A0 NACIONAL AUTONOMA
=

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO
FACULTAD DE ARTES Y DISENO

[luminacién artificial y fotografia contemporanea:

Sustento técnico y tedrico de un portafolio profesional

Tesis

Que para obtener el Titulo de:

Licenciado en Disefio y Comunicacién Visual

PRESENTA: Manuel Gutiérrez Garrido

DIRECTOR DE TESIS: Lic. Gabriel Bernardo Ortega Valadez

México, D.F., 2014



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



INDICE

INTRODUCCION

CAPITULO PRIMERO
LA EVOLUCION DEL ARTIFICIO LUMINICO

1.1 Los primeros sistemas de luz artificial

1.1.1 Elementos incinerados

1.1.2 Nadary los inicios de la fotografia con luz eléctrica
1.1.3 Elreto del visionario

1.2 El magnesio y los polvos explosivos
1.2.1 Alquimia del magnesio
1.2.2 Los primeros destellos

1.3 Laluz eléctricay el primer condensador: Harold Edgerton
1.3.1 Incandescencia

1.3.2 Elinstante cegador

1.3.3 El genio de la Idmpara de destello

1.4 El siguiente escalén
1.4.1 Diodo Emisor de Luz
Réquiem de la ldmpara

CAPITULO SEGUNDO
ESTUDIO LUMINICO

2.1 Teorias sobre el fendmeno luminico
2.1.1 Emanacion y especulacion

2.1.2 La dualidad de la luz

2.1.3 Percepcion cudntica

2.2 Laluzy el color
2.2.1 Visién RGB
2.2.2 Fiat Lux

2.2.3 Temperatura

2.3 Las herramientas generadoras

2.3.1 Tipos de ldmparas
2.3.1.1 Lamparas de filamento de tungsteno
2.3.1.2 Lamparas halégenas

10
13
14

17
18
20

21
22
26
27

29
30
30

32

32
33
34
35

36
37
39
42

44
44
45
46



2.3.1.3 Lamparas fluorescentes
2.3.1.4 Lamparas de vapor de sodio
2.3.1.5 Flash electrénico
2.3.2 Aditamentos bdsicos
2.3.2.1 Reflectores
2.3.2.2 Difusores
2.3.2.3 Pantallas
2.3.2.4 Direccionadores y modificadores

2.4 Luz artificial y toma fotografica
2.4.1 Direccidén y jerarquia de la luz
2.4.2 Intensidad, reflectancia y calidad de la luz
2.4.3 Proporciones de iluminacién
2.4.4 Esquemas cldsicos de iluminacién
2.4.4.1 Triangulo basico
2.4.4.2 Clave alta
2.4.4.3 Clave baja
Epilogo

CAPITULO TERCERO
ILUMINACION ARTIFICIAL, FOTOGRAFIA Y OTRAS DICOTOMIAS
DE LA IMAGEN CONTEMPORANEA

3.1 Iluminacion y construccion
3.1.1 Crear un instante
3.1.2 La ambientacioén en la fotografia publicitaria
3.1.3 Dos constructores sobresalientes
3.1.3.1 Gregory Crewdson
3.1.3.2 Klint&Photo

3.2 Operador y autor
3.2.1 El operador y su relacion con el documento
3.2.2 El autor mds alld del arte
3.2.3 Visiones trashumantes
3.2.3.1 Eugenio Recuenco
3.2.3.2 Nick Knight

3.3 Los apocalipsis fotograficos y la metamorfosis de la imagen
3.3.1 Resurrecciones tecnoldgicas
3.3.2 La primera revolucién del medio
3.3.3 Imagen numérica
3.3.4 Practicantes de la transicion
3.3.4.1 Jeff Wall

47
48
50
51
51
52
53
54

56
56
58
60
61
62
63
64
65

66

67
68
70
72
73
74

78
79
81
83
85
87

90
90
94
96
98
100



3.3.4.2 Andreas Gursky
La primera piedra

CAPITULO CUARTO
PORTAFOLIO PROFESIONAL

4.1 Descripcion técnica
4.2 Justificacion formal
4.3 Linea conceptual

4.4 La serie fotografica Sueiio Trinidad

4.4.1 Destruir a un Dios

4.4.2 La llegada del otofio
4.4.3 Presidia tu funeral
4.4.4 Alumbrar al final

4.4.5 En espera del toro

4.4.6 Empezar otra vez

4.4.7 No encontraba el molde

CONCLUSIONES

BIBLIOGRAFIA

FUENTES ELECTRONICAS

GLOSARIO

102
104

105

106
108
109
111
113
115
117
119
121
123
125

127

130

133

134



INTRODUCCION

En la mitologia griega Prometeo robé el fuego a los dioses para entregarlo
a los mortales, salvandolos de la penumbra y dando inicio a la evolucién de
la luz artificial, una evolucién que ha acompafado al humano durante toda
su historia. El hombre ha buscado crear luz desde el principio de los
tiempos; el sol brilla s6lo la mitad del dia, y para el humano la mitad nunca
es suficiente. Es dificil pensar en la supervivencia y desarrollo de nuestra
raza sin la iluminacién artificial, y lo mismo podemos decir de lo

fotografico, cuya esencia es la luz.

Comenzando por el sol, el medio luminico ha sido siempre una parte
fundamental de la fotografia. Desde las primeras ldmparas de uso
fotografico, que eran utilizadas Unicamente como una herramienta para
acortar el tiempo de exposicion, hasta las poderosas luces de cine que se
ocupan hoy en dia, existe una brecha muy larga que ha sido forjada por
retratistas, quimicos, topégrafos, inventores, ingenieros y todos los demas

individuos que necesitaron de la luz cuando el sol se ponia.

La fotografia hoy en dia ofrece muchas posibilidades, y en todas ellas el
conocimiento de la luz es fundamental. El mismo fendmeno que nos
permite ver es el que hace posible el registro fotografico, es por esto que
entender aunque sea de una manera rudimentaria el comportamiento de
la luz y el color es de gran ayuda no sélo para el fotografo, sino para todo
aquel que trabaja con la imagen. La luz artificial tiene, al igual que la
fotografia, una naturaleza tecnolégica. Es por esto que el dominio técnico

es importante para explotar al maximo las posibilidades de ambos medios.



El abanico es inmenso, y la conjugacién de los elementos técnicos
adecuados nos brinda una herramienta que fortalece y refuerza el mensaje

de cada imagen.

La iluminacién es elemental para la consumacion de la toma fotografica, es
por eso que el hombre detras de la cAmara ha buscado siempre artificios
generadores de luz, sin embargo, en la actualidad la iluminacién ha
trascendido el nivel técnico y juega un papel mas importante: se ha
convertido en un medio de expresion, un lenguaje mediante el cual el
fotografo es capaz de crear ambientes y comunicar de una manera dnica.
De este mismo modo la construccion de ambientes, una constante
historica de los estudios fotograficos, es utilizada hoy de una manera

creativa y distintiva entre los fotografos sin importar su especialidad.

A lo largo de toda la historia de la fotografia han existido autores que
utilizan la luz artificial para realizar sus imagenes, sin embargo, en la
actualidad esta caracteristica se ha consolidado como una corriente
multidisciplinaria que conjuga iluminacién, construccién y preproducciéon

sin importar el area a la que esté destinada la imagen.

A través de una narracion de la historia de la luz artificial, de sus
parametros técnicos y de la produccién actual que comprende esta
porcion del lenguaje fotografico, se contextualizé la esfera cognitiva y el
proceso creativo que dieron origen a mi ultimo proyecto fotografico
terminado, en el cual convergen los conocimientos adquiridos durante mi
formaciéon profesional y las experiencias personales vividas durante la

realizacion de esta investigacion.



En las siguientes paginas se encuentra el fundamento no solo de la serie
fotografica que culmina esta investigacion, sino de mi flujo de trabajo en la
actualidad. Cada uno de los apartados de este texto justifica de alguna
manera mi sistema de concepcién y producciéon de imagenes; al avanzar
las paginas, el lector se adentrara al circulo de pensamiento que dio lugar
al proyecto fotografico Suefio Trinidad, asi como a mi metodologia de

produccion fotografica actual.

Espero que ademas de recreativo, este texto sea util para aquel que tenga
la paciencia de leer un texto en el que se desarrolla una manera de ver y

entender a la fotografia con luz artificial en la actualidad.



CAPITULO PRIMERO
LA EVOLUCION DEL ARTIFICIO LUMINICO

En la fabula de la caverna escrita por el filésofo griego Platén, un grupo de
hombres que se encuentran encadenados desde su nacimiento en lo
profundo de una cueva observan las sombras que proyectan otros
hombres que no estan encadenados al pasar frente a una hoguera. Tanto
los caminantes como la fogata son invisibles para los presos, quienes
consideran las proyecciones como verdad tunica e irrefutable. Estos presos
no conocen a los hombres, ni las herramientas que cargan, y mucho menos
el exterior al que pertenecen. Su unica referencia de la realidad son las

sombras proyectadas en la pared de la caverna.l

La interpretacién mas conocida de esta alegoria es una teoria sobre el
conocimiento, divulgada por el mismo Platén, en la que se encuentran
simbolizados el saber y el hombre terrenal. Otra, emblematica para el
medio fotografico, es la que hace Susan Sontag en su legendario libro Sobre
la fotografia,? cuando nos habla de la relacién que existe entre la realidad

y la imagen impresa.

La autora escribe acerca de la representacion y la interpretacion, de la
concepcidn de una imagen y su dimensioén frente al objeto real, asi como
de otros temas inherentes a la fotografia impresa en los que nos
adentraremos mas adelante. En este punto, la particularidad que merece la
mencion del texto de Sontag recae uUnicamente en la hoguera que

proyectaba las sombras en la oscura caverna platdnica.

L Cf. Platon, Didlogos, pp. 551-568.
2 Cf.Susan Sontag, Sobre la fotografia, pp. 11-34.



Llama la atencién que en una de las referencias clasicas de la fotografia
moderna aparezca una fuente de luz producida por la mano del hombre.
Con certeza, la asociacién que hace Sontag de la fabula griega con la
reproduccién de una imagen por medios fotograficos no hubiera sido igual

de pregnante sin la presencia de esta hoguera.

El fuego ha tenido siempre un valor mistico, y desde su descubrimiento el
hombre le ha asignado una infinidad de atribuciones, entre las que se
incluye la vida propia. Vivo o no, desde que fue dominado por el hombre,
este elemento se convirtié en la primera fuente de luz y calor artificial,

marcando el inicio de la historia que se lee a continuacién.

1.1 Los primeros sistemas de luz artificial

El fuego es tan impredecible como intangible, por ello el hombre siempre
ha buscado un medio para manipularlo de una manera segura; tal vez a
esto se deba que el adelanto inmediato de la hoguera fuera la antorcha,
una manera sencilla de transportar encendida una llama. Después de las
edades primitivas del hombre y con el inicio de las tecnologias, el uso del
fuego se sofistico; fue entonces cuando comenzaron a aparecer
contenedores fabricados especialmente para la incineracion de materiales

combustibles.

La lampara es un aparato que ha tenido una funcién constante durante
miles de afos: generar luz. Mucho antes del descubrimiento de la luz
eléctrica, el hombre utilizaba mecheros para quemar aceites y de esta

manera producir iluminacién; después se utilizaron las ceras animales



como combustibles, dando pie al nacimiento de las velas. Las lamparas de
este tipo, junto con los cirios, fueron la luz artificial por excelencia durante
cientos de afos, hasta el inicio de la era del gas en Occidente en el siglo

XVIII.

Fig. 1.1 Farola londinense de gas, 1870

El uso de estos sistemas de iluminacidon fue mayormente doméstico, hasta
el comienzo de la era industrial, cuando la diversificacién de la actividad
humana dio pie al desarrollo de la iluminacién en muchos ambitos,

incluido el fotografico.

1.1.1 Elementos incinerados

Geografica e ideoldgicamente, la fotografia surgié en el seno de la
revolucién industrial del siglo xix, siendo, mads que un d&rea de
conocimiento, un material de cambio. Este factor beneficié en gran medida

el rapido desarrollo tecnolégico del aparato fotografico, ya que mucha
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gente estaba dispuesta a invertir sumas importantes de dinero en
experimentos relacionados a la fotografia con la esperanza de una muy

jugosa remuneracion.

Las lineas de experimentaciéon apuntaban mayormente a la adecuada
reproduccion de la figura humana, ya que desde los comienzos de la
fotografia el retrato habia probado ser un nicho con muchas
probabilidades de éxito para el fotdgrafo.3 Los estudios tenian clientes de
sobra, lo que hacia falta era luz para continuar trabajando después del

atardecer.

Hacia finales de 1850, cuando la fotografia comenzé a demandar
iluminaciéon después de la oscuridad, la fuente de luz artificial mas
utilizada en Europa era la lampara de gas, lo que la convertia en la opcién
mas adecuada para el estudio fotografico. En esos afios, los principales
estudios de Londres y Paris hicieron instalar sistemas de tuberias de gas
en sus inmuebles, sin embargo, al igual que en los teatros (que eran los
lugares en los que mas se ocupaba esta iluminacién), el sistema era
inconveniente e inseguro, ya que la luz era muy caliente para un espacio
cerrado y los incendios se originaban muy facilmente, ademas de la

incomodidad que el calor representaba para la clientela burguesa.

“Los clientes de los estudios sufrian en silencio mientras sus retratos
eran tomados, el calor que emanaba de estos quemadores era

insoportable, ademds, para propdsitos fotogrdficos, la luz del gas no

3 Cf. Jean-Luc Daval, Photography, History of an art, p. 22.
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era lo suficientemente brillante como para significar una mejora

notable en los tiempos de exposicién de las fotografias”.*

Una segunda alternativa era la luz de calcio, también conocida como luz de
escenario, por su uso en representaciones teatrales. Esta fuente de
iluminacidn era producida al calentar un trozo de carbonato de calcio que
encandecia y generaba una luz blanca que podia ser dirigida usando un
reflector. Esta luz era ochenta y tres veces mas brillante que las mejores
lamparas fotograficas de la época,>y fue ocupada por primera vez en un
estudio en 1840, sin embargo, los daguerrotipos obtenidos con estas
lamparas eran pobres y la inversién necesaria para la instalacion de los
quemadores era muy alta, por lo cual la luz de calcio no tuvo en el estudio

fotografico tanta trascendencia como en los escenarios del teatro europeo.

Fig. 1.2 Ldmpara de luz de calcio

4 Chris Howes, To photograph darkness, the history of underground and flash photography,

p. 3.
5 Ibid., p. 4.

12



En Londres, el inglés John Moule también estaba tratando de encontrar
una solucién al problema de la fotografia con luz artificial, y en febrero de
1857 patent6 un compuesto pirotécnico que llamé Photogen. Este era una
mezcla de azufre y sulfato de antimonio que producia una brillante luz
azulosa que fue conocida también como luz de bengala. Moule fue
responsable de introducir en la fotografia el uso general de este tipo de
iluminacidn. Tenia la ventaja de ser bastante barata, y ademas brillaba en

un tono azul que tenia mayor efecto en las placas fotograficas de la época.

Para 1858, Moule exhibia sus fotografias tomadas de noche con la ayuda
de esta luz artificial. Su éxito comercial fue rotundo, a pesar de la mala
calidad de la iluminacién que tenian estos retratos (la luz era muy directa
y producia imagenes demasiado contrastadas). Reflectores y placas de
cristal esmerilado eran usadas sin mucho éxito para tratar de evitar estos
resultados. Los criticos comentaban adversamente sobre las imagenes
producidas, y a pesar de ello, la popularidad de estos retratos continué en
aumento. Se estima que para el invierno de 1860 fueron realizados unos

treinta mil retratos con este tipo de iluminacién s6lo en Londres.®

1.1.2 Nadary los inicios de la fotografia con luz eléctrica

Félix Gaspard Tournachon, mejor conocido como Nadar, nacié en Paris en
1820. Pasé su juventud en una provincia francesa, donde estudio
medicina. Después regreso a Paris y empezd a trabajar como caricaturista,
desarrollando un estilo satirico que lo distinguié a lo largo de toda su

carrera creativa.

6 Cf. ibid., pp. 4-6.
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Para ayudarse a producir sus ilustraciones, Nadar dibujaba a partir de
daguerrotipos. Su interés en el medio fotografico creci6 y para 1852 la
fotografia se habia vuelto para él lo suficientemente importante como para
dejar las caricaturas y unirse al estudio fotografico de su hermano en
Paris. Desafortunadamente, Félix y Adrien Tournachon no formaron una
pareja de negocios exitosa, y después de unos pocos afios Nadar se separd
para abrir su propio estudio en el Boulevard des Capucines, una calle muy
transitada por los intelectuales de la época. Ahi, los conocidos de Nadar en
los ambitos literario y artistico atrajeron a los fotdgrafos, pintores y
autores de Paris a un café famoso por sus largas tertulias en las que se

exhibia el trabajo de Nadar.”

Con mucho de su trabajo en el campo del retrato, Nadar estaba interesado
en la idea de tomar fotografias sin importar las condiciones del sol. En esa
época, cuando el sol no brillaba, o durante los dias nublados de invierno,
fotografiar era algo casi imposible. Al igual que muchos fotégrafos, Nadar
sabia que encontrar una luz artificial adecuada significaba hacerse
rapidamente de fama y fortuna. Asi que el reto era dar con esa fuente de

luz ideal.

1.1.3 Elreto del visionario

Afortunadamente para Nadar, habia una fuente de luz muy poderosa y
también muy poco utilizada para propoésitos fotograficos en Paris: la
electricidad. Hacer retratos con luz eléctrica fue sugerido por primera vez
alrededor de 1851, como un medio para fotografiar sujetos estaticos. De

cualquier modo, a pesar de que algunos daguerrotipos fueron intentados

7 Cf.].-L. Daval, op. cit., pp. 24-26.
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durante estos afnos, el sistema era caro, complicado de usar y no muy
conocido por los fotégrafos de la época. Fue hasta 1857 que se hizo el

primer retrato exitoso usando esta luz.

Nadar tomé una decisién: hizo que se instalara un sistema eléctrico de
arco voltaico en su estudio y comenzd sus experimentos en retrato usando
a su personal como modelos. Al igual que los fotégrafos anteriores, Nadar
obtuvo resultados muy pobres al principio; las imagenes eran muy
contrastadas y poco detalladas a causa de la direccion e intensidad de la
luz. El fotégrafo experimentd con pantallas de cristal azul, reflectores,
espejos y todo lo que le pudiera ayudar a esparcir los efectos de la luz a un
area mayor. Se hicieron intentos con una luz secundaria que iluminara el
area de sombras, y se recubrieron los reflectores con capas de cal para
suavizar el haz de luz. Finalmente, Nadar utiliz6 solamente un reflector

simple de lino, y a veces un sistema de espejos.

Una vez que el sistema fue perfeccionado, Nadar estaba listo para
comenzar uno de sus proyectos mas ambiciosos: fotografiar las
catacumbas de Paris. La aprobacion de las autoridades no fue ningun
problema; de hecho, la idea fue bienvenida inmediatamente por la utilidad
practica de las imagenes. Las complicaciones fueron mas bien técnicas, ya
que fue necesario transportar todo el equipo fotografico del estudio al
subsuelo. La cdmara era colocada en la catacumba y el sistema de
iluminaciéon era conectado por medio de largos cables a la superficie,

donde se encontraba el suministro de energia.8

8 Cf. C. Howes, op. cit., pp. 9-11.
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Fig. 1.3 Una de las primeras fotografias realizadas tinicamente con luz eléctrica

Nadar necesitaba una figura humana, y no sé6lo para establecer la escala de

las imagenes, sino para agregar un contrapunto a la tenebrosa locacion.

“Una persona entre los huesos, rodeada de los restos de cientos de
muertos lograria una imagen mucho mds fuerte que una que retratara

a los huesos solamente” .9

9 Ibid., p. 12.
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Eventualmente, para resolver este problema, se colocaron maniquies
disfrazados y colocados en poses de trabajo, empujando un carro,
acomodando huesos, tomando un descanso y haciendo las labores de un
trabajador cualquiera. El efecto era dramatico, y bajo la luz dura del arco
voltdico, las figuras se veian increiblemente vividas. Después de dos meses

de arduo trabajo, Nadar dio por terminada su serie del subsuelo.

El trabajo del fotografo produjo precisamente el efecto que habia deseado:
se convirtié en una sensacion entre los profesionales del estudio con luz
de dia. Para mucha gente, que no habia visto nunca luz tan brillante como
la de un arco voltaico, las imagenes no eran muy lejanas a un milagro. El
trabajo de Nadar era muy adelantado a su época, asi como su vision. En

1856 escribio:

“La fotografia es un descubrimiento maravilloso, una ciencia que ha
atraido a los mayores intelectos, un arte que excita a las mentes mds
astutas... y que puede ser practicada por cualquier imbécil... La teoria
fotogrdfica puede ser ensefiada en una hora, y su técnica bdsica en un
dia. Pero lo que no puede ser ensefiado es tener el sentimiento de la

luz...”10

1.2 El magnesio y los polvos explosivos

Pasaron muchos afios antes de que alguien volviera a intentar un

experimento como el de Nadar, y es que se necesitaba una fuente de luz

mas barata y que pudiera ser utilizada por un solo operador para tener un

10 En Beaumont Newhall, Historia de la fotografia, p. 66.
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verdadero avance. Los sistemas anticuados presentaban problemas de
muchos tipos, y la busqueda de un material que tuviera una ignicién

perfecta continuaba.

1.2.1 Alquimia del magnesio

En 1858, en Heidelberg, el profesor Robert Bunsen habia conseguido por
medio de la electrolisis pequefias cantidades de magnesio puro, y el alto
grado de luminosidad del metal lo llevo a realizar una investigacién sobre
las propiedades fotoquimicas del elemento. Bunsen creia que con su brillo
extremo y sus altas propiedades luminicas este metal seria de gran
utilidad a la fotografia. El magnesio se podia encender facilmente con un

cerillo o una vela, y se mantenia encendido hasta extinguirse.

En los siguientes afios, los experimentos con este metal fueron constantes.
Dado el alto precio del elemento en su estado puro, se buscaron formas de
manufactura que aumentaran el rendimiento del producto. Finalmente, el
metal se purific6 por medios quimicos y se produjo en tiras para

maximizar la oxigenacién al momento de la ignicion.

Los fotografos encontraron en el magnesio la solucion a muchos
problemas. Su luz era brillante, y aunque era muy caro, seguramente el
precio bajaria con el tiempo. El magnesio se transportaba con facilidad y
no se necesitaban aparatos caros o estorbosos para utilizarlo; ademas,
permitia utilizar tiempos de exposicién mas cortos que la luz de bengala,

dominante en el mercado fotografico de la época.

18



Fig. 1.4 Quemador de magnesio

En 1880 la técnica fotografica del colodiéon hiimedo ya era historia. Con la
placa seca las camaras se volvieron mdas pequeifias, los tiempos de
exposiciéon mas cortos y el listén ya no era considerado como la manera
ideal de quemar el magnesio. Con luz de dia, y la ayuda del magnesio, las
modernas placas secas le permitian tiempos muy cortos al fotografo de
retrato, pero sin la ayuda del sol, el humo del metal causaba muchos
problemas y tenia que ser contenido o extraido. Los estudios que
requerian luz artificial tenian muchas dificultades, ya que las nubes de
humo facilmente podian arruinar una fotografia en los treinta segundos

que tomaba hacer una exposicion correcta sin luz de dia.

19



1.2.2 Los primeros destellos

Un mejor método para quemar el magnesio tenia que ser encontrado, y
una de las mejores opciones era hacerlo polvo. Varias lamparas se habian
construido para estos efectos, y para 1885 el uso de polvo de magnesio
puro era una técnica bien conocida. Una de las férmulas mas conocidas
mezclaba magnesio con arena en una proporcion de dos a uno; después de
esto, la mezcla se pasaba por un embudo que depositaba el polvo sobre
una llama de acetileno que provocaba una luz brillante que alcanzaba
hasta dos metros de altura. Tal ignicién debe de haber sido peligrosa en un
estudio amueblado, sin embargo, era una excelente opcién para suavizar

las sombras de la toma.?!

Fig. 1.5 Estudio fotogrdfico de finales del siglo xix

11 Cf. C. Howes, op. cit.,, p. 102.
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Una vez que el método estaba completamente establecido, la demanda del
publico gener6 un gran mercado para los quemadores de polvo de
magnesio, y tanto los estudios como los amateurs utilizaron este invento
de todas las maneras imaginables para realizar fotografias. Las latas de
esta pdlvora flash podian conseguirse facilmente en tiendas de productos
quimicos, y los disefios de las lamparas se simplificaron lo suficiente como

para ser utilizadas por el publico no especializado.

1.3 La luz eléctrica y el primer condensador: Harold Edgerton

La capacidad de producir imagenes instantaneas de noche o de congelar el
movimiento durante el dia transform6 a la fotografia. Se requeria de muy
poco equipo, y todo lo que el fotégrafo tenia que hacer era encender la
mezcla de polvos explosivos. Al fin se podian obtener fotografias

instantaneas sin importar las condiciones luminicas de la escena.

A partir de 1890 y por mdas de veinte afios los polvos explosivos de
magnesio fueron la opcién preferida por los fotégrafos, a pesar de que los
incidentes en los que la explosion se salia de control eran muy comunes.
La pdlvora flash generaba el doble de gas que la pdlvora normal y era
mucho mas inestable, lo que provocé que durante los siguientes afios
sucedieran muchos accidentes que costaron los brazos y las vidas de
muchos fotégrafos, sin embargo, la luz artificial se habia vuelto tan
necesaria que estos eventos no detuvieron el uso de estas polvoras en el

ambito fotografico.

Los principales inconvenientes que presentaba este sistema eran la

ignicion de la mezcla y la contencién del humo provocado por la reaccion.
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Y fue la solucién a estos problemas la que llevé a la luz artificial a un

siguiente nivel.

1.3.1 Incandescencia

En sus experimentos de fotografia subacudtica, Louis Boutan, un zo6logo
francés de la ultima década del siglo XX, invent6 un aparato visionario:
introdujo polvos de magnesio en un recipiente de cristal sellado y los
encendié por medio de una lampara de alcohol. En esos afios, un conocido
suyo de apellido Chauffour, de quien no se sabe casi nada, disefié lo que
fuera la primera bombilla de destello al introducir magnesio en un
recipiente con oxigeno presurizado y encenderlo por medios electrénicos,
sin embargo, ninguna de estas ideas seria utilizada comercialmente en ese

siglo.12

Casi treinta afios después, en 1925, un cientifico aleman llamado Paul
Vierkoter utilizé el mismo principio al encender por medio de una
corriente eléctrica una tira de magnesio contenida en un globo de cristal.
En 1929, la compafiia Hauser produce, bajo la direccién de Johannes B.
Ostermeier, la Vacublitz, primera fotolampara eléctrica de un solo uso de
la historia. La compafiia estadounidense General Electric patent6 casi al
mismo tiempo la bombilla de destello Sashalite con el mismo principio

técnico.

La era del magnesio habia terminado; estas nuevas bombillas utilizaban en
su lugar una delgada hoja de papel aluminio que era encendida por una

corriente eléctrica. Tanto la Vacublitz como su contraparte americana eran

12 Cf. Ivan Tolmachev, “A Brief History of Photographic Flash” [en linea].
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muy parecidas a una bombilla comun y corriente de Edison, sélo que no
estaban selladas al vacio, sino que eran presurizadas con oxigeno a menos
de una atmosfera para evitar la explosion del cristal al momento de la

ignicidn.

La nueva bombilla de destello tenia muchas ventajas. La luz que producia
era muy poderosa y, sin embargo, tenia cualidades suaves y difusas.
Ademas, el destello no lastimaba la vista, como lo hacian los polvos
explosivos de magnesio. Pesaban poco y se encendian facilmente por
medios eléctricos. Estas bombillas no explotaban (frecuentemente) y no
producian ruido ni humo al ser encendidas, por lo cual podian ser
utilizadas en lugares en los que el uso de polvos explosivos era imposible.
Este tipo de iluminaciéon fue también el primero que, por su ignicion
eléctrica, permiti6 un sistema de sincronizaciéon con el obturador de la

camara.l3

Fig. 1.6 Una bombilla de destello Sashalite

13 Hasta este momento de la historia de la fotografia, el destello se sincronizaba con el
disparo de la cAmara manualmente: se disparaba la cidmara, se encendia la mezcla y
después se cerraba el obturador. Véase Christopher Anderson, “Photoflash Bulbs” [en
linea].
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Estos avances, sumados a la gran aceptacién del publico, provocaron que
todas las cdAmaras producidas en la época integraran zapatas en su disefio.
La masificacién de la fotografia con luz artificial habia comenzado, el
mercado de bombillas de destello se volvié enorme y desplaz6 casi de

inmediato a los polvos explosivos de magnesio.

Se fabricaron muchos tipos de bombillas, disefiadas especialmente para
cada ambito fotografico que pudiera necesitar de luz artificial. Las
bombillas mas grandes eran utilizadas casi siempre para fotografia
subterranea o aérea. Existia también una gran demanda en el circulo
periodistico, que era el principal consumidor de bombillas de destello a

mediados del siglo pasado.

El aumento en la sensibilidad de las peliculas permitié que el tamano de
las bombillas se redujera, y por consiguiente su precio, volviéndose
accesibles para la fotografia amateur. Fue entonces cuando Kodak
introdujo los magicubos, que basicamente eran cuatro bombillas de
destello colocadas en un pequeio cubo giratorio. Como todas las bombillas
de este tipo, éstas eran desechables, por lo cual, después de cuatro
destellos, el cubo era inservible y tenia que ser reemplazado. A pesar de su
pobre autonomia y alto costo, el cubo flash y sus innumerables variantes
dominaron el mercado amateur por mas de dos décadas. Las fotografias en
interiores y las imagenes nocturnas estaban ahora a la mano de cualquiera

que tuviera una Instamatic.1#

14 Cf. Jason Row, “A Brief History of the Flash in Photography” [en linea].
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Fig. 1.7 Propaganda del lanzamiento de la pelicula ultrarrdpida Kodak Super XX, 1930
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En este momento, la creciente popularidad de las peliculas a color fue
decisiva en el desarrollo de los sistemas de iluminacién artificial, y es que
uno de los principales inconvenientes que tenia la bombilla de destello era
su baja temperatura de color, que registraba una dominante amarilla en
los materiales fotograficos calibrados para luz de dia. Este defecto fue
corregido significativamente con la aplicacién de un recubrimiento de
color azul en las bombillas, sin embargo, la bombilla de destello no podia
competir con una fuente de luz artificial semejante en calidad y cantidad a

la luz del sol.

1.3.2 Elinstante cegador

La introduccién del flash electréonico en la década de los afios sesentas
mejoro aspectos sustanciales de la fotografia con luz artificial: se eliminé
la necesidad de reemplazar las bombillas después de cada disparo, y a
partir de entonces los estudios fotograficos fueron equipados con
unidades de flash recargables que se alimentaban de la misma corriente
que un electrodoméstico. También sobresalia la calidad de la luz de este
nuevo sistema, que podia trabajar con material calibrado para luz de dia
sin presentar ninguna dominante de color. Ademas, la intensidad del
destello podia ser controlada y ajustada, caracteristica que le gané la

preferencia inmediata entre los profesionales.

Tres décadas antes, en enero de 1932, cuando la depresiéon econdémica
mundial estaba en uno de sus peores momentos, un joven instructor del
Instituto Tecnolégico de Massachusetts (MIT) visito la oficina de patentes
de Boston, y tranquilamente admitié que se encontraba en quiebra.
Incapaz de pagar por una patente, pero convencido del potencial de su

proyecto, sugirié al duefio de la oficina que observara por un momento
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como funcionaba el invento que llevaba consigo: era el primer
estroboscopio electronico de la historia, un aparato que tendria
innumerables aplicaciones industriales y que estaba destinado a
revolucionar a la fotografia. Su patente fue aceptada, de hecho, fue esta
primera ldmpara de destello reusable la que establecié a Harold Edgerton
como uno de los inventores mas extraordinarios del siglo pasado,
incluyéndolo también en un nicho unico dentro de la historia de la

fotografia.

1.3.3 Elgenio de la ldmpara de destello

Harold Eugene Edgerton nacié en 1903 en Nebraska; aprendié fotografia
con un tio y a los trece afios mont6 su primer cuarto oscuro en la cocina de
la casa de sus padres. Es en esta época cuando se comienza a interesar por
la iluminacién artificial y construye con hojalata una lampara aérea que
monta en la azotea de su casa. Después de la preparatoria, trabajé para la
Compania de Energia y Luz de Nebraska, se matriculé en la universidad
local y se gradu6é en Ingenieria Electrénica en 1925. Trabajé en la
Compania General Electric de Nueva York durante un ano antes de
incorporarse al MIT, donde hace una maestria estudiando el movimiento de
las partes rotativas de un motor con ayuda de luces estroboscépicas. A
partir de 1927 es un miembro permanente del MIT, lugar donde realizara
casi toda su investigacion sobre luces de destello y su aplicacion a la

fotografia.1s

Edgerton estudiaba los efectos que tenian las sobrecargas de corriente en

motores eléctricos, sin embargo, el rapido movimiento de las maquinas

15 Cf. Jussim Kayafas, Stopping time, The photographs of Harold Edgerton, pp. 11-14.
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impedia la observacion de estos fenémenos a simple vista. Durante uno de
sus experimentos, Edgerton se percaté de que los tubos de vapor de
mercurio que utilizaba para generar las sobrecargas emitian una luz
brillante cada vez que la corriente pasaba a través de ellos. Entonces apagé
todas las luces de su laboratorio y observé maravillado como el
movimiento del motor se detenia con cada destello del vapor de mercurio.
Edgerton modificé los tubos para provocar destellos mas brillantes y mas
cortos que le permitieron detener el movimiento de cualquier motor. Con
este destello y una camara fotografica convencional logr6 las primeras

fotografias con flash electrénico de la historia.

Fig. 1.8 Harold Eugene Edgerton en su laboratorio del MIT
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En 1930, Edgerton cre6 un nuevo modelo de lampara de destello
utilizando vapor de argén en lugar de vapor de mercurio. Esta lampara era
mucho mas pequena y mas eficiente, trabajaba bien a temperaturas bajas y
podia ser montada facilmente en un reflector para direccionar el destello.
Una década mas tarde cambi6 el argén de la lampara original por gas
xenon, con lo cual obtuvo una luz mas blanca y apropiada para el registro
fotografico a color. Fue este disefio el que sentd las bases del flash

electronico como lo conocemos hoy en dia.

Por su versatilidad y economia, el flash electronico ha dominado el
mercado de iluminacion fotografica por mas de medio siglo. Hoy en dia
todas las camaras de aficionado incluyen en su disefio una pequefia unidad
de flash, mientras que equipos mas poderosos y flexibles son utilizados en
estudios y producciones fotograficas profesionales como el medio de
iluminaciéon por excelencia. La capacidad de modificar con precision la
calidad y cantidad de la luz emitida le ha conferido al flash electrénico una
posicion predominante entre otros sistemas de iluminacion artificial

fotografica.

1.4 El siguiente escalon

Nuestra generacion ha presenciado innumerables cambios tecnoldgicos y,
entre ellos, el de la iluminacion artificial. La lampara incandescente esta a
punto de convertirse en pieza de museo, y lo mismo sucedera con la
iluminacién fluorescente en wunos afios mas. El desarrollo de la
nanotecnologia en las ultimas dos décadas ha sido vertiginoso, y las
mejoras en el campo de la iluminacién no han dejado de lado al ramo

fotografico.

29



1.4.1 Diodo Emisor de Luz

A pesar de que la potencia de la luz LED no se compara todavia con la del
flash electrdonico, recientemente se han utilizado microsistemas de alta
corriente en las camaras fotograficas de dispositivos portatiles para
iluminar escenas con poca luz. Por otra parte, en el ambito profesional son
cada vez mas frecuentes los paneles de luces LED, utilizados como
sistemas de iluminacion en fotografia de eventos sociales, o como cajas de

luz en fotografia de estudio.

El desarrollo de la iluminacion LED en el ramo fotografico esta
comenzando apenas. El bajo consumo energético de esta tecnologia ha
permitido su rapida inserciéon en el mercado, y los avances técnicos
aunados a la disminucién en los costos de produccién del equipo
favorecen su aceptacion entre amateurs y profesionales a pesar de su baja
intensidad. Todo parece indicar que la iluminacién LED es el siguiente

eslabdn en la historia de la fotografia con luz artificial.

Réquiem de la [dmpara

Una serie de bombillas colgaba afuera del laboratorio de Edison en Menlo
Park, California, en el otofio de 1879. Tal vez no fueron las primeras de la
historia, sin embargo, eran las Unicas que habian durado encendidas el
tiempo suficiente como para pensar en una produccién a gran escala que

resultara redituable.
Edison y su equipo llevaban casi un afio experimentando con diversos

tipos de filamentos, bombas de vacio y variaciones de corriente para

conseguir una bombilla duradera y brillante que superara a los
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quemadores de gas de la época. Nuevas vias eran investigadas, y la
principal era la energia eléctrica. Esta nueva tecnologia estaba
revolucionando a la industria y asi como cambi6 por completo la manera
en que el humano se comunicaba entre si, podia también sacarlo
finalmente de la oscuridad.¢ Edison, como un moderno Prometeo, sabia
que su invento iba mas alld de un simple avance tecnolégico; en sus
bitacoras proyectaba un mundo iluminado por completo con luz eléctrica;
imaginaba una bombilla en cada hogar del mundo radiando luz y calor a
todos sus habitantes. El invento de Edison maravillé a todos. La noticia se
esparcid rapidamente y miles de curiosos viajaban al laboratorio del genio
para observar durante horas la tenue luz de los primeros bulbos eléctricos

de toda la historia del hombre.

La bombilla eléctrica puso fin a la era de la iluminacién artificial a base de
combustibles no renovables, como el gas o los derivados del petréleo.
Desde ese entonces, s6lo los melancdlicos conservan mecheros o velas en
sus casas, y lo mismo sucedera algun dia con la bombilla de Edison. El

cambio es sustancia de todo, y la iluminacién no esta exenta.

La iluminacidn artificial ha tenido muchas formas distintas a lo largo de la
historia de la fotografia. La sucesion de técnicas luminicas ha sido comun y
los fotdgrafos han estado siempre atentos a los avances cientificos que
puedan tener alguna utilidad para su quehacer. En particular, la
iluminacidn artificial satisface la necesidad que tiene el fotégrafo de una
fuente de luz constante y manipulable, sea cual sea su nombre. Una fuente

de luz, el elemento sustancial para la captura de imagenes.

16 Cf. Henry Thomas, Thomas Alva Edison, pp. 33-39.
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CAPITULO SEGUNDO
ESTUDIO LUMINICO

Aun siendo intangibles, las radiaciones electromagnéticas juegan un papel
central en nuestra vida diaria. Sin ellas, no recibiriamos la energia vital del
sol y no podriamos interactuar con los objetos que nos rodean; ademas,
una porcién muy importante de estas radiaciones, llamada luz, es el punto
nodal en el que confluyen muchas de las leyes fisicas (y quimicas) que

rigen a nuestro planeta. Sin ella, el universo no seria como lo conocemos.

Filosofos de todas las épocas han tratado de explicar constantemente qué
es la luz. El misterio de su comportamiento ha llamado la atencién de los
hombres de ciencia de todas las culturas, generando una gran cantidad de
teorias que, acertadas o no, han alimentado al conocimiento de la luz de

alguna u otra forma.

Esta buisqueda ha producido un conocimiento muy vasto. Como veremos
en el apartado siguiente, el hombre ha especulado muy profundamente
acerca de su propia naturaleza al estudiar la luz, y todo a partir de una de
sus necesidades elementales: entenderse a si mismo y entender la manera

en que trabaja su vision.

2.1 Teorias sobre el fendmeno luminico
Actualmente sabemos que el fendmeno de la vista se da por la incidencia
de luz en el ojo humano, misma que es producida por una entidad

radiante, como el sol o una hoguera. Vemos también otros objetos, como la

Luna o un arbol, simplemente porque reflejan la luz de un objeto luminoso.
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Esto es considerado un hecho irrefutable hoy en dia, aunque no siempre

fue asi.

2.1.1 Emanacién y especulacién

Los primeros pensadores griegos, en el siglo va. C., proponian que la luz
provenia de objetos visibles, y que al ver, nuestros ojos recibian pequefias
particulas de luz. Un siglo después, en la misma esfera geografica, el
filésofo y politico Empédocles, originador de la idea de los cuatro
elementos, hizo también algunas aseveraciones en torno a la luz. Segiin su
experiencia, el fendémeno visual se debia a rayos luminosos que emanaba
el ojo humano, mismos que tocaban a los objetos, haciendo posible su
aprehensiéon.l” El pensamiento antiguo acerca de la luz giré durante
mucho tiempo en torno a esta afirmacién, a pesar de que no explicaba por

completo el comportamiento del ojo humano.

Ibn Al-Haitham, un cientifico arabe que vivi6 a finales del primer milenio
de nuestra era, no acepto6 la teoria griega y postulé que los rayos de luz
eran originados en los objetos, no en el ojo humano. A lo largo de su vida
estudio el comportamiento de la luz al atravesar varios materiales y llevé a
cabo experimentos sobre la refraccion de la luz. Uno de sus tratados de
Optica, traducido al latin, es uno de los textos mas antiguos que especulan
sobre la naturaleza fisica de la luz, ademas de describir con precision las

partes del ojo y explicar el proceso de la vision.

Muchos consideran este texto como el fundamento del estudio de la 6ptica

moderna, ya que dispone con precision las lineas de investigacion

17 Cf. Alex Montwill y Ann Brestlin, Let there be light, The Story of Light from Atoms to
Galaxies, pp. 2-5.
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posteriores, a diferencia de los postulados de otros pensadores de su
época, como René Descartes, quien considerd a la luz como una especie de
presién que era transmitida a través de un medio eldstico misterioso
llamado éter, que llenaba todo el espacio. Este pensador atribuia la gran

diversidad de colores al movimiento rotativo del éter.18

Fig. 2.1 Esquema del principio de la vision segiin Descartes, 1664

2.1.2 Ladualidad de la luz

En 1666, Isaac Newton demostré que la luz blanca estd compuesta por un
espectro continuo de colores, en una gama que va desde el rojo hasta el
violeta. En uno de los experimentos que lo harian pasar a la historia,
dirigi6 un rayo de luz solar a través de un prisma triangular,
descomponiendo el haz de luz blanca en los siete colores del arcoiris. Esta
demostracion, como veremos mas adelante, seria crucial para la

concepcidon moderna de la luz y el color.

18 Cf. idem.
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Newton crefa firmemente que la energia era transportada por pequeias
particulas, lo que hace irénico que haya sido él quien descubriera los
anillos de Newton, una distorsion luminica causada por la interferencia de

la luz, un fenémeno natural de las ondas.

Después de mas de dos siglos, al comienzo del siglo xx, se realizaron
muchos experimentos que trataban de confirmar esta postulacion, llamada
teoria corpuscular, segin la cual la luz tiene las propiedades de una
particula; y al mismo tiempo se realizaban otros experimentos que

indicaban lo opuesto: la luz se comportaba como una onda.

2.1.3 Percepcion cudntica

Al no ser doctos en el &mbito de la fisica cuantica, es complicado entender
claramente esta dualidad o su importancia. Ciertamente, podemos
observar diferentes propiedades del mismo objeto, dependiendo el punto
de nuestra atencién: una maquina, por ejemplo, puede ser un procesador
de palabras, un centro de comunicacién, una estacién de juego, etcétera.
Pero al parecer, segln las leyes de la fisica clasica, una particula nunca se

podria comportar como una onda.

En su tesis doctoral de 1924, el fisico francés Louis De Broglie propuso que
no so6lo la luz, sino toda la materia tiene también la dualidad
onda/particula que se pensaba Unica en la luz. Los examinadores del
proyecto no estaban convencidos, la idea sonaba absurda y De Broglie no
tenia evidencia experimental que sustentara su teoria. Para fortuna del
cientifico, el jurado decidi6 consultar a Albert Einstein, quien, para
sorpresa de todos, recomendd la aceptacién de la tesis. Un afio después,

los cientificos norteamericanos Clinton Davisson y Lester Gremer

35



realizarian un experimento crucial para esta teoria: al lanzar un rayo de
electrones a través de un cristal, los electrones se dispersaron formando

un patron de difraccion idéntico al de una onda.1?

En 1921, Niels Bohr fundé el Instituto de Fisica Teoérica de Copenhague,
con la finalidad de estudiar, entre otras cosas, la materia y la luz. Los
fisicos mas eminentes de todo el mundo acudieron en algiin momento al
instituto de Bohr, y los resultados de sus deliberaciones fueron publicados
como la Interpretaciéon de la Mecdnica Cudntica de Copenhague. Pronto
queddé claro que la dualidad onda/particula es s6lo un sintoma de un
principio mucho mas profundo no Unicamente de la luz, sino de las leyes

de la naturaleza.

El entendimiento perfecto de la luz esta todavia muy lejos, y una prueba es
la incapacidad que tiene la ciencia moderna para explicar el fenémeno
luminico en toda su extensiéon. Y a pesar de esto, con un conocimiento un
poco mas que elemental, el ser humano lleva casi doscientos afios

fotografiando.

2.2 Laluzy el color

[saac Newton dedicé su vida a la matematica y la fisica. Vivié en Inglaterra
desde finales del siglo xvil y hasta principios del xviii, realizando muy
diversas investigaciones que lo consolidarian como el cientifico mas
importante de la historia hasta la llegada de Einstein en el siglo xx. En su

libro Optica, que data de 1704, describe diversos experimentos y teorias,

19 [bid., pp. 20-22.
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incluyendo el que mencionamos anteriormente, en el cual descubri6 la

mezcla de colores que originan la luz blanca.

Al descomponer un haz de luz solar por medio de la refracciéon de un
prisma de cristal, Isaac Newton formula su teoria sobre el espectro visible
de la luz. De esta manera, el fisico deduce que se puede formar una gama
de siete colores, mismos que podemos observar en el arcoiris, y que

representan la escala tonal basica que pueden percibir nuestros ojos.

2.2.1 Vision RGB

Nuestros ojos son una herramienta esencial para relacionarnos con
nuestro entorno, y para el quehacer fotografico el conocimiento de la
fisiologia ocular es indispensable. Mas alla del parecido que existe entre el
ojo humano y la cdmara oscura, el funcionamiento del érgano visual es
considerado una base conceptual para el individuo que genera imagenes

fotograficas.

El ojo humano promedio puede reconocer una gama tonal que es calculada
hasta en nueve millones de colores, sin embargo, no podemos distinguir
todos al mismo tiempo. La estructura fisica del ojo sd6lo permite que
percibamos una gama moderada dependiendo de las condiciones de
iluminacidn ajenas a nuestro cuerpo. Es como si nuestro sentido de la vista
estuviera programado para realizar un balance de blancos automatico, y lo

interpretara en un sistema RGB.
La estructura fisiolégica del ojo comprende dos tipos de células: conos y

bastones. Los bastones se encargan de traducir los valores de luminosidad,

mientras que los conos poseen la capacidad de recibir, de manera
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selectiva, tres diferentes longitudes de ondas electromagnéticas
correspondientes a cada uno de los colores primarios de la luz, es decir, las
ondas largas correspondientes al rojo (R), las medias al verde (G) y las
cortas al azul (B). Por su parte, la sensaciéon de luz blanca se produce

cuando se activan simultdneamente y con la misma intensidad los tres

Fig. 2.2 Comparacidn del ojo con la camera oscura, 1745

receptores, y por el contrario, cuando ningin estimulo es recibido,

percibimos el color negro.20

20 David Prakel hace una analogia sobre el funcionamiento del ojo humano y lo compara
con el sistema de registro de una camara digital, ya que los sensores CCD funcionan
exactamente de la misma manera, sélo que asignando un valor numérico a cada tono para
su interpretacion posterior en el programa de la camara. Cf. David Prakel, [luminacién, p.
26.

38



El ojo es la cdAmara oscura por excelencia. Tal vez no tiene las dimensiones
de una habitacién, ni es capaz de enfocar toda una escena a la vez, pero si
se alimenta de luz. La analogia entre el sistema de registro biologico del
ojo y el modelo técnico de la camara fotografica ha sido apoyada y
criticada muchas veces a lo largo de la historia de la fotografia.2! Lo cierto
es que mas alla de cualquier controversia o razonamiento sesudo, ambos
necesitan luz para funcionar y producir, uno imagenes momentaneas y

otro fotografias.

2.2.2 Fiat Lux

La luz es una parte del espectro electromagnético que, entre otras cosas,
hace funcionar nuestro sentido de la vista. El espectro es muy vasto, y la
porciéon que podemos ver es relativamente pequefa. En si, el espectro
visible comprende a las ondas que van desde los 380 hasta los 740
nandémetros, lo que significa que podemos ver desde los violetas mas
oscuros hasta los rojos mas intensos, de ahi que los colores que superan

nuestro espectro visible sean denominados ultravioletas o infrarrojos.

Fig. 2.3 Espectro de luz visible

400nm 500nm 600nm 700nm

2Z1Véase el articulo de Michel Frizot, “El ojo humano y la camara obscura: el modelo
biolégico y el imperativo técnico”, en su libro El imaginario fotogrdfico, p. 95.
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El ojo humano percibe cada una de estas longitudes de onda como un color
diferente, y a pesar de esto, el color sélo es constante con luz constante.?2
Esto quiere decir que, para efectos practicos, la interpretaciéon del color es
completamente dependiente de la circunstancia en la que es observado.
Para manejar el color, debemos de estar familiarizados con estas
variaciones, asi como la gama de matices y tonalidades que se producen a

partir de ellas.

El color es un fendémeno que depende por completo de la interpretacion
cognitiva del individuo, interviniendo factores psiquicos, quimicos, fisicos,
fisioldgicos y socioculturales. Es por eso que cada uno de nosotros percibe

el color de una manera distinta. La luz es constante, pero el color no lo es.

“A diferencia del proceso de percepcion de la luz, el color no es un
fenémeno fisico, sino fisiolégico, porque ocurre dentro del érgano de la
vista. Eso se debe a que el color, en efecto, es luz, pero los rayos
luminicos no son colores, aunque cuentan con la cualidad de provocar
en el érgano de la vista la sensacidn de color. Asi, la fisica sélo tiene la
funcidn de transmitir la informacion. Los colores son, por consiguiente,

descendientes de la luz”.?3

A través de los siglos la presencia fisica e inmaterial del color en los
objetos y en la naturaleza ha sido uno de los grandes misterios que el
hombre ha tratado de desentrafiar por muy diversos medios. Se han

generado muchas y muy diversas teorias en torno a este tema, y no fue

22 Cf. John Hedgecoe, El arte de la fotografia en color, p. 44.
23 Gale Lynn Glynn et al., Fotografia: Manual de color e iluminacién, p. 39.
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hasta hace poco que se sugiri6é que la percepciéon del color es un fenémeno

particular que se da de manera distinta en el ojo de cada individuo.

En 1810, el escritor y cientifico aleman Johan Wolfgang von Goethe
publicé su libro Teoria de los colores, en el que, a diferencia de Newton,
postul6 el estudio de la subjetividad del perceptor, esto es, que para €l la
parte psicoldgica en la percepcidon cromatica es igual de importante que la

fisica y la quimica.

Como mencionamos antes, la percepcion del color no es una constante:
cada cerebro cuenta con un sistema propio de filtraje y tiende a
interpretar cada color de una manera distinta. Este fendmeno se da casi
siempre por la intuicién y el conocimiento previo de una persona, pero
fotograficamente la variacion del color es dictada por el angulo de toma, la
exposicién de cada parte de la imagen y la incidencia de la luz sobre el

objeto o sujeto a fotografiar.

Un objeto tiene la capacidad de absorber una parte de la energia que
recibe y de reflejar otra parte de la misma, y dependiendo de la longitud de
onda de esta energia, sera el color que percibamos en el objeto. Es por esto
que el color de un material es relativo, pues depende de factores como su
capacidad de absorber rayos de luz, las variaciones de esta luz y su

posicion con respecto al observador.24

24 Cf. ibid,, p. 41.
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2.2.3 Temperatura

La fotografia a color surgié de la necesidad de interpretar al mundo con
fidelidad y tiene sus raices cognitivas en las teorias del color de la pintura,
el antecedente icénico directo de la fotografia. Sin embargo, a lo largo de
su historia, la terminologia fotografica ha derivado en un lenguaje propio,

con proporciones y teorias particulares.

Con respecto a la incidencia de la luz, en fotografia se toma como un
parametro a la luz de dia, que es una combinacion de luz solar directa y la
luz que refleja el cielo de nuestro planeta. Esta luz es constante durante la
mayor parte de un dia despejado, y por lo mismo se ha vuelto una
calibracién estandar en fotografia; también existen otros parametros
luminicos que determinan el comportamiento de los materiales sensibles,
y para insertar cada uno dentro de una dimensioén tangible se creéd la

escala de temperaturas de color.

A principios del siglo xix, durante la primera revolucién industrial, empez6
a juzgarse con precision la temperatura a la que se realizaban los procesos
industriales, principalmente la fundicién del hierro y la fabricacion del
vidrio. Tradicionalmente, estas operaciones se realizaban observando el
color del horno y calculando su temperatura, hasta que William Thomson
y Lord Kelvin, eminentes fisicos britanicos de la época, formalizaron estas
observaciones a través de la unidad internacional de temperatura de color:

los grados Kelvin.
Si se calienta progresivamente un bloque de hierro, éste adquiere

secuencialmente una gama completa de colores, desde rojo apagado hasta

blanco ardiente. Kelvin midié la temperatura real del objeto y afiadi6 su
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propio valor de cero absoluto para crear esta escala. La analogia del
bloque de hierro se acaba en el blanco ardiente, pues a esta temperatura el
contacto con el aire provocaria que el hierro comenzara a arder.
Eliminando el oxigeno y aumentando la energia el color blanco pasa a azul,

justo como en la escala de temperatura de color.2>

Fig. 2.4 Escala Kelvin

E

1800K 4000K 5500K 8000K 12000K 16000K

1850K Luz de una vela o candela

2800K Iluminacién doméstica convencional
3200K Ldmpara de tungsteno profesional
5500K Luz de dia, flash electrénico

9300K Pantalla de televisién

18000K Reldmpago

La escala kelvin es un sistema usado para medir ligeras diferencias de
color, y aunque su existencia data del siglo XiX, su incorporacién a la
fotografia es muy reciente, ya que antes de la introduccién de los
materiales y procesos a color, las fuentes de luz se distinguian solamente

por su intensidad.

Cada fuente de luz, ya sea natural o artificial, cuenta con una temperatura
de color propia, dictada por sus caracteristicas inherentes. Algunos
elementos se incineran produciendo luces tenues y con valores bajos en la

escala kelvin, a diferencia de las poderosas lamparas de descarga, capaces

25 Cf. D. Prakel, op. cit., pp. 20-21.

43



de alcanzar intensidades que se encuentran al otro lado de la misma

escala.

Existe una gran variedad de herramientas y técnicas de iluminacién, cada
una con una particularidad que la hace distinta de las demas y adecuada
para un proposito especifico. Las mas de las veces, un resultado
satisfactorio incorpora la combinacion de diversas fuentes de iluminacion,
asi como técnicas, conocimientos y métodos que, usados de una manera
adecuada, confluyen en un momento irrepetible: el de la captura

fotografica.

2.3 Las herramientas generadoras

Para operar un sistema luminico debemos estar conscientes de cada una
de sus partes, su importancia y capacidad de conjugacién. El conocimiento
tedrico de la luz es importante, y al momento de la toma fotografica se
vuelve una pieza determinante del trabajo, sin embargo, existen otras

piezas, y una fundamental es la técnica.

Es la esencia mecanica de la fotografia la que provoca que la camara no sea
autosuficiente. Prueba de esto es que siempre debe de estar rodeada de
otros instrumentos, y las lamparas son los que en este momento nos

atanen.

2.3.1 Tipos de ldmparas
La luz artificial puede ser controlada en todas sus dimensiones. Es una
herramienta que permite ampliar considerablemente las posibilidades

estéticas y cognitivas de una fotografia si se utiliza adecuadamente, y para
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esto es necesario conocer los distintos tipos de luces y sus caracteristicas

particulares.

2.3.1.1 Lamparas de filamento de tungsteno. Un tipo comtn de fuente de

luz artificial es la lampara de incandescencia, en la cual la luz se obtiene al
calentar un filamento por el paso de una corriente eléctrica. El filamento es
de tungsteno, que es el metal con el mas alto punto de fusién de la tabla
periddica; las primeras lamparas fotograficas de este tipo empleaban
filamentos de carb6on en un vacio completo, proporcionando una

temperatura de color de alrededor de 2400°K.26

En la actualidad, estas lamparas estan rellenas de gases argon y nitrégeno
y alcanzan una temperatura de color de 3400°K. Su tiempo de vida varia
entre las dos y las dos mil horas, dependiendo de la intensidad de la luz

que emitan. Son conocidas también como fotoldmparas y se utilizan para

26 Cf. Chris Weston, lluminacion, p. 133.
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iluminar escenas en blanco y negro o sujetos que requieran una dominante
calida en su modelado. Estas lamparas se encuentran a la mitad del camino
entre las lamparas domésticas y las de estudio, aunque existen fabricantes
que producen ldmparas incandescentes de muy alta calidad,

particularmente para la industria cinematografica.

2.3.1.2 Lamparas halégenas. La lampara de tungsteno halégeno es un tipo

especial de lampara incandescente a cuyo gas se ha afiadido una pequena
cantidad de algun hal6geno. Durante su funcionamiento se lleva a cabo un
ciclo en el que el halégeno funge como recolector del tungsteno evaporado,
con lo cual el filamento no pierde su grosor y por consiguiente tiene un

tiempo de vida mayor.

Por la gran presién que tienen los gases dentro de la bombilla, el vidrio
normal seria intil, es por eso que en estas lamparas se utiliza el cristal de

cuarzo como contenedor, de ahi que estas lamparas sean conocidas
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también como cuarzos. Una ventaja que tiene este sistema sobre el de la
lampara incandescente tradicional es que el filamento puede calentarse
mas, con lo cual alcanza una temperatura de color mayor y una luz de alta

efectividad en el estudio fotografico.2?

2.3.1.3 Lamparas fluorescentes. Una lampara de descarga de vapor de

mercurio consiste esencialmente en un tubo que contiene dos electrodos,
entre los cuales se genera una descarga eléctrica, provocando que el
mercurio se evapore y emita luz. El espectro emitido es discontinuo con

fuertes lineas en las regiones del verde y el azul.

27 Cf. John Child y Mark Galer, La iluminacién en la fotografia. Técnicas esenciales, p. 183.
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Estas lamparas se encuentran cubiertas en su cara interior por una
sustancia fluorescente, casi siempre f6sforo.28 Las sustancias fluorescentes
tienen la propiedad de convertir una radiaciéon de onda corta en una de
onda mas larga, con lo cual se obtiene una luz de caracteristicas mas
apropiadas para la fotografia. Estas lamparas se fabrican en forma de
tubos de diferentes longitudes y acoplamientos para aplicaciones
domeésticas, industriales y fotograficas, variando su temperatura de color

entre los 4000 y los 5000°K.

El principal problema que presenta esta fuente de iluminacién es la
discontinuidad de su espectro luminico, ademas de que el flujo de la
energia a través del vapor no es uniforme en la mayoria de estas ldmparas,
provocando parpadeos imperceptibles al ojo humano, pero que pueden

aparecer muy desagradables en una fotografia.

Existen lamparas fluorescentes de alta calidad para fotografia de estudio;
éstas emplean sistemas electréonicos que suprimen el parpadeo y las mas
sofisticadas estan equilibradas para emitir luz diurna, tienen también un

rendimiento cromatico muy aceptable y una muy larga vida util.

2.3.1.4 Lamparas de vapor de sodio. Las lamparas de descarga de vapor de

sodio a baja presion emiten un intenso espectro amarillo. Estan
compuestas por un tubo de ceramica traslicida disefiado para soportar la
alta corrosion del sodio y la elevada temperatura que alcanza esta
lampara, en los extremos tiene dos electrodos que suministran la tensiéon

eléctrica necesaria para que el vapor de sodio encienda. Estas lamparas no

28 Cf. Ralph E. Jacobson, Manual de fotografia, p. 37.

48



encienden inmediatamente, necesitan de dos a cuatro minutos para
arrancar y de nueve a diez para alcanzar su maxima luminosidad, sin
embargo, su vida util es de veinticuatro mil horas, con lo cual compensa

con creces sus desventajas.2?

Estas ldamparas son capaces de iluminar grandes areas, por lo cual son
utilizadas en estadios, fabricas y, principalmente, en centros urbanos. Uno
de los atractivos de la iluminacién urbana es su capacidad de generar
ambientes, en parte por su corta gama tonal y elevado contraste, y

particularmente por el punto cenital en el que se sitian casi siempre.

29 Esta fuente de luz es utilizada como una herramienta creativa en producciones
cinematograficas, sin embargo, la incluyo en esta investigacién por el creciente uso
fotografico que se le da en la actualidad.
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2.3.1.5 Flash electrénico. Una unidad de flash convencional consta de un

tubo de cristal lleno de gas xenén con un electrodo en cada punta. Estos
electrodos estan conectados a un capacitor que se carga con corriente
eléctrica de bajo voltaje, que es proporcionada por baterias o un enchufe
convencional. Cuando el flash es disparado, este capacitor manda la
corriente a través de un transformador que sube el voltaje y manda un
pulso de varios miles de voltios a través del tubo de cristal. Esto convierte
al gas en un plasma que desprende la energia recibida en forma de fotones,
provocando un destello instantaneo, después el gas regresa a su estado
habitual y el destello termina. La temperatura de color que alcanza es de

5500°K aproximadamente, igual a la del sol en un dia despejado.30

30 Cf.]. Child y M. Galer, op. cit., pp. 183-184.
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El flash electrénico es la fuente de iluminacién mas versatil que existe en
la actualidad; sus cualidades la distinguen en potencia y peso de las demas
fuentes de iluminacién, aunque también tiene inconvenientes: la
exposicién solo es correcta para una distancia concreta, por lo que el fondo

puede quedar oscuro y el primer plano sobreexpuesto.

Las lamparas son la base de todo sistema de iluminacién artificial por ser
el elemento generador de luz. Cada uno de los tipos de luces antes
mencionados cuenta con caracteristicas propias que las hacen utiles para
distintos propdsitos o conjugables entre si para conseguir resultados

particulares.

2.3.2 Aditamentos bdsicos

La lampara es la base, y la luz que ésta emite puede ser modelada de
acuerdo con el gusto y la necesidad de cada fotégrafo. Para esto existen
aparatos muy elementales que funcionan como reflectores, modificadores,
direccionadores e, incluso, obstructores de la luz. A continuacién hacemos

un listado de los mas elementales.

2.3.2.1 Reflectores. La palabra reflector es el término mas utilizado para

referirse a las laminas que se colocan frente a las lamparas para controlar
y dirigir la luz. Casi cualquier superficie tiene la capacidad de reflejar la luz
que recibe, detalle que es tan ventajoso como riesgoso al momento de

fotografiar con mas de un reflector.
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Por lo general, los reflectores son de color blanco o plateado, pero también
existen modelos dorados, muy utiles para afiadir calidez a la luz reflejada.
Es importante destacar el efecto que tiene este elemento en la calidad de la
luz, ya que dependiendo de su recubrimiento, el reflector puede modificar

no solo la direcciodn, sino la calidad de la luz.3!

2.3.2.2 Difusores. Mucho antes de la invencion de la fotografia, los pintores
ya difundian la luz. Es sabido que muchos de los grandes maestros de la
pintura colocaban pantallas de algodén o materiales similares en sus
ventanas para suavizar la luz con la que iluminaban a sus retratados, de
esta manera la luz dura del sol se hacia difusa y el estudio se llenaba de

una luz suave mas apropiada para la pintura.

Si la luz atraviesa determinados materiales crea una luz con sombras
suaves que muchas veces favorece al sujeto. Cualquier fuente de luz puede

difundirse colocando materiales traslicidos entre ella y el objeto, con ellos

31 Cf. Darren Rowse, “Using reflectors to light yor subject” [en linea].
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se difunde la luz sobre un area extensa alterando la direccién de las ondas

luminicas.

2.3.2.3 Pantallas. La realizacion de una toma fotografica de estudio

requiere de una cuidadosa administracion de la luz, es por esto que las
zonas iluminadas son tan importantes como las zonas que no lo estan. Las
lamparas y los flashes de estudio emiten un haz de luz muy amplio que
frecuentemente ilumina mdas de lo necesario, es por esto que existen
accesorios diseflados para restringir el paso de la luz y direccionarla de

acuerdo con las necesidades del fotégrafo.
Una bandera o pantalla es una pieza opaca de pafio o material rigido que

se sujeta frente a una fuente de luz para bloquear su accién sobre un

sujeto, o bien sobre la lente de la camara, evitando de esta manera la
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aparicion de luces pardasitas en nuestra fotografia. Utilizando estas
banderas adecuadamente, un fotégrafo puede controlar con precision las

superficies que serdn alcanzadas por la luz en una toma fotografica.

2.3.2.4 Direccionadores y modificadores. Las lamparas de estudio son una

herramienta muy versatil y poderosa, y tener la habilidad de controlar la
luz que emiten las unidades de este tipo facilita la creacién de varios
estilos de imagen. Al controlar la luz desde la fuente nos podemos evitar
muchos problemas o el uso de accesorios innecesarios, es por esto que
utilizar adecuadamente los instrumentos que se muestran a continuacion

es basico dentro de un estudio fotografico.

El término modificador abarca desde una lente o un difusor, que pueden

ser colocados frente a una lampara, hasta los diferentes reflectores que se

54



pueden colocar detrds de una bombilla para modelar su haz de luz. Estos
accesorios son generalmente montados sobre la lampara, y deben su
funcién casi siempre a su forma, como las viseras y los conos, que
dispersan o condensan la luz segin el angulo en que se coloquen y la

distancia que exista entre ellas y el sujeto.

Existen también otros accesorios que funcionan como direccionadores de
la luz, como las tramas de panal de abeja o los lentes fresnel. Estos
accesorios estan diseflados para condensar el rayo de luz emitido por la
lampara proyectandolo en una sola direccidn, a la vez que nos permiten
controlar otras variables, como el diametro del haz y la intensidad de la luz

en éste.

Cabe mencionar en este apartado a los conductores de luz por fibra éptica,
accesorios que tienen usos muy especificos en la macrofotografia y en la
reproduccion de productos. Estos instrumentos estdn compuestos por un

cable que emite un destello de luz por medio de un conductor de fibra
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optica, lo que permite dirigir el haz hacia zonas muy pequefias y

particulares.

2.4 Luz artificial y toma fotografica

El control de la luz es muy importante para realizar una fotografia. Una vez
que conocemos las herramientas generadoras de la luz y su funcion,
podemos adentrarnos en el uso que se les puede dar dentro de una toma
fotografica para conseguir un estilo o un efecto determinado en nuestras

imagenes.

El dominio que tiene el fotégrafo sobre la fuente de luz dentro o fuera de
un estudio esta relacionado con variables, como su direccién, intensidad y
numero, pero también con la calidad de la misma. La calidad es una
combinacién de factores, como la forma en que incide en el sujeto y las
propiedades de las sombras que proyecta; y es s6lo una de las diversas

caracteristicas de la luz que debemos conocer como fotégrafos.

La iluminacidn artificial no es solamente un capricho o una herramienta
divertida; si es utilizada adecuadamente puede favorecer la interaccion
entre los elementos formales de la composicion en una imagen. Es por esto
que siempre es mejor tener una idea clara de lo que pretendemos

conseguir con la iluminacidn antes de colocar una lampara frente al sujeto.

2.4.1 Direccién y jerarquia de la luz
La direcciéon con que incide la luz sobre un sujeto tiene un impacto muy
importante en la lectura que hace un espectador de la imagen. Algunos

libros que hablan sobre la direccién de la iluminacién de estudio clasifican

56



a la luz en funcién de su angulo, mientras que otros interpretan esquemas
en los que palabras como frontal, tres cuartos o perfil determinan el punto
de donde proviene la luz al momento de la toma. Otros jerarquizan las
luces por su presencia en la imagen y por su relaciéon con las otras luces

que apareceran en la toma.

La luz mas importante es la principal o clave, y sus cualidades (dureza,
direccion y altura) se eligen en funcién del sujeto y del efecto que se
pretende obtener al fotografiarlo. El relleno, que puede conseguirse con
reflectores o lamparas de baja potencia, controla la calidad de la luz en las
sombras para revelar mas o menos algin detalle y hace un balance en el

contraste de una imagen.

Estas dos luces son el pilar basico de cualquier cuadro de iluminacion, sin
embargo, existen otras que tienen su funcién especifica y complementan
con sus caracteristicas particulares al esquema de iluminacién en que se

ocupan.32

Luz principal Luz de relleno

32 Cf. D. Prakel, op. cit., pp. 126-127.
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Las luces de efecto se utilizan para resaltar caracteristicas concretas del
sujeto o detalles. En fotografia de retrato es habitual utilizar una luz con
un cono en un punto elevado, atras y por encima del modelo en el lado
opuesto a la luz principal. Este esquema ayuda a resaltar el cabello del
modelo y lo separa del fondo al mismo tiempo. El fondo (si no va a ser
negro) debe estar iluminado también, para esto se colocan una o dos luces
en un punto bajo detras del sujeto apuntando hacia el fondo; generalmente

la luz de estas lamparas se difumina para crear un efecto uniforme.

Luz de efecto Luz d fondo
Esta denominacién de las luces que toman parte en una toma fotografica
es casi universal, ya que su estructura ha cambiado muy poco desde los
comienzos de la fotografia de estudio. El avance tecnoldgico ha permitido
que ahora no sélo direccionemos la luz, sino que seamos capaces de

medirla y clasificarla segtin sus cualidades luminicas.

2.4.2 Intensidad, reflectancia y calidad de la luz
La intensidad de la luz es la descripcion de su nivel de brillo y es medida
utilizando un fotémetro, para saber de esta manera que cantidad de esta

luz se debe dejar pasar a nuestra cdmara. Dado que el aspecto técnico mas
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elemental de la fotografia es la cuantificaciéon de luz, debemos tener este

aspecto siempre presente al momento de realizar una toma.

Independientemente de la intensidad de la luz que recaiga sobre un objeto,
éste puede reflejar distintos niveles de luz. La cantidad de luz reflejada por
una superficie se denomina reflectancia del objeto y varia de acuerdo con

el color, la textura y el angulo de luz que incide sobre el mismo.

La calidad de la luz es determinada por la relacién entre el tamafio de la
fuente de luz y el tamano del sujeto a fotografiar, y tiene un efecto directo
sobre las sombras que proyectara el objeto iluminado. No es una
propiedad inherente a la propia luz, mas bien depende del tamafo de la

fuente y de los accesorios que se utilicen al realizar una fotografia.

La luz de una fuente concentrada, como una fotolampara, es descrita como
dura, ya que las sombras que provoca son muy oscuras y sus bordes muy
bien definidos. El sol es también una fuente de luz dura, ya que sus
sombras son oscuras, aunque no totalmente carentes de iluminacién. Este
relleno es generado por la luz del cielo, que funciona como un difusor de

baja intensidad.

Una de las propiedades elementales de la luz, la dispersion, permite que
una luz direccional se disperse al atravesar o reflejarse en una superficie
mate, disminuyendo de esta manera la dureza de la luz e iluminando
proporcionalmente las sombras que provoca. Al usar un difusor, se dice
que la luz es mas suave, ya que las sombras son menos oscuras y sus

bordes ya no estan claramente definidos.
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Controlar la calidad de la luz es esencial al trabajar en una locaciéon o un
estudio. Generalmente nos encontramos en situaciones en las que la
calidad de la luz dificulta la exposicion correcta de una fotografia, y es ahi
donde la capacidad de alterar la calidad o la cantidad de la luz nos puede

salvar de perder detalles en una imagen.

2.4.3 Proporciones de iluminacion

La iluminacion de estudio mas simple para retrato se consigue con una
sola lampara, que imita muy bien el efecto de la luz natural. Esta luz,
colocada frente al sujeto, ilumina su cara de un modo uniforme y
proporcionado en ambos lados de su rostro. Tan pronto como se desplaza
la luz lateralmente, se empieza a modelar la cara con una combinacién de
sombras y reflejos; en otras palabras, la cara adquiere una apariencia mas

tridimensional.33

Si continuamos desplazando la fuente de luz sin reflejarla en el lado de
sombra de la cara, comenzaremos a perder detalle en esta drea hasta que
quede en completa oscuridad. Pero, si este efecto no es nuestro objetivo,
podemos ajustar la proporcion de la iluminacién al proyectar una luz en el
area de sombras del rostro del modelo, controlando de este modo la

intensidad de las luces y las sombras que apareceran en este retrato.

La proporcion o ratio de iluminacion hace referencia al nivel de contraste
y es una medida de la diferencia en puntos entre el brillo de las zonas de

sombras respecto de las altas luces.

33 Cf.]. Child y M. Galer, op. cit., p. 193.
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Si en el ejemplo anterior la luz principal que ilumina al sujeto tuviera el
doble de potencia (un paso mas) que la luz de relleno, la proporcién de

iluminacién seria de 2:1, si fuera el triple (dos pasos mas) la proporcién

equivaldria a 3:1, y asi sucesivamente.34

El uso adecuado de estas relaciones de iluminacién afecta la apariencia de
la forma, las dimensiones y la textura de un objeto o un sujeto. Muchas
veces el uso de estos efectos dramatiza y particulariza la escena
fotografiada y ayuda al operador a enfatizar uno o varios elementos de una

imagen.

2.4.4 Esquemas cldsicos de iluminacion

En conjunto, o separadas, las fuentes de iluminacion artificial son
herramientas creativas que enriquecen la producciéon de un fotégrafo. No
obstante, las luces son solamente una parte del conjunto, es necesario
conocer los sistemas de iluminacion basicos, usarlos y modificarlos para

desarrollar un lenguaje propio y llamativo como fotégrafo.

34 Cf. ibid., p. 137.
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2.4.4.1 Tridngulo basico. Generalmente el mejor resultado en iluminacion

de estudio se obtiene empleando tres direcciones de luz. El triangulo de
iluminacién consiste en el montaje mas sencillo y efectivo para iluminar
correctamente a un sujeto. Para este sistema ocupamos tres luces: una
principal, que nos dictara la linea de iluminacién preponderante en la
escena; una de relleno, que cubrira las sombras que esta luz genere, y una

de efecto, que resaltara algun detalle que se busque destacar en la toma.

La luz principal se dirige al sujeto en un angulo agudo con respecto a la
camara; la luz de relleno es mas suave e ilumina la parte del sujeto que la
luz principal deja en sombras, y, finalmente, la luz de efecto separa al
sujeto del fondo contrapunteando la luz principal 180° desde un angulo
muy alto. Este sistema de iluminacién ha sido ocupado en los estudios
fotograficos convencionales desde hace mas de cincuenta afios, y por su
versatilidad ha sido implantado en tomas fotograficas a gran escala y hasta

en grabaciones cinematograficas.3>

Fig. 2.5 Autorretrato de Cindy Sherman, realizado con el esquema de tridngulo bdsico

35 Cf. Portrait Lighting Homepage, “A multi-light portrait, assembled one light at a time”
[en linea].
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2.4.4.2 Clave alta. La clave alta es un recurso muy controversial en

fotografia. En este esquema particular de iluminacion, las altas luces
predominan en la toma y se generan zonas blancas sin detalle, sin
embargo, ésta es la peculiaridad de este sistema, que utiliza al maximo las

fuentes de luz en una toma para generar una atmdsfera casi etérea.

Al utilizar la clave alta se busca sobreexponer al maximo el fondo,
dirigiendo una o dos luces al fondo, provocando un blanco absoluto que
destaque por completo al sujeto fotografiado, es por esto que este sistema
es el mas popular en fotografia de moda, sociales y retrato. Para
reproducir este esquema en un estudio se necesitan cuatro luces: una
principal, una de relleno y dos luces de fondo. La primera y la segunda
tienen como finalidad darle detalle al sujeto, mientras que las dos luces de
fondo tienen como Unico objeto sobreexponer el fondo para diferenciarlo

del sujeto.

Fig. 2.6 ‘El apicultor’ de Richard Avedon, ejemplo del esquema de clave alta
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2.4.4.3 Clave baja. Este es un estilo de iluminacién que por sus

caracteristicas se ha vuelto muy popular tanto en fotografia como en cine y
television. A diferencia de los esquemas tradicionales de iluminacién que
utilizan varias fuentes de iluminacién, las fotografias en clave baja a
menudo se valen de una sola fuente de luz para iluminar al sujeto,
rellenando las sombras solamente con un reflector o con una luz de mucho

menor intensidad.

Las fotografias realizadas en clave baja acentian los contornos de un
objeto, ya que al utilizar solamente una fuente de luz se producen sombras
muy densas que son rellenadas sélo lo suficiente para tener algo de
detalle, generando asi un efecto de claroscuro muy particular que

distingue a este esquema de iluminacién de los demas.

Fig. 2.7 Donyale Luna por la fotégrafa Charlotte March utilizando el esquema de clave baja
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Epilogo

El medio luminico en nuestros dias no es solamente un aspecto técnico
que eleva la calidad del producto final. Mas alla de esto, se ha convertido
en una herramienta creativa que permite a cada fotégrafo desarrollar un

lenguaje particular e individual.

La luz artificial es utilizada por el fotégrafo para generar un discurso
unico, y la eleccion que hace cada individuo entre el gran abanico de
posibilidades que ofrece la manipulacién de la iluminacién determina

siempre las cualidades del trabajo y muchas veces la calidad.

La fotografia fue a principios del siglo xx el motor de una aceleracién
cultural impresionante, y cincuenta afios después, el uso de la iluminacion
provocé que la técnica fotografica se revolucionara a si misma; sin
embargo, esto no hubiera sido posible sin todos los personajes que
hicieron y hacen todavia clic en sus camaras al tiempo que deslumbran a

todo el mundo con sus destellos.
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CAPITULO TERCERO
ILUMINACION ARTIFICIAL, FOTOGRAFIA Y OTRAS DICOTOMIAS
DE LA IMAGEN CONTEMPORANEA

La camara oscura es uno de los dispositivos ancestrales que dieron lugar al
inicio y desarrollo de la fotografia. Este artefacto, que basicamente se
compone de una caja cerrada y un pequefio agujero por el que entra la luz,

dio lugar a una de las tecnologias mas importantes de nuestra era.

Este dispositivo se ha desarrollado durante casi doscientos afios en torno a
una superficie sensible, misma que ha cambiado sustancialmente en varias
ocasiones, manteniendo siempre su capacidad de registrar la luz. La
cdmara es el aparato imperativo del oficio fotografico, y a pesar de esto,

sin luz no sirve para nada.

La luz y su conexiéon con la fotografia son los puntos nodales de esta
investigacion, sin embargo, el tema es tan vasto que da lugar a otras
relaciones que no carecen de importancia y que merecen también ser
estudiadas. Este capitulo aborda esos temas, que me interesan
particularmente por la influencia que han ejercido sobre mi produccién

fotografica.

Operador y autor, construccion y publicidad, quimica y electrénica,
etcétera. La dualidad es parte de la naturaleza de todas las cosas, y la
fotografia no es la excepcion. Es por esto que presento las siguientes
disertaciones en forma de dicotomias, que facilitan con su contrapunto la
percepcion desde distintos dangulos y permiten al lector formarse una

opinién propia de cada tema.
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3.1 [luminacion y construccién

En los dltimos afios se han desarrollado nuevas tendencias de fotografia a
nivel mundial en las que la iluminacién y la ambientacién juegan un papel
fundamental. Cada uno de estos lenguajes tiene sus caracteristicas propias,
pero es su conjugacion a las manos de un fotografo creativo la que parece

no tener limites.

A lo largo de la historia de la imagen fija han existido fotégrafos que han
utilizado estas herramientas para amalgamar la forma y el contenido de
sus obras, obteniendo imagenes sobresalientes en las que técnica y

concepto convergen de una manera armdnica y propositiva.

La popularidad de las fotografias y de los fotégrafos que conjugan
adecuadamente luz y construcciéon es notable, y en algunos casos ha
logrado trascender por mas de cien afios. Un ejemplo son las imagenes de

Nadar que mencionamos al inicio de esta investigacion.

Las fotografias de Nadar en las catacumbas de Paris son conocidas por ser
las primeras que un fotdgrafo histdrico realizara utilizando inicamente un
sistema de iluminacidn artificial, sin embargo, su peculiaridad va mas alla
del aspecto técnico de la imagen. En estas imagenes en particular el
punctum barthesiano se aleja de las altas luces que son generadas por el
destello del arco voltaico y se concentra sobre el maniqui que empuja
penosamente un carro lleno de huesos. Y es que las placas de Nadar
muestran imagenes fabricadas. Son fotografias puestas en escena y

pensadas minuciosamente por el autor.
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3.1.1 Crear un instante

La construccion fotografica, que involucra escenas u objetos dispuestos
especialmente para una toma, es tan antigua como la fotografia misma. En
los primeros estudios fotograficos se hacia a los clientes posar como en las
pinturas de la época, con vestimentas que no se utilizaban en la vida
cotidiana y dentro de escenarios tan retocados que parecieran a veces
salidos de un sueno. Olivier Debroise, en su libro Fuga mexicana..., dedica
unos parrafos a la memoria de estos pioneros de la fotografia sedentaria

en México:

“Maestro de obras, el fotégrafo supervisa todos los movimientos que se
realizan. En primer lugar, atiende al cliente, lo asiste y dirige —
verdadero director de escena— durante la pose. Charla con su
clientela, la aconseja, la viste o desviste. Compone un detalle, arregla

con sus dedos el cabello”.36

El fotégrafo de estudio crea escenas con el Unico fin de hacer una imagen,
interviene la realidad por un momento provocando un suceso que de no

ser por €l no hubiera sucedido nunca. Y lo fija para siempre.

Las imagenes construidas utilizan la credibilidad del medio fotografico
para dar veracidad a una representacion. De este modo, un suceso que no
tiene lugar dentro de la vida cotidiana sucede frente a una lente y se
vuelve legitimo a los ojos de quien observa la fotografia resultante. La

gente cree en las fotografias.3”

36 Olivier Debroise, Fuga mexicana: un recorrido por la fotografia en México, p. 59.

37 Cf. A. D. Coleman, “El Método Dirigido. Notas para una definicidon”, en Jorge Ribalta, ed.,
Efecto real. Debates posmodernos sobre fotografia, p. 132.
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Fig. 3.1 Daguerrotipo de un editor, coleccién del museo Smithsoniano

Como menciona A. D. Coleman en el famoso texto que sienta las bases de la
construccion fotografica, el acto de disponer objetos o sujetos de una u
otra forma delante del objeto es en si una forma de construccién,38y de
esta manera todas las fabricaciones de estudio, retratos, naturalezas
muertas y desnudos pertenecen a este género. Coleman escribio su ensayo

pensando especificamente en la fotografia artistica, y es que su intencién

38 Cf. idem.
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al redactarlo era justificar y enaltecer una tendencia fotografica muy

sonada a principios de los afios setentas: la fotografia construida.

Tanto la escenificacion de ambientes como la representaciéon de
personajes o situaciones fueron objeto de fuertes criticas y provocaron
una gran controversia en los circulos artisticos de esa época. Lo que me
parece curioso es que estos elementos, inherentes a la fotografia desde sus
inicios, hayan causado entre los artistas un revuelo tal como para que aun

hoy en dia existan detractores de esta corriente.

3.1.2 La ambientacion en la fotografia publicitaria

Por otro lado, partes menos exquisitas del quehacer fotografico ven las
cosas de un modo distinto. Tomemos como ejemplo una vertiente utilitaria
del ramo fotografico: la foto publicitaria, que ha ocupado la escenificacion

desde siempre y lo sigue haciendo sin remordimiento alguno.

Con un simple bocetaje o una conferencia elocuente el fotégrafo de modas
se puede hacer fabricar un set completo digno de un rodaje
cinematografico, de la misma manera que la produccién de una fotografia
para una bebida alcohélica puede tomar dias de preparacion, a veces para
conseguir solamente una o dos imagenes adecuadas para una campafa

publicitaria de alcance mundial.

El ambito publicitario necesita renovarse constantemente, es por esto que
los trabajos fotograficos de calidad que se realizan para este medio son las
mas de las veces frescos y creativos, hechos por fotégrafos con una

libertad casi total sobre el proyecto.
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En la mayoria de las formas de fotografia comercial se trabaja por encargo,
muchas veces con parametros bien definidos y necesidades muy
particulares de algin cliente. Es por esto que las imagenes publicitarias
son manufacturadas siempre con una alta calidad técnica, y pensadas para
tener un alto potencial de pregnancia en el espectador. En este ambito en

particular una imagen buena es una imagen que vende.3?

Este género fotografico naci6 y ha crecido con las tendencias de comercio
global. Considerada muchas veces como un material de cambio, o como
parte fundamental de una campana a gran escala, la fotografia publicitaria

tiene una ventaja que la hace sobresalir de otras ramas de la imagen fija: el

dCCeSo a recursos.

S

o
Fig. 3.2 Clase de fotografia de modas en la Universidad de Langara, Canadd

39 Véase Gerard Lagneau, “Efectismo y engafio”, en Pierre Bourdieu, ed., Un arte medio,

ensayo sobre los usos sociales de la fotografia, pp. 235-255.
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Ya sea en un estudio fotografico o en una locaciéon exterior, estas
producciones se caracterizan por utilizar una gran variedad de equipo
fotografico (flashes, cajas de luz, reflectores, etcétera), ademas de contar
con una buena cantidad de recurso humano (modelos, asistentes,
magquillistas, produccidn, etcétera). A pesar de que el presupuesto no
siempre es lo que el fotografo necesita o desea, siempre tendra a la mano
herramientas utiles para realizar sus imagenes, de ahi que la creatividad y
la experiencia seran los distintivos que lo haran sobresalir del mundo de

gente involucrada en el ambito publicitario.

Helmut Newton escribe en su biografia que para él no hubo nada mas
fructifero profesionalmente que trabajar en el ramo publicitario, ya que
esto le daba acceso a modelos, staff y locaciones de primer nivel, mismos
que utilizaba para propdsitos personales después de terminada su sesién
dirigida. Tipo listo, cobraba por tiempo, y reservaba una hora o dos de la

sesion para hacer fotografias para su portafolio personal.40

3.1.3 Dos constructores sobresalientes

En la actualidad existen fotégrafos que distinguen su obra por el uso de la
iluminaciéon artificial y la fabricacion de ambientes. Algunos han
sobresalido por el desarrollo de nuevas técnicas, otros han planteado

nuevas formas de utilizar los sistemas de iluminacion tradicionales.

Independientemente de su particularidad técnica y su campo de accién, los

fotografos de esta tendencia han realizado imagenes memorables que se

40 Cf. Helmut Newton, Autobiografia, p. 187.
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han hecho ya de un sitio dentro de la historia de la fotografia. A
continuacién se presenta una semblanza del trabajo de dos importantes

exponentes de esta corriente.

3.1.3.1 Gregory Crewdson. Nacié en Brooklyn en 1962; estudi6 fotografia

en la Universidad del Estado de Nueva York, y después se diplom6 en
Bellas Artes por la Universidad de Yale. Ha sido profesor en varios centros
universitarios de Norteamérica y desde 1993 es director del Area de
Fotografia de la Universidad de Yale. Desde el término de sus estudios ha
producido una abundante obra artistica que ha exhibido en innumerables
exhibiciones individuales y colectivas, labor que ha conjuntado con la

enseflanza desde hace mas de diez anos.

Fig. 3.3 Fotografia de la serie “Debajo de las Rosas”, realizada entre 2003 y 2005

El estilo de Crewdson es particular porque hace sus fotografias en

escenarios meticulosamente montados. Sus tomas son planeadas con
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meses de anticipacidn, y la preparacion de la toma puede llevar hasta un
dia completo de trabajo. Tiene a la mano un staff de mas de cincuenta
personas, contando modelos, extras, maquillistas, tramoyistas, directores
de arte, iluminadores y fotografos. El costo de sus producciones es muy
elevado, ya que muchas veces los escenarios son fabricados por completo;
ademas, la renta de equipo se puede comparar con la que requeriria la

filmacion de una escena hollywoodense.41

Una peculiaridad interesante que tienen sus imagenes es la mezcla de
diferentes tipos de iluminacién y el uso de lamparas cinematograficas.
Independientemente de la hora del dia en la que realice su toma, siempre
encontraremos en sus fotografias diferentes tipos de iluminacion, desde
fuego hasta poderosas lamparas de luz continua para cine. La iluminacién
artificial es un recurso fundamental en el trabajo de Crewdson, quien
combina con maestria diferentes tipos de luz para obtener un resultado

impactante y Uinico en sus fotografias.

3.1.3.2 Klint&Photo. Este estudio fotografico fue fundado en 2003, y desde

entonces su manera de fotografiar ha destacado a nivel nacional e
internacional, consolidandolo como uno de los estudios fotograficos

mexicanos mas importantes en la actualidad.

Este proyecto fue iniciado en la ciudad de México por los hermanos
Fernando y Gerardo Montiel Klint, quienes se asociaron unos afios mas
tarde con Ladixdua Perea, convirtiéndose asi en una casa productora

especializada en fotografia.

41 Cf. Susan Bright, Art Photography Now, pp. 80-83.
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Enfocado a la fotografia publicitaria, este estudio cuenta con una
trayectoria muy respetable. La alta calidad y el estilo Unico de sus
productos ha convertido a Klint&Photo en una firma fotografica con un
sello inconfundible. Construccién e iluminacién son constantes que elevan

la calidad de sus imagenes y las distinguen del resto.

La particularidad de sus imagenes radica en el uso de iluminaciones no
convencionales, un trasfondo narrativo y un titdnico trabajo de
posproduccion. Este estudio es una muestra de como se pueden conjugar
tecnologia, técnica y genio para crear fotografias publicitarias de

trascendencia y con un amplio panorama de interpretacion.

Fig. 3.4 Retrato de la actriz mexicana Ana de la Reguera, 2009
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Uno de los fundadores de este estudio, Gerardo Montiel Klint, es ademas
profesor de fotografia y autor de obras que han sido premiadas a nivel
mundial y que pertenecen a importantes colecciones de arte en diversos

centros culturales de América y Europa.

Este ecléctico personaje relne caracteristicas muy variadas del ambito
fotografico, ya que ademas de ser un profesional de la fotografia
especializada, produce series de autor de muy alto nivel, utilizando la

estética publicitaria, que domina a la perfeccion, como un lenguaje

artistico que distingue a sus obras de las de sus contemporaneos.

oniel Klint, Obrero

asesinado, de la seie Dsiéfto, 2001-2005

Fig. 3.5 Gerardo
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“Siempre he trabajado con la ficcién dentro de la fotografia y la
realidad no me ha interesado, nunca me ha importado el instante
decisivo, ni fotografiar cosas reales, ni que la gente piense que es real.
En el momento de enfrentarse a una imagen, aunque sea
completamente ficticia, elaborada o una puesta en escena, en ese

momento ya se convierte en realidad”.*?

Gerardo Montiel Klint es un creador multifacético que se desenvuelve con
éxito en varios ambitos de lo fotografico, y que utiliza la luz artificial como
un sello que lo identifica inmediatamente de otros profesionales.
Actualmente, este personaje es una muestra tangible de la capacidad que
puede tener un fotégrafo que no limita su campo de accién y que tiene un

dominio total sobre la técnica de la luz.

En el siguiente apartado revisaremos a dos autores que de la misma
manera estan forjando historia con sus imdagenes, al construir con su

talento puentes entre la obra comercial y la de autor.

Escenificacion e iluminacion son dos herramientas muy poderosas cuando
se conjugan en una obra fotografica, y que han sido de gran importancia
para la consolidacién de mi estilo de trabajo personal. El circulo creativo
no tiene limites, los prejuicios que dividen a un aspecto del conocimiento
de otro deben desaparecer para continuar el avance de lo fotografico en

esta época de cambio incesante.

42 Fragmento de la entrevista a Gerardo Montiel Klint publicada en el libro de Claudi
Carreras, Conversaciones con fotégrafos mexicanos, p. 210.
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3.2 Operador y autor

La superficie sensible, el aparato oscuro y la iluminacién se relacionan en
un instante, un momento Unico e irrepetible en el que la luz penetra a la
camara e incide sobre un soporte preparado para registrar una imagen.
Del mismo modo que en una férmula matematica, esta operacion se puede
producir y reproducir una cantidad innumerable de veces, aunque el
determinante del resultado sera siempre el operador, capaz de accionar el

proceso cien veces y hacerlo de un modo distinto cada una de ellas.

En el momento de la toma fotografica, dispositivo 6ptico, soporte sensible
e iluminacién quedan a merced de un personaje encargado de administrar
esta operacion fundamental: decidir el momento de incidencia de la luz, la
orientacién fisica del aparato, su condicionamiento técnico, etcétera. El
elemento mecdnico de esta accién sélo producirad resultados conforme a
las expectativas del operador si éste trabaja dentro de determinados
parametros, realiza ciertos ajustes y tiene presentes las relaciones

internas que permiten al dispositivo capturar una imagen.

A pesar de la naturaleza mecanica de la fotografia y su apego a las leyes de
la fisica, la accién del operador va mas alla de presionar un botén y
desencadenar la serie de eventos que hacen posible la fijacion de una
imagen. Este operador es humano, lo que significa primeramente que esta
sujeto a sus propios deseos, intenciones, experiencias e ignorancias; y en
segundo lugar, y mas importante: que estas caracteristicas y todas la
demads que formen la personalidad del operador seran reflejadas en sus

imagenes.
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3.2.1 El operador y su relacién con el documento

“El oficio es precisamente aquello que se define por la seleccién de un
dispositivo fotogrdfico, y solo puede desarrollarse a través del dominio
de su funcionamiento. La historia de las imdgenes fotogrdficas debe
tomar en cuenta las restricciones inducidas por el dispositivo, lo que
éste permite en términos técnicos, y el grado de dominio por parte del

operador”.43

Michel Frizot, reconocido investigador contemporaneo, escribié un ensayo
sobre las especificidades culturales de los fotégrafos, en el cual menciona
algunos de los puntos que nos atafien en este apartado.** Como podemos
apreciar en la cita anterior, para este autor la relaciéon que existe entre el
aparato y el fotégrafo es trascendental para la consumacion de cualquier
toma fotografica de oficio. De esta disertacion deriva una linea
cuestionable que establece al operador inicamente como un creador de

documentos. ;Es esto cierto?

Una de las caracteristicas de lo fotografico, que permite o provoca que las
imagenes producidas por una cadmara sean calificadas como documento, es
su produccién mecdnica.*> Esta descripciéon ha sido aceptada durante

mucho tiempo a pesar de que la palabra documento no define por

43 Michel Frizot, El imaginario fotogrdfico, p. 55.

44 Cf. ibid., pp. 51-94.

45 La posibilidad documental de la fotografia ha sido y sera discutida muchas veces
mientras existan camaras fotograficas y sujetos que las accionen. Aunque éste no es el
punto exacto de nuestro interés, nos lleva hacia otras consideraciones que hemos
mencionado anteriormente y que sustentan adecuadamente este apartado.
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completo a la fotografia, so6lo se limita a la confirmaciéon de que algo

sucedio o se veia de determinada forma.

El aspecto documental de la imagen es posible en gran parte debido a sus
cualidades circunstanciales, mismas que exhiben un acontecimiento, y en
alguna medida, el contexto histdrico en que tuvo lugar. Esto provoca a su

vez que una fotografia quede fechada por si misma, marcada por el suceso

que registra y, sobre todo, por la vision del personaje que lo hace.#¢

e

Fig. 3.6 Rayménd bepardon, Beirut, 1978

Al analizar una fotografia no podemos considerar al operador como un
ente ajeno a la imagen. Es por él que una fotografia tiene un encuadre tal,
estd iluminada de determinada manera y muestra una accién o la falta de

ésta. En el operador confluyen, como en el contexto de una fotografia,

46 E] fotoperiodista y editor Pepe Baeza hace la distincién entre una simple imagen de
prensa y una imagen documental a partir de la expresividad que imprime cada fotégrafo
en su trabajo. Cf. Pepe Baeza, Por una construccion critica de la fotografia de prensa, p. 45.
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muchas historias: su bagaje cultural, experiencia, intenciones y demas

partes que constituyen la disposicién mental de una persona.

En el articulo “Hombres de oficio y hombres de calidad”, que aparece en
una seleccion de textos sobre la fotografia editada por el sociélogo Pierre
Bourdieu,4” se habla de la ambigiiedad del oficio fotografico, los efectos
que ésta tiene sobre sus operadores y viceversa. Segun los autores, la
formacién del fotografo no es tan relevante como sus aptitudes, ya que la
técnica es sOlo una parte minima de la experiencia fotografica. La
capacidad cognitiva del operador determinara su éxito o fracaso en el

ramo profesional de la imagen.

Este operador domina las técnicas generadoras de imagen fija, sirviéndose
de los procedimientos y requisitos mecdnicos que han delimitado al
proceso de producciéon fotografico para crear una imagen con una
intencién particular. Y lo hace de un modo tnico. Desde el momento en
que un operador toma una decisién acerca del equipo que va a utilizar,
boceta una toma o elige entre un sistema de iluminaciéon u otro, se

convierte en autor.

3.2.2 El autor mds alld del arte

Operador y autor son dos palabras que resumen una discusion muy vieja
en el ambito fotografico, misma que se ha renovado recientemente: en los
inicios de la historia de la imagen fotografica eran los artistas (pintores,

escultores y escritores) los que desdefiaban a la fotografia y la relegaban a

47 Luc Boltanski y Jean-Claude Chamboredon, “Hombres de oficio y hombres de calidad”,
en Pierre Bourdieu, ed., Un arte medio, ensayo sobre los usos sociales de la fotografia, pp.
285-299.
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un nivel estético secundario; ahora, después de que la fotografia se ha
insertado con éxito en varios nichos de la creacién artistica y se ha
validado como una disciplina creativa trascendente, son estos artistas de

la cdAmara los que desdefian al fotografo utilitario, y viceversa.48

Si bien es cierto que la magnitud de este conflicto ha ido menguando, los
fotografos enfocados a la imagen artistica, también llamada de autor,
continuan disputandose por debajo de la mesa el pedestal de la creacion
fotografica con sus colegas del medio utilitario, a quienes consideran

operadores.

ME—

Fig. 3.7 Philip-Lorca diCorcia, de la serie Cubalr razada para la revista de modas W en el afio 2000

48 La editora inglesa Susan Bright ofrece una reflexibon muy completa sobre las
convergencias y divergencias de esta discusién en la introduccién de su ultima
compilacién de arte fotografico. La autora postula que cada vez es mas delgada la linea
que divide arte y oficio en la produccidon fotografica contemporanea. Cf. S. Bright, op. cit,,
pp- 8-9.
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Acerca del tema de la autoria, Laura Gonzalez Flores establece en uno de
sus ensayos que para que un sujeto sea considerado como autor es preciso
que su creaciéon funcione auténomamente en la esfera de la estética.*? En
este esquema estético, que engloba todas las categorias de la imagen, la
base de la creacion no es el contexto, la accién historica o la finalidad del

proyecto, sino el autor. La persona misma que hace la fotografia.

No existe diferencia entre operador y autor,>0 ya que el fotégrafo es nada
mas y nada menos que el factor decisivo en el devenir de las imagenes; un
ser pensante que tiene una mirada Unica, misma que determinard, con su

particularidad, el éxito de sus fotografias.

La intenciéon de este apartado es presentar dos posturas que se han
mantenido contrapuestas durante buena parte de la historia de la
fotografia: el arte y el oficio. Esta investigaciéon no es suficiente para
estudiar un conflicto tan arraigado, sin embargo, funciona para
contextualizar mi trabajo fotografico; ya que de la misma manera que los
autores que se presentan en este capitulo, pretendo seguir un flujo de
trabajo que me permita estar activo en la rama comercial de la fotografia

al mismo tiempo que en la autoral.

3.2.3 Visiones trashumantes
En sus ultimos cincuenta anos la historia de la fotografia ha coleccionado
mas imagenes que durante todo su primer siglo. La constante y progresiva

masificacion del medio, aunada a la expansion de los ambitos que

49 Cf. Laura Gonzalez Flores, Fotografia y pintura: ;dos medios diferentes?, p. 263.
50 De acuerdo con la raiz etimolégica de la palabra, autor es aquel que puede ejercer
autoridad.
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requieren de la imagen, ha provocado una avalancha de fotografos
inmensa en la que muchas veces aparecen las propuestas de verdadera

calidad.

Es por eso que los profesionales necesitan un sello, algo que los distinga de
los demas y que haga su trabajo Unico e irrepetible. Muchos fotografos
tienen la misma camara, los mismos flashes y tal vez hasta compartan el
mismo estudio, aunque esto no quiere decir que su mirada sea la misma.
Cada uno tiene una vision particular del mundo y cuando ésta es en verdad
Unica, trasciende fronteras, como la que ha sido impuesta entre la

fotografia artistica y la especializada.

Si bien la fotografia de modas, producto y retrato han pertenecido desde
siempre al ambito utilitario de la fotografia, son sus mayores exponentes
los que con la calidad de su trabajo han cruzado los limites de la
produccién por encargo y han elevado su practica profesional a un nivel

artistico.

Del mismo modo, existen fotégrafos que han desarrollado su cuerpo de
trabajo en el ambito artistico de la imagen, y que por su resonancia les han
sido encargados con trabajos publicitarios en los que se les permite, hasta

cierto punto, mantener su linea narrativa caracteristica.

A continuacién se muestra el trabajo de dos autores que transgreden las
viejas fronteras entre arte y oficio fotografico. Cada uno se ha formado en
uno de los dos ramos que mencionamos con anterioridad y ha permeado
con la calidad de su trabajo en el otro, convirtiéndose ambos en iconos de

la fotografia contemporanea a nivel mundial.
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A pesar de la diferencia de sus estilos, el fluyjo de trabajo de estos
creadores converge en un punto muy importante para esta investigacién:
el uso de la iluminacién artificial como parte fundamental de su discurso.
Ellos utilizan, entre otros elementos, esquemas profesionales de
iluminacién artificial como un lenguaje particular que los ha hecho

destacar en su medio y en otros circulos afines a la creacién fotografica.

3.2.3.1 Eugenio Recuenco. Considerado uno de los fotografos espafoles

mas creativos de la actualidad, Recuenco es favorito ya entre muchos
directores de arte y creativos de agencias de publicidad por su estilo, que

ha sido definido, entre otras cosas, como cinematografico.

Naci6 en Madrid en 1968, estudi6 Bellas Artes (especializado en pintura) y
trabajé como taxista y profesor de dibujo antes de volcar su energia por
completo a la fotografia. Eugenio no estaba seguro de la calidad de su
trabajo hasta que fue obligado a mandar una serie fotografica a un

concurso nacional en el que fue seleccionado como ganador.>!

Después de ese evento fue llamado a exponer su trabajo en diversos
museos de alto prestigio en su pais, como son el Reina Sofia de Madrid y el
Barcelona Arte Contemporaneo. El reconocimiento que recibié lo
catapulté al estrellato de la fotografia contemporanea, convirtiéndolo casi
de la noche a la mafiana en uno de los fotégrafos artisticos mas cotizados a

nivel mundial.

51 Véase “Biografia de Eugenio Recuenco”, en multiimagen.com, el sitio de la fotografia [en

linea].
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Poco tardé en introducirse al mundo publicitario. Su estilo y tratamiento
de la imagen fueron hace diez afios una revelacién que tiene repercusiones
fuertes hasta el dia de hoy. Entre sus clientes podemos destacar nombres
importantes, como Vogue, Vanity Fair, Carolina Herrera, Louis Vuitton,

Chanel, Diesel y Mango, entre muchos otros.>2

Fig. 3.8 Vogue Joyas, una de las series mds reconocidas y prestigiosas de Recuenco

El lenguaje fotografico de Recuenco es unico y denota un gran dominio
técnico, sin embargo, no es el inico que maneja con maestria. Este autor
utiliza también el video como un medio eficaz de plasmar sus ideas,
prueba de esto son los diversos spots publicitarios que ha realizado en
Europa, asi como los cortos y largometrajes con los que ha ganado algunos

reconocimientos en festivales de cine a nivel mundial.

52 Véase sitio web oficial de Eugenio Recuenco: www.eugeniorecuenco.com
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La experiencia cinematografica ha enriquecido enormemente su
producciéon de imagen fija, al grado de que las fuentes de luz continua y los

claroscuros forman una parte esencial de su discurso como autor.

Con su formacién y vision de artista, Eugenio Recuenco ha logrado vencer
muchos obstaculos que son impuestos a los fotdgrafos de hoy en dia. Este
autor es la prueba de que la creatividad es la principal herramienta que

debe tener cualquier creador de imagenes.

3.2.3.2 Nick Knight. Es uno de los fotdgrafos de moda mas importantes de

Europa en la actualidad, quien regularmente utiliza la plataforma
publicitaria para comunicar ideas politicas a una gran escala. Es
reconocido por trascender los limites del ramo especializado y editorial

colaborando a menudo con artistas, musicos y disefladores.

Nick Knight naci6 en Londres en 1958, estudié fotografia en el Colegio de
Arte y Disefio Bournemouth & Poole, donde se gradué con un portafolio
titulado Skinhead, que publicaria al afio siguiente. En él plasmé por

primera vez el estilo que caracteriza su trabajo profesional.

Como fotégrafo de moda, Knight cuestiona a menudo las nociones
convencionales de belleza, realizando un trabajo fuera de lo comun que ha
llamado la atencidon de grandes marcas internacionales, como Lancome,

Swarowski, Calvin Klein y Dior.>3

53 Véase sitio web oficial de Nick Knight: <http://nickknight.com/main.html>.

87



La contundencia del trabajo comercial de este autor le ha ganado mas que
una buena cartera de clientes. Su trabajo ha llamado la atencién en
terrenos artisticos y ha sido invitado a exponer en importantes
instituciones britanicas, como el Victoria & Albert Museum, la Galeria
Saatchi y recientemente en la Tate Modern, lugares que ha aprovechado
para criticar tendencias consumistas de la actualidad. Al respecto de la

fotografia y el medio artistico, comenta lo siguiente:

“Para mi la fotografia es una forma de comunicaciéon y nada mds. No
tengo ningun sentimiento particular por el medio; para mi es sélo una
manera de expresarme, es el deseo de comunicar lo que en verdad
alimenta mi trabajo. Percibimos al arte como un producto terminado.
Es presentado como un discurso cerrado. Mientras que el proceso

creativo es largo y complicado”.>*

Fig. 3.9 Nick Knight, Cuchilla de Luz, 2004

Paralelo a su trabajo comercial, Knight dirige el dominio showstudio.com,

del que es fundador también. Esta pagina web es una plataforma que ha

54 En S. Bright, op. cit., p. 140.
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producido mas de doscientos cincuenta proyectos relativos a la moda y al
arte, en los que se involucran también tecnologias interactivas, como la

escultura digital y el escaneo en tercera dimension.

Al hablar de la tecnologia y su relacién con la fotografia, Knight postula la
creacion de un nuevo medio posfotografico, y piensa que el avance
tecnolégico nos brinda con la edicién digital una oportunidad de avanzar
con él. De hecho, el uso de herramientas digitales es trascendental en su
trabajo: el uso de Photoshop, segun el autor, es s6lo una manera de tener

mas control en las imagenes.>>

La fotografia es un medio siempre cambiante, y el actual peldafio digital es
s6lo uno de los muchos que esta disciplina ha recorrido a lo largo de su
historia. Al comienzo del desarrollo computarizado de la imagen muchos
fotografos se mostraban escépticos, desdefiando por completo esta nueva
forma de registro y edicion. Este tabt se debilita dia a dia, a la vez que cada
vez mas fotoégrafos comienzan su instruccion en el ambito numérico antes
que en el analégico. Yo mismo, un fotégrafo practicante de la fotografia
analogica de tiempo completo, me he encontrado mas de una vez
utilizando la tecnologia digital de manipulacion, y en ocasiones no solo por

necesidad, sino por gusto.

Los medios virtuales ganan cada vez mas territorio, las plataformas
tangibles de reproduccién desaparecen y, con ellas, la materialidad de la

imagen transmuta invariablemente.

55Véase entrevista en Showstudio, The Home of Fashion Film:
<http://showstudio.com/contributor/nick_knight>.
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3.3 Los apocalipsis fotograficos y la metamorfosis de la imagen

El vinculo que existe entre el avance tecnoldgico y la evolucién del aparato
fotografico ha sido un factor decisivo y constante en el desarrollo de
nuevas técnicas de produccién de imagen fija. A cada momento de la
historia de la fotografia se pueden encontrar mejoras que implementaron
de un modo u otro a la técnica fotografica, siendo en algunos casos no sélo
una mejora, sino el motor de un cambio sustancial en la manera de

concebir a la fotografia.

Estos avances han modificado al paradigma fotografico en mas de una
ocasion, ya que generalmente son de una magnitud tal que hacen obsoleto
al proceso anterior, suplantandolo por completo. Estos cambios
trascendentales han sucedido en varias ocasiones, y en todas ellas han sido
objeto de criticas y ataques por parte de sujetos que no resultan muy
favorecidos por el desplazamiento de su sistema de trabajo, sin embargo,
una vez que un avance ha tenido lugar, rara vez se vuelve a la técnica

antigua.

Han sido varias las ocasiones en las que la fotografia ha llegado a su fin, y
en cada una de ellas ha salido bien librada, fortaleciéndose con los nuevos

medios tecnoldgicos, renovando y enriqueciendo su lenguaje.

3.3.1 Resurrecciones tecnolégicas

El daguerrotipo era realizado directamente sobre una placa de vidrio que
no podia ser reproducida. Esta placa, atesorada dentro de un estuche
aterciopelado, significaba mas que una simple representaciéon para su

poseedor, debido, entre otras cosas, a su caracter tnico e irreproductible.
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Una década después de la popularizacion del daguerrotipo, el inglés
William Henry Fox Talbot perfecciona su método fotografico,
introduciendo por primera vez en la historia una imagen negativa que
podia ser reproducida varias veces.>¢ Este suceso sentd las bases que
rigieron al proceso fotografico por mas de un siglo y desperté también una
oleada de detractores que aseguraban que los dias de la imagen fotografica
estaban contados a partir de ese momento. Amigos de Daguerre,

seguramente.

Y a pesar de esto, la evolucion de la imagen fija continud. Cada dia mas
aprendices dominaban y ensefiaban la técnica del negativo en placa de
cristal, utilizdndola como una manera redituable de obtener mas
ganancias por una sola fotografia. Estos primeros negativos se
reproducian por contacto, consiguiendo asi una imagen positiva del mismo

tamafio que la placa negativa original producida por la cAmara fotografica.

En esta época, el formato de las imagenes era determinado por el tamafio
de la camara, razon por la cual durante las primeras tres décadas de la
historia de la fotografia casi ninguna imagen rebasaba las doce pulgadas
en su lado mas largo. Es en este momento cuando aparece la ampliacion,
otro de los elementos que pertenecen al lenguaje elemental de lo

fotografico.

El proceso de ampliacion, inverso al de la captura fotografica, permiti6é por

primera vez a los fotografos realizar copias de negativos pequefios en

56 Cf. Geoffrey Batchen, Arder en deseos, la concepcidn de la fotografia, p. 39.
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formatos grandes, capacidad que propicié la paulatina disminucion del
tamafio de las camaras fotograficas. Muchos vieron inmediatamente la
considerable ventaja que significaba un negativo de menores dimensiones
y su posibilidad de ampliarlo al tamafno deseado; muchos, pero no todos.
Los fotégrafos de la vieja escuela defendian a capa y espada la impresion
por contacto, argumentando una perdida desmesurada de calidad en la
imagen, aunque en una ampliaciéon de tamafio regular la diferencia era

imperceptible.

Fig. 3.10 Ampliadora solar Woodward, patentada por primera vez en 1857

Desde ese momento las proporciones de la camara fotografica cambiaron
para siempre, el dominio del proceso de ampliacién le permitié al
fotografo obtener imagenes de un tamafio aceptable (8x10 pulgadas en

promedio) a partir de negativos de pequefio formato. Las bases de la
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primera masificacion de la fotografia estaban sentadas, aunque no hubiera
sido posible sin la aparicién de un material sensible que pudiera ser

almacenado y distribuido a gran escala.

La técnica del negativo sobre placa de cristal que mencionamos antes
involucraba un gran trabajo, ya que cada placa debia ser preparada justo
antes de realizar la fotografia para que el material sensible no alcanzara a
secarse hasta que el negativo fuera revelado. Este proceso, conocido como
colodion humedo, fue muy popular entre los fotégrafos profesionales de

finales del siglo xix a pesar de sus inconvenientes.

Los materiales eran excesivamente caros, y la dificultad que representaba
aprender y llevar a cabo al menos una placa con éxito provocaba que muy
pocas personas siquiera consideraran volverse fotografos. En esta época la
profesion se heredaba, no habian escuelas ni estudiantes, s6lo aprendices

y ayudantes.

Este monopolio del conocimiento fotografico duré relativamente poco, ya
que un visionario descubrio, a finales del siglo XIX una manera de
sensibilizar las placas que permitia su almacenamiento por largos
periodos de tiempo antes de ser utilizadas. En 1879, George Eastman,
quien afos después fundaria la compafiia fotografica Kodak, desarrollo
una maquina capaz de sensibilizar placas a gran escala e inaugur6 la
Compania de Placas Secas Eastman, disminuyendo considerablemente los

costos y las dificultades que implicaba hacer una fotografia.>”

57 Cf. Peter Pollack, The picture history of Photography, from the earliest beginnings to the
present day, pp. 250-251.
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La invencion de la placa de gelatina seca y su posterior evolucién hacia la
pelicula en rollo introdujeron un nuevo disefio de camaras que se volvié
muy popular entre el naciente mercado de fotégrafos amateur. Estas
camaras podian ser sostenidas en una sola mano, y la alta sensibilidad del
material permitia realizar imagenes instantdneas aun en condiciones de

poca luz.>8

Tue Kopak CAMERA.

“You press the button, -
- = = we do the rest.”

The only camera that anybody can use
without instructions. Send for the Primer,
free.

The Kodak is for sale by all Photo stock dealers.

The Eastman Dry Plate and Film Co.,

Price 225.00—Loaded for 100 Pictures. ROCHESTER, N. Y.

A full line Eastman’s goods always in stock at LOEBER BROS,, 111 Nassau
Street, New York,

Fig. 3.11 Anuncio publicitario de la Kodak 1

3.3.2 La primera revolucién del medio

En 1888, una pequefia camara 4x5 con un lente, un tripié y una docena de
placas secas Eastman podian ser comprados por 12.25 délares en
cualquier tienda fotografica de Estados Unidos. Ademas, el fabricante
ofrecia también el servicio del procesado de la pelicula y el positivado de

las imagenes.

58 Cf. Beaumont Newhall, Photography: Essays & Images, p. 146.
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Por primera vez, la fotograffa estaba al alcance de todos. Ya no era
necesario acudir a un estudio para retratarse; la sabiduria del maestro
fotografo era ahora contenida en una pequefia caja que cabia en la palma
de la mano. Los estudios mas pequefios cerraban frecuentemente, muchos
fotografos estaban molestos y proferian maldiciones contra la nueva
Kodak 1 y el cambio monumental que ésta significaba. La manera de hacer

fotografia habia cambiado para siempre.

Esta época es conocida dentro de la historia de lo fotografico como la
democratizacion del medio: el momento en que la camara se vuelve un
instrumento publico. Medio siglo antes, la aparicién de los primeros
fotografos de retrato habia conmocionado al medio pictérico, y ahora, el

devenir tecnolégico devolvia el golpe al género usurpador del retrato.

La aparicién de la fotografia revolucion6 a la pintura, obligdndola a crear
vertientes distintas a la representacion fidedigna. Del mismo modo, el
nacimiento de la fotografia amateur rompié con muchos canones estéticos
y técnicos del lenguaje fotografico del siglo XiX, permitiendo divergencias

importantes que resuenan hasta nuestros dias.

Esta primera masificacion fue fundamental para el desarrollo moderno de
la imagen fija. El nimero de personas que tenian acceso a una camara
fotografica se dispar6 de la noche a la mafiana, al igual que la cantidad de

imagenes producidas diariamente.

El avance tecnolégico permitié un florecimiento del género fotografico: la

nueva posibilidad de llevar una camara a cualquier parte aumenté
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exponencialmente la variedad de imdagenes de cualquier catalogo
fotografico. Ahora no sélo existian retratos, paisajes y naturalezas
muertas; el campo de acciéon se diversifico y nuevos géneros como la
instantdnea y el fotoperiodismo comenzaron a adquirir una gran

importancia en el imaginario fotografico de la humanidad.

Otras mejoras tecnoldgicas tuvieron lugar durante el siglo XX, aunque
ninguna tan importante como la que permitio la primera masificacion de la
fotografia, a excepcion, tal vez, del comienzo de la era digital, el momento
que vivimos actualmente, en el que la tecnologia ha propiciado una nueva

democratizacion de la imagen.

3.3.3 Imagen numérica

“La era de la informacién”. Esta expresion es aplicada al periodo en el que
el flujo de los datos se volvié mas rapido que el movimiento fisico de las
cosas o las personas. Empez6 con la invencién del teléfono y exploté con la

fundacion de la red de informacion global que hoy llamamos internet.

Este concepto denomina una época en la que la informacidn esta al alcance
de todos, y ha propiciado la creacién de otros conceptos, como el de
conocimiento libre, término que hace referencia a la facilidad con la que
podemos adquirir y compartir contenidos, como musica, textos, videos y

fotografias.
Es esta facilidad de adquisicién la que ha modificado nuestra manera de

ver y de pensar. El ser humano contemporaneo no sélo utiliza internet,

sino que se encuentra conectado las veinticuatro horas del dia a su red a
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través de un aparato capaz de resolver una amplia gama de necesidades

cognitivas, y que, por si fuera poco, también es capaz de fotografiar.

Nuestro moderno instrumento de comunicacién se ha convertido, entre
otras cosas, en la versién moderna de la Kodak 1. Sélo que, a diferencia del
aparato fotografico de cien afios atras, no solo sirve para fotografiar. En
pocas palabras, solo alguien que queria fotografiar tenia su Kodak 1, y hoy

en dia, cuando la comunicacidn se ha vuelto una necesidad, la mayor parte

de la poblacidn tiene un teléfono habilitado con una camara digital.

Fig. 3.12 Capturaotogrdﬁca con un teléfono mévil

La fotografia vive hoy en dia una metamorfosis como no la ha vivido en
mucho tiempo; los paradigmas del medio vuelven a cambiar y sus sintaxis

se renueva como no lo habia hecho nunca. El cataclismo provocado por la
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primera masificaciéon de la fotografia se repite y tiene su epicentro en la

representacion numérica de la imagen.

Al igual que en los otros momentos de cambio que ha vivido la fotografia,
existen detractores que desdefian el creciente medio digital y su lenguaje,
aunque también existen visionarios que utilizan todos los elementos que
tienen a su disposicion para ejecutar proyectos tan ambiciosos como no

los ha habido nunca.

3.3.4 Practicantes de la transicion

La evolucidén de la técnica ha favorecido siempre al lenguaje fotografico, y
este particular momento histérico no es la excepciéon. La diversidad de las
propuestas que se generan cada dia en todo el mundo (mismas que se
encuentran a nuestro alcance por medio de la red) enriquecen el
imaginario visual y se convierten en una fuente de retroalimentacién
importante en la que podemos encontrar elementos utiles a nuestra

produccion.

Por otro lado, la herramienta digital facilita muchos procesos, y nos brinda
un control sin precedentes en la etapa de posproduccién de la imagen.
Nunca antes el fotégrafo habia tenido una capacidad tan grande de edicion
como la que ofrece el programa Photoshop: esta practica herramienta que
hoy en dia ha superado su estatus de corrector de fallas técnicas y se ha
vuelto un solido elemento creativo del quehacer fotografico

contemporaneo.

Este momento de transicidn es especial porque tenemos atin elementos de

la técnica analdégica a nuestro alcance, mismos que se conjugan y
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benefician con las herramientas digitales que han surgido en estos ultimos
afios. Cada lenguaje tiene sus fortalezas y debilidades, asi como puntos de

convergencia y divergentes.

Por ejemplo: uno de los puntos algidos que alcanzé la tecnologia analégica
y que su contraparte digital todavia no ha superado es la calidad de las
imagenes registradas en grandes formatos; del mismo modo, las
capacidades de edicion por computadora superan por mucho a las técnicas
mas avanzadas de retoque en laboratorio. La capacidad que tiene una
placa de registrar el detalle es comparable sélo con la diversidad de
tratamientos que se le pueden aplicar una vez traducida al lenguaje

numérico.

Fig. 3.13 Escner de pelicula de gran formato de la marca Heidelberg
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Esta conjugacion de técnicas se ha vuelto hoy en dia una tendencia muy
comun en la practica fotografica profesional, al grado que el material
fotografico de gran formato continda fabricindose y las técnicas de
digitalizacién de pelicula se renuevan constantemente. La produccién
actual en muchos ambitos se ha vuelto hibrida, utilizando herramientas

sin distincién con el Unico fin de lograr una imagen de alta calidad.

A continuacién presentaremos fotografias de dos autores contemporaneos
cuyo flujo de trabajo se encuentra adscrito a esta corriente. Estos
fotografos conjugan las partes que mas les favorecen de cada lenguaje con

el Unico fin de plasmar exitosamente sus ideas en una imagen fija.

3.34.1 Jeff Wall. En 1977 comenzé a realizar transparencias

cuidadosamente compuestas, mismas que exhibia en grandes cajas de luz,
simulando el aspecto de fotografias comerciales. Estas obras son las que
mas reconocimiento le han ganado a lo largo de su carrera, aunque ha
realizado también diversos ensayos importantes sobre historia del arte,

publicados en Canada y en Estados Unidos.

Este autor es uno de los pioneros en el uso de tecnologia digital: el gran
formato que visualizaba para sus imagenes lo llevé a incorporar sistemas

de digitalizacién e impresidn a gran escala desde hace dos décadas.

La mayoria de las imagenes de este fotégrafo son puestas en escena en las
que su intenciéon es evidente, mientras que otras son mads sutiles y
presentan ideas confusas sobre la documentaciéon fotografica,

especialmente en su trabajo mas reciente.
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El trabajo de Jeff Wall utiliza un argumento pictorico. Sus imagenes son
planeadas con anticipaciéon y cuidadosamente compuestas antes del
momento de la escenificacién. Wall utiliza cominmente efectos especiales
de iluminacién en sus sets, mismos que acentia en la etapa de

posproduccion digital.

Las herramientas preferidas de este autor son la cAmara de gran formato y
la pelicula reversible, que en conjunto le permiten obtener un gran detalle
al momento de la toma para su posterior manipulacion en el programa de

edicion.

Fig. 3.14 Interpretacion de “El hombre Invisible”, de Ralph Ellison, 2001
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Acerca de la sucesién de las tecnologias de impresion que tuvo lugar en el
punto mas algido de su carrera, este autor comenta que siempre pensé que

el trabajo que realizaba en el laboratorio era temporal.>?

3.3.4.2 Andreas Gursky. Nacido en Leipzig en 1955, Gursky proviene de

una familia de fotografos comerciales, lo cual sent6 las bases de su actual

preponderancia en la escena fotografica de la actualidad.

La escala es vital para el trabajo de este fotdgrafo aleman, y esto no sélo es
evidente en su eleccion de la locacion o la manera en que la confronta, sino
en las dimensiones de sus fotografias, que generalmente rebasan los tres

metros de largo.

Gursky trabaja con una cdmara que le permite realizar diapositivas de 5x7
pulgadas, mismas que después digitaliza para su manipulacién. El autor
menciona que su intencién al utilizar tecnologia digital no es crear una

ficcion, sino enaltecer algo que existe realmente.

Hasta la década de los afios noventas, Gursky no manipulaba digitalmente
sus imagenes, aunque en los afios siguientes esta caracteristica se volvio
una necesidad, ya que este fotografo gusta de reproducir espacios y
elementos mas grandes de lo que realmente son. La perspectiva en muchas
de las fotografias de Gursky parte de un punto elevado, lo que le permite al
espectador observar tanto el centro como la periferia de las imagenes,

cualidad que la vista humana simple no puede reproducir.

59 Cf. S. Bright, op. cit., p. 103.
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Fig. 3.15 Pyongyang 1V, 2007
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La primera piedra

Todos los autores que aparecen en este capitulo han creado importantes
tendencias dentro de la produccién fotografica contemporanea, en gran
medida debido al uso de la iluminacién artificial, que enriquece su

discurso y lo hace llamativo y particular.

La diversidad de los campos en que se desenvuelven estos fotografos es un
ejemplo de como un discurso cimentado puede permear con éxito en
cualquier género fotografico. La iluminacién artificial es una técnica, al
igual que la escenificacion de imagenes, sin embargo, al utilizarla de una
manera particular puede destacar el trabajo de un autor en circulos muy

especializados de la produccién fotografica.

La iluminacién artificial es una forma de expresion de autor, y al mismo
tiempo es un distintivo en el trabajo profesional de un fotégrafo
especializado. La division es inexistente, la calidad de una fotografia debe
ser fuera de lo comun, y la firma del fotégrafo debe estar inscrita en todo

su trabajo.

Esta investigacion fue planteada para sustentar tedricamente el portafolio
que se muestra en el siguiente capitulo, aunque mas que una justificacion,
la informacion que he recopilado ha nutrido enormemente mis ultimas
fotografias. La finalidad de esta seleccién de mi trabajo es formar un
portafolio fotografico que me permita insertarme profesionalmente dentro
del ramo especializado de la fotografia, sin dejar de lado la marca autoral
de cada imagen. Estoy seguro de que el ambito profesional necesita nuevas

maneras de comunicar, y ésta es la mia.
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CAPITULO CUARTO
PORTAFOLIO PROFESIONAL

Un portafolio es la mejor manera de mostrar el trabajo de un fotégrafo.
Dicho documento representa una colecciéon de imagenes que muestra las
habilidades y conocimientos de un autor, por lo cual la calidad de éste
habla mucho de cada fotégrafo, de su experiencia y de sus capacidades

particulares.

En el ensayo fotografico que presento a continuaciéon convergen, entre
otras cosas, conocimientos técnicos, puntos de vista tedricos y mi propia
mirada. He desarrollado este proyecto durante el dltimo afio de mi
educacion, mismo que ha determinado de muchas formas mi manera de

pensar, ver y hacer la fotografia.

Este portafolio muestra un trabajo poco convencional, y por lo mismo es
muy probable que no tenga cabida en ramos convencionales de la
fotografia, sin embargo, existen nichos en los que una visién particular es
necesaria, y es exactamente uno de esos lugares en el que pienso

colocarme.

La investigacidon presentada en las paginas anteriores sustenta tedrica y
técnicamente esta serie fotografica, asi como el flujo de trabajo que
caracteriza mis proyectos en la actualidad. Al realizar este trabajo he
podido identificar las diversas etapas de mi metodologia de produccion,

misma que se explica en las paginas siguientes.
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4.1 Descripcion técnica

En las imagenes que forman parte de este proyecto he mantenido una
linea técnica constante, misma que puede apreciarse en dos aspectos
primordiales: el uso de la iluminacién artificial y el método de captura de

las fotografias.

La luz, mas que una herramienta homogénea, fue utilizada como un
instrumento para modelar, contrastar y destacar elementos que llamen la
atencion del observador. Al utilizar diversas fuentes de iluminacion se
obtienen tonos muy particulares que no se pueden obtener de ninguna
otra forma. En general, se utilizaron tres tipos de iluminacién: flash
electronico, ldmparas halégenas y lamparas de tungsteno, siguiendo un
esquema de clave baja en el que las sombras son predominantes. Cada tipo
de luz es reproducido en un tono distinto por la pelicula fotografica,
detalle que es minimizado por los sensores digitales y que fue decisivo en

la eleccion de un sistema de captura analdégico.

Se utilizé pelicula reversible, aunque no fue revelada en su proceso
correspondiente; todos los rollos fueron procesados como negativo; este
proceso, comunmente llamado cruzado, tiene la cualidad de aumentar el
contraste en la gama tonal de la fotografia, ademas de intensificar las
sombras captadas por la pelicula. Como el contraste es una cualidad muy
importante de la serie, elegi dicho revelado para reforzar esta

caracteristica.
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Esta serie fue fotografiada con una camara de formato medio habilitada
con un lente gran angular; cada fotografia fue producida a partir de tres
negativos, digitalizados y unidos en el programa de edicién Photoshop
para aprovechar al maximo el detalle captado por la pelicula fotografica.
Este programa fue utilizado como un medio de unir las imagenes y
efectuar correcciones de tonalidad y brillo, aunque la calidad de los
escaneos algunas veces permitié realizar correcciones mayores, sobre
todo en cuanto al equilibrio del color, sin embargo, la impresion por
contacto de los negativos y la copia original de autor marcaron siempre la

pauta de la tonalidad de las imagenes finales

Fig. 4.1 Hoja de contacto de la serie Sueiio Trinidad

El formato panoramico exalta la narrativa que pretendo comunicar en las
fotografias. Al manejar una perspectiva de casi 180° se amplia el espacio

percibido, de esta manera, la abundancia de elementos que aparecen en
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las fotografias funcionan para que el receptor pueda tener varias maneras
de interpretacion y que pueda generar textos por si mismo.

4.2 Justificacion formal

Al momento de bocetar las imagenes se pensé en una distribucion
simétrica de los elementos que tuviera como eje principal a la modelo, de
este modo la atencidn se atraeria irrevocablemente hacia el centro de la
fotografia. Podemos dividir cada imagen en tres cuadros: el central,
abundante en elementos y que incluye también a la modelo, y los cuadros
laterales, similares entre si en peso visual e importancia iconica, pensados
para apoyar el discurso visual y complementar el efecto producido por la

imagen central mas que competir con ella.

Yo
o

o1 110°,

Fig. 4.2 Bocetaje para encuadre y esquema de iluminacion

108



La distribucion de los elementos atiende en su mayoria a los puntos de
tensién generados por la composicion central que mencionamos con
anterioridad. De esta manera, al realizar el recorrido periférico-central con
la vista nos encontramos uno a uno elementos que complementan la

interpretacién de la imagen.

La cromatica de las imagenes no es muy distinta a pesar de la diferencia de
iluminacién que presentd cada locacion. Esto fue logrado al mantener
constante el tipo de luces, aprovechando la temperatura del color de cada
una de ellas y su efecto en la pelicula cromo6gena. De esta manera, a pesar
de encontrarnos en un exterior, bafado de diferentes tipos de luz, o en un
interior completamente aislado de cualquier tipo de iluminacién, las

fotografias mantienen un tono constante.

La paleta primordial utilizada en este proyecto es ocre, y fue pensada para
generar una sensacién inmediata de calidez en el observador, misma que
lo invitara a observar detenidamente la fotografia. Los acentos fueron
destacados con una fuente de iluminacién distinta, que provoca tonos que
varian del verde al azul; de esta manera, el contraste es percibido de
inmediato y nuestra mirada se posa rapidamente en los elementos mas

importantes para la comprension del eje tematico de la imagen.

4.3 Linea conceptual

La eleccién de las locaciones se hizo buscando escenarios que sugieren

mas de lo que establecen, es por esto que los ambientes son oscuros y

abigarrados. La constante presencia del negro fue concebida como un
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medio de resaltar el uso de la iluminacién artificial, y al mismo tiempo

como una manera de reforzar la cualidad onirica de las imagenes.

Este proyecto comenzé con una serie de fotos realizadas durante una
tormenta eléctrica en una provincia cubana llamada Trinidad. Esa noche
diversos suefios confluyeron tematicamente con las fotografias realizadas,
lo cual origind los bocetajes preliminares de una fotografia y

posteriormente de toda la serie.

o) GLr M
0 (W,

Fig. 4.3 Hoja de conceptos parte del desarrollo de la serie

Las actitudes que se requirieron a la modelo refieren a la tematica de las
imagenes. En esta serie se representan suefios que aluden a
preocupaciones universales del ser humano, como son el tiempo, el amor,
y la muerte. Estos temas cuentan muchas veces con estereotipos bien
marcados por el inconsciente colectivo (la madre, el luto, la cazadora) y

que fueron ocupados en varias ocasiones durante la realizacién de la serie.
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El uso de una tnica modelo a lo largo de todo el proyecto le confiere
unidad a las imagenes, a la vez que exalta la narrativa de la serie
fotografica; ademas, es ella quien tuvo de alguna manera los suefios que

aparecen representados en estas imagenes.

La mujer es un personaje rodeado de conceptos dentro del imaginario del
ser humano. Ideas tan profundas como maternidad, amor, deseo y muchas
otras se vienen a la mente al observar la imagen de una mujer; aprovecho
esta figura para reforzar algunos conceptos que quiero presentar en esta

serie fotografica.

4.4 La serie fotografica Sueio Trinidad

Las fotografias que presento a continuacion forman el cuerpo principal de
mi dltimo ensayo fotografico. En este proyecto, como ya lo dije, confluyen
vivencias personales y conocimientos adquiridos en el dltimo afio de mi
instruccién fotografica, tiempo en el cual ha madurado mi flujo de trabajo,

asi como mi percepcién global de la imagen fija.

Esta serie mantiene una constancia en la técnica de iluminacién, misma
que se ha convertido en una caracteristica particular de mi produccién. El
uso de lamparas de baja temperatura de color le brinda un tono calido a la
imagen, mientras que otras lamparas de una temperatura mas elevada
contrastan en azules y verdes que resaltan detalles particulares de la
imagen. Esta dualidad es una representacion formal de los dos principios

que rigen mi manera particular de percibir la realidad.
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El aspecto compositivo predominante en la serie Suefio Trinidad deviene
indiscutiblemente de mi formacién como disenador grafico. Al recibir una
instrucciéon altamente influenciada por la historia del arte antiguo, las
fotografias que realizo se caracterizan por esquemas de composicion
pictoricos. El proyecto que presento a continuacion es un buen ejemplo del

uso de diagramas clasicos que domina mi produccion en la actualidad.

La narrativa de estas imagenes es muy importante para la lectura global
del proyecto. Aunque no tiene principio ni fin como una historia
convencional, la serie estd pensada para ser interpretada por cada
observador segin su propio imaginario. En cada imagen se encuentran
simbolos que sugieren una tematica en particular, elementos que guian al

espectador a través de un suceso capturado por la cAmara fotografica.

Mi personaje principal, asi como la serie, toman su nombre del pueblo en
el que se realizaron las fotografias que dieron pie al proyecto: Trinidad.
Ademas, la estructura de triptico que tiene cada imagen se presta para este
juego de palabras que sugiere una relaciéon con la versatilidad de la
personalidad humana; tema que me fascina y obsesiona, y que, por tanto

plasmo explicita o implicitamente en mis fotografias.

Cada toma fue planeada partiendo del concepto dominante a representar,
posteriormente se buscaba la locacion, bocetando con fotografias
preliminares una vez localizado el escenario. A partir de este punto, se
determind la linea que seguirian las actitudes de la modelo al momento de
la toma, al mismo tiempo que se elegian objetos que pudieran reforzar la

percepcion del tema por parte del espectador.
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4.4.1 Destruir a un dios

Los primeros bocetos de la serie estaban muy ligados a la cuestién de la
decision divina sobre la humana. Situaciones fuera de mi control poblaban
mi vida en ese momento y me hacian preguntarme hasta que punto
tenemos control sobre nosotros mismos y sobre nuestro existir. Pensaba
mucho sobre estas cuestiones y queria hacer una fotografia en la que
aparecieran figuras religiosas en el mismo plano que el personaje,

permitiendo esto una accién retadora.

El primer escenario que imaginé fue una iglesia abandonada, pero un buen
dia se cruzé por mi camino un templo en el que encontré a la vaca sagrada,
a Jesus y a un revolucionario, inmoéviles, contemplandose unos a otros,
preguntandose exactamente lo mismo que me preguntaba yo en esos

momentos.

Este templo resulté ser un taller de escultura en el que se realizan
principalmente figuras religiosas, contexto que se emple6 para enfatizar la
tematica de esta fotografia: Trinidad se encuentra rodeada de figuras de
control ideoldgico y las destruye inmisericorde mientras se cuestiona

sobre la existencia de un verdadero Dios.

La divisién compositiva de esta imagen segmenta Unicamente en dos el
escenario, representando la parte construida (oscura y verde) y la
destruida (iluminada y amarilla) de las figuras y de la mente de Trinidad.
La iluminacion se dispuso de tal modo que los dos polos de la imagen se
identificaran perfectamente por su alto contraste, con sombras duras y

altas luces sobreexpuestas que dramatizaran la tensién de la escena.
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4.4.2 La llegada del otoiio

Esperar, muchas veces parece que la vida se trata solo de esperar. Si hay
algo que fatidicamente no se detiene nunca es el tiempo, y sin embargo
muchas veces es desperdiciado de una manera irracional. He escuchado a
personas decir que no se dieron cuenta del momento en que envejecieron,

me he escuchado a mi mismo decirlo.

Mi mente trabajaba en una representacion de la espera de la vejez. Al
parecer uno esta muy ocupado haciendo muchas cosas como para darse
cuenta de que el cuerpo se deteriora al igual que la mente. Que tal si estas

actividades fueran una manera de esperar nuestra propia muerte.

El ambiente saturado, Trinidad esperando y los objetos colocados a
propoésito se conjugan con la atmosfera del lugar para sugerir una historia.
Esta imagen fue realizada en una bodega de antigliedades del mercado de
la Lagunilla; el tema principal es la vejez y la preocupaciéon que siente la
joven por el reloj que camina sin cesar. Es por esto que se eligié6 una
bodega de cosas viejas y aparecen elementos como una fotografia antigua,
magquillaje y sillas, simbolos de la espera, la belleza y el avance incesante

del tiempo.

En cuanto a la composicion, se favorecié la iluminacion de los dos cuadros
laterales, colocando aqui las fuentes de luz. El plano central, que enmarca a
la modelo, fue iluminado Unicamente por la luz cenital del domo de la
bodega, el mismo punto en el que convergen todas las lineas de tension de

la imagen.
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4.4.3 Presidia tu funeral

Cuando alguien cercano muere, lloramos por nosotros mismos. El duelo es
un sentimiento egoista, y sin embargo es tan natural en el humano como el
propio egoismo. Al bocetar esta fotografia pensaba en la perdida de un ser
y en la culpa, en el poder haber hecho algo imposible de hacer y en el gusto

por el martirio que tiene la mente humana.

El luto duele, tal vez por eso mismo saca de las entrafias a nuestro
verdadero yo y lo hace tangible al exterior. A pesar de que busqué
escenarios l6bregos para esta toma, nunca pensé en algo tan literal como
una tumba o una cripta, siempre tuve en mente algo menos explicito, como
un mercado de flores. Buscando esto llegué a la puerta del Pantedén
Francés, donde encontré una amalgama de elementos que simbolizaban lo
que necesitaba en mi imagen. El escenario se conjuga con la actitud de
Trinidad. El despojo, la separacidn, la partida y la muerte son situaciones

en las que nuestro verdadero ser se hace patente.

El esquema compositivo de esta imagen fue definido por la ubicacién de la
puerta, el punto nodal en tamafio y relevancia de esta imagen; a partir de
esta disposicidn se equilibraron los focos luminicos de la imagen a ambos
lados, y se colocé a la modelo en el centro de la composicidn, cerca de la

puerta y apartada de todo, excepto de su duelo.

En esta toma se mantuvo una constante en el color de la imagen y se
ilumin6é con las lamparas que tenian los locales comerciales, ademas, se
acentud la cruz del lado derecho con un cuarzo de 500w, en todas las
tomas se equilibro la luz con un flash portatil, aumentando su potencia de

disparo para la toma central.
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4.4.4 Alumbrar al final

Nacer, crecer, reproducirse y morir. El nacimiento de un ser es siempre un
evento importante, se festeja la continuidad de la especie y se cumple una
de las misiones mas elementales del ser humano. Uno tiene muchas metas
en la vida, pero al parecer ninguna es tan importante para la raza como
seguir aumentando en numero. En esta imagen mi intencién era
representar un ciclo de vida femenino, con el parto como su momento

culminante.

En la fotografia, un gato es alimentado por Trinidad, quien representa una
pose maternal. La fuente de luz que se encuentra debajo de la mesa
representa un alumbramiento. La procreaciéon de un ser ronda mi mente
cada vez mas frecuentemente, me llama mucho la atenciéon como al entrar
a la madurez fisica el cuerpo pide crear otro cuerpo, a pesar de todo el

dolor y sufrimiento que esto significa.

La diagonal ascendente que cruza esta imagen representa tres momentos
del ciclo de vida de la madre. La linea de tensiéon alumbra en primera
instancia un par de frutos rojos, procreadores del nuevo ser; en medio de
la fotografia se ilumina el momento del nacimiento y a espaldas de la
modelo la luz proveniente del pabellon en donde todos estamos

destinados a terminar nuestros dias.

El humano se sabe condenado a la muerte desde su nacimiento, y es por
esto que la busqueda de trascendencia es constante a lo largo de toda su
vida. Por esto escribimos libros, levantamos edificios, fotografiamos y nos
reproducimos: Para imaginar que de alguna u otra forma no pasamos por

este mundo en vano.

119



120



4.4.5 En espera del toro

Esta imagen es una metafora de nuestra busqueda de una pareja. La
clasificacion del género humano ha sufrido alteraciones severas en los
ultimos afos, sin embargo, la base de la comunidad humana sigue siendo

la pareja.

Al buscar una persona con quien compartir momentos hacemos alarde de
nuestras mejores virtudes, de la misma manera que las aves despliegan
sus mas bellas plumas, o los felinos pelean ferozmente por su posicién alfa.
Este momento es uno de los que mayor reminiscencia animal tienen en
nuestro ser, y me gusta mucho. Me gusta que a pesar de ser la raza mas
civilizada el rasgo animal permanezca latente en nuestras actividades

fundamentales.

La luz que bafa la escena desde arriba genera una piramide de luz que
mantiene en su interior a la modelo. El camién estacionado al fondo
destaca esta diferencia luminosa y separa el escenario principal de las
partes adyacentes, oscuras e inciertas en las que Trinidad busca a su presa.
El suspenso del banderillero que se acerca poco a poco al toro que ama y

que esta a punto de sentenciar a muerte.

Una calle solitaria e iluminada pobremente fue elegida como la locacion de
esta imagen. Trinidad acecha, lista para cazar a su pareja, utilizandose a
ella misma como carnada, sin importar que se exponga a un grave peligro
en el intento. La interminable busqueda del amor en que vive el ser

humano ronda las calles verdosas de esta fotografia.
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4.4.6 Empezar otra vez

La periferia oscura y el centro extremadamente iluminado contrastan
fuertemente esta imagen. El tridngulo compositivo tiene sus puntas en los
elementos que sugieren la historia de esta fotografia. El fuego, Trinidad, y

el auto que la llevara lejos de donde esta.

No todo en la vida es éxito, por lo menos no en la mia ni en la de mis seres
mas cercanos. Uno toma decisiones, y estas no siempre son las correctas,
desgraciadamente el fracaso es parte de nuestra vida tanto como lo es el
éxito. Conoci una vez a una mujer que escapaba de algo pidiendo aventén
hacia ningtin destino en particular, su semblante era desesperado, como si

fuera el de miles de personas y no solo el de ella.

Escapamos todo el tiempo. Yo por lo menos huyo y empiezo de nuevo a
cada momento y a la menor provocacidén. Salgo con la Unica maleta que me
ha acompafiado durante toda mi vida y abordo el primer transporte que
me lleve lejos de todo. ;Seré solo yo? La gente generalmente no habla de
esas cosas, asi que me quedaré con la duda, y con mi fotografia de una

mujer escapando.

El momento del caos y la decepcién. El querer escapar inmediatamente
dejando todo atras. Olvidar. Trinidad arroja al fuego su pasado sin
importarle que esto pueda ocasionar la explosion de una gasolinera,
pensando solamente en un nuevo comienzo que la lleve lejos. El dolor del
ser humano y su tendencia a poner tierra de por medio para alejarse de él
toman forma en esta imagen en la que Trinidad, débil, espera un aventén

que cambie su vida y que le permita empezar otra vez.
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4.4.7 No encontraba un molde

Esta fotografia, a diferencia de las anteriores, fue pensada especialmente
para el lugar en el que fue realizada. Uno de los talleres en los que trabajé
recientemente era antes una fabrica de zapatos, en la que todo parece
tener unos pocos meses de abandono a pesar de que su produccién se
detuvo hace casi una década. Al explorar esta fabrica me llamé mucho la
atencion uno de sus departamentos: El almacén de moldes que se

utilizaban para fabricar cada tipo de zapato.

Cada uno de estos moldes dio origen a muchos zapatos que en un
momento fueron iguales o casi iguales, después fueron adquiridos y
usados de diferente manera por cada duefio, confiriéndoles esto un cierto
grado de personalidad que en el molde era invisible. Un molde de zapato

como metafora del desarrollo individual de cada ser.

En esta imagen todas las lineas de tension confluyen en el centro, llevando
la mirada del espectador irrevocablemente hacia este punto. La
perspectiva fue distorsionada para darle amplitud a un espacio pequefio,
logrando con esto lineas de fuga pronunciadas que le confieren un

dramatismo particular a la imagen.

La busqueda de la identidad es una cuestion preponderante del ser. Saber
quienes somos y a que venimos a este mundo es una incégnita que muchas
veces permanece desconocida a lo largo de toda una vida. En esta
fotografia, se representa un suefio en el que Trinidad busca sin éxito el
molde que dio origen a su calzado, representando la busqueda de las
raices, la necesidad de saber de donde viene para tal vez encontrar una

pista de la direccién que debe tomar.
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CONCLUSIONES

En este trabajo se hace un estudio detallado de la historia de la fotografia
con luz artificial, y de esta manera presenta una aproximacién al medio
luminico en la actualidad. Es evidente que la luz ha sido y sera siempre la
esencia de la fotografia, y que crear sistemas de iluminacion artificial ha
sido para el hombre una manera de controlar minuciosamente los

resultados obtenidos en cada toma.

La técnica luminica explicada en el segundo capitulo es solamente un
pequefio acercamiento descriptivo de toda la gama de posibilidades con la
que cuenta un fotégrafo que utiliza iluminaciéon artificial en su trabajo.
Debemos estar conscientes de que la especializacion y el
perfeccionamiento de la técnica siempre iran de la mano de la practica

mas que del estudio tedrico.

Durante esta investigacion, realizada como un sustento de mi ultima serie
fotografica, he profundizado en algunos temas como la escenificacién o la
autoria de una imagen, mismos que me llevaron a reflexionar acerca de
una de las dualidades eternas de la fotografia: el arte y el oficio. Este tema
es suficiente materia de estudio para muchas generaciones de fotdgrafos, a
quienes espero que les sirva el acercamiento que les presento en estas

paginas con mi personal punto de vista.

Este trabajo de investigacion y produccion ejemplifica un sistema
metodoldgico en el que la practica deviene en la teoria, de la misma
manera que ha sucedido a lo largo de la historia de la fotografia en muchas

ocasiones. Durante la realizaciéon de esta serie tuve inquietudes tedricas
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que fui anotando y recopilando, sin embargo, profundicé en ellas hasta

después de terminadas las tomas.

Aunque la investigacién no podia cambiar la ubicacién de una ldmpara o el
punto de vista de la toma ya hecha, fue muy importante para decidir la
salida y el acabado final de la serie: El tratamiento digital con el que he
conjugado cada triptico en una imagen unica tiene su razoén en las
disertaciones que estudio en el tercer capitulo, mismas que provocaron en
mi una valoracion del medio numérico. Es por esto que la era digital,
momento de gran importancia para nosotros y las generaciones venideras,
tiene un espacio especial en esta investigacion, ya que hoy en dia es la

pauta primordial de la creacién fotografica.

En cuanto a la construccion de imagenes, pienso que es un excelente tema
para desarrollar una investigacién préxima, ya que la creciente toma de
conciencia de los fotégrafos contemporaneos ha dado lugar a una enorme

produccién que merece ser estudiada y teorizada con cuidado.

Realizar un proyecto de investigacion y produccion ha sido una de las
experiencias mas ricas que he tenido a lo largo de mi formacién como
fotografo. Este trabajo representa una amalgama de sentimientos,
conocimientos y experiencia que ha adoptado una forma que me complace
mucho: la narrativa lograda con una serie fotografica es muy expresiva, y

es por esto que se ha vuelto mi forma de produccién preferida.
La realizacion de este portafolio fotografico, asi como la investigacion de

sus bases cognitivas ha cambiado mi manera de ver y hacer imagenes. Mi

flujo de trabajo incluye ahora elementos nuevos, como modelos y
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escenarios mas complejos. Del mismo modo, la particularidad de cada
toma ha enriquecido mi experiencia de toma en locacién, ya que en cada
toma hubieron siempre complicaciones que resolver y que algunas veces

definieron la linea formal predominante de una imagen.

Espero que esta investigacion, que tanto ha enriquecido mi flujo de trabajo
sea de utilidad para las siguientes generaciones de profesionales de la
fotografia, en especial para aquellos que piensen utilizar la luz artificial

como una parte esencial de su discurso.
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GLOSARIO

Arco Voltaico. Es una descarga eléctrica que se forma entre dos electrodos.
Se genera con el paso de corriente a través de dos materiales conductores
que se encuentran cerca uno del otro, lo cual provoca un gran
calentamiento en su punto mas cercano y, finalmente, una descarga

luminosa parecida a la de una llama.

Candela. Se define como la intensidad luminosa proyectada en una
determinada direccién, es utilizada como una medida de luminosidad en
concordancia con una de area (candela por metro cuadrado) y fue ideada a

partir de la medicion de la superficie que ilumina una vela a su alrededor.

Estroboscopio. Es un istrumento que permite apagar y encender una luz
en intervalos breves de tiempo. Fue inventado para visualizar objetos
giratorios como si estuvieran inmdviles. Hoy en dia es utilizado en clubes
nocturnos, en aviones y en producciones cinematograficas para dar una

sensaciéon de movimiento rapido.

Fisica cuantica. También conocida como mecanica cuantica, es una rama
de la fisica que se ocupa de los fendmenos a escalas microscépicas. La
fisica cudntica describe como en cualquier sistema fisico existe una diversa
multiplicidad de estados, misterios que la mecanica clasica es incapaz de

explicar debidamente.
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Instagram. Es un programa o aplicacién que permite compartir fotos y
aplicar efectos fotograficos como filtros, marcos, y apariencias antiguas a
imagenes que se distribuyen a través de redes sociales en tiempo real. Una
caracteristica distintiva de esta aplicacion es que da una forma cuadrada y
redondeada en las puntas en honor a la Kodak Instamatic y las camaras

Polaroid del siglo pasado.

Instamatic. Fue una serie de cAmaras baratas y de uso facil fabricadas por
Kodak a partir de 1963. La Instamatic fue extremadamente exitosa, ya que

dio pie a una generacion de camaras de bajo costo y alto rendimiento.

Magicubo. Eran una mejora de los primeros flashes de Kodak. Esta
presentacion incluia cuatro bulbos de un solo uso contenidos en un cubo
giratorio que suministraba uno nuevo al girar la cara del bulbo recién

usado.

Nanometro. Es la unidad de longitud que equivale a una mil millonésima
parte de un metro, cominmente se utiliza para medir la longitud de onda
de las radiaciones luminicas visibles e invisibles. Recientemente la unidad
ha cobrado notoriedad en el estudio de la nanotecnologia, area que estudia

materiales que poseen dimensiones de unos pocos nanémetros.

Pelicula reversible. Es un tipo de pelicula fotografica que produce una
imagen positiva sobre una base transparente. La estructura de la pelicula,
asi como su proceso de revelado estan destinados a producir diapositivas

en vez de negativos.
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RGB. Es un modelo de color basado en la sintesis aditiva, con el que es
posible representar un color mediante la mezcla por adicién de los tres
colores de luz primarios: rojo, verde y azul. Este modelo rige nuestro
sentido de la vista y se utiliza en todos los sistemas que forman imagenes a

través de rayos luminosos, ya sea emitiéndolos o recibiéndolos.

Tungsteno. El wolframio o tungsteno es un elemento quimico escaso en la
corteza terrestre, sin embargo, se encuentra en forma de 6xido y de sales
en ciertos minerales. Es de color gris acerado, muy duro y denso, tiene el
punto de fusion mas elevado de todos los metales y el punto de ebullicién
mas alto de todos lo elementos conocidos, es por esto que se utiliza para
fabricar filamentos de ldmparas incandescentes, soldaduras, resistencias
eléctricas, y aleaciones que necesitan una alta resistencia a las altas

temperaturas.
Zapata. Es una estructura presente en la mayoria de las camaras

fotograficas profesionales que permite conectar fisicamente una unidad

externa de flash con el obturador de la cAmara.
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