de gran formato reciben diferentes 
denominaciones que se caracterizan por su poca precisión. 

Las cámaras monormíl es el tipo más usado ¡ consiste en un raíl 
sobre el que corren unos soportes rí~dos o estandartes que sujetan 
el objetiro, la pantalla de enfoque y la película. C1cL1 soporte puede 
~rar y desplazarse con respecto al eje óptico y, el cambio de raíl y !a 
conexión de 1arios fuelles pcr111ile 111odificar la dist11Kia objelirn · 
pelicula dentro de límites muy amplios. El diseño monorrail permite 
al fotógrafo, construir la C'á111ar.i que nemiL1 para cada caso 
lmlicular. 

Los sistemas más completos dis~rnen de railes de diferentes 
lun~llides, que pueden conec1a1~c entre sí; !os fuelles se acoplan 
L1mbién a otros con esLrndarles intenne<lios. Garantizan el mayor 
grado posible de control sobre la imagen, disponen de todos los 35 

mo1irnien1os y permiten una gran extensión por acoplamienlo de 
mios foetles y railes. La diferencia dos características de las de base 
plana: el soporte con carril meLilico único y el diseño que es 
modular, fomiado por componentes con los que se construyen las 
cámaras muy distint1s. El resultado de ello es una precisión y 
flexibili¡hd cx1r.10rdinarias, con una gama de rno1imienlos casi 
ilimitada. Concarrilrs y fuelles adicionales, puede utilizarse en 
trabajo de acercamiento o con objelirns de focal mu¡ larga. 

En el panel posterior se montan multitud de chasis y accesorios de 
1isión; dL1ponen t1mbién de obturadores unilcrsales y exposímetros 
puntnales que miden en la misma pantalla de enfoque. 

31.2 PlLÍCULiS FOTOGRÁFICAS 
Todas las películas fotográficas están formadas por sales de plata 
sensibles a la luz y son procesadas en compuestos químicos capaces 
de distinguir entre las partes más claras y oscuras de la imagen. 



Su profundo conocimiento teórico y práctico es de gran utilidad para 
el fotógrafo en la obtención de mejores fotografías. 

E.xisten para ello dos tipos de películas: 
Película en Blanco y Negro • Negalirn 

• P\Jsitiva 

Película a Color • Ne&1liva 
• Positiva 

• Luz de Día 
• Tungsteno 
•Día 
• Duplicado 

De las que el fotógrafo hace uso y elección libre según sus gustos )' 
necesidades. 

El GRANO 
Determina la sensibilkL1d de una película. Las películas rápkfas tienen 
el grano más ~·ande y en menor cantidad, lo que disminuye el detalle 
de la imagen, al revés que las películas de grnno fino, con las que se 
consiguen imágenes de mayor calidad. 

Desafortunacbmente, la mayor velociclad de la película se relaciona 
con el mayor tamafio del grano. Por tanto, si utiUza pclícuL1 r.ípicfa, 
tendrá un grnno muy grueso. 

Aunque un grnno muy visible reduce los detalles y puede estropear 
una fotografia, no hay que olvitfar el lXltencial creatirn de las pelírnlas 
¡¡\pidas en algunas siluaciones. El grano además divide la imagen, 
altera los colores y las formas e incluso puede crear una atractirn 
sensación pictórica. 

ELECG1ÓN DE LA SENSIBILIDAD 

LENTA/BiVA 
Se considera pclícuL1 lenl1 cuando su sensibilidad es baja. 

Su relativa sensibilidad se debe a: 

A. Los granos de haluro excepcionalmente pequeños. 
B. La capa de emu~ión delgada. 
C. La insensibilidad a algunos colores ~eliculas para trabajos de 
laboratorio) Tienen un grano muy fino, los materiales de menos de 
100 ASA tienen muy poco grano. 

Dan imágenes 11ílid.1s y clarJs. 

Para utiLizarlas se necesiL1n ni1eles de luz altos o flash. 

P\Jr lo general dan colores satur.idos. 

las velocidades de obturación suelen ser lentas (debido a que 
requieren mucha luz). 

Se empican cuando se 11ecesil:111 grandes ampliaciones y mucho 36 
deltlle. 

Son útiles para los P.tisajcs. Retr.itos y bs Naturalezas Muertas con 
una luz brillante. 

Se pueden enconlrar en las ticmfas de las zonas comerciales, pero 
normalmente hay que comprarL1s en comercios especializados en 
fotografía. 

.\IEDLI 
Rcpresentrn buen compromiso entre sensibilidad y ausencia de 
grano. 
Son menos contr.ist1cl1s que las lentas. 

Tienen más latitud, es decir, mayor tolerancia a los errores de 
exposición. 



El grano es fino como para que la calidad de las ampliaciones sea 
buena. 

Responden bien al melado de gran fino. 

Son lo suficíenlcmcnlc sensibles romo para tomar fotos en 
condiciones luminosas de intensidad media y sin trípode. 

En formatos subrniniatura, es de buena elección, pues es necesarL1 
una resolución elc1ada ¡l.lr.t hacer las amplhciones que son posibles 
de 18 x 2·í a partir de negati1os de 35 mm. sin pérdida apreciable de 
deL11ie. 

Son útiles para fotografia en geneml. 

Se emplean mucho en el tmbajo de estudio. 

En exteriores permiten b combinación de aberturas/1elocidades 
cuando L1 luz es intensa, y si esL1 no existe se debe rernrrir a 
exposiciones larg1s y grnndes abcrlurns. 

I.as de 200 ISO se utilizan con frecuencia pam el Periodismo 
Fotográfico, la Moda y h fotografia induslrial en condiciones naturales 
de poca luz. 

ft4PIDAS!ALTAS 
Tienen el grano más grueso que hs lentas. 

Son pdcticas cuando se requieren velocidades de obturación rápidas 
para congelar la acción. 
El contraste es menor que en los otros tipos, lo que puede ser un 
1·entaja. 

La carga debe hacerse a la sombra. 

Permiten fotografiar casi cualquier situación, salvo con luz excesiva o 
en la oscuridad casi absoluta. 

El revelado de grano fino ayudará a reducirlo, pero a costa de algo de 
sensibilidad. 

Son útiles en exteriores con luz tenue o en interiores en donde no se 
desea utilizar flash. 

Si se quiere gran profundilfad de cam1xi, eslos maleriales permiten 
trabajar con diafragmas cerrados. 

Se emplean cuando son necesarias grandes ampliaciones deialladas. 
En ampliaciones superiores a XS (lS x 211 cm a partir de un negativo 
de 24 x 36 mm), suele a1mecer grano sobre todo si se ha forzado 
durante el melado. 

Los materiales de 400 ASA o más, liencn grano y menos nitidez, pero 37 
son excelentes rnando la luz es débil. 

Son más tolerantes a los errores de exposición ya que pueden 
forzarse hasL1 2 6 3 diafrn~nas. 

ULTRA RfrIDAS 
Las películas de más de 800 ISO, se encuentran entre las películas 
más rápid.1s, con un máximo de 1.250, aunque en condiciones 
farnrablcs puede mulliplicarse por 2 o 3 forzando el revelado. 

Tienen grano grueso. 

ta emullión lambién es gruesa y contribuye por su gran cantidad de 
haluros a la sensibilidad, aunque a cost1 de una baja resolución. 

la película debe cargarse y descargarse en un interior o una sombra 
oscura. 



Las películas cromogénicas gozan de enonne latitud de exposición l' 
pueden emplearse entre 160 l' 1600 hasta 3200. 

Salvo a sensibilitbdes máximas, el grano es muy fino. 

Son adecuad.1s p:tr:t trab:1jar con muy poca luz: interiores oscuros, de 
noche, etc. 

!.as películas lle tOOO ISO, pcnnitcn tomar fotografías a la luz <le u1u 
1e/a sin utilizar el flash. 

El gr.mu es muy pronunciado, por lo que son adecu:uLls cuando se 
requiere de este efecto de forma delibera<l.1. 

PELÍCUL.4 EN BLANCO l'NliG/10 
En casi todas las Pdículas en Blanco y Negro, la imagen cstí formada 
por diminutos granos tic plata. tos crisl1les de haluro de pla!a de h 
película sin rcl'elar se transforman durante el rmh<lo en plata 
meLilica de color negro o no se transforman. 

Si en una parte del negatirn solo se ha rmlado un pequeñ:t 
proporción de los crist1les, el resultado será un tono muy claro que en 
la copia se comerti1~ casi en negro y, por el contrario, si fa zona ha 
sufrido una fuerte exposición a L1 luz, casi todos los cristales se 
~omertirfo en gr.mos de plat1 )' rl rcsult1do será tan denso que 
aprnas se apreciará tono alguno. 

Casi todas las películas son pancromáticas (sensibles a todos los 
colores). El ¡t1pel, se usa p:ira imprlmlr ne~itirns en blanco y negro. 
Suele ser mís sensible al arnl. lo que pemtite manipularlo a la luz de 
seguridad roja, namnj:i o :ímbar. 

Algunas películas admiten un procesado especial que da directamente 
positivos. 

ESTRUCTURA 
ta emulslón sensible esta contenida en una capa de gelatina. La 
película en rollos y de 35 mm utilizan una base de triacetato de 
celulosa de 0.1 mm de grosor y las de gran fomiato una más gruesa 
de polietileno. ta capa superior a la gelatina protege a los haluros de 
la abrasión. La cara posterior t1mbién lleva una capa que evita su 
cunatura por humedecimiento y secado durante el procesado. la 
capa equilibradora inlerior de gelatina e1iL1 el arrollamiento de la 
película. Se le :uia<le además una capa de pigmento para impedir el 
reflejo de la luz en Ja cx¡xisiclón. 

PElfGNAS IiN BLA,\'GV L\'EG'RO 
Las películas se cL1sifican por: 
Formato 110 

120 
135 
4x5 
8xl0 

Poder de resolución o sensibilidad. 
Sensibilidad cromfüca )'uso. 

PELÍCULAS EN COLOR 
Los materiales en color se pueden juzgar por: 

La fidelidad cromática. 
La sensibilidad. 
El grano. 
La nitidez. 
La saturación de color. 
formato. 

Los fabricantes suelen modiJlcar los tintes y su sensibilidad espectral 
para que la película funcione mejor en condiciones particulares; 
otros se esfuerzan por reproducir lo mejor posible los tonos de la piel 
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y en diversas ocasiones traL1n de que la emulsión responcfa bien 
dentro de una ~1ma más o menos amplia de temperaturas de color, 
etc. 

Pam elegir una película en color se deben tomar en cuenta dos 
cuestiones básicas: 

La forma en que se quieren obtener Jos resulL1dos: diapositivas, copias 
o ambas formas. 

El tipo de luz con que se va a fotografiar. 

C:lllACTERÍSTICAS 

Se fabrican en todos los L111iaños nomiales: hojas, rollos, 35 y 
t6mm. 

En resulwlos difieren de las de blancor negro en cuatro aspectos: 
• Unas d.1n negati10s en color y otras diaposiúvas 
• EsLin equilfüraili1s r.1ra el tipo de iluminación 
• La sensibilidad ISO suele ser más baja que en bL1nco y negro, 

aunque las hay de 400 y 500 ISO. 
• En materiales lll'ás rápidos, la estructura del grano es evidente. 

Hay pocas pcliculas especiales para l:t reproducción de colores fabos, 
b fotomicrogr.1ffa y diversos procesos de laboratorio. 

Se pueden resumir en dos tipos: para copias (negativos) y diapositi1,1s Son mucho más sensibles a los cambios de exposición. 
(transparencias). 

"Las pelícuL!s de negativos incluren en su nombre la pahbra 
"COI.OR'', por ejemplo: 

Atacolor, Ko1bcolor, Fujicolor, Kónica col1Jr. o hien l.1 palab1,\ 
"EKfAR". 

las diapositivas en color se identifican porque en su nombre aparece 
la palabra 11 Cflf10~IE", ¡x1r ejemplo: ,\efachrome. Ko¡bkchromc, 
Ektachromc, cte.".'· 

La ma¡orfa estfo prcparad.1s par,\ reproducir correctamente los 
colores de la imagen ori~nal, ¡a que poseen un equilibrio de colorque 
producirá los rcsultidos deseados. 

Están equilibmfas para tres tipos de iluminación: luz natural, 
lám¡Y.Irns sobre rnlt1~1s de 3400K (pclicu!a para !111, arlificial tipo Al ¡ 
lámparas de tungsteno de 3200 K (tipo B). 

20/Navmn, rw1mr J:nrirlo¡ictlia l'rátlica de la Imagen, li11110 1, p. 67. 

En algunos materiales puede aumentar..e o disminuirse la 
se11sibilidad. aunque con rierta pérdid.1 de calid.1d. 

los ne~1tirns de color están equilibrados ¡ma rendir los mejores 
resultados con papeles de la misma nmca. 

No hay pelicula en colur ex:1cL1mentc igual, pues cada fabricante 
emplea tulles p.11ent1dos de forma que aunque los materiales den 
resultados que parecen satisfactorios, se aprecian diferencias cuando 
son CO!ll])Jrados. 

Unas marcas de diapositivas producen mejor que otras los colores 
cálidos, otras rinden los colores muy brillantes o representan mejor 
!as variaciones cromáticas más sutiles. 

Las pelíc11L1s lent1s, tienen una noL1ble finura de grano, aunque no 
pueden melarse en c:isa. 

l.as hay más rápitfas aunque con grano notable. 
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La exposición de una película con una iluminación cuya temperatura 
de color es all1, origina una imagen con una proporción elevada de 
tonos azules o fríos, y escasa de colores cálidos (rojo, amarillo). Si se 
expone una película con iluminación cuya tcmperatur¡t es baja, 
produce lo opuesto. 

Tocfa película puede exponerse con luz de diferente tempcr.ttura de 
color si se usan filtros apropiados que cambien la luz que mira por d 
objetirn, igualfodola al equilibrio de color de Ll emulsión. 

La película en color consL1 de tres capas de emulsión de bromuro de 
plal1 en blanco y negro superpuestas, cuidadosamente cquilibr.1das en 
sensibilidad y contraste, más una capa filtrante. La emulsión superior, 
como fa del papel bromuro, solo es sensible al tercio del espectro del 
awl; bajo clh un filtro amarillo c1iL1 la penetración del azul a l:ts otras 
dos capas; la seguncL1 capa es sensible al tercio 1erde y l.i última al 
rojo, registrJndose así hs partes azul. verde y roja de h imagen en 
emulsiones diferentes. 

Los demás colores afectan a mias de ellas en distinto grado: rl 
amarillo, por ejemplo, se registrará en las capas 1erde y roja pero 110 
en la awl 

Las cap1s 110 di1idcn el espectro de forma nítida, sino que solap:111 un 
poco par.i facilit1r la reproducción de colores mLxtos. Los colores de 
los tintes que se forman tras el melado son los complementarios de 
Jos primeros: amarillo, magenta y cían, que absorben el azul, 1erde y 
rojo. Las capas miden menos de 0.001 mm. de grueso y son cap.ices 
de reproducir todos los colores de la escena. El blanco y los grises 
neutros pro1oran idéntica respuesla en !:is tres capas. 

Las pdícuLls se basan en varhrnles de lo que se llama re1elado por 
~opufación de tintes. La imagen se expone a un emulsión de bromuro 
de plal1, pero en el revelado se forma en caclt una de las capas, unos 
copuhntes de color diferentes enL1Zados a la pL1L1. Después esta se 

elimina y queda una imagen fomiacfa por "nubes" de tintes que 
consenan la distribución del grano. Por eso, la lata resolución propia 
del grano fino se consigue a expensas de la sensibilidad. 

La sensibilidad se refiere a como reacciom la película a la luz, 
refiriéndose también a la rapidez. 

La Btl)Oría de las películas de color oscilan entre 25 ASA y 400 ASA. 
Om la sensibilidad aumenta el grano y disminuye la definición. 
Puede aume11t1rse o reducirse alar~1ndo o acortando el revelado. 
EsL1 manipulación puede :ilternr el equilibrio de color además de la 
rapidez. Si se ha sobre melado una película rápida, puede apreciarse 
en las ampliaciones manchas irregulares de color. la resolución 
máxima se conseguirá empleando h pclicul:i más len1:1 que la 
luminosidad pcrmiL1. 

La reproducción <le 101 colores mí.1 liger.imente entre marcas, y cada 
una tiene sus adeptos !\'ro como las diferencias son inevitables, lo 40 
mejor es 111ilizar siempre la misma, o al menos las de un mismo 
fabricante. 

Comiene empicar tiempos de exposición comprendidos entre 1 y 
1/1 OOOs, )a que Lis pdícuL!s sometidas a exposiciones muy largas o 
muy cortas no solamenlc se comporL1n como si fuesen menos 
sensibles, sino que además deforman el color. 

Las películas en color deben guanlarse en un ambiente fresco y seco. 

J l.j UB]Eff\'OS 
Los objetivos ¡Lrn al fotó~'afo una notable liberL1d de control de la 
imagen. Los adel:rntos se han materializado en una gr.rn variedad de 
ópticas adapt:Hfas a divmas situaciones y cámaras. Las diferencias 
existentes entre estos instrumentos, radica en las lon~tmles focales: 
corL1s para obtener un ángulo de toma amplio; largo para estrecharlo 
y variables o zoom. Hay también diferencias en cuanto a calidad, 



rendimiento, etc. 
El objetivo más sencillo es una simple lente de vidrio comexa por las 
dos caras, es decu·, más gruesa por el centro que por los bordes. Con 
ello se fonna la unagen, pero a costa de una serie de aberraciones 
(defectos) que deterioran la calicfad y limitan las posibilidades ele 
diseño. 

Existen siete aberraciones principales: 
!.a esférica y la cromática afectan a toda la imagen prorncando 
pérdida de nitidez general. La esférica es más baral1 de fabricar y hace 
que los rayos que las atmiesan a distinL1s distancias del centro se 
enfoquen en puntos también distintos. 

La cromática se debe a que cada una de las lon~tudes de 01HLl de Lt 
lnz sufre una refracción y enfoque distintos. 

Las otras cinco afccL1n solo a los rayos que inciden oblicuamente en el 
objetivo, por lo que se acentúan hacia los bordes de la imagen. 
La aberración cromática lateral produce orlas coloreadas. 
El coma transfonna los puntos en formas parecidas a comel1S. 
La distorsión rnrrn las rectas hach adentro (almohadón) o hacLl 

afuera (barrilete). 

El astigmatismo convierte los puntos en rccL1s brms y la rnnalur.1 
de campo, debido a que un objetirn no puede enfocar toda la imagen 
en un mismo plano, provoca emborronamiento hacia los bordes. 

Los objetivos modernos estln formados por numerosos elementos de 
dos tipos: los que son m:ís gruesos por el centro, que concentran la 
luz, y los que son más gruesos por los bordes, que pro1ocan 
dimgencias de los rayos luminosos. un elemento convergente 
formará una imagen de calidad escasa, con difracción de color en los 
bordes y ser.ín menos nítidos en el centro. Pero combinándolo con 
otro dilergcnte, se rorrc~r.ín la mayoría de las aberraciones. El diseiio 
y la construcción son t!feas complejas, pues el diseñador debe 

equilibrar el número, fonna, tipo de vidrio y espaciado, disposición 
de los elementos con las características de refracción y dispersión de 
los vidrios. La finallclad es un objetirn de abertura grande, que dé una 
unagen de gran calidad a cualquier foco sobre un fonnato específico. 

El número de elementos incrcmenL1 el costo, tamaño y peso de los 
objetivos. Sobre la superficie de cada elemento se evaporan 
substancias transparentes par.t reducir los reflejos, conocidas como 
"recubtimientos anti-fiare"; además de introducir elementos no 
esféricos. Los Yalores f son recíprocos, calculados en función de la 
lon~tud focal. En teoría, solo el punto preciso al que esL1 enfocado el 
objetivo se reproduciría con nitidez sobre una zona más amplia que 
se extiende por adehnte y atrás de dicho punto. 

Cualquier objctilO es un compromiso entre varias necesidades, y por 
lo general sus beneficios. 
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Adelante y atds del pun11; de enfoque hay una re~ón en L1 que la 
imagen sigue teniendJ nitidez aceptable: la distancia entre los 
extremos de esta zo111. se llama profundidad de foco. 

Indica además, el ~~mio de toler.mcia a la posición del plano de la 
imagen y, por i::nto, la precisién con que Ll película ha de estar 
colocada en la rámm. A medida que el dL1fragm~ se cierra y el cono 
luminoso proyecL1do por el ohje1i1a se estrecha, la profundidad de 
foco aumenLi. 

Pl/OFUND!D.1/J DE CAMPO 
Es la distancia enlre el punto más lejano y el m·ís cercano del sujeto 
que aparecen nítidos en una posición determinada del enfoque. La 
profundidad de campo se exliende más por delrás que por delante 
del sujeto. Se aprovecha o controla además, mediante tres variantes: 

L La abertura (a menor abertura mayor profundidad). 



2. La disL1ncia del objetirn al 
punto enfocado (:1 mayor 
distancia nmor 
profundidad). 

3. La lon~tud foc:il (mayor 
longitud focal menor 
profimdilfad). 

Los objetivos se di1 id en en 
cuatro grupos según su distancia 
focal: nornwl, a11gnL1r ) 
tcleobjcti10 y zoom. 
Técnicamente, la disunci:1 focal 
se refiere a la existente entre 13 
película y un punto específico de 
la lente. Sin embargo, 
prácticamente, lo más 
importante del objcti10 es el 
modo en que afecte el tema 
cuando lo 1emos a través del 
visor. 

J\"ORMAL 
Es el lente que tiene la máxima 
abertum, de 24 a l.2. 
Suelen ser más luminosos que 
los demás, y son apropiados 
para trabajar con hajos niveles 
de Iluminación. 
El lente normal da una visión 
muy parecida a la del ojo 
humano, y las fotografias 
resulL1n "naturales". 
El de 50 mm tiene una abertura 
máxima de fl,4, pero hay 

'··'{"-.··~',:"t"_:.i:~~~~~~~-·: 
~'t:~r~ .. ,,;:.~~:'J·.: 
Enrirlopeilia de la lnngen: loto y 
\ideo. 

marcas que comercializan 
objetilos fl,2 muy caros. Es 
considerado nomial para las 
cámaras de 35 mm. Su ángulo 
de visión se encuentra entre los 
48y 50. 

GllíWANGULAR 
l.a mayoría de los gran 
angulares. siguen el d~eño 

denominado de teleobjetivo 
imertido o retrofoco, lo que 
permite que el objelilo esté a la 
misma distancia de la película 
que uno nonnal. · 

En ~u mayoría, están corregidos 
para que las líneas que en el 
sujeto son 1erticales y 
horizontales, aparezcan como 
tilcs en la imagen. 

El anguL1r con una distancL1 
focal corL1 (17-35 mm para 35 
mm ), abarca una visión más 
amplia y recogen la luz de la 
periferia de las escenas que no 
llegarían a entrar en uno normal. 
Al tener un gran angular 
aparecen en la pantilla más 
cosas y más pcquelias. El primer 
plano tiene más detalle y 
monopoliza la atención de b 
imagen. 

Enciclopedia de la Imagen: Foto y 
\ideo. 

42 



Otra caracleríslica es su generosa profundidad de campo, que a\'eces 
los hace dificiles de enfocar por las dificulL1des de diferenciar lo que 
esL1 nítido de lo que no. 

Con el gran angular, bastrn algunas modificaciones del punlo de 1·isL1 
para allerar por completo el contenido y la eslruclura de la imagen. 
Cuanto menor es ~ lon~IUd focal, mayor es el ángulo cubierlo y m:ís 
exageradas sus caracleríslicas. 

Los ángulos de loma superiores a unos 85' (correspondientes a un 211 

mm en el formal o de 35 mm), dan imágenes ajenas a la c.1periencia 
visual normal. Las fom1as próximas a los bordes aparecen aL1f~Hlas y 
distorsionadas. 

Los acluales disefios consiguen consenar las 1erlicales y horizont1les 
como recL1s hasla un ángulo de 110' (15 mm en una dmm de 35 
mm). 

En el fonnato de 35 mm los más (itiles son los comprendidos rnlre 21 
y 35 mm. Por debajo de 24 mm, las deformaciones empiezan a limitar 
la utilidad de estos objetil'OS. 

Son úUles en Arquilcc1ur:1, recintos pcquefios o cuando se requiere 
exagerar la perspecti1a. 

IHEO!ljET!l'OS 
Tiene una lon~tllll focal superior a la del ob¡etirn normal. 

Se caracteriza por una construcción óplica que hace que su lon~lllll 
física sea inferior a la focal. 

Pcrmilc ocupar lodo el campo <le visión con un motivo alejado. Como 
consecuencia, la perspectil':t aparece altwda, la profundidad aparen le 
se reduce y !os objelos siluados a difcrcnles dislancias parecen como 
pegados unos a otros. Cuanto mayor sea la lon~lml focal, más notable 

es este efecto. 
Presenta además, los objclos lejanos como si estul'ieran cerca. 

Aumentan la imagen, tienen muy poca profondidad de campo y 
aplanan la perspcctirn. La luminosidad y el contrasle suelen ser un 
poco inferiores a los de un objetivo normal. Pesan más y tienen una 
distancia mínima de enfoque mayor. 

El tele más usado en cámaras de 35 mm es el 135 mm, que es 
pequeño, fácil de manejar y proporciona una aumento de imagen 
significativo. 

Tienen profundidad de campo reducida, por lo que se sabe en que 
punto se ha logrado el enfoque. 

!.as <lislancias mínimas de enfoque de los teles suelen ser 
re!atilamente largas. 

Es además, un obielirn de focal larga que incorpora algunos 
elcmenlos dimgcntes en el extremo de la cámara de tal forma que la 
di1L1ncia ohjetirn -imagen es menor que la requerid.1 por la lon~tud 
focal. 

Es más corto que un objetirn de la misma lon~tud focal y de diseilo 
comencional, d;mdo imágenes del 111~1110 L1maño. 

OJn una distancia focal larga (70-300 mm ),proporciona un ~ngulo 
de 1isi611 rn:ís reducido y hace que las imágenes parezcan más 
grandes. 

El le!e extremo ejerce influencia en el car.ícler de bs fotos. 
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Los !eles de más de 500 mm, crean et efeclo opuesto, pues amplían 
la visión de una parte de la escena. Se utiliza para Fotograffa 
Deportiva y para fas de pabaje en las que se requiere llenar el 



encuadre con un lema t!is1:m1e. 

l.os teles medios 1w ~.1111 11111y 

pesados y pueden u1.11:;e :1 
mano, C.\cepto p:1r:1 np11:,ili11nes 
de 1/15 seg. o m:is F11 ltT11!i1111s 
generales, h 1tl11\id.11l de 
ob!uración St' r~Lirio11.! r1111 h 
longilll<l del objetirn 

Los destinados :1 c:í111.;r.1s si11 
ob!urador de pbno fnc1 l. sut'il'll 
ser poco luminosos ,\ rn1s:1 dd 
espacio necesario p.u:! 
acomodar el obturndor de 
laminillas; por lo gencr,11, hay 
que conlar con 1-l,5 di.lfragmas 
menos que en ) 5 111111. 

El tele más frecuente para 
Rclralo y fotografía general, es el 
150 mm. !lay pocos con 
aberturas máximas de hasta f8. 
A partir de ello la luminosidad 
desciende mucho y llega hasta f 
4 o f 5, f 6 en un 200 mm. 

Los m:ís de 250 mm son 
grandes y demasiado pesados; la 
lon~tud máxima existente es 
500 mm f8, transfonnable en 
1000 mm con un conrertidor. 

El teleobjeti\'O oblig:i a buscar 
los motivos en la dist1ncia l~ por 

:;~1¡,ll 1~~¡ .. y•'"' .!>, .: l ~·;1 ,·~· ' 'J. \'\ i ,\!.- i ;>.'-• ,,. ' t¡' ' .,.· 1".l ¡¡:1·•·-. , . : ,, Y· i~:~1 '', .· \j 
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Jo general, a ignorar el primer plano. 

Es pnfecto para destacar detalles en cualquier escena y puede 
cornrrlir en moli1os abstractos hileras de casas, coches, personas, 
rte. 

Es útil en Rctrnto, Historia ~alural, Deportes, fotografia Espontinea y 
rn:tndo l:i proximitbd afecte 11egati1amente el motivo. 

FOCO/ARGO 
D.rn una imagen de alL1 resolución con un ángulo estrecho. 
Por su lon~tud focal, los elementos ópticos deben montarse al 
C\tremo de un tubo lo suficientemente largo como para que se fom1e 
rn b película una imagen nítida. 

Tiene aberturJs m.hinus peque1i:ls gener.ilmente f~,5 ó f5,6. 

Las rnrrrcriont·s óp1im limitan l:i disLrncia mínima al sujeto a 3111. 44 
n más. 

El foco !:irgo de 155 mm. es pr:ktirn, ya que t•1iL1 las defomiacioncs, 

La escasa profundidad de e:11n1x1 permite eliminar con facilidad los 
fondos innecesarios. 

CA IADJÓPJ!UCOS 
Se llaman así a los que utilizan espejos par.i ''ple~tr" la trayectoria de 
la luz y reducir el tamalio del cuerpo. 

Se identifican 1xir su aspecto de barril o tambor y por la zona central 
opaca del elemento fronl:ll, que corresponde a uno de los espejos del 
diseño. 

Permite construir objetirns de focal muy larga en cucqJOs de lon~tud 
bastante contenida. Un caL1dióptrico de 500 mm mide 14 cm de 



lon~lud y pesa alrededor de la 
décima parle de un !ele 
convencional de la misma 
medicfa. 

Son ópllcas muy baratas, porque 
los espejos carecen de todas !Js 
aberraciones debidas a la 
dispersión y exige menos 
elementos de corrección. 

las disL1ncias mínimas de 
enfoque son más pequeñas y la 
ndiaci6n infrarroja se enfoca en 
la misma posición que la 1isible. 

L1 abertura es fija 1xirque la 
insL1lación de diafragma iría 
acompañacL1 de 1iñeteado. Estos 
objetirns no permiten el conlrol 
de la profunditfad de campo (la 
aherlura media suele ser f8 o 
fil). 

!.a inlensidad luminosa se 
regula por medio de um serie 
de fillros grises incorporados a 
la monlura ¡xir la parte 
posterior. Si no se utilizan filtros, 
hay que controlar h r\posición 
medianle el oblurador. 

Debido a l1 construcción del 
elemento frontal las luces 
desenfocadas adopLm la forma 

I"'' r~ 
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Em iclo¡iedia Pr;írlir.1 de 1:1 lnrngen: 
11110¡ \ideo. 
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de anillos muy aparenles cuando la escena incluye reflejos en el agua 
u otras superficies y que solo puede evitarse eligiendo un fondo liso 
contra el que molirn destaque claramente. 

Los objetirns de espejos no pueden abarcar bien un campo de más 
de unos 12'. sólo son posibles a partir de 200 mm en el formalo de 
.15 mm. 

Se constru¡en hasta de 2000 mm , pero a un precio alto, por lo que 
su uso se limita a campos muy especializados. 

ZOOM 
El zoom u objcli\O de focal 1ariahlc, se diseño en los años treinta por 
petición de la industria cinematográfica y de la Televisión. Pues es 
mucho más rápido acciomr un zoom que 11101er la cámara; además, 
permite al usuario de la dmara pasar de una toma media a un 
primer plano sin correr el riesgo ele perder esponlanciclad de la 
~~. ~ 

Debe permitir la más amplia uriación de focal posible, pero sin 
allerar el enfoque ni Lt aberlura rral. 

Sus principales ventajas son la comodidad y flexibilidad, porque evita 
los saltos bruscos entre longitudes focales. La calidad de imagen y su 
luminosidad, suele ser alrededor de un diafragma menor que de un 
objelirn fijo de longitud focal similar. 

\'arfan su longilud focal de forma continua girando su anillo, con lo 
que el tamalio deL! imagen aumenL1 o d~minuye. 

Permite encuadrar con ex.1ctitud sin mover la camára de sitio y su 
dilcrsicfad aumenta conlinuamente. 

Permite hacer pequeños ajustes en el encuadre sin mover la cámara 
de sitio. Su ílexibilidad proporciona una gama más amplia de 



¡JO)ihilidades aunque suele ser más pesado que los objetivos normales 
de 50 mm y la calidad de la imagen no rcsull1 l1n buena. 

El zoom una IL'Z enfocado sobre el sujeto, sigue enfocando 
independiente mm le de 13 lon~ilHI focal o el tamafio de la imagen. 

Entre sus des1e111aj;1s hay que sefialar un peso mayor, una 
luminosilbd menor 1 una cali<bd óptica inferior a la de un objctirn 
conl'encional cquirnlcntc. 

lln zoom de 2'Í·35 mm o 28-50 mm es práctico en interiores y en 
trabajos periodísticos que por lo genwl exige acercarse al motim 
Los zoom 80-200 mm son los que ofrecen mejor calidad de imagen 
¡JOrque se mantienen denlro del cam1JO del tele corlo. 

tas ~1111as de zoom ni;ís usuales incluyen el cslárnLlr de 35-70 mm, el 
telezoom de 70-210 111111 y el supcrzoom de 28-200 mm. 

llay zoom basl:rnte lrntos (ÍS,6) 100-200 mm y olros que van desde 
100 mm hasl1300 mm o 500 mm. Los de 200600 mm y 560·1200 
mm constituyen los extremos de lon~lud focal, que son iJ1slru111entos 
especializados que exigen el t1so del trípode. 

Tienen aberluras m:iximas de 18 o fl 1 y distanciJS de enfoque 
mínimas alrededor de 4m. 

MODO MACRO: Los zoom !ele tienen dislancias mínimas de enfoque, 
pero algunos cuenlan con Ja posición llamada ~t~cno que modifica la 
disposición de algunos elementos iJllernos ¡r.1ra reducir las 
aberraciones a distancias corL1s. En esL1 posición, el anlllo de enfoque 
puede acercme con el mando del zoom en la posición 
correspondiente a la lon~tud focal mínima. 

Casi ninguno iguala la cantidad de los teles o gran angulares defocal 
fija, y pocos se acercan a la de un buen objetivo nonnal. 

Los resultados se comparan con los de un objetivo de focal fija en 
ténninos de nitidez en los bordes, contrasle y fiare. Si hay distorsión, 
las recl1s próximas a los bordes aparecen curras, cóncavas en un 
extremo del zoom y comcxas en el otro y más o menos recL1s en las 
JlOSiciones cenlrales. 

El ligero vifieleado en los bordes y la falta de nitidez, son signos de 
insuficiente ¡JOder de cober!Ura. El conlraste es iJ1ferior que el de un 
objelilo de focal fija. 

OJO DE PEZ 
Transforma las recl1s en cunas y dan una imagen como la producida 
por un espejo co111exo. Sólo los rndios se reproducen como rectas. 

Son útiles siempre que lo principal sea llamar la atención. 

Se diseilaron en principio para aplicaciones técnicas, como la 
re1isión del inlerior de conducciones y calderas y con el tiempo se ha 46 

extendido en Li fotografía crcatila, publiciL1ria y de moda. 

la mayorfa de cotos objetirns lle1a11 IO o más elementos. 

El efeclo que producen es Llíl extremo que suele dominar la escena y 
anb,1 por resultar monólono. 

Algunos no ulilizan !oda L1 imagen; los 16 o 17 mm para el fonnato 
de 35 mm dan una imagen rectangular y abarca 170'. Tienen 
aberlurns máximas en !orno a f2,8o13,5. 

Son de tunafio simibr a un gran angular de la misma lon~tud focal. 
Los de 6 u 8 mm, tL1n una imagen circubr de 24 mm de diámetro 
que cubre un ángulo de 180' que tienen aberturas máximas entre 
f2,8 y fS.6. Los menos luminosos carecen de mecanismo de enfoque. 
Algunos de 6 mm pese a la construcción relrofoco, penetran en el 
cuerpo de la cámara y puede usarse con el espejo subido y un visor 



directo especial. 

Los más luminosos pueden 
enfocarse hasL1 unos 30 cm y no 
obli~111 a subir el espejo. l\Jr su ·· "' 
parte, el de 6 111111 cubre un 
ángulo <le 220'. 

OlijE71\'0S DESCJ,l\'JR,Wlf!S llunco N,1ka11111ra 

Objeti\'o para cánuras de 35 
mm o de formato mediano que 
puede desplazarse respecto a su 
eje y reproducir alguno de los 
moYimientos de las cámaras de 
gran formato. 

También son llamados de 
control de perspccül'a. Estos 
objetll'os se desplazan horizontal 
y Yerlicalmcnle y se empican 
sobre lodo en fotografía 
Arquilectónica para corregir la 
comergencL1 de verticales, etc. 

Conlrolan además la 
profundidad de campo. Son por 
lo general angulares <le 28 6 35 
mm. Son más caros que los 
conyencionales debido a la 
complejidad mecánica de la 
montura y por el imprescindible 
incremento de poder de 
cobertura. Canon fábrica un 
objetivo descentrable que 
permite además cierto grado de 

basculamiento o apartamiento 
del plano paralelo al de la 
película. 

Estos objetivos tienen aberturas 
de fl,8 6 Vi. 

OBJETil'OS DE ENFOQUE 
AUTOMÁTICO 

Actualmenle existen en el 
mercado objeti\'os de auto 
enfoque de foco fijo y zoom, que 
se a<L1pl1n y cuentan con el 
mecanismo para activar el auto 
enfoque del objetivo. 
funcionan entre alrededor de 
lm e infinito. 

OB}B711'0S MACRO 
Están corre~dos para fotografiar 
muy de cerca. 

Cuando se emplean para sujetos 
alejados la nilidez es ligeramente 
inferior a la quedaría un objctirn 
normal. 

Están diseiiados adcmjs. par.1 
las lomas con temas muy 
pequeños v cercanos :1 la 
cámara. 

Pueden tener mias distancias 
focales que 1an desde los 50 Enciclo¡x:dia de la Imagen: Foto y 
hasta los 200 mm. lil!co. 
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PARASOLES 
Tienen por objeto proteger al 
objetivo de la luz que llega 
desde afuera de su ángulo 
visual, luz que podría provocar 
reflejos en la imagen. 

Las fuentes intensas como el 
Sol, las lámparas de iluminación 
trasera y las superficies 
reflectoras, son los principales 
enemigos de la toma fotográfica, 
¡a que pueden provocar un velo 
gener&l, imágenes degradadas o 
rayas y manchas luminosas. 

El tipo de parasol depende del 
fogulo del objelirn. 

3.1. 4 FILTROS 
"Los filtros son accesorios 
transparentes o coloreados que 
bloquean parte de la luz"." Están 
compuestos de un vidrio o 
gelatina teñida cementada entre 
dos d~cos de vidrio, los cuales 
son montados en anillos y 
aplicados sobre el lente, a rosca, 
simple fricción o a bayoneta. 
Su func16n es modificar la 
interpretación del color con el fin 
de producir en fotograffa más 
clara, precisa, interesante o más 
bella de lo que sería sin ftltro, 
además de pennitir el paso de la 
luz en ciertas lon~tudes de onda 
y absorbe otras, lo cual depende 
del color del filtro. Transmite la 
luz de su propio color y absorbe 
la luz de su color 
complementarlo. 

Su utilización puede dominar la 
luz de cada escena como 
elemento principal de la 
fotograffa, darle · otro color o 
adaptar los colores a la 
creatividad del fotógrafo. Mejora 
las fotograffas en blanco y negro 
o en color. En general surte triple 
efecto en la fotografia ya que 
modifica el color, absorbe cierta 
cantidad de luz y afecta la 2t/Langford, Michacl. Enciclopedia 
medición de la exposición. !'ara Com~cta de la Fotografía, p.173. 
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realizar cálculos de exposición, los fabricantes de mtros asignan 
factores de prolongación específicos a cada uno. 

Se utilizan dos tipos de mtros: 
Los filtros ópticos que se utilizan para controlar la energía de la 
exposición (lon~tudcs de onda visibles, ultraviolel1s e infrarrojas) y la 
composición de la iluminación de trabajo en zonas en las que se 
manejan materiales sensibles. 

Los filtros de partículas o de solución que se utilizan para elimuur 
materiales extralios, productos químicos no disueltos y olrJs 
parlículas del agua y de las soluciones de procesado. C:1da tipo aclúa 
como un L1miz que permite el paso de ciertas porcione.> de energía o 
de soluciones e impide el paso de otras porciones. 

Los filtros ópticos se fabrican con películas de gelatina, de acetato de 
celulosa, de plástico o de cristal. !.os de aplicaciones científicas o 
lécnicas pueden ser líquidos o gaseosos. 

Los materiales que constituyen los filtros contienen um, distribución 
equilibrada de colorantes o de otras sustancias que absorben, reflejan 
o dispersan ciertas lon~tudes de oncfa. 

Los ftltros de cristtl pueden ser de rid1io de color, o estar formados 
por una capa de gelatina que recubre trozos de crislal incoloro. Se 
enroscan direct1men1e a la parte front1l del objelilo. 

Los filtros de acetato no deben situarse delante del objetivo ni en el 
haz fomiador de la imagen, pues el grosor y caracleríslicas ópticas 
afectan la calitfad. Se utilizan para ajust1r la polencia de las fuentes 
luminosas. Se puede colocar en la cabeza de la ampliadora para 
conlrolar el color de la luz ulilizada para la oblención de copias. Los 
filtros de acet1lo y plástico t1mbién se utilizan para controlar el color 
de las fuentes luminosas. 

Los fütros de plástico y acetato generalmenle tienen forma de discos 
circulares y van enmarcados por una anilla metilica. Algunos se 
pueden enroscar al tubo del objetivo. 

Otros no poseen rosca y deben mont1rse con un adaptador. Los 
filtros de gelatina son de O.! mm de grosor. su uniformidad confiere 
una calidad óplica excelente ¡ son adecuados para trabajos de 
precisión. 

Los filtros de gelatina sin montar, planos y limpios son 
recomendables para objetivos de distancia focal con grandes 
aberluras. Se presenlan en hojas de t1mafios eslándarcs como los de 
acelalo. 

Éstos últimos miden hast128x35.5 cm. !.os de gelatina en tamaños 
esL1ncfares hasla 125 mm. Los tamaños estándares de los ftltros de 
gelatina cuadrados son 50 mm, 75 mm y 125 mm. 

DESIGNACIONES 
Se identifican normalmente medianle números. Algunos tienen una 
referencia descriptira en lugar de un número, por ejemplo: filtro 
para luz .de cielo, filtro de densidad neutra, cte. Generalmenle, la 
densidad del fütro (capacidad de absorción de la luz) se halla 
indicada en la designación. 

DESIGNACIONES DESIGNACIONES 
ACTUALES ANTIGUAS 
No.6 Kl 
No.8 K2 
No. 9 K3 
No.11 XI 
No.13 xz 
No.15 G 
No. 25 A 
No. 29 F 
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No.47 
No.49 
No. 58 
No.61 

PORTA PILTROS 

C5 
C4 
B 
N 

Lleva unas acanaladuras que aceptan hasta tres fütros o accesorios, 
tanto rí~dos como de gelatina. La l'enL1ja que ofrece, es que permite 
el desplazamiento de los accesorios, lo que es imprescindib:e en los de 
cstrelli!!i y polarizadores y, útil en los de medio campo, imagen 
múltiple y bicolores. Además, para crear efectos es también muy 
interesante la posibilidad de combinar hasLt tres filtros. 

El incomeniente es que abu!L1 mucho más que varios filtros con 
montur.i a rosca. 

SELECCIÓN !JE Fllll/OS Pilll:I FOTOGRAFÍi! EN B/ANCO Y NEGRO 
Al seleccionar un filtro ¡r.ira fotografía en blanco y negro, se deben 
consider.ir los siguientes pnntos: 

Se debe decidir que objeto o color dche srr c:imbi.ido en b e opia final. 

Detemlinar qué colun·s prinmios se lullan presentes en la luz 
reílejada por este objeto. 

P:ira que el objeto a¡mezca de una tonalitL1d gris más elata, se debe 
escoger un filtro que tenga el mismo color del objeto, pues absorber.\ y 
oscurecerá los otros colores <lejandu más claro el objeto seleccionado. 

Para que el objeto aparezca en un gris más obsrnro, se debe escoger 
un filtro que absorba uno o varios de esos colores primarios. 

HIJ'ROS fül/A FOTOGRAFÍA hIV BL4NCO !'NEGRO 
Se dividen en tres categorfus: 

FILTROS DE CORRECCIÓN: 
C-Omblnan la respuesta de la 
película de manera que todos los 
colores se re~stran de acuerdo al 
l'alor de luminosidad relativa que 
percibe el ojo. 

FILTROS DE CONTRASTE: 
Cambian los 1alores de 
luminosidad relatirns de manera 
que dos colores que aparecerfun 
igual en tonalidad de gris tengan 
luminosidades diferentes en la 
fotografia. Un ftltro aclara los 
colores situados cerca de él 
(adyacentes) y oscurece los del 
L1do contrario (opuestos). 

Nl1ROS PARA NIEBL1l: Reducen 
los efectos de la neblina, lo cual 
es necesario debido a que ésta 
esconde parte del detalle del 
motivo. Para reducir los efectos 
de bruma en fotograffa en blanco 
y negro, hay que filtrar parte de 
h luz aw I y de los rayos 
ultravioleLt La cantidad de 
bruma que se los filtros para 
niebla que se utilizan en película 
de color, no penetran la bruma. 
Se aplican además, para reducir 
L1 dominante azul de las fotos 
efectuadas en sombra, días 
nublados y pa~ajes disL1ntes. Enridopedia PrJctica ilc la Inrngen: 

íolo y 11ileo 
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FILTROS ULTRA\70LETA 
También son conocidos como filtros de neblina. Parecen un trozo de 
vidrio transparente. 

Absorben los rayos ultmioiela de fonna que a la película sólo le llegue 
parte de la luz. 

Puede quedar fijo en el objelirn para su protección. 

No es necesario 1ariar el tiempo de exposición. 

Mejora la reproducción de los colores. 

EliL1 cualquier falla de nitidez provocada por los rayos. 

Se emplea siempre que se trabaja a mucha altura o con neblina. 

Reduce la neblina en panorámicas muy lejanas que se 1·e muy azul en 
color y muy clamen blanco y negro. 

En paisajes amplios y a grandes altur.is, hace que el resultado sea más 
mucho más claro. 

En tomas de la cimL1d. el campo y espacios abiertos, benelicia la 
calidad de la loma, además <le protegerlo de arena, polvo, salpie;1duras 
y golpes. 

Es útil en Fotogr.¡fía en blanco y negro y a color. Cuando se usa en 
pclicula en color, evi1:1 el característico azulado que lleg.1n a most1~u 
las fotos.Son útiles en fotografía en blanco y ne¡~o o a color. 

Suelen ser circulares y provistos de una monlum o rosca para fij1r. 

Se fabrican en mias densidades y se clasifican según 11 cantidad de 
luz que absorben, lo cual suele indicme en lérminos de densidad 

difusa. 

No modifica el contraste y 
consiguen difuminar el fondo y 
desucar el motivo principal. 

Son in1portantcs para 
delerminadas Fotogr.¡ñas 
Creativas (barridos). 

Reduce la luz cuando se utiliza 
una exposición más corta de lo 
que nos permite la cámara e 
impiden el paso de los UV. 

Se utilizan con pelicula en color 
o b/n y en situaciones de luz 
muy intensa para lograr una 
exposición correcta l' en los que 
no se puede emplear una 
abertura lo suficientemente 
pequefia. 

Permiten trabajar a velocidades 
bajas para difuminar el 
movimiento, o a aberturas 
grandes para reducir la 
profundidad de campo aun 
cuando la luz sea fuerte y se use 
película rápklt 

Reducen la intensidad luminosa 
que atraviesa el objetivo sin 
afectar el color de la imagen. 

~ . . t.··'G:·"""'" -. ~ ..... ,,-_-.....,, 

Enciclopedia de la Imagen: Foto y 
lídco. 
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Son útiles cuando se quiere 
recurrir al enfoque scleclirn y la 
velocidad de obturación no logrn 
reducir la exposición :1 un 1alor 
adecuado. 

Son adecuados pJra alar~ir el 
tiempo de exposición cuando se 
traL1 de que los objclos móviles 
se reproduzcan difusos, e 
unprescindibles para controlar 
la exposición con objetirns 
catadióptricos que licuen 
abertura fija. Cuando se 
fotografían acciones r:ipitlas. se 
utiliza una 1eloci(L1d de 
obturación lenta y siguen con la 
cámara el movimiento de la 
acción. 

Son adecuados para reducir la 
exposición con objeto de poder 
utilizar grandes aberturas con 
luces brillantes. 

FIL7RO POLARIZADOR 
Se usa en fotograffa en blanco y 
negro y en color. 

Son de color gris y por lo general 
circulares. Son fabricados en un 
pláslico especial sometido a 
tensión que absorbe toda la luz 
salvo la que vibra en un plano 
esférico. 

Chris ·11111111¡~011 

La mayoría de estos filtros tienen un factor de prolong:¡clón de 2.5. Si 
se emplea un filtro de color, su factor deberá ser multiplicado por el 
del polarizador con el fin de determinar su factor combinado. 

Su finalkbd es atenuar o suprimir la luz deslumbrante y los reflejos. 
AfecL1 a la luz deslumbrante ¡reflejos cons~tentes en luz polarizada. 
La mayoría de las superficies reflectantes polarizan la luz reflejada, 
por ejemplo: el agua, el vidrio, el papel lustroso, etc. Las metálicas, 
no polarizan la luz al reflejarla y por tanto. los polarizadores no 
afectan a h luz deslumbrante y a los reflejos emitidos por estas 
superficies. El grado en que tales filtros reduzcan estas condiciones 
luminosas depende del ángulo de la luz reflejada. 

El filtro debe ser ~rndo hasta que desaparezcan los reflejos. 

Cumplen cuatro funciones principales: 
Oscurecen los cielos azules. 

Eliminan o reducen los reflejos. 

Pemliten caplar imágenes a trnl'és de la bruma. 

lncremcntm L1 saturación de colores. 

Bloquea además, la luz en un plano. Se ~ra en la montura cuando 
su plano de polarización fonna un ángulo recto con el de vibración 
de la luz polarlwh y la intenslcfad de esta se reduce al mínimo. 

Para obtener el efecto máximo, la luz reflejada debe observarse con 
un ángulo igual al formado por la luz solar en la superficie reflectora. 

Es el mejor aliado para las tomas técnicas de cristales, materiales 
brillosos, maquinarias, etc.; en el estudio o al aire libre. 
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FILTROS CELESTES 
Los primeros se construian 
cspccia~nente, tenían la mitad 
superior amarilla y la inferior de 
cristal transparente. Si se 
colocaban en el objetivo con la 
parte teñida arriba, oscurecian 
el cielo azul y destacaban las 
nubes blancas mientras la mitad 
inferior de la imagen quedaba 
sin filtrar. 

Aún son usados en 
cinematografia cuando 
requieren de ciertos efectos 
especiales como tormentas 
inminentes. 

Actualmente se uliliza una nueva 
1ariedad de fillros celestes en 
colores como: gris, azul, pardo, 
morado, rosa, verde y amarillo 
que son aplicados 
princir.llmente para filtrar la luz 
de! cielo. 

Los fabricanles indican 
generahnenle una subexposición 
de 1!2 al diafrngma para usarlos 
con cámaras a111omálirns. Con 
cámaras manuales deben 
medirse !os primeros planos con 

. un fotómetro y utilizar la 
exposición que indique. 

Enciclopedia Prártka de la Imagen: 
1i1toy\idco 

Los filtros celestes grises pueden 
utilizarse con la película a color 
para evitar !a sobre exposición 
de! cielo, mientras se consena la 
exposición adccuad.1 para los 
primeros planos. El color neutro 
del filtro eviL1 que e! área 
ocupada por el cido cambie de 
color. 

FILTRO Sf..lZIG!IT 
(PARA LUZ DE CIELO) 

Eliminan la dominante azul 
detenninada por la temperatura 
de color y bloquea la radiación 
ultravioleta. 

Aume11L1n ligeramente el co!or y 
el contraste de !os motirns. 

Reducen l1 cantidad de luz "fría" 
azul y verde que penetra en el 
objetirn. 

Existen fülros sky!ight de dos 
. , intensidades: 
·,. Los lA tienen un matiz tanto 

rosáceo como incoloro. 

Amortiguan a los ultravioleta y 
reducen algunos azules y verdes. 

Son útiles para Paisajes generales 
en que la neblina azul puede 
ocasionar problemas. 

Encirlnpcdia Prárlic.1 de la ln1.1ge11 
J'ntoylídeo 
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El conlrasle mejora y la folo aparece más cálida. 

Mejora las fotografías de monlaña lejanas y las aéreas. 

No hay necesidad de aumenL1r la exposición y se usa con pelícuL1 de 
luz diurna. 

Los sk1li~1t IB que oe utilizan en zonas monL11iosas o en la plaia 
donde la! vez hay mucha neblina e interferencias ultravioleL1S. 

El filtro skyli~ll para conlrol de cielo tiende a corregir 
insuficientemente en sombras al dcscubierlo. 

Eslos ftltros pueden mantenerse siempre cubriendo el objetivo de la 
cámara para protegerlo de ta suciedad y ralladur.1s. 

FILTROS DICROICOS 
Se constru¡en en <li1ersos materiales (cristal, gelatina y plislico) y 
sinen para gr.rn parle de funciones del filtra je en folop,rafía. 

"Se denominan dicroicos (dos colores) a los filtros de inlerferencia 
preparados mediante el depósito de ca¡1.1s muy fu1as de compuestos 
meL11icos sobre crist1I o plástico ya que cambian entre dos colores 
predominantes al ser visualizado alternallvamenle desde diferentes 
ángulos o por la luz reflejada y transmitida"." 

Puede ser atravesado por ciertas longitudes de onda y reflejar !:L1 
restantes según los materiales, el número, grosor de capas y sus 
índices de refracción. 

Presenla varias venlajas: 
El calor no les afecla, por lo que se pue<len usar con fuentes 
luminosas de gran intensidad. 

No se deslucen prácticamente nunca. Aunque en ocasiones pierden 

parte de su eficacia. 

Pueden fabricarse de manera 
que produzcan cambios de 
densidad continuos alcanzando 
la densidad de tres o más filtros 
de gelatina o acelato producirían. 

Sus caractcrístlcas de división 
precisa permite transmitir solo 
las longitudes de onda deseadas. 

Flll'RO ROJO 
Es úiil para fotografia en blanco y 
negro. 

Ex,1gera o dramaliza los tonos. 

Los rojos se ven blancos y 
registran el azul casi como 
negro. Aclara los objetos rojos y 
los amarillos y oscurece al azul y 
al mde. Oscurece mucho el 
cielo y el agua azules. 

Absorbe casi loda la luz, por lo 
que ambos colores aparecen 
obscuros. 

Es úlil para fotos de Arquitectur.1 
cuando se requiere dest1car !as 
lú1eas de los edificios contrn el 
cielo obscuro. 
Aument1 el contrasle y da 
profundidad a las sombras. 
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Bloquea la calina. 

Un filtro rojo claro es 
recomendable para conseguir 
efectos en la fotografla de 
paisaje. 

Crea efectos de tormenta 
aumentando considerablemente 
el contraste. 

Es admís adecuado para 
fotografiar objetos lejanos ya que 
reduce o elimina la neblina. 

Un filtro rojo oscuro supone un 
intensificaci6n máxima. 

Con luz de Sol se puede 
conseguir un efrcto de luz de 
luna. 

Se puede utilizar como filtro de 
bloqueo para pdícula infmro ja. 

Produce resultados 
espectaculares JX'fü irreales en 
color sobre todo con el Sol de 
frente. 

FllTROAZUL 
Se utiliza para pclírnla rn hl:mco 
y negro. 

AcLm el azul y el 1crde y 

~ 

•. ¿'/~· 
A:fll'!' 

Encirlo¡~dia Práclira de la Im:1grn: 
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oscurece al amarillo y al rojo. 
Evita la reproducción muy 
obscura de los ojos azules y 
realza el tono de la piel y los 
labios en el Retrato. 

Es especial para tomas de luz 
artificial y película muy sensible. 
Adapta la película para luz de día 
a la luz de tung1iteno. 

Es indicado para tomar fotos de 
niebla cuando se quiere hacer 
notar la atmósfern. 

No reduce los rayos ultrnvioleta. 

FILTRO VERDE 
Aclara al verde y al amarillo y 
oscurece al rojo y al azul, por lo 
que aclarn la vegetación y 
oscurece un poco el cielo. 

Conserva los tonos del motivo, 
elimina parcialmente la neblina 
mejorando la plasticidad. 

,~ ftltro rerde amarillento se le 
considera como un filtro 
universal para fotograffas en 
exteriores con pelicula en blanco 
y negro. 
Se recomienda para retratos de 
personas al aire libre. 

Enciclopedia de la Imagen: FotÓ y 
lídeo. 
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FILTRO AilfARILLO 
Es útil para pelicula en blanco y 
negro ya que ajusta los tonos. 

Aclara al amarillo y al 1cr<le y 
oscurece al arnl. Reproduce el 
rnlumen <le las nubes y rechaza 
los rayos U\'. Aclara la 1eg~L1ción 
y mejora el tono de la piel. 

Filtra los rayos azules y los cielos 
aparecen algo matizados. 

Es útil para lomas de deportes. 

Reproduce con naturalidad la 
piedra1 la madera1 la tela1 la 
arena1 etc. 

Su efecto es irreal en color sobre 
todo con el Sol de frente. 

FILTRO NilllW}1I 
Es útil en la fotograffa en blanco 
y negro. 

Aclara al naranja y al rojo y 
oscurece al azul y al 1erde. 
Provoca una mayor 
intensificación en el contraste. 

Es ideal para Paisaje ya que 
refuerz¡¡ los cielos y elimina la 
neblina de manera que los 
lugares alejados aparecen con 

Encidopedia Práctica de la Imagen: 
lnlo ¡11deo 

mayor brillo y calidad. 

FILTROS COLOREADOS 
La base puede ser de crislal o de 
gelatina. Ambos se adaptan a la 
parle frontal del objeti10. 

Transmiten la luz selecfüarnenle1 

altera el equilibrio tonal o 
cromático y reducen la cantidad 
de luz que llega a la película. 

Aclara la reproducción de los 
colores que se le parezcan y 
oscurece los complementarios 
sin afectar al blanco1 negro y 
grises neutros. 

Actúan absorbiendo y 
transmitiendo selectivamente 
alguno (s) de los colores que 
forma parte de la luz blanca. 

Son útiles para trabajar con 
diapositivas de poca latitud. 

Se dividen en la siguiente fornrn: 

FILTROS 
CORRECTORES DE COLOR 

Consisten en hojas delgadas de 
acetato y suelen ser cL1ros. 
Se emplean en cualquier 
situación en que la fuente 
luminosa no sea aquella para la 

Enciclopedia Práctica de la Imagen: 
foloy11ileo 
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que el material fotosensible esté 
equilibrado y cuando es 
necesario prolon~1r la 
exposición en función del 
mismo. C.On un folómelro a 
tra1és del objeti10, se obtiene la 
exposición correclL 

Reducen h luminosidad de la 
imagen. 

No se puede emplear pegfodolo 
por ejemplo a una diapositiva 
con dominante porque L1s altas 
luces parecerían sucías. 

tos subtractiros, empleados por 
encima del condeusador son 
cían, magenL1 y amarillo. Los 
aditirns empleados bajo el 
objeti10 son el rojo, verde y azul. 

FILTROS COMPENS11DORES 
DB COLOR (CC) 

Son más claros que los de 
equilibrio. 

Sirven para "caldear" o "enfriar" 
ligeramente el color de la 
escena. 
frecuentemente se emplean 
para reforzar el ambiente y en 
otras ocasiones para corre~r las 
deformaciones debidas a 
exposiciones demasiado largas. 

Enciclopedia Práctica de la Imagen: 
foto y 11deo 

Son imprescindibles cuando hay 
que hacer registros exactos, los 
cuales son necesarios en 
fotografía culinaria, de objetos de 
plal1, crisl1l y fotogralia 
pictórica. 

Cambian el equilibrio general del 
color de los resultados 
fotográficos obtenidos con 
películas de color y compensan 
las deficiencias de calidad de la 
luz a la que ames deben ser 
expuestas esas películas. 

Pueden obtenerse varias 
densidades en cada uno de los 
siguientes colores: rojo, verde, 
azul, cián, magenL1 y amarillo. 
l.os rojos, 1erdes y azules 
absorben cada uno de los tercios 
. del espectro 1isible, y los cián, 
magenta y amarillos absorben 
sólo un tercio. La densidad se 
indica por nümeros en la 
designación de filtros y el color 
por la última letra. Se encuentr.i 
en seis densicL1des: 0.05, O.to, 
0.20, 0.30, 0.40 y 0.50 Los 
filtros cián, amarillo, magrnta y 
rojo existen l1mbién en densicLid 
0.025. 

Se utilizan solos o en 
combinación para introducir casi 

Enciclopedia Práctica de la Imagen: 
foto y 11dco 
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cualquier corrección deseada en 
el color. 

Son necesarios cuando las 
películas en color han sido 
expuestas con diferentes tipos de 
lámparas fluorescentes y en 
trabajos críticos par.1 compensar 
!as mhciones en e! equilibrio 
de color producid.1s durante !a 
fabricación u otras causas 
ajenas. 

Hay dos rnzones para intentar 
que el número de filtros 
compensadores sea mínimo: 
Para c1i1ar la dispersión de la luz 
que perjudica Ja definición y el 
contr•stc de !:is fotos. 

l'ar.1 elimi1m hi i\cnskbr! neu1r.1 
. cuya única u1ilid:1d co11sis1c en 

aumen1ar r1 tiempv de 
exposición 

f1LTROS EQU/lll!llADORES 
Absorben algo de luz y reducen 
la sensibilidall efel'lha. 

Proporciona ~quclias 

desviaciones lk Lt tc111pe1~11ur.1 

tle color. 

Existen fillros cquilibradores 
para lm fluorescente. Stuart ll1111lsor 

Los hay de acetato de ¡ran tamaño para montar ante lámparas o 
ventanas y que se usan para hacer compatibles dos fuentes 
luminosas distintas. 

Los filtros Kodak de números pares des1ían el color hacia el azul y !os 
impares !a desplazan hacia el rojo. 

Los de la serie SZK (azul), enfrían los tonos y contrarrestan la 
dominante rojiza de bs primeras y últimas horas del tlía. 

La serie 81 amarillo, reduce el exceso de azul de mediodía 
obteniéndose fotos m:ís cálid.1s. 

El BOA adapt1 la pclícub de luz de día a la luz de tungsteno. 

E! 85D es p:irn trabaj:1r con película ¡ma luz de lungsteno a !a del 
día. 

HL1JIOS DE CO.\'\'El/SIÓN 
Son similares a los de equilib1io pero son más oscuros, de modo que 
producen un cambio mayor en la temperatura de color. 

Se emplean para ajust:u una fuente lumil1osa a una emulsión 
cuando el equilibrio de ambos es diferente. 

La película par.1 luz anifich! es insensible al rojo y al amarillo y si se 
expone con luz naturnl ll1 lugar a una fuerte dominante azul que se 
puede eritar con un filtro amarillo anaranjado. 
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La película para luz natural es sensible al amarillo y al rojo y si se 
expone con luz artificial da una fuerte dominante anaranjada que 
puede evitarse con un filtro de color azul oscuro. Ambos determinan 
un cambio en la luz reflejada por el motivo y .convierten la película de 
luz natural en otra de luz artificial y viceversa. 



FILTROS PARA EFECTOS 
ESPECIALES 

La utilización de estos filtros 
constituye un campo inagot:tble 
de la fotografia creatila, pues 
surgen innumerables 
posibilidades de transformar 
motilas normales en imágenes 
gráficas, de cambiar colores, 
conseguir fantásticas 
combinaciones cromáticas, 
oscurecer parte de la imagen, 
crear rayas, reflejos, etc., 
convirtiendo a la fotografía en 
un auténtico juego de formas y 
colores. 

Muchos de ellos deberían 
!timarse accesorios para el 
objctirn, ya que no filtran la luz 
que lleg:¡ a la película, sino que 
la alteran ópticamente. Ejercen · 
un efecto obvio, pero usados con 
sensibilidad pueden transfonnar 
un rnotirn 111lgar en una imagen 
muy expresiva. No es fücil prever 
los result1dos ni diferenciar la 
calidad de hs distint.1s marcas. 
Casi todos funcionan mejor a 
grandes aberturas. 

Fll7ROS DE UNO 
!' l'ilR/OS COLORES 

Los ftltros de un solo color 
intenso dan lu~ir a resultados 

E11ridopí•di.1 Pdrtir:1 de la Imagen: 
roto y\1ileo 

sorprendentes sobre todo con escenas contrastadas. 

Los ftltros de dos o tres colores de la misma densidad, casi siempre 
son contrasL1dos (rojo.azul, verde-naranja, amarillo-púrpura) que 
tienen el mismo factor en toda la superficie. 

Las posibilidades aumentrn si el filtro tiene además varias facetas. 

La seraración entre colores oscila entre la nitidez casi perfecta y la 
fusión gradual según la profundidad de campo: a mayor abertura 
menor nitidez. 

Los multicolores son difíciles de utilizar selectirnnente. Pueden 
forzar el ambiente teatral de algunas escenas o cbr buenos resultados 
cuando se combinan con accesorios de estrellas. 

fJLTRUS DEGRAD11DOS 
C-Ompcnsan las extensiones muy luminosas o aporL1n interés a lo 59 

que no lo tiene. 

Afectan solo una parte de la imagen, siendo difuso el limite entre la 
parte ftltrante y la transparente. 

Tienen coloreada una mitad y van perdiendo color gradualmente 
hasL1 hacerse transparentes. 

Se usan sobre todo en color para reducir los contrastes luminosos 
excesivos. 

C-On un filtro gris degradado es fácil oscurecer el cielo pálido y 
unifonne. Cuando se tmbaja con el flash montado, es útil para 
sombrear el primer plano. 

La transición de la parte filtrada a la transparente se controla con el 
objetivo por medio de la abertura: a menor abertura es más rápida la 



transición entre las dos zonas. 

Casi tocios son cuadrados y es 
preciso ~r:irlos y dcspl:1zarlos 
hasL1 que l:1 zona de 1uso 
coincida con b parle de Li 
imagen que co111e11g:i. La 
combinación de dos filtros 
degradados imertidos, produce llc1lgcrnr J•ilu1 
el efecto de un solo filtro bicolor 
pero en coto res más suarcs. 

Son liiilcs además, para 
obscurecer el cielo en los 
Paisajes. E! horizonte liso 
disimuL1 el cambio de color. A 
mayor abertura más disimuL1do 
será. También la mitad 
coloreada obscurece la imagen, 
por lo que se debe hacer 
coincidir con la parte m~s 

luminosa de la imagen. La 
exposición se debe medir para la 
parte sin filtrar. 

F!L1110 DE C!iXfRO r:LMIO 
l!ay dos tipos !üsicos: 
El primero consiste en un filtro 
de color con e! centro 
transparente o recortado. f.stc 
prcsenk1 la imagen con un 
centro de colores uorma!es 
rodeado por un área más llcilgccoc Jolm. 
obscura y teñi1la. La nitidez no 

se \'e afectada. Cuanto mayor sea la lon~tud focal, mayor será el 
centro en relación con el resto. Las aberturas pequeñas hacen 
marcada la separación entre ambas zonas. 

El segundo tipo es una lente de aproximación con un orifico central 
llamado de foco central. Estos present1n una imagen nítida en el 
centro y muy desenfocada por la periferia. Elimina el fondo confuso 
de los Retratos y en general pennite aislar un elemento cualquiera de 
un conjunto de varios similares. 

Si se utíliz;1 en una mon1ura que permite <lespbzarlo bteraunente, el 
mutirn principal debe colocarse exac~unente en el centro. Es 
comeniente trabajar a gran abertura para difuminar en lo posible el 
borde del orificio. En ocasiones los motirns de tonos claros provocan 
una doble imagen en esta zona del borde. Ambos tipos dejan traslucir 
su estructura cuando se enfrentm a una zona de luces desenfocadas 
que se co111ierten en círculos con segmentos coloreados o anillos. 

Si se usan modelos de L1mafio superior al del objetiro, el círculo 
central puede desplazarse a mi cualquier parte. 

FIL1RO MULT!FACE1l\S 
Son piezas gruesas de üdrio con facetas talladas en una de las caras 
que forman 1arias im1genes solap:1d.1s cuando se montan ante el 
objetiro. El prisma se mont1 de fonna que la cara más extensa quede 
oric11L1tb hacia el motirn, uespués se ~ra o se desplaza mientras se 
observa el efecto en la pantalL1 de e!1foque. Tiene facetas que 
producen 3, •í, 5 6 6 imágenes iguales que se soLlpan. 

Si se utiliza un accesorio cuadr.1do y un portafiltros, pueden 
descentrase estas posiciones. 
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También dise1ios con caras paralelas que repiten una secuencia 
lineal de imágenes dispuestas rertical, horizontal u oblicuamente. 
las facetas circulares están dispuestas fonnando un anillo periférico. 



En otra modalidad, la mitad del accesorio es transparente y liso, y la 
otra tiene 4 o 5 estrechas facetas paralelas que parecen alargar la 
imagen hacia un lado además de producir la sensación de 
movimiento. Dan buenos resultados los retratos contra el ciclo 
despejado, los edificios iluminados por la noche o las flores dispuesL1s 
ante un fondo apropiado. Cuanto maror sea h lonytud focal del 
objetirn, tanto más separadas aparecerán las imágenes. Los mejores 
resultados se consiguen entre 85 y 200 mm. Las imágenes repetidas 
no son nnnca tan nítidas y contrastadas como las que se forman en la Hcdgecur Jol111 
zona lisa del ~ccesorio, además reünen los efectos de refracción y 
dispersión. :;.jelen aparecer alar&1d.1S, con deL1Ues repetidos y 
desenfocados. En los bordes son visibles las bandas de color, sobre 
todo si son superficies blancas y definidas. 

El resultado es más confuso que impresion~ta. Es similar al reflejo 
oblicuo de un espejo grueso o al de una lupa de mala calidad. 

Comiene elegir 111oti1os sencillos y con mucho contraste, y con sujetos 
en los que el elemento principal desL1que contra un fondo 
rehti1ame11te plano. Exigen motirns sencillos y marcados ante fondos 
lisos y obscuros. 

Además, este prisma dmía la luz y produce una serle de 3.4 o más 
múltiplos de h1 zona de control de la imagen. 

HLTROS DE DIFRACCIÓN 
Es un disco trans¡urente grabado con una retícula microscópica que 
hace sur~r líne:1s coloreadas a partir de cualquier punto luminoso 
intenso. 

Su efecto es simiL1r al visto cuando se refleja la luz en un disco 
microsurco o en uno de tejido de secLt 

Su resultado es espectacular entorno a los puntos lumh10sos. Según la 
disposición de los surcos, el efecto se manifiesta como una banda 

coloreacL1, una mancha 
circular de puntos luminosos, 
una serie de líneas 
multicolores, etc. Tienen 
además un grado de relieve 
que descompone la luz en los 
colores del espectro. 

~o son coloreados, sino que 
producen efectos por refracción 
o difracción, lo cual va 
acompatiado de una dispersión 
de la luz y a mes de un efecto 
de imagen múltiple. 

Cuando la escena es con 
siluetas, los colores de 
difracción son los únicos de la 61 
imagen. 

Se consiguen otros resultados 
interesantes dando 
exposiciones de Is o más, con 
la cámara en un trípode y 
~rando el fütro mientras está 
el obturador abierto para que 
los rayos coloreados que 
surgen de cada punto luminoso 
se fundan en círculos 
concéntricos. los resultados 
más llamativos se consiguen 
con sujetos con altas luces 
pequeñas contra un fondo 
obscuro. También da buenos 
resultados en tomas nocturnas 



con farolas y otras fuentes 
luminosas. 

forma una estrelh luminosa en 
cada punto de luz, lo que lo hace 
muy apto para fotografiasen que 
aparezcan luces, reflejos, etc. El 
número de puntas depende del 
de líneas que se corten en cada 
punto de la retícula. Cuanto más 
profundamente grnbadas estén, 
tanto más marrndos ser.ín los 
rayos. En cierto punto se 
producen fenómenos de 
difracción y difusión de la 
imagen. El cfeclo se aprecia si 
hay puntos luminosos. Las 
estrellas ~ran cuando ~ra el 
filtro, que debe orienttrse haslt 
lograr el mejor efecto. Los rayos 
son tanto más delgados cuanto 
menor es la abertura. 

Algunos cons~tn de dos discos 
grabados, ambos con líneas 
paralel1s dL1pues~1s de forma 
que cuando se gira uno de ellos 
varía el número y el ángulo de 
los rayos formados. 

No es preciso aumentar la 
exposición, pero conviene 
subexponer ligeramente para 
que los destellos teng.111 más 
fuerza. Se obtienen resultados 

F.11eidopr11ia l'rárlir~ de la llll~Re11 • 
l'lllo y \ideo 

espectaculares en combinación con filtros monocromáticos fuertes. 

FILTRO DE MEDIO CAMPO 
El mas conocido es l1 lupa de medio campo. (J)nsiste en una lente 
de aproximación de unas tres dioptrías cortadas por la mitad y 
montatlls en un aro que deja la otra mit1d mfa. Esto permite 
enfocar a la m un objeto muy próximo con la lupa y otro alejado con 
el objetivo. Es (1lll para eliminar detalles del primer plano o del fondo 
que le estorben. 

A aberturas grandes, la trnnsición entre las zonas próximas y lejanas 
es gradual, y mas brusca si se ciem el diafragma. ta elección 
üepende rle que el rnotirn tenga líneas marcadas que puedan 
disimular la división o no. 

la mo11111r.1 es ~raloriJ \ no es necesario aumento de exposición. 

/ílTllOS DIFUSORES 62 
llrn al molirn un aire suave y romántico. Son ideales para paisajes y 
Natlll:1len Mue ria. 

En el Retrato reduce las im¡x·rfeccioncs de la piel. 

El enfoque preciso del ob¡etirn se hace más suave y difuso. 

Hay dlferentes filtros difusores según su intensidad. 

Dispersan la luz y sua1izan los bordes de la imagen final. 
E~stcn dos tipos: 

De plástico o de vitlrio. transparentes y grabados con anillos 
concéntricos. 

Suavizan ligeramente el detalle y difunden las luces. SirYen para 
eliminar el detalle excesivo y para ambientar. 



Se fabrican con diferentes 
grados de poder de difusión. 

Algunos tienen el centro claro y 
producen menos difusión a 
diafragmas cemd0s. 

Filtros de niebla que están 
grabados con lineas finas que 
difuminan los colores. 

Tienen aspecto ligeramente 
opalescente y producen 
imágenes detalladas pero en las 
que la lm se dispersa y diluye 
ligeramente las sombras mas 
densas. Los colores se a1YJ!'fll y 
el resulL1do es similar al de la 
nicbLt 

Hace que los moüvos brillen en 
una luz suare y delicada. 

FILTJIO BICOLOR 
Gu·a para orientar la linea 
divisoria en cualquier dirección. 

Detennina dos zonas de color en 
la imagen. 

Pueden girarse para que la 
división entre ambas sea 
vertical, horizontal u obl!cua. 

La transición de colores sera 

Enrirlopc1lia Pr.\rtirn lle la Imagen: 
foto y\'i1!c11 

lanto mas gradual cuanto mayores sean la abertura y la focal. 

Las dos milades suelen eslar calculadas para que el factor de filtro 
sea el mismo en ambas. 

!lay también filtros triples divididos en bandas paralelas o en 
segmentos triangulares. 

HlrROS TUBULARES 
ruede lograr un efecto de túnel haciendo un tubo de acetato u otro 
material brillante y peiflndolo al cuerpo del objelirn. De esta forma, 
el sujeto se refleja en el interior del tubo, pudiendo forzarse la 
distorsión provocada al aplasL1rlo. 

32 ILUMINACIÓN 
"La iluminación no sólo es el arle, sino la técnica de la buena 
fotografía".11 Es de l'iL1l imporLtncla saber cómo puede utifüarse la 
iluminación para controlar la a~nósfera y el equilibrio de la imagen. 63 

La iluminación pru!Lipal de un tema puede provenir de cualquiera 
de varias direcciones que dependen de las circunstancias y del efecto 
deseado. Constituye un área de la fotografia absorbente, amplía y con 
enormes posibilidades creatirns. 

Aveces el motivo es el que dicta la iluminación óptima, pero con 
frecuencia esta es una elección personal del fotógrafo. 

Sirve además, para expresar, crear el ambiente y revelar los delalles, 
por lo que es un factor muy importante para determinar el resultado 
final de la toma fotográfica. 

22/ Marshall, llugh. Diseno fotográfico: Cómo Preperary Diri~r folograffas para 
el D!señoGrafico, p. t26. 



j.2.1 FUENTES DE ILUMINACIÓN 
Todas las fuentes luminosas tienen caracteristicas comunes: 

La calicfad de la luz depende del tamaño de la fuente y de su disL1ncia 
al motivo: 
cuanto más pcquclia y más lejana es l:l fuente, tanto mas dura y 
nítidas son fas sombras. 

Las fuentes pequclias tienen la siguiente caracterislica: 

A. La intensidad luminosa disminuye regularmente al aumentar la 
disL1ncL1 del motiro, de forma que si se duplica la disL1ncia, la 
luminosidad se di1ide en ruatro. 

Los principios de distancia e inlensicL1d expuestos, son aplicables a 
superficies ilumin:idas oblicuamente: cuanto más lejana está la 
fuente, menor es la diferencia relatila de iluminación entre los 
ex1remos próximos 1 lej:mos de l:t superficie 1 más uniforme es el 
efecto conseguido. 

El contenido de color, que depende de la fonna de producir la luz¡ <le 
la posible filtración de la misma. Este contenido de color se exprcs:1 
como temperatura de color. 

llU.\fL\'AG1ÓN NATURAL 
Proporciona una miedad excepcional de condiciones luminosas, 
aunque en ocasiones es dificil predecir su com¡xi1t1miento. Tiene 
intensicfad, color y dirección. la intensidad del Sol es más o menos h 
misma en toda h Tierra y las diferencias se deben a causas como la 
climatología o Lt elevación del astro sobre el horizonte. 

El color es constrnle, aunque parece cambiar bajo el influjo de la 
atmósfera. Sin modificar, es blanca, lo que significa que se percibe 
corno incolo1:i. La blancura es medi<L1 sobre una escala de 
temperatura de color, que va del rojo profundo al azul intenso. El 

fundamento físico de esta escala es la siguiente: cuando un cuerpo se 
calienta, brilla como una luz que cambia de color en función de la 
temperatura rojo, naranja, amarillo, blanco y azul. 
Su dirección, cambia continuamente con la hora del día y la estación 
del año, además de depender de la dirección de las posiciones de la 
cámara y el sujeto. 

La mied.1d de la luz solar se debe sobre todo a la atmósfera que 
actúa como filtro. 

la luz natural mas imprevisible y mas sugestiva es la del Sol cuando 
irrumpe a través de un claro en medio de una tonnenta. Los paisajes 
fotográficos en esas condiciones adquieren por su rareza y 
espcctarnlaridad un valor particular. El tiempo tonnentoso es 
interesante pues la aparición súbita del sol aumenL1 el contraste de 
tonos y colores y , aveces, prornca la formación de un arco iris que 
brilla contra el cielo plomizo. Entre el cielo despejado y la niebla 
densa hay una escala continua de difusión de la luz. Cuanto más 64 

intensa es, L~nto más extensa es la fuente luminosa más bajo es el 
contraste y L1nto más débil la luz. 

La rnlina ligera formada por partícuhs de polrn o de contaminación, 
difunde la luz mur ligeramente, achra las sombras y suaviza un poco 
los contornos. Las nubes densas y bajas difunden la luz tan 
completamente que las sombras casi desaparecen y resulta imposible 
determinar en dónde estl el Sol. La luz solar también se refleja. La 
dispersión que da la atmósfera el color azul es una forma de 
reflexión que se arrecia en el tono azulado de la fotograffa tomada a 
la sombra tiempo despejado. Las nubes constituyen eficaces 
reflectores, cuando en el cielo hay claras a tmés de los que puede 
brillar el Sol Las superficies brillantes cerca del suelo intensifican la 
luminosidad y así cuando se fotografíen zonas de niere o arena, se 
debe aumenl1r la exposición al menos un diafragma para que las 
superficies se reproduzcan blancas y no grises. Los cielos grises y 
pesados bajo los que no hay reflejos ni sombras pronunciadas dan 



saturados a los colores. El Sol bajo en el amanecer o anochecer revela 
la textura de las superficies, ilumina muy bien los edificios, árboles y 
otros objetos altos y baña todo en una tonalidad cálida. El Sol bajo 
proporciona además una máxima variedad de direcciones de 
iluminación: contraluz ¡r.m sil11e1:1s. luz la1er.il para ju~ir con las 
sombras y luz fronlal 1r.1r.1 cnriq11mr los colores. La pucsla de Sol 
aunque es bme y osrur.1. pro1mcinna aprmerhatL1s con frecuenci:i 
para crear imágenes abstr.!Clas. La intensitbd luminosa es baja y por 
ello el crepúsrnlo ;e prcsla a 1.1 rnmhinarión de todo género de luces 
artificiales: faros de roches, farolas, lum de inlcrior, etc. 

La niebla por su ¡r.1rte es muy sugestiu y según lo densa que sea, 
permite aislar y simplificar rl motirn has la el punto de abstrncción. 

Cada tipo de luz n:Hural lienc sus 1cnt1jas que siempre favorecen .1 
algún motivo. 

Lf!lLUNAR 
Dentro de la fotog1~1fía con iluminación lunar existen dos alternatil'as 
La primera se centra en la fotogrnffa de paisaje o de una escen:t 
urbana ilumin:ubs con luz lunar. 

La segulllb ala fotogralfa del sat~lile prophmente tUcho. 

En la primer allernativa se debe tomar en cuenta que una escena 
terreslre iluminada con luz lunar, recibe h1n sólo los rayos sobres 
reflejada por esL1s, por lo que la luminosidad es baja y las 
exposiciones deben ser prolon&1d.1s. Por ello es recomendable e 
indispensable ulilizar un trípode. Es úlil además, realizar exposiciones 
suplemenL1rias exponiendo uno y dos diafragmas más y menos de la 
exposición recomenda(la para tener de esla forma la opción de ele~r 
la más adecuad.1. 

Con exposiciones de más de 1 seg. hay pérdida de respuesta fotográfica 
debido al cf ecto de reciprocld.1d. Así, un aumento proporcional en el 

tiempo de exposición fija varia solo la abertura. Esla compensación 
implica un aumento en la exposición. 

Con un fotómetro par.1 medir la luz lunar, también se tendrá que 
compensar el efcclo de rcciprocid.1d. 

Por otro hdo, el utilizar iluminación lunar, d.1 al ambiente 
misticismo y tranquili<lad así, como una iluminación suaYe y fría 
menle de contraste. La subexposición suele dar una impresión más 
subjetiva de las escenas con iluminación lunar. 

Dentro de la segullll1 alternatirn se debe tener en cuenla que la Luna 
es un material rnlcánico grisáceo, iluminado plenamente por el Sol, 
puesto que refleja un 7% de la luz que incide sobre ella, teniendo 
aproximadamente la miltd de la luminosidad que un paisaje 
tcrreslrc; por L1nto deben realizarse exposiciones bmes. Esto 
lambién debe hacerse porque L1nto la Tierra como la Luna se 
mumn y si se realizan exposiciones mas prolongad.1s, la Luna 65 

aparecería como un huern en vez de cirrnlar. además de quedar 
sobre expuesla y sin de!allc. 

La mejor época es la Luna llem, o unos dfas anles, que es cuando 
sale antes el planela. l'arn fologrnfiar a la Luna se debe utilizar una 
cámara réflex, además de utilizar un objetivo entre 85 y 135 mm. 
con el fin de incluir el horizonte o algunos árboles del primer plano. 
Para fotograffa en blanco y negro, debe utilizarse una pelicula de alta 
sensibilidad a 1/400 seg. a f!G y 1725 seg. a fl6 para una película 
lenL1 para diapositil'as en color. La película en color debe estar 
equilibrad.1 para luz naturnl. Si se requiere fotografiar a la Luna 
aislall1 se debe utilizar el tele mas largo de que se disponga. Otras 
alternativas son utilizar un pcqucfio telescopio o fotografías a tra\'és 
del ocular de unos prismáticos, los que deben montarse sobre un 
trípode aparte del de la cámarn de fonna que el objetivo de la cámara 
quede a unos 30 cm. del ocular de aquellos. El momento mas 
adecuado para ello es la fase media Luna o la que media entre ésta y 



la Luna llena, debido a que el lúnite entre la luz y la sombra se percibe 
la tn1ura rugosa del planel1. Las exposiciones dependerán en gran 
medida al estado de la atmósfera, la altitud y otros factores. 

IW,\llNAC1Ó.V 1L\IBIENlill 
Entre la luz natur.11 y artificL1I existe una gama de otrns luces 
artificbles par.1 las que no estfo equiLibrad.1s las pelícuhs normales: 
interiores, calles y locales pliblicos. Las bombillas de incandescencia, 
los tubos fluorescentes y las l1n1paras de descar~1 en 1apor son las 
fuentes luminosas más usad.1s en estos lu~ues y call1 una emite en 
una bamfa de color caracte1istico (naranja, verde, amarilla y azul). Las 
farolas y las luces usadas en locales pübllcos son casi siempre de 
descarga de vapor fluorescentes. Las fuentes de descarga en vapor 
emiten una luz en una rc~ón muy estrecha del espectro. las 
lámpar.is de 1apor de sodio, usadas para iluminar calles y grandes 
edificios son amariUas; las de vapor de mercurio, emiten en un tono 
azul \'erdoso y los tubos fluorescentes se reproducen en L1 peücula 
como 1erde. Todos estos tipos crean dificullades, pues algunas no son 
fücilcs de filtr.ir y con las que se logra corre~r con filtros, el color 
exacto de emisión rnría en lt marca y la edad de la lámpara. 

La luz ambien~tl es casi siempre débil. Para trabajar con la dm:rni en 
l:t mano, en tr.il1.1jos de reporL1jc o fotogrnffa por sorpresa, hay que 
usar películas y objetirns más rápidos, aprender a aproveclm Lis 
ocasiones y a sujetar bien la cámara a velocidades bajas. La solución 
de usar trí1~Jde y c13r ex¡xisiciones lar~1s, prornca faUos de 
reciprocidad. 

las películas roLín formulad:1s ¡ma funcionar dentro de una band:1 
estrecha de 1elocidades de obturación: fuera de ella se reproducen 
fallos de reciprocidad que se materializan en subexposición, contr.iste 
alterado y dominantes. 

La diferencia entre el funcionamiento de la 1~ta y el de la película 

adaptar el resultado a lo que percibe la 1·ista estudiando las 
características técnicas de las fuentes de luz para poder utilizar los 
filtros y las luces de relleno adecuadas y sacar partido creatil·o de la 
situación, por lo que hay que conocer las dificullades, pero para 
ponerlas del propio lado y apromharlas. 

IW.\IL\'.-!CIÓN ARTIFICIAL 
Es la iluminación que producen las fuentes fabricadas por el 
hombre. Se designa así por contraposición a la luz natural del Sol, la 
Luna y bs estrellas. 

La mayoría funciona con ener~a eléctrica, aunque algunas son 
producidas mediante acción ffsico-<¡uímica. Puede pem1itir 
iluminación artificial de emisión conlinua o momentánea. 
hs fuentes de iluminación artificial de emisión continua son: 

las bombillas de filamento de tungsteno: domésticas, sobre rnlta<las 
o !imparas fotográficas en gener.tl . 66 

Lámparas de gas de descar~1 continua como: fas fluorescentes y las 
de vapor de mercurio de sodio. 

Bombillas de tungsteno -halógeno. 

1.ámpar.is de arco (lucrs de destello eléctrico de descarga continua). 

L\mparas de neón (luz blanca por ~ts). 

Las luces artificiales intermitentes o momentáneas son : 
Las bombilfas, cubos y tiras de flash convencionales de filamento o 
las que incluyen hojas de aluminio. 

Tubos de flash electrónico que generan descarga de gas inslantánea. 

ofrece al fotógrafo dos al!emativas: corregir las diferencias para Es utilizada para completar, reforzar o corre~r la iluminación 



natural de una escena, o para crear el ambiente o impresión general SOPORTES DE LUCES: Deben sujetar la lámpara con seguridad a 
de luz o sombra. cualquier altura. 

En ambos casos da la ventaja de permitir un control completo de 
color, calidad, intenskL1d y dirección de la iluminación del sujeto, pues 
las fuentes luminos:1s pueden cambL1fSe de sitio y difundirse o 
rcílejarse. La intensidad es ele~d:! en base al sujeto o a la abertura y 
l'elocillad que se haya esco~do. Sin embargo, ¡fan la dcmntaja de que 
se requiere un equipo adicional y un tiempo de monL1je. 

Por otro hdo, facilita el logro de numerosos efectos especiales, aunque 
en la mayoría de los casos lo que se pretende es una iluminación que 
parezca natural y que no se impon~¡ al sujeto. I~ra simular la luz 
natural hay que controlar la posición de las fuentes y la cali<l1d de los 
mismos con gran precisión 

/Ll'MlVACIÓN DE ESTUDIO 
La mas l'ersátil es proporcionada por la unidad de flash, que pcnniten 
un sinnúmero de efectos. 

Las lámparas se dan en dos tipos: 

Las que usan grandes reflectores y bombillas de 1idrio opa! que 
proporcionan iluminación suave y difusa. 

Las hay con trípode o con ruedas, la jirafa que facilita la variación 
rápida de altura y una simple pinza para usar sobre cualquier 
soporte adecuado. 

SISTEMAS (REFLECTORES Y ACCESORIOS) 
Las superficies reflectantes pueden ser metálicas y brillantes, 
ondula~1s o de superficie rugosa para difundir y distribuir 
unifonnemente la luz. 

füRAGUAS REFLECTORES 
Suelen ser bL111Cos, plateados (para producir menor difusión) o 
dorados ( para dar iluminación mas cálida). Son adecuados tanto 
para blanco y negro como para color. 

La fücnte de iluminación se dirige hacia el paraguas produciendo 67 
una iluminación muy sual'e y difusa. 

Se emplean generalmente con el flash electrónico. 

La intensidad es menor que la que produciría la misma fuente 
directamente. 

las que llernn bombillas pequeñas, transparentes y reflectores SNOOT: Es un cono truncado cuya base ancha se acopla a la lámpara 
pulidos, como los spot o las lámparas de iodo-cuarzo que dan apuntando L1 menor hacia el sujeto. 
iluminación dura y sombras de borde nítido. 

Dirige un estrecho círculo de luz semejante al de un spot. 
IODO-CUARZO: Los proyectores de iodo-cuarzo y los de tungsteno-
halógcno similares producen mas luz que los demás tipos, además de A 1eces se usan acoplados al flash de estudio. 
que no se decoloran con el tiempo. 

ilinaliza l1 luz en un estrecho rayo. 
Disipan mucho calor y deben \'entilarse. 



Es mas barato que un spot y puede usarse igual. 

S/YJT.- Son bombillas pcquefias transparentes que emiten un haz 
concentrado de luz dura, h cual puede suavizarse reflejándola en una 
superficie blanca mate. como un paraguas o una pared blanca, 
proyeclfodola a tm1és de un difusor de ~1sa o papel de calco. 

1\'ITl/AS:Son bumbil!.1s difusoms instaladas en gm1dcs reflectores 
mate que emiten luz sua\'e y difusa. 

LUZ DH TUNGSTENO: 
Hay dos tipos: 
• De luz sua\'e 
• De luz dura 

En ambos, las bombillas difieren en intensidad luminosa y los 
aparatos en menor o mayor anchura del haz emitido. Además de las 
bombillas de tungsteno usuales, lrny otras m.1s elabora¡l1s de 
tungsteno-halógeno: unas y otras deben manipularse con cuirl!do. 

F/!hNTES DE LUZ DUl/tl 
l.a luz más dura es la emitida por el arco de carbón, pero se ha ido 
eliminando por su incómodo manejo. Lo mas similar es una bombilla 
para foco de filamento compacto y ampolla transparente. 

!.os re!lectom rectfogul.ires con bombillas de tubo forman somb1~1s 
un dur.is como los focos, pero distribuyen la luz sobre un área mucho 
más extensa. Ambos aparatos monL1n bombillas de tungsteno
halógeno mas compactis que las comencionales, de l'ida mas larga y 
uniforme en cuanlo a coloración. Suelen ser alrededor de un 25 por 
l 00 mas potentes. 

FUE!VTES DE LUZ Sl!,1\'E 
Distribuyen la luz sobre un área muy amplia. Las más usuales son las 

formadas por una bombilla de ampolla opalescente montada en un 
reflector mate de poco fondo. 

También hay aparatos con bombillas transparentes o tubulares de 
tungsteno · halógeno, montados de fonna que su luz no llega 
directamente al motil'o. 

En todos los casos, a mayor refleclor, mayor suavidad. Para suavizar 
una füente dura, hay que proyectar en una superficie reflectora o 
montar un difusor ante la lámpara. 

LUZ DE FLASI/ 
Un flash consiste en una fuente port.1lil de luz artificial que emite un 
destello más bme e intenso que el el tiempo en el que el obturador 
esta abierto, por lo que determina el tiempo de exposición. El 
obturador debe esl1r ablerlo en el momento del destello, lo que exige 
la sincronización de ambos. Este destello es producido por descarga 
eléctrica en un tubo de g:1s o 1xir ignición en el filamento de una 68 
bombilla de un solo uso. Est;is pr.\cticamente han desaparecido, a 
excepción de las usad.1s en fom1a de ílashbar o cubo flash en 
cámaras sencillas. Existen dmar.1s que incorporan un flash 
electrónico pequefio y cómodo que presenL1 la desventaja de un largo 
tiem1xi de recar~t 

El flash puede empicarse casi en cualquier parte y no es necesario 
que esté sujeto a la cámra. Puede reflejarse o difundirse como 
cualquier otra fuente.Ilumina un gran espacio y L1 intensidad 
luminosa decrece con la distancia. Rellena sombras duras, simula la 
luz solar y congela mol'imienlos muy rápidos. Disparando varias 
veces durante una exposición lar~i dará un resulL1do especial. Casi 
todos se montan en la cámara, cerca del objetirn y emiten luz dura y 
directa. 

El ángulo del haz luminoso debe parecerse al cubierto por el objelil'o. 



Es frecuente que la cabeza sea ~ratoria para reflejar el destello en el 
techo o pared y crear una luz muy suave y ifusa. Algunos disponen de 
u pcque1io reflector exlerno. Son frecuentes los sistemas de flash que 
incluyen el flash propiamente dicho, fillros y difusores , censor )' 
soporte lt.ira monL1rlo un fado de la cámara. Los flash independientes 
que se mouL1n en L1 zapaL1 de accesorios suelen ser ligeros y en L1 
actualidad , en su mayor parte, automáticos (ajusL1n fa duración del 
deslello a la aberllll~l r la dislancia al molivo) por lo que lienen un 
sensor que mide la luz reflejada por el sujelo y corta el destello 
cuando ha alcanzado un nivel suficienle. Muchos de ellos lo 
interrumpen mcdianle un clemenlo clcclrónico llamado tirislor, que 
recich la energía no ulilizada y acorta el tiempo de recarga. 

Existen flash con rabeza ~ratona que sincn para rcllcjar el deslello 
en una ¡med o en el lecho. los más grandes tienrn accesorios 
difusores par:1 usar el füsh con objelhos gr.rn angular y de fillros para 
colorear !:1 luz. 

tos flash llamados ''específicos", funcionan con una dmarn de forma 
que la intensidad luminosa, l:t abertura y la 1·cloci<L1d de 
sincronización queden fijas aulomáticamente. 

Los flash de anillo tienen un lubo circular que se monla deLrnte del 
objetivo, no arrojan sombras y dan a la imagen una cali<fad suave y sin 
contrasles. Adem3s de los conL1c1os de L1 zapata, muchas cámaras 
disponen de otros para enchufar el cable de sincronización )' poder 
usar el flash en cualquier posición. En el estudio, el flash electrónico 
ha sustituído a la luz de incandescencia, ya que emile menos calor 
que las bomhiUas. Tienen larga vida, la temperatura de color es igual a 
L1 de la luz natural, emite una luz muy intensa por lo que permite 
trabajar con aberluras reducidas y gran profundidad de campo. 
Además, permile fijar el movimienlo por la brevedad del dcslello y 
suelen usarse varios a la vez sincronizando su disparo con un díodo 
disparador. 

ILUMINACIÓN ULTRAVIOLETA 
Emite muy poca intensidad luminosa porque lo que irradia es un 
poco de luz ultraviolela, a lo que el ojo humano es insensible. 

El cfeclo mas not1ble es el de inducir luz visible, o fluorescencia en 
ciertos materiales. linos briUan con un color azulado, mientras que 
otros emiten luminiscencia mde o roja. Algunas fibras artificiales, 
papeles fluorescentes, pasla de dientes y suspensiones de tiza 
pulverizada brillan inlensamente. 

WZ DE REBOTE 
Es la iluminación que se obtiene cuando las lámparas o la unidad de 
flash apuntan hacia una superficie reflectora como una pared, el 
lecho o un reflector plc~1ble de tipo paraguas u olro. 

Exislen mias razones parJ su uso: 

Es de fácil utilización. 

Produce un tipo de iluminación muy suave y natural, por lo que no 
se originan sombras obscuras. 

Al diri~r la luz hacia el techo, da una iluminación unifonne en la 
zona que rodea a la luz. Pvr lo que en muchas habilaciones no hay 
que cambiar el ajuste de ti exposición aunque el sujeto se desplace. 

Una pared laleml refleja la luz a nn lado del sujelo )' proporciona 
cierlo modelado dando una sensación de redondez )' solidez. Si es 
posible hacer un ajuslc en el equilibrio de color, este tipo de 
iluminación es adecuad.1 1ma rellenar las sombras cuando la 
iluminación princi¡r.tl de una habilación es la luz que enlra por la 
1enlana. 

La luz rebot1d.1 sobre el lecho sualiza las superficies fronlales del 
sujeto. 
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Para lomar fotograffas con este tipo de iluminación es necesario tener: 
una cámara ajustable con un objetivo luminoso, cualquier tipo de 
lámpara reflectora es de gran utilidad. Para fotos en color el techo 
debe ser cL1ro o gris, para que no afecte la tonalidad del sujeto. Se 
recomiemfa una película TriX-pan para copias en blanco y negro o una 
película Ekt1crhome de alta sensibilidad para diapositivas en color. Si 
la cámara no es automática, se debe usar un fotómetro para 
determinar la velocidad de obturación y diafragma correctos. 

Hace que los adornos hbncos se comierlan en formas luminosas 
má~cas. Pam reproducir estos efectos tal y como lo percibe el ojo se 
debe monL1r un filtro que absorba los rayos en el objetirn y utilizar 
película para luz de dí:1. 

Cuando se utiliza un filtro comiene afiadir una luz fotogr:ífica débil 
para disminuir un poco el excesivo contraslc de b fluorescencia, con 
lo que la película re~sl1-arÁ exacL1mente lo que 1e. La leclura de la 
luminiscencia íluorrscenle se hace con un exposí111e1ro y de la forma 
normal. Comicne d:u ex¡xJsiciones de segurkfad con medio y un 
diafragma de mas y menos por si el Instrumento de medida fuese 
demasiado sensible a los l!Y 

Las luces ul1r:11iole1a son emplea(hs en espectáculos 1ea1r:1les, 
escaparates, ele. 

3J l:I Tl'CNIC1! FOTOG!liÍFICA 
La fmalidad de la técnica fotográfica es materializar la imagen que el 
fotógrafo ve Llrnto en su ima~nación como en el visor de la cámara. la 
la térnica rnbrc todo lo que puede hacerse después de haber sacado 
la película de la cámara: instalación del laboratorio, procesado y 
manipulación. P;m ello es necesario conocer el equipo 
procedimiento adecuados para la obtención de negativos 
tmnsparenchs así como de L1 copia a color o en blanco y negro. 

Es aconsejable un equipo complelo ir.ira asegurar una precisión 

absoluta al melar la película. El tiempo y la temperatura deben 
controlarse cuidadosamente de forma que un reloj y un termómetro 
son fundamentales. El tanque de revelado puede manejarse a la luz 
nonnal después de cargarlo en la obscuridad. 

l.as bo!ellas con los produc1os químicos (revelador, paro, fijador) se 
mantendrán a tcmpcraturn cons~rnle en una cubeL1 con agua. Otros 
elementos útiles son un vaso graduado y un embudo para trasvasar 
fácihnente los bafios en el 1:111que y en las botellas, un tubo para 
lwar, pinzas escurridoras y de col&1r y tijeras. Estos son los 
elementos que debe contener un laboratorio para revelado en blanco 
y negro. Para un rmlado en color se necesitará instrumental 
complemenlario. Los elemenlos principales son un conjunto de 
filtros aditirns y substractirns o un cabezal de color, un L1mbor de 
revelado y un buen objelirn de ampliación. otros elemenlos son una 
luz de seguridad adecuada, un tubo fluorescente luz de día para 
evaluar el color; compucslos químicos, probel1s, un par de guantes 
de goma (para los balios) y otros de algodón que no dejen hilos (para 70 

nega1ivos). También son esenciales un cronómelro y un termómetro 
de precisión. La ventilación tiene que ser buena, porque los paros 
producen vapores. Como la mayoría del trabajo en color se hace en la 
obscuridad o con luz muy débil, el espacio y la situación del equipo 
deben planificarse con cuidado. 

llay muchas películas r procesos diferentes, no siempre realizables a 
la escala del aficionado. \'arfan en el número de baños, las 
temperaturas y los tiempos. 

OrdinarL1mente la temperatura de melado en color será mas 
elemda que para blanco y negro (25'-40'). 

PASOS 
1. Verificar que la canlidad de los balios es suficiente para llenar la 
cubeta o tanque de revelado. 



2. Control1r la temperatura. 

3. carg.1r la película en el L1nque 
de rc1elado. EsL1 oper.ición debe 
realizarse a obscur.is. Consiste 
en enrollar la película sobre un 
espiral y luego colocarla con 
cuidado dentro del tanque. 

4. Verter el revelador y comenzar 
a cronometrar el tiempo de 

revelado. 

5. Agitar periódicamente dur.inte 
el melado hasL1 que concluye el 
tiempo señalado. 

6. Vaciar el rmhdor. 

7. Introducir el bailo de 
blanqueado, controlando la 
duración y a~ilando. 

8. Transcurrido el tiempo 
reintegramos el !mio a su 
botella. 

9. Se abre el L1nque y se inid1 lJ 
operación de hvado, procurando 
que tenga una buena renovación 
de agua y que l:t temperatura sea 
la corree~\. 

10. Se fija !:1 película con a)ud.1 
de un fijador. Se agita 

11 

.\b. 

periódicamente. Después del 
tiempo señalado se 111elre a 
colocar el líquido en su frasco. 

11. Último la1ado-hailo de 
estabilizado. Se agita 1:1 película 
cronometrando. La última 
operación consiste en secar la 
película. 

12. Después de haber secado Ll 
película se debe colgar en un 
lug.1r !ihrc de polrn. 

Se debe mantener recia por 
medio de una pinza en la parle 
inferior. Ya una m seca se 
puctlcn sam las copi:is a color. 

JJ I J.\f PRESIÓS :\ CULO// 
El positivado en color r\ige el 
dominio de dos técnicas: 

• El procesado de papel y logro 
de la exposición. 

• El equilibrio de color 
correctos. 

llay varios tipos de papeles y 
procesos de color con los que se 
deben usar los productos 
adecuados. Aunque pueden 
utilizarse productos y papeles de 
marca diferente, la calidad y 
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estabilldad se resentirfa. 
Algunos fabricantes ofrecen 
sistemas "unil'ersalcs" de 
revelado que se suponen sinen 
para cualquier p:ipel. Rinden 
resultados adecu:1d1Js, prro 1111 

igualan la rali!bd de los 
sistemas comencionales. 

S!Sl!LIM DI:' PO.\'JT/l'.l/JO 
l. l.irnpic el pol\'o dd negatilo 1 

porL1 ncgatiros. Maneje l.1 
película por los !Jordrs 1 con 
guantes de algodón. 

2. Coloque el porL1 ueg:llirns ) 
con la luz de seguridad y la de l:t 
ampliadora cncemlidas, ajuste el 
tamafio de l:i inugcn en ei 
papel. 

J Enfoque h i111agrn. L'.1 

operación es m:ís sencilla rnn 
una lupa. 

4. Coloque en el c1hezal o en el 
¡JOrL1fi11ros el filtra je nemario. 

5. 1\segúrese de que no ha 
miado el encuadre. Apague 
tocfas las luces y coloque el papel 
en el marginador. 

6. faponga y haga tapados si es 
necesario. (Esto es posible solo 
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con el sistema substraclivo). 

7. Introduzca el papel en el 
tanque con la emulsión hacia 
dentro y ciérrelo. 

8. Con luz nonnal prepare los 
bafios y el pre-baño a la 
tcm¡X'rnturn recomencfada. 

9 Llene el lambor con el pre
lnfio y déjelo durnnte 1 min. 
\'acíelo y guárdelo para otra 
ocasión. 

to. \'ierL1 dpilbmente el 
meLldor. El tiem¡JO empieza a 
mutar a partir de rnando se 
111uc1c el L1111bor. 

l i. Gire el tambor 
conlinuamentc y saque la 
solución 15 segundos antes de 
que termine el tiem¡JO de 
actu.ición. 

12. \'icrt1 el blanqueador/fijador 
y gire el tambor como antes. 

1.l. Aproreche el agua del pre
baño para lavar. Genera~nente 
hacen falla 4 6 6 cambios de 
agua. 

14. Al tenninar, saque la copla, 
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escúrrala y déjela secar. 

15. Mientras se seca, limpie el tanque y todos los recipientes antes de 
empezar con la siguiente copia. 

16. Una 1ez seca la copia obsene a la luz nalural si la exposición y el 
equilibrio de color son correctos. 

MÉTODOS Dli POS/JllílDO EN COLO// 
S UBSTRACJ'Jl'O 
Conocido como positil;Hlo con luz blanca. Este método requiere de 
una soL1 exposición. Permile técnicas de control de L1 copia como el 
punteado y sombreado. 

El coslo del proceso es mayor que el aditilo, ya que hacen falL1 más 
apar.itos. Se necesita una ampliadora con un cabezal de color o un 
caje1ú1 de filtros con un con junio de ellos amarillo, magenL1 y cían. Al 
hacer las copias las cantidades rclati1as de color primario presente en 
la fuente de luz de la ampliadora se ajusL1 mediante filtros, de forma 
que las características del ner;itirn y positirn sean comparables. En un 
cabezal esto se hace con unos dL11es, pero en el caso del cajetín hay 
que preparar los paquetes de filtros. 

Pl/ING1PIO SUBSTl/ACT/l'O 
Consiste en la eliminación selectiva de colores primarios de una 
fuente de luz blanca. 

Por ejemplo, un filtro cfan bloqueará o substr.terá cierta cantidad de 
rojo primario, pero permitirá el paso de la luz mde y azul. El 
porcentaje bloqueado es~í en relación con la intensi<lad del filtro. 

AMPLIADOl/,\S 
La mayorfa estín equipadas para fütros suhstractivos situado sobre los 
condensadores, justo por debajo de la lámpara. Los ftltros 
suhstractil'os amarillo, magenta y cfan se colocan en el cajetín para 

modificar el color de la fuente luminosa de la ampliadora. Hay 
previsto un espacio sobre el cajetin para el fütro de absorción de 
calor. 

En algunas pueden quittrse los condensadores para instalar luz 
difusa. Con este proceduniento, las rayas y el polrn de los negativos 
no aparecen en L1 copia. 

Muchos fabricantes tienen el cabezal de color como equipo nonnal u 
opcional de sus ampliadoras. Estos usan filtros de l'idrio acuñados y 
regulados mediante un dia. 

Emplean una lámpara halógena por su rendimiento lumínico 
necesario para el funcionamiento del cabezal. 

PRUEB:tS 
La primera prueba se hará con el ¡t.tquetc de filtros recomendado 
por el fabricante para la combinación pelicula/papel usada. Esta 73 

información l'iene con los ¡L1tos que acompalian al papel. Debe 
usarse una secuencia escalonada de exposiciones. 

Normalmente el resulL1do presentará una intensa dominante. 

En la segund.1 prueba se añaden filtros que visualmente corrijan la 
dominante de la primera. El nuevo paquete hará necesario un 
tiempo de exposición distinto, el rnal se calcula esco~endo el tiempo 
correcto de la primera prueba y corri~éndolo según las 
instrucciones. El equilibrio de color y la exposición de esta prueba 
deben ser casi correctos. 

Un fütraje escaso producirá una dominante similar a la de la primer 
prueba pero menos pronunciad.t Un filtraje excesivo hará la 
dominante más pronuncL1d.1, debiendo disminuirse la densidad del 
paquete de filtro. Se debe corre~r la exposición por el mismo 
procedimiento que en la segunda prueba. Ésta tercera prueba será 



prácticamente correcta. 

Debe hacerse una prueba correcL1 antes de intentar la ampliación 
definitiva. 
MÉTODO ADJT!l'O 
Es el procedimienlo a escoger cuando se piensan hacer pocas copias. 
Puede emplea1~e una ampliadorJ sin cajetin de fillros. Hace falt1 un 
conjunto lricolor de fillros de copia: rojo, azul y verde inlensos, y un 
dispositivo para colocarlos bajo el objetivo durante la exposición. 

La ampliación ciige exponer sep:uadamenle las tres capas del papel a 
través de cada uno de Jos fillros. !Jeben calcularse las tres exposiciones 
de forma que hs capas queden corrcct1mcnle expuest1s, unas con 
relación a airas. Los liempos correclos se delerminan haciendo um 
lira de prueba o usando un a cufia de colores. Es furnL111wn1;1I 
manlener el regislro perfeclo durante lodo el proceso. 

Asegúrese de que la imagen no se mueva con relación al ¡r.1pd 
mientras se ca111bL111 los fillros. 

PRINCIPIO ADI7ll'O 
Los colores azul, 1crde ¡ rojo se llaman primarios porque son Jos 
componentes básicos de la luz blanca. Los filtros de los colores 
primarios absorben dos tercios del espectro visible y transmiten el 
tercio restante de su propio color. 

TIRA DE Pl/UEB.I 
Tiene como finalidad permitir un juicio 1isual de la magnitud de 
corrección de color y exposición que requiere la copia. El 
procedimiento es similar al de blanco y negro. 

Debe m grande como para permitir comparaciones de color y 
e\'aluaciones de exposición. Hay dos procedimientos de hacerla: 
ensayo y error)' la cuña de color. 

La prueba de ensayo y error se hace de la siguiente forma: 
con el papel en su sitio, inlroduzca el filtro azul y exponga durante 10 
seg. Esto impresiona la placa formadora de amarillo del papel. Se 
cambfa este filtro por el 1erde y se hace una exposición escalonada 
horizont1lmen1e de 10, t5, 20 y 25 seg. 

Se repite la operación con el filtro rojo pero exponiendo 
1erticalmente. 
La tira rc1clada puede aparecer clara y sin amarillo. P-ara aumentar 
es1e color, se deben repetir Lis exposiciones roja y verde y aumentar 
el azul. Cuando se encuenlra un cuadrado correcto, se puede hacer 
la copia definitiva con los tiempos de exposición correspondientes 
para cada filtro. 

Empico de Li ct1ñ:1 de color: se usa para hacer una tira de prueba 
que dé la información necesaria parn realizar una copia equilibrada y 
correclamenlc expues1a. 

Se basa en el principio de que la mayoría de la~ imágenes lienen un 
equilibrio de color que mezclado rinde un gris neutro. Consta de un 
matriz de colores trnslúcidos que represent111 un conjunto particular 
de valores de filtro. Para usarlo se expone una lira de prueba a su 
1més siluando un difusor ha jo el objetirn para mezclar la imagen. 

Al revelar una de las tiras es grL1, pero con la a111da de las 
instrucciones se debe calcular el filtraje y tiempo de exposición. 

332 MEDIO l'Oi\'O 
"Se de11omina imagen de medio tono a la que se halla distribuida en 
puntos debido a los procesos de reproducción de las artes gráficas". ii 

Los medios tonos se imprimen medL1111e rarios tipos de planchas 

23/ Salva! Edilores. Enriclo¡K'!!ia l'ráclica de la Imagen, Tumo 6, p. 1776. 
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que requieren un proceso 
fotográfico ¡JfClio. Suele 
utilizarse una trama especial (de 
medio tono), mediante la cual 
se distribuye la imagen en 
puntos. Cuando l.1 imagen de h 
película es negatiu, se lnbl:1 de 
negatil'o de medio tono; cuando 
es positiva, de posilil'o de medio 
tono. En algunos procesos de 
impresión, las imágenes de 
medio tono positivas se realizan 
sobre papel fotográfico. 

la reproducción a todo color 
requiere I¡ pLmchas de medio 
tono, una para la tinta de 
impresión cían, otra para la 
amarilla, otra para la magenta y 
otra para la negra. Las hileras de 
los puntos de medio tono de 
cada imagen de medio tono 
deben estar orientadas según 
ángulos difereutes para evitar la 
formación de muaré. 

El medio tono contiene una 
distribución equilibrada de las 
proporciones clara, media y 
oscura de la escala. 

TlliL\IAS DE MEDIO TONO: 
Usadas con película lith, las 
tramas de medio tono reducen 
las Imágenes de tono confü1uo a 

()11111111i1'<tri1í11 Gr;\fir;1, lip11gr.1fü, 
lli~gm111.1rili11, liilfílo y l'r1,li:r1 iiÍn 

una serie de miles de puntos o lineas, desde cierta distancia, estos 
reproducen h ilusión de las tomas originales. 

333 70NO CONTINUO 
En la mayorfa de los procesos de las artes gráficas, las prensas o 
máquinas de imprimir suministrnn la tinL1 a unas zonas dejando 
libres olras de ella. 
l'<Ira reproducir imágenes de tono continuo, se dislribuye la imagen 
en numerosos puntos de varios tamalios, pero muy pequeños. Las 
áreas claras se reproducen medianlc puntos de tinl1 en el papel 
blanco, mientras que las zonas oscuras o de sombra corresponden a 
puntos de papel blanco rodeado de tinta. 

Es en sí una imagen parecida a un dibujo de línea. 

.!3.4 ALTO CONT/l4STE 
En la fotografía de blanco y negro, el contraste es la diferencia tonal. 
El alto contr.iste llcva t·sL1 clase de tonos a su valor máximo. 75 

El contraste hace referencia a la amplitud tonal de la fotografía, 
cuantos menos grises ten~1 y más intensos sean los blancos y negros, 
más contrastada ser,\ 13 imagen. La distribución de tonos también 
infiu)e en el alto rnntrastc aunque en menor grado. 

Una foiograffa en !:t que los l'alores más daros r más obscuros son 
adyacentes, parece mas contrasl1da que otra en la que estos 
exlremos están separ.1dos. 

El contraste es controlado ¡m: 
El sujeto, que puede eslar formado por áreas tonales muy 
contrastadas. 

La iluminación que crea contraste entre las zonas que ilumina más 
intensamente y las sombrJs que provoca. Una iluminación oblicua 
provoca un contraste intenso sobre una superficie rugosa, aunque 



sea de un solo tono. 

La película y su revelado: una 
película de contraste e incluso 
una de medio contraste fonada 
lo incrementa. 

El positivado y la presentación: 
la gradación, tipo de papel, 
ampliador.1 y la forma en que se 
monte la copia final, influyen al 
igual sobre el contraste. 

El papel brillante produce 
negros más puros que los mates. 
Este efecto aumenta iluminando 
la copia oblicuamente y 
colocándola contra un fondo 
oscuro. 

En algunos casos estos factores 
permiten la superación de 
condiciones difíciles. 

Algunas técnicas pcnniten crear 
imágenes de alto contraste en 
una película normal, pero en 
general no se obtiene una buena 
copLt Por ejemplo, el revelado a 
fondo de negatirns expuestos 
nonnalmenle, puede producir 
copias con los medios tonos 
subidos y bs a!L1s luces como 
zonas blancas sin detalle. La 
subexposki6n del negativo con 
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un revelado a fondo, produce pérdida de detalles en las sombras, 
detalle en las altas luces y con aumento de nitidez en los medios 
lo nos. 

En el laboratorio es fácil aumentar el contraste reduciendo el número 
de tonos de grises e intensificando los blancos y los negros. Como 
re~a, se debe procurar obtener un negativo menos contrastado que 
el positivo que se quiera, pues esto permitir.í un mayor control en el 
positil'ado. 

33.5 FOTOG!WfAS 
"El fotograma, o documento de formas, producido por una luz sin 
cámara, encarna la naturaleza única del proceso fotográfico. Nos 
pemlite capturar la inter.1cci6n de la luz sobre una hoja de papel 
sensible sin recurrir al uso de ningún aparato".'1 

Es el procedimiento de fijar siluetas de objetos sobre un material 
sensible (papel, película). Es realizado en el L1boratorio colocando la 76 
ampliadora en lo alto de la columna ¡ con la menor abertura para 
conseguir luz dura, además de colocar objetos opacos, traslúcidos o 
transparentes sobre la hoja. Estos se exponen a L1 luz y se procesan 
después. Los objetos opacos aparecen níticfamente defmidos, los 
semitransparentes se re~stran en tonos de gris que dependen de su 
grado de opacidad. Cuando se utilizan objetos traslúcidos y 
transparentes, se obtienen tonali¡fades de gris o de color a la vez que 
blancos claros. 

Un fotograma es en rralilbd un negalirn, pero puede positivarse por 
con lacto sobre otro ¡r.1pel. 

La copla reóultante de este procedimiento liene un fondo oscuro y 
siluetas de objetos en blanco. Al utilizar materiales en blanco y negro 

24/ Nagy, Moho!y, citado por l'ontrnbcrta en el libro folograffa: Conceptos y 
Procedimientos: Una Propuesta Metodot6~ca, p. (Í(). 



ajustando L1 exposición, se pueden obtener un fondo negro o de 
cualquier tono gris. Con otros materiales en color, el fondo puede ser 
de cualquier otro color. 

Un fotograma, también puede realizarse colocando un objelo plano en 
el porta ne~1tivo de l:i ampliadora y proyecLindo!o sobre e! papel. Por 
tanto es necesario un porL1 negativo de cristal que mantenga al objeto 
plano. Los elemenlos mas adecuados para eUo son los elemenlos 
naturales planos como: hojas, plumas, hierbas y alas transparenles de 
insectos. 
La degrad.1ción de la imagen es mínima y las ampliaciones presenL1n 
nili<lez óptima y gr.rn fidelidad en los mas pequeños detalles. 

Un fotograma mas sofi1ticado puede realizarse disponiendo objetos 
sobre una hoja de crislal colocada encima del papel para oblener una 
definición suavizada o borrosa. En combinación con objetos 
colocados direct1mente sobre el papel, se pueden producir 
simulL1neamente imágenes nílidas y borrosas. Además, se pueden 
realizar exposiciones múlliples )'añadir o retirar objetos para obtener 
siluetas supe~meslas en diferentes tonos <le gris. Con materiales en 
color, las siluetas supe~mestas pueden ser distintos tonos del mismo 
color o colores. 

Los fotogramas pueden impresionarse asimismo con negativos, 
disponiendo los objetos sobre el papel y colocando el negatirn en la 
ampliadora e impresionándolos a ~ vez. Los tiempos de exposición 
son determinados a través de pruebas. 

33.6 BAJO CONTRASTE 
El bajo contraste es logrado en una escena cuando la mayoría de los 
tonos son grises, con pocos blancos y negros. Aunque el resultado fmal 
puede ser de tonos altos o bajos. 

Sujetos típicos para fotografía de bajo contraste son: 
Naturalezas muertas con iluminación frontal suave y variaciones de 

luz/sombra mínimas. 

Tomas distintas en días 
cubiertos o neblinosos. 

Para disminuir el contraste, se 
puede utilizar un teleobjetivo, 
p que al disparar desde lejos, 
la cantidad de niebla o polvo 
que hay entre la cámara y el 
sujeto es mucho mayor que lo 
normal. 

La suave gradación tonal de ~ 
imagen debe acompañarse de 
técnicas que den un negativo 
con un amplio espectro de 
1·alores tonales. Lo mismo 77 
puede decirse del positivado, 
pues durante este pueden 
qulL1rse tonos, pero no 
añadirlos. Si se parte de un 
negatirn muy contrastado y se 
positiva sobre un papel suave 
haciendo tapados, el resulL1do 
tal vez será una imagen de 
luces quemadas y sombras 
degradadas. Se debe elegir un 
negativo correctamente 
expuesto sobre película de 
sensibilidad media y revelado 
nonnalmente. Así este podrá 
posillvarse sobre cualquier 
gradación de papel. 



El positivado exige además un 
cuidadoso control de L1 
densidad, por lo que se debe 
procurar re1elar los detatlcs sin 
recurrir al contr.1ste. Para ellos 
puede ser útil: 
Empicar un papel bromuro 
mate, en el que rl tono más 
obscuro es siempre el gris y la 
calidad general es luminosa. 

Un rel'elado de dos bafios: uno 
suave para los medios tonos y 
otro más contrastado para dar 
cuerpo a las sombras. 

I.o más importante es iluminar y 
exponer correctamente el 
negativo, que en seguida puede 
ser posilivado sobre papel 
normal. 

337 TONOS ALTOS 
Una fotograña es de tonos altos 
cuando está fonnada 
predominantemente por colores 
que son en su mayor parte muy 
claros (del bL1nco a los grises 
claros), con algunos tonos 
medios o valores altos de los 
colores (tonos pastel). Para que 
una fotografía de tonos altos sea 
efecfüa, conviene añad~ algunos 
toques de colores o tonos o 
zonas negras, oscuras o blancas, 
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lo que pennitirá realzar algún elemento particular y el tono general 
de la imagen. Si estas no existen, los tonos claros parecen menos 
luminosos y su separación tonal puede parecer deficiente. 
El contraste en las imágenes de tono alto es mínimo r los colores 
diluidos con blanco, tienen tonalidad pastel, lo que se consigue 
utilizando una luz frontal muy difusa, un motivo adecuado y una 
exposición ca!culad.t Lo más eficaz para este caso, es componer de 
forma que los colores más fuertes queden a la sombra y sobre 
exponer ligeramente para la misma, de tal modo que casi todos los 
matices quedarán más cerca del blanco que del negro ofreciendo una 
atmósfera muy delicada. Otro procedimiento es utilizar el contraluz r 
exponer también para las sombras. 

l.os tonos altos son adecuados par.1 retratos de nitios, desnudos, 
paisajes marinos, ne1ados, etc. 

La iluminación debe dis¡xmerse según el efecto deseado, para que no 
cree sombras profund.1s que destruyan el efecto de tono alto. Lo más 78 

adecuado es utilizar una iluminación frontal par.i que las sombras 
proyecten a tmés del sujeto, además de utilizar difusores en las 
luces o usar fitentes de iluminación suaves y amplias. 

El fondo debe iluminarse con fuentes separadas, de fonna que su 
luminosidad pued.1 ele1arse al m~mo nivel que la del sujeto, siendo 
posible eliminar las sombras residuales provocadas por la 
iluminación del sujeto, dlri~endo Ja iluminación del fondo sobre 
ellas segím sea necesario. En exteriores, es preferente utilizar una luz 
suave y difusa ¡ma fotografiar al s11jeto y escoger un entorno que 
contribU):t al tema. 

Esto puede presentar problemas debido a que los tonos claros o los 
colores de valor alto reflejan más luz que los sujetos medios. Lo más 
adecuado es usar un fotómetro de luz incidente o tomar la lectura de 
un cartón gris de 18% de reflectancia situado en la posición del 
sujeto. 



Dando la exposición adecuacL1 
por esL1 lectura se re~str:rn 

correctamente los tonos claros 
sobre L1 película. 
Durante estos procesos, debe 
hacerse un traL1miento especial 
Si el neg.1til'o es normal, L1 

exposición y el revelado 
nonnales de la copia producirán 
una imagen de dominante clara, 
con separación tonal hasta en 
las zonas más claras )' cuyas 
zonas obscuras se reproducen 
obscuras o incluso negras. No es 
posible conseguir un negatlvo 
satisfactorio de un sujeto 
predominantemente oscuro, ni 
obtener una copia de un tono 
alto a partir de un negativo con 
una g.1rna tonal completa 
utilizando menos exposición al 
positivar la copia o con un papel 
de más alto contraste. Lo 
importante es exponer L1 copia 
completamente, de modo que el 
tono más claro sea sólo 
ligeramente más obscuro que el 
blanco. 

La mayoria de los sujetos de 
dominante clara, bien expuestos 
e iluminados requieren un 
revelado normal. Es un error 
sobre rel'elar un negativo de 
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tono alto, porque reduce el contraste local entre los tonos claros 
hasta un punto desagradable. Se necesita un contraste nonnal o 
ligeramente alto para mantener la separación tonal de la copia. 

lP' Es esencial evitar bloquear las altas luces. La mejor forma de 
, procesar negatil'os es con un rel'elador compensa<lor o estándar y 

· melando el neg.itivo por completo. Con un revelador de grano fino o 
conl'cncional diluido, el ncgati\'o tendrá una buena separación en fas 
alL1s luces conscnando una sua1idad general. 

Conl'iene positirar en papel blanco sua1e, mate o semimate, pero sin 
aplanar la imagen. Una fotografía de tono alto no debe aparecer 
grisácea. 

338 rosos n:1¡os 
Una fotograffa de tonos bajos contiene tonalidades dominantemente 
oscuras y saturadas y grandes zonas densas y sombrías. l.os valores 
tonales oscuros en rl sujeto y el fondo, son las bases de una imagen 79 

de tono bajo atractilO. Las imágenes de tonos bajos crean ambientes 
misteriosos y sombríos. Para que el efecto sea verdadero, la escala 
debe esur compuesta del blanco al negro, en donde los tonos 
obscuros deben constituir la parte expresil'a principal de la imagen. 
Deben existir en alguna parte de la imagen, pequefias cantidades de 
tonos claros e incluso de bL111co. 

Es necesario en cualquier caso. una zona de al!Jls luces que de 
referencia a los tonos oscuros. 

Existen varias formas de conseguir imágenes de tonos bajos: 
Situando en el primer pl:rno un objeto oscuro y destacado que ocupe 
parte imporLmte de la escena. 

Se puede enmarcar entre objetos sombríos para recor~ir una sim~e 
mancha luminosa. 

m~. mis No ~m 
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En los exteriores skven a este 
propósito la 1egctación, las 
construcciones, etc. En un 
h1terior basta aprovechar la luz 
proyecl3da a 1ravés de L1 
l'entana. 

La 1écnica de tonos bajos d.1 un 

r / 
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nuevo énfasis a bs zonas de luz. larrnuri EscolrJrGernn!o 

Se debe tener cukfado para no 
incluir información superflua. 

Es usada gener.ilmente una 
iluminación que puede ser 
sua\'e o dura pero diri~da 
htmlrnente o desde atrás para 
aprovechar el color de las luces y 
suprimir el de hs sombras, 
asegur.lndose de que los 
elementos imporL1ntes que han 
de apaiecer coloreados estén a 
la luz. 

!.a ropa y el decorado serán 
obscuros y las L1tas luces habran 
de ocupar áreas de imagen 
relativamente pequeñas. 

La exposición se debe decidir 
con cuidado para conservar el 
detalle de las sombras sin 
quemar las luces. Lo mejor es 
hacer una. lectura próxima del 
lado de las luces, también la 
exposición debe ser suficiente 

para separar los tonos oscuros de 
los negros y adecuada para las 
áreas ilum!na&s. 

La subexposición da imágenes en 
tonos bajos. La pelicula de 
sensibilidad media es apropiada 
para esle lipo de imágenes. 

Es necesario e1iL1r el sobre 
revelado de un neg.1til'O de tonos 
bajos porque resultaría falto de 
contraste y con poca separación 
tonal en las sombras. Durante el 
posili\'ado también se debe tener 
cierto cuidado en la importancia 
de las zonas obscuras. 

Un papel bromuro bbnco dará la 
mejor reproducción de éstas 
zonas. El contraste dependerá de 
las condiciones ori~nales del 
sujeto. Es funcbmenul un 
revelado a fondo. 

3.3.9 SILUETAS 
La siluet1 es la forma extrema de 
contraste. En una silueta se 
acentúa el contorno y se 
prescinde de los det1lles. Es 
importante que el nirel de 
iluminación no sea excesi\'O para 
que los reflejos no melen el 
volumen encerrado por la 
silueta. Para crear un l'crdadero 

80 



silueta los objclos pequeños es 
colocándolos ante una superficie 
uniforn1e e inlcnsamenlc 
ilurninad.1, como un mnro 
blanco y al Sol. Los ohjelos 
grandes se rccorL111 co111r.1 el 
cielo cuhicrlo. 

Las fonn.1s f('!Orcilbs 

fotográficamente contr.1 un 
fondo claro comunican mucha 
fucna al resultado. lle la misma 
forma, cualquier ob¡e10 situado 
sobre el horizonte adqu~irá 

import1ncia. lle esla forma los 
elementos ciare y exponiendo 
para el fondo iluminado, los 
detalles innecesarios 
desaparecen. 

En Retratos, la elección del 
punto de vlst1 es importante 
porque sólo e! perfil más 
externo contiene información 
suficiente. En ocasiones basta 
un ligero cambio de posición de 
la cabeza o las manos para 
comertir un perfil casi amorfo 
en otro muy expresivo. 

].].JO SOMBRAS 
"La sombra es la ausencia de luz 
respecto al entorno" .¡1 Las 
sombras son proyectadas por los 
objetos o se encuentran 

F.11rkl11pedia l'rártira de la Imagen: 
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contenidas en ellos. tas sombras pro)'ectadas se forman en una 
superficie ajena al objeto. Dan idea de su altura o su distancia con 
respecto a otros objelos. Con frecuencia se combinan para formar 
motirns rítmicos o confundirse mutuamente. 

Las sombras también aporl1n infonnación sobre la fonna y el 
rnlumen del motirn, y aveces penniten prescindir del objeto que las 
proyecta. Se identifican con lo misterioso cuando aparecen solas 
impregnando a la escena de tensión y surrealismo. 

25/ Langford, Mlchael. Enciclopedia Complela de la Folografía, p. 12 
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4. I CONCEPTOS DE COMPOSICIÓN 
I.a palabra composición proviene del latín ''compositionis" derivado a 
su vez de "compositium", supino de componerse y que significa 
ordenar, arreglar, poner unas cosas con otras. 

Componer una fotograffa ·según Pariente Fragoso. es "estructurar los 
elementos de la imagen, con objeto de lograr impacto en la 
transmisión de un mensaje 1isual. Es la parte fundamental del aspecto 
estético en la Fotografü". 

"Es la organización de lo que se 1e dentro de los límites de um 
fotografía bidimensional. Si se llera a su extremo, se conl'ierte en una 
especie de camisa de foerza que ahoga la ori~nalidad y la posibilkhd 
de experimentar, pero en su justa medida no hay duda de que mejorn 
los rcsultados". 11 

Se llama así a la disposición que se impone deLiberad1mcnte a los 
elementos indcprndicntes con el fin de lograr un efecto específico. 
Dichos elementos pueden ser pocos o variados e incluir la fonna, 
color, tono, orden, textura y volumen, además de añadir profundidad y 
perspectila. Se disponen de forma cquilibrJ(fa y annónica, o de forma 
que destaque un:i zona determinada de la imagen. 

La composición de una imagen puede ser excéntrica, desequilibracb, 
con centro de atención en un sitio inesperado, o estar concebida para 
conseguir guiar al ojo dentro de la imagen, además de hacer 
referencia a los procedimientos de expresar visua~nente un motilo 
or~mizándolo de la forma más eficaz posihlc. 

La Composición es de gran imporL1ncia y u!ilidad, ya que su principal 
objetiro es L1 de lograr un impacto visual y prorocar una experiencia 
estética en el espectidor-clientc. 

26/ Lan~ord, Micha el. Endclopedia Completa de la Imagen, p. t2. 

Es un valioso recurso para la obtención de una buena imagen. Su 
utilización es viL1I, ya que de una u otra forma los elementos que 
intervienen en la imagen poseen alguna estructura de organización. 

Su importancia radica principalmente en su utilidad para transmitir 
en la fomia idónea, L1 ll1ión del fotógrafo sobre su realidad 
específica. Además de que sus principios se ensetian y sinen para 
saber disponer y conjugar los juegos rítmicos de las líneas, los tonos, 
las formas y los colores. A medida que se van conociendo las regbs 
de ordenación, se desarrolla el sentido del análisis, akanzá ndose a L1 
1ez un alto refinamiento en la perce¡x:ión de obms plenas de gracia y 
efecto. 

El productor de obr:i (el comunicador visual), se basa en las 
1~1stulados de la com1mici6n. 

4. 2 ELE:\IENTOS ESCALARES 
!.os elementos escalares detenninan el L1maño, la proporción y 83 

relación existente entre b dimensión del soporte o fomiato y la 
imagen o forma, así como la relación sujeto · fomia con los 
elementos ambient1lcs o e~teriorcs. 

4.J. J DWENSIÓN (TAJl1LVO) 
La dimensión de una imagm fotográfica, es quizá el primer elemento 
que impresiona al obsmador. 

Las imágenes de gran timaño producen en el espacio una sensación 
de impacto, sobre todo si son comparadas pmiamente por un medio 
de reproducciones 

El L1maño por sí solo, L1mbién tiene sus peligros, pues este puede 
arruinar el resulL1do de una imagen si no es comenientemente 
utilizado y si no licue además, cuidado de los demás aspectos 
compositivos. 



4.2.2 FORMATO 
La composición empieza con la elección del formato, el cual puede ser 
cuadrado o rect111gular C-Omo casi todas las cámaras tienen visor 
rcct1ngular, la primera decisión a tomar es su colocación en 
horizont1l o en \'ertical. De estas dos opciones, la horizontal parece la 
mas "natural", quíz:I porque estamos acostumbrados a ver de est1 
forma. Por otra ~trte, h mayoría de las cámaras estfo diseñadas de 
fonna que es mas cómodo sujetarlls en horizontal que en l'ertical. 
Como los ojos se mueven en horizontal y la fotograffa esta dominad.1 
por el formato horizont:1I, las líneas y espacios dispuestos en este 
sentido parecen ganar fuerza. 

Este formato es buena elección para fotografiar grupos y moti1os en 
que se deben acentuar los elementos y/o acciones horizontales, así 
como en paisajes o comunicar idea de movimiento hacia un lado o 
hacia otro. 

FORMATO CUAD!IADO 
Es un formato neutro en el que no dominan ni las horizont1les ni las 
ve11icalcs, y en que cada uno de los ángulos parece tirar del centro. Es 
equilibrado pero con frecuencia es muy poco estimulante. No obstante 
es adecuado par.1 escenas simé !ricas en las que refuerza la sensación 
de estabilidad y equilibrio, así como par.1 acentuar las relaciones de 
los objetos de la rsceua entre sí y con los bordes de la fotografia. 

FORMATO l'El/11CAL 
El espacio encerrado ¡]()r un rcct1ngulo 1ertical es mas o menos 
complemenl1rio del horizonl1I. !.as líneas de fuma se desplazan 
sobre lodo en l'crlical, y rl ojo recorre a la imagen de arriba a abajo o 
1imersa. Este formato acentúa la altura y las líneas 1erticales, reduce 
la estabilidad y si el centro de interés esta alto, provoca una sensación 
de equilibrio precario. Da al sujeto principal una a~ariencia más 
dominante, sobre todo si es colocado en la parle superior. 

Los formatos con rchciones cortas, próximos al cuadrado, son 

normalmente descriptivos y se utilizan de preferencia en tomas de 
acercamiento. 

formatos ovalados o redondos se usan para enmarcar un 
determinado tipo de imagen que así lo requiera. 

(;.,d,1 tipo de fotografía requiere, por su contenido icónico particular, 
un tipo de formato específico que cumpla sus requerin1ientos 
adecuadamente. 

4.2.j ESC1UA 
Es <lefinirfa de acuerdo a los siguientes aspectos: 

A. La escala objeto-imagen, es defmida como la relación existente 
entre Lis dimensiones reales de un objeto y las de su imagen en una 
fotografia. 

Por ejemplo: la escala 1 :500, indica que el objeto es 500 veces mayor 84 
que el que tiene en la fotografia. 

Este tipo de escala se utiUza en fotografia cientifica, legal y 
documental. 
Requieren además de la inclusión de una referencia que determine 
las medidas reales. 

B. La escala imagen-foto, se refiere a l1 relación existente entre la 
unagen de un objeto en una fotograffa y la superficie total de la foto. 

Las rnriables que detenninan L1 escala son tres: 

El tamaño del objeto. 

La distancia entre rl objeto y la cámara. 

El sistema de fueUes y objetivos de la cámara. 



4.2.4 PROPORCIÓN 
En ténninos generales la proporción es "la relación cuantitatil'a entre 
una parte del objeto y el todo, o entre sus 1rartes constitutivas entre 
sf'.11 Su fundamento radica en que para obtener una buena 
proporción se debe el'itu, tanto la igualdad de medidas, corno una 
gran diferencia entre ellas. 

En la proporción inteniene el principio de repetición. Un conjunto 
satisface cuando sus partes son variadas y al mismo tiempo tienen 
rnriaclón p·m requerir la atención. Las cosas repetidas ex.1ctamente y 
con igualdad de sus parles, pueden ser monótonas y faltas de interés. 

Pueden ser de tres 1i1x¡s: 

A ESTÉTICA 
Se refiere a propordones de los elementos en relación al cuadro o 
rectángulo de la foto. lle otro modo, a la relación que guardan los 
elementos visuales punto, líneas y planos con el cuadro que los 
contiene así como entre ellos. 

B. LÓGICA 
Está pensada en función de las relaciones de los elementos en trc sí. 
Ejemplo: si en una fotograffa aparece una persona cuya mano en 
primer plano es mayor que el resto del cue~X>, no se tendrá una 
proporción ló~ca, sino por el contrario una desproporción que puede 
ser utilizada como un recurso expresirn no ló~co. 

C. PSICOI.ÓGICA 
Para lograr enfatizar una drcunstanch o idea hay que romper con Lt 
proporción lógica. Ejemplo: en arquitectura la altura de un techo 
guarda relación con el á rea que 1a a cubrir y la cantidad de personas 
que se supone 1a a cobijar. Sin embargo, cuando es una l~esia, por 
consideraciones psicoló~cas, los requerimientos ló~cos se oll'idan y el 

27/l'Jricnte,jo:;é Luis. 01' CIT p. 100. 

techo se construye mucho 111:\s 

alto de lo requerido. 

4.2. 4. I REGLA DE LOS TERCIOS 
Una de las herramienL1s p:tra 
dil'idir el campo 1isual par.1 el 
fotógrafo en proporciones áureas, 
lo constituye la denomina(L1 regla 
de los tercios. 

Se basa en la di1Lsi611 menul de 
una imagen en tercios, para 
colocar el moti10 sobre una de 
las líneas di1isorias. 

Su uso ayuda a lograr una 
composición más adecuada de 
los elementos de la imagen. 
Est1s dil'Lsiones se pueden 
realizar t1nlo en vertical como en 
horizontalmente. Pcnnite 
además, mostrar el motivo 
dentro de su contexto 
&'lrantizando su ubicación en un 
punto de atracción visual 
predominante. La Re~a de los 
Tercios parece crear un estado de 
desequilibrio porque el motivo 
monopoliza un lado de la imagen 
y le da más peso. Una solución es 
contrarrestar el desequilibrio con 
una zona de características 
contrarias a las del motivo 
principal. 
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4.2. 4.2 LOS CUAT/10 
PUNTOS Cl.A \'E. 

Los puntos de intersección que 
se producen al trazar líneas 
rccL1s (mlical 
horizonL1lmcn1e) rn 111n 
imagen, son dc110111i11:1dos los 
rnatro puntos cbre o p1111tos de 
precisión pm la rnlomiiÍn del 
motilo. 

Estos puntos l11c1li1:1JJ los 
lugares en donde el sujeto 
principal de la fotografía puede 
ser colocado para prorncar una 
nuyor atención en el espectador. 

4.2. 4.3 SECCIÓN AllREt 
"Es la forma de seccionar 
proporcionalmente una línea o 
superficie en dos partes iguales, 
de manera que la relación entre 
la mayor y la menor sea igual a 
la relación entre el todo y la 
mayor parte".'' 

Es solamente la parte "probable" 
del arte. El equilibrio de las 
diferencias, además de mesura, 
economía y simpleza. La 
represenL1ción en números de 
esta relación de tamaños se 

28/Tosto, Pauto. !.a Composición 
,íurca en tas Arles Ptáslicas, p. tO. 

llama "número de oro" (1.618) que junto con la proporción áurea es 
la forma "tan~ble" de la proporcionalidad. Este número representa el 
factor por el que hay que multiplicar cualquier dimensión para 
obtener una relación áurea. 

La sección áurea dil'ide un segmento de línea en forma agradable. 

EsL1 dilisión se explica de la siguiente manera: una línea se divide en 
dos porciones, una mayor que la olra, en tal fom1a que la distancia 
total de la línea, en relación con la disL1ncia del segmento mayor, sea 
proporcional a L1 rehció n del segmento mayor con el menor. 

En l:l medicfa de la línea AB, se hace una división AC, la cual para 
estar en sección áurea, debe cumplir con la siguiente relación: el 
largo to~il All, es el largo de la línea AC, como esta medida AC es al 
menor BC. 

Su expresión es: 86 
AB AC 
Ac = iiC 

Tenemos una medicfa AB, ósea AB-1 entonces AC medirá .618 y BC 
.382. C-On cualquier otra medicb, para conocer la sección áurea basta 
con multiplicar la medida de la línea por .618 para obtener la 
porción menor. 

La proporción dorada puede delerminarse fücilrnente en forma 
g¡~fica. Para ello se toma como base un cuadrado "a-b-c-d" de dos 
unidades por lado, al que se subdil'idirá en dos rectángulos iguales. 

CONSIRUCClÓN DE L\V RECTÁNGULO DORADO 
C-On centro en el punto "m", se abate L1 diagonal "m-d" hasu tocar la 
prolongación de la base del cuadrado oriynal, en el punto que 
denominaremos "p". Es!a diagonal, medirá la raíz cuadrada de 1 al 
cuadrado más 2 al cuadrado; o sea raíz de cinco. Del punto "p", se 



traza una l'ertical hasta la altura 
del cuadrado ori~nal. El 
rectángulo así fonnado "p-b-c
q", está construido según la 
proporción áurea. Sus 
dimensiones serán dos unidades 
de alto y 1 mas raí z de cinco de 
largo, por lo que la relación será 
de (1 más raíz de cinco) f2 = 
1.618. 

4.2.4.4 REC1iÍNGULOS 
1IRMÓNJCOS 

Es la figura gcoméu·ica que sigue 
en importancia al rectángulo 
áureo. 

"Se obtiene partiendo del 
cuadrado, cuyo lado y diagonal 
¡rasan a ser las medidas de los 
lados de éste rectfogulo 
armónico. La relación o 
proporción de sus medidas es el 
número !AH porque la 
diagonal de un rnadrado mide 
igual a la raíz cuadrada de dos; 
luego el mímero anuónico 
l.4H rs 1:1 relación que existe 
entre 1:! mcditla del lado 
cuadrado y su di:1gon:1l".'' 

29/11isto, Pablo. La Composición 
Áurea en las Artes 11t:ls1icas, p. 50. 
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SU CONSTRUCCIÓN 
D1WO EL LADO CORTO 

Para obtener un AA teniendo la 
medida del lado corto, debe 
construirse un cuadrado 
utilizando dicha medida. 
Después debe prolongarse a 
partir de su diagonal y de un 
arco de circunferencia para 
obtener así, el lado largo. 

SU CONSTRUCCIÓN 
DilDO EL LilDO LilRGO 

Para obtener un AA teniendo la 
medida de el lado largo, debe 
hallarse la medida del lado 
corlo. 

Se establece la medida de AB y 
alejado de esta se construye 
prov~oriamente un rectángulo 
(RA) pequeño, con las líneas 
auxiliares de punto y raya y se 
une A con b. Luego, por medio 
de paralelas se pasan esas 
medidas, primero sobre una lí 
nea auxiliar y luego sobre AB, 
donde queda indicado el punto 
e, que es Ja proporción 
annónica y AC el lado corto 
buscado. 

RECT,ÍNGULOS ARMÓNICOS 
EN SERIE DINÁMICA 

Esta serie nace del cuadrado; y 
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sus medidas están entre el lado 
corto y la diagonal del mismo. 

Después del cuadrado cuya 
relación es 1,000, el primer 
rectángulo armónico es igual a 
raíz cuadrada de dos: ya que el 
lado corto mide lo mismo que el 
cuadrado base. 

Un RA r.1íz cuad1~1lli de tres, 
tiene como lado hirgo la 
diagonal del recLingulo anterior 
de raíz de dos. A.lí se van 
prestando las medidas de sus 
diagonales para la construcción 
de los siguientes rectángulos 
annónicos. 

RECJIÍNGULOS All\IÓN!COS 
DE RAÍZ CUAJJllADA 

DE DOS '1 NL'El'E 
CON TRJ\ZJS 111/i\IÓNIC:IS 

Estos rectángulos armónicos, 
muestran algunos tr.izos que 
pueden realizarse para 
adaptarlos a una composición. 
Algunos trazos se obtienen por 
medio del cuadr.1do base y el 
arco correspondienle. Además 
lle subdilidirlos en proporciones 
:\ ureas o en milades o cuartos, 
también pue1len incluirse 
figuras geomélricas ¡nra pode 
ce11trnr dentro del rectá11gulo el 
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punto de interés en la composición del tema. 

La combinación de los arcos posibles proporcionan una manera de 
resolver los ritmos cuni!ú1eos armónicos. 

RECThvGULOS '1IWÓNJCOS DE llAÍZ CUADRAD.4 DE TRES A 
NUEVE CON 1'IWAS .Ú!REAS Y ARMÓNIC.4S 

Los rectángulos de la serie dinámica en raíz de tres, cuatro, cinco, 
seis, siele, ocho, nueve, etc, han sido somelidos a la subdivisión de 
su superficie en proporciones áureas; además, con la intervenció n 
del cuadrado base, que es la medida del lado corto y arcos 
correspondientes, se obtienen múltiples fugas direccionales y arcos 
de circunfercncb que dan combinaciones de ritmos curvilú1eos. 

Es también eficaz la inscripción de figuras geométricas como el 
círculo, el trLfogu!o, el pentágono, etc., que hacen posible central~ar 
en cualquier lu~1r del reclángulo el interés compositirn del tema. 
Eslos rectá ngulos difieren en las proporciones de sus lados y se les 88 

puede aplicar esl1s soluciones o bs que surgen para e! ordenamiento 
de los objetos que conten~1n el cuadro, su distribución de tamaños, 
medida de los espacios que !os separa entre sí y del contorno por 
inesperada o compleja que sea Í:1 composición. 

4.J ElEM!lVTOS ,\IORFOLÓGJCOS 
"Son aquellos con los que se constituyen !as formas en !a imagen".JIJ 

.J.j.f PUNTO 
Es el elemento primario de la imagen, la unidad mmima de 
comunicación visual. 

El punto según Wassi!y Kandisky ... resulta del choque del instrumento 
con la superficie material con la base. La base puede ser papel, 

30 I Parienle, ]osé l.uis. 01! CIT p. !05. 
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Serie dinámica de rectángulos armónicos dinámicos en raíz cuadrada de tres, cuatro, cinco, seis, siete, ocho y nueve. 
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madera, tela, estuco, metal, etc. La herramienta puede ser el lápiz, 
punzón, pluma, aguja, etc. Mediante el choque la base queda 
fecundada. 

El análisis de este elemento contiene el es ludio de dos facetas: 
A. Las caraclerísticas ffsicas o estálicas que definen al pun10 corno 
elemento plástico y que son: 

WtMo 
El punlo pLlslicamenle tiene un 1arnaiio y cubre una su1X'rficic. 

FORMA 

Puede delimitar trayectorias o contribuir a la org.rnización de la 
imagen dividiéndola en comportamientos. DesL1ca más contra fondos 
sencillos de tono o color contrastante. Cada linea es una especie de 
gesto permanente que induce, dcspier~1 y suwere sensaciones. 

La línea se~m 'irnafañe liene: 
A. l.1packfad para crear vectores de dirección que aportan 
dinamismo a la imagen. 

B. Capacidad para separar planos entre sí. Es el elemenlo más 
sencillo para separar dos superficies (contorno). 

Idealmente es pequeilo y redondo, que al malcrializarsc sus C. Capacidad mediante el sombreado para dar volumen a los 
características físicas se aparLln de esLl conceptualización. Se objetos. 
detennina en el punto o por la configuración de su borde externo. 

D. Capacidad para sugerir la profundidad. 
COLON 
Se refiere a su ulilización en la impresión por medio de bs tres tintas E. Ca¡ncidad para reprcscnL1r la estructura de los objetos. 90 
fundamentales más l:i negra (selección de color). 

A. Las característirns dinámicas o tensión rnmposiliva que se 
reL1cionan con los as¡x:clos de tensiones visuales producidas por su 
colocación en el plano. 

I32 lÍi\'FA 
"Es el desplamnlento del punlo sobre el plano".' Es el esquema 
básico de composición que proporciona estruclura a 1:1 imagen. Por su 
disposición se dc1crn1i11a el car.íctcr genernl de b composición. Es rl 
elemento princi¡r.ll del ritmo ¡ L1 perspeciil:i ¡ b base de cualquier 
forma, masa o contorno. Dirige la atención del espectador hacia el 
tema o situación que dest1ca y llern al ojo a cualquier ¡rarte de la 
folografía proporcio1m1do el control de dirección ) recorrido v~ual. 

3t; Parie11te,jo){i l.11is. 01' CIT. p. IU7. 

La línea puede ser anallzada bajo dos modalidades: 
A. Como objelo en sí. Donde la línea se percibe como objeto 
unidimensional y se ha clasificado como recta, quebracb, curva y 
mixta. 

n. Como esquema eslruclural la estaLilidad lineal de algunos 
elementos como las letras del alfabeto, es usada con frecuencia para 
organizar a los elementos de la imagen. 

LÍLYEAS RECTAS 
Cohr.tn su mayor imporlancia en función de su direccionalidad. Su 
influencia depende de los ángulos que formen unas con otras y de su 
relación con los bordes de la imagen. En ocasiones se ven afectadas 
por el grado de tono y color o por la repetición. 



HORIZONTALES 
Las escenas con líneas predominantemente horizontales su~eren 

descanso, fonnalismo, orden, estabilidad, calma, reposo, seguridad, 
muerte, tranquilidad, espaciosidad, ele. 

Es frecuenle encontrarlas en Fotografía de Pa~aje. 

l'BRTIG/llES 
Las líneas predominantemenle 1er1icales su~eren: permanencia, 
fom1afümo, orden, mo1imiento, equilibrio, vida, elel'aci6n, firmeza, 
calma, cst1bilicfad, etc. ProyecL1 fuerza y dignidad además de cfar la 
sensación de gi~rndeza. 

Se encuentra asociada con h percepción instinti1a de gi·:nccL1d y 
equilibrio. 

DIAGONAL 
A menudo acentí1an la tcrccr.i dimensión y en !:1 mayoría de los casos 
son admisibles. Impresiona por un mo1imiento que desafía a la 
gra\'ecL1d. Su dirección se ve afectada por el ángulo que forma con la 
horizonL1l. Puede asociarse al ascenso o a la caíd.t Su~erc accl6n, 
peligro y mol'imicnto. 

Las líneas ascendentes crean una impresión de supernción y 
monumenlalidad y las líneas descendentes de abatimiento o 
depresión. 

Cuando las líneas son inclinacl1s y se oponen o compensan, cLrn 
sensación de equilihrio por su semejanza al triángulo. 

lhVEAS CURl\IS 
"Es el resullado de las diferentes tensiones hacia un punto, cuando 
éste se desplaza por el plano".'; 

Se oponen a este ti¡xi las líneas rectas, para compensar su sensación 

activa. Atraen por su fácil ondulación y feminidad. Se relaciona con la 
vida, la gracia, el movimiento y fa tensión. Es la más utilizada en 
folografia de Cuerpo Humano, porque es rico en curl'as sugestim. 
Las cur\'as complicadas u onduladas se pueden formar por 
segmentos simples, trazos libres o por la combinación de ambos. 

Tienen una gracia y fluidez especial. Son más du1ámicas que las 
1erticales y horizontales. Debido a su mmifüfad comunican 
sensualiclad al espectador. Son frecuentes en Paisajes ondulantes, 
agua rizad.1 por el vienlo, dunas, meandros de los ríos, ele., así como 
en construcciones modernas, escaleras, coches o barcos. 

Con este tipo de líneas armoniza la luz sua1e y las sombras graduales. 
La luz baja, laternl o posterior, desL1can suavemente las fonnas 
cunas salientes dando origen a líneas 1igorosas en fa zona de 
cont1cto entre los tonos claros y obscuros. 

LÍiVEA OBLICUA 91 
Es la línea que al encontr.me con otra forman un ángulo obtuso. 

Entrecruzada se relacionan con el conflicto y la lucha. Dan sensación 
de movimiento y tensión. Detem1inan inseguricfad, confusión, 
choque, contienda, además de interpretarse como al'ance o caída por 
lo que comunica dinamismo. 

l\1r otro lado, las líneas muy oblicuas, comcrgentes e irregulares 
expresan vilalidad. 

lÍiVEA QUEBRAD,! 
Constan de dos partes rectas que se oponen. Se forman también por 
diversas combinaciones de ángulos o unión de segmenlos de 
diferentes lon~tudes. 

321 PJrientc,josé Luis. OP. CIT. p. I09. 



Las quebrad.1s o rotas en trazos pequeños, producen nerviosidad y 
trazos grandes y de a~tación, son utilizadas para dar ideas de 
movilidad, rapidez, vibración además de expresar la sensación de 
gol¡x:s o explosiones. 

iÍNGUW FORMADO 
recto 
agudo 
obtuso 

SIGNlFICADO 
solidez, equilibrio 
tensión, elevación 
pasividad, lx:santez 

recibir a fa imagen fotográfica.ii 

Posee además una orientación definim por dos importantes 
conceptos: 
A. Las posiciones arriba -abajo !a posición de arriba evoca ligereza 
mientras que la posición abajo e1oca pesantez. 

B. Los conceptos ~quier<l.1 - derecha que se relacionan con la 
lectura de la imagen. 

LÍiVlú\ CONl'ERGENTE También se ve relacionado con la forma y el fondo; dándose las 
Cuando ¡los o mas lineas van hacia el fondo convergen, de modo que siguientes maneras: 
producen efectos como gra<l1d6n y perspectiva que aumenta la ilusión A. forma blanca sobre fondo negro. 
de profundidad. Muestran una inclinación diagonal. Cuando una de 
hs líneas principales se conserva en primer plano, el punto de partida B. fonna blanca sobre fondo blanco. 
mas atlecuado es el borde izquierdo, debido a que conduce la mlracb 
en la dirección habitual de h lectura. C. rorma negra sobre fondo blinco. 

lhVEi\S NEG1\Tl\\\S 

Son las líneas que corL1n a la imagen por la mil1d, sea en sentido 
horiwn~tl o vertical. l}an sensación insubstancial al especl1clor y 
slmbolíza vul~1ri<L1d, In cual se exceptúa en el caso en que ofrecen un 
marco natural al espacio de la imagen o buscan un efecto de disciio 
en \'ez de lineal. 

ll. l'orma newa sobre fontlo ne~o. 

l1 superposición de planos prol'oca una de las sugerencias más 
senclllas para la percepción de fa tercera dimensión. 

43AFORMA 
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4.3.3 PLANO 
El des¡ilazamiento de la línea conforma el plano. 

El plano, posee naturaleza espacial, implicando superficie y 
liklimensionalidad. 

Es el elemento mas inmediato de identificar un objeto. Se percibe en 
función de su contraste con el fondo que es lo que da sostén a la 
forma. Tiende a dominar la escena y a comertirse en motivo, además 
de ser la base a la que se añaden el color, la textura y otras 
cuali<fades. 

Se encuentra asociado a elementos como la tntura y el color. Es 
idóneo para frawnentar el espacio gráfico de la imagen. 

K.1ndisky denomina "plano básico" a la superficie material destinad:t a 

Se relaciona con figuras geométricas como el círculo, el triángulo y el 
cuadrado, de las que el triángulo es el más utilizado debido a su 

331 Kandinsky, citado por rarienie en su libro Com¡x¡sición Fotagráfica, p. 111. 



estabilidad visual. 

Es un elemento de dos dimensiones aunque el intervalo tonal puede 
aportarle 1olumcn. l.a fon11a puede romperse debido a la iluminación 
o medL1nte L1s sombras. 

Las formas alarg:1d.1s 1 a11gulos:1s cre:111 acción o inestabifüLtd, además 
de formar líneas dimlricrs conmgentes 

El juego de unas formas contra otras puede expresar conceptos de 
amenaza, humor, amor, etc. 

435 TEXTUNA 
Moholy-Nagy la define como: "la superficie externa de un material". La 
textura, describe las cualidades L1ctiles de un objeto o superficie: su 
suavidad, su aspereza, cte., además de sugerir el carácter de los 
mismos. A1iade información del tema, contribuye al realismo y faciliL1 
el reconocimiento de los objetos. Su 1alor es el de reforzar el sentido 
<le profundid:ul y 1olumcn, rc1clando la naturaleza de las superficies. 
Aumenl1 la ilusión de imagen tridimensional y acentúa el énfasis par.. 
mejorar el disefio estableciendo el ocasiones algunas com¡Mr.1ciones. 

Aporta ritmo y su aspecto 1isual depende del contt,1ste entre b1 
ele1aciones ilumina1L1s y las depresiones en sombras. 

La fotograffa puede ampliar y re~strar texluras que aunque sean 

dirección de la luz son de gran importancia para su reproducción. 
Las superficies rugosas responden bien a la luz directa difusa, 
mientras que las suaves se realzan mejor con iluminación dura. 

TEXTUl/A VISUAL 
Tiene cierta relación con la cualidad táctil de una superficie. Algunas 
palabras que nos a)11dan para el descubrimiento de texturas visuales 
pro1ienen de nuestra experiencia lictil: áspero, sua1e, duro, blando y 
ottas que tienen sentido visual t1les como: apa~1do, briUante, opaco, 
transparente, melilico, irisdiscente. 

·lj6COLO!I 
Este elemento se debe utilizar con mayor cuicL1do en la composición. 
Los colores por sí solos no existen en la natutaleza, son "una 
experiencia sensorL11 que se percibe debido a la capacidad de los 
dilersos maleriales de absorber o reflejar determinatlas porciones del 
cspeclro correspondiente a la luz".'' 

Para que el color exista se requiere de: 
A. Un emisor de ener~a de <le1erminacL1 lon~tml de onda (luz). 

B. lin medio que module esa rner~a de determinacL1 lon~tud de 
omL1 (luz). 

C. fin medio que module es:i ener~a (superficie u objetos). 

familiares pueden presentarlas irreconocibles. Sin embargo, su !J. lln s~tema receptor (relina o materL11 sensible fotográfico). 
representación exige una extr.iordinaria nitidez y un cálculo muy 
riguroso de la exposición. No hay color mientras no se produzca fa "experiencia sensorial". 

TEXTURít DH LA JJIAG'EN El color tiene tres dimensiones: 
Los elementos de la imagen pueden tener dimsicL1d de texturas que MATIZ: Se denomina mafü al color mismo, aunque algunos lo 
suelen encontrarse en la realidad y que son susceptibles de suavizarse, 
fotografiarse tal cual o realzarse. 
La luz es la cla\'e pam fotografiar texturas, por lo que la calidad y J4/ l'Jric111c, J1~é l.ui,. OP. CIT p. t 15 
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denomb1an croma. Se relaciona con la lo11~1ud de onda que produce 
su sensación, aunque miaciones en la intensidad pueden modificar 
su percepción como L1L 

BRllLO: Es una car.1c1erís1ica acromálica que se refiere a una 
gradación que \'a de L! luz a la obsrnridad. Tiene que m con la 
intensidad de la iluminación y la respuesL1 retiniana. 

SATURACIÓN: La cual se mide en función de su pureza respeclo al 
gris. Indica la cantitl1d de luz blanca que posee. Un rosa es un rojo de 
baja saturación, mientras que el escarlata es un rojo saturado. 

\'illafañe atribuye al coloí las siguientes funciones: 
A. Contribuye a la creación del espacio plástico de la representación. 

n. Modula al espacio de L1 representación articulándolo en dirersos 
términos en los que se organiza. 

C. Es el elemento idóneo para crear rilmos dentro de la imagen. 

D. La caraclPCÍ.1tica dinámica del color es e! contraste, el cual se 
puede analizar a nil'el cualiL1tlrn (depende del mafü de cada uno de 
los colores) y a ni1el cuantiL1tivo (el contrasle) y por twto el 
dinamismo de la imagen aumenL1 con: la saturación, en Uis zonas 
azules del espectro, con h1 proximidad de los colores y si no existen 
líneas de contorno en 1:1 figura. 

El color suele ser lo primero que llama la atención en un fotografia y 
lo que deja una sensació n mas perdurable. Todos los colores evocan 
asociaciones emotiras y esL1blece grandes diferencias en la forma de 
reaccionar a los objetos o situaciones. 

Provoca emociones y puc¡le transformar la inipresión que produce 
una fotograffa. 

Poseen cualidades lénnicas que producen sensaciones de 
acercamiento o alejamiento, además de tener temperatura y peso 
visual. Lleva infonnación sobre el motivo, separa tonos de gris que 
son simiL1res, da lugar a nuevas fonnas acerca de objetos disímiles al 
enmarcarlos por medio de h dominación de un color sobre el resto. 

Su fuerza emocional crea o destru¡e el ambiente de una escena. El 
color, la intensidad y L1 dirección de la luz, el materia\ constituyente 
del motivo y su superficie se combinan para determinar su aspecto 
fmal. lletermina e! ambiente de dos formas: por el efecto psicoló~co 
del color que domina la escena y por el carácter disconfanle o 
armonioso de la asociación de los colores de la imagen. 

SÍiVlESIS DE LOS COLORES ADITIVA 
Es el principio que apartir de unas variaciones de intensidad de las 
luces de color azul. 1erde y rojo, pennite obtener por mezcL1 una 
diversidad de colores y de este modo reproducir el espacio de colores. 
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Es de suma importancia e11 iluminación. Se fundamenta en la 
supe~)()Sición de los rayos luminosos de L1s tres porciones básicas 
del espectro electromagnético. tos colores primarios en esla sí nlesis 
son el azul, el verde y el rojo. La suma de dos o mas de ellos produce 
un color que siempre es mas claro que el de sus componentes. 

la sunrn de los tres colores rn igual proporción, produce la luz 
blanca. 

SUBSTRACT!VA 
los colores se obtienen al resL1r ener~a luminosa a la fuente 
ori~nal, que puede ser natural o artificial, lo cual se hace a través de 
filtros o por absorción de los distintos materiales. Aquí los colores 
primarios son el amarillo, el magenta y el cián. El resultado de 
mezclar varios de ellos siempre dan un color mas obscuro. Se 
maneja en pigmentos o filtros ópticos, como en el caso de las 
ampliadoras a color. 



PARTITIVA 
Consiste en la dil'isión de la superficie coloread.1 en pequeñas 
porciones de colores relativamente puros que producen la mezcla al 
percibirse l'isualmente de manera conjunta. 

COLORES dL!DOS 
l.os colores adyacentes en la zona roja del círculo cromático son 
descritos como cálidos. 

Tienden a crear una senmión de calor y pasión porque en la 

Representan además al mundo que se encuentra encima y alrededor 
suyo; el cielo, las planL1s, los bosques, el mar. 

COLORES CO.\IPLEMENTARJOS 
El color dL1metralmente opuesto a cada uno de los colores primarios 
se llama color complementario. Cad.1 complementario es una mezcla 
de los dos primarios que lo flaquean en el círculo. Fom1an el máximo 
contraste, se dice además que dos colores son complementarios si 
lL1n blanco al mezclarlos en proporciones adecuadas. 

naturaleza son los colores del Sol y el fuego. Son exciL1ntes, activos y PRIMARIO COMPLEMENTARIO 
Amarillo alegres. Azul 

\'erde Magenta 
Son los más dominantes en el espectro, y no se debe olvidar que los Rojo Cián 
tonos rosa, melocotón, ocre y ciruela L1mbién tienen efectos cálidos. 
Son los primeros que se perciben en la fotografL1. 

Denotan vitalilfad y energía y son los más propensos a causar 
reacciones emocionales. 

!.os colores cálidos son: el rojo, el naranja y el amarillo que estfo 
relacionados con el fuego, la luz del Sol, el calor del cuerpo y que 
cuando los 1cmos en la natur.ileza lL1n sensación de calidez. 

Por ocupar posiciones cercanas en el círrnlo crom:ítico, estos tonos 
suelen producir efectos muy armoniosos. 

COLORES FRÍOS 
Se encuentrnn en el lado opuesto del círculo crom;ltico. Estos colores 
son los azules y los 1erdcs, que tienden a transmitir sensación de 
frialdad. 

Se asocian al frío, al agua, al invierno y al hielo. Al utilizar estos colores 
se crean atmósferas tranquilas, frías y solitarias. 

COLORES ARMÓNICOS 
La armonía del color es la relación existente entre dos colores que 
ocupan posiciones minas en el círculo cromático. La armonía se 95 
puede alcanzar empleando 1ariaciones tonales de un solo color. 
Pueden emplearse tonos cálidos o tonos fríos o usarse en 
combinación si se funden en un efecto de tono o color predominante, 
pero cuando se usan en la misma proporción se neutralizan 
mutuamente. 

El intenalo de color depende del tema y sus posibles asociaciones, 
así como del ambiente que se pretend.1 evocar. 

La luz, las condiciones climatoló~cas, la exposición y el fütraje son 
útiles para reforzar la sensación de armonía de una imagen. 

4. 4 ELEMENTOS DhV1L\IICOS 
Son los elementos que atra1és de el volumen, movimiento, ritmo, 
etc., quitan esL1ticidad al tema. 



4.4.1 MOl'WIBNTO 
Es un elemento que debe tomarse en cuenta, ya que la composición 
puede esL1r equilibrada pero aburricfa y sin interés por ser estitica. 
Por ello debe existir algún elemento interno que logre que los ojos se 
desplacen de una parte de la fotogr.ifía a otra siguiendo líneas, 
contrastes, acerdndoce, alejándose, etc. 

Para acenllrn el movimiento en la fotografía fija pueden utilizarse 
varios recursos; h inclinación del eje centrnl el contraste en líneas, 
barridos, etc. 

La borrositbd es producida cuando la 1cloci<fad del obturador es mas 
lenta que Ll que exige el registro nítido de los objetos móviles. l'ar.1 
tener la certeza y conformidad acerca de la borrositfad que se va a 
producir, es recomcncl.1ble realizar varL1s exposiciones con diferentes 
vclocicfades de ohturndor para, posteriormente, ele~r la que mejor 
acent(J e el mo1imicnto. Las 1eloci<L1des de obturador parn inmovilizar 
al sujeto, habrán de aumentarse o disminuirse en proporción inversa 
a las variaciones de Ja disL111cia de disparo. 

Por otra parte, la borrosidad general produciría un efeClo de fa!Lt dr 
nitidez, por lo que rs recomendable realizarla p:1rci:1lmente, lo cual se 
logra cuando algunas partes del lema en movimienlo aparecen nítidas 
mientras que otr:is rrsult1n borrosas. Esto va de acuerdo a la 
velocidad propia del su¡eto o a la cercanía o lejanía del mismo hacia l.t 
dmarn. 

.f.4.2 TENSIÓN 
La tensión es la liga que une a los elementos en la Imagen Folográfica. 
"Se define como un est1do estruclural de la imagen que demanch 
resolución para establecer el equilibrio".;1 La compensación de esL1s 
tensiones origina un cierlo tipo de equilibrio denominado inesLihle. 

35/ l'aricntc,josé l.uis. Ot! CIT. p. 124 

tas tensiones pueden lograrse con el manejo de otros elementos 
compositivos como los escalares (proporciones) o los morfoló~cos 
(como la fom1a). 

4.(i RIWO 
Es una forma elegante de logr.ir interés visual en una fotografü. El 
rilmo es la repetición constante de un elemento en reL1ci6n al 
espacio. Ordena y dinamiza a una composición. 

Es una armoniosa sucesión u orden acompasado de movimientos 
lineales, rnlorcs ¡ colores. Es un equilibrio de las atracciones que 
hacen que la 1isL1 recom un cuadro en buena disposición dentro de 
sus límites y sea llernd.1 por un movimiento relacionado o conectado 
de cualquier combinación de lú1cas, formas o colores. 

Es b.ísicamcnte un contr-.iste y se refiere a los patrones de 
organización de Ja secuencia óplica. 

Puede crear unidad y miación rn la composición, así como aportar 
armonía y vitalidad. También se enriquece con el color aunque en 
ocasiones éste puede destruirlo debido a su inadecuada distribución 
o ritmos demasiado marcados, por el contrario, el conlraste tonal y la 
supresión de elemenlos como la texlura y el volumen lo refuerzan. 
Elementos como el encuadre y el punto de 1isL1 también pueden 
contribuir parn intensificar ~u aspeclo general. 

Su~ere repetición, 11uidez, acción y mo1imiento. 

Ayud.1 a reforzar al motirn y a poner en orden L1 confusión. Puede ser 
adem:\s el resultado de una iluminación ullensa sobre una superficie 
o de una ordenación de formas. 

l'or otro lado, en todo ritmo hay que diferenciar entre la periodicidad, 
que se refiere a la repetición de los elementos o grupos de elementos, 
y h estructurnción, que es l:t secuela en que estos se repiten. Puede 
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ser regular, irregular o libre. 

Los casos que se pueden presentar en los patrones de regular o 
irregular se agrupan así: 
A. Ritmos primitilos es la exacta repetición de un elemento a 
intervalos iguales. 

B. lntmalos progresivamente mayores o menores aquí, la d~tancia 
entre los elementos se va haciendo cad.1 \'CZ mayor o menor. 

C. Intervalos desiguales el p:ttrón es irregular y no sigue un orden 
predecible. 

En un ritmo en vez de repetir L1 misma unidad o intervalo idéntico se 
puede introducir una progresión regular de uno o ambos términos, 
aumentar la altura o el ancho o modlficar los intervalos de 
dimensiones visuales como t111iaño, configuración, tono, cte. 
Resu!L1mlo de ello una aceleración o retardo de molimiento. Esto 
también se puede aplicar a un rilmo m;is complejo, o aplicarse mas 
formas, colores o intenalos constantes. Aquí en \'Cl de repetir L! 
misma forma, se pueden alternar dos motirns prorncando así un 
ritmo más complejo. 

4.4.4 VOLUMEN 
Estructura la composición y expresa su contenido. Es uno de los 
elementos alractiros del sujeto y se combina con otras cualidades del 
mismo. 

Existen factores que contribuyen a su recreación, como: 
HL COLOR que puede lleg.1r a substituir a la dUerencia tonal o 
acrecentarla; así, las variaciones de una flor o una hoja rel'elan el 
volumen de la misma. 

LA FORMA que está lig.1d.1 al volumen para adoptarse juntos a los 
fmes de la imagen, significando, acentuando, limitando o deformando 

para que las cosas adopten un aspecto nuevo y más llamatilo. 

EL TONO que describe el volumen. El volumen es la cualidad que 
tiene el tono • o el sombreado . de definir la "corporeidad" de un 
objeto. Cuando el l'olumen se une a la fonna, se degrada en luces y 
sombras apareciendo la solidez. Una sombra ligera sobre una forma, 
la enriquece con una calilfad tridimensional que la cámara puede 
re~strar con gran detalle. 

Otro importante factor es la luz, la cual debe ser variable. Para su 
apreciación, la calid.1d y h dirección de la luz son elementos críticos. 

la dirección de la luz puede lograr que un objeto tridimensional se 
reproduzca como tal o a¡mczca plano; puede también acentuar o 
rngerar el rnlumen o controlar el aspecto de la tex1ura. 

llna luz directa y baja aumenL1 la corporeidad de las estructuras, 
mientras que la frontal las aplam. 97 

l'n contrJ!uz separa los objetos del fondo, refuerza la fonna y arroja 
liada adelante una sombra que L1mbién borra el rnlumen. 

lina luz lateral dura, mela el rnlumen sobre un solo plano, pero en 
11 mayoría de los casos genera un contraste excesivo, con sombras 
mu¡ densas que llegan a suprimir la tridimensionalidad. 

De la luz L1n1bién depende que lo 1oltímenes den lug.1r a transiciones 
tonales graduales o bruscas. 

4. 4.5 PROFUNDIDAD (PERSPECTIVA) 
La profundid.1d de una imagen viene expresada por la relación 
espacial entre el primer plano y fondo y por la d~minución del 
tamaño de los objetos situados sobre el suelo a medida que se alejan 
del observador. 



La sensación de profundidad 
suele aumentarse por medio de 
la perspectiva y por el uso 
deliberado de primeros planos 
que guían la 1ista en L1 imagen. 
Otros recursos que también 
permiten obtener la sensación 
de profundidad son: 
A. Mediante la posición 1·ertical 
(uso del horizonte) el extremo 
inferior del plano gráfico 
representa el punto mas 
próximo; teniendo como 
consecuencia la indicación de , 
posiciones cspaci<lles de 
retroceso. 

B. Mediante Li supcrposicil\n 

C. MediJnlc el tamafio 
La palabra pcrspccliu proviene 
del latín ''ítem" pmpec1i1a del 
verbo pcrspicrre, 11ue significa 
"mirar a tmés de". 

Es el cambio aparente en 
tamaño y forma de las com, 
dependiendo de un determinado 
punto de 1ist1 y disLrncia. Uno 
de los principios fundamenL1les 
de la perspectiva es que todas las 
paralelas rectas a la d~L111cL1, 
conducen a un punto comú n 
situado en la línea de horizonte 
y este a su vez se encuentra 

localizado a la altura del ojo. 

La sensación de 
tridimensionalidad que provoca 
la perspectiva, se logra al hacer 
que todas las líneas visuales de la 
imagen comergen hacia 
detem1inados puntos, 
denominados "de fuga". Cuantos 
más puntos de fuga se incluyan 
en la imagen, mas fuerte será el 
cf ccto. Cuando en una imagen se 
consiguen captar tres puntos de 
fug:t la sensación de profundidad 
es más intensa. 

SIN PERSPECTfüt 
Es cuando el objeto es 
fotografiado de frente mostrando 
una sola superficie. 

PERSPECTIVA Sll!PLH 
Es cuando se muestra un costado 
del objeto. Las líneas parecen 
junt1rsc a medida que aumenta 
la tlist111cia. 

PERSPECTIVA DOBLE 
Funciona igualmente al enfocar 
la esquina del objeto. Las Uneas 
que conforman la base y la cima 
de los dos lados convergen y 
acaban uniéndose en dos puntos 
de fuga diferentes. 

SIN PERSPf,Cf/VA 
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PERSPECTIVA TRIPLE 
Si el objeto se observa además desde un punto de vista bajo, se puede 
ima~nar que las lineas verticales del mismo también acabarán 
encontrándose. 

james Gibson, en su libro La Percepción del Mundo Visual, plantea las 
siguientes varieclades de perspectiva: 

PE/ISPEClll'il DE POSICIÓN 
Comprende la de textura, que se refiere a la pérdida de detalle en las 
superficies a medida que ésL1s se alejan del obsmador. 

l'E/ISPECT!l:-1 DE' 7í!MA1VO 
En donde las figuras mis grandes a¡mcnL1n esL1r más cerca del 
obsmador. 

l'El/SPECTl\\I l!Nl:i!L PBllSPECTJl'A Dli PARALNE 
Comprende la Perspecliva Binocular y la de Movimiento. 

PERSl'ECil\\!S INDEPE1\'/JIEN1'fJS 

C. UBICACIÓN RELATIVAMENTE ASCENDENTE DEL CAMPO VISUAL 
Cuanto más se aleja uno del suelo, la linea de horizonte tiende a 
subir de los pies a la altura de los ojos. 

D. CiL\fBIO DE TEXTURA O ESPACIAMIENTO l/Nl1AL 
lln brusco cambio en L1 textura de un objeto dentro del campo visual, 
denota un saliente o una depresión en el mismo. 

E CiL\fBIO Dli INTEi\'SIDAD EN EL ,\fOV/MIENlV 
Los objetos cercanos se mueven mucho mas que los distantes. 

/:' CABALIDAD O CONTINUIDAD EN LA SILUET.4 
Se relaciona con el camuflaje. La ruptura de la silueta puede delatar 
un buen enmascaramiento. 

G. T/IMSIC/ONES ENTRE LA WZ !'LA SO.\IBRA 
El cambio brusco de la luminosidad indica un reborde. La redondez 
de los objetos se percibe por h transición gradual de los tonos claros 99 
a los oscuros. 

DE l1! POSICfÓ.V DE MOl'WIE:VTO DEL OBSER\í!DOR Otras fonnas de conseguir el efecto de perspectiva son: 

A. PERSPECm4 LÍEIIEA PEl/SPECTfül POR DISMINUCIÓN DE TAMAÑOS 
Es "el \'Olumen del es1mio entre el obsenador y el horizonlc". Pro1oca Se produce con objetos de timaño idéntico o similar. Un mismo 
la pérdida de deL1lle e inlensidad eu los objetos, caracleres y colores a objeto parece ser más grande de cerca y más pequeño de lejos. Se 
medida que se alejan, tomaudo tonos mas grisáceos. Los colores fríos puede remarcar colocándose más cerca y utilizando un objetivo gran . 
constituyen a los planos distantes micntr.1s que los cercanos estln angular. 
constituidos por los colores cálidos. 

B. PERSPECTIVA DE LO BORROSO 
Los objetos más alejados al obsmador se l'CII más borrosos que los 
cercanos. Es utilizado al desenfocar intencionalmente los fondos por 
medio de la abertura del diafragma. 

FORMAS S/JPEllPUEST.4S 
Si un objeto queda parcialmente escondido por otro se sabe que esta 
más lejos. Los detalles que se supecponen proporcionan profundidad. 
Si dos objetos situados se ven uno junto a otro, pero en distintos 
planos de fonna que se ven separados, fa sensación de profundidad 
es mínima, pero si cambiamos el punto de vista de modo que se 



solapen, la ilusión es mucho mayor. 

ENFOQUE SELEC11\'0 
Una fotograffa que está completamente nítida tiene menos 
profundichd aparente que llIU cuyo fondo esté desenfocado. Es 
adecuado pm prilllerns pl:111os. un fondo desenfocado parece más 
lejos de lo que est1. 

l:'LECGIÚN !Jf;'l f'li\'Jil /Jli \'/El 
Si se mía su posición modifica la pmpccti1a de la escena. Los puntos 
de vista bajos y cercanos 1:1 ex;1ger.111 lllie11t1~1s que los a!los y dislanles 
la mi11imiza11. 

4.4.5.1 PE!ISPI:'Clml USEAL 
Es una forma mur efim de recrear la profundidad. sobre lodo si el 
motirn tiene contornos lllarcadus ¡ ritmos o texturns 1·igorosas. 
Consiste en la convergencia de líneas parnlelas y depende del punto de 
toma y la longitud focal. A medicb que las lí11cas que co111ergen 
avanzan en la disl1nci.1 se crea una fuerte impresión de profundidad. 
Este fenómeno es conocido COlllO per.;pectha lineal y se utiliza en 
fotografía para diri~r la mirada hacL1 el punto de interés. Se considern 
en términos de disminución de l1maña, líneas y planos que comer gen 
en un punlo de Íl1~1 distante. 

Por olro lado, el punto de vista y 1;1 elección del objetilo son elementos 
bisicos para aumenL1r el efecto de la perspectiva lineal. Cuanto más 
agudo sea el ángulo de las líneas convergentes de una imagen, mayor 
será el efe¡ to tridimenslonal, por ello es un fenómeno de Hus!ón 
visual. 

4. ·i. 52 PE!ISPECTIVA TONAL 
También se conoce como perspectiva aérea. Se logra atr.11és de l:i 
tonalidad del sujeto fotografüdo. Produce profundidad f-Or el 
decrecimiento gradual de intensidad de tono al aumentar L1 distancia 
entre la imagen )' el lente. Es efectira para la fotogrnffa en blanco )' 

negro. 

En este tipo de perspectiva, los tonos que son claros y brillantes 
tienden a destacar y a avanzar mientras que los tonos oscuros, 
tienden a retroceder o a hundirse en el fondo. 

4. 4.5.3 PERSPECTfül DE COLOR 
El color es un elemento de gran importancia en la perspectiva, ya que 
la elección de los colores puede repercutir en la profundidad 
apmnte de una imagen. 

Este tipo de perspcctirn tiene dos causas: 
l. Los colores complemenL1rios que produce el ojo y que se agrup:m 
a los colores locales. 

2. Una disolución prismática de la luz blanca sobre el paisaje, que 
hace que los objetos cercanos adquiernn colores cálidos y a los 
objetos d~tantes les da un color frío. 100 

En este lipo de perspectila se puede deducir y obscnar que al utilizar 
en h imagen colores cálidos, estos lienden a a1anzar, mientras que si 
se uliHzan colores fríos, estos retroceden. 

4.45.4 PE!/Sl'EClll\I BINOC/!LA!I 
Este tipo de perspcctila es debld.1 a la visión a través de los ojos, la de 
te~tura y a la del mo1imiento. Esta última se refiere a la sensación 
producida por los objetos en mo1imiento, que parecen avanzar más 
lentamente a med!cl1 que se distancian del obscnador. Además de la 
ilusión de distancia, se encuentra también la visión de apariencia de 
solidez y redondez de las imágenes, lo que se puede conseguir con un 
alumbrado correcto. El objeto se debe iluminar con una füente 
principal de luz concentrada, para producir sombras y sombras 
proyectadas. P:trn lograr que un objeto logre apariencia de redondez 
debe tener seis elementos de luminación. 



l. Alta luz (zonas de mayor iluminación). 

2. Luz. 

3. Sombras. 

4. Transferencias. 

5. Reflexión. 

6. Sombras proyectadas. 

Estos elementos dan origen al volumen. 

l. 4. 6 EQU/l/B/1/0 
"Es la est1bilhL1d que se determina cuando las fuerzas concentrad.1s 
se compensan y destruyen mutuamente"/ así como el elemento 
preponderante en tolh composición fotográfica. 

Es apropiada sobre todo a motilos presididos por la tranquilitL1d y el 
orden, logrando adem:ís la sensación de cstabilicfad. 

El equilibrio, se logr.1 siguiendo el principio de la balanu de la que se 
toma como centro de ésta a los ejes horizo11L1I y 1crlical de la 
fotograffa y en donde se colocarán los elementos de acuerdo a estos 
ejes. 

Se encucnl!:t determinado principalmente por h distribución de las 
figuras o de las zonas luminosas u oscuras capaces de atraer 11 
atención. Debido a que las zonas iluminadas son las más llamativas, 
su posición es importante en el equilibrio de la imagen. En caso de 
que una imagen tenga una zona luminosa, el punto ele~do en que 

36/ Bayona, Pedro. l'otn~ufa, p. 25. 

será situado deberá dejar mayor espacio por el lado de la imagen 
hacia el que se dirige la mirada o el movimiento del sujeto, así 
mismo, se aplicará si el tema de la imagen es una zona oscura y los 
contornos luminosos. 

EQUJLIB/110 AXIAL 
"Significa el control de atracciones opuestas por medio de un eje 
central explícito, l'ertical, horizontal o ambos". 37 

Es un tipo de equilibrio esLitico que se obtiene a través de: 
A. LA SL\fETRÍA 
Palabra que pro1ienc del griego "sr'mmetros", que significa 
"mensurado, adecuado, proporcionado" ... e indica la proporción que 
ocupan las partes de un todo entre sí. 

La simetrfa est;ítica es dada en función a los ejes vertical, horizontal o 
diagonal y rnnsiste en situ.1r las masas de tal manera que los que 
estén de un lado del eje se repitan exacL1111ente en el lado opuesto. Es 101 

el tipo de equilibrio más ob1io y rl mas pobre en cuanto a variedad. 

\1sualmcnte se asocia al fonnalismo y el orden. Implica además 
constancia y uniformid.1d, por lo que es adecuada para objetos 
producidos en serie. Queda compensada por la l'ariedad en el detalle, 
el cual debe aportar información valiosa y contribuir a la 
ambienL1ción. 

B. LA llEPETICIÓN DE ELEMENTOS O SERIE DE ELEMENTOS 

C LA MODULAG1ÓN DEL ESPAGJO DE UNIDADES REGULARES 

EQUILIBRIO llADIAL 
Significa el control de atracciones opuestas por la rotación alrededor 

37 / Sroll, Guilliam. fundamentos del Diseño, p. 46. 



de un punto central, que puede ser un área positiva del esquema o un 
espacio vacío. En este tipo de equilibrio el movimiento alrededor de 
un punto es esencial además de tener una gran relación con la 
perspcctila central. 

EQUILIBRIO D/1\~,\llCO 
Es la fomia más interesante de lograr equilibrio. Emplea el equilibrio 
en masas en vez de su ex.1ctt repetición. 

Según Villafaiie, el equilibrio se basa en: 
A. La jerarqu~ación del espacio pLístico. 

B. La diversi(L1d de los elementos y relaciones plásticas. 

C. El contraste aquí el peso 1isual es importante así como los factores 
que los afectan como: 
La ubicación de masas, Lis cuales se deben colocar en la posición 
central o de acuerdo a la regla de los tercios. 

Se debe tomar en cuema que tienen mayor peso los que esLln en Ll 
parte superior o a la derecha del campo visual. 

El tama1io. 

La forma y el color. 

Las formas regulares pesan más que las Irregulares y los colores claros 
más que los oscuros. 

El aislamiento. 

Un elemento solitario carga hacia él, el peso de la Imagen. 

El tratamiento superficL1l. 

Los objetos de superficie rugosa pesan más que los lisos. 

Por otro lado, este tlpo de equilibrio obliga al ojo a recorrer 
actiramente la imagen, sin destruir ni <liridir el interés además de 
poder aprovechar las diferencias entre distancia y t1maño. 

EQUILIBRIO ASIJIÉTRICO O INFORMAL 

En él los pesos son desiguales teniendo calll uno de sus lados una 
fuerza de atracción diferente. Sus principios son evidentes por la 
babnza, y se man llene por: 
Dos pesos iguales si esLin situados equidisL1ntes del centro; por dos 
pesos desiguales cuando el mas pesado esti cerca del centro; entre 
tres pesos desiguales si la combinación de mayor peso está más cerca 
al centro. La sensación de equilibrio se obtiene situando a igual 
distancia del centro, las líneas o masas de igual t1maño o peso; 
cuando las líneas o masas son de peso o L1ma1io dlferente, la mayor 
habrá de estar situach mas cerca del centro y la más pequeña a 
mayor disl3ncia de éste en compensación 102 

EQUILIBlllO DH COLOR 
Es definido por la ley de áreas: las áreas grandes de color deben ser 
de matices agrisados y quietas, mientras que las pequeiias aceptan 
los colores más intensos y contrastes fuertes, los cuales pueden 
eliminarse por diferencias de valor o intensidad. Cuando se emplee 
un color más Intenso, tendrá que ser en pequefia cantidad para no 
romper el equilibrio. 

Este tipo de equilibrio también se regula por la combinación. Los 
colores se equilibran repitiendo algo de ellos en diferentes partes de 
un esquema, por lo que quedan compensados los diferentes pesos de 
los colores produciéndose un esquema armónico. 

4:1. 6.1 BALANCJJ 
Es un tipo de equilibrio oculto, que se relaciona con la asimetría l' la 
compensación de masas. Es el esquema básico de máxima 



importancia en la organización tridimensional. En él se oponen 
valores diferentes: un só lido contra un espacio; un tono fuerte contra 
un débil. 

La compensación y el equilibrio de masas se entiende mejor se si hace 
una analo~a con una balanza: sí se tiene un eje Ílna~nario (el fiel de 
la balanza), se pueden colocar objetos muy pesados cerca de él, y 
ubicar del lado contmio elementos menos pesados pero situados a 
mayor distancia. 

Se logra, por t1nto, con el manejo del tamaño de los elementos, ~11 

d~L1ncia y sus colores o valores tonales. 

Por otro lado, la asimetría es más el'idente con el uso de "La Re~a de 
oro". Esta re~a da al especL1dor una sensación de comodidad que 
ames distrae la atención de la imagen, de modo que , en ocasiones, 
incumpliendo "I.a Re~a de Oro" y exagerando L1 asimetría, se da a la 
foto una composición más sorprendente. Esta cxagernción debe ¡l1rse 
de acuerdo a L1 situación r a lo que se quiere acentuar. 

Cuando se debe mostrar acción, moYimiento, emoción, exciL1ción o 
amplitud de espacio, es indicado, pero cuando la imagen es de temas y 
objetos tranquilos corno Naturaleza Muertas, Retratos, Escenas de 
callejems, Edificios o ~aisaje, es comeniente aplicar la re~a del justo 
medio. Su acfaptación puede llamar la atención, pero también el modo 
y el momento de su uso dependen del gusto, la ima~nación y l:i 
situación. 

1.4.7 CONTRASTE 
"El contraste es la base de la percepción de la forma".;' Dest1ca el 
valor de los elementos y aumenta su potencia, variedad y profundidad. 

38/ Soll, Guilliam. Fundamentos del diseño, p. 11. 

Significa una oposición entre los objetos con respecto a las lineas que 
las forman. Encierra, los movimientos de las figuras, las d[erentes 
situaciones de los miembros y de los demás objetos reunidos de 
manera que no afecte y dé más ener~a a la expresión del asunto. 

El contraste se caL1loga de la siguiente fonna: 

COSTRISTE DE LUZ 
Se refiere a las diferencias de luces y sombras. Se da entre zonas muy 
iluminadas y zonas oscuras, con lo que se puede jugar para lograr 
11101irniento y equilibrio <le tal forma que el contraste de luz produzca 
rl efecto de todo contraste: cambio sú bito de una sensación a otra. 

CO,\I/&ISTE DE ÚVEAS 
Estriba en la inclusión de Yariedad de líneas dentro de la fotografia. 
Una línea currn junio a una recta produce un contraste, una !mea 
quebrada con una ondulad:! o recia también produce un contraste. 

CIJ.V /fllSTE DE l'OLÓ!ESES 
Se ¡la cuando en la imagen aparecen volúmenes l'isuales de tamaño 
totalmente opuestos. 

Por ejemplo: una ~g:mtesca estructura de acero junto a un triciclo 
infantil, una pirámide e~~\Cia y una piedrn suelL~ o una escultura. 

COSIRASTH DE FORMAS 
Si existen formas muy destacadas en la fotografía, tienen la tendencia 
a ser salientes. y las formas sums la de ser entrantes. 

Este contraste se da de acuerdo a h ondulación o rectitud que 
presentan los contornos de los objetos fotografiados. 

CONTRASTE DE TEXTURA 
Existen fotografias que basan su éxito en un delicado juego de 
contrastes entre dil'crsas texturas. 
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CONTRASTE DE COLOR 
Es necesario conocer un poco de 
la teoría de los colores primarios 
y complcment1rios para loyilr 
así un buen conlraste de 
colorido. Es definido ¡xir 
diferencias de tono \ color. Se 
puede aprovechar los colores 
contrasL1dos del mismo lono, 
lonos contrastados del mismo 
color o ambos. El mayor 
contrasle se puede lograr 
cuando un color y su 
complemenL1rio están 
conliguos. También influye el 
entorno, uno negro dará 
luminositl1d a los colores y uno 
blanco profundid;td. 

Es muy ütil para desucar el 
motivo principal cuando L1 
iluminación es plana y tmto el 
fondo como aquel son de una 
lonalidad simibr. Por airo lado, 
no es necesario que el color este 
lolalmente salurado para 
contrasttr y llamar la atención. 

CONTl/AS71i DE SIGNIFICADO 
Es una forma sulil de contraste 
que se basa en la significación 
de los elementos. 

4. 4.8 Al/MONÍil 
La armonía es la agradable 

propiedad que puede tener una imagen al reunir todos los elementos 
composilirns en un todo. 

La armonía logra además dar a la imagen una gran variedad de 
elementos así como un gran impaclo visual en la toma fotográfica. 

Es uo aspecto de gusto iodilidual del fotógrafo. Es imposible para 
cualquier persooa medir la cantidad o calidad de am10nía en 
cualquier fotograffa ¡xirque no hay estándms de perfección que 
sirrnn ¡xisilirn y ex.1ctamente de norma a los espectadores. 

4.5 VA!UEDAD PARA LOGRAR EFECTOS 
Los fotógrafos experimenL1ndo con la técnica, han hecho 
considerables y casi únicas contribuciones a la Ciencia, el Arte y a la 
forma en que vemos las cosas. Medhnte una gran variedad, 
aproximación indilidual r crealiva, han contribuido a la preocupación 
por la novecbd, la búsqued.1 constante de nuerns efectos y formas de 
presentar la imagen tradicional. 104 

El término "Técnicas Especiales" puede hacer referencia t1nto a 
conocimientos como a equipos especiales, pero pueden lograrse 
resultados espectaculares con procedimientos muy sencillos, como 
emplear una 1elocidad de obturación más lenta que la recomendada, 
emplear la película incorrect1 rn el momenlo correcto, con el zoom, 
bulbo, espejos, etc. 

ESPEJO 
Este efecto se puede realizar con cualquier espejo nonnal. Para 
realizarlo se debe colocar un espejo pequetio bajo el objetirn, lo que 
puede lograr imágenes muy realisL1s de un "fago". Esta técnica es 
especialmente indicada para fotografiar paisajes nalurales como 
árboles y montañas. Si hay oportunidad, es preferible escoger una 
figura oscura .y con el conlorno bien delineado, así el efecto será. 
mucho mas ori~nal cuando se refleje en el espejo. 



Este efecto también puede 
reafüarse a tmés de una mesa 
de plástico o cualquier superficie 
muy brillante. Adem:ís puede 
añadir dimensión al tema 
fotografiado. ta luz reílejath por 
el techo o las paredes suele dar 
buenos resultados. 

PROYECCIÓ,V DE LlfÁGENES 
Otra forma de conseguir efectos 
especiales es a través de la 
proyección de imágenes y 
tramas sobre los objetos o 
personas a fotografiar. Las 
tramas adoptan la forma del 
objeto o la persona destru¡·endo 
el volumen ) chndo un aspecto 
etéreo e irreal. 

Se debe proyectar una colección 
de diapositivas p:m ele~r las 
imágenes más intensas. Las 
tramas con dibujos de hojas, 
flores, figuras geométricas, etc., 
son de gran utilidad. Se debe 
esl1r cerca de una pared o 
panlaUa para que lanto el 
modelo como el fondo queden 
cubiertos por la misma trama. 
También se puede colocar al 
modelo u objeto a cierL1 
distancia del fondo y prorectar 
sobre él con un ángulo oblicuo, 
a la vez que se proyecra otra 

Espejo. 

imagen en el fondo. En color es 
preciso empicar el tipo adecuado 
de película al retrofotograftar, 
generalmente la luz artificial es la 
que proporciona mejores 
resulL1dos. Si el color es 
excesivamente rojo o azul hay 
que emplear filtros de 
compensación de color. 

DOBLE EXPOSICIÓN 
OJnsiste en sumar dos imágenes, 
de manera que ambas queden 
expuestas en la misma 
impresión. Una doble exposición 
a¡uda a conseguir imágenes 
fantásticas. Puede realizarse 
atraYés de la exposición de dos 
imágenes de dos negativos 
diferentes, los cuales deben 
colocarse uno sobre otro y ser 
expuestos al mismo tiempo. Otra 
opción es realizar una doble 
exposición directamente en la 
cámara fotográfica, por lo que se 
requiere mayor práctica, además 
de aumentar el tiempo de 
exposición. 

Lo primero que debe hacerse es 
tensar la pelícuh después de la 
primera exposición. !'ara ello 
debe girarse fa manilch de 
rebobinado hasrn lograr cierL1 
resistencia y sujelándoh apreL1r I~1hle L\posici6n. 

i;'~J, 
~'~ \•.,',. 
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el botón de rebobinado. 
Después, sin soltar ambos 
controles, hay que mover la 
palanca de arrastre de la 
película para que el obturador se 
monte. A partir de ese 
momento, puede realizarse una 
segunda exposición. 

DISTORSIÓN 
Con una superficie reflectante 
como una lámina metálica o un 
vidrio, se pueden lograr 
imágenes basad.% en la 
distorsión y la ilusión. 

Para conseguir 1111a imagen 
dL1torsionalL1 se ncccsiL1 un 
1idrio, además de un poco de 
vaselina. Se debe untar un poco 
de vaselina sobre el vidrio, la 
cual puede ser extendida hacL1 
los bordes, de/ando el centro 
limpio, en sentido oblicuo para 
sugerir dctellos de sol o formar 
círculos sobre toda la superficie 
para crear interesantes efectos 
abstractos. 

BULBO 
Este modo permite realizar 
efectos de movimiento, el cual 
es realizado a tm1és de la 
cámara. La cámara debe ser 
montada sobre un trípode u otra 

parte que sirva de soporte. 
Cuando el selector de 
modo/velocidad de obtur.1ci6n se 
a/usta en "B", el obturador se 
abrirá al presiouar el disparador 
y permanecerá abierto hasta que 
se suelte dicho botón haciendo 
posible de este modo 
exposiciones de mas de 1 seg 

Mientras el obturador pennanece 
abierto, el sujeto a fotografiar 
deberá hacer algunos 
movimientos o realizar pequeñas 
figuras o letras en el aire 
utiLizando una pequeña lámpara 
u otra füente de luz, lo cual 
quedará plasmado en la imagen 
final. 

ZOO.lf 

1.-0n el zoom es posible realizar 
efectos disparatados que serían 
imposibles con los objetivos fijos. 
Hacer el efecto zoom durante 
una exposición permite añadir 
sensación de movimiento y de 
1elocidad a la fotograffa. 

Con la cámara montada sobre un 
trípode, se debe enfocar el 
moti10 en el centro del encuadre 
utilizando la máxima distancia 
focal. 
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Al pu~ar el disparndor se debe 
hacer este efecto hasta la 
posición m:\s abierta del 
objetiro. El motiro del centro del 
encuadre ¡x:r111anece1~í 

relativamente nítido, 1· a Jl:lrtir 
de él saldrán una serie de haces 
de luz borrosos. Cuanto mis 
intensos y brillantes sean los 
puntos de luz, mis exagerado 
serán los haces. 

Otra técnica, rs ~rar la cámara 
mientr.is se hace el efecto zoom, 
de forma que los motivos 
m61i!cs permanezcan en L1 
misma posición dentro del 
encuadre. Aparece1~ín haces de 
luz partiendo del centro del 
encuadre y a trnvés del fondo. 

4.6 L\m!GTO VISUAL 
El objetivo de una buena 
composición es el de lograr un 
impacto visual y proporcionar 
una e.xperiencia estética en el 
espectador-cliente. 

Los aspectos ya analimlos 
pueden ser útiles parn contribuir 
a lograr un esquema 
compositivo eficaz. A ello 
podemos añadir algunas 
recomendaciones que L1mblén 
pueden contribuir al impacto 

z,.,111 

1isual de la fotograffa: 
Dcfmir un centro de interés en la 
fotograffa debe tener un 
elemento central que focalice L1 
atención del espectador. Si 
existen secundarios, no deben 
competir con el elemento 
princip:il 

Escoger el punto de toma. 

Acercarse al sujeto es lo que 
ayudará a eliminar los elementos 
que no son útiles para la imagen. 

Ubicar equilibracfamentc el 
centro de interés por lo que se 
debe sit11Jr al sujelo lejos de los 
bordes de la foloRrafía \ dej.1r 
es1mio en la mimL! dd sujcu.i 
cuando se trata de Retrnlos. 

Sep.irar adccu:1climcntc !1Js 

planos por lo que st· debe 
recordar que el phno principal 
es el del sujeto y después el del 
fondo el cual no debe rnrnp<'tir 
con el sujeto principal. 

Enfatice las direcciones de 
lectura de la imagen 1a que 
contribuirán a diri~r la miracl1 
del espectador hacia el sujct1J 
principal. 
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Cuidar la variedad. 

Cuando es bien utilizada la variedad en los elementos puede producir 
dinamicicfad en la imagen y obtenerse en forma interesante 
manejando sólo el color. 

Sea creativo y natu1~1L 

la pose siempre debe ser nalural y esponL1nca, ya que una loma 
excesivamente posada perjudica a L1 imagen. 

Por último, se debe ruidar el retoque, pues esle auxiliar smirá para 
corre~r las imperfecciones de tipo técnico o para prevenir la imagen 
con propósitos publicitarios. Sin embargo, no se debe abusar de él. 

·17 O l!IOS ELE\llfüOS IMPORHNlES 
EN L:l CO.lfl'OSICIÓN FOTOGllAnc:1 

Además de los elementos compositirns que se han venido 
desarrollando a tmés del presenle capítulo, existen otros elemenlos 
que también son de gran utilicL1d p:1rn que el fotógrnfo pueda lograr 
una excelenle composición. Esto es necesario parn comprobar que la 
mayor parte de las fotograffas con buena composición son el resultado 
de una visión cui1Lulos:1, sensible y de paciente espera. 

l. 71 MARCO O ENCUADRE 
El encuadre se encuentra represenL1<lo por los límites <le la fotogrnfia, 
los cuales pueden 1larsc por el límite del negatirn, de la cartuluia de 
montaje, del tanmio del papel, ele. Es en sí una venL1na por h cual 
obsmamos una escena. 

Por lo general, est.1 contenido por cuatro lados que poseen una 
cualicfad de emotividad acentuando o disminuyendo una impresión 
v~ual. los bordes verticales dan la sensación de .ascenso, 
superioridad, extensión hacia arriba, etc. El lado horizontal denot1 
soporte, base, estabilidad. 

Sus puntos de intersección forman ángulos o esquinas que 
determinan puertas de entrada o salida a la fotograffa, facilitando el 
Recorrido Visual. Es importante la decisión de adoptar un formato. 

Existen en la mayoría de los casos dos tipos de encuadre: 
l'El/11CAL: Delermina aliura, ascenso )'juego de equilibrio utilizado 
en representaciones con exposición hacia arriba o hacia abajo. 

l/O!IIZONTAL: Es adecuado en escenas de molimiento lateral y de 
exposición horizonL!I. 

Existe además una forma intermedia, la cuadrada, que impone una 
restricción en la emotividad, encerrando la escena lo que su~ere 
mayor búsqueda compositiva por ¡mte del fotógrnfo. 

Al encuadrar se puede excluir <le la imagen cualquier zona o detalle 
que interfiera con el sujeto principal dejando solamente los 
elementos que son indispensables para la transmisión del mensaje. 100 
Se puede además, ariadir un elemento extra a L1 composición 
encuadrando el tema principal dentro de una forma del primer plano 
o del fondo. P;m ello se debe disparar a través de una 1enL10a, lo que 
aumentará la profundidad y el equilibrio de la composición. Otra 
posibilicfad es colocar el elemento principal en el primer plano de 
fonna que se e\pon~1 par.i un fondo mucho más luminoso y se logra 
una silueta. 

El modo primordial y clrmental de encuadrar una composición 
como Imagen fotográfica, es la de obsmar, describir, interpretar y 
valorar las cosas, elementos, sujetos y objetos, en sus más mínimos 
detalles antes de d~parar. Para ello debemos conocer el mundo de 
los objetos que estfo fuera de nosotros considerando además, que no 
están solos, sino que cada uno eslá en su lugar entre muchos otros 
tomando entre sí diversas jerarquías y . que el Profesional de la 
cámara aprecia sensiblemente al seleccionar el enfoque más 
adecuado dada la profundidad de campo, iluminación, te11ura, color, 



composición, forma y contenido. Se necesita saber de qué están 
hechos los objetos, sujetos, elementos, cosas o la propLl naturaleza y 
saber qué propie<lades percibunos espontáneamente de ese ambiente 
antes de encuadrar la idea como concepto fotográfico. 

Es imporL1nte tener en cuenL1 la diferencia entre los receptores del 
mensaje fotográfico, puesto que depende mucho de quién toma la folo 
y quién la observa para que así exista un proceso comunicatirn y 
conocer las respuestas que vienen de ello. 

Deben cuidarse es¡x:cialmentc la elección de los elementos que se 
utilizan sin olvidar la car~1 expresiva que aquellos llevan en su propio 
contexto. 

1.7.2 RECO!IRJ/JO \!ISUAL 
La finalilfad de rste control es la de mantener la atención del 
observador den1ro de los límites de la fotografía, de modo que 
inconscienlemenle aprecie todos los elementos rontenidos en la 
imagen. 

La vista sicmprt' toma el camino más fácil, ¡xJr lo que toma canales o 
senderos, líneas o colores, tonos o elementos o luces y sombrns que lo 
llevan al elemento pruKipal. Si hay carencia de ésL1 línea de entrJ(la, 
la mirad;¡ se deslizar.í hacia afuera anulándose así misma. Lxisten 
direcciones que le son más placenteras ya que Iban consigo el paso 
de la costumbre. Estamos acostumbrados a leer de ~quierdl a 
derecha y de arriba a abajo, por ~mto, si las línras de entradl siguen 
est1s direcciones ser:\ más fácil de recorrer. 

En la mayoría de Lis fotograITas se encucnlran uno o más puntos de 
interés, pero siempre existirá uno de destaque. Es necesario que estos 
puntos estén unidos por esas líneas de recorrido. Una Yez que el punto 
de interés ha sido alcanzado, se debe procurar que el ojo recorra los 
demás puntos de interés secundarios para no dlrle salidl de la 
fotograffa. 

Por otro lado, la trayectoria más efectiva es la más simple. En cambio 
una trarectoria circular será más atractiva si pasa sobre el punto de 
interés más de una vez. El recorrido visual no debe ser obstaculizado 
por ningún elemento comprendido en la fotografía. La fotograffa debe 
tener una salidl que no sea un extremo evidente o atractivo. La 
composición debe marcar una puerta que permiL1 salir fácilmente de 
la fotografía, cukbndo que sólo e~sta una sola sali~t 

Las fotografías que carecen de este impulso inductor manificsL1n una 
impresión de inquietud, parecen incompleL1s y sin conexión. 

47.,iAiWlUWS 
Al encontrar un tema interesante, el fotógrafo no debe conformarse 
con su primer impulso y tomar una fotograffa inmcdiaL1mente. Éste 
debe moverse alrededor del tema observándolo desde todos sus 
ángulos buscando el mejor punto de vista, lo que será de gran 
utilidad para ele~r el ángulo que le ¡x:rmita destacar los elementos 
en 11 fotografia. En un exterior, se puede obtener como fondo el ciclo 109 

al utilizar un ángulo bajo, lo rnal puede miar con t1n solo cambiar 
el punto de 1ista. 

El ángulo de la c:ímm es uno de los factores que deforman el efecto 
de iluminación, por lo que se debe procurar 1er al sujeto en 
diferentes posiciones respecto al Sol. 

La línea de horizonte también debe tomarse en cuenta, pues según la 
posición en que se encuentre será el grado de afectación que 
provoque en la distancia, el espacio y la perspectiva en la fotografía. 
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CAPITULO 5 

PRÁCTICA FOTOGRÁFICA: 
APLICACIÓN DE LOS 

ELEMENTOS COMPOSITIVOS 
EN LA FOTOGRAFÍA DE FLORES 



5.1 ELECCIÓN DEL TEMA 

Flor Belleza Natural. 
"Lo más puro y escogido de una cosa":11 

Significa muchas y distinL1s visiones íntimas y aspiraciones apenas concretadas, relación con paraísos 
perdidos. 

"Acaso la sentimos como representanta e intermediaria entre nosotros y una 1ida equilibrada, con más 
amor, belleza, paz: con el mito del paraíso en suma". jf¡ 

Símbolo de regreso a la riqueza que se halla oculta tras la pobreza. Símbolo de lo más hermosamente 
irracional del hombre. 

Suave y delica<L1 representación de la mujer y su pureza. 

Flor, riqueza en colorido y forma. 

39, 40/Weidmann, Karl. Flores de 
Venezuela, p. 8. 
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5.2 APLICACIÓN 
DE LOS ELEMENTOS 

CO;\f POS!Tll'OS 

5.2, 1 ESCALA 
La escala se da en base a la 
diferencia de L1malio que 
presenl1 cada uno de los 
motil'os; así como por la escala 
tonal propia de cada uno de 
ellos, 
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5.2.2 PROPORCION 

5.2.2./ REGLA 
DE LOS TERCIOS 

En esta imagen se ve con 
claridad la idea de la división 
por tercios, esto se debe a que 
en el sentido horizonL1l de la 
imagen se ha colocado al motivo 
en la tercera parte. 
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5.2.2.2 LOS CUATRO 
PUNTOS CLAVE 

La composición de esta imagen 
se basa en el concepto de los 
cuatro puntos clave debido a 
que cada uno de los motivos 
toca un punto de intersección 
producido al trazar las líneas 
divisorias de L1 misma. 
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5.2.2.3 SECCIÓN iÍUREA 
La composición de esta imagen 
se basa en la sección áurea, ya 
que el motivo principal se 
encuentra dentro de una red 
que fué construill1 con base en 
medidas áureas. 

115 



5.2.2.4 RECTÁNGULOS 
ARMÓNICOS 

La composición de la imagen se 
encuentra dentro de un 
rcclfogulo armónico ra~ de 
dos, colocando al motivo 
principal con base en la 
construcción de una red 
armónica. 
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5.2.jPUNTO 
El punto en esta imagen se 
encuentra representado por 
cada uno de los centros de los 
motivos de la imagen . 
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5.2.4 LÍNEA 
En esta composición 
predominan las líneas rectas, 
que en este caso son radiales 
por partir de un centro. Estas 
lineas brindan a L1 imagen 
direccionalidad y seguimiento. 

--
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------·- - -1 5.2.5PLANO 
En este caso se ha manejado el 
phno con base en el principio 
de figura-fondo, en la que se 
aprccl1 un moti10 obscuro que 
presenta textura propia contra 
un fondo liso y claro. 
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5.2.6FORMA 
La forma se percibe en función 
del contraste del motivo con el 
fondo, que es lo que le da 
inmediata identificación y 
sostén al motivo. 
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5.2.BCOLOR 
Esta imagen es representativa 
de este elemento por varios 
aspectos: 
• El contraste que se da entre 
el color claro del motiro con la 
oscurkfad de los colores del 
fondo. 

• El uso de colores fríos, 
dlidos y complemcnL1rios, que 
en este caso son el azul del 
fondo y el amarillo del motivo 
principal. 
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5.2.9 M0\1:11/ENTO 
El desplazamiento de los ojos de 
una parte de la fotografia a otra, 
se da de acuerdo al seguimiento 
de líneas, contrastes, etc., 
propios de la flor; así como, con 
la nitidez y borrosidad de 
algunas partes de la imagen. 
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5.2.10 TENSIÓN 
la tensión en cst1 imagen es 
dada por: la posición, forma del 
motirn y calh una de las partes 
de la flor, que nos lleva a olra 
parle de la misma uniendo así 
lodos los elementos propios de 
la flor. 
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5.2.11 RITMO 
Se ha logrado un ritmo 
alternado inconstante, ya que 
las unidades e intervalos de 
espacio tienen pequeñas 
variaciones en cuanto a tamaJio, 
forma y posición. 
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5.2.12 VOLUMEN 
El volumen se da de acuerdo a: 
• El color que substituye y 
acreccnl1 a la diferencia tonal. 

• El tono que define la 
corporeidad del objeto. 

• La luz que acentúa el 
volumen del objeto y controla el 
aspecto de la textura. 
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5.2. 13 PROFUNDIDAD 
(PERSPECTIVA} 

52. 13-l l'ERSPECTll\! LINEAL 
Existe perspcctirn lineal con un 
punto de fuga, ya que se puede 
apreciar la disminución del 
tamaño del mc\hu, líneas ¡ 
planos en l.i imagen, creando 
así una impresión <le 
profundilfad. 
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52 IJ2 PERSPECTIVA TONAL 
Se aprecia un decrecimiento 
gradual de la intensidad del 
tono, además de que la clara 
tonalidad de !:is ílorrs deslaca y 
avanza en la imagen, mientr.1s 
que la oscura tonalidad de sus 
hojas se hunde en el fondo. 
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52. !j.3 PE/ISPECTIVA 
DE COLOR 

Se da porque los colores cálidos 
de las flores (amarillo, naranja), 
dcsL1can y a1anzan en la 
imagen, mientras que el color 
de sus hojas retrocede. 
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5.2. JJ.1 PERSPECT/líl 
BINOCULAR 

Se ha logrado de acuerdo a la 
trxlura del objeto. En este caso 
d cambio de te\tura de una flor 
a otra por medio de la nitidez y 
borrosüL1d de los moliros, y de 
ambas a b trxtura del fondo. 
prornca que la flor del primer 
plano destaque más que la flor 
del segundo plano. 
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52.14 EQUll!BRIO 
Existe un equilibrio dinámico, 
ya que el peso lisual de los 
motivos del primer plauo contra 
el peso del motirn situado en el 
fondo, se compensa por el 
l:umfio propio del motivo; 
existe tunbién un equilibrio <le 
color, debido a que los colores 
del motirn se encuentran 
repetidos en diferentes parles de 
la imagen compensándose así el 
peso visual <le los mismos. 
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5214.J BALANCE 
Existe balance debido a que en 
la imagen se oponen l'alores 
diferentes: la solidez de Jos 
elementos contra el espacio del 
fondo, la fuerte tonalidad del 
nopal contra la débil tonafüL1d 
de la flor, así como por el 
tamaño de Jos elementos. 
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52. 15 CONTRASTE 
Exisle contraste de luz, textura y 
color. El conlraste de luz se <h 
porque existen diferencias de 
luz y sombra. por lo que se 
pcrcibrn zo11:1s muy iluminarL1s 
y zonas muy oscurns. El 
rnnlraslc de lex1ur.1 se da enlrc 
la textura propia de las flores 
ronlra b le\tur.t lisa del fondo. 
El co11tras1c de color se rL1 por 
el enlomo negro que se 
presenta, 1a que cslr da mayor 
luminosidad :ti color propio de 
las ílores. 
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52.16 ARMONÍA 
Esta imagen es armónica por 
tener la agradable propiedad de 
reunir la mayoría de los 
elementos compositivos en un 
todo. 
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5.J VARIEDAD 

PARA LOGRAR EFECTOS 

5.J l ESP/ifO 
Este efecto consiste en captar el 
reflejo del motirn principal, lo 
cual se logró a tra1és de un 
prisma triangular construido 
con espejos . 

135 



!· 

'. j .¡1 ;i:· 3~ 
\ .. •J .. /··(~~ . t r· .) . 

'\·!? 
~:t;f" ' 

,,;t¡.. 
í ~· 

(; 
¡., 

f. \·Í 

{,] \\ t'. ¡. 
" ' : ~ 

,.', 
;::. 

u 
j¡ ' 

.. J •. --

" 
~ \ 

1 ~ 

\ 

.j 

532 DOBLE EXPOSICIÓN 
A trarés de esta doble 
exposición, se logra captar la 
mezcla de color y motil'os que 
surge al unir y exponer 
imágenes de dos negativos 
diíerentcs. 
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535 ZOOM 
El ~rar el objetivo durante la 
exposición, permite añadir y 
captar cierta sensación de 
movimiento y velocidad en la 
fotografía. 
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536 PROYECCIÓN 
Para lograr est1 composición se 
usó como fondo la proyección 
de una diapositila de un paisaje 
en blanco y negro con el fin de 
lograr su inlersección con el 
motil'o, para resaltar su forma y 
colorido propio y para ofrecer 
una opción crealiva. 
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5.3. 7 MAQUILLAJE 
Para maquillar cst1 flor, se 
aplicó pintura 1cgetal en 
algunas partes de sus pét1los, 
además de utilizar iluminación 
de color rojo para iluminar 
solamente parle de las hojas y 
L11lo de la flor 
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5.311 ,\fAQU/lLA]E 
El maquillaje de este motirn se 
logró a tr.nés del uso de 
iluminación roja, la cual se 
produjo al colocar un celofán 
rojo sobre la fuente de luz. 
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5.4 PRESENTACIÓN 

5.4.l MONTAJE 
Montar una copia significa pe~irL1 a un soporte rí~do, el cual puede ser de cartón, madera, tableros y 
diversos materiales. 

El mo11L1je brinda algunas 1M1jas: 

• Puede mrjom el aspeclo visual de las fotografías. 

• Duran m:ís porque el soporte les confiere ri~dcz. 

• Impiden que las fotografías se doblen o se rasguen. 

• La copi:i puede ser adheritll fácilmente. 

• Da a la fotografia un aire más directo y gráfico. 

• Las copias pueden ser montalhs, )'sin enmarcar no suelen ser prote~das con cristal, por lo que su 
superficie se recubre con una laca protectora aplicada con pulrcrizador. 

Se pueden utilizar tejidos par.i mont:1jes en scc0, que son fáciles de aplicar y de gran resistencia. Se trata 
de una hoja de material que es colocada entre la copia y el soporte, que después es sometida a calor y 
presión en una prensa especial. Si no se dispone de una prensa se pueden utilizar diversas sustancias: 
1arielL1d de colas y peg.1mentos en forma líquida y en puherizador. 1:1mbién dan buenos resultados las 
cinL1s y papeles adhesirns por ambas c:u~1s. 

En este caso he opt:ido por presentar la serie de fotografias montadas sobre papel blanco, con una 
marialu~a, ya que es un sistema que permite presentarlas cómodamente, proporcionándoles un fondo 
sólido y de buen aspecto. 
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CONCLUSIONES 

La fotografía como proceso creatlrn y como medio de comunicación, brilH~ sus servicios a muchos 
campos del conocimiento, debido a la denotación que esLl1 presenta, es, además, un \'alor iconográfico por 
la gran shnililud que mantiene la imagen con su referente. 

Dentro del campo del Disciío Gráfico es um gran propuest1 creativa, ¡a que con ella se ha podido 
conjugar h participación creativa de diseñadores y fotógrafos, quienes pueden adopl1r ideas ori~nales, 
conjugar los medios r rent1jas que cada uno de estos campos les ofrecer así alcanzar un mejor desarrollo 
am¡iliando sus conocimientos en ambos campos. A ello podemos aliadir el uso de las nueras técnicas y 
avances fotogr.lficos, que son los medios que rana permitir obtener tomas con mayor calidad)' rapidez. 

Es de vil1I importancia que diseliadores y fotógrafos conozca u, analicen y desarrollen estos fundamentos, 
así como el saber aplicarlos adecuadamente para logr.ir "buenas composiciones fotogr.lficas". Es así como 
fa fotografía y el diseiío pueden interaccionarse siniéndose como soporte, brindándose nuevamente las 
nuevas expectati\'as y logrando así sus objetivos propios. 

No debemos olvidar que dentro del campo de la fotograffa, es indispensable analizar y aplicar 
correctamente hs 1ent1jas y efectos que ejerce h luz en el sujeto/objeto a fotogrnfiar. Es vil1I saber cómo 
puede util~arse para controlar la atmósfera y el equilibrio de !a imagen. Es un ingrediente inagotable con 
el que resulta interesante r creativo experimenL1r, pues logr.i efectos impresionantes sobre los distintos 
tipos de superficies. La luz es la que determina el resull1do final de la toma fotográfica. 

Considerando todo lo anterior, )'a tmé5 de la imcstigación y el anáLisis de los conceptos y elementos que 
fueron necesarios para la realización y conclusión del presente trabajo, obtuve experiencias que fueron de 
gran importancia para mi etapa de desarrollo como profesional. Así mismo, el establecer la importancia 
de la composición fotográfica, el estudio de los elementos y fundamentos compositivos y el haberlos 
aplicado en la práctica a la fotograffa de flores, me ayudó a incrementar mis conocimientos y entender 
aún más la unportancia que tiene el saber componer una fotografía. 



Quiero mencionar que en diversas ocasiones, pude dam1e cuenta que el término del desarrollo de un 
concepto o capítulo, resulló ser en rcali<L1d el inicio, por lo que el presente tema da pie a la realización de 
diversas investi~1ciones que le den continuidad, o a otros rcf e rentes a este campo. Esto se debe, sin duda, 
a que la fotografiJ es un campo muy extenso en el que consL1ntemente surgen nuevas expectativas 
creatirns. 

Sin lugar a dudas, una vez terminado el trabajo de imestigación se puede destacar la importancia que 
tienen L1nto la fotografía como la composición en la práclica y desarrollo profesional del Diseñador 
Gráfico. 
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