
",:Qul' t•s la fotografía?� parece una pregunta f'ácil de contestar. pero las posibles reo.,pue<itas podrían 

IIL'I1.lr·las páginas de este libro. El hecho de que la fotografía puede significar' a nas cosas para 

dilt.'rL•ntes pero.,ona<; forma parte de su encanto. La fotografía está tan relacionada con nuestras 

'tdcl<; que <;ería rnconcebible pensar en un mundo sin ella. Probablemente no podríamos contemplar 

una boda. \ er cómo crecen los nrños o ir de' iaje sin una cámara. Constantemente nos 'e m os 

bombardeados \ saturados de imágenes en periódicos re\ islas. anuncios, te! e\ isilin e interne!. 

pl•ro aún así tenemos un deseo insaciable siempre queremos mas 

Pt•ro. ¿por qué hacemos fotografías? ¿Que papel juegan en nuestras' idas;, en relacrón a otras 

formas de e\presi6n o comunrcacion? ¿Tiene responsabilidades un fotógrafo? ¿Qu� implica realmente 

la captadon de imagenes? ¿Y que hace que una rmagen sea buena o memorable? A lo largo de eo.,te 

libro exploraremos estas cuestiones y algunas de las posibilidades de la fotograf'ía una combrnauon 

de pt•nsamicnto subjeti,·o, imaginación creati\'a diseño' isual. habilidades técnicas \ capacidad de 

organmKión práctica. Este capítulo comienza con una amplia mirada sobre lo que signitka "hacer 

fntoqraf'ía·. para situar las cosas en perspectt\ a ) dentro de un conte:\to En un lado está la maquinaria 

la tétnka. aunque no es bueno obsesionarse demasiado pronto con el equipo más moderno ni con 

los detallt•s técnicos (Figura 1 1 ). En el otro lado tenemos la amplia \ariedad de planteamientos 

fotográficos. desde documentar un evento o comunicar ideas a un público determinado. hasta 

trabajar la expresión personal. el conocrmiento de los e\entos sociales o políticos. o quizá temas 

más ambiguos abiertos a la mterpretacion. 

¿Por qué la fotografía? 

uiw se haya sentido atrardo por la fotoqrafíJ porque parece st•r un medro rüpido, cómodo 

> en aparicnc ia "craz para regi'>trar algo. li>da la rmportancia reside en el sujl'lo; el propósrto 

es mostrar objetivamentt• lo que es o lo que hau:� (los prrmeros pa..,os de un nii'to o uno r.l) a 

en el a u tomO\ r1 para la aseguradora). r n este a<, pello, la f'otograf1a se con..,rdera una C\ rdencia. 

un sic;tema de identificación o un tipo de diagrama de un suceso. La cámara es una libreta de 

notas' isual. 
!�1 atributo opuesto de la fotograf'ía se pone de maniliesto cuando se utili1a para manipular 0 

mterpretar la realidad. Las imágcne'> re\ clan una tendencia una creencia o una actitud. El uc;uario 

organiza situaciones (como en publicidad) o elige fotografiar algun aspecto de un l'\ cnto ,. no otro<; 

!corno en los reportajes polttrcos partidistas). La fotografía es un medio poderoso de pcrsua�i<'m � 

prop.rganda. llene ese halo de \eracidad cuando en realidad puede hacer cualquier juit io qu<.' l'lija 
el rnnnipul.rdor. Considerl' por un momento el álbum familiar: ¿qué rcprest>ntan l.1s fotogrnfí,i';. toda 

fa \ 1d<1 o solo lo<; buenos momentos? 



Esta fotoc;¡rafra, tomada por Ronald Partrrdge, capta la 
mag d l gran fotOgra o Ansel Adams en la naturaleza con su cámara 
de gran formato Adams aprovechaba con maestria su dominio de la 
tecn�a� para aear rmagenes de gran belleza del parsa¡e americano. 

Otra razc)n para hacer fotc1s l's que 

el usuario bu se a un medio personal d(• 

e\presión para c:-..plorar sus propias ideas. 

preocupaciones o tema'i. Parece extrario 

que algo aparentemente tan objetivo como la 

fotografía se pueda utilitar para explkar rr 

contar asuntos relaciones con el deseo. la 

identidad, la raza o el género. o expre<,ar 

metáforas y fantasías. Es muy probable 

que todos hayamos \isto imágene<; "en" 

otra<; cosas, leído significados en formaciones 

de nubes (Figura 1 .2). sombras o pintura 

desconchada. Una fotografía puede intrigar 

por las cuestiones que plantea y animar al 

espectador a leer nuevos significados en 

la imagen. El modo en que se presenta 

puede ser igual de importante que el sujeto. 

Otros fotógrafos simplemente buscan 

belleza, que expresan a través de su propio 

estilo "pictórico". como un trabajo artístico 

consciente. 

Para mucha gente uno de los primeros 

atractivos de la fotografía es el encanto 

del equipo. Toda esa ingeniosa tecnología 

moderna diseñada para encajar en la mano 

y en el ojo; el encanto especial de pulsar 

los botones, sentir la precisión de los 

mecanismos y coleccionar y utilizar 

'maras. Las herramientas son vitales, por supuesto, y el conocimiento detallado de su mecánica l'S 

ab�orbl•ntL' cruciaL pero el propósito de hacer fotografías no es sólo probar el equipo. Tampoco 

debemos oh idar que la protesi6n de fotógrafo se puede \·cr como una ocupación muy glamurosa: 

algunos de los fotógrafos más conocidos han retratado a gente famosa y, por asociación. se han 

hecho famosos. 

Otro elc•mento atraLli\<> es el propio proce�o fotográfico; el dcsatlo de cuidar y controlar, Y la 

rcLOmpensa que supone la e\cclencia técnica y el trabajo final. Los resultados se pueden juzgar 

disfrutar por su<> propias ··cualidades" fotográficas intrínsecas, como un detalle exquisito o la gama 

tonal y cromática. El proceso proporciona el medio para �captar la visión" de uno mismo, para crear 

imágenes de cosas que nos rodean sin tener que dibujarlas laboriosamente. La cámara es un tipo dl' 

máquina del tiempo que congela cualquier persona, lugar o situación que elijamos. Parece proporcionar 

al usuario poder y determinación. 

Otra característica es la simple satisfacción que supone la cstructuradón visual de una i ma�en. 

Es un \erdadcro placer observar el diseño de una fotogratla -la "geometría� de líneas y formas. el 

'l"b · d 1 1 'd 1 éase equr 1 no e tono. e recorte Y el encuadre de las escenas-, con independencia del contcnr 0 ' 

l·inura 1.:�1. Se puede hacer mucho con un rápido cambio de punto de vista o con la elección dl' 
un moml'nto distinto. 



1· �tos �011 �oln ,llquno-. dl' 
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c·n t• l lr\ll>.q o dt• 1111 li>tt'>!JI'<llo 0 

l'll t•l 111l'n ,rdo de l.t lotoqraf'ía 

proll•Sional . Lr s.rtrsl'.rct i<ín 
¡wr ... on,tl <'11 la product i(m dt• 
rnhíqcrws pul'dc• estar basada 
prinl ipalr1H'ntc• c•n la tc•c noloqia, 
el ar•tt• o la uHnunitaL'ion Y lo 
qlll' < omierva tomo un arca de 
llllt•rés puede con fa<.:iliclacl 

dcm ar en otr:r. Como principiante 

es mu útil tem•r una mente 

abierta. Adquirir conocimientos 

b.í<>ico-.; en un lU!'!>O de iniciación: 

trntur de aprc•ndcr algo de todos 

lo-; elementos, prc•feribll•mente 

.1 trm e<> de la práctica, pero 

tambien mirando y le�endo 

libros de otros fot6graf'os. 

VIC Munrz tomo una fotografía engañosamente srmple, una nube en el 
cielo Luego se percrbe un hombre en una barca remando; la rmagen se construyó en 
un estudro utilizando algodón. Basándose en la obra de Alfred Streglitz, Muniz escrrbró 
que "el propósrto de una fotografía no es meramente el retrato de un su¡eto, smo la 
rmagen de asociaciones simbólicas y emoCionales que el tratamrento formal del 
motrvo proporciona al espectador". 

Principios básicos 

a fotografía está relacionada con la luz que forma una imagen. normalmente a tra\e'> de un objetivo. 

Luego la imagen se registra de forma permanente por: 

medros qUimiCOS, usando película, solucrones y procesos quimícos en ellaboratono, o 

medros dtgttales, usando un sensor electrómco, almacenamrento de datos, srstemas de procesado y un medro 

de rmpresrón a través del ordenador. 

La reducción de costes y la mayor acce<>rbilidad de los métodos digit.tles ha propiciado que 

Jos fotógrafos combinen ambas tetnoloqias, es decrr, regio;tro de imáqc•ne<, en pehcula y transferencia 

dt• lo� resultados en formato digital p¡¡ra retocar e imprrmir. En mucho<> tasas. como en la fotografía de 

noticias. se torna la ruta digital por su raprde; 

Por supuesto, para hacer buenas fotografías no e'> necesario comprender loe; procedimientos 

químicos 0 dcctrónicos, pero es importante tener sufiuentes habilidades tecnrlas para controlar los 

resultados) trabajar con confianza. A continuación se e\plrcan las principales etapas técnicas en 

lc1s procesos químico) digital. Cada etapa se detalla en capítulos posteriores. 

y o u n 

La mayoría de los asp ·ctos de la formauon de una imaqt•n 6ptica del sujeto son idL·nticoc; en rotoqralía 

d•g•tal y onulúqita. L.t lu1 prou•clt'ntc del su¡l'lo p�r�a a tr·a\és de un objl'tivo, compu<·stn por ll'nlcs el<' 
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u na imagen positiva en plata negra y <.:olorantes. El resultado 

final �s u na imagl'n positiva compuesta por colorantes 

n=ir�ura 1.4). 
Positivado de negativos. La siguiente etapa de producción 

es el positivado o copiado. El fotograma de película se coloca en 

un proye<.:tor vertical llamado ampliadora. El objetivo de la 

ampliadora forma una imagen de casi cualquier tamaño que se 

elija sobre el papel fotográfico. Durante la exposición, el papel 

recibe más luz a través de las áreas claras de la película que a 

través de las más densas. A continuación, la imagen latente en el 

papel se revela en soluciones químicas similares a las necesarias 

para la película. Por ejemplo, una hoja de papel fotográfico se 

expone a la luz transmitida por un negativo en blanco y negro. 

Luego se revela, se fija y se lava. El resultado es un '"negativo de 

un negativo", que es una imagen positiva; una copia en blanco 

� negro de la imagen en película. El papel en color, después de 

la exposición. pasa por varias etapas de procesado: revelado, 

blanqueo y fijado, para formar una imagen negativa en color 

de u n  negativo en color. Otros materiales y procesos crean 

copias en color a partir de diapositivas. 

Una característica i mportante del positivado (aparte de 

poder cambiar el tamaño de la ampliación y hacer muchas 

copias de un original) es la posibilidad de aj ustar y corregir 

la toma. Se pueden recortar zonas sin contenido cerca de los 

bordes y cambiar las proporciones de la imagen. Es posible 

aclarar u oscurecer zonas concretas. En color se puede usar 

una amplia variedad de filtros para aj ustar el equilibrio de color 

de la copia o para crear efectos . Con experiencia incluso es 

posible combinar partes seleccionadas de varias imágenes 

en una copia, por ejemplo con zonas en positivo y zonas en 

negativo. 

Color y blanco y m.:gro. Para crear imágenes en color 

o en blanco y n egro hay que utilizar diferentes tipos de película. 

Visualmente es m ucho más fácil disparar en color que en blanco 

y negro porque el resultado se parece más a la imagen que se 

ve a través del visor. Por supuesto, hay que asumir ciertas 

diferencias entre el aspecto de una imagen en el visor y una 

fotografía en color (véase Capítulo 9). Pero generalmente esto 

es menos difícil que pronosticar cómo se trasladarán los colores 

de una escena en tonos de gris. El blanco y negro es menos fiel 

a la realidad, por lo que crea una distancia entre lo ·real· Y su 

representación. Por esta razón atrae a u n  elevado número 

de fotógrafos principiantes y avanzados, que consideran el 

blanco y negro. acertadamente o no, un arte más interpretativo 

y dado a las sutilezas. 

c. OU LA OTOG A fA 
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Corrección en el 
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Proced mrento báSICO desde 
el SUJetO hasta la tmagen fotográfiCa 
Se necesitan soiiJCIOOeS quinucas 
y un laboratooo. 



W 1 am Egg eston es uno de los pioneros de la fotograf1a en color 

co1. o forna de arte Antes de stJ 1nnovadora y controvert1da expos1oón en 

e M seo de Arte Mode•no de ueva York (MoMA) en 1976,la fotografía 

e co :>r estaba conf 1ada a los cata ogos de publiCidad v productos. Su trabaJO 

se a dese :o como • ordmar o y cargado de significado. absolutamente s1mple 

y a mo • e'Tlpo nf n tame'lte comp e¡oH. 

La� pelít u las, los Pap(:¡� )' 
proce�oo., químicos de <.ol1n "'Jn 
complejos que loo., de blanco y 
negro. l::.s por ello que pasaron 
cien años de<,de la imenuón de 
fotografía antes de que apar(:C:ts 
procesos fiables para la creaqr n 
de copl<l'> en color. Aún así, t'Stos 
procesos eran caros y labori(J)O 
por lo que hasta la década d<: 1910 
la mayoría de los fotógrafos 

aprendían en blanco v negro ank 
de trabaJar en color; por supuesto 

hay excepciones a la regla. como 

William Egglcston (Figura 1.5¡ 
Hoy en día cast todo el mundo torr. 

sus primeras fotografía., en colo· 

La mayor parte de la complejid.:d 
química de la fotografía en color 

encuentra confinada en las películas, los papeles. las soluciones químicas y los procesos estandarizad 

Sc)lo en la etapa de copiado, el color resulta más complejo} exigente que el blanco� negro, a cau:,ade 

lo requerimientos adicionales para juzqar � controlar el equilibrio de color (véase Tratado dl' fotografí 
Por tanto, al menos en el laboratorio fotoquímico. es preferible empezar en blanco� negro. 

Heg¡\tro} alma< tnamtento. Si utiliza una cámara digital, }a sea SLR o de teléfono mÓ\ il. la imagen 

"e regi-.tra en una matriz cr)mpuesta por millones de elementos sensibles a la luz, normalmente ma 
pequeña que el fotograma de 3:l mm Esta matriz recibe el nombre de CCD (dispositivo de carga 

atophdal \ se encuentra en una posicion similar a la pclt<.ula dentro de la cámara. lnmedtatamentt 

de<;pués de la e'po-;ición, el eco !el' lo<, datos registrado<, como una cadena de señales electróntcas 

tdrChJ\c de imagtn)} los emía a una tarjeta de memona o directamente al 'disco duro de la cámara 
o incluso a un CD o DVD !Para una inl'ormacion má-. detallada sobre la secuencia del registro digrt:t 

� el sensor altt-rnati\0 ( \11 OS \ éase el Capítulo 6. l Po<,tenormente, las imágenes se pueden \·en ed 1 � 

en la pantalla LCD de la camara. Luego los an.ht\O'i de imagen se descargan de la tarj�:ta al ordenador 

donde <,e pueden \ er en el monitor o de lorma directa en la pantalla de un televisor. También se 

pueden tmprtmir sin pasos mtermedtos U número de megapí,eles de la imagen, entre otros factor� 

determina el tamaño ma>..imo de las copias en papel. Cuanto mavor sea la copia, mayor tendrá qul' 

ser el numero dt• megapt,elcc, del archi\o de imagen. Si sólo tiene pensado ver las imágenes en 

pantalla o cm iarlas por email a amiqos � familiares. entonces una cámara con 1 0 2 mcgap1xclec; 

es �ufluente. Para crear copia<, con calidad "fotográfica" de hasta 20 < 25 cm necesitará una cámara 

dL' 3 o 4 megapi\eles St quiere hacer ampliaciones toda\ 1a ma:>orec, necesitará una cámara de como 

mínimo 5 megapt,eles. Si tiene pre\ io;to \ cndcr fotografías a un banco de tmágene<; antrc; debe-ría 

comprobar los requerimtentos de resolución que PUl'den vanar entre diferentes empresas. Dc<;pU� 
de de<;cargar o b1)rrar las rmil.gcnes la tarieta se pu,.de r"ut·l . d fi d J alnu ccnar 

nue\ us fotogr::.tfíi.l'> (fiqura 1.6). 
• J ... ... 1 tzar m e mt amente par ' ' 



1· n el ordl'nddor· se puulcn car�¡ar vario<> proqr·nmus dt• 
edici6n dt• inwqen, que proporlionai1 "ht•rram' t

-

• 1 • ren as \ t ontro es 
para recntuadrar la imanen, modificar L'l brillo, t•lton;raste o 
el olor, y llevar a cabo muchos otros ajustt'S \' t•fectos. Cada 
uno de estos tontrolcs st• ucti\'a mO\ iendo el ratón v clicando 
o mediante un atajo de teclado; los cambios l'n la f¡;tografía 
aparecen inmediatamente en la pantall<l. Los arthivos de 
im.1gen se pueden ·guardar" lalmact•nar) en el dbco duro 
interno del ordenador o en cualquier medio externo. 

Impresión. Una \iCZ satisfecho con la imagen en pantalla, 
el archi\ o se puede t•nviar a una impresora. por lo general 
de in�eLdón de tinta o láser, para hacer una copia en el tipo 

de papel que elija. Otra opción es lle\·ar la imagen grabada 

en CD/DVD a un laboratorio para que hagan copias en papel 

fotográfico. 

Es posible crear fotogramas de pelkula a partir de archivo-. 

digitales e imprimir la imagen del modo habitual, o hacer wpias 

mediante los sistemas Lambda y I.ightjct. que emplean papel 

fotografico tradicional. 

En el Capítulo 6 se hace una comparación detallada t•ntre 

ampliaciones hechas a partir de película y a partir de archi\ os 

d1�1tales Verá que cada sistema ofrece diferentes' en tajas. 

\ que existen buenas razones para combinar las mejores 

características de ambos. 

o t en ca 
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Con conocimientos técnicos y experiencia práctica (que 

-.e adquiere tomando muchas fotografías bajo diferentes 

condiciones! se adquiere de manera gradual una habilidad 

mstmti\'a para captar imágenes. Es como aprender a umducir. 

Pnmcro debe aprender el manejo mecánico de un automc"lvil. 

Luego este aspecto técnico se convierte en algo muy familiar, 

lo que le permite concentrarse más y má<> en In que quiere 

con<>cguírcon la máquina. ir de A a B Con independmria del 

medio, digital o químico, la fotografía implka el aprt•ndi7ajt• 

de una <>cric de técnicas complementarias. Poder comunicar sus 

ideas a una audiencia es como ir de A a B. y para haterlo dt• un 

modo interesante y exitoso es nec<•sario adquirir unas cuantas 

habilidades. 

En alguno:. procedimientos, la consistt•ncia es un l'lenll'nto 

crucial. Por ejemplo. el protesado dt• la película y del papel. 

e pcdalmcnte en color, y las disciplint�s dt• des< arqa Y 

almacenamiento de archh os digitales. Una rutina de inHtriL'll 

!.1 tcmut1 a, técnicn y conu:ptual. le avudará a dt•sarrollar 

SUJETO 

Planteamiento, 

composicion: 

iluminación 

CAMARA DIGITAL 

Ob¡etrv�; enfoque; � 
expOSICIOn � 

Borrado y reut1llzacron 
o archivo de tmagen 

REGISTRO 

Tarjeta de memona 

DESCARGA 
en el 
ordenador 

IMAGEN 
VISIBLE 
en la pantalla 

PROCESADO 
DIGITAL 
Correccrón y 
manipulación 

/ 
Transmtsrón de datos 

IMPRESORA 
T intas o 
colorantes 

Almacenamiento 
en diSCO IMAGEN FINAL 

e� 
Proced m enro d•g al desde el 

su¡eto a la unagen f�nal o se prOOSdtl prod\Xtos qulm¡cos 01 oscundad Las tal)etaS de memona soo 
reutrhzables. las tmágenes en pe a. tamb n 
se pueden d g tal zar por med o de un 5Cánt' 
de pehcu!a o de opacos (para cop s en papeO 



Las fotograf as para revtstas de negooos no ttenen por que ser aburndJs. El cuíd.Jdo sobre la po�tlton de la� m 

� e mo vo propo oonan u na tmagefl atravente de gran stmpliodad La mayor parte del trabJJO de Bnan Gntltn tue ¡wa IJ re� 

A -nagement Todav 

su propio estilo fambi�n ha� etap,ts en lu'i que deben tomarsL' dt'L isinnes l fl .. ',llt\ .� .... \ qllL' pvt nutl'n un 

amplio rnarq<:n de libertad. Entre ellas se lllLIU) L'l1 la org,mt/-tciún del sujl'ln 1.1\lumm.tLlllll qm 't' 
phnlftc¡UC' par.t la csuma) el mam•J<> de la c.1mara adema<> de 1.1 ediLinn � 1.1 unpt't'stun dt 1 tr,¡h,tJO 

( omo foto(:1r Jfo ncLcstl<trá rnJnepr y tomar L'Sla<, dc•cisinne.;; pnr st mt-..mo o .11 nwnn .... dtl'lqtrl.l'>' 

supen 1sarlas de cerL.t 

A mcdid�t que \ <l\ a adqutriendo m a o., con1ian;,¡ comprob.u·,1 quL' pllt'Lk dl'dit .tr 1.1 m.l\ tlll.l d� �u 

tiempo a dc'>arrolldr Id..., tdL•a..., \ c•IL011LL'ntdo a sol\ L'nt dr' probkm,¡..., l rt'.1li\ tl'- umw l.l L tlmpo-.tt1un 

:> a captar e\pn•stonl's \ acttnnL'S que dtflL•ren en L.lda toma ) qut• no t ÍL'IWn '-Oiuc itllll'" t•st.tblt � td 

Sin embargo, sigue· siL-ndo llL'LL<,.trin lllJntL nt'I''>L' ,¡1 eh,¡ ob"t'l'\ ,tndo el tt\lb,tio dt• tlll'\1..., toltHJI'.lf•l" 
contcmporancos \' c<;tudianclo nut'\ os pro( t•<,o<, \ L'qutpn.., .1 nll'did.l qut' .tp.ll'l' t .111 l klll'r.t 111' l c;t 9 · 

e uál(•<¡ de las nue\ as oportunicl.tdt•.., 't<,tf<tll's que proporLtnn.m l.t<, nm L'd;.Hk.., ll'l il<lh 1qlt ,¡s pl drtl 
d) udarlc a llWJOrJr sus loto�r;.¡lías PL'ro <,ín �L'Qlllr !,¡<, mod.¡.., ..,111 ningun t ritL'llll n1, ,1)PI\Ill 11\ pt ' ·  

de c;u<> posibiltdade<, 

Ln'> protl'dtmtL'nto<; tt•cnttos � 1,1s opttones lrt'.ttt\.t..., nlrl'LL'nun but•n lund,mwnt 1 p u· Ju qu• 

qui:�á sea el ma\ or dL''>alto de IJ fotoqr.tlt.l t Pmn t I'L',l!' lllla�lL'th'<.; L on un ttll1\l'l1tdu, un ..,t{lrH �� J 
interesantt•s ¡ . .., pn..,tble comunllarst• Lon otr.t'> PL'I'<,Pna'> a tr,1, c•s dt• lo (!\ll' st' •<J1t 1•• \ 1su,tlnH:IIl1' 

(el reLorrido de A <J Bl por rnrdio de una '>llnplt• n PI'L'SL'I11dt ion hunhll'hltt ,1, LPilHl c-n la 1 i 1u 111 
( lütoqralta de Bnan (JI tllin l. que �usl1t u� l' ,ti .1bu rrido n·tt\llt 1 e orpt lr.tt 1\ n 1 < 111 un u-.1 1 m u lflll 1 

de Id tnmposiunn la posL', n de ,\llJlln t onwnt11-1,, ,- l'rl. <l s•lllr• 1 ¡ 1 l)flh' l ftl 
< -� ' ,· .ttlll1lltllll11111l1.111 

c•n 1.1 J·igura 1 B. 



Esta fotografía documental, de Gareth McConell, corre�ponde a una sene de retratos de per�as que vrven el margen 
de la sociedad. El éx1to de la 1magen depende fundamentalmente de la cap.1odad del fotografo para ganarse la conf1anza del modelo 
PropoiCionando una respuesta neutra y sin preJUICIOS �obre su v1da. Gareth McConell con�1gue rransm1t1r digmdad y preocupaCion 

Estructura de la imagen 

113 buL'Il.t composllión muL•stra lo., l'lcmcntlh de la forma más interL·-;antL' \ L'fl•lliva. con 

independcnua del sujeto. A menudo, esto '>lqnlflla e\ it<1r la confusiún \ el dL'surden l'nlrL J'> 

l'lemcntos presentt·s (a menos que esta tonfu'>lon rcluerLc IJ atm<>sfl>ra que dt>scnLrear ll 



Fotograf1a de Henr1 Cart1er Bresson. d1senada a través de una cu1dada elecc1ón del punto de vista para ut1h1ar línea y la: 

combmaoón con un momento defín1do. 

fotógrafol. La tompo'>it 1c'm visual de lus im{\qenes es tan importante como su calidad técmca. Pero esta 

habilidad se udquiere con lc1 experientia y ton el estudio lmplí<.a el uso de líneas, formas y área� de 

l!HlO dentro de la imagen, u>n indcpt•ndem ia de lo'> elementos que haya en la escena, de modo 

que cstableZLan una rl'laliún e!'tx ti va con una �cometrw sat 1sl'a<.tona (véase hgura 1.9). 

Por tanto, la <.ornpositic'H1 es algo que la fotograría tiene en común con la pintura, el dibujo r las 

bellas ar:tcs en general. la prinlipal diferencia es que el l'otúqrafo debe obtener un resultado óptimo 

mientras el sUJeto t..>Stá dt•lante. sacando el rn;himo partido de lo que ex1ste en ese momento. La cámara 

trab Ja rap1do. aunque el laboratorio y el ordenador permiten <.omposiciones alternativa'.>. A menudo, 

un..t bu na <.ompositic">n solo depende de mirar detenidamente a través del visor. ¿Cuántas vece� ha 

\ 1sto u a futografia con los pies de la gente cortados o un jarrón con flores <.reciendo por detrás dl' 

la Labezn de una persona" 

Todos hemos oído que "las reglas están para romperlas", ya que impulsan a obtener resultados 

me<.ám<. os sin dar pie a una intervenci6n creativa Corno L dwnrd Wec,ton es<. nbi6 una \ cz: "Consultar 

las reo las de la <.omposiciún antes de tomar unn foto es como consultar la ley de In qravedad antl'S de 

sa lir a dar un pn-,t•o". Por supuesto, es fául dcur e'>to cuando ya se tiene un ojo experimentado para 

la wmposicic'm. Pero las guías son útiles cuando '>C cmp1e1a (vcase Capítulo 81. Pract ique haciendo 

comparaciones críticas entre imánenes que "funuonan" estructuralmente e imágenes que no 

funcionan. Comente estos a<.p<:<.tos con otras personas, rotoqrafo<i y no !'otc">�¡ra(os. 

Cuando el sujeto lo permita, siempre es un but>n t<>ll<;(•jo tornar varias fotografías. quitá prinll'rola 

\ crs ión obvia y luego otras ton p<.·quenos t ambioc; en la forma, donde los elementos se) uxtapongan 

simplificando y reforzando cada vet. más lo qut• expresa o muestra la 1maqen. Cuando tome una foto 

debe acoc,1umbrarse a rno\er el cuerpo; clt-masiado a menudo la gente simplemente se queda delante 

del sujeto y toma la imagen a nivel de la vista. 1Aqácl1<.•st•, <.oloquc.,e a un lado, súbase a un árbol' 

St• ... orprendería de lo mucho que puede t ambiar la tomposiuon un li�¡cro movimiento. 1:1 ojo l' 

mudw más importante que la cc.tm.tra !aunque alquna'i <.amaras fa<.ilitan rnás la composid<ín 

que otrnsl. 

La ulmposicic'm puede contribuir en gran nwdida al e!:itilo y n ¡,1 or·iqiiHIIIdacl di' las ftttografía 

Algu no f()t!)gr:Jios !< ,nr·r) Wtnoqr,mcJ. prw L'iemplo . 1 iqura 1.101 buscan t onstntt dum• onnlll•tiC que 



Esta escena de calle, tomada por Garry Wmogrand, Woman m a Phone Booth (Mu¡er en una cab1na telefonica, Nueva York, 1968), t1ene una compos1oón espontánea y dmamiCa S1n embargo, la atmosfera de la ciudad expresa intenoonadamente una rareza 
fue•a de lo común, an1mando al espedador a contemplar la 1magen repetidamente 

contribu}en a la rare7a del contenido. Otros. como Arnold Newman y Henn Cartier-Bresson. son 

r<.'Cordados por su enfoque más formal a la LOmposiuon de la imagen. 

La composición en f"otografia es casi tan variada como en la música o en las letras. :y puede mejorar 
el sujeto. el tema y el estilo. Una buena composición ayuda al espectador a "leer" la 1magen del modo 
que pretende el fotc)grafo. comunicando sus ideas con efectividad. Cada una de las fotografias que 
toma implica alguna decisión compo<;itiva. aunque sólo sea dónde colocar la támara o cuándo pu�sar 

el disparador. 

El papel de la fotografía 

iene poco sentido dominar la tccmca y tener ojo para la compos1uón si no entiende por qu6 toma 

una fotografia. Un eJemplo de la combinación de la tc<..mca fotográfica y el poder de la l"otografía 

para movilitar a la gente <;e pu<.:de encontrar en el trabajo de Joel Meyero\\ itt.. Fiqura 1.11. 

Sin embargo. el propchito puede ser más simple, como un reqistro de alqo o de algUien para su 

idcntifkacic>n Tumb1én puede ser más ambiquo. por eJemplo, una fotoqrafia subjeti\a que transmita 

elwn<.cpto de seguridad (Figura 1.121. feli<.idad o amena1.a !\lingun estntur levanta el bolígrafo 

sin tcnt•r claro si va a crear una hoja de dato<;, un poema o un relato lleno ele acci6n y aventura<;. 

¡. n loto[�ralia c.xtstc el p<.·liqro de wlou.1r la cám:.�ra, con<.cntrarse en el enfoque. la exposicion y la 

cornposicicín, pero descuidar el siqntficado que pueda t(•net·la unn�wn y el pmpostto imphoto de 

captar el sujeto de un modo concreto 

Por !>U puesto, la gente toma fotografías por todo tipo ele ra10ne<>. La mayoría lo hace como 

rc1 uerdo ele las va<..'acione!>. de la famiha y de los seres queridos. bta es una de las fundones souales 

más trnportantl'S de la fotografia: retener momentos de nuestra propia historia para poderlos rl'CUPL'rar 

en lo años ventderos. 

Alqunas \l'c ('S se toman fotof¡rafías para mostrar la durew de la \ ida de algunas Pl'I'Mmas con 

ohjl'lo eh• despertar la ( ondt•ncia dt• la qcntt•. Para dio l's necesario in u stiqar el su¡l'lo dt• un modo qut• 

·n otra-; 1 1n unstnnc ias se podría ton tdt'l\lf vo:yeUrt'imo o intrornisi(m. F'it.t di fíe il rl'la< i1'>n l on l'l SIIJ<'to 



• 

La vts.on •ef extVa que hiZO Joel Meyerow tz de la Zona Cero d�muestra el 

nuevo rol de ta fotog o(lcl de notiC•as, dommado por un flu¡o continuo de 24 o
,
ra::

c
�
on 

t 6 e •er et La fotogra(la a menudo nos ofrece una contemplaoon de a 

pos 

Chnstopher Stev1art fotografta gPnte que traba¡a en la mdustna de la 
segur1dad para su sene "lnsegundades· Ut1hza un estilo documental, pero al mismo 
uempo real1za una cu1dada seleCCión y r•dic1ón de las 1mágPnes, adaptándose a los 
cóo.gos y convenoonahsmos de la puesta en escena 

SP tiene que �uperar lil b: 
qut> la imuqcn obtenga u� 
respuesta p,sttJ\ n del 
t''>Pl'L tadr Jr . 

En las fotoqrafías que 
anuncian v \ cnden, tarnb �n 
es vital entender el me¡or 
p lanteamiento del temij Para 
crear la rcatción adetuadac 
audienua Cualquier dt•tan� 
un<� situacíon debt· crmsid� 
teniendo en cuenta el mensa 
;,El consumidor '>C sentirá 
positi,·amcnte identificado 

con el lugar o el fondo? ¿La 

catcqoria de los modelos\ la 

ropa que lle\ an eo; demasiado 

alta o baja? Los acu:sorio h 

de ser adecuados alc'>tilode 

, ida ) la atmósfera que se 

procura transmitir. 

Generalmente. al ec;peL1ador 

se le ha de ofrecer una imagen 

de si mismo más atractt\a a 

través del producto o '>er.ioo 

que se trata de \en der. En el 

centro de toda esta fantas1a 

el fotógrafo ha de crear una 

imagen estructurada para 

atraer la atenci6n: mostrarcl 

producto, quizá dejar e-.paa 

para añadir te,to, adecuar 

las proporciones al folleto 01 

página de re\ i�:;ta sobre la que 

tlnalmcnte se imprimirá 

Las f'oto!1rafias de no1 1 

son diferentes. A menudo se 

., ento en 
ha de encapsular un l 

• E 1 OlOfnl'OIO 
una sola 1magen 

. ación 
dc•bería resumir la I!U 

aunque el reportaje se puede wlorear elir�icndo el moti\ o, el momento y el lugar. Hasta hall' poco 

imp(·raba la asuncicín de que los fot{¡qrafos son obsenadorcs imparciale!>, que docurm ntnn c,rnt 

a sm·dida que se despliegan. La realidad es distinta; una imaqen nunca puede st'r completament 

imp¡m irtl Los fotc'íwatc1s tienen sus propias cree' m ias !so<.: i¡¡lcs, e ult urall's, pohtiuts o rcligio l 



S¡ fot•1qr,lfía 1111,1 moniko.;tauon 

por dt'tra-. ch.• la pnlit la mo .... trara una 

multitud nmcnaz.mtt'; .,¡ In h:ICL· desdt..• 

L'l l,ldn cit.• 1.1 multitud mostrara la 

n·prt•..,ion de ln <�utondad . I 1 fotoqrafo 

t it•m• cl m 1..,m1l poder t u ando retrata 

a un p1llitiLo o a un deport i'ila La 
t''\PrL'slon dl' una pt'rsnna puede 

t.unhi.lr entre tristeza. alegna 
.�burrimknto, pn•otupalinn, 

�llTil�¡an tia, l'll . •  t'n t uest ion de 

minut1'"· rott,q rafi,mdn -..nlo uno 

dl' e..,tns mnnwntos \ ctiqut•tündoln 

ton un t itubr que haqa n.:>ft..•nmda :11 

l'\ Pnll , no rl' ... ult.t di lit i l  juqar con 1.1 
t• rdad; por t.mto, t•l f'otogr.¡fo t iene 

ln rcspons.tbilid.ld dt• rt•t onot L'r .... u., 

propi .ts Cl"t'L'!ll ias \ pred i..,pnslt lon t•s . 

[· tas uti lt•s dbtim iom•s 

demue-.,tran tomo lo'> fotúq r.lfos 

r mpre h.m m.mipulado al 

e'i¡>cda dor. La t. lil idad u>n qut• 

a edi 1on d1�it,11 put•de ar1:Idir � 
eliminar l'lt•mentos (Capítulo 14) ha 

de acrPd ltddo aun m :b los antiquns 

udag1os, que nu nta fu t•ron tiertos: Hla 

\ eraudad lotogra fica" � "la Lámara no 

puedt• rnt•rltir" ! Hgura 1 . 1 3). 

Joan Fontcuberta Juega con lo) códtgos v lo� conven 10n�lt)mo 
de diferentes mst1tuoones de fotografla para crear su� "F�c tones" �5ta 
fotograf1a de un animal construido, de la sene ·fauna·, �e tom como SI 
estUVTera en vuelo. El efecto lo sugiere el movtm1ento dt'l rbol la 1m, gt>n 
reaea la fotograf1a de lo) pioneros de la exploraCion. que regrl'Sclhan con 
sus capturas para exhibirlas en museos 

La fotogra fía puede propnnionur informalion en t•l tipo de lm .lqt' l1l'S qut• st• uti l it.ln t•n t'll"t'nam:.l, 

nwdi in a ' arws formas de <:'\ idencia lÍt'nt lfita \qu1 se puede aprtl\ L'th.lr t'1 ..,olwrb1o ckt .l lk � n i t idt•7. 

dd med io \  el modo en que las imac¡t•nes t ornunttan tnternationalnwnte, sin 1,1 b.II Tl'l\1 qul' supo tw l'l 

lengu<�jc.:• t·sc nto. 

Sin crn!Ktrgo. dt• nue\ o, la histori,t de !,1 l oto�¡ratíu t•st<i pl.t�ad,l dl' l'jl'mplo-; ck i m.l�tL'nt·s 

"dt�ntíht.<t'>'" ma n i pulada'> ton objeto dt· transmit ir  las trt'L'Ill l.ts dl'l foto� rato. Por ekm pln, n ftn.tll's 

dt•l .., tq lo XIX \ pri nc ip ios del xx !>l' uti l i;aba t. ierto tipo de lntogr.tlía t omo l'\ idt•nt i.1 dt• qlll' lo" 1\l'>qos 

huma n os e<;taban defin ido<; en las caratlt'ristkas rac.: ialt•s ck los indt\ tduos � qut• los l t' imi n.tll· .... . los 

homo..,exunles. los t•n fermo<; y los pt•rturbados t•staba n 'iUjl•tos a !,1 m1rada t ontrol.tdm.t dl'l nbil'ti\ 0 

foloqrállL 0 ¡, (•,tst• Hnu ¡•a 1 . 141 .  Fl propc)'ii to ele todo l''ito L'ra que st.• poch,tn idt nt t l ll  .1 1 t .n i l nwnlL' 

\ el tmtnarsl' cit.• la <;ociedad para poder t. n·ar un,1 r.lt.l p u r.t N .  

! lo día siqUl'n habil•ndo e: il•rtos tipos ck lotoc¡ra 1'1.1 basado'> t•n 1,1 dir •n•nt ia. Por t'il'm plt 1 ,  l'l1 

l ug.t rcs c,../lt i t os ci u rantc.:' las \ dt<t t iont•s L'l pobre ni no indio que p1de l'n la t ,1\ lt> o l'l al l'iu1 no e k u n .t 

t n bu , 0 mlluso m:io.; tcrc.:a de uts<.t. l:l'> pt.•rsonas sin hoqar. Fstos \' otros tc.:•m,1s de:• det .Hlt•nt ic1, l Ollln 

\ cnta nr.�s puert .1s, t cnwnterios. c:ha ta rrl'rl\1 l' induso pan·des p in tacl,ts t c m  qrull 1 l t ,  t aut 1, 11n ,1¡ 

fnt( Jg ra fo por una u otrtt ra1nn { cHno pl'i ntipi ,ulll' L'll d mundo dl' l.t l oto!tl'.t l td, h'lldl\t qw• rwqnt 1,1r 

«'1 c a m r n o  . t  t r.t\ l'" clt> lo oll\ 10 \ t·ntt•ndc•r qut• lt' unpu ls.1 ,1 t .tpt.tr• rrn.t(jl'llt'!'i 

• 
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3 C O M POSITES OF C R I M I N A L& T A K E N  FROM 
4. 9 & S DI  F F E R E N T  P E RSO N S  RESPECTIVELY A N D::H�E 

CO-CO M PO S I TE O F  T H E  W HOLE 18 OF T H EM IN THE CENTR E .  
- - --- •• "'t ·· -

R ponsable de la seudooenoa ·eugenesia·. S1r Francis Galton pensaba que el · tipo· de individuo se podta d@ltá•J 
� � c.: aaenstiCas faoales. Sobre estos prinop1os se creaban imágenes compuestas superponiendo negativos subE�� 

en� E'f este e !ffplo de • cnrn!!lales • de 1 882. El resultado mostraba las caraaerísticas comunes más relevantes. La fotografía 
"lO rr estn liPd pe sona " real " ,  sino la mezcla de diferentes tndividuos. 

A otro nivel. las fotografías enteramente decorativas para calendarios o ilustración editorial 

{ imágenes que acompañan artículos en revistas) pueden comunicar belleza por sí mismas: la 001ai1 "" 

un paisaje, la belle1.a humana o la belleza en objetos ordinarios (Figura 1 . 1 5). La belleza es una 

muy subjetiva, influenciada por actitudes y experiencias. A ú n  así. hay margen para mostrar la propll 

forma de ver y responder a través de una fotografía que produzca u n a  respuesta similar en otrOS-

Si se exagera, el resultado se convierte en empalagoso, exagerado, estereotipado y poco natural. 

Sin embargo. las fotografías no siempre están pensadas para comunicar algo a otras personas­

Puede buscar una forma de satisfacción y autoexpresión, y puede resultarle indiferente si otros teell 

información o mensajes en sus resultados, o si n i  siquiera los ven. Algunas de las fotografías más 
originales obedecen a esta filosofía, totalmente libres de convencionalismos comerciales o artistkXJI. 

siendo a menudo el resultado de la obsesión personal y privada del autor. Puede ver algunos 
en la obra fotográfica de Jo Spence, Diane Arbus, Nan Goldin, Wolfgang lil lmans, Joel-Peter 
Hans Bellmer o Bernd y Hil la Bccher. 

. 
La fotografía puede desempeñar muchos otros papeles: m ezclas de realidad y ficción. arte Y 

fFrgura 1 . 1 6), comunicación y no comunicación La "'  t fí h - 1 f'urld&J11CI� 
. . . . .o ogra 1a a desempenado un pape 

en la defimcton de algunos movimientos artístic 1 . • • 1 1 7 )  o s  como e surrea l i smo (vease F1gura . • 
aspecto en la naturaleza real o supuestamente b "  . nciaJ' SU 

. . o �etJVa de la fotografía se ut i l i1.a para pote 
Becucrde tamb1cn que una fotografía . _..... el 

. 
· no es necesarramente el últ imo eslabón en la cadena eu .. -

suJcto y el espectador. A los editores, direct d . Juntad-ores e arte Y galenstas les gusta i m poner su vo 



trJ t1�:t lh w1 l llll.JYt'll dt> modd p,ua l.l lf'Vt\t,l t [) en la que se muestra una corbata Helmut Lang, 
1 ' pr''il'''d.tth''> qr,lltt.l\ dt• urhl \tmplt• cornpo�ruon, el detalle y la gama tonal, refuerzan la� cualidades 

1 1" IPt• H f l  .. t l t.t" ..,,. , , .,.,H 11 tdt\111 '>t' t''>t r i l lt•n \ "l' .111.ttkn tL'\.to ... ). ,t \ L't t'" '>l' relauona un lt>\.to t..on una 

1 1 1 1  lll(' tl , qul\ 01 .1d.1 l U.llqll lt'l\t < k  L'"' ',.., at los pu t•dt• rl'l'orl<tr debi l l t.1r o dJslorstonar la<., intenCiones 

d,•l tnt. •qt\t l • > .  1 ¡ ¡ , ,tn!JI'. I In st' t'tH Ut' l l l t\1 ,, nwr< t•d dt• tu ... t'll t a q].ldo� dt• la procl ucuon . Incluso put..•den 
!>.tb<�t•',ll'lt• . 1 1 1 1 1" t l l . l ... t . t t  dt•, < oqk11dn 1111.1 lntn�J t'.tt't.t . 1 11 t l� J ll.l ' n•tor.mdold 

Cambio de actitudes hacia la fotog rafía 

1 t l l ; t l l l w 1 1 t 1 · 1d lú!l >qt-.t l't.l •'" lll.ls popul. tr  qm• nunt .t t•n t•l mundo del arte pero la a<.eptación 

1 0 1110 nwd io t rc. t l l\  o por utmo.., ,u tt .... l . l'>  �¡.11L'r1�ld" t•ditnres. Loler<.ionistao.., ) el  público e n  general 

no h,t .., ido t.tt l l  1 . 1 , Jston dt• 1.1 .... pt•r..,on.t-. o..,nbre In q llt' l.t foto�rJfíJ pued(' � no puede haLer 0 si 

, • .., n 110 1 • .., 1 1 1 1  .t rl t' ll.t , ,1 1·,.tdn t•nornH·nwnte t•n l'l p.hado 'ol'� un IJ'> mochl'> � la'> aLti t udes del momento. 

1 . t  IPtt HI I\tll.t 11.1 c l t''>l'lllJll'l1.tdo d t fl'rt'llll''> p�lpl'IL'" .1 lo l,trqo de '> U  historia. Duran te gran p<�rtc del 

�iqln ,1, tnf i t  i .! lnwn t t• l,t toto� ¡ra l'l.1 ... v t ll\ l'lliO L'Il 1HJ9 t on ... u l te el Apenditt..' C p<tra , er una succsion 

d1• IH·t 1 \n-. qtü' 1 onduj1•mn ,1 1.1 \ 1 1\  t•m ¡on dl' l.r l(lloqrJtlJ \ fáhas importan tes desde 1839), los pi ntores 

' • 'lill1 .t loo.., lo toql'al' o'> < o1110 un: 1  .mwnaz.t \ num,1 dL'�,,prm echaban IJ oportunidad para denunciar de 

ln1 m.t pul>ll< ,1 ¡ , 1  t .l l t . t  d•• h . t h l l l (l.td . trtJo.., IIL ,t o l.lll10l i i11Í<'n lo de e<;lo'> in trusos Hasta uerto punto había 
.llqo d t• \ ··rd .td 1.1 1  L'"' 0 \ "  qtH' L't\1 m•t t•s,II'IO lt'l lL'r uerlll'> <. <>IHK imientos de qUJmrca para obtener 

l t'' wlt. tdns. ¡wrn s:t iH·r dt•  . l rlt' w m ht('ll d� Ll(la l>.l t•n la t omposicion. l a  i l uminac ión etc. 



El Pensador Este doble autorretrato utiliza material de exploración med1ca, pero lo presenta por duplicado como 
de 'te cuestionando la relaCJon entre doctor y paciente. 

En este retrato del artista surrealista Salvador Dal1, el fotografo Phliio Halsman suspend1ó vanos mueb•es S()bre e y luego lanzo al aire gatos y agua m1entras Dah saltaba La fotografía requlf!o más de 20 -tomas� antes de que Ha smar Q satisfecho con el resultado. Los cables se elim1naron med1ante retoque y Dah borró del lienzo las ptsadas de los gatos Y as de agua para crear la composJCJOn f1nal que se ve en la fotograf,a. 
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Acc16n congelada Eadweard Muybndge ut za la <Amara para sus e�tud � de  mOVlm n o ( 1886) como una orma d de�ubnm1ento oent1f1CO, con objeto de revelar algo demas1ado breve para que la v1s16n humana o pueda cap1a s n ayuda 

y d  nt c1ón 

n la primera m1tad d e l  siglo XIX varias persond<., trataron de perfetdonar 1.1  fotografia, im ent.mdo 
diferentes procesos ) técn1cas Pero todos tenían propósitos similart•s: produur im gene-; r • hsUls 

detallad�<> lijando l a  imagen creada en el interior de la tamara \ haciendo lo que ahora e onoce 
(.Omo M fotogramas". Las primeras fotografias lut•ron (Cmsideri.ldas milagrosas } e clogmron por u 

elleza y profusiún de detalle; también requenan grandes dosis de habilidad lOnoc 1micn tos ( \e  t• 
f igura 1 . 181. 

A fi nales del siglo XIX, el equipo ) los materiales eran más lat i lcs de m ncJar. l fotografía ha bla 
dt pt•rsado por todo el m undo y se utilizaba con prop!ísitos artistlul-. para documentar gent lu� re 
) cosas. Las primeras cámaras <.ompactas del s1�¡lo xx y los sen idos dl' re\ ciado p. ra el fot grafo 
amatt>ur, hicieron de la fotografía en blan<.o y nt•gro una diwrsion al alnmu· dd púbhco en cncr 1 

!y unos fot!)gralo:-> "�c:riosN sin tieron la netesidad de distamiar'>L' de todo esto \ ganarse 1 
de l públito tomo artistas. por l o  qul' trataron de lorldr L'l med 1 o  tll L'rtar� • u la parumcta 

lunc.:iorws de l a  pintura de la época. Esto'> l ott">g raros tambiL'Il prOl uraban rl uper r lu en 

·artesanal" de las primt•r·as fotoyralías en un tiempo en que la tmugen futoqr.thGJ e tab 

prohac1 n 
la 

ctón 

tom irtiendo en un produtto de masas. Se bautiwron lOtno fotogr.tfos "pictort l htas·. Hctrota ban 

sujt•tos pintorescos, a menudo a tr:.l\ i-s de Ul l L'sorios dt lu -.orl' . \ po-.ltl\ab. n las tmá en obre 
papel con tc:-..tura mediante prol esos quL' clunuh1ban 1 mm nr partL' dl'l " horrtble detalle" fotográfico 

(\ éasl' f·igura 1 . 1�11 .  
Otros fott">q ralos estaban má-., i n!t'rl•s:1dos l'n 1.1 lotogr fía Lomo un mcd1o nuc\o ) mod mo 

para prod ucir imaqt•ncs. y se umtraban l'l1 tL•mas CJUL' podían rcllcJar t on rna\or e ·actitud a tra\ (>s 

de la fotoqra lía que a traú•., de otras formas m,,., tr·ddll ion.tll's de rL·prL'sL·ntaut"H1 Utilizaban tccnicas 

p.lra r<:prod utir mt•d n icanwn te rotografíds l' l1 papl•l. Su-. pro� l'llO'> estaban inf lucnL,ados por una 

nueva cultura popular (como las re\ btas de Linc .} dl· fo togralwt \ por el art<.· moderno ahstrat to 

Los fot<">Hrafos \ ieron que tos pin tores se fijaban en las L ualidades concrl tas de la pintura l sup rfi e, 

textura, etc. )  y decidieron concentrarse en lo qut• podía ofrclcr la fotografía, en lugar de intentar tomar 

imá�¡encs con ,1specto de cuadro'> ( omo reacCIÜn al prctonalismo, la futografia "'dirLcta" se puso dl' 

moda a prm<.ipios del siglo xx en E:.uropa Estados U n idos con el trabajo dL• fotógrafos como \'Valkcr 

E\ians. Paul Strand (\éasc Figura 1 .201 ) Al bert Renger-Patzsch . J\ prO\echaban al maxuno lac; cualidadc 

de la fotogralía en blanco y nc�ro que pre\ iamente habían sido condenadas como no artísticas: mtidez 

en todo el encuadre, gama tonal amplia y c.apac1dad de l aptar sujeto� cotidianos con luz ni.ltural y 



E5te fotograbado de Robert Demachy, del London Salon de 1895, es 

transformarlos en bellas imág �nes 
Lo más importantt.> era la extel cnC!a 
técnica. que se aplicaba con 
rigurosidad La fotoqrafia había 
desarrollado una estetica propia, 
dtstinta a la de la pintura y otrds 
formas de arte. Esta estética la 

perseguían fotógrafos como 

Ed\\ ard Weston, Ansel Adams 
e Jmogcn Cunningham (\éüse 

Figura 1 .21 ). Sus estudtos de 
detalles y texturas níttdamente 

enfocados establecieron los 

estándares de la fotografia 

artística hasta la década de 1960. 
La aparición de imágenes 

i mpresas mecánicamente en 

periódicos y revistas abrió el 

mercado a la fotografía de 

prensa y espontánea. Las 

fotografías se tomaban por su 

acción y contenido más que por 
cualquier otro motivo. Esto y la 

libertad que proporcionaba poder 
disparar a pulso <.ondujo a una 

ruptura con las antiguas reglas 

pictóricas de la composición. 

Las décadas de 1930 } 19-lO 

fueron el gran periodo de 

expansión para las re\ tstas de 

imagen y el fotorreportajc, anH:s de la emergencia de la televi sión. Ta mbtén \ieron u n  firme creetmiento 

en Jos aspectos profesionales de la fotografía: publicidad; comercial e industrial; retrato; medicina; 

e e o de est o p ctónco (o ·pintoresco ·). Demachy hacía sus cop1as mediante 
e proc so de goMa biCromatada, que da a las Imágenes una apariencia más 
de p tura mpres omsta que de fotograf1a 

apficauones científicas y aéreas. En su mayor parte se seguía trabajando en blanco y negro. El uso 

del color fue creciendo gradualmente durante la década de 1 950, pero segUta siendo dificil } caro 

rcproduc1rlo bien en l ibros, revistas y periódicos 

Durante la década de 1 960 se sucedieron cambios rápidos } relevantes La generacton anterior 

consideraba la fotografía una moda obsoleta. relegada a la representación artíc,tica. Pero desde la 

Segu nd a  G uerra M u ndial se comirtió en una parte releva n t e  de la cultura pop y el consumismo 

Las cámara� SLR de pequeño formato, el flash electron1co. las máq u i n as } los laboratorios automáttt O'> 

que asumían las aburridas ru tinas de procesado, por no mencionar la explosión de la fotografía dl' 
moda. t uvieron un i m portante efecto en la socit•dad.  La fotografía capte) la i m agi nación clt'l publi< o. 

l..a gente JO\. en quiso tener u na cámara y uti l itaria para expresarse y rc•lr.ttar el m u ndo quL' le 

rodcaha. Lo nuL'Vo fot6grafos estaban interesados en los artistas u>ntemporúneos, pero ni ono 130 



La est tiCa d los fotógrafos mod rntstas. como Paul Strand, vema deftmda 
n tld z tn todos los planos. una escala tonal muy amplia y la capaodad 

e os cot dtanos con luz natural y transformarlos en bellas 1m�genes 

Unmade Bed (Cama rleshecha), 1957. 1mogen Cunningham �e umo al 

r po d fotografos C1ltUStastas fundado por Ansel Adams y Wtllard Van Dyke en 

1934 bao 1 nombre de "Grupo f/64 • Ansel Adams dt¡o que el grupo debe na estar 

' do por *ews uaba¡ad01es que S" esfuer1an por defrntr la fotografta como 

f m de rt med ante una presentaCJon s1mple y d recta a uavés de métodos 

fo ogr ficos • 

1 1 1  l � " l l l o l fl i n t  •¡ l''i l'n Jr¡s r l uiJ ho., 

snt led,ult•s fnl t •  ¡ r t �fu ns, 1 on su<; 

. ¡qolllo� lltPs "r eqf,¡'>" v •o,tr 1'1 he1 

cfp 1 1 1 1 r  el S 1'11 1 U illl tO .t f,¡<¡ 

fH •<;IIHhd,H IPs dt• la fot t¡qr, d l <� 

1 )t'fJI(Io a l:t llfll\:l'r ,,¡J¡cJ,Hl el<· 

l.t irn.Hwn t·n c·l est i lo d1 virJ;,¡ 

1 tHl t r ·mpqr,írH'o d1• la qt·ntl', la  

f otoqra fía Sl' 1 n t •·qrú t·n lu pintura 

moclt·rna, 1;,¡ unpn•si1'm t· irH l uso 

L'll l t  1 '>t u l turn .  Y un;t nut'\'<J 

(Jl'11l'r.luon de artistas jcJVenes. 

r<.·prt·o.,<-n t,lda por Bru<.e a uuman. 

Hobt·rt Snllt ll'itJn y Ed Huo.,cha 

l\éast· J· ¡ n u ra 1 221. <:ornentt'1 

a ut l l i 1l.l r la fotoqrafía como 

<. ua lqu icr otrc.1 htr ram ien ta o su 

ollantt' Veían el medio de forma 

muy di'>tinto a l os fotcigrafos 

artístico'> de la qenerat:ión 

antcnor :> (•staban menos 

in tercst�dos en los aspectos 

tétnims Drsfrutaban de su 

rapide1, de su habilidad 

para captar eventos y 

representaliones y del hecho 

de que pare(la formar parte del 

mundo diario de la cultura 

popular, :> no del arte. 

l.a fotografía cmpezú a 

enseriarse en ec;cucla<> 'r colegios 

un rversitarios. o.,obre todo 

en las escuelas de arte, donde 

anteriormente había sido 

degradada Ll una disriplina 

té>c nica. fst.tdoo; U n idos l ideró el 

rnov1miento estableciendo cursos 

u n rversitarios '>obre fotog rafía. 

Tumbién la intl uyo en arte 

y dro.,eno, t• stud¡oo., c.,o,ialcs y 

tomuntcucioncs. No obc.;tantc, 

en esa L'po<.a st' ht�bian publleado 

muv po<.os porfolios mdi\ idtwles 

en l i hros de ,lita calid, d.  l u m bt(·n 

(•ra extrt•madamt'llll' raro 4Ul' una 
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dra a 9� Esta� rmagene� r�ran extrardil� de Twenty S1� Gasolme Statlons, el libro fundamental de Ed Ruscha, pre 

resenta hrstorril Ct' 1,1 fotografra y el ,Jrtt> pop. SobrP sus lotografras dr¡o. "rba a la busqueda de ese trpo de rotunda realidad que P t l rrcorrtrr� un roe o dt> ('\(Pptrmmo en algunas personas, y generalmente esas personas eran más rntelectua'es pero los que en I:Js estacrone� de ga�olina decran · ,vaya, e<, PXCPienter'• 
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1 1 1 1\ l . t  d t•.pnl l l i l l i ld,lC I  dt•  < d l ll . tl\ l'l  

1 1 • 1 • 11 ... 1 ,. j l l l 1 1  t )  
m a s  ¡ wqul'll. t'i ' . u  1 1 s 1 1 • • 
, o 1 1  l l lhl 1 1 1 . 1\  n1 o �udii ' IH '" prollllll'\l' 

1 1 1 1 t l u ¡n l l \ , 1.., 1\ t l  de •  1 111 . tq< ' lll''l ( ; .dt•J'I.IS, 

l t ll l  n.., \ t'<;< l i t  ¡ , ¡•, l1 . t l l  .t l 1 1 1 l l.tdn 1 1 11:1 

1 l' l l l l  <1 Jll .t'\ \ 1\ "  e k l, ., lolo!l l':t l i: t<, 

\ l'l t".llld l t l  dt• l tlllHl l t l l l l l l l l Í l .l ll 

... I<¡J1 J i l l  , lcl(}S <1 ! 1  ol\ l' cl¡• 1111 ll'I1Cjll.IJl' 

\ ISU, l l  prOpio J 0 l . t  .11 ! t J , 1 f JcJ,HJ J.¡ 
rotoqr:lfi.t <;¡ Util iza cll' l . t l l!Do; Jorlll.IS 

por dJien nte!> mdl\1dw ,.., qul' Sl' l'"l.t 

t om lrt l('lldo en un nH dio tan ' .1 ri.¡do 

� profu ndo t o m o  1 unlqU i l l  otro arll' 

De ht: lto ho.'l la loto�r.J i ta l'S u l lll u.l 

toJ rn p rte de L J '>J < ualqu leJ' .t'>PL'L t<, 

tra v1da-; contcmpw'.t JH'as. 

'> dl!lll,  k<>, Jos sc:llll'J f's e 

ho pu 1bl • distribuir 

!1 p 1hl to mas amplio 

<. Hnprt'O�IOn 

el 

do una a prl'lHH ion mas 

d fu fc toqrafin como mL·cl to dL· 

d mcntu<.Jón del mundo y al mismo 

t u po de <!xpr icín de idl'as t rL'nlt\ a'>. 

L1belula alzando el vuelo. Una ráp1da secuenCia de tres 
expos1ciones con flash ultrarráp1das en un solo fotograma. FotografJa de 
Stephen Dalton, tomada en un entorno controlado La fotograf1a de acc 
proporoona mformaoón única sobre el su¡eto para la mvest gac on Y la 
enseñanza de las oenoas naturales, véase tamb,en F1gura 1 1 8  

Estilos y enfoques personales 
1 Hcc;tJfo" d e  un lotoqruf'o '>t: cll's<.� rrol lu <oobre su<, i n tereses y acti tudes y f,ts oportun 1dad • ., qUl 
aparecl'n en su t ami no. Por t·jernplo, ;,su i n terés se u�ntra princ ípalmentc• en la gente o en ob e 0 
y U>�as u m le¡� q ue put•cle trahajur sin preoc.upurse por tus r<.•l..tt iones h u manas? ¿Disfruw tk 

la rapidez necesari.J para e aptar fotqgrafías dt• utuon (\easc• Hqura 1 .24). o prdit•n• cJ pnfc que ln3 
pausado y lento dt: In fotc¡qru lía ele• pttisajt: o de bodeqém? 

'd dl Si qu1er • ser fc¡J()cwafo proft•sional puede tc·ner un punto ele vista a m pl i o  • (l'ntr.tr u m: 1 q 
fntográfic.:as en una loc.:afid<�d certtJna. O J>UL'dc trabajar t:n un á rL•a más espt·<.:ia f itarla, t omo n3tur e 
policía forense, invcsttg�tc-.J<·>n L icntifitt� o mt•cfi<.:ina. e ombinando la l'otof]rafía L on otras técnic a � • onoum1ento<>. Alqu nuo, de t·stas apiJc.auoncs ofrc.•<.t•n pnco rnt�rgt•n a lo intt· rpn•tadón personal 
t">pe<. wlmentc t uando SI' h<t <le prl'st·ntc�J' fa intl>rmatié>n ton L larid,HI ) p rccisic"m para s.ttistJ r crt d e 1ertos requerinuc•ntos Las fotc¡qrufias tomadas por \ p,¡r¡1 u no mi m o  disfrutan de u n, ma or hb 
Aq ui puc�J,. d 'S<trrtJIIar nwjor su prop1o estilo \ 1sual.  S iem pre q u(• Sl'd t ,¡ p. ¡¡  eh• lllnl c\  rt l''>l' '  qU" r.o 
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las pres ione ... \ IJs paut.t-; prest•nt • , 1 ·  · � � �  l ll u 11141) orr.t dt• los cnt .trqo;; proll'sion,tles. �in c•rnbarqo, l'l 
propós tto de desa rro l lnr· su J>ro · �' 1 '  

• 

P10 por 1 o ro d<.> lotoq rnlius t•s int n•mcntar d (•xito n tarqo pl.tzo. u nwdidt� 
que puN:IJ ir otredendo nuc•\ as • · 1 •. , • • e m u t s.tntc•s tdt•as a los t lit•ntcs en tuqar· dt• rcutilitar lo que ya t'!>ltí 
d i  poni blc en l'l m ercado. 

• 

H co;tilo es d i fíd l de dl'fin i . , . , . 
� 1 • Pt: ro r u:onoublc nmndo st• \t'. Lus fotoqruflas t it•ncn urut mt•!tltt 

t ar. Ltc•rt:.tka dt• clernc•ntos· scnt· · -.  11  • · 
• 

• · · tnlll nto 1ll rnor, rntenstdad, romancc•, ctc. l .  tratamtento ! fact ual o 
• b ... trat to). uso dc>l tono c•l L!)l(>r la .· · · · · · · · • · compostuon . . . .  t' rncluso las proporuones de la mwqen. La lt't mta 
tambtcn cs i mpm·tan te dc•sdc la ·l • · ·· · d 1 b

. 
· · · · 

. 
• • t ltllon t' o �ett\o a la presentacron dt• la e opta. Pero el aspet to 

m s importante del estilo t'� qu • • t :  · t· · d · � <= es d r t• d u nna o ton un modo parttrular dt• \l'r. 
Unas ¡Jalabras d e  cau tc•la · t1 Ut1C''l "S •1 · · • bl 

· · l 
· 

'd 
· · 

' · • ... • umseJa e pnonzar e cstrlo sobre el umtent o en nmgun 
encargo profesional,  ya sea en trabajos conwrcialt•s o artistit:os. Muchos fot6�¡rafos se han ü.;to 
cnca.,iJiados cuando se \ c•n forzados a repetir el tipo de imagen que les identi fica, perdiendo 
la �atisfaeción inidal q u e  lt•s llevó al mundo de la fotografía. 

d o  y do 
Fl método s e  puede• mejorar estudiando l'l trabajo d e  otros fotcígrafos. pero pulir un estilo a l o  
largo de los a ñ o s  e s  lo q u e  nwjor sostil•m• aquello q u e  se v e  como importante y que se quiere 
mostrar a l  p ú blico. o debe convertirse en una fórmula, en u n  molde que proporciona e•l mismo 

specto a todo l o  que se fotogralia. E l  secreto está e•n t•xtracr la esencia de cada sujeto sin repetirse. 

rt gente debería ser capaz de reconocer su toque personal en una fotografí a. y al mismo tiempo 

'>C. ubnr cosas únic'as y exclusivas de cada sujeto o situación por el modo en que las 

uc tra. 

En un trabajo personal el contenido y el signi ficado de• las fotogralias put•de ser enormemL•ntc 

rrado. Un ambicioso proyecto, ''2 1 st Century Types". de G r·ace La u. explora la identidad ) e<) m o la 

nte en un lado del mundo ve a la  gente del otro lado. La u montó un estudio en Hastings, en (') sudestt• 

de I n glaterra, para fotografiar a los transeúntes y explorar las cone.xiones entrt• China y Europa 

uttl ilando elementos naturales. Respecto a la imagen reprcsL·ntada en la Figura 1 .25, Lau dice qut• 

M hace un comentario sesgado sobrl' las �·io;ioncs imperwlistas dl'l mundo 't' \!Ítico' dt• China. y Qllt' 

In\ 1rticndo Jos roles st• convil'rte en /¡¡ fotágt-rlfa impt"rialista qu(' document¡¡ .... qjt'to .... t'\citicos t•n d 

'Puerto de /lastinfi" 'R. 

Los i m pac.:l<.lntes retratos d<.• Katy Grannan t•xaminan t•l dt•scu de sus sujt•tos para ofrecérst•los al 

objeti\ 0 de la cámara. Sus primeras sc•ries tv(•ast• Figura 1 .261 son rt•tratos dt• t•.xtrañus que conoció a 

través de a n uncios publicados en periódicos. Sus fotografías no son docunwntalc•s. sino preparadas. 

l c)s personajes posan ante la cámara, y el contenido y t•l significado se basan en una aguda observación 

) una meticulosa planificación. Los paisajes y vecindarios de sus fotogralias son el resultado de su 

· 
·,.,n . ·18 n1 ·1 .. ntras vivía en el Noroeste americano. Cuando fotografía modelos en su propio propra expen .. e ... · 

t r · resta u n a  meticulosa atención a los elementos de <:ada t•scenario doméstic.:o. en orno, \J ra nnan p . · 

1 d 1 d Y a n1cnudo narrando detalles. Los modelos elegían posar vestidos o desnudos 
re!:ia tan o o mun ano � 

J I  , daba Juga r a una imagen con una delicada, y al  mismo tiempo intrigante, 
para egar a una pose que · 

scnsadc)n de int imidad. 

M �' · f"os contem poráneos han llegado a extremos para crear imágenes preparadas 
udws otros 1otogra · , 

1 J ff Waii i Finura 14 .1  ).  Hannah Starkcy o G regory Crcwdson. En sus tab/oides 
que parecen rca cs. como e � 

. • t ·dos) el s uJ'eto ha sido remplazado por actores o escenarios completos 
l 1magencs de sucesos cons ru1 · 

( 
• 

1 reales Aunque los tabloides tienen una larga historia, la fotogralia 
rclcreados para parecer u gares · 

con stru ida existe desde la invención de la fotografía.  



a G•ace lau busca fotograr1as tomadas en Chma entre las decadas de la Guerra del Opio y la Rebe .oo de 
e os co on12 stas VJctonanos reg1straron la cultura chma en retratos de estud1o, y los m1S1oneros y los oe 

tos y categora2 or d suntos "t1pos· .  En un papel invert1do, Grace La u construyo un retrato chmo de estudio 

pos del s g o de tunstas y locales exót1cos. 

1 otografo-. \ rctori.mo-. como Jul ia :vtargarct Cameron ( \ case F1gura 1 27). y H . P. Robino;on 

p ron numerosa-. foto�wafías que narraban historias. Por supuesto. este enfoque upaso a 

p.1c; '>H.:mprc ha estado pn.•st•ntt• en l'l line en la mayor parte de las fotografías de moda 

\ publlCICÜid. 

lgunas Vt'l t'S el <.ontt•mcto de un tr.tbajo person a l  esta basado en 1máqene<; semiabstractas. 

donde elemento Lomo el tolor, la línea \ t•l tono son mas importantes q ue el propio sujeto. 

E 1 signrfic<Jdo dt•tcrm ina t•l diser1o � l'l lotnqralo elige los sujetos por c;u w n tenido gráfico. 

que put•de modelar t'n intt·rcsdntt·s t om posic:iunes. au nque en otras manos i n<.luso las imagcncs 

mas simples en n1anto n forma \ o l umen pueden intorporar u n  signi fi cado i nad\ ertrdo tomo en 
la ¡·,gura 1 .2R donde l .t  imu�wn no m uestra detalle alguno pero sugiere u n a  relación entre 

lotografía � memoria 

btudit• wletciont•<; de trabajos clt• fotógrafos bien cono<. idos ( las fotografías únrcas mo ... trada' 

t•n estt• l ibro. no pul'den h.rter j usticia a la obra)· el amor por la h u ma n idad. el h u mor amable ) el u 0 

br·¡ J iant<.· dt• lu <.omposition dt• llenri Cartier-Bresson ( \ éase Figura 1 .9): la presentación austera }  

refinada del par saJe de ll irosh1 Suqímoto (\ case Figura 1 .29) o el pr<.torialismo romántico de Robert 

lkmat h y  (\c.rse f igura 1 . 1 9). Cmd\ <,herman. Jeft \-\all.  M a rlln Parr. Kci t h  \rnatl � Mari tahP 011 

. jl'l'buco 
lotc)qraf'os t on planteamientos distrntos sobre el contenido ) l'l sign ificado S u  trabaJO es tarat 
original \ a menudo obsesi\ o 

l:n los campos de la i lustrauon ciL•n t ítka \ tecnica los requerim ien tos basados en lo-. he hO d�a 
lotoqralíu ha( l'n meno<.; 'i rmpk 1<1 iden t i ficación del t rabajo i nd i \  idual .  Pero ind uso aquí, la fotogrJ 



t:aty Gra an fotograf,a e_.(tranos, pero durante un breve penodo de t1empo ella y ellos se conwt1eron en extranos fnt1mos, 
o oones d 1 ouo y creando un Intenso dramat1smo que nos conduce hacia el 1ntenor de las tmágenes como espectadores 

desa ro lar un papel promrnente Son encuentros que sust1tuyen al llamado tmpulso documental en fotografla 

d ta velo tdad del dot:Lor l furold l:dqcrton l \éase Hqura 1 30). lo<, e<,tudios dl' rnO\ imiento de 

1 ad\\Card M u} bndgt• ll· iqu r.1 1 . 1  HJ y la (otoqrafía médica del profesor doctor Klll ian destacan �racias 

la preoc u pa< 1 011 dt• c<tlo'i t•xpl·rtos sobn· las < ualidadt•s visuall•s bÜ'>Ita'>. 

Va loración del éxito 

0 cx t  l e  u n <J lc"mnulo q ut• put•da J U "Jar d (•:-. i to clt• una lotogra l'ía. ' l odos lOrremos l'l pel igro 
dt' Mqu1·r1•r \C·r·" en n u <.'slro propio t r<d>ajo, de lt•t •r en las imC.ncm s las < os.ts que qutn•mn., 
de.;<-ubrir y de r '< ordar las clillt u l t .tcl t ·'> \ t'n< id.ts < uanclo < apl.tnw-. u n a llllafJt•n t'll l uq.tr ele 

\alnrur d r ,  ul t<�do tal , orno st· pn•scn t.l C)u t/,1 lo 111.1.., l.t< d dt• jutqar S<'d 1 .1 t ah claci t(•t n1t "· , UIHJllt' 

mcluc;o en este '>pt·do, lo ''bueno" lo .. rnalo" dept•ndt·n clt· lo qut· nwjor s i n <' .ti -.en t i m Jt•n to v .t ia 

tmó fcru d t> l:t i rn.tqcn 

ma 11ría el<' la'> fc>toq ntfí,ls 1 ot•wn t d i<''i st· pul'clt•n l lliCJ.II' por lo hicn qut· ul mpl t•n su proposi to . 
pu '> ,  tan  reJ¡H Jon o� d .J Ll lll  ¡•J rH qot 111 cf¡• f . ¡ < nl11 lll1 1! .tt ion Un p<'lslt•r n J.¡ pot tílda dt.' un ,¡ rl'\ l�l u 

¡>nr cJem plo, dr'hen t 'r  l mp.u t a n t<' propnrunno�r un mcusaw JnstantUJH'o Pet o lll Ul has dt• t'st.�s 

fot(Jgrat 1a., a un qu " mtciJq ·nl<' , son su p<�rll t ia lt'<\ 'r ��· ol\ 1ñnn r.�piclo. S!' fHH'cl(' clt•< Jr  llHH lm St 1hrl· 



Clround 70#, estud o sobre la abstracCton Uta Barth captó esta fotograf1a enfocando a una d sta e a pr 1 fondo ur d enfoque amb1quo que subraya la act1v1dad de m1rar y cuestiOna cómo vemos los espaaos r m ares. AunQ m t vo l •rral d la 1múgen, s1no a la VIStón en St 1"11sma, la obra de Barth puede ten r 1 ef cto de emb lecer lo h b Y 



·' Ca be Jama a, 1980 Este parsaJe mantrmo de H1roshr Sug,moto rgnora las reglas basicas de la campos cton pero 
n •erp etat va en b anco v negro de gran srmplrodad La Vlsrón de la rMagen y su regrstro fueron d rectos, per� la 

se r  O con Si,;�Q CU dado para controlar los valores tonales 

E doctor Haro d Edgerton, mventor y artrsta. fue el pronero del flash estroboscóptco, de la fotog•at,a de awon s n movtm ente y 

todo pa a tomar magenes con una veloctdad ultrarráp da llamado Rapatronic. Su fotografra Bullet Through App/f! (Bala a traves de 

ue omadd en l964 med1ante un destello de flash con una duración de tan solo 1 1 1  000 000 seg (una mr :mésrma d segundo) 



G 'S t autor de la )e( e denomrnada 8/ow Up 
ot graf as descr be e aborados arreglos frora'es 

os de bodeqones. Esta rmagen refie¡a el momento de 
e n proced m ento d g tal que capta cada bodegon 

e 1 6000 de segundo Gersht explora cuesl•ones 
e pe o ópt ca, el concepto del trempo 

magen fotográfrca y la reahdad ob¡etrva, 

1 11 ros trpo.., de fotografía en 1 que la 
amhiqued. d \ la r.tre"il dcsafi n 1 

e'> pe<. tadnr. p ·nmt1cndo d utmr 

nue\CJ constantemt•nlL'. f slo no 1gn1r¡ 
que le tiene QliL' qu'>tar todo lo e trano 
osL u ro. pero bu�tand<• < b er\ ando 
capa1 de dL•sarrollar su pac tdad p " 
hater un análbis critico. 

La., rean ion�: s ante las fotograficr 
también G.lmbian LOn el tiempo Vi\a 
con sus fotoqrafias durante un tiempo 

(expuestas en una parL"•d de la ta'>al de 0 

contrario segu1rá pensando que su u t 

t rabajo siempre es el mch)r. De forma 

simi lar, es un error rend1rse a las 

tendencias populares de hO) dm. e 

preferible dc ... arrollar la fuer7.a de ..,u pro 

punto de ' LSta \ de ... us habthdades ha a 

que reciban l. atención de la gente por 

lo que ., C,n , rnuerde que aunque 

gente di gil que q uiere \ er nut\.�b 1d 

' enfoques. sigUL' ; u.,qando 1 s tm, gen 

en términos de Ju.., L..,tandare-.; au.�ptado 
en el pa..,ado. 

Un qran ' tllumen de futoqralla 

proiL.., t) 131 es arte patrodnado. 

LOI11Lru,tlizado, en el que cl l· ItO 

"L' puede m�:dir financieramente. 

Los pro CL tus per-.;onaJe.., permiten 

t rea1· un ucnc dt• \ anquardic� \ ton un l n t oquL' atrL'\ ido L' i n n m  ador. por lo general para e\presar 

pn•m upat JOil('S f' intL'f"l'SL''> < )trG pn..,ib1lidad L'S sL•quir !,1 rut .. •-L adL·micd. fa cilitada por la propia 
rn lttuuon u1111o rm dio Jlclr,t pl'r -..L'�J uir sus propio'> intL'I'L''>L'" t omo la im cstigadt'ln � la en5eñan a 
I H'a'>L' 1 i�ura 1 .:� 1 1 .  ( o m o '>lll L'dl• con olrn" ,t rli'ilas. la fin,mu .�dl>n también puede prO\ en ir d�: bec � 
\ l u nd.1ciorw.., Ul' d1\ ersc s tipo'i, qUL' son otro bart•mo par·,¡ nwd ir C'l éxito. Por tanto. el éxrto artlsttCO 
'>L' midL' por l'l disl rulL' \ l'I L•st 1mulo (jLIL' su porw trL\lr la imagen \ por l a  satis1acción que proporc·on 
l'l n•sullado. La n•uHnpl'!hd st• rL•cibe cu.tndo t•l trabajo se publica o '>1! e:\pone en la pared dL' una 
galt•rr.t .  Ampliando los horimntes ,trtistrt os tambi(•n resulta más r JL il t unseg u i r  encargos profc<>ion � 
Por tan to, IL� nwdida dt•l ' erdadero é\.ito podría cuantit1cc.�r<>l' por el nivel de a u tocxpresi6n, pero 
t.unbii•n por 1.'1 nú mero ck cncar�o., \ Lompras de su obrJ. 



La fotografla es un m�d1o: un vehlculo para 
comunicar h�hos o f1cc1ones y para expresar 
tdeas Requtere habilidad y capacidad artistica 
en proporoones vartabtes 

El conoctmlento técnico es n�esarto s1 quiere 
aprovechar al máx1mo todas sus herramientas y 
trabaJar con confianza. Saber el "cómo" le l ibera 
para poderse concentrar en el "qué" y en el 
•por qué" (el contemdo y el sigmf1cado de la 
fotografía) 

Explore siempre nuevos procesos y equipos 
a medida que aparecen. Descubra el tipo de 
tmágenes que permiten crear. 

En fotografía analógica la imagen del sujeto 
formada por el objetiVO se registra en una 
peltcula revesttda de haluros de plata. El procesado 
'ie l leva a cabo en soluciones quimicas y a oscuras. 

Los desarrollos tecnológicos permiten la 

opctón de registrar la Imagen por medios 

dtqttales. El resultado también se pueden 

mantpular uti lizando un ordenador y un 

programa especifico. No son necesartos 

productos qufmicos ni laboratorio. 

Vf!.Ualmente, e5 más sencUio trabajar en color 

que en blanco y negro. En el laboratorio es más 

ompleJO trabajar en color. 

la fotografía registra mucho detalle, y en el 

pc1sado tema la reputación de ser esencialmente 

Q U  S L A  F O T O G  A 1 

objettva y veraz. Pero se puede utlltzar de muchas 

formas y con diferentes obJetiVOS, desde la 

propaga� a la autoexpresión •artfsto" 

Tomar fotografías extge una mezcla de· (a) 

rutinas y técnicas para controlar los resultados. 

y (b) �isiones aeativa5 sobre el sujeto y la 

intención de la  tmagen. 

Las fotografias se pueden dtSfrutar/cnticar 

por su contenido, su estructura, sus cualidMJes 

técnicas o su sigmficado, individualmente 

o en conjunto. 

Hace un tiempo, el público vela la fotografía 

como un seudoarte estirado y estrecho de m ir.s. 

pero desde entonces sus fronteras se han ampliado, 

y actualmente es una profesión act1va y un medta 

creativo que se expone en todas partes. 

Desarrollar e l  ojo para la composiCión 

ayuda a simplíftcar y reforzar et propósito de la 

fotografia. Aprenda de las imágenes de otros 

fotógrafos, pero no permita que sus modos de 

ver influyan en su respuesta al sujeto EVite 

copiar servilmente su estilo. 

E l  éxito se puede medtr por lo bien que la 

fotografla cumple con su propósito. en ttrmmos 

técniCOS, financieros o pwamente � 
o por el nivel de efectividad para comunicar. 

En un mundo ideal todos estos aspectos esUn 

unidos en un todo. 



Cuando se trabaja en un proyecto es util tener un 

cuaderno de notas visual. Puede ser una mezcla 

de álbum de recortes y diario con ideas escritas o 

esquemattzadas para fotografías futuras, además 

de ettas y obras de otros fo tógra fos, escritores o 

artistas que desea recordar (añada notas propias). 

También puede incluir datos técnicos, diagramas 

de iluminación y copias de contacto relacionadas 

con tomas por hacer o ya tomadas. 

Los proyectos que se incluyen a continuación 

pueden desarrollarse en forma escrita o verbal, 

pero deben incluir material como copias, 

fotocopias o diapositivas. 

Busque y compare ejemplos de fotograflas 

de gente que difieran mucho en su función y 

enfoque. Algunos fotógrafos sugeridos: Cecil 

Beaton, Diane Arbus, Yousuf Karsh, Dorothea 

Lange, El l iot Erwitt, Julia Margaret Cameron, 

August Sander, Martín Parr, Cindy Sherman, 

Nan Goldín, Bettina von Zwehl. 

Compare las emágenes de paisajes de tres 

de los siguientes fotógrafos en términos de 

contenido y estilo: Ansel Adams, Franco 

Fontana, Bi l l  Brandt, Alexander Keighley, 

Joel Meyerowitz, Fay Godwin, John Blakemore, 

Joel Sternfeld. 

Ojee las páginas de perióchcos, revistas. llbror,. 

etc. y busque ejemplos de fotograffas: (a) cuyo 

objetivo sea proporcionar información objetiva, 

estrictamente basada en los hechos; y (b) otru 

que expresen con vehemencia un punto de VIsta 

concreto, ya sea para promocionar ventas o 

con propósitos sociales o polft1cos. Coment. 

su efectividad. 

Reproduzca cuatro ejemplos de fotograflas 

donde la estructura de la imagen sea mjs 

importante que el contemdo. Para preparar est. 

proyecto estudie el trabaJo de algunos de los 

sigu ientes fotógrafos: Ralph G1bson, Andr6 

Kertész, Lee Friedlander, Paul Strand, l.Mzló 

Moholy Nagy, Barbara Kasten, Kart Blossfeldt. 

Busque fotografias publ icadas con un cambio 

de significado: (a) a causa del texto o el tftulo 

adyacente, o por yuxtaposición con otras 

i lustraciones; o (b) a causa del paso del tiempo 

Busque, compare y analice el modo con que 

d iferentes artistas han utilizado la fotograffa, 

fijá ndose, como punto de partida, en el arte 

surreal ista, constructivista e interpretativo 



:'\o es nt•t esario entender de físita para hacer buena<; fotografías, pero comprender cómo se comporta 

l .t  lu1. \ <. <"lino los ObJt•tivo'> le dan forma creando 1magenes, proporciona una visión más amplia de las 

po-.1bil id.1des de la fotograt1a. Los print:lpíos involucrados son muy simples y fác.ilcs de demostrar. 

Comenzamos con la IU7, pues es la esenCia, la sustancia básica de la fotografía. ¿Qué es la luz, 

cuall's d<.• sus caractcr�sticas basícas son ut l lcs para i luminar un sujeto, utilizar objetivos y aprender 

, 1hre el <.olor? A con t i n uación o;e e"\ph<.a por qué las superficies y los objetos se ven como se ven 

por qué la luz se puede des\ 1ar ( refrattarl a través del vidr�o para crear una imagen uti l izable. 

El nbjeti\ o  L'S el corazón de cualquwr cámara o ampliadora. Con una simple lupa es posible 

er oomo los objetivos fotográfitos forman imágenes Más adelante hablaremos sobre otros 

omponentes dave del equipo, que nos permitirán entender qué es importante en la creación de 

og1·afías de a l ta cahdad 

La l uz 

a luz es fundamental para ver y crear imágenes. La palabra "fotografía" s1gnifica "dibujar con luz". 

Estamos tan famil iarizados con la luz que apenas le damos importancia. Los ojos son sensibles 

a la luz, igual que los oídos son sensibles al  somdo y la lengua al  gusto Es el ingrediente esencial 

d e  la v ista; comunica información acerca de objetos que están fuera del alcance de otros sentidos 

1-: 1  uso select i-.:o de la luz permite mostrar algunos aspectos de un sujeto frente a la camara ) supr�mir 

ntros. La información visual se transmite tomo luz modulada a traves del objetivo de la cámara sobre 

L'l matt•rial fotográfico. la luz reOcJada en la 1maqen permite verla � apreliarla Ahora m1smo, la luz 

rl'Oejada en esta pág i na contiene la forma de las palabras que ven nuec;tros ojos, igual que el sonido 

sl'ria el medio si  estuviéramos hablando. Pero cxa<.tamentc, ¿cómo puede delin1rse la luz? 

F gur 2 1 La luz �e pro¡..lgu n lmea recta 
pero en forma de onda� como el mOVJm ento 
que !.e produce n el agua cuando se 

penurba w �up rf10 

La luz VJ<;ible es una comente de encr!=Jia que irradia el sol 

o cualqUier otra fuente similar. Sus cuatro características más 

importantes son 

1 La luz se desplaza por med1o de ondas, como las producidas en la 

superf1c1e del agua (Figura 2 1) Las d1ferentes long1tudes de onda 

producen en el cerebro la 1mpres1ón de d1stmtos colores. 

La luz se propaga en linea recta (en una sustanc1a o med1o umforme) 

Se puede apreoar en los rayos de sol (F1gura 2 2) y por el modo en 

que se proyectan las sombras 



L A N G F O R D  F O T O G R A F I A  B A S I C A  

a a en d r ce ón rect1hnea, corr1o se puede aprec1ar claramente en esta 1magen. tomada en una tard 

a trav s de la g 'lte perm te apr oar su trayectona. 

d p aza a gran veloc1dad (aproximadamente 300 000 k1lometros por segundo en 1 vac1o 

propag menor veloc1dad n el a1re y m<�s despac1o todavfa en sustanc1as de mayor d ns1dcJd, como 

st compuesta por pnrtiCulas de energ1a o "fotones" Estas part1culas blanquean colorantes, causa'rl 

mb o qu m1cos en las pehculas. reawones electrOn1cas en los sen<>ores de las cámaras digital s. etc 

u nto m s mtensa es la luz. mayor cant1dad de fotones contiene 

IR 

uv 

Rayos X 

Rayos 
gamma 

700 

600 

500 

400 
nm 

Figur 2.3 Parte del espectro 

ele<ltornagnNKo (izquierda) y la estrecha 

banda que forma el espectro visible de 

1 JZ (nmpllado. derecha) Mezclado en 

proporCiones iguales forma luz "blanca " .  

Long itudes de onda 
y color 

L
o qut• n•tonot emoo.; tomo luz (>o.; s{,lo una p.¡r·te de un 

tnrnt•nsa qam.t ck radial ion�.;s clcttromagnl'·til'as < t )lllO 

puedt• \ t•rse en la F· ig u ra 2.:t el t·spetlro im lu e dt·.:;de 

ond<.�s de radio. ton lonqitudes de onda de tiento<> de m tP>s 

hasta radiat:icín gamm.t � c úsmita con lonqitudt•s dt' onda 

dt> menos de una die1 m i l  mi l lonésima de mi límetro 

l m m/10.000.000 0001 ( .tda banda dt•l t•spct tro clectromagnéuco 

se funde en la s1guwnte. pt•ro t iene sus propi.ts c.1ra tcrí..,trLa 

esp(•c ialc<;. -\lgunas, wmo las de radio. pueden transmiursc 

sobre dl<>tant JJS m uy largas Otras, c.:omo los ra os .:\, penetran 

qrucc,as láminac, de acero y dec,tru:ren Jos tejido<; humanos Sm 

embargo. la m a\ or parte de esta radiac.: ic>n no resulta •visible· 

para el ojo humano La \ l'ita s61o es sen sibil• a una t' trC't ha 



L U Z : F O R M A C I Ó N  D E  L A  I M A G E N  

bando� cll•l t•sp<:ctro, comprendida entre aproximadamente 400 y 700 nm. (Un nan6metro -nm- eq ui, ale 
a unn m i llonésima de m i l ímetro . !  Esta l im itada gama de lonqitudes de onda se conoce, por tanto. tomo 
t''>Pl'< tm visible. 

Cuando una fuente d" '1 l u m ·  . · · · · · r d ¡ 1 · 1 't d s .... mauon em1tc una mezda relativamente um,ormc e toe as as ong1 u e 
de onda ckl es¡)et: tro \ is 'hl 1 1 • · · 1 e, e rt·su Lado ec.; luz blanta. Pero s1 solo ec.;tan presente<; alqunas 
lnnr¡itude� clt• onda, la luz 

adqu iere color. Por ejemplo, 

en fa Fi�¡ura 2.3 las longitudes 

de onda entre 400 y 450 nm 

se \ en dt• color púrpura 

'i olt•ta.  E l  color st• vuel\·e 

azul �¡ In longitud de onda 

aumenta a 450·500 nrn. Entre 

500 y 580 nm la luz adquien• 

una tonal idad H'rde azulada, 

y cntrP u nos 580 y 600 n m  

"e \ C  de color amaril lo.  

L-1 amaril lo '>C ' ueht• m<is 

• .maranjado a medida que 

uumcnta la longitud de onda: 

Figura 2.4 La mayoría dL fuentes J¡; luz producen una mezcla de longitudes de onda que 
difieren en color. Aqul se expresan de forma muy Simplificada . 

a 650 nm la luz es roj a, adquiriendo un tono más oscuro terca del límite de la rcspuec;ta visual, sobre 

iDO nm. Así pues. los colores del e'>pectro -violeta. azul. verde, amarillo y rojo están siem pre presentes 

en disti n tos tipos de luz blanca (por ejemplo, lut. del sol. nash o lamparac; de ec;tudiol (f-igura 2 4) 
El ojo h u mano contiene tres tipos de receptores. que responden a bandas superpuec;tas de azul, 

\crde y rojo. Cua ndo los tres receptores se estimulan en la mic;ma proporción. la luz se ve de color 

blanco o gris neutro. Si hay un gran deseq uil ibrio de Jonqitudes de onda -por ejemplo. c.o n  más 

proportir>n de ondu larga !rojo! que de onda corta (atu l )  el estímulo es desiguaL En este caso, la luz 

puede verse naranja, como pasa cada dw a la salida o a la puesta de c;ol 

·Ira te de recordar la secuencia de colore'> del espectro víc;ible. Es út i l  para entender la respuesta 

al color de las películas de blanco y negro o para elegir fi ltros de color o luces de seguridad (vcasc 

Capítulo 91. Más adelante \eremos cómo el concepto de los tres receptores visuales. sensibles en 

conjunto a todo el espectro de color. también se adapta al fun<..ionamiento de lac; películac.; dt• color 

� los scnsore!> digi tales. 

Sombras 

L
a l ut S <'  propat¡a en linea recta y e n  t odas direcc ion<·s desde su ori�¡t•n. U n a  fuente efe• i l u m inaci t'>n 

pcqut•ña. como u n�1 l>omhil la o unu \l'la. pr<.>d t H  l' lu� el un� y contra'>tnda, 
.
((>

.
n sombras profundas 

de bordc•s n ítidos. El Sol ( o  J¡¡ J.unal c•n un dia despc·¡udo t t<.'IW un l'fc·tto slml lé.l l', pues la grun 

clistunLia a la que !'it' t•nc u entra hu ce que se cornportt· tc>mo una tuente de red u e ido tamaño. Un flash 

pequeño 0 una l in tt!r'IHt produu•n u n dcc to parn 1do PtH'dt• < omprobnrlo t•n la pr<Íctica e on u na 

lámpara de estudio.  l·n In f o l q u ra 2.5 se pul'cle \:N corno una lu t puntual c n·.t una �ombra o<;t ura. 

sin lui' .  StJio las pnrtt> clcl '>ujcto qtH' Sf' l'nl uc•ntran t•n la tra�ectoria de• la lut qued:m i luminMlas. 

1 1 r sto de la <·sc cna pt'rnwneu� t•n l.t somhrn. 
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o 
, 1 ' • 

(a) 

(b) 

ura 2 S UnCI fuen·e de tluminactón comparta y dtstante produce sombtas profundt�s y dt'ftntdi!s. Un.1 tu�nt�> de 1 um!llaoon 

de mayor superftCtr, por ewmrlo, <alocando una ho¡a d�> pi!pel veg•'tal Pntte IC! Iuz y PI suwto, pr()(Juce un:� sombra menos 

deftntda y m�s degrad;¡da (b) 

Pero líjc•sl' en lo qut• ot urre t ut�ncfo ..,,. LOIO<.\l una IHlJtl c k  p.IJWI clv e ale o ckl,mll' ck la l ut•nll' dt• llll 

( o  bien Sl' refk•ja en u n J  <,uper l u.tc• mate d e• Lo lor hlanc o hqura :.> (i) 1 1 papvl <k e .tll o pl·t·mt l t' l'l p.t�t1 

rl 1 1 • ., n•cta� 
de la luz, pero tumbit:•n la r/umu1.1 1 a 111 q u e· p.tsa a lraH·'> dvl ¡>.tpel '>l' dt<,pns.t en n ue\', s I I H .I 

que parten dl· toda el .irca de la '>llpt•r l tc ic· de enH'>ion Ahora. l'l objt·lo q u e  Sl' i l u m t n a  pro\C< t un<� 

-.omhr.¡ sua\ e }  menos n t t ida, V Lttanto müs qr ,mdL � m<Ís c.: eren cfcl ohJ<'to c·st:í t'l material dil u'-or, 

menos d u r·a y Lontraswcta l'S la sombr\t. I�slo se debe a C(lll' la l u z  proc c•dt•ntt• de u n  arL'U L'Xll'il'•1 no 

queda tot<� lmcnll' bloquc·ada por el oh jeto; la 111<1} o ría Ol' las zonas qlll' pr C\ tdmt·ntt• c•st,tll.ln en omhr:l 

.thnra n•c ilwn. al nll'nos. alqo ctc· l u z. 1 o m ismo SUll'de con la l u t del Sol en u n  di,t n u hl.tdo: lu� nllh 

1H tú.tn tomo d i fusores. disrwrsanclo l<t !tu sohr · u n úre<t m :í s  a m pl ia.  
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b1 fntogralía L'S lll U\' i111 t ·  . por ante rt•conou�•· ta ditL•r<.•ncia 
l'ntrl' una lu1 dura v dire•·t.., \' otr·· su ·• d't'  J .... " ' u u\ l' y 1 usa y todos los 
estados intennt•dios. Las propiedades de las som�ras tiem•n 
un,¡ gr,m mfluenda en .. ¡ ''SP'"'to que• 'ld 

-
1 - " .... .... .... - , qU ieren as escenas 

\' los sujetns RecuerdL• que esto no es algo quL' se pueda 
Lambiar mediante la posinon de la cámara o una manipu lación 
posterior de la ima�Jen. 1:.1 control de la iluminanon se trata 
detalladamente en el Capitulo 7. 

Cuando l a  luz alcanza 

una su perficie 

Figura 2.6 Cualquier fuente de 
iluminación, una lámpara, la luz del Sol 
o un flash, dlrigtda hacia una superfiCie 
mate de color blanco, como una pared 
o una ho¡a grande de cartulina. también 
proyeda sombras suaves y poco profundas. 

uando l a  luz incide en una superficie como un L'dificio. un paisaje o el rostro de una persona. 

lo que sucede a continuac10n depende de la te\.tura. el tono y el color del material. ) también 

del ángulo y el color de la luz. 

ateriales op r.: s 
1 el material bloquea totalmente la luL, por ejemplo los metales o un ladrillo. una parte se refleja y 

otra se absorbe (se convierte en calor}. Cuanto más oscuro es el material. menor es la propornon de luz 
reflejada. Por este moti\ o. el estuche de una cámara dejado al sol se calienta más si es negro que si es de 
un color claro. 

Si el material es de algún color reflejará longit udes de onda de ese color y absorberá la mayoría 

del rcs1o de longitudes de onda presentes en la luz. Por ejemplo, la pintura azul refleja azul y absorbe 

rOJO y verde de la luz blanca Pero si la luz carece de algunas longitudes de onda. la apariencia del sujeto 

se \! erá alterada. Pongamos por ejemplo un caso e.\ tremo: un objeto de color azul i lum i nado por luz 

roja se verá negro (véase Figura 2.7). Es necesario conocer estos efectos para poder usar filtros de 

colores (Capítulo 9). El color también se puede modificar en una etapa posterior (\ éase F1gura 2.8}; 

st escanea un negativo o una diapositi\a, el trabajo de edición del color se puede lle\ar a cabo 

mediante un programa específico (véase Capitulo 14). antes de imprimir la imagen 

El acabado de la superficie también influye en el modo en que la luz se refleja. Una superficie mate 

como la cáscara de un huevo, una hoja de papel o la piel seca. dispersa la luz uniformemente. El  ángulo 

de incidencia no infl uye demasiado Sin embargo, si  la superficie es brillante y hsa. como una lámina de 

vidrio. actúa como un espejo y refleja casi toda la luz que recibe en una sola d•rccc•on. Esta propiedad 

reci be el nombre de reflexión especular. 

Cuando la luz incide sobre una su perficie brillante en ángulo recto '>C refleja también en ángulo 

recto, 0 sea. en la misma dirección pero en sentido opuesto. En este caso se obtiene un destello de tu1, 
por ej emplo cuando se dispara un flash en ángulo recto sobre un espejo o el cristal de una ventana. 
El ángulo de incidencia es igual al ángulo de reflex ión ( hgura 2. 7l Por tanto, siempre que fotografie 
una superficie muy refl ectante, debería disponer la ilumi nat:ión de modo que la !UI. no se rL•f1t'je 
directamente en el objetivo !si utiliza el flash incorporado. cambie el punto de vista. l 

Materiales transparente o traslúcidos 

Por su puesto, rw todos los materiales son opaco<; a la luz. El vidrio, el plástico y el agua. por ejemplo, son 

trnn parcnt<'� y transmiten la luz dircctamcntt', micntrns que <.'1 pa¡x·l vegetal. las nubes �· el cristal L'Smt•rtladt, 
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di.,pl't u n  la lu7. CJlll' tr·athmil<.'ll \ > , 
1 1 . • 

' 1 °1 l'llo SL' ll,unan lra�ltí< idos. En ambo<> UtSO'i si el rnatt>rtal e de a l¡..¡ú n  
l n o r  < L'J�r-.t p.tsar· una rna or pro , · . 

• 

1 .t 1 1 
pon 1011 cll• luz ciL' L'SL' <.olor. U n \ idrin de color· rojo OS( uro tran m1tc 

oru¡r U< l's e l' onda <.orn•spondient<.•s . . . 
. . . • 

· a l r OJo, pero puede scr casi opa{() n la luz azul 1 \  L'<l e Figura 2.!Jl .  
Los lll,ttcrrak·:-. tra<>fu<.:idos dis cr·s· . . . 

. ., \ . • 
· P · an la ltu. por lo que ndqurcren un aspecto let hoso <.u anclo :-.<.' mtra a 

tr :1\ l � "U)-n. l .tm bt <.'n pare<. en i luminad . .· . . . . . 
. os ton mas unr formrdad que los matcr·raft"s transparentes. aunque la 

llll'll t<.' d<.• lu/ no '>l' <.'n<.uentre ju'>tamente d"tt· ··¡·· le s .· d d'  
. .  

, . , . • •  • . 
... • ·'· • > VIsores e taposttrvas y las rne ... as d<.• luz aprO\ echan 

l 'itL prmupto. La <.altdad de la luz es . ·  ·1· .. . • • . 

Transmisión 
drfusa 

Transmisión 
directa 

Transmisión 
selectiva 

· srmt ar a la que rl'flt�Ja una superhcre difusa de <.olor blamo. 

Luz blanca Luz azul 

____ .....__ --- -

ura 2.9 Transmtslón de la luz. Arriba: los materiales de transm1stón difusa (plástrco, Vtdno esmenlado) d·spersan la luz de forma 

uriforme. Centro: los materiales transparentes dejan pasar la luz de forma d11ecta. Parte de la luz que •nctde obl cuarr.ente se refle¡a, fa 

mayoría se refracta. Aba¡o: los matenales de color sólo dejan pasar una franja de long1tudes de onda. Cuando :a luz es de diferente color 

que el rnatenal no hay transmístón. 

Refracción 
Cuando la luz pasa oblicuamente dt•l aire a otro material traslúcido suteden Losas interesantes. 

Como se explicó antes. la luz se propana ligeramt•ntt· más dt•sp.tcio a tra\'l'S de un medio más denso. 

Por ej emplo, cuando l a  luz pasa dt"l aire al cristal con un ángulo oblicuo. el frente de onda ( recuerde las 

ondas de l a  superficie del agua. Hgura 2.1 J disminuye su velocidad de forma desigual. Esto se debe a 

que una parte alcanza primero el material más denso y desvía la dirección de la luz, igual que sucede 

si un cothe pasa obl icuamente de una carretera asfaltada a una pista cubierta de arena ( Figura 2. 101. 

Como consecuencia. se forma un n uevo trazado rectilíneo con un ángulo ligeramente más agudo !más 

perpendicular a la superficie). E l  cambio de dirt"cción que experimenta la luz cuando pasa oblicuamente 

de un medio transparente a otro de d iferente dt"nsidad se conoce como r<:t'racción (véase Figura 2.1 1 !. 

El fenómeno óptico de la refracción se puede apreciar i ntroduciendo un lápiz en ángulo oblicuo e n  

un vaso d e  agua; d a  l a  impresión d e  que se dobla en el punto d e  contacto c o n  el agua. E l  vidrio grueso 

de una ventana puede causar una distorsión similar. Esto es significati\'o porque los obj cti\'os 

aprovechan l a  refracción. que desvía l a  luz. para formar i mágenes. tal como veremos más adelante. 
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f1gura 2 1 2  ley de la mversa del cuadrado: la luz directa de una fuente compacta (un flash o una lámpara de estud o) 1 um na t:n 5ü • 

con menor mtens dad (la m1tad) cuando se dobla la d1stanoa entre la fuente de liuminacion y el sujeto. La m1sma luz se d spersa so 

are a cuatro veces mayor. 

F ormación de la imagen 

S 
u ponga que ilumina u n  obJeto v frente a él coloca un trozo d e  papel \egetal lo película l. 
\laturalmen te, no \erá la tmagen reflejada en el papel. El  problema está en que cada punto 
del objeto refleja algo de lut sobre cada punto de la superficie del papel Esta luz confusa 

simplemente ilumina la superfitic de forma general 

Una forma de crt•ar orden a partir del caos es restringiendo el pac;o de la luz, por ejemplo 

colocando entre el objeto y la fuente de tlumínac.ion una hoja de alg ú n  material opaco !por ejemplo 

papel de aluminio) con u n  orifitio muy pequeño. Como la luz se propaga en línea recta. loe; ra\os 

que prm ten en de la parte superior dt•l objeto � que pasan a tra\lés del orificio sólo podrán alcanzar 

l a  parte in tenor del papel Y la luz reflejada en la parte inferior del sujeto s(>lo alcanzará la parte 

superior del papel !Ftgura 2 13). Como resultado . el papel reflejará una imagen d ifusa e tm ertida 

d el objeto. 

1 a mejor forma de \er una imagen e<,tcnopeíca !producida por un orificio pequeño! es en una 

h a bit ación oscu ra Cubra la vent,ma con u na hoJ a de papel de alumin io 0 de cartu lina neqra Pracuque 

un onhuo de pequen o diámetro en el centro ) c;ujetc una hoja de papel H·gctal a unos 30 l numctro 

para \ cr la imagen refleJ ada. Literalmente se encuentra dt•ntro de una cámara. Dcspi<�(C lu hc>J 

..� 1 • t·c•etal haua delante :r hacia atrás para \l'r n'>mo se Lapta 1.1 tmaql·n 
ul' pape • • 1 
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:JUra 2.13 Arriba: una hoja d: p�pel colocada frente a un ob¡e�o recibe rayos de luz dispersa reflejados en toda su area Aba¡o: 

L. estenopo prac.ucado en una lam1na opaca ilm1ta los rayos refle¡ados por cada punto del sujeto a d1ferentes areas del papel formando 

"1a magen dtfusa e invertida de arnba abajo. 

· 

Con u n a  cámara de objetivo i ntercambiable es bastante sencillo tomar fotoqraflas en color a través 

de un estcnopo. (Véase proyectos. al final del capítulo.) Como se puede apreCiar. la formaLión de una 

imagen no es algo particularmente complicado o técni<.:o. 

Lim itaciones prácticas de las imágenes estenopeicas 

Las irn:.ígenes c'>tcnopcicas son poco l u minosas y tienden a ser suaves ) d11'usas (\éase r:iqura 2.14). 

El detalle n u n c a  es lo bastante nítido, con independencia de dónde• se coloque el papel vegetal . Esto se 

debe a que e l " ha!.ff de lu:.r. reflejado en cualquier punto del objeto a travcs del estenopo forma un rayo 

diHYgente {aumenta gradual men te de tamaño).  

Como puede o!Jserv;.srse en la Fi�ura 2. 1 3. la mejor representauon que '>l' puede obtener de 

ualquier pun to del objeto es u na mancha o disco de 1l11:. Lo que debcnan ser puntos n itidlls '>l' 

lonviL•rtc en \li1H sL•rie de discos de 1u1. solapados que dan a la ima�JL'n una uparicnda difus:1; los 

fott,grafo., 'tUl' prallican la f'otogralía e!>tenopl'ica a pro\ IX han e.sta lUalidad para e n•a r su l'stilo 

P " rt '¡• ul · . 1 . 1 n J7 '¡ glll··¡ 2 1 ') rnm·�tra lo<; t•f'et toS que consiguió el fotoqrafo HngL•r Hucha non 

u , .11 < L• JnWHCil. ..... , • · • 

• 

medinntc 1:-� uti l ization cll' u n;1 cárnar.t l'.,tL·no¡.>t'ica. 
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F1gu ra 2 1 4  Estenopo y ob¡etrvo Fotoqra'1as tomadas con el ruerpo de una cámara reflex de 35  mm Y {a) una lám1na de papel 

de alum1mo con ur. onfioo de 0,25 rr�m de d1:Jmt·o. (b) con una 1 pa s1mple de plástiCO "cerrada a f/8" mediante una ho¡a de cartu • 

con un onf1C1o, y {e) con el ob¡euvo estc.'1dar de 50 rr:'Tl cE rado a f/1 1 (ve ase F1gura 3 6). S1gu1endo las 1nd1caoones del fotómetro de 

camara, la pnmera fotog· f1a {esteropo} prensó 20 segundos de expos1CJon. la segurda (lupa) 1 /60 de segundo, y la tercera (ob¡etiVO) 

1130 de segundo C<.�ando se erfoca en el cent o. a rr�agen tomad con upa ofrece la peor defmic1on en los bordes de las tres. 

El estenopo reproduce toda la 1mage cor poca def 100 

Figura 2 . 1 5  Roger Buchanon, Mearhop Moss La c.1mara estenope 
1 

.. ICJ 
permite a artista crear una v1S1on llnpreSIOnlsta" del pa1sa¡e 

Una imagen estenopeica tambiL'n e� mu} 

o�<.ura. Se puede a u mentar el brillo ampliandc 

el diámetro del orificio, pero esto d1srnmu e 

la n i t idc1 ele la i m agen. ( 5 1  st• pra<.: tican do� 

ori f ic i os se con-; i g uen do'> I mágenes 

solapadas. porque la luz pro<.edentc del 

objeto in ude '>Obre e l  papl'l en dos punto� l 

In<.: l uso .:.t<.ep tando una ima�wn más deb 

si se intenta au mentar la n i t i d ez del detalk 

reduciendo el d i ám et ro del o•·itiuo. los di { 

ele l u z  sobrt' el papel n u n<.a podran �cr má� 

pequ t•ñ o'> q ue el or i f ic io. Y llega u n  punto 

t•n <tUl' red ucien d o  t'l d i ámetro dd orifiuo 

l' lllPl'<>r.t l'l res u l tado debido al ef"ct tn de la 

dtfntt uon Cu an t o m:is pequei1o basto 

el o n  l i t  io mayor l'S el porc en tuje d l' I"J) os dt 

l u ¡  despiMados por este dh to u m rclauon a 

los <Jlll' pasan d i rl'c tarnente t n  lol •ll' t'l borck 

La im gen a través d una lente 
l:l mejor sí'itema para f"orrnar una ímagt•n dt• t l " d  d '  <�el l's Pr.tl l rt ar " f  d 
el l1:1z de lu1 para que se cstret he (u nn t>r¡ 1 1 } . • 

u n  on 1uo d e  g r·a n  d i á m etro )  t">\ 
' n o  LCI!l liiHJl' l' )Ytnd " 

hat:iendo uso de la refra<.:<.:iún a tr¡.l\ és de un ,1 . . 

• ll'rHlo<,e . I· tl' l'I L'l to se tun-;rguc 
c unt nto de \ rclr·io t d '  

ver ({¡ ¡no loo; rayo-; de luz quL· pa-..an dl'l a i re ni  . ,· 

r.msparentc. l n la 1 i q u r.t 2 10 pue ( 

. • 
\ ICJr 10 l 011\ l.'I'CJl'l1 ' . d 

la superf1<.:1e. Lo contr:1r1o su<.:t•dt• L u.mdo la 1 . . 
· 1 11l r ·nwn ta n s u  p •rpt'rldlt ula rrd 

uz p.t<.,u OL'l \ I d r·io al 1 1  • n•, \I .I (¡ tl<• l'f ,¡ i n.· l·s menos dt nsO 



L U Z : F O R M A C I Ó N  D E  L A  I M A G E N  

Poi' tanto, �¡ �e uti l i1a u n  hlo<¡ut• d • . · d .· .. 
. 

. .  e '  1 1 10 l u n  pnsma"l de lados 
no parnklo'> l hnura 2. H}). el cli.·ctc •.. • • . 

• • , > Sl:r <1 un uun b1o Hencral t•n la 
dl rt'«.' lon dt• la l u t. 

l· n la práctica, u n  elt'rnento de \'l
.
d 

. • rro mas qrueso en el centro 
que en lo!> lados poclní desviar u n  h ,  . d . 1 d. . . . 

at te ut 1\ crqen lt' de mayor 
d1amctro. Hebajanc!o y pu l i endo Ull d . . ·  1 . • 1sco t 1rcu ar de v1dr1o se 
crea un n ú mero i n fi n i t o  de prismas qu . d . . 1 . , te csv1,1n os rayos de luz 
hacia un p u n to com ú n .  El resul tado "" una 1 t • e '"> en e conn•rf]entc: 
"implc. Puede comprobar este prrncip10 con una lupa . . 

C u ando la i ma�]l'n se crea mediante una lente en lugar de un 
cstenopo, l a  i magen invertida resulta mucho más brillante. pero el 
detalle solo está n í tido cuando el papel se encuentra a la distancia 

.. correcta" de la lente Si se coloca más cerca 0 más lejos de la 

posiciún idónt•a, la lut. rápidamente se "ensancha" (Figura 2.17)  

Y los puntos de dctallt• se convierten en disws de diámetro incluso 

ma) or q ue los creados por u n  cstenopo l . 1 resultado es una 

rmagen muy "dl•senrocada'' del  objeto Así pues. una lente se debe 

enfocar con mucha precisicín; la posicion correcta de la 1magl•n 

depcnclcrá del índill' de refracción de la lente (poder de desviación 

de la luz) y de la distancia entre la lente y el objeto (figura 2.18). 

Compare el resultado que proporciona una lupa con el de un 

·bjctivo (lompucsto por varias lentes). 

i tancia focal y tamaño de ·ma en 

F1gura • Evoluc1ón óptica. Arnba: con 
un bloque de vidrio de lados no paralelos 
(pnsma), la refracción de cada superf1cie 
aire/vidrio (compárese con el dibu¡o central 
de la Figura 2.9) causa un cambio general de 
direccrón. Imagine una lente formada por 
una serie de bloques que desvían los rayos 
de luz hacia un solo punto de enfoque 

f:.l poder de desviación de u n a  lente depende de su longitud focal. Como se puede ver en la Figura 2.19, 

la longitud focal de una lente simple es la distancia entre la lente y la imagen enfocada de un objeto 

situado a i n fl n ito. ! E n  la práctica, algo situado en el hori/Ontc.) La longitud focal también depende 

del tipo de vidrio ( s u  índice de refhJ Ccic5n ) y de su forma. 

Plano de 
enfoque nítido 

. d • los rayos divergentes hac1a un punto de enfoque. S m embargo, SI la distancia entre e' ob¡ell'vL 
F1gura 2.1 7  u

_
na lerte converg�nte 

����ma 0 demasiado distante (derecha), la 1magen que se fo1ma consistira en una serre de d1fusos 
y la pantalla es Incorrecta, demasiado _P 

de luz desenfO<ados se conv1erten en discos: F1gura 2 18.) 
"árculos de confus.ón".  (Por este motiVO, los puntos 

. . 1 1 • ·�p til'lll' un poder dt• clesviacic'm relati\'amentl' bajo y precisa 

Unn 1 '  11«' t un una lonq1tud loe<� '11 • ' 
t.: I  • 

. •  1 , .. 1�os dl• luz hada t•l punto dl' <•n l'oquc < uanto muyor st•a el 

una díst<�m in muy lnq¡a p;1ra clt>s\ 1'1r oc.; 1 '  
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Frgura 2 .18 Esta tmagen se capto con un ob1et1vo de gran abertura enfocado sobre 
una de las gotas de agua que penden del alamb1e de espmo. las gotas mC!s prox1mas 
(rzqUie da) y más a,eJadas (derecha) se conv1erten en manchas de luz desenfocarlas. 
F tJese en cómo las manchas de luz adquieren la forma del diafragma 

índile de l'l'fraL w,n el(! und 
lerlll', nwnur er,r u J1m hJd 
((l( .t l .  l· l t< man() de la rma 
l<� m b it•n '>t r 1 nwnor con una 
l t·nt t• dt• lonqJ tud fo(nl torta qu 
(on una ck· lonqitud fo al !·  e ilr(l¡¡ 
( \(!ac.;t• Hnur·a 2.201 

Formación 

de la i mag n de 

sujetos próximo 
l.a di�tantid IH'tt'S.trit� t'nt11· una 

len te y la I m <.�qen para lournr un 
en f'oqu(' n 1 tido \JrÍd a mccllda 
que el sujeto se act·rta. l.a rtgla 
t•s :  tuanto más tert.t t·st.t el 

suj t•to, m a) or debe st• r la dístant ia t• ntre la lt'ntt• � 1<1 i marwn (\t'ase Figuru 2.21 ) .  Por este moti\ o 

c u a ndo se cnfo<.a a dist anda'i tortas l'l objl't i\ o '>L' despldhl hJt í J  delan te. } cuando se lrabüJ<l a 

d i stantia<; realmt•ntt• t orla<; 1 totofp·a lía mat rol se suelt• tolotar entre la t amara y el objeti\ o u n tubo de 
l' \.tens1on ( \ (•ase paq 1 n a  1071 f·s to no supone ningún problema 

' ' ' ' ' ' 
Luz 
procedente 
de un 
objeto 
situado 
a 1nf1nrto 

'O 
:::l ­- r:u 
O! u 
e o 
o ­

......J 

..... 

EJe opt1col 
1 

,. , 

Punto 
focal 
pnncrpal 

frgura 2 1 9  Long tud focal En una lente 

Mp ong tud foca es la d stancra ntre 

e v pos aon de una rmanen n t1da 

ob, 10 uado a nf n to 

cuando sólo ha'r un objeto, pero ;,qu(• sucede si en la esuma ha\ 
objetos s i t u ados a d istmtac, d i s tancias y todos deben quedar 

enfocados? A l ort u n adam en tc, los objetivos permitt•n modificar 

la profu nd idad de campo mediante el d 1ám et ro ck la abt•rtura 
Compruebe por sí mismo esto� efet tos de enfoqut• ton una 

lupa y una hoja de papel \ egetJI Uti l iu .. ' un objeto brillante, tomo 

por ej emplo' una lampara de escritorio en una habitat ion osLura 

Longitud focal 
50 mm 

O 00 Imagen 

Longitud focal 
1 00 mm 

o 
Imagen el 

doble de 

grande 

Frgura 2.20 long ud focal y tamano de 1maq n Cuanto mayor e la ong 1 
más grande es la 1magen del SUJ to Por ello, las cámaras de mayo form to PI 
obJetiVOS de mayor longitud focal P<Ha tnclu1r 1 m1smo c;u¡eto 



Su¡eto 
d rstante 

L U Z . F O R M A C I Ó N  O L A  I M A G  N 

----�o= 

Sujeto -===========-- o 
cercano 

--V-----= 

lm,1qen m, s 
IPJ.tn<t 

F gura 2 2 1  C uanto as cerca del ob¡et 0 ¡l 1 
d 

rv es o e su¡eto, ma\or es lcl drstanoa ne<�ua para enfocar la luz qu1• rr•I IPJil l os rayo d1• lur 
re e¡a 05 por un punto d tante �on m s paralelos. de modo que un ob¡ trvo con l'l rnrsrno podt'r d> ref•aroon los eniU(a l'n un pl.mo 
más prO mo 

Podrá \ t'r que lt1 dbtant ia d" "n"<>Qlll' • t • 1 1 l 1 1 
· '- '- 1' l l1 l l' ,\ l'l1 l' \ l' p,lpt• \ d rl.l l ll\llldO t•l SUJl'lO SV ,Jil'l.l ( )  Sl' ll! 1 ' 1 1 :t 

Rc .. ;ulta util "aber t a l  nwnos aproxim .. H.i<�nwntt•l cton <it• \ u>n qul' tarnano Sl' lonndt\t un.t imo �qt•n n í t  r c l,t .  1'11 

pe ial sr el suje!ll L'Sta 11lU\ prthirno o t  u .. mdo se hat t'll .1111pl i .ll ionl's dt• qr.m t.tlll.IIH> sohrv p.qwl. l· n 1•l 

Pt nd it t' \, se mucslr.tn los prott•dtmu.•nto'i p.rra t\t lt ult�r cll'tall,lrl.lmt•ntt• t a rn,u·ws \ drst. rm i.ts. 

La luz se propaga en linea recta s�guaendo un 
mrento ondulatono. la longitud de onda se 

de en nanómetros (nm) -uN mllmtl lonésti'N 

etro- La luz es una pequefta �rte de un 
ro muy amplao de radiadón electromagn6tic. 

sm tte energla en forma de fotones 
Nuestros OJOS son seMibles a la longitudes de 

da comprendidas entre 400 y 700 nm (violeta, 
zul ve de, amarillo y rOJO= el espedro visible). 

1i dos los colores. si estAn pntSentes a la vez. 

\:en como luz " blanca •. 

Un suJeto alumlnado por una fuente de luz 

re at•vamente compacta y diretU proyecta 

sombras profunda y definidas. La luz que 

prov ene de una fuente de gran supetfide 

(me uyendo una luz dura dlspetR) es rMI suave 

y proyecta sombr• menos profundas. 

Un materaal opaco .a.orbe perte de Ja luz 

rncide nte y refleja el resto 

Las superficies � y puiMMI producen 

refleJOS especulares y te luz diNCta se rwfleja ., 

su mayor parte en un11 101a d&ecd6n Ll luz 

que ancide obtl� sobre una superflde 
brtt lante se refleia con un angulo ldtnticO 

UN superficie ... ..... .. luz ,..,. .. 

con rMt5 uniformklld "' "' .,. dfrlccioMI. 

Los ma� trtr ..... •• � 
� .. luz: ... ......... � .. 

difuminli't u �u� .- J*!l obllcl*""* de un 

mataill ttMtplftl'i{lt a .-o . .... . 
densidad . ,.... .. .. Wl ..... .. 

perpnlcullr • JI  ...... .... ...... 

Los materiales de color absorben y refleJan 
o trasmtten luz selectivamente, de acuerdo a su 
longitud de onda. La apartencia del materral 
varia en functón del color de la luz. 

La cantidad de luz (fuente de tlummación 
compacta) que recibe una superficie se dtvide 
entre cuatro cada vez que se dobla la distancia. 

Debido a que la luz se propaga en linea recta, 
un ortflcto de pequei'\o di,metro (estenopo) en 
un material opaco forma una tmagen (basta) 
Invertida de arriba abajo de cualquter obJeto 
ilumi nado. 

Una lente convergente proporoona una Imagen 
mAs brillante y nftlda que un estenopo, desvfa un 
haz IMs amplio de luz dawrgente y lo hace 
converger en un punto de enfoque. El plano de 
n itidez depende del poder de refracción de la lente 
y de la distancia a la que se encuentra el sujeto. La 
luminosidad depende del dlnetro de la lente 

La potenaa (poder dtóptrlco) de un objetivo 
viene detem\lnada por su longttud focal E n  
siStemas ópticos Simples corresponde a la 
distancia entre el objetivo y la Imagen nlt1ct. de 
un objeto situado a lnflnlto. A mayor longttud 
focal, mayor taiNfto de Imagen 

Los SUjetos próximos se entoc.n "* lejos 
del objetJvo que los sujetos distantes. Un sujeto 
sftu8do a dos dlsUndas focales por defMte del 
� proyecta una imagen de tamafto real a 
dos diltandas focales por detrM ct.t objetivo 
El flctof' de tmpllad6n • Igual a a. altura • 11 
Imagen dMdlda pcx .. altuna del sujeto. 
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Distancia entre la 1magen 
y el objetivo y tamaño 

Ampliada 

M1smo 
tamaño 

,, Más pequeña 

D1stanc1a entre el 
su¡eto y el ob¡ellvo 

19 r 2 22 D1S1anC1as con¡ugadas. Las posiCiones donde vanos sujetos a distmtas distancias del objetivo forman una imagen enfocada 

Tome unas cuantas diapositivas en color 

s n éndose de un estenopo. Retire el objetivo de una 

cámara SLR de 35 mm y sust1túyalo por una hoja 

de pap de alummro (es más faCII pegar el papel de 

a umrn o a un tubo de extension, para poder 

copiar o y desacoplarlo a la ca mara cuando 

o venga) Perfore la hoja con un alfiler para que el 

or f ero tenga un d1a metro de unos 0,3 mm (el borde 

d be ser hso). El proposrto es ver la imagen de una 

escena lum nosa a traves del visor. Ajuste la cámara 

en modo manual. S1 la 1magen es demasiado tenue 

para obtener una lectura del fotómetro, ajuste 

la escala ISO a su valor más alto o el d ia l  de 

compensación en -3 o -5 EV. A continuación, 

multiplique el tiempo de exposición por el resultado 

de div1dir el ajuste ISO seleccionado para la medición 

entre el de la película. Posiblemente tenga que 

experimentar con disti ntos aJustes si  el tiempo 

de expos1ción es de varios segundos. 

Tome fotografías con una lupa (en 

sustitución del objetivo). Coloque un collar 

de cartulina negra a l rededor de la montura de 

la lupa para evitar que la luz di recta entre en la 

cámara. Tome algunas fotografías cubriendo 

la lupa con una hoja de cartulina negra, sobre la 

que habrá practicado un orificio para reduor 

el diá metro de la lupa a la mitad . Compare los 

resultados de ambos sistemas, y también con 

los del Proyecto 1 .  

Con una l u pa o un objetivo practique la 

formación de imágenes sobre una hoja de papel 

vegeta l. Trabaje en una habitación a oscuras e 

i lumine el sujeto con una l interna. Fíjese en el 

tamaño de la imagen y en la posición del sujeto 

respecto a la lupa o a l  objetivo, tal como se 

m uestra en la Fagura 2.22. 



Una vez introducidos los aspectos f d 
. , 

u n  amentales de 
la formac10n de una imagen podemo 

, 
' s pasar a explicar 

como los controles de un objetivo per ·t  . mi en modificar la 
imagen. E l  control principal es la abert ( , ura o numero f) 
La abertura (diafragma) controla el brillo d 1 . 

· 

e a Imagen 
y la gama de distancias a la que un SUJ.eto d pue e quedar 
nítidamente enfocado. En fotografía es m · uy Importante 
saber cuándo y cómo conseguir una nitidez total o local. 
En €: ;te punto comienzan a aparecer algunas d

·
r · llerencias 

entre cámaras de diferente formato (tamaño de imagen) 
(Figura 3.1) .  

Objetivos fotográficos 
omo y a  hemos visto, una s imple lente d e  vidrio crea 
una imagen de mucha mayor calidad que un estenopo. 
Sm embargo, su calidad dista mucho de las necesidades 

F1gura 3 Los elementos se pueden 
fabricar con diferentes formas y tipos de 
vidrio. Los de la fila superior convergen la luz. 
Los de la fila inferior, más finos en el centro 
divergen la luz. En un objetivo se combina� 
elementos divergentes con elementos 
convergentes para ayudar a contrarrestar 
las aberraciones ópticas. 

estándar de la fotografía. Si mira con atención la Figura 2.14 (página 42), la nitidez es baja y desigual 

sobre toda el área de l a  imagen, incluso si el sujeto está a una sola distancia. Las lentes simples 

distorsionan las formas, producen aberraciones cromáticas y reducen el contraste. Algunas veces, 

estos resultados funcionan bien como i mágenes evocadoras o románticas, pero es preferible tener u n  

objetivo capaz d e  producir imágenes nítidas y contrastadas. S i  busca otro tipo de imágenes, siempre 

puede añadir un filtro difusor o m anipular los resultados digitalmente (Capítulo 14) o en la etapa de 

copiado (Capítulo 13).  Sin embargo, existen diferencias, por lo que debería explorar todas las opciones 

antes de decidirse por un enfoque. 

El propósito principal del diseño y la fabricación de equipos fotográficos es producir objetivos 

con un mínimo de defectos ("aberraciones") y una elevada resolución y contraste de imagen. 

Para lograr esto se emplean vidrios ópticos especiales, con diferentes propiedades de refracción y 

dispersión .  Un objetivo fotográfico contiene una serie de elementos de diferentes formas fabricados 

con distintos tipos de vidrio para neutralizar las aberraciones. 

De hecho, un objetivo de longitud focal normal suele tener entre 5 y 8 elementos (Figuras 3.2 y 3.3). 

El cent d . d d t s elementos en el barrilete metálico es crítico. Un golpe o una caída 
ra o y espacia o e es o 

Pued � 1 J " d ad o' ptica del objetivo. Pero incluso el número de elementos causa 
e a1ectar gravemente a a ca 1 

Probl . d luz reflei ada en cada una de las superficies de vidrio en el punto 
emas, ya que el porcentaJe e � . . , 

de r f . , . . 1 z di·spersa Si este efecto no se cornge, las Imagenes carecerán de 
e racc1on se muluphca como u · 
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F1gura 3.2 Objetivo típico de 50 mm, 
la focal estándar para el formato de 
35 mm. Combina siete elementos, 
cinco convergentes y dos divergentes, 
que aseguran imágenes sin distorsión, 
nítidas en toda el área del fotograma. 

Figura 3.3 Grabación sobre el objetivo de 

(superior): nombre, abertura máxima -1 :5.6-

y longitud focal 1 80 mm-, y (abajo): nombre, 

abertura máxima - 1 : 1 .7- y longitud focal 

-50 mm. 

suficiente nitidez y contraste, 

algo así como mirar a través 

de una ventana con reflejos. 

Los elementos de los objetivos 
modernos están revestidos 

con una o varias capas 

finísimas de un material 

transparente que elimina 

casi en su totalidad los reflejos 

internos bajo la mayoría de 

condiciones. No obstante, la 

luz todavía puede producir 

destellos si el objetivo se dirige 

(sin parasol) hacia una luz muy 

intensa, próxim a  al área d e  

imagen, véase Figura 5.21, 

pági na 1 1 0, y también la 

sección sobre el cuidado 

y mantenimiento de los 

objetivos, página 6 1 .  

E l  objetivo d e  l a  cámara o de l a  ampliadora es, por tanto, un cilindro relativamente grueso con 

elementos de vidrio que de forma individual refractan la luz, pero que en conj unto tienen un efecto 

convergente. Todos los objetivos tienen su longitu� focal (normalmente cifrada en mi límetros) grabada 

con claridad sobre el barrilete o el anillo frontal. 

Long itu -:al y á lo i "ó 

Los objetivos puedw captar cantidades variables de una escena, desde un ángulo ampl io  a u n  ángulo 
estrecho. El campo de visión del ojo humano cubre aproximadamente unos 45°, por lo  que un objetivo 
con este ángulo de visión se considera normal o "estándar". Equivale aproximadamente a l a  diagonal 
del formato de la película. En otras palabras: 

Para una cámara de 35 mm (24 x 36 mm), la distancia focal normal es de unos SO mm. 
Para una cámara de formato medio 6 x 7 cm, la distancia focal normal es de entre 80 y 1 05 mm . 

• Para una cámara APS ( 1 7  x 30 mm), la distanc1a focal normal es de unos 2 5  mm 
• Las cámaras compactas d1g1tales ut1lizan sensores muy pequeños Un obj.et·1vo estánd t. f 1 d · ar 1ene una oca e entre 

6 y 1 0  mm. 

• Las cámaras d1gitales SLR t1enen sensores de mayor tamaño (por eJ·emplo 1 5  22  5 ) x , mm , por lo que la long1tud 
focal estándar es de unos 28 mm. 

unas pocas cámaras dig1tales SLR de gama profesional t1enen sensores d " f  
por l o  que l a  long1tud focal estándar �s de s o  mm. 

e ormato completo " (24 x 36 mm), 

Para las cámaras de gran formato ( 1  O x 1 2  cm), el objet1vo estánd t ar lene una longitud focal de 1 50 mm 
como se puede ver en la Figura 2.20, cuanto menor e 1 1 . s a ong•tud focal del ob· f 1 tamaño de l a imagen que produce. Pero un objetivo de long·t d " 

� e  IVO menor es e 
1 u 1oca l corta en • 

pequeño proporciona el mismo ángulo de visión que b . . una camara de formato 
un o �etivo de focal má 1 

mayor formato. S implemente cambia la escala Tod . 
s arga en una cámara de 

· as estas combmac· ( . IOnes abaJo) proporcionan un 
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compacta digital 
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Figura 3.4 Ángulo de visión. Estos cuatro objetivos prop · · 
1 · · • · · · . 

\ 
\ 

usan en cámaras de diferente formato mantienen una pro������:q
u:i�a�;�t� ��n

v;slo
d
n Slmlla

l
r.
d
D

I
If
f
leren en longit�d focal, pero co�o se. 

· 1 • t · · . . . . a 1agona e ormato de pehcula. Cada combmaCion 1nc uye, por .an o, un area practiCa mente 1dent1Ca de la escena Véase también Figura 2.20. 

ángulo de visión de aproximadamente 45o y, por tanto, cada una de las cámaras incluirá la misma área 
de imagen t'véase Figura 3.4). El uso de objetivos con un ángulo de visión más amplio o estrecho se trata 
en el Capítulo 5. 

Mo imi nta de enfoque 
Las cámaras más simples y baratas incorporan objetivos de "enfoque fijo". En la práctica esto significa 
que el objetivo está "enfocado" a unos 2,5 metros. Se asume que esta es la distancia más común 
para fotografías "instantáneas". Los objetos situados un poco más cerca o más lejos aparecerán 
razonablemente nítidos debido a la profundidad de campo (página 52). Este diseño reduce los costes, 
pero no es la mejor solución por las limitaciones que comporta. 

Todos los objetivos incorporan un sistema de ajuste para enfocar sujetos más próximos y más 
distantes respectivamente. Por lo general, todo el objetivo se desplaza suavemente un centímetro 
más o menos a lo largo del barrilete (o los elementos internos modifican su posición). El  enfoque se 
ajusta de forma manual girando un anillo o por medio de un motor controlado a través un sensor 
que detecta cuándo la imagen está nítida (véase Autofoco, página 79). 

Por lo general, las cámaras compactas autofoco no muestran la escala de distancias en el objetivo. 
Los objetivos para cámaras SLR y telemétricas llevan inscrita una escala de distancias que se desplaza 
respecto a una marca de referencia (véase Figura 3.5). Por lo tanto, es posible ajustar el enfoque sin 

mirar a través del visor, estimando la distancia al sujeto o midiéndola físicamente con una cinta métrica 

(un método muy utilizado en la industria cinematográfica). Normalmente, esto es innecesario, pero 
Puede ser útil en escenas con una iluminación muy débil. 

Todo 1 b' . d n aJ·ustar a infinito (oo) para los sujetos más distantes. E n  la mayoría s os o �et1vos se pue e 
de obiet1· . fi . . 1 1· as decenas de metros. La distancia más corta de enfoque depende J vos m mito cqUiva e a var 
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Figura 3. 5 Mov1miento de enfoque. Arriba izquierda: anillo de enfoque de un objetivo manual para cámaras de 35 �m. 

AbaJO izquierda: anillo de enfoque de un objetivo autofoco, que asimismo puede enfocarse man�almente cuando se
. 
ajusta en la 

posición M. Derecha: dos tipos de cámaras de gran formato. Como usan objetivos de mayor longitud focal, que precisan un mayor 

desplazamiento para enfocar, se sirven de una rueda situada en el cuerpo de la cámara para desplazar todo el panel frontal haoa 

delante o hacia atrás. 

de una serie de factores. Mecánicamente puede ser dificil desplazar el objetivo más al lá  de cierto 

punto. Cuanto mayor es la longitud focal, mayor debe ser el desplazamiento para aj ustar las diferentes 

distancias de enfoque. En las cámaras de telémetro. el enfoque a distancias cortas puede l i m i tarse a 

propósito. pues el objetivo forma parte de una cámara con un visor directo externo (página 65). Con 

estas cámaras el encuadre pierde precisión progresivamente a medida q u e  se reduce l a  distancia al 

sujeto. En ocasiones. el objetivo puede no mantener el mismo grado de resolución óptica a d istancias 

cortas (véase objetivos macro. página 107). 

Loe; objetivos estándar para cámaras de gran formato, debido a su mayor longitud focal, precisan 

un mayor desplazamiento para cubrir una gama similar de distancias de enfoque. E l  panel  frontal 

de la cámara se desplaza con independencia del respaldo (ambas partes están u n i das por un fuelle). 

La escala de distancias no suele figurar ni en el barrilete del objetivo ni en el cuerp o  de la cám ara; 

el enfoque se ajusta observando la imagen sobre la pantalla esmerilada, situada en el respaldo de 

la cámara (véase página 64). 

, 
Abert u ra y numeras f 

E
n el interior de la mayoría de los objetivos se puede ve ·r. . . r un OfltlCIO Circular " " 

. 

en tre el elemen to frontal y el elemento posteri or U n  . . . 
o abertura , ubicado 

. a sene de la m mas t T 
(diafragma) permite red ucir el tamaño de esta abe 1 d 

m e  a 1cas solapadas 
r ura. esde el d iámet 

· 
· 

. . 

hasta únicamente la parte central. La abertura se aJ·ust . 
ro m ax1mo del obJellVO 

a por medio de un ' J l 
. 

del objetivo. En las cámaras SLR no se puede ver el e b' 
a n ¡  o urcunscrito al ci l in dro 

. 
am lo de tamaño d 1· 

0 se cierra el amllo de control, a menos que se retire 1 b' . 
e a abertu ra c u a ndo se abre 

e o �etlvo de la e .  . 

cám aras, el diafragma suele permanecer abierto hasta el m 
a m ara (veasc página 71 ) . Ln estas 

d ( F. 3 61 
omento de la ex . . . 

al valor aj usta o 1gura . . Algunos modelos de . 
POSICIOn, cuando se cierra 

cam ara 0 d<> ob· 
. 

· · · · " · 
'- �etlVO in 

"prevJsua lJzac lon • que perm1te cerra r el  diafrag m 1 
corpora n  u n  botón de 

. 
a a a abertura en u . 

de profund1dad de campo. so para antitipur el efl'l to 
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2 2.8 
5.6 

1 1  

® 

Los ajustes de abertura relativa se muestr 

. . . 
an en una escala de números f, dispuesta alrededor del 

obJetivo. El cambio de un valor a otro también se p d 
· 

ue e sentir como un "die" cada vez que se gira el 

as camaras digitales los valores de abertura se visualizan en la 
anillo de diafragmas. ( E n  la mayoría de 1 • · · 

pantalla LCD y/o e n  el visor.) Cuanto mayor es el número f menor es el tamaño de la abertura. 

La secuencia habitual es la siguiente: 

f/1 ,4; f/2; f/2,8; f/4; f/5,6; f/8; f/1 1 ;  f/16; f/22 

Los números f siguen una secuencia internacionalmente reconocida que indica la luminosidad de la 

imagen. En la secuencia de arriba, f/1 ,4 indica el diafragma más abierto (mayor cantidad de luz), y f/22 

indica el diafragma más cerrado (menor cantidad de luz). Tenga en cuenta que la escala de diafragmas 

se extiende más allá de ambos extremos, y que algunos objetivos tienen aberturas mayores de f/1,4 

y menores de f/22. 

Cada cambio hacia arriba divide por dos la cantidad de luz que pasa a través del objetivo. Y como el 

diafragma está ubicado en el centro del objetivo, la reducción de luminosidad es uniforme en toda la imagen. 

El sistema de n ú meros f significa que cualquier objetivo ajustado a un mismo valor de diafragma 

proporciona una l u minosidad estándar, independiente de la longitud focal o del formato de la cámara. 

Aunque se cambie de cámara y de objetivo, si se mantiene la misma abertura de diafragma el brillo de 

la imagen permanece constante (siempre que la velocidad de obturación y el valor ISO de la película 

o del sensor digital sean también constantes). 

Números f 

Los • f 
· 

d" 1 • ero de veces que el diámetro de la abertura divide la longitud focal del 

numeras m 1can e n u m  

· 

objetivo. De modo que f/2 indica una abertura de diámetro igual a la mitad de la longitud focal; f/4 

e 
. . t El sistema funciona porque cada número f controla la luminosidad 

s un cuarto, y asi sucesivamen e. 

de la imagen mediante dos factores: 

D. . . . . p etos distantes (ob¡et1vo enfocado a Infimto), la 1magen se forma a una 

tstanoa entre el ob¡ettvo y la ¡magen. ara su¡ . . 

d. . . d 1 drado (Figura 2 . 1 2) demuestra que doblando la distancia entre una su-

lstancia focal La ley de la 1nversa e cua . . 
· . d. d por cuatro la cantidad de luz que rec1be la superf1c1e Por tanto, un 

perfiCie y la fuente de i lum1naoón, se lVI e 

f . a 1magen cuatro veces menos lummosa que un ob¡et1vo de 50 mm. 

ob¡et1vo de 1 00 mm (por e¡emplo) ormara un . . . 
. . 

. 
. 

. d n círculo se cuadnpl1ca su area (F1gura 3.7). Por tanto, s1 el 

Dtametro del haz de luz Doblando el diámetro e u 

. · . . h de luz de 1 2  mm de d1ámetro y el del segundo sólo de 6 mm, la 

diafragma del pnmer ob¡etivo de¡a pasar un az 
d 

á 1 inosa que la del segun o. 

Imagen del primero será cuatro veces m s um 
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o 

20 

40 

g ra 3. 7 La base de  los números f. 
Cada vez que se dobla el diámetro (D) de un 
círculo, su área (A) aumenta cuatro veces. 

En el ejemplo de la Figura 3.8 se puede ver que ambos 

objetivos trabajan a aberturas relativas de f/8 ( 1 00 : 1 2, y 50 : 6), 

por lo que las dos imágenes tendrán una luminosidad idéntica. 

De esto se desprende que: 

Número f = longitud focal : d iámetro efectivo de la abertura 

En la práctica, la relación entre números f y  lum inosidad se 

rompe cuando se trabaja a distancias muy cortas, porque la 

distancia entre el objetivo y la imagen difiere enormemente 

de una distancia focal  (véase Figura 5 . 1 7, página 106). 

Los diferentes ajustes de número f también reciben el 

nombre de "puntos" o "puntos de diafragma". En los albores de 

la fotografía, mucho antes de la aparición de los diafragmas, cada 

punto era una pequeña pieza de metal con un orificio del área 

requerida, que se deslizaba en una ranura situada en el cilindro 

del objetivo. De ahí que los fotógrafos hablen de "cerrar" (cambiar 

a un diafragma más pequeño, número f más alto), y de "abrir" 

(cambiar a un diafragma más grande, número f más pequeño). 

En la práctica, los límites superior e inferior de la escala de 

diafragmas varían en función del objetivo. La mayoría de los 

objetivos para cámaras de pequeño formato (35 mm) cierran 

hasta f/16 o f/22. Las cámaras de gran formato pueden cerrar 

hasta f/32 o f/45. Las aberturas más pequeñas resultan útiles 

para aumentar la profundidad de campo (véase abajo), pero 
sobrepasado cierto punto la difracción empieza a destruir el 
detalle de la imagen. Por ello, ningún objetivo cierra tanto 
como el orificio de una cámara estenopeica. 

El número f de la máxima abertura, juntamente con la longitud 
focal, forman un número de referencia que está grabado sobre el 

anillo frontal del objetivo (véase Figura 3.9). Dos objetivos de igual longitud focal pueden tener precios muy 
distintos, sólo porque uno tiene una abertura máxima un punto o medio punto mayor que el otro. Es un 
precio muy alto a pagar por la posibilidad de hacer fotos con luz escasa o a velocidades de obturación más 
rápidas, sobre todo cuando se pueden comprar excelentes películas de alta sensibilidad (o en las cámaras 
digitales ajustar el sensor a valores ISO más altos). Sin embargo, es probable que el objetivo más "rápido" 
también tenga una mejor calidad óptica. Como siempre, es una cuestión de rendimiento contra precio. 
No obstante, es importante recordar que las cámaras SLR digitales mejoran mucho su rendimiento con 
ópticas de alta calidad, específicamente diseñadas para las matrices de píxeles con formas regulares. 

Profu nd idad de campo 

L 
a profundidad de campo e� el esp��io entre las zonas más próximas y más distantes de un sujeto 
que se reproduce con suficiente mt1dez a una distancia de enfoque. 

La profundidad de campo es menor a diafragmas abiertos (números f pequeños) y mayor 
a d iafragmas cerrados (números f grandes). Hay otros dos efectos importantes: ( 1 )  la profundidad de 
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6 mm 
LF = 50 mm 

Figur
_ 

Luminosidad de la Imagen. Estos ob'et . . 
tamano de un sujeto situado a la misma dista 

. J IVOS difieren en longitud focal y como consecu . . . 

local del ob ""o, las i mágenes son igual d b
n�:a .  Pero como en cada caso el diámetro efed"'<l d 

e;�r a royectan rmagenes de dife"nte 

e n antes. Ambos objetivos están ajustados a f/8. 
e la ragma es un octavo de la longitud 

F' 

' 

a�gun '. Este grupo de objetivos -para cámaras de gran formato, formato medio y 35 mor muestra la variedad de formas en qu 

arece la rnformación relativa a la abertura, longitud focal y número de referencia . 
e 

campo d' . rsmmuye cu ando se trabaj a a distancias muy cortas Y aumenta cuando se trabaja a distancias 

largas; (2) cuanto m ayor es la long itud focal del objetivo, menor es la profu ndidad de campo, incluso a 1 

m· 

a 

ISma abertura y distancia al sujeto (Figuras 3. 10, 3 .1 1, 3.1 2 Y 5.4) .  

s·g ·t· •cado práctico 

Es muy importante saber controlar la profundi dad de campo Y aprovech arla a favor de la i m ag en, no 

en contra . Elig iendo un a  profundidad de cam po reducida es posible aislar el elemento pri ncipal  del 

resto de la escena, crear énfasis  y "sugerir" ciertas partes sin necesidad de mostrarlas con detal le . 
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Sujetos 

Figura 3 1 O Por qué el diámetro de la abertura influye sobre la 
profundidad de campo. Derecha: cuando un objetivo se enfoca 
sobre un sujeto cercano, este proyeda una imagen desenfocada 
(discos de luz) de un sujeto distante. Izquierda: cerrando 
el diafragma se estrechan todos los conos de luz. Aunque el 
enfoque de un sujeto distante no sea perfedo, quedará 
suficientemente nítido en la imagen. 

50 mm 
00 

50 m m  

20 

1 5  

1 0  

7 

5 

2 
(/) e����� 
e -
Q.) 

� l.____l._--l._..J....____J 
f/2 4 8 1 6  f/2 4 8 1 6  

Figura j. l l  Profundidad de campo a diferentes aberturas. 
lzqu1erda: con un objetivo de 50 mm enfocado a 7 metros; 
derecha: con el mismo objetivo enfocado a 1 ,  5 metros. 
El símbolo oo denota infin ito. La profundidad de campo se 
reduce mucho a distancias de enfoque próx1mas. 

Flgur<' 3 1 2  Efedo prádico de la profundidad de campo. En estos dos ej·emplos el obj.et·1vo esta' enfocad b 1 . . . . . . . . o so re e m1smo punto. 
(La vers1on de la derecha prec1sa un t1empo de expoSICIOn mayor para compensar la menor lum·1nos·d d d 1 . 1 . . . 1 a e a Imagen, porque a 
abertura del objetiVO es menor y, por tanto, deja pasar menos luz.) Izquierda f/2,8; derecha f¡ 1 6_ 

Este tipo de fotografías tiene un "enfoque selectivo" (Fig ura 3 13) p . . . . · · ero recuerde que mm1m1zar la 

Profundidad de campo con un d1afragma abierto también implica e . 
. . 

un en.oque muy prec1so, ya que 
el margen de error se reduce. Tamb1en pueden aparecer problem d . . . . 

. . as e expos1c1on s1 se encuadra una 

escena m uy brtllante, se usa pehcula de alta sensibilidad 0 se busc r . . • 
. . an e.ectos de mov1 m 1ento a travcs de 

una velocidad de obturaeton lenta. 
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flg1 t.r1 1 3  Profun
_
didad de

_
campo reducida. Ajustando una gran abertura (f/2) se limita el detalle y se concentra el interés sobre un so o e emento: el est1gma cub1erto de polen. 

Por otro lado, eligiendo la mayor profundidad de campo se consigue captar el máximo de 
información en la imagen. Una fotografía nítida en todos sus planos permite al espectador decidir dónde 
fijar su atención, en lugar de estar supeditado a las decisiones del fotógrafo. o obstante, hay que fijarse 
(y evitar) en cualquier elemento en el primer plano y en el fondo que pudiera restar atención al motivo. 

Casi todas las cámaras SLR m uestran la imagen a la máxima abertura para facilitar el enfoque y la 
visión. El objetivo sólo se cierra a la abertura seleccionada en el momento de la exposición. Algunas 
cámaras permiten previsualizar la imagen por medio de una palanca o botón en el objetivo o en el cuerpo. 
Es una función muy útil, pues permite comprobar la amplitud de la zona de enfoque. Alternativamente, en 
el barrilete de algunos objetivos figura una serie de indicaciones de profundidad de campo (Figura 3.14). 

En ocasiones no es posible lograr suficiente profundidad de campo cerrando el diafragma (quizá 

haya muy poca luz 0 la película -o valor ISO en sensores digitales- sea demasiado lenta para poder 
ajustar una velocidad lo bastante elevada). En tales casos, procure reducir el tamaño de la imagen. 

Puede alejarse, usar u n  objetivo de menor longitud focal o elegir una cámara de formato más pequeño 
(Figura 3.15) .  Más tarde tendrá que aumentar el tamaño de la imagen en la ampliadora y reencuadrar, 

pero aun así ganará profundidad de campo (véase fotografía superior izquierda, Figura 5.2, página 93). 

Si la situación lo permite puede usar un trípode o un monopié (en caso de que el sujeto se mueva, 

este quedará borroso si el tiempo de obturación es demasiado prolongado). 

Profu n d i da d de campo en la práctica 

P 
, , 1 fundidad de campo hay que recordar que u n  objetivo enfoca ara entender por que vana a pro . . 

. d d"endo de la distancia que haya entre el objetivo y el sujeto. un solo plano de la unagen, epen 1 

O . 
, 

, . y distantes al objetivo se enfocan más cerca o más lejos, tras partes del sujeto mas prox1mas 
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, . 

� L " / "' / 
1 J 1 oc 1 2 .5 

.5 m 00 __¡:. 16. 8 49· 1ñ it4 '11 '16 16 8 16 
16 1 1  8 5.6 4 2.J J 18 5.6 4 2.8 2 8 5.6 4 2.8 2 

Figura 3. 1 4  Enfoque por zonas. El objetivo sobre estas líneas t1ene grabada una escala de profundidad de campo entre la escala de 
distancias de enfoque y la de diafragmas. Para enfocar sobre una zona, primero enfoque visualmente el sujeto más próximo que desee 
reproducir con nitidez (izquierda), fijándose en la marca que indica la distancia. A continuación, repita el mismo proceso para el sujeto 
más distante (centro). Utilizando la escala de profundidad de campo, cierre el diafragma y ajuste el enfoque a una distancia que registre 
con nitidez los dos planos de enfoque. En este ejemplo fue necesario cerrar a f/ 1 6  (derecha). Acuérdese de seleccionar una velocidad 
inferior para mantener el nivel de exposición. 

F1g n � 1 Máxima profundidad de campo. Esta escena tien 1 . 
. . .d d 1 . . e e ementos Importantes a . d' . 6 para reg1strar con nltl ez to a e area de 1magen. vanas 1stanoas. Se fotografió a f/1 
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formando discos en vez de puntos d 1 
. , . , 

e uz. Estos disc 

de confusiOn de gran d 1ametro se supe 
os se llaman círculos de co 1-'. • • 

, 

. , 
rponen (Figura 2 

n,us1on. Los c1rculos 

embargo, Si los Circulas de confusión s . 
.17) Y crean una imagen d " 

. 

. . , . 
on relativamente _ esen,ocada. Sm 

· 
r m 1 os, pues la v1sta 

ucne un poder de resoluc10n hmitado 
pequenos pueden parece 't'd 

. 

Cuando se mira una copia en pa 1 . 

. . , 
pe o una diapositiva s . 

mudez aunque este formada por pequeños , 
1 

e considera que la imagen tiene suficiente 

, 
Clrcu os de confusi , 

que la mayona de personas acepta como nílid 
on en lugar de por puntos. El límite superior 

. , 
o es de O 25 mm d di .  

en papel o proyecc10n). (Lo mismo se apl'  
' e ametro en la copia (ampliación 

tea a los puntos qu � . 

monitor.) Los fabricantes de objetivos , 
e arman la tmagen en la pantalla de un 

para camaras de 35 mm 
de 20 x 30 cm (el tamaño de la película 0 d 1 

asumen este estándar para una copia 
, e os sensores de for 3 

Por lo tanto, según este estándar el diámet , . 
mato 5 mm, se amplía ocho veces). 

' ro max1mo del círc 1 d 
. .  

Aceptando como nítidos los discos d h 
u 0 e confus10n es de 0,25 : 8 = 0,03 mm. 

e asta ese tamaño los 1 
. 

detrás y por delante del plano de enfo . , 
' e ementos Situados ligeramente por 

que tambJen se percibirán con 'fd 
. . 

diámetro de la abertura del obietivo ( . . 
m 1 ez suficiente. Y SI se reduce el 

J se Cierra el diafragma) todos los 

que las imágenes de los elementos situados a ma . . 
conos de luz se estrechan, por lo 

. . . 
yor distancia del plano de enfoque entrarán en la zona 

de mt1dez aceptable. Como consecuencia la prof d'd d d 
. 

' un 1 a e campo aumenta. 

De nuevo, SI se aleja del  sujeto o utiliza un obietivo d 1 
. . . 

• 
, , 

J e menor ong1tud focal, la mt1dez aparente 

�e los motiVOS mas proximos y distantes aumenta. Los círculos de confusión se hacen más pequeños 

mcrementando la profundidad de campo. 

' 

Recuerde que la profundidad de campo aumenta cuando: 

• se oerra el diafragma (número f alto) 

• el sujeto está lejOS 

• la longitud focal es corta. 

Cuando un sujeto se encuentra a más de diez distancias focales del objetivo, la profundidad de 

campo es mayor por detrás del sujeto que por delante. De aquí la máxima "un tercio por delante y dos 

tercios por detrás", lo que significa que para obtener la mayor profundidad de campo se debe enfocar 

sobre el primer tercio de la escena que se desea reproducir con nitidez. En fotografía macro, sin embargo, 

la profundidad de campo se extiende más o menos igual por delante y por detrás del plano de enfoque. 

Utilización d e  l a  escala de profundidad de campa 

en las objetivas 

Algunos objetivos de focal fija llevan inscrita una escala de profundidad de campo, próxima a la escala 

de distancias de enfoque (Figura 3. 14). Esta escala proporciona una guía aproximada de los límites de la 

profundidad de campo, y es útil para enfocar "por zonas" con objetivos angulares o estándar; cuando no 

hay tiempo de j uzgar visualmente el enfoque ni la profundidad de campo, se preajusta una distancia. 

También sirve, en combinación con la escala de enfoque, para ganar profundidad de campo en escenas 

distantes. Por ejemplo, si e nfoca el objetivo a infi nito (perdiendo la mitad de la profundidad de campo 

"sobre el horizonte"), fíjese en la distancia más próxima que se indica como nítida. Esta distancia 

de enfoq 1 " d '  
. h

. �"oca!" para el diafragma en uso. Si  aj usta el enfoque en ese punto, 

ue es a Jstancla 1pen, 

la prof d'd d d t dera' desde la mitad de la distancia indicada hasta infinito (véase 

un 1 a e campo se ex en 

Figuras 3.16 y 3.17) .  

L f 
. b' · se aprovecha en algunas cámaras sencillas mediante ajustes 

a pro und1dad de campo tam 1en 

fijos d r . . • b 1 s) Normalmente, una silueta de montañas indica la distancia 

e en,oque (md1cados por s1m o o · . . 

hiperf 1 3 5 etros·  y un retrato de mediO cuerpo, 2 metros. S1empre que 

oca ; un grupo de personas, , m ' 
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1 0  5 3 m  3 m  

3 1 6  Dista· a ·:,¡¡erfoca . Para maXJm zar la profundidad de campo en escenas distantes, pr�mero enfoque a infinito. 1 i¡e�e 

sta-ma r'laS próx;;:1a q e conser�a profund1dad de campo para el diafragma en uso, en este eJemplo 10  metros (17qlllerda). 

reenfocJe e ob e 0 para esa distanaa "hJperfocal"  (derecha). La profundidad de campo se extenderá desde la m1t.1d 

de esa d&a� a hasta � o. 

(6 x 6 cm) 
35 mm} (1 0 x 1 2  cm) 

X 

20 

2 
a; 
e 

o 
::2 ;...._ ____ _¡ 

SO mm 1 80 mm 
BO mm 

F g a 3. 1 7  Profu d'dac de campo 
-M>S es·a:1C!ar para d terentes 

el objetivo trabaje a una abertura relativamente pequena, estos "símbolos· 

de enfoque permiten tomar f'otoqrafías suficientemente nít idas. 

Recuerde que los límites de la profundidad de campo no son tan 

definidos como sugieren los dibujos, ya que la nitidez se deteriora de 

forma gradual. Una gran parte depende del diámetro del "c1rculo 

de confusión" que cada uno considere pcrmic;ible. Si  tiene intencion de 

hacer ampliaciones de gran tamano, verá que el nivel de nitidez se 

reduce y, por tanto, también la profundidad de campo, aunque estos 

valores dependen de la distancia de visualización de la copi..t. lnduso 

si la cámara permite observar los efectos de la profundidad dl' c<1mpo 

a través del visor, debería trabajar dentro de los l ím ites de la nitidl'l 

aparente. De lo contrario, es posible que el resultado le decepcione. 

Algunos fotógrafos buscan imágenes con m ucho grano. Dil'crcntes 

tipos de grano se pueden conseguir de varias formas: las pchcul,ls dl' 

alta sensibilidad (valor ISO elevado) tienen un grano más gruc-;o qUL' 
las películas de baja sensibilidad (valor ISO bajo); hacer u n.1 cop1.1 de 

grandes dimensiones a partir de un negativo de formato pcqucl1n ll't\1 

imágenes de aspecto granuloso; el grano se puede intensifkar medían!<' 
el método utilizado para procesar la película (véase Capítulo 1 1  ). 

Profund idad d e  foco 
a profundidad d e  foco s e  suele confundir  con la prorunctid,ld dl' 
campo, pero no es lo mismo. M ientras la profundidad dl' l .llllP<1 
se refiere a la distanc·Ia d 1 , por e ante y por detras del plano eh' 

enfoque que se reproduce co ,., 
. . . 

. . . , . 
n S UIIC Jente nJl ldcl., la profundid,1d 

ae foco hace referencia a la vanac10n de distancia entre el ob'et' 1 , 
. � Ivo Y a pehc.ula (o <.'1 sensor) sin 

que la 1magen aparezca borrosa. Por tanto, tiene que ver con 1 t 1 , •• • • . . , 
. . . . . 

a o eranc 1a y Id prcclsJon dL'I l'nloqut' 
(d1stanaa entre el objetiVO y la superficie de registro ya se 1 - 1 · ' pe ICU a o sensor digital).  
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Profundidad de foco 

Profundidad de foco 

Figura 3.1 8  Profundidad de foco. A diferencia de la profundidad de campo 1 f d'd d d f 
· . . , 

( 1 • . , a pro un 1 a e oca se ref1ere a la preos1on con que se 
enfoca una rnager¡ en a camara o en la ampltadora). Cuanto menor es la abert d 1 d' f . .  
. f ( ) 

. . ura e ta ragma y mayor el d1ametro perm1s1ble del 
orculo de con uston C , mayor sera la profundtdad de foco. (Piense en esta latitud de f 1 d. 

· · 
. 1 1 

en oque como en a 1stanoa que podna mover 
libremente un ar o a o argo de dos conos colocados ápice con ápice.) 

Como se puede ver en la Figura 3.18, las dos "profundidades" tienen ciertas características 
comunes. La profundidad de foco aumenta a diafragmas cerrados y cuando el diámetro permisible del 
círculo de confusión es mayor. Sin embargo, a diferencia de la profundidad de campo, la profundidad 

de foco es mayor cuanto más cerca está el sujeto y mayor es la longitud focal del objetivo. (Ambos 

cambios hacen que la luz se enfoque más lejos del objetivo, reduciendo el diámetro de los conos de 

luz.) Estas características opuestas significan que en la práctica: 

• En una cámara de pequeño formato, la dtstancia entre el objetivo y la pel1cula debe ser mucho más preosa que 

en una cámara de gran formato. Esto se debe a que la longttud focal del objetivo estándar es menor y a que el 

diámetro del círculo de confusión permistble también es menor Por tanto, una cámara de gran formato no necestta 

la misma preostón que una cámara de 35 mm Su mayor profundtdad de foco también permite usar con más 

libertad "los movimientos de la cámara " ,  véase Apéndice B. 

• Cuando la tmagen proyectada por el objetivo de una cámara o una ampliadora se enfoca VIsualmente. el diafragma 

siempre ha de estar ajustado a su máxtma abertura Este método mintmiza la profundidad de foco y faohta la 

precisión de enfoque. 
• En fotografía macro es más fácil obtener el tamaño correcto de la tmagen modiftcando el enfoque y luego desplazar 

toda la cámara haoa atrás 0 haoa delante para lograr nittdez. Se enfoca aprovechando la reducida profundidad 

de campo típtca de estas situaciones, en lugar de afinando la profundidad de foco, un ststema mucho más lento. 

Estabi l ización de la imagen 

L 
Os ·  t d b ' l ' · , d · magen (015) u n  desarrollo relativamente nuevo, están disponibles 

SIS emas e esta 1 Izacion e 1 ' 

1 . . , SLR Un sistema de sensores detecta el movimiento de la cámara 
en a gunos objetivos y camaras · 

1 1 to óptico dentro del objetivo. Este sistema reduce los 
Y o compensa desplazando un e emen 

efecto d . . , . . locidades de obturación unos dos puntos más lentas 
s e la trepidaciOn y permite ajustar ve . 

de Jo h b' . . b' l '  dar de imagen son más caros que los convencionales, pero 
a Itual. Los objetivos con esta I IZa . 

, ' 
. 

el inc . . . teleobjetivos, es muy Importante (\iease Figura 3.19) .  
remento de mt1dez, particularmente con 

� i . 3 l 

' · 
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Figun 3 1 9  Estabil ización de la imagen. Dos secciones de fotografías tomadas a pulso con un teleobjetivo. Arriba: a 1 '50 seg la 
velocidad de obturación es demasiado lenta para contrarrestar el movimiento del fotógrafo. Abajo· con el sistema de estabilización 
aaivado, el movimrento de los elementos ópticos corrige la trepidación y es posible utilizar una velocidad infenor a la habrtualmente 

necesaria. 
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Objetivos pa ra cámaras digitales 
tqunos objetivos pura cámaras SLR . se venden como "s , 1 . . 
p:tt\1 proporc ion ar mayor resolución 

° 0 digital". Su diseño se ha optimizado a expensas del área d b In in1<1�1L'l l  proyectada n o  cu bre lodo el f 
e co ertura. Esto significa que 

, otograma de 35 mm (24 x 36 , 
�L' ptll'tkn us.tr en en m a ras SLR d i g itales de fo _ 

mm), por lo que solo . rmato pequeno Tenga e 
nbit'IÍ\' tlS cl l'IL'tnenlo posterior es prominente 1 . 

· n cuenta que en algunos 
. ' por o que SI se montan en , , 

dni\nr L'l l'SPl'jo. camaras de 35 mm podnan 

Cuidado Y mantenimiento 
de los objetivos 

E
l  objt'lÍ\'O es la p a r t e  m á s  i m po r t a n t e  de u n a  cámara o una ampl iadora.  Es  importante evitar 
quL' las superficies d e  vidrio resulten dañadas. El objetivo de una cámara se puede proteger 
l'llL.IZlncnte con u n a  tapa o con u n  filtro UV (página 223). Evite llevar la cámara colgada del 

hombro o en u n a  bolsa que contenga otros objetos sueltos sin la adecuada protección. Una pequeña 

mancha en la lente frontal d e  u n  objetivo no es demasiado importante -tan solo reduce mínimamente 

la luminosidad-, pero u n a  h u ella dactilar, arañazos, o una capa de polvo dispersan y difuminan la luz, 

reduciendo el contraste y el detalle de las imágenes. 

La mejor manera de eliminar el polvo suelto es con un cepillo con pera de aire. La grasa de las 

huellas digitales 0 las manchas dej adas por gotas de lluvia se eliminan con una gamuza muy suave 

humedecida en líquido limpiador especial para objetivos. Un objetivo con arañazos se puede llevar 

u pulir, pero el coste de la reparación puede resultar prohibitivo. 
, . . . . 

· · d 1 s obietivos Hará mas mal que b1en SI ellmma 
Tampoco hay que obsesionarse con la l lmp1eza e 0 J • 

• • 
'd 

· na gamuza sucia. Siempre es mejor prevemr 
la capa superior de revestimiento o raya el v1 no con u 

. . . 
· · d berían estar libres de suctedad, peto un manejo 

que curar. Los elementos internos del objetiVO e 
b .d. 11 1 

d d Ha un tipo de hongo, Aureo as1 wm pu u ans, 
descuidado facilita la entrada de polvo Y de hume a · y 

d 1 d araña arruinando el objetivo. 
fi 

. n líneas en forma e te a e , 
que crece en el vidrio y graba la super lCJe co 

d rar un objetivo de segunda mano. 
. . 1 1entos internos antes e comp 

Por ello, estudie detemdamente los e en 
, . d avocar destellos internos y reducir el 

1 1 luz paraslta, que pue e pr 
El parasol es útil para contra ar a 

oteger el elemento frontal de la lluvia, 
. 

, Ita excelente para pr 
contraste de la imagen. Pero tamb1en resu 

el polvo y golpes accidentales. 
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Los objetivos fotográficos están compuestos 
por m ú ltipl<!s elementos para ayudar a 
correg i r  las aberraciones producidas por las 

particula ridades ópticas de cada elemento. Las 

superficies de vidrio se revisten para mini mizar 
los reflejos. Las aberturas más grandes y más 

pequeñas está n restringidas para optimizar el 

ren d i m ie nto (contraste, reso lución, etc.) .  

Debido a las aberraciones ópticas, la imagen 

pierde nitidez en a m bos extremos de la escala de 

d i afragmas. E l  ajuste ideal para un rendimi ento 

opt1mo se sitúa hacia la mitad de la escala. 

Un obJetivo "estándar" tienen una longitud 

foca. equ1valente a la diagonal del formato de l a  

pellcula. Los o bjetivos deben estar diseñados para 

proporcionar una ca lidad de imagen satisfactoria 

en toda el area del fotograma. Cuanto menor es 

el formato de una cámara (de la película o del 

ser sor digital), menor es también la longitud 

focal de los objetivos que uti l i za. 

C.uanto mayor es la longitud foca l, mayor 

es el movi miento físico del enfoque para cubrir 

una gaMa de distancias. 

Una imagen desenfocada de un punto del 

sujeto se ensancha, adquiriendo la forma de un 

d isco, o "círculo de confus ión " .  Siempre que su 

diámetro sea suficientemente pequeño (sobre 

0,25 m m  en la ampl iación), el resultado seguirá 

pareciendo nítido. 

La gama de enfoque (manual o automático), 

desde infinito a la distancia más próxima, está 

supeditada a la ca lidad de la imagen, y también 

a la precisión del visor de la cámara. 

Las a berturas relativas se expresan por medio 

d e  los números f. Cada número corresponde a la 

longitud focal dividida por el diámetro efectivo 

de la a bertura, así que el número f más bajo 

i n d ica l a  abertura más grande. Cada punto 

de diafragma dobla o divide por dos la 

l u m i nosidad de la imagen. La secuencia de la 

escal a  es : f/1 , 4, 2, 2,8, 4, 5,6, 8, 1 1 , 1 6, 22, 32, 45. 

La profund idad de campo es la zona entre el 

plano más próximo y el más distante de un sujeto 

con suficiente nitidez a un ajuste determinado 

de enfoque. 

La profundidad de campo a u menta cerrando 

el diafragma. Ta mbién es mayor cuando 

se enfocan sujetos distantes y cuando se 

utilizan objetivos de menor longitud foca l. 

Cuando se fotografían escenas 

tridimensionales el control sobre la profundidad 

de campo permite aislar y enfatizar o conseguir 

la máxima información en toda el área de 

imagen. El efecto se puede previsualizar 

pulsando un botón o palanca que cierran 

el diafragma a la abertura ajustada, o mediante 

la escala de profundidad de campo del objetivo. 

Como guía, enfoque sobre un objeto situado 

a un tercio de la d istancia que desee reproducir 

con nitidez. Si fotografía escenas lejanas, 

enfoque a la distancia hiperfocal para conseguir 

nitidez suficiente desde la mitad de esa 

distancia hasta infinito. 

Las cámaras de pequeño formato tienen más 

profu ndidad de campo que las de gran formato, 

asumiendo que se usan objetivos "estándar" en 

ambas cámaras y que las condiciones de 

de enfoque y a bertura de diafragma son ift.s.,m;.,.ac.: 

La profundidad de foco es la tolerancia de 

enfoque que permite un objetivo sin que la imagen 

pierda nitidez (aparentemente). Es mayor a 

cortas y con objetivos de longitud focal larga. 

Proteja los objetivos de manchas, rayas y 

Sólo deben l i mpiarse cuando sea necesario. 

Aprenda a eliminar adecuadamente el polvo y 

marcas superficiales, y deje el resto a los 
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Compruebe visualmente la profundidad 
cam po . Para esta prueba utilice una cámara 

con botón de previsualización (o una cámara 
gran formato). Organice una ese . ena con objetos 

1 metro, 2 metros y a más de 3 metros E f . . · n oque a 
metros y m i re la Imagen a la máxima abert 

t 'ó 
. ura. 

con lnuacl n Cierre el objetivo a f/8, pulse el 
de previsualización (si utiliza una cámara 

e ignorando la menor luminosidad de la 
compruebe cómo ha mejorado la nitidez 

los objetos más cercanos y lejanos. Repita la 
cerrando a f/1 6 .  También compare los 

-+61'+nr que se producen enfocando sobre grupos 
objetos situados a diferentes distancias. 

Los pu ntos luminosos desenfocados adquieren 

orma de d i scos circulares de luz porque el 

y el diafragma son circulares. En una 

rtu l ina negra recorte la forma de una estrella 

na cruz y colóquela dela nte del objetivo, 

l stado a su máxima abertura . Encuadre una 

a con múltip les p u ntos de luz y desenfoque 

agen . Fíjese en los cambios que se producen. 

Con la cámara en un trípode componga una 

con varios objetos distribuidos sobre una 

mpha g a m a  de distancias, desde unos 0,5 metros 

ta mfinito. Tome una serie de fotografías a 

) la máxima abertura y (2) a la mfnima abertura, 

el obJetivo enfocado a (a) infin ito, (b) a la 

nda hl perfocal para la abertura en uso (la 

puede leer en la escala de profundidad de campo 
del objetivo), (e) sobre un objeto situado en primer 

término, (d) sobre el mismo objeto que (e) pero 

con la cámara al doble de distancia, reajustando 

el enfoque. Compare las diferencias de profundidad 

de campo. Acuérdese de ajustar el tiempo de 

exposición para compensar las diferencias introducidas 

por las distintas aberturas de diafragma. Cuando se 

hacen estas pruebas resulta útil tomar notas. 

Compruebe la abertura óptima de sus 

objetivos. Como carta de pruebas utilice una hoja 

de periódico. Elija una hoja con una gran cantidad 

de letra pequeña (la sección de economía, por 

ejemplo). Coloque la cámara sobre un trípode y 

llene el encuadre con la hoja, manteniendo la 

cámara perpendicular al papel. Ajuste el enfoque 

y tome una serie de fotografías de la hoja de 

periódico a todas las aberturas del objetivo (utilice 

película de grano fino o una sensibilidad ISO baja 

si la cámara es digital). Anote el diafragma, y 

como en el Proyecto n.o 3, ajuste el tiempo de 

exposición cada vez que cambie la abertura. 

Estudie los fotogramas de pelicula con una lupa de 

gran aumento. Verá que las imágenes tomadas a 

diafragmas cerrados y abiertos (extremos de la 

escala) están l igeramente menos nítidas, y que el 

centro siempre se ve más nítido que los bordes y 

las esquinas. El diafragma que proporciona el 

mejor resultado se conoce como abertura óptima. 



Este capítulo nos lleva del objetivo como unidad a la cámara como un todo. Se explican sus principales 

componentes y se muestra cómo, uniéndolos en diferentes combinaciones, configuran las tendencias 

actuales de diseño de los equipos fotográficos. También se comparan las ventajas y desventajas de 

varios tipos de cámaras. Este capítulo y el Capítulo 5 tratan sobre cámaras de película, pero la mayor 

parte de la información también es válida para cámaras digitales. Varios componentes, como visor, 

objetivos autofoco y flash incorporado, son comunes a ambos tipos de cámaras (Figura 4. 1 ). (En el 

Capítulo 6 se comentan las características de registro propias de las cámaras digitales.) 

Cuando se estudia un equipo moderno y sofisticado cuesta creer que una cámara sea básicamente 

una caja con un objetivo en la parte delantera y algún tipo de superficie sensible a la luz en el respaldo. 

De hecho, las primeras cámaras eran justamente como cajas de madera ensambladas por un carpintero. 

Un objetivo simple (a menudo un objetivo telescópico) se montaba sobre un orificio practicado en la 

parte frontal, ;y un soporte para el material sensible en la parte posterior (Figura 4.2) . 

Durante más de 160 años de evolución se han inventado, mejorado y descartado numerosos 

diseños de cámaras. Hoy en día las cámaras se pueden dividir en cuatro grandes grupos: cámaras de 

gran formato, compactas, réflex binoculares (TLR) y réflex monoculares (SLR). Asimismo, el tamaño 

de la imagen se puede clasificar en cuatro grupos: gran formato (película en hojas, normalmente 

10 x 12 cm), formato medio (película en rollo, tamaño 6 x 6 cm, 6 x 7 cm, etc.) y pequeño formato 

(principalmente 35 mm). 

Componentes esenciales 

ea cual sea s u  formato o s u  diseño, una cámara debería ofrecer los siguientes controles Y 
funciones, ya sea de forma manual o automática: 

Un sistema preciso para encuadrar y componer la tmagen. 
Enfoque prectso. 

Un obturador para controlar el momento de la exposición y el tiempo que actúa la luz sobre el matenal sensible 
Una abertura para controlar la profundtdad de campo y la luminosidad de la tmagen. 
Un método para cargar y descargar la pelfcula sin que la luz afecte a la emulsión . 
Un fotómetro para medir la luz e tndicar o aJustar la exposición necesana 

El sistema más antiguo e incómodo de componer y enfocar con precisión todavía se sigue utilizando 

1 
' 

1 'mara en as camaras de gran formato. Una pantalla de cristal esmerilado en la parte posterior de a ca 
· , 1 da permtle al fotografo ver Y enfocar la imagen formada por el objetivo (Figura 4.3). Una vez co oca 

la película en la cá · mara, ya no es postble ver la imagen en la pantalla. 



C Á M A R A S  D E  P E L I C U L A  

(b) 
(e) 

(e) 

(d) 

(f) (g) 

Los principales tipos de cámaras de película. (a) Cámaras de gran formato de banco y (b) de base. (e) Cámaras de formato 
medio SLR y (d) de visor directo. (e) Cámaras réflex de 35 mm manual y (f) automática. También (g) cámara compacta APS (actualmente 

fuera de producción). 

Otro sistema, que data de las primeras cámaras de aficionado, es un visor directo incorporado 
en el cuerpo, como el que tienen todas las cámaras compactas actuales. Proporciona una visión directa 
y separada del sujeto. Una serie de marcos sirve para ofrecer el mismo ángulo de visión y factor de 
ampliación que el objetivo. El problema con estos visores directos es que, aunque encuadran con 
exactitud escenas distantes, con sujetos cercanos la imagen del visor está desplazada respecto a la que 
capta el objetivo (véase Figura 4.4). Como este fa llo se debe a que hay dos puntos de vista paralelos Y 
separados, se conoce como "error de paralaje". Dentro del visor, una línea de corrección debe mostrar 
el verdadero límite superior del encuadre a la distancia de enfoque más próxima. 
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Medición 
de la luz 

! 
Abertura 

Visión/ 
---- .e>omposición 

Obturador o 
- tll c ­
a> ::J E �  

·- Q) "Fil a.  Cl. tll E ­
o Q) 
ü "O  

Pupila 

Cristalino 

Músculos 
de enfoque 

Izquierda: elementos básicos de una cámara, independientemente de su diseño o tamaño. Derecha: componentes del 
sistema de v1sión humano con funciones similares. Los músculos modifican la forma del cristalino para enfocar. El iris varía su diámetro 
como el diafragma de un objetivo. La retina forma la superficie (curva) sensible a la luz, y el nervio óptico comunica las señales de la 
mformación v1sual al cerebro. Fluidos transparentes ocupan el globo ocular, manteniendo la distancia entre el cristalino y la retina. 

(a) (b) (e) (d) (e) 

Procedimiento para fotografiar con una cámara de gran formato. A: composioón y enfoque sobre la pantalla. B: diafragmar 
mientras se mira a través de la pantalla. C: cerrar y ajustar el obturador. D: retirar la hoja después de insertar el chasis de película. 
E: accionar el obturador. 

V 

o 

Sujeto cercano Sujeto distante 

f 1r i'�' o� 1 1 Precisión del visor directo. La separación entre el visor (V) y el objetivo (O) causa vanaciones entre lo que se ve Y lo que 

se fotografía. Este error de paralaje aumenta considerablemente a distancias cortas (aquí exagerado). 
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P ra enfocar el objetivo, los modelos má 
· 

1 · . · · a s s1mp es de visor directo tienen una serie de posiciones 
. b 1 ( 

� 

01arcadas con sim 0 os montanas, un grupo de personas y retrato de primer plano). Algunas cámaras 

de atta calidad (35 mm 0 formato medio) de visor directo disponen de un sistema de telémetro manual 

de atta precisión (Figura 4.5). Como muestra la Figura 4.6, se ven dos imágenes del sujeto: una 

procedente del visor Y l a  otra conducida (a través de un espejo y una ventana) de un punto alejado. 

Esta segunda imagen se superpone en el área central de la primera y se desplaza lateralmente cuando 

se acciona el anillo de enfoque del objetivo. Cuando ambas imágenes coinciden, significa que el sujeto 

está enfocado. Los elementos ópticos del visor también pueden bascular para compensar el error de 

paralaje en función de la posición del enfoque. 

La mayoría de las cámaras compactas de visor directo incorporan un sistema de telémetro automático 

(autofoco). Cuando se pulsa el disparador el telémetro mide la distancia entre el objetivo y el sujeto 

(Figura 4.7) � el enfoque del objetivo se ajusta de forma automática. 

Los sistemas descritos para componer y enfocar la imagen funcionan satisfactoriamente en la 

mayoría de situaciones. Sin embargo, para una máxima precisión es necesario ver la imagen que 

capta el objetivo. Las cámaras SLR lo consiguen, sin la inconveniencia de las cámaras de gran formato, 

mediante un espejo situado por detrás del objelivo que refleja la imagen hacia la pantalla de enfoque. 

Este espej o se aparta de la película justo antes de la exposición (Figura 4.33, véase página 88). 

Una pantalla de enfoque es el único sistema que permite "obtener lo que se ve". Muestra con 

e:xactitud los efectos visuales de la profundidad de campo a diferentes aberturas y longitudes focales. 

Las cámaras réflex están diseñadas para que el objetivo muestre la imagen a su máxima abertura 
• 

(imagen mas luminosa y mínima profundidad de campo) mientras se enfoca y se compone la escena, 

d e  modo que para comprobar la profundidad de campo se necesita un sistema que cierre el diafragma 

�r , 
' 

L---==-�:. 
� -..:..:..::.__,:__ __ _, 

Área de la imagen (primeros planos) 

r '!!""a .. Lineas de corrección 
de paralaje. El visor de esta cámara 
compacta sufre error de paralaje horizontal 
Y vertical debido a su posición relativa 
al objetivo. Las líneas adicionales que 
aparecen en el visor muestran los límites 
superior e inferior (linea discontinua) 
a d. lstanc1as cortas de enfoque. 

Desenfocado 

Enfocado 

Figura 4.6 Sistema de enfoque de telémetro m�nual. Utiliza un telémetro óptico 

f ado por un elemento de vidrio (V) y un espejo semitransparente pivotante (E) 
or
�rolado por el mecanismo de enfoque del objetivo. En el visor se ve una segunda �on 

en en el centro. Ambas coinciden y se unen cuando el telémetro (y el objetivo) 
1mag 

é 1 1· d. · E 
se ajustan a la distancia correcta; v ase a mea 1scontmua en . 
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da 1 <>t<� functon se llama prcvi ualiza tón 
1 tx;rtura sele<. oonn 

• 

"· d dad de campo ( \éa!>c pagtn.l 7 1 )  La mn oría de lns 
dt la pro. u n  t • •  

c. 111 ra s  ctunlc IJ{ de 35 mm on nutofo o. pero tambten 

pcnmtcn enfm.ar manualmente ( l· tgura 4 81. 

Obtur dar 

l n obturador t.entral u ene ' a rias láminac; opaca que e abren 

se 1erran para permtttr que In IUl Pntre y exponga la película 

durante el ttempo prefiJado e uando e pulsa el disparador. Como 

está 1tuado en el centro. la luz proc.edcnte del objeti\o tiene un 

cfct:to umforme obre toda el área de 1magcn. � sólo e prcci a 

un ligero mo\ tmtento para abrir cerrar el paso de la luz. 

1 s mu fo.�c1l sincromzar esta acdón con el fla h el contacto e 

hac.c a tra'vés de la c trcuiterta electrónica en el momento en que 

la cortmtlla del obturador están completamente abiertas 

La ma) orw de las cámaras compactas comparten In acción del 

obturador ) la del diafragma (\case página 70). 

lJn obturador de plano fO<.al re ulta más prát:tico en la 

c.timaras que permtten interc.ambiar objctt\os. (Como cubre 

la pehc.ula s puede cambtar el objct t\ O en cualquter momento ) 

� n 1 e maras modernas de 35 mm. el obturador de plano fo al 

llene larmmlla!> metáhc<�s. aunque tambi {•n ha obturadores que utlhlan 

do� co rt tml lac; dl tela engomada Una e abre para ini  tar la expo 1 t n 

} la otra l)tguc 1 mtsmo mm •miento para ll'rrar <'1 obturad r Par; logr-.tr 

lXpo K tones mu\ < ortas, la segunda cortinil la �igue a 1 pnmcr dcJ ndo 

una b<:rtur mu\ estrecha a tr3\ cs dl' la u 1 pa a la luz. De pu •s de ad 

dtsparo las cortm t llal) ' u  el\ en a u posil ión origin. 1 l'n e te ca o oiJp d..t 

p ra C\ ttar d p :bo de la luz 

o 

Lo'i ohtt;radore de plano fol a l  pl'rmiten la l On -.tru 1 n de cam ra� ttpo 

r flE \ la luz pa� , tra\ s del ohjett\ o St' rt•flt'.i• en un espejo ' la tmagcn 

\l a trJ \ l  del \J or. ( l tgura 4.9). 't omo PI obturador e en uentr en el 

cuerpo de la camar . lo obJl'tÍ\ o no prltb n de obturador central 

La gama h bltual de \ elol idade , en amb s tipo de obturador. e la 
IQUJCnte: 

1 ,  l/2, 1/4, 1 18, 1/1 5, 1/30, 1/60, 1/1 25, 11250, 1/500 �eq 

La támaras m.ís a\ amadas con obturador de plano focal llegan hasta 
1/8000 eg. La m:l\ oría de las cámaras modernas de funcionamiento 
eleLtronito ofrecen tiempos de hasta 30 segundos Los obturadores entrales 
incorporados en objeti\os para cámaras de gran formato no puc'dcn operar 
a más de 1/250 seg. 

1 

' 
' 

on--: O e :o 
• 

La progresión geométrica de los ajustes del obturador !las e ifras :-.e . 
r 'd d h · · d' f ma en térnunos c on ean acta arnba o hacia abajo) complementan la escala de abcrtur..J'> dl' 13 rag 

de expo · · · · A · • ·o r, 5 6 o 1115 seg SICton . .  �st. 1/30 scg a f/8 proporciona la misma exposicion que 1 b ">L'9 a 
. 

a f/1 1  L · · · ·, " o no reQI�trar 
· a elccc10n dependerá de la profundidad de campo requerida � de s1 se' QUJLrc -
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movimiento !véase 1-igura 3.11  (página 54) y Figura 4.11 1 .  
Las velocidades de obturación de la  cámara permiten una 
amplia gama de exposiciones. Y combinándolas con las 
aberturas de diafragma se pueden lograr exposiciones correctas 
sobre una gama muy amplia de situaciones Por lo general. 
la ratio de exposición llega hasta 1 :64.000 o más (desde la 
luz de una vela hasta un día soleado de verano). 

F1gura 4 9 Siglos antes de que apareoese 

la fotografía, los artistas ya usaban la "cámara 
oscura· réflex para proyectar y calcar imágenes 

sobre una pantalla de vidrio esmerilado. 

Para lograr una exposición más larga que la ofrecida 
por la escala de velocidades se puede seleccionar la posición 
"B" lB es la abreviatura de Bricf(breve) o Bu lb -los primeros 
fotógrafos usaban una pera de aire (bu lb, en inglés) y un 
tubo para mantener abierto el obturador.] En la poSICIÓn 
B, el obturador se abre cuando se pulsa el disparador 

y permanece abierto hasta que se libera. Para activarlo normalmente se utiliza un cable 

Con cámaras de obturador central. el flash se puede disparar a todas las velocidades 

Sin embargo, los obturadores de plano focal sólo permiten el uso del flash cuando el área de 

la película está totalmente descubierta (Figura 4.10). De lo contrario, sólo una parte de la imagen 

quedaría expuesta por el destello. El contacto que activa el destello del flash tiene lugar cuando la 

primera cortinilla llega al final de su recorrido. Siempre que se aj uste la velocidad de si ncronizac:ón 

(X) o cualquier velocidad más lenta, la segunda cortinilla todavía no habrá comenzado a m o\ erse 

por lo que todo el fotograma quedará expuesto. (Por lo general. la velocidad má\.ima de s:nc.romzación 

es de 1/125 para cámaras de 35 m m  y de 1/60 para cámaras de formato medio 6 x 7 cm ) 

1/60 seg 
OO. -: 

. . • 

�· (Rearmado) 

F1gura 4 Obturador de plano focal. La segunda cortinilla sigue a la primera (desplazamiento honzontal). �a secuenoa tamb1en 

muestra el momento en que el flash destella (cuando la primera cortinilla está completamente abierta). La pehcula capta la 1magen 

completa 

1 b d 1 • · . a s"a n de tipo central o de plano foral. se intL'�ran racilnwntl' 
�os o tura ores e ectron1cos, Y . .. ' 

con los sistt•mas de medición, autofoco y avance de la película. Propon:ionan ajustl's "sin paso!' .. 

Vcl · ·d d 
· 

d '  d . ' J· usta '·ualquier modo dt• exposición autonhltin). l.a t'I1L'11JI,I 
· oc1 a es mterme �as- cuan o se a · .. 

nc<.:csaria para su funcionamiento proviene de las pilas dl' la nimara. (Los l)l>turadores n•ntl\lks 

c:lc<.:trónilo<, para cámaras de gran formato tienen un comparti nwnto intl·�rado para la p1l,l.l 

Sin � . . 1 . 
t rupt<>r principal dl' la ni ma ra esta apa�1adn. la m a) lll'hl 

t·moarc¡o, s1 se agota la pi la o e 111 er . . 

d · · Al unos dispolll'n dl' una n•lol'ldad llll'l\ltlll',l 
e los obturadores electrónicos deja de f u nnonar. g · · 

de: 1/fj(J <,t•q . . 
. d ,  tuno focal y la muvona dl' los n•ntralt•s. 

Ut·<,puí·c.¡ ele d isparar todos los obt uradores e P · 
. 

/. 

· ' 

. Normalmente el nll'ranismo l'sta mtl'gt\H'h) 
rnc<.:un1u,., '' t•lectr6n icos se tienen que rearmar. ' 

. · ' · 
resul ta apreciable Los objl'ltvos p.u·a l am.u·.1s 

c:n el SÍ'>Ic·rr l'l cft• avance de la película, por lo que no • · 
. 

J 
' 

• rmar el obtu rador, que debe .Kttvnrsl' antl'S d� 
e t· qr:u¡ f()rrnato t ienen u n a  palanca cspcci flca para a 

rJ''>P<H·;¡r ( huuru 4.12 ) .  
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Efecto de la velocidad de obturación sobre un sujeto en movimiento. Arriba izquierda: a 1 / 1000 seg la imagen muestra 
detalle pero no transmite sensación de movimiento, por lo que los aviones parecen maquetas. Arriba derecha: a 118 seg se exagera 
el mov1miento a expensas del detalle. Abajo izquierda: el " barrido" de la cámara reduce el movimiento relativo del automóvil, por 
lo que se registra con nitidez a una velocidad de obturación baja { 1 1 125 seg). Sin embargo, el fondo queda borroso en la dirección del 
movimiento e incrementa la sensación de velocidad. Abajo derecha: una velocidad de obturación elevada { 1 / 1 000 seg) congela todos 
los elementos del encuadre, pero el agua transmite la esenoa del movimiento. 

La mayoría de las cámaras SLR modernas permiten 

velocidades de obturación intermedias. Además de los ajustes 

"clásicos", incl uyen medios o tercios de punto, por lo que la 

secuencia puede ser (en parte) como sigue: 

. . .  1/8, 1/10, 1/13, 1/15, 1/20, 1/25, 1/30, 1/40, 1/50, 

1 /60, 1/80, 1/100, 1/1 25, 1/160, 1/200, 1/250 seg .. .  

Los números intermedios representan incrementos de un 

tercio de punto. Permiten una gama de opciones más amplia, pero 

no son esenciales para un control preciso de la exposición, pues la 

abertura del diafragma se puede aj ustar en medios o tercios de 

punto. También se pueden utilizar variaciones de velocidad de 

obturación y valores ISO para hacer aj ustes finos de exposición, 

particularmente si el usuario decide que es necesaria una abertura 

determinada para conseguir una profundidad de campo específica. 

Físicamente, el sistema de diafragma utilizado para el control de 

la abertura difiere poco de una cámara a otra. Como se muestra 

Selector de 
velocidades Zocalo de 

Palanca para 
el armado del 
obturador 

A¡uste de 
la abertura 

conexión 
para flash 

Fagura 4 12  Objetivo con obturador 
. de gran formato. 

incorporado para camaras 

El panel sobre el que e�tá montada 

la unJdad es intercambiable. 
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e 'tulo 3 una serie de láminas solapadas e . . . . 
en el apl ' •Orman un onfic1o de d1ametro variable. Sin embargo, en 

Ca' maras de obturador central este se co b' · 
algunas ' m ma con el diafragma. En estos casos, el obturador 

tiene cinco o seis láminas diseñadas para abrirse durante un tiempo determinado, formando una 

abertura hexagonal del tamaño indicado por el número f. Este sistema reduce el número de mecanismos 

necesarios Y es muy adecuado para cámaras compactas de funcionamiento totalmente automático. 
En las cámaras que permiten componer Y enfocar la imagen a través del objetivo (réflex), la abertura 

se puede preseleccionar de forma manual. Esto significa que el fotógrafo (o el sistema de exposición 

automática) selecciona la abertura del diafragma, aunque ésta permanece abierta para proporcionar 

una visión luminosa de la imagen hasta el momento en que se acciona el obturador. En las cámaras 

réflex, el mecanismo que cierra el diafragma a la abertura seleccionada se activa por medio del 

disparador. En la mayoría de las cámaras de gran formato el diafragma se puede cerrar directamente 

por medio de una palanca. 

Sea cual sea el sistema, es probable que el fotógrafo quiera comprobar los efectos de la profundidad 

de campo a diferentes aberturas. En algunas cámaras de 35 mm y en la mayoría de formato medio hay 

un botón o palanca específica para cerrar el diafragma a la abertura seleccionada (véase Figura 4.13). 
Esta función es una característica esencial en cualquier cámara SLR con un mínimo de pretensiones. 

Prácticamente todas las cámaras de 35 mm y formato medio disponen de algún tipo de fotómetro 

para medir el brillo de la luz reflejada por un sujeto y calcular la exposición correcta. El sistema indica 

� � o �b¡¡J ® 
a s68 n, . .  

. ·tlex permiten la selecoón de d1stmtas 
b. f s para cama ras re . . . (' . d ) F d'd d d campo. Los o ¡e IVO 

f Tt el enfoque y la composKlon 1zqu1er a . bgur 4 Previsualización de la profun 1 a e 
nece totalmente abierto para

. 
ao l

l 
ar 

1 d' f gma se cierra a la abertura �· ertu:as, pero antes de la exposición el diafragma p.ermf profundidad de campo, pulsando o e 
�� ;�ara la película l la camara tiene un botón o palanca para prevlsuahzar 

a 1 fundidad de campo real que reg s 
se! · h ) 0 muestra a pro ecoonada. La imagen se oscurece (derec a • per 
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cuándo se ha ajustado manualmente una combinación adecuada de diafragma y velocidad, o ajusta 

automáticamente: (a) la velocidad correcta en el modo de prioridad de diafragma (conocido como Av); 

(b) la abertura correcta en el modo de prioridad de velocidad (conocido como Tv), o (e) una combinación 

adecuada de velocidad y abertura en el modo de programa. Las ventajas y desventajas prácticas de 

cada uno de los modos de exposición se explican en la página 242. 

La célula de medición puede estar ubicada en la parte frontal de la cámara, junto al objetivo, 

o en el interior (TTL). En cualquiera de los dos casos, la célula debería medir a través de cualquier 

filtro que se utilice para modificar la luz. Un fotómetro interno funciona igualmente bien con 

cualquier objetivo. 

Todos los sistemas modernos de medición requieren energía eléctrica, suministrada por una pila. 

Por lo general, se utiliza la misma fuente de energía que para el resto de funciones (autofoco, obturador, 

avance y rebobinado). Para que la exposición sea correcta, antes hay que seleccionar la sensibilidad 

de la película (ISO), aunque la mayoría de las cámaras modernas lo hacen automáticamente leyendo 

el código de barras inscrito en cada carrete. Es raro que las cámaras de gran formato tengan algún 

sistema de fotometría incorporado. Para medir la luz es necesario acoplar una sonda de medición 

o usar un fotómetro externo (véase Capítulo 10). (Otra opción, si trabaja con una cámara de gran 

formato o formato medio sin fotómetro incorporado, es tomar la medición con una cámara de 35 mm 

y trasladar los ajustes.) 

t 

A diferencia de las cámaras digitales, las que usan película deben permitir el cambio de carrete sin 

que la luz vele la emulsión. El modo más antiguo de conseguirlo consiste en tener hojas separadas 

de película guardadas en chasis individuales; este sistema todavía se utiliza en las cámaras de gran 

formato. El chasis de doble hoja (Figura 4.3) se desliza en el respaldo de la cámara reemplazando a la 

pantalla de enfoque. El lado encarado hacia el objetivo se abre retirando una hoja metálica (guillotina). 

Sin embargo, la mayoría de las cámaras usan película en rollo (35 m m  y formato medio, de 62 mm 

de anchura) para permitir varias exposiciones con una misma carga (Figura 4.14). El chasis se coloca 

en un compartimiento, se estira la película y se engancha en la bobina de arrastre. Durante la carga 

. . D . uierda a derecha: hoja 
1 · ¡rl 1 1 1 1 Forma de cargar tres de los cuatro tipos principales de película en sus respectivas camaras. e ¡zq 

r 1 ·ndica 
de 1 0  x 1 2  cm parcialmente insertada en un chasis de doble hoja; carrete de 35 mm; rollo de 1 20. La mue�c� de la pe 

���i:t�ma de 
en qué cara está la emulsión (véase Figura 9.8). El código de sensibilidad inscrito en el chasis aJusta automatlcamente e 

exposición de la cámara. 



C A M A R A S  D E  P E L f C U L A  

la descarga la  emulsión queda protegida de la luz por dos ho· . .  d f1 1 � . �as e 1e tro que cubren la ranura del chasis Las películas de formato medio quedan protegidas por 11 d un ro o opaco e papel que cubre la 
emulsión 

A medida q ue se v a n  haciendo fotos, la película (35 mm) se enrolla en un cilindro conectado a la 
palanca de a\ance Antes de abrir la tapa posterior (respaldo) de la cámara se debe rebobi nar la película 
para que se introduzca nuevamente en el  chasis . La película en rollo no necesita rebobinarse; se enrolla 
de forma automática en otro cil indro idéntico. (También se puede comprar película de 35 mm en rollo 
para respaldos de 250-500 exposiciones; página 109.) Una vez dentro de la cámara, la película <;ale 
del chasis � a\anza hasta el primer fotograma; después de la última exposición (o cuando se quiera 
cambiar de pelicula) se rebobina nuevamente en el chasis 

Los chasis para película en hojas también se pueden retirar en cualquier momento. Si  se quiere 
hacer lo mismo con u n a  película de 35 mm o formato medio sin tener que desperdiciar fotogramas, 
ha� que tener dos cuerpos o usar u n a  cámara diseñada para respaldos intercambiables (sólo de 
formato medio). La mayoría de estas cámaras también aceptan chasis para película instantánea 
(tipo Polaroidl. 

La película avanza manualmente o mediante un motor eléctrico que se acciona después de 
cada exposición. El sistema de avance (motor o palanca manual) y el obturador normalmente están 
interconL•c"tados, de modo que no resulta posible exponer dos veces un mismo fotograma. Algunas 
cámaras tienen u n a  palanca o botón que permite rearmar el obturador sin que_ avance la película 
para tomar exposiciones dobles. Las cámaras de formato medio más antiguas no avanzan la película de 
manera automática; el usuario se tiene que acordar de hacerlo después de cada fotografía y una pequeña 
ventana en el respaldo de la cámara muestra el número de fotograma. Para evitar la entrada de luz es 
necesario insertar una hoja metálica (guillotina), como en las cámaras de gran formato Las cámaras 

con mo�or de avance i ncorporado también rebobinan la película en el chasis después de exponer 
el último fotograma. 

, 
1 • ? Tipas d e  cáma ras : ¿cual es e meJor . 

d 1 Componentes básicos presentes en todos los sistemas de asta ahora hemos repasa o os · 
. 

r • 1 alar la profundidad de campo ) la l'\.pOsiliOn � albergar cámaras para encuadrar, en,ocar, con r 
. . . . . . . . .· . . . .  bordan estas operaciOnes sigUiendo un plantl',lln ll'nto la pelJCula Diferentes tipos de camaras a · 

. .  d. 
· • 

. , . . : • • , . ·d •·¡ / Alqunas son extremadamcntt' ' l'rs,l t iil•s, pt•ro IStmto. ¡, Cuál es la mejor? Nmguna camara es 1 t. · · 
. . 

. . , . Ot . . . n herramientas espl'Chlllzadas no perfectas para todas las especial idades. ras so 

que permiten afrontar una serie muy reducida de trabajos. 
. . 

- . ¡ ·1s m ·ís sofistil ad,ls \ tambtl'll l,ts qllt' rt'qlltl'l'l'll Las /. d . · d . formato pequen<> son • · • · · Ci.lmara s mo crnas e 
. 1 • d . 'Kl'J>tahll'S. Las cama ras dl' rnrm.lt\) nwctio � �11\111 menr :; · · , ·• . · . . ara lo�rar rcsu ta os • 

. . J c.onou m 1 e ntos tecmc os P 
d , 1,. 1'-' qul' tl'lll'r conorim11·ntos loto�ll\lhl \)S re 11 ·t · · ·  das de mo o qlll • J >rm;Jtr¡, por lo qcncral no son tan so s Il a . , 

·t . ·onsidL·r· •r l'S l'l r<ipido , 1 \  ,!IHl' dl' l,Is m1. · · 
. • . ) l ·  dos. Otro aspcl o •' t · ' 

. íJS a rn pl ioc., para lonrar buenos res u a 
. , ·an h mayoría dt' ¡,1s optil .ls � nwL .llliSlll\)S t 'J . b como estas n msl f\ • . ' maras diqitalt•s (Capítulo 61. Sm em argo, · 

•n contn dl' los difl'I'<'Iltt•s d t Sl'nos s1m Drr . . . . . • . . . umentos a favor o e: , 
lPICJ:> dt> las t amaras tradiCicmalcs, los ar� 

. ,. . nsidt•ran qut' las l.lm.u·,¡s m.mli.lll's dl' irlí• · · . M uchos foto�ra os l O • rtlrcos para cualquiera de los dos u pos . 
. d' 'tak•s dt• gama alta. qm' tm orpor.m 

J , • s de las cámaras Ig i . r t:li c llltt son m:ís sencillas de usar que alguna. 
' . star t•n t•l mcnu antt•s dt' poder tomar 

'S • • • les que se debe n a.JU 11'11"s m uy complejos y n u merosos contro 
1' J1c H 1 r,t lí • IS .  
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10 1 2  cm 

120 6 x 7 cm 

�- - ---

atos de pe cu a y área de imagen: gran formato ( 10  x 1 2  cm), formato med o ( 1 201220), 35 mm y APS. dtbu¡ados 

a t :r: o re la pe cu a en ro o y la de 35 mm pueden ofrecer diferentes formatos de acuerdo al diSeño de la camara. 

A c;er posible. conviene probar IO!i cuatro tipos principales de cámaras: gran formato, compactas: 

réflex bmoculnrcs CfLR) � reflcx monoLUlarcs lSLR). Comparare su Idoneidad, reststencia y fiabilidad. 

además de la calidad de amagen que proporcionan. Hnalmente, decida con qué tipo de controles se 

siente más a gusto } cuál es el formato idóneo de imagen para su trabajo (Figura 4.15). 

to , form to medio o pequ no form ta? 

Cuanto mayor es el formato mejor es la calidad de la capta· más defmJCión, menos grano y mejor gradaoón tonal 

Y cromática. El formato 1 O x 12,  por e¡emplo, t1ene un área 1 3 veces mayor que el formato de 35 mm. permite 

hacer ampllaoones de hasta 40 x 50 cm con la misma calidad de 1magen que una capta de 1 0  x 1 5  cm a partir de 

un fotograma de 35 mm Cuando se hacen ampllaaones de gran tamaño estas d1ferenoas resultan muy apreoab•es 

Las fotogra�1as tomadas con una cámara de 35 mm ttenen más profundtdad de campo que las tomadas con 

cámaras de gran formato o formato medto (objetiVos estándar y m1smo dtafragma), incluso ampliadas al mismo 
tamaño. Dtcho de otra forma, con una cámara de 3 5  mm se pueden ajustar dtafragmas más ab•ertos 

Cuanto mayor es el tamaño de la camara, mayor es la intromisión del fotógrafo en la escena. Una cámara 

pequeña permtte más libertad de movtmíentos, es más manejable y mucho mas raptda. No obstante, algunos 

d 1 . . . f 1 ues contnbuye 
usuanos cons1 eran una ventaja a mayor lent1tud de operaoon de las camaras de gran arma o, P 

a un enfoque más " medttado". tambtén se debe tener en cuenta que una cámara de gran formato 0 formato 

medJo se suele tomar más en seno que una de 35 mm, y cuando se hacen retratos esto puede ser una gran 

ventaja A menudo la gente asocia la cámara de 35 mm con el fotopenod1sta o el paparaw, lo que puede 
ocastonar problemas al fotógrafo 



C Á M A R A S  D E  P E L i C U L A  

Los objetivos para cámaras de 35 mm son más " rápidos", o sea, que tienen aberturas máx1mas mayores Entre 
otras ventajas, una mayor abertura permite disparar a pulso con luz tenue. Las cámaras de 35 mm también 
disponen de una gama de objetivos y accesonos mucho más extensa; véase Capítulo S. Los accesorios 
y objetivos equivalentes para cámaras de gran formato y formato med1o son bastante más caros 
Algunos t1pos especializados de películas sólo se fabrican para cámaras de gran formato. Los chasis para película 
en hojaS permiten camb1ar de material sens1ble con facilidad. La película en hojas t1ene la ventaja de que se 
procesa individualmente. No obstante, con una cámara de 35 m m  es más fáCil disparar y procesar una gran 
cantidad de fotografías. El  formato de 35 mm también resulta 1deal para hacer proyecciones de diapositivas. 
Las cámaras de gran formato perm1ten una gran vanedad de movimientos (véase Apénd1ce B) para el control 
de la 1magen. 

Las ampliadoras y los escáneres de película (Capítulo 1 4) son mucho más caros cuanto mayor es el formato de la 
película. 

La otra consideración importante es la forma del fotograma. Las proporciones entre altura y 

anchura tienen una gran influencia en la composición de la imagen. El formato de la mayoría de las 

películas es rectangular (el de 35 mm tiene una proporción de 2:3) A primera vista un formato cuadrado 

parece el más fácil de usar. No hay que elegir entre encuadre vertical y horizontal cuando se compone 

una escena. Pero tampoco se dispone de los efectos asociados a un encuadre vertical o apaisado. 

De cualquier modo, la mayoría de las fotografías son rectangulares, lo que dice mucho acerca de 

Cámaras especiales de visor 
directo. Arriba: panorámica de 6 x 1 7  cm 

(el enfoque se ajusta mediante una escala). 
Abajo: cámara con paneles descentrables 
para motivos arquitectónicos. Puede utilizar 
respaldos intercambiables para película 
de formato medio o gran formato. 

cómo \emos el mundo. Algunos fotógrafos experimentan 

con marcos de forma ovalada o redonda, que se pueden 

aplicar en la etapa de impresión o de montaje. 

Desde luego, durante el proceso de ampliación se pueden 

recortar las imágenes para eliminar partes sobrantes Pero aun 

así, el formato de la película sigue i nfluyendo en el resultado. 

A muchos fotógrafos no les gusta la idea de recortar la imagen 

de la película y tienden a imprimir todo el fotograma. De modo 

similar, algunas formas resultan más "confortables" que otras 

para componer escenas. Algunas cámaras panorámicas de 

formato medio (Figura 4.16) ofrecen ratios de 1:2 o incluso 1 :3. 

Estos fotogramas, de hasta 6 x 17 cm. se tienen que copiar con 

una ampliadora especial de gran formato. Los negativos de 

35 mm y 6 x 9 cm ofrecen una ratio de imagen de 1 :1 ,5, cercano 

a la ratio de 1:1 ,618 considerada por los artistas y arquitectos del 

Renacimiento como "el formato ideal" (referencia: la proporción 

áurea, o sección áurea). Los negativos de 10 x 12 y 20 x 25 cm 

proporcionan una ratio de imagen de 1 :  1,25. 

No hay duda de que ciertas cámaras se adecuan a ciertos 

trabajos, y que diferentes cámaras pueden crear diferentes 

impresiones en el cliente o el sujeto. Debería elegir la cámara 

más apropiada según el trabajo que vaya a hacer, es decir, la 

que proporcione los mejores resultados. La respuesta del sujeto 

0 el cliente ante la cámara puede afectar a la calidad de las 

fotografías; la elección del equipo debería depender de este 

dato. Si utiliza una cámara de formato pequeño, la gente lo puede 

identificar como un fotógrafo de prensa o como un amateur; esto 
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puede facilitar 0 complicar su trabajo. Cuando a un fotógrafo le encargan un trabajo y saca un equipo 

de 35 mm, no muy diferente del que posee el propio cliente, causa menos impresión que si utiliza un 

equipo de formato medio o gran formato. 

A continuación se repasa el funcionamiento de los diferentes tipos de cámaras, comenzando con 

las de gran formato. Aunque hoy en día se utilizan menos debido a las mejoras en los equipos de 35 mm 

y formato medio, son muy simples y resulta fácil ver cómo se combinan los diferentes componentes 

para trabajar en conjunto. 

Cámaras de gran forrnato 

ste tipo d e  diseño está relacionado con las primeras cámaras d e  placas, como las utilizadas por 

Lou1s Daguerre y otros pioneros de la fotografía (Figura 4.17). En esa época, el equipo estaba 

compuesto por dos cajas; la pnmera se deslizaba en el interior de la segunda para enfocar. El 

conj unto tenía un objetivo en la parte delantera y una pantalla de vidrio esmerilado en la parte posterior. 

Actualmente, las cámaras de gran formato siguen el mismo principio, pero en vez de placas de vidrio 

utilizan película en hojas. El formato más común es el de 10 x 12 cm, aunque también las hay de 13 x 18 cm 

y 20 x 25 cm. Con estas cámaras se pueden usar respaldos o chasis específicos para película en hojas 

de menor formato, para película en rollo de formato medio o incluso para registro digital (Capítulo 6). 

El objetivo, de obturador central, va montado en un panel que se fija mediante presillas al frontal 

de la cámara. Los objetivos se pueden intercambiar fácilmente por otros de distinta longitud focal, ya 

montados en paneles específicos. El frontal de la cámara está conectado al respaldo por medio de un 

fuelle opaco de tela que permite una amplia gama de movimientos. Una pantalla de vidrio esmerilado, 

situada en el respaldo de la cámara, permite enfocar y componer la escena (al carecer de pentaprisma, 

la imagen se ve invertida). Este respaldo se puede rotar para alternar entre formato vertical y horizontal. 

El chasis de película se introduce en la misma ranura que la pantalla de enfoque (Figura 4.3). Ueva 

cierto tiempo acostumbrarse a la imagen invertida, pero si utiliza habitualmente una cámara de 

gran formato, al final dejará de percibir esta característica. 

El frontal de la cámara, que soporta el objetivo, se puede bascular y desplazar en planos horizontal 

Y vertical, independientemente del respaldo. Estos "movimientos" son importantes para fotografía 

f�gura 4. 1 1 Cámaras de gran formato. Ambos tipos, de banco (centro) y de campo o de base (derecha) derivan de las pnmeras 

camaras de placas de madera (izquierda), utilizadas por los pioneros de la fotografía en la década de 1 840 



C Á M A R A S  D E  P E L [ C U L A 

arquitectónica y de bodegones, pues permiten un control adicional sobre la profundidad de campo 

) la distorsión de las formas (este punto se explica con detalle en el Apéndice 8). 
Existen dos tipos principales de diseño, de banco y de base. Para enfocar se desplaza el frontal 

(objeti\·o) o el respaldo (pantalla de enfoque) a lo largo de un raíl o tubo. Este tipo de construcción 

ofrece los mismos movimientos para el frontal y el respaldo, permitiendo una gran cantidad de ajustes. 

Con las cámaras de banco es prácticamente imposible disparar a pulso, por lo que siempre se usan 

montadas en un soporte específico o un trípode de estudio. 

Las cámaras de base, también llamadas "cámaras técnicas" o "cámaras de campo" son unidades 

compactas en forma de caja con un panel frontal unido por bisagras. Una vez abierta la caja se puede 

e\.1raer el objetivo, que está fijado al chasis mediante dos raíles. Girando una rueda se puede desplazar 

el panel frontal (objetivo) hacia delante y hacia atrás para enfocar la imagen. Una cámara de campo es 

más fácil )  rápida de usar que una de banco. Sin embargo, ofrece menos movimientos, especialmente 

en el respaldo (Figura 4.18). 
Con todas las cámaras de gran formato se precisa un capuchón opaco para bloquear la luz 

ambiente y poder enfocar sobre la pantalla. La Figura 4.13 muestra la laboriosa secuencia para tomar 

una fotografía. La exposición se suele medir con un fotómetro de mano (Capítulo 10). 

S 

Perm1ten hacer ampliaoones de gran tamaño Sin pérdida de calidad y ofrecen una gran amplitud de mov1m1entos 

para el control de la imagen. 

Las fotografías se pueden tomar y procesar de forma individual Cuando se trabaja en estudio esta característica 

permite comprobar los resultados de 1nmed1ato 

Construcción relativamente s1mple Hay pocas cosas que puedan estropearse . 

El formato y la naturaleza estática de la cámara animan al fotógrafo a cu1dar la composición, cas1 como en un 

dibu¡o o una pintura . 

Son la me¡or opción para fotografía arquitectónica y de paisaje, también para fotografía macro y reprod ucciones, 

porque incluso un fuelle normal permite una separaoón considerable del objetiVO y la película 

F1gur .. · . Izquierda y centro: las cámaras de banco forman u
_
na

. 
unidad, lo

_ 
que permite diferentes longitudes de fuel le (tiraje), raíl, Y tamaño de respaldo, además de diferentes movimientos del objetivo Y la pehcula. El soporte de algunas cámaras tiene forma de u· 

el de �tras de L (Figura 4. 1 7) . Derecha: una cámara de base abierta y lista para su uso sobre trípode: El objetivo se extrae conducid� por las gUlas de enfoque; las viseras del respaldo sirven para proteger la pantalla de enfoque de la luz d1recta. 
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D v ntaja 

La cámara, los chas1s de película y e l  trípode hacen que el  equipo pese. abulte Y sea lento de usar (F1gura 4 1 9) 
La 1magen oscura e 1nvert1da no resulta fácil de componer (las cámaras de campo, o de base, son considerablemente 
más ligeras que las de estudio) 

Lleva su t1empo med1r la exposioón. y con un fotómetro de mano hay que hacer calculas de corrección en 

tomas macro (véase pág1na 250). 
Resulta poco práctica para muchos motivos, como deportes, retrato, etc. 

Las opciones de película son más reducidas en este formato. Existen respaldos dig1tales, pero son 

muy caros 

Cámaras de visor di recto 

ste término cubre las cámaras que utilizan u n  Sistema de visión di recta, por ej emplo 

las "compactas". A diferencia d e  las cámaras de gran formato y réflex. que permiten \ er la 

imagen real formada por el objetivo, las cámaras de visor directo tienen una \ entana separada 

a trmés de la cual se ve directamente el sujeto (\éase Figuras 4.4 y 4.5). Pequeñas ) mu) portátiles, 

están basadas en las primeras cámaras d1senadas para presci ndir de los proced imientos que exigían 

las cámaras de gran formato. Todo, incluido el flash se encuentra en el cuerpo. Los ajustes técnicos 

son automáticos. por lo que siempre están listas para disparar. 

4 El · · d 1 f t caractenst ca 
ur 1 !1 evaoon e rontal (panel donde está montado el obj'etivo). Las cama ras de gran formato. que ofrecen es a . 

d ·1· f · . · a del eJe to av1a se ut1 1zan para otograf1ar mot1vos arqu1tedomcos. pues la mayoría de los elementos se encuentran muy por enom 
. 

. t s· . 
1 . l. . . 1 Ido {pellcula) 0P ICO. 1 una camara norma se 1nc ma haoa arnba las líneas verticales convergen Para evitar este problema. e respa 

se
_ 
mantiene perpendicular Y el frontal (objetivo) se desplaza hacia arriba para incluir la parte superior del arco Y menos calzada 

(vease también manipulación d igital de la perspectiva, página 367). 
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Las cámaras de visor directo cubren una amplia gama de diseños -la mayoría de ellas en formato 

35 mm-. También existen otras cámaras más caras con control manual de la exposición y visores de 

telémetro, diseñadas para un uso más profesional. Utilizan película de 35 mm o de formato medio. 

r 

El propósito de estas cámaras es simplificar la fotografia de los sujetos "típicos". Consiguen un 
porcentaje de éxito elevado, incluso bajo una gama bastante amplia de situaciones. Los fotógrafos 
con poco interés por los aspectos técnicos lograrán resultados más que aceptables, siempre y cuando 
tengan en cuenta ciertas limitaciones, como no acercarse demasiado al sujeto, sujetar la cámara con 
firmeza y no tratar de iluminar un paisaje con el flash. El automatismo de todas las funciones convierte 
a estas cámaras en la opción ideal cuando no hay tiempo de meditar las decisiones. El ajuste de los 
controles no supone retraso, incluso es posible elevar la cámara sobre la cabeza y conseguir 
fotografías bien expuestas y enfocadas. Otra ventaja es que resulta mucho más cómodo llevar 
siempre encima una cámara "de bolsillo" que una réflex. 

Las características de una cámara compacta típica son: 

Visor. El visor directo siempre muestra la imagen del sujeto enfocada. Los límites del encuadre 
vienen señalados por unas marcas "suspendidas" sobre el área de visión, que es un poco más grande 
(véase Figura 4.20). Dos líneas más cortas en la parte superior del marco indican el encuadre para 
distancias próximas (corrección de paralaje, página 65). Un círculo adicional en el centro del visor 

indica la zona de enfoque automático. Otros datos, como "flash listo" o "demasiado cerca para 

enfocar" pueden venir indicados mediante señales luminosas, que aparecen en la ventana del 

- M E A 

/ 

Ftg Información en el visor de 

una cámara compacta. E: línea de encuadre, 

con corrección de paralaje para distancias 

cortas de enfoque. A: área de enfoque. 

M: diodo de aviso de foto movida (cuando 

se ut1liza una velocidad demasiado lenta). 

F: señal de "flash listo". 

visor o bajo este. Es importante que la ventana del visor sea 

lo bastante grande para permitir una visión clara de las 

cuatro esquinas al mismo tiempo, en particular si el usuario 

lleva gafas. 

Autofoco (AF). La mayoría de los sistemas autofoco son de 

tipo "activo", es decir, que el sistema utiliza una serie de diodos 

para transmitir y recibir longitudes de onda infrarrojas (igual 

que el mando de un televisor). Operan a través de dos ventanas 

en el cuerpo de la cámara (Figura 4.21). El sistema funciona 

bajo el mismo principio que el de las cámaras de telémetro 

(página 67), pero en este caso emite un haz invisible de rayos IR 

a través de una de las ventanas, que es recibido por un sensor 

situado en la otra ventana. Nada más pulsar el disparador se 

activa un motor que aj usta el enfoque del objetivo y escanea 

el haz IR reflejado en el sujeto (Figura 4.7). Ambos se detienen 

cuando el sistema detecta la señal de retorno. En la práctica, 

el movimiento de enfoque del objetivo sigue una serie de 

. , , · a de enfoque. Los sistemas de las cámaras más baratas . 
fi "to y la distancta mas proxtm pasos entre m nt 

. 1 1  disponer de 100 o más, lo que permite realizar un enfoque 
tienen únicamente stete pasos. Otros egan a 

de mayor precisión. 
. . 1 en la oscuridad, pero pueden fallar si se fotografía a . 

IR ermtten enfocar me uso Los ststemas p 

d "1 minación muy intensa. También se deben tener en , contra una fuente e t u traves de u n a  ventana o 
. . . 1 tá descentrado y el AF mide en una zona del primer . . 

1 e el sujeto prmctpa es 
cuenta sttuactones en as q u  

, d" onen de bloqueo de enfoque (AF-L) . 4 22) Algunas camaras tsp 
plano o el fondo (véase Ftgura · · 
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para solucionar este problema; 

primero se hace coincidir 

el área de medición sobre el 

sujeto, se presiona ligeramente 

el disparador para bloquear el 

enfoque, se reencuadra la 

escena, y finalmente se toma 

la fotografía. Sin embargo, 

este sistema es lento y conduce 

a composiciones centradas 

(por su mayor facilidad). 

Objetivo zoom. Las 

cámaras compactas no tienen 

objetivos intercambiables como 

las SLR o las de gran formato. 

Exceptuando los modelos más 

baratos, lo normal es que 

E 

s e 

Cámara compacta de v1sor directo. A: disparador y activador del motor de 
avance. B: pantalla LCD, que muestra el contador de exposiciones, el estado de la pila, 
etc. c: ventana frontal del visor. D: ventanas para el sistema de enfoque por infrarroJo. 
E: sensor de ajuste de la exposición automática. F: flash incorporado. G: botones de 

control para el objetivo zoom. 

(a) (b) (e) 
Util ización del s1stema de bloqueo de enfoque (AF-L). (a) Cuando el sujeto principal no está en el centro del encuadre la 

cámara enfoca el fondo. (b) Se aJusta ligeramente el encuadre, se enfoca sobre el sujeto y se bloquea el ajuste; se vuelve a encuadrar 
(e) y se pulsa el disparador. 

incorporen u n  objetivo zoom (dtstanc.ia focal variable). Los botones de control proporcionan un ajuste 

suave y continuo de la focal, que aumenta o reduce el tamaño del sujeto en el encuadre; en otras 
palabras, amplía o reduce el ángulo de visión. La óptica del visor directo también ha de desplazarse 
para mostrar el mismo encuadre. 

Expo.<>JCJón automática (AE). La velocidad de obturación y la abertura de diafragma se seleccionan ) 

se aj ustan automáticamente por medio de un programa. El sistema tiene en cuenta la sensibilidad de la 

película (lectura del código DX; página 203) o el valor ISO equivalente (cámaras digitales) y el brillo del 

sujeto, que se mide por medio de un sensor situado junto al objetivo (Figura 4.21).  Una buena cámara 

compacta puede ajustar una gama de exposiciones desde 118 seg a f/2,8 hasta 1 /500 seg a  f/16, pero 

no m uestra los ajustes en el visor. Si las condiciones de iluminación exigen velocidades de 1/30 seg 
o menos, una señal avisa de la necesidad de usar trípode 0 flash; algunas cámaras activan de forma 

automática el flash. 

Flash incorporado. El flash que incorporan las cámaras compactas suele ser suficientemente 

t t · 1  · h te sea el P0 en e para 1 ummar asta unos 3 metros de distancia. Cuanto más cerca y más reflectan · 
t ' 1 d 

· ' 
1 bturador SuJe o, menor sera a uracton del destello (véase página 255). El flash es activado por e 0 
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Y tarda unos 1 0  segundos en recargarse; transcurrido ese tiempo aparece en el visor la señal de 
"flash listo". 

Un problema inherente a las cámaras compactas es la aparición de "ojos rojos", a causa de la 
reflexión de la luz en los vasos sanguíneos de la retina (página 66). Para minimizar este problema, 

Los tres formatos que ofrece el 
sistema APS. Sea cual sea la elección, s1empre 
se expone todo el fotograma ( 1 7  x 30 mm). 
pero también se registra una señal magnétiCa 
en la película que después lee la máquina 
de procesado para determinar el tamaño 
de las copias, 1 O x 1 5 cm, 1 O x 1 8  cm, 
o 1 O x 25 cm. Nota: las cámaras APS están 
fuera de producción. 

el flash se coloca lo más alejado posible del objetivo. Algunos 

modelos incorporan sistemas que elevan el flash sobre el cuerpo 

de la cámara. Otros sistemas emiten varios destellos justo antes 

de la exposición. La idea es contraer las pupilas para que pase 

menos luz a través del iris. 

Compactas de 35 mm. La mayoría de las cámaras 

compactas utilizan película de 35 mm. Existe una gran variedad 

de películas de este formato. El usuario puede procesarlas en 

casa si lo desea. La imagen es suficientemente grande para 

hacer ampliaciones de hasta 30 x 45 cm sin que la calidad se 

deteriore demasiado (a algunos fotógrafos les gusta el grano 

de las copias de gran tamaño; la distancia de visualización de la 

copia influye sobre el modo con que se lee). La longitud focal 

estándar es de 38 mm, pero la mayoría incorporan objetivos 

zoom, normalmente de 35-70 mm (gama de zoom de 2x) o de 

35-105 mm (gama de zoom de 3x). Sin embargo, cuanto mayor 

es la gama focal, más pesada y voluminosa resulta la cámara, 

lo cual le resta versatilidad de uso. Como hay tanta variedad de 

modelos y de precios es difícil hacer comparaciones, pero las 

mejores compactas de 35 mm son capaces de crear imágenes 

de alta calidad (Figura 4.23). 

Estas cámaras, a las que normalmente nos referimos como cámaras de telémetro, están dirigidas a un 

mercado profesional, y su precio es parejo a su calidad. Las hay de 35 mm, como Leica, Contax y Zeiss 

Ikon, de formato medio y de gran formato (véase Figura 4.24). Los visores incluyen corrección de 

paralaje, es decir, que Jos elementos ópticos se desplazan un poco para adecuarse a la distancia 

de enfoque (Figura 4.25). 
Uno de Jos puntos fuertes de estas cámaras es el silencio del obturador y su peso reducido, 

en comparación con las cámaras de tipo réflex con el mismo formato de imagen (Figura 4.26). Son 

resistentes y tienen objetivos de alta precisión óptica. En el caso de Leica, el obturador de plano focal 

es casi inaudible (una característica muy apreciada en reportaje) y cuenta con una gama modesta de 

objetivos intercambiables, de focal fija y zoom. El visor cambia automáticamente las líneas de encuadre 

en función de la longitud focal del objetivo. La luz se mide a través del objetivo por medio de un sensor 

situado frente a la primera cortinilla del obturador, que se retira de inmediato antes de captar 

la imagen. 

Las cámaras de formato medio pueden ser de objetivo intercambiable y enfoque manual por 

telémetro, o autofoco con objetivo zoom incorporado. Obviamente, el tamaño de los componentes 

es mayor: si el formato es de 6 x 7 cm, el objetivo estándar será de 80 mm; y si se trata de una cámara de 

6 x 4,5 cm, un zoom de 55-90 mm. Las utilizan algunos profesionales para fotografía de boda 

y retrato social. Los fotógrafos de boda solían trabajar con cámaras de formato medio, pero ahora 
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(a) 

(d) 

(e) 

Cámaras profesionales de visor directo. {a) Contax {compacta de 35  mm) con telémetro manual y automático. {b) Leica 

manual telemétrica d� objetivos Intercambiables. {e) Gran formato de campo ( 1  O x 1 2  cm) con v1sor acoplado. (d) Formato medio 

{6 x 4, 5 cm) autofoco con objetivo zoom incorporado. 

Con tiempo suficiente 
y un sujeto estático es posible 
corregir el error de paralaje entre 
el encuadre y el punto de vista. 
Pr•mero se compone la imagen y 
luego se eleva la cámara la distancia 
que separa el objetivo del visor. 

la mayoría prefieren utilizar cámaras digitales de 35 mm de gama alta, 

que ofrecen previsualización de la imagen y la seguridad de haber 

captado la fotografia. 

Especiales. Unas pocas cámaras de visor directo (formato medio) 

están diseñadas para trabajos muy especializados. Dentro de este tipo 

podemos incluir las de formato panorámico, como por ejemplo de 

6 x 1 7  cm, y algunas para fotografía arquitectónica que permiten 

desplazar el objetivo para controlar la perspectiva (véase Apéndice B). 

Algunas cámaras portátiles de gran formato permiten acoplar un visor 

con el mismo ángulo de cobertura que el objetivo. Este visor accesorio 

incorpora un telémetro óptico acoplado al mecanismo de enfoque. Con estas cámaras se puede utilizar 

película en hojas de 10 x 12 cm o, con un chasis especial, película en rollo de 120 o 220 (formato medio). 

de las cámaras de visor d irecto 
li d 1 . . . ue de otro 
o o en uno, por o que es más ráp1do y sencillo captar las cosas en el momento que suceden, 1magenes q 

d d · L f · f . lementana 
mo o se per enan. os otogra os de prensa suelen llevar una campada automática como camara comp 

El VISOr proporciona una Imagen clara y brillante. También se ve parte del sujeto antes de que aparezca en el 

encuadre, una característica muy apreciada en fotografla deportiva y de acción. 
Las compactas modernas incorporan una amplia gama de característiCas, como motor de arrastre, autofoco. 

expo · ·6 d b. · 
- reduodos. 

SICI n programa a, o 1et1vo zoom, flash, etc., con la ventaja adicional de un tamano Y peso . 
L á d f · · tectónica 

' as e maras e ormato med1o están diseñadas para trabajos especializados, como fotografia arqUI 
. 

á 
. 

. 

. . 

n supenor. 
0 panor mica, o para trabaJOS donde además de facilidad de uso se requiere una cahdad de 1mage 



C Á M A R A S  D E  P E L f C U L A  

(e) 

(d) 

Cám?ras réflex monoculares (SLR), todas ellas basadas en el diseño de las cámaras de placas de 1920 (a). Las vers1ones 
modernas usan pehcula de formato 6 x 6 cm (b), 6 x 4,5 cm (e), 6 x 7 cm (d) y 35 mm (e). 

D ,•e; 

El error de paralaje se convierte en un problema serio cuando se enfocan sujetos cercanos. Aunque las cámaras 
con corrección de paralaje ofrecen un encuadre preciso, la diferencia de punto de v ista provoca un l igero error 
de alineación entre objetos situados a diferentes distancias, que puede arrumar compos1c1ones criticas 

No es posible comprobar la profundidad de campo. 

Es fácil poner accidentalmente un dedo delante del objetivo, del sensor de med1c1on o del autofoco, ya que 

el v1sor está separado del objet1vo. 

Las compactas autofoco de bajO preoo tardan un t1empo perceptible en enfocar (por norma general 1/1  o de 

segundo) El retardo entre el momento en que se pulsa el disparador y la expos1c1ón de la imagen puede suponer 

la pérdida de un Instante val1oso. 

El pequeño flash mcorporado en las cámaras compactas no es muy potente No se puede rebotar a menos que 

la cámara tenga zapata para acoplar un flash externo. 

El funcionamiento de la mayoría de las cámaras compactas depende totalmente de la energía de las p1las 

Cámaras réflex 

as cámaras réflex provienen de las primeras cámaras oscuras usadas para dibujar imágenes. Con 

un espejo fijado a 45° detrás del objetivo, la imagen se refleja en una superficie horizon tal y se vuelve 
a invertir. Poco después de la invención de la fotografía este accesorio réflex se montó en la parte 

superior de una cámara de placas de vidrio para actuar como visor de imagen completa. La combinación 

se llamó réflex de dos objetivos o réflex binocular (TLR, por sus siglas en inglés). Actualmente, todavía se 

fabrican algunos modelos de cámaras TLR. Este diseño condujo a las réflex de un objetivo o monoculares 

(SLR, por sus siglas en inglés). Estas últimas ofrecen un sistema de visión mucho más preciso e informativo. 
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D 

e s 

Objetivo 
de visión 

Objetivo 
,....,.,,.. ._..,... de toma 

Cámara réflex binocular (TLR). A: controles del diafragma y la velocidad de obturación. B: disparador. C: rueda 

de enfoque (desplaza todo el panel frontal). o· bobina para película en rollo. E :  palanca de avance de la película. F: espejo fijo. 

G pantalla de enfoque. H: lupa para enfocar. 1: capuchón plegable para el visor. 

El objetivo superior tiene una abertura fija, la misma o mayor que la máxima del objetivo inferior 

(Figura 4.27). Así se consigue una imagen brillante y una mínima profundidad de campo para facilitar 

el enfoque visual. La imagen que se proyecta sobre la pantalla está corregida verticalmente, pero se 

ve invertida de izquierda a derecha, una característica que hace casi imposible seguir sujetos en 

movimiento. Por tanto, el visor plegable es directo y simple. Sin embargo, como el punto de vista 

está a 75 mm o más del objetivo de toma, el error de paralaje es incluso más extremo. 

Las cámaras TLR están diseñadas para un formato cuadrado. Esto se debe a que son bastante 

incómodas de usar en posición horizontal; la imagen se ve invertida en la pantalla. Algunos 

modelos incorporan fotómetro para medir la exposición, situado detrás de un área semitransparente 

del espejo. 

1 � ii ;:,r TI 

D1seño mecán1co simple, con un obturador muy s1lenc1oso. 
El efecto visual se aprecia en la pantalla de enfoque, incluso durante la exposición 

La cámara es fácil de usar ba¡o una amplia gama de puntos de v1sta, desde a ras del suelo hasta por ene� ma 

de la cabeza (su¡etándola 1nvert1da). 

Una cámara TLR es más barata que una SLR con un ob¡et1vo de calidad similar. Es una forma económica de 

introducirse en la fotografía de formato medio. Resulta muy prácttca para bodas y retratos. 

Desventajas de las cámaras TLR 

El error de parala¡e crea dificultades cuando se enfocan sujetos cercanos. 
La imagen reflejada en la pantalla de enfoque aparece tnvertida lateralmente (de izqu ierda a derecha). 

La profundidad de campo se muestra en una escala, pero no es posible ver su efecto. 

Las cámaras son relativamente aparatosas para su formato. 
' No hay objetivos zoom ni existe la posibilidad de cambiar de óptica. 



r 
La cámara réflex monocular se desarrolló para solucionar 

la mayoría de las desventajas de las TLR. Su diseño elimina 

totalmente el error de paralaje, pues emplea el mismo objetivo 

para ver y para fotografiar la imagen. Un espejo abatible situado 

a 45° refleja la imagen sobre la pantalla de enfoque, pero se 

levanta justo antes de que el obturador se abra. La distancia 

entre el objetivo y la pantalla de enfoque, a través del espejo, 

es idéntica a la distancia entre el objetivo y la película. De modo 

que si la imagen se ve nítida en el visor, también quedará nítida 

en la película (Figura 4.28). 
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F1gur 4 29 Funoonamiento de un 
pentapnsma. Este bloque de v1drio de cmco 
caras refleja la luz a través de su "techo· .  de 
modo que la imagen (invertida lateralmente) 
proyectada sobre la pantalla de enfoque 
se ve totalmente corregida En todas las cámaras SLR de 35 mm un pentaprisma sobre 

la pantalla de enfoque corrige la imagen lateralmente y la refleja 

en el visor, por lo que el sujeto se ve tal como se vería directamente (Figura 4.29). 
Como norma general, la pantalla de enfoque muestra casi con total exactitud (95-98 %) toda la 

imagen que capta la película; aunque se registra algo más de lo que se ve. Si el usuario lleva gafas, 

lo mejor es que compre un accesorio corrector de dioptrías que se acopla al visor de la cámara. Sin 

las gafas se puede acercar el ojo y ver el área completa de la pantalla. Algunas cámaras de gama alta 

incorporan un sistema de ajuste dióptrico en el ocular. Girando el dial se puede mejorar la visión, 

incluso si el usuario no lleva gafas. 

La pantalla de enfoque puede ser intercambiable. Las más populares para cámaras no autofoco 

tienen en el centro "cuñas cruzadas" moldeadas en la superficie que muestran una doble imagen 

("imagen partida") del sujeto cuando no está enfocado (Figura 4.30). Un anillo circundante de 

microprismas divide la imagen, cuando está desenfocada, en una serie de puntos relucientes. 
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(a) 

Desenfocado Enfocado 
(b) (e) (d) 

(a) Srstemas de ayuda para el enfoque y ajustes 

de abertura y velocidad, como aparecen en el visor de una 

cámara SLR de enfoque manual. Cuando la imagen no está 

enfocada (b), los pnsmas grabados en la pantalla de enfoque 

(d) d1v1den la 1magen, y el anillo circundante de microprismas 

forma una retícula de puntos relucientes. En la imagen 
enfocada (e), las lineas se ven unidas 

S1stema autofoco de una cámara SLR 
Un sensor muestrea parte de la luz enfocada que pasa 
a través de un área semitransparente del espejo prinopal. 
BdJO la abertura F (a la m1sma d1stancia que separa el objetivo 
de la pe11cula) un par de lentes separadoras d1ngen el haz 
hacia dos puntos de enfoque en un sensor eco (S) Los 
multiples segmentos del sensor detectan la separación relativa 
de los dos puntos de luz, y el motor de control (M) se activa 
para ajustar la posición del objetivo. El sistema trabaJa 
con todos los objetivos intercambiables. 

J:.stos dos sistemas qu<.· facilitan el enfoque 

de la cámara están diseñados para funcionar 

a la abertura máxima del objetivo; cuandc> 

se cierra el diafragma, se oscurecen 

parc.ialmente. 

La mayoría de las cámara!> SLR autofoco 
utilizan u n  sistema electrónico pas1vo para 

detectar cuándo la imagen está nítida. Parte del 
área central de la pantalla está orientada hacia un 
sensor CCD (chargc-coupled de.,ice· di spositi\o 
de carga acoplada) (Figura 4.31 ). Cuando la 

imagen no está nítida. el sistema determina si 

para enfocar debe acercar o alejar el objcth o 

del cuerpo de la cámara. En el modo de enfoque 

manual también puede señalar hacía qué lado 

se debe girar el anillo de enfoque. En el modo 

autofoco el sistema controla un motor, ub�tado en 

el cuerpo de la cámara o en el objeth o. que ajusta 

rápidamente el enfoque. El autofoco puede estar 

conectado al obturador, de modo que resulte 

imposible disparar hasta que la hwgen no este 

perfectamente enfocada; este dispositt\ O es mu� 

útil para fotograña de acción (aunque a \eces 

también es un imom enientel. 

La e'\posición se mide a trm és del objeti\ o 

mL). El cuerpo de la cámara contiene sensores 

de luz que miden el brillo del suJeto en la pantalla 

de enfoque o directamente sobre la película 

en el momento de la e\.posición (Figura 10.9). 

Las lecturas son i nterpretadas por la circuitería 

de la cámara. que aJusta 1a e.\:posición en los 

diferentes modos (manual. semiautomático. 

o totalmente automático) (\ éase página 243). 

Cuando la luz se mide en el plano de la película 

(sistema OTF, por sus siglas en inglés) el sistema 

puede controlar la durac1ón del destello de una 

unidad de flash. E l  flash puede ser incorporado 

. " d 
. ue se comunica 

o e.xterno "ded1cado , es ec1r, q 
, , se describe 

con la circuitena de la camara, como 

con más detalle en la página 256. 

El b · d · sidere ideal 0 tur a or de plano focal y el diseño réflex hacen que este tipo de camaras se con 

b
. . . . l descritos en el para usar o �et 1vos mtercambiables, ya sean fijos 0 d e  longitud focal vanable (zoom ' 

d 
e · . . . . t La pantalla e 

ap Jtu l o 5. Los ObJetivos se pueden cambiar con rapidez gracias al s1stema de bayone a. 
1 

� . . 
d 1 ngitud focal, e en oque muestra cualqUier modificación en la imagen provocad a  por un cambiO e 0 

us d t b d · · . . utomático, lo que 
0 e u os e extensiOn, filtros, etc. El diafragma de los objetivos modernos es a 
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EX 

4 32 Controles externos de una cámara SLR de 35 mm. Arriba: cámara de enfoque y arrastre manuales. Abajo: modelo 
autofoco. D: disparador. V: control de las velocidades de obturación. P: botón de previsualización de la profundidad de campo. 
A: andlo de diafragmas. X: ajuste ISO. R: palanca de rebobinado. C: dial para compensar la exposición. Z: zócalo para fash externo. 
O: ocular. PA: palanca de avance. EX: contador de exposiciones. AP botón de selección de avance de la película . En los modelos 
avanzados, se selecciona un modo de exposición girando el dial de modo DM y se elige una función g1rando el dial principal DP 

Los ajustes introducidos aparecen en la pantalla LCD (L) y en la pantalla de enfoque. 

significa que permanece totalmente abierto hasta el momento de la exposición, aunque el usuario 

haya ajustado una abertura más pequeña. Esta característica aumenta el brillo de la imagen y la 

precisión del enfoque. Si  se quiere comprobar la profundidad de campo basta con presionar el botón 

de previsualización (Figura 4.32), si la cámara lo incorpora. (El  fotómetro mide la luz a diafragma 

abierto, pero está programado para el número f seleccionado.) 

Cuando se pulsa el disparador tienen lugar varias acciones mecánicas que se suceden en una 

rápida secuencia (Figura 4.33). El espejo se levanta, el objetivo se cierra a la abertura seleccionada para 

el sujeto en cuestión, el obturador de plano focal se abre y se cierra, el espejo retorna a su posición 

inicial, el diafragma se abre por completo y la película avanza impulsada por un motor o, según otro 

sistema, por una palanca manual. 
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P V D EX 
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EX 

Controles externos de una cámara SLR de 35 mm. Arriba: cámara de enfoque y arrastre manuales. Abajo: modelo 
autofoco. D: disparador. V: control de las veloc1dades de obturación. P; botón de prev1sualización de la profundidad de campo. 
A. anillo de diafragmas. X: ajuste ISO. R: palanca de rebobinado. C: dial para compensar la expos1cion. Z zocalo para flash externo. 
O: ocular. PA: palanca de avance. EX: contador de exposiciones. AP; botón de selecoon de avance de la pel1cula. En los modelos 
avanzados, se selecciona un modo de exposición girando el dial de modo DM y se elige una funcion girando el dial pnncrpal DP. 
Los ajustes introducidos aparecen en la pantalla LCD (L) y en la pantalla de enfoque. 

significa que permanece totalmente abierto hasta el momento de la exposición. aunque el uc;uario 

haya aj ustado una abertura más pequeña. Esta característica aumenta el brillo de la imagen y la 

precisión del enfoque. Si se quiere comprobar la profundidad de campo basta con presionar el botón 

de previsualización (Figura 4.32), si la cámara lo incorpora. (El fotómetro mide la luz a diafragma 

abierto, pero está programado para el número f seleccionado.) 

Cuando se pulsa el disparador tienen Jugar varias acciones mecánicas que se suceden en una 

rápida secuencia (Figura 4.33). El espejo se levanta, el objetivo se cierra a la abertura seleccionada para 

el sujeto en cuestión, el obturador de plano focal se abre y se cierra, el espej o retorna a su posición 

inicial, el diafragma se abre por completo y la película avanza impulsada por un motor o. según otro 

sistema, por una palanca manual. 
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4 Secuencia de la exposición de un fotograma en una cá�ara SLR. 1 .  Composioón y enfoque. 2 . Cuando se pulsa el 

disparador el diafragma se cierra a la abertura seleccionada y el espeJO se eleva. 3. El obturador �e abre. 4. El espejo regresa a su 

posición original, el diafragma se abre y la película avanza para poder tomar una nueva fotograf1a. 

G Man 1 ,., 

Los principales fabricantes de cámaras réflex de 35 m m  (Pentax, ikon, Canon, etc.) producen una 

amplia gama de cuerpos, desde exclusivamente manuales (incluyendo el arrastre) hasta automáticos 

multimodo Una cámara manual no solo es más barata. Tener que seleccionar los tres controles clave 

-enfoque, abertura (con previsualización) y velocidad de obturación- sirve para enseñar al usuario 

los principios técnicos de la fotografía, que ayudan en gran medida a captar imágenes creativas . Los 

objetivos del fabncante de la cámara se pueden acoplar en todos los modelos, por lo que es posible 

utilizar ópticas de alta calidad en un cuerpo relativamente barato. 

Las cámaras "avanzadas" ofrecen una amplia selección de modos programados, cuyos aj ustes 

el fabricante considera ideales para "paisaje", "retrato", "acción y deportes", etc. También se puede 

adaptar el funcionamiento de estas cámaras para adecuarlo a u n  sistema concreto de trabajo, a través 

de un menú de veinte o más aJ ustes personalizados (desde el retardo del autodisparador hasta si la 

película debe o no avanzar hasta el primer fotograma cuando se cierra la tapa o cuando se pulsa 

el disparador). 

Aunque las cámaras SLR son rápidas y fiables, es posible que esté comprando una buena serie de 

modos y funciones inúttles una vez haya personalizado su fu ncionamiento. De nuevo, si algo no rinde 

como espera, tendrá que detenerse :>- empezar a estudiar un grueso manual de instrucciones para 

descubrir qué reajustes debe hacer. 

Finalmente, no hay que pasar por alto el hecho de que la mayoría de las cámaras SLR automáticas 

o semiautomáticas. y desde luego todos Jos modelos profesionales, ofrecen la opción de seleccionar el 

modo manual de enfoque, de exposición, etc. Por tanto, puede elegir entre controlar todo el proceso 

de forma manual o hacerlo mediante varios grados de asistencia programada, dependiendo de las 

circunstancias. 

La gran mayoría de las cámaras réflex son de 35 mm, pues ha sido el formato más popular entre 

aficionados Y profesionales durante varias décadas. Las cámaras digitales SLR. de tamaño Y forma 
. 

simila t 1 · · · · accesoriOS res, ac ua mente domman el mercado profesional, pues utilizan los mtsmos obJetivos Y 

que las de 35 mm de película. 

Toa b' 
· 

" b · · 11 (6 x 6 4 5 x 6· 
m ten se •a ncan algunas cámaras SLR de mayor formato para pehcula en ro 0 ' ' 

6 7 6 9) ' · d · tercambiables; 
x Y x ; vease Ftgura 4.26. Los modelos de formato medio suelen tener respal os 10 

es mu r· ·1 b' · · diapositiva, Y aci cam tar de pehcula, por ejemplo de blanco y negro a color, de negativo a 

colocar un respaldo de película instantánea (página 1 10} o incluso u n  respaldo digital (Capítulo �). 

Est r d · . . . r superficie 
e Ipo e camaras se utíhza cada vez más en el ámbito profesional debtdo a la mayo 

del fotograma, que tiene como resultado una mejor calidad de imagen (página 73>· 
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Adt•m;is clt• los 1·cspa l dos y los objetivos, también se puede cam biar o retirar el pentaprisma 

o u t i l izar t a m a ra s  espec.:iales para fotografía panorámica o arq uitectón ica (véase Apéndice B). 
1 < 1 1  f lv'<ihi l i d¡¡<l 11a provotado que estos "sistemas" de formato medio hayan asum i do parte d e  las 

I U ill iOIWS t•spt•c.ífkus ele las cámaras de gran form ato. 

d 1 

Pt'l mltt'n <'IKlltldrar con preos1ón la 1magen, enfocar y (modelos con prev1suahzaoón) comprobar la profund1dad 

dr e ,unpo s1n la lent1tud de las cámaras de gran formato 
1 o-; modC'IO'> de 35 mm ofrecen vanos modos de exposición a través del fotómetro TIL Incorporado (íncluyendo 

lotogrilflil con flash) 

Ld rnformc�ción clave. como la exposición correcta y el enfoque, la velocidad de obturación, la abertura del 

d1afrilgmc�, etc . aparece directamente en el v1sor 

�x1ste un,1 gc�ma muy amplia de accesonos y ob¡et1vos. Esto otorga a las cámaras SLR una gran versatilidad y 

resultan rcleales para la mayoría de los traba¡os fotográficos. 

Los respc1ldos 1ntercamb1ables de algunos modelos de formato medio agilizan el cambio de matenal de reg1stro 

(color, blanco y negro, Polaro1d y respaldos d1g1tales) 

los modC'Ios Ar enfocan más ráp1do que las cámaras manuales y son particularmente út1les para fotografiar 

su¡ctos en movim1ento: deportes, naturaleza, etc 

d 1 s camaras SLR 

Durante la exposición no se puede ver a través del v1sor Esto puede resultar molesto s1 el tiempo de expos1ción 

es largo o para hacer barndos de su¡etos en mov1m1ento (véase F1gura 4 1 1  ). 

Cuando �e encuadra una e�cena hab1endo selewonado un diafragma cerrado, es fác1l olv1darse de los camb1os 

que produce en la 1magen el incremento de la profund1dad de campo. 

Lns cámaras son electrón1ca y mecánicamente más comple¡as (y también más ru1dosas) que otros diseños. 

En comparac1ón con las compactas son más volumr nosas y pesadas, y resultan más complicadas de usar. 

La gama de velocidades de srncron1zac1ón con el flash es limitada, sobre todo en los modelos de formato medio. 

La efect1v1dad de los sistemas AF de t1po pas1vo depende de la rntensidad de la luz amb1ente y del contraste del 

su¡eto. Algunos s1stemas fallan cuando se ut11izan f i ltros polanzadores de t1po l1neal (véase página 224} 
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Ninguna cámara es perfecta para todos los 

usos. Probablemente necesite como m í n i mo dos 

cámaras, que se complem enten en cuanto a l  

formato o a las características d e  diseño. 

Todas las cámaras que utilizan u n  objetivo 

separado para "ver" sufren de error de paralaje. 

Aunque dispongan de corrección del encuadre, la 

diferencia entre los dos puntos de vista dificulta 

la al ineación crítica de los sujetos, sobre todo e n  

fotografía macro. 

Un sistema de telémetro permite un enfoque 

preciso (automático o manual) de sujetos 

situados hasta a 1 metro de distancia. Pero con 

una cámara SLR o de gran formato se combina el 

enfoque, el encuadre y la comprobación visual de 

la profundidad de campo, independientemente 

del objetivo que se utilice. 

Los obturadores de plano focal funcionan 

con todos los objetivos, permiten e l  i ntercambio 

de ópticas a mitad de carrete y la visión reflejada 

(reflex) de la imagen. Pero en las cámaras de 

formato medio, un obturador de plano focal 

no permite sincronizar a velocidades rápidas 

(también es más ru idoso). 

Los respa ldos intercambiables (35 m m  

o 1 20/220), un cuerpo adicional d e  3 5  m m ,  o 

un chasis (cámaras de gran formato) permiten 

trabajar con diferentes ti pos de película. 

Los sistemas de medición TIL (a través del 
objetivo) leen con exactitud la luz desde el interior 
de la cámara y funcionan con todos los objetivos 
y accesorios. Casi todas las cámaras compactas 
tienen en el exterior del cuerpo una célula de 
medición muy simple. Si la cámara no dispone 
de fotómetro se necesita uno �vt-r•n 

Cuanto mayor es el formato 1111" •( m 
es también el detalle de la ¡..,.,,....oilll 
tonal (en ampliaciones '1;11;1.:'!1,1111 
profundidad de nmnrv��o " 

de 

prácticas para arquitectura y bodegones gracias 
a los movi mientos que ofrecen. 

Las cámaras com pactas ofrecen un 

funciona m i ento totalmente automático 
(exposición y enfoque) y siempre están listas para 
disparar. El visor d irecto es muy lum inoso, pero 
adolece de i m precisiones de paralaje y no permite 
mostrar los efectos d e  la profundidad de campo. 
El objetivo no intercambiable normalmente es de 
tipo zoo m .  E l  flash incorporado tiende a producir 
e l  efecto de "ojos rojos". Son adecuadas para 
retratos espontáneos debido a su rapidez de 
uso y funcionamiento silencioso. 

Las cámaras profesionales de visor directo son en 
su mayor parte de formato medio; los objetivos son 
fijos o de focal variable (zoom), y tienen un sistema 

de telémetro manual o autofoco. Los diseños 

más especializados incluyen cámaras de frontal 

descentrable (arquitectura) y panorámicas. Algunas 

cámaras de gran formato portátiles aceptan visores 

externos para poder disparar a pulso. 

Las cámaras TLR (réflex bi nocular) de formato 

medio, gracias a su d iseño, permiten ver la imagen 

durante la exposición. Pero el visor muestra una 

imagen invertida lateralmente, sufre error 

de paralaje y por lo general no muestra la 

profundidad de campo. 

Las cámaras SLR (réflex monocular) permiten 

u n  enfoque muy crítico, tienen un visor preciso 

y m uestran la imagen (si se utiliza pentaprisma) 

corregida lateral y verticalmente. La mayorla de 

las cámaras SLR ofrecen varios modos de 

exposición TIL automática, además de 

y motor de avance y rebobinado. Un modelo 

manual  es, probablemente, la mejor opción 

para aquellos que empiezan en el mundo 

fotografia. Existe una amplia gama de nhiietrl&l 



Pruebe los cuatro tipos de cámaras descritos 
en este capítulo: gran formato, compactas, TLR y 
SLR. Compare sus características, como el peso, la 
ergonomía y la facilidad para utilizar los distintos 
controles. ¿Se siente cómodo trabajando con las 
proporciones del formato, la precisión del enfoque 
y la capacidad de encuadre y composición? 
Consulte el precio, incluyendo los objetivos 

y accesorios que algún día pueda necesitar, 

además del coste del revelado de la película y 

del equipo necesario para ampliar fotografías 

de ese formato. 

Decida el mejor par de cámaras capaces de 

cubrir el aban ico más amplio de trabajos que 

piense hacer. Sus características deberían 

complementarse más que repeti rse . No deje 

huecos, es decir, tareas que ninguna cámara 

pueda manejar. 

Haga una lista con las características y 

funciones que considere: ( 1 )  esenciales, (2) útiles 
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pero adicionales, y (3) innecesarias en una cámara 

réflex de 35 mm. Consiga folletos de dos o tres 

modelos (de precio y prestaciones similares) y 

compárelos. 

Disponga una serie de objetos en línea sobre 

una mesa. Con una cámara de 35 mm tome 

7 fotografías en color a diferentes aberturas. 

Tome notas sobre el valor de abertura utilizado en 

cada fotografía. Haga esta misma prueba con una 

cámara de gran formato y compare las d iferencias 

en profundidad de campo y forma de la imagen. 

Fotografíe una actividad en movimiento a 

todas las velocidades que permita la cámara; 

tome notas sobre la velocidad de obturación 

utilizada en cada fotografía. También trate de 

hacer un barrido con la cámara para seguir el 

movimiento del sujeto a diferentes velocidades 

de obturación. Compare los resultados fijándose 

en cómo los diferentes efectos cambian la 

composición. 



Con independencia de si uti l iza una cámara SLR, de gran formato o compacta con zoom incorporado, 

pronto querrá explorar las posibilidades de diferentes longitudes focales. Cac;i todos los tipos de 

cámaras permiten el uso de accesorios, desde trípodes y otros soportes a flashes y bolsas, muchos 

de los cuales vale la pena constderarlos como parte del equi po. 

¿Por qué cambiar la long itud focal? 

os objetivos fijos (no zoom) considerados como estündar tienen una longitud focal de 50 mm 
para camaras de 35 mm, 28-50 mm para cámaras digitales SLR, 100 mm para cámaras de 
formato 6 x 7 cm, y 1 50 mm para cámaras de 1 0  x 1 2  cm. Como se muestra en la Figura 3.4, 

estas combinaciones proporcionan un ángulo de visión de unos 45". 
Para entender por qué un ángulo de 45° se constdera normal, mire a través del visor de una cámara 

réflex de 35 mm con un objetivo de 50 mm. Sujétela en formato horizontal y mantenga ambos ojos 
abiertos. Compare la escena a través del objetivo y a simple vista. Desde luego, los ojos captan un área 
mayor, pero si se centra en el área cubierta por el objetivo y aislada por el fotograma, verá que 
el tamaño relali\O de las cosas a diferentes distancias es muy similar al que perciben los ojos. 

Con un mismo formato de cámara pero cambiando de objetivo (o de longitud focal en un zoom), 
es posible: 

1 ModtftCar el ángulo de vistón (ampliar o reduor el detalle de la 1magen y, consiguientemente, regtstrar una poroón 
mayor de la escena); 

2 Mod ftcar la tmprestón visual de la distanoa y, por tanto, supnmír o exagerar la perspect1va de la imagen 

Figura 5. 1 La variación de la longttud focal dentro 
de un mtsmo formato modíftca el ángulo de VISIÓn, 
y por tanto el área registrada en el encuadre. 
ComparP estos dibujos con los de la Figura 3.4. 

Cada uno de estos cambios tiene una gran influencia en la 

estructura de la fotografía. 

Incluir más o menos imagen 
. d f' 1 (o aJ· ustando 

Util izando un objetivo de mayor longttu oca 

el zoom en la posición "teJe") se wnsigue aumentar el 

t se redu ce el 
tamaño del detalle en la imagen y, por tan o, 

. · 1 uno pa rece 
ángulo de visión (Hgura 5.1) .  A prtmera Vt!> a 

. . . . · ¡usíón opuca 
estar más cerca del sujeto, pero solo es una 1 

. . . . 5 2) Aumentar el 
causada por la ampltacwn (vea<;e Ftgura · · 

t" l  cuando no 
tamaño de los objetos de esta forma resulta u 1 

·n . . . · • or ejemplo. � 
es posible acercarse fís tcamcnte al sujeto, P 

. r� 
. • . ' rato } arquttectu • 

fotografía deportiva o de naturaleza. rct 
. .  

. . . .· . a tambten ,e 
Cualquier movtmtento de la carna r 

. d . que 
. . • f" t . a pu l so ten r.t 

incrementa, de modo que S I  lla c <:  0 os 
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Figura 5 .2 Ángulos de v1sión de 
diferentes objetivos (formato 35 mm). 
Arriba: la m1sma escena fotografiada 
con objetivos de distintas longitudes 
focales sin cambiar la posición de 
la cámara. 
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ajustar una velocidad más rápida para evitar que la imagen quede movida en la ampliacio' n. 
Otros cambios incluyen la disminución de la profundidad de campo para la misma abertura de 
diafragma. Un objetivo de 100 mm tiene la mitad de ángulo de visión y el doble de aument o que uno 
de 50 mm, asumiendo sujetos distantes. 

Sin embargo colocando en la cámara un objetivo de menor longitud focal (o aJ·ustando 1 ' e zoorn 
a la posición angular) se logran efectos 

contrarios. Se incluye un área mayor de la 

escena, el tamaño de los objetos se reduce y 

aumenta la profundidad de campo. Un objetivo 

gran angular es particularmente útil para hacer 

fotografías en lugares pequeños, sobre todo 

interiores, donde un objetivo estándar nunca 

parece cubrir el ángulo suficiente. También 

sirve para fotografiar grupos, paisajes o 

cualquier sujeto de grandes dimensiones 

cuando no resulta posible alejarse. El objetivo 

debe estar diseñado como gran angular. Nunca 

se debe intentar usar u n  objetivo de 50 mm 

para formato universal como gran angular en 

una cámara de mayor formato; probablemente 

la imagen se verá poco nítida y las esquinas se 
oscurecerán (véase Figuras 5.3 y 5.4). 

Modifi a erspectiva 
Es importante tener en cuenta que los 
objetivos, con independencia de su focal, 
no modifican la perspectiva, ya que ésta solo 

Figur� �.3 Cobertura del objetivo. Imagen proyectada por 
un ob¡et1vo de 85 mm diseñado para cubrir el formato de 
�5 mm. �ontado en una cámara de 6 x 6 cm como ob¡etivo 

normal , las esqumas empiezan a oscurecerse. Y en una 
cámara de 1 O x 1 2  cm (gran angular), las esquinas y los 
bordes quedan negros, sobre todo a diafragmas cerrados. 
Véase también Movimientos de la cámara, Apéndice B. 

28 mm 

1 3 5 mm 

b t o de 28 rnrnl 
Ampliación del centro de la imagen (o ¡e IV 

. . tada con un obJetiVO 

Figura 5.4 Sección ampliada de una Imagen ca� 
b·a en 

- d 1 su¡etos cam ' 
de 28 mm. Se puede ver como el tamano e 05 . 

'"odas las 
1 ecf a se manuene. , , 

función de la longitud focal, pero a persp IV 
d. f ma La ampliaoon 

. b rtura de la rag . 
fotografías se tomaron a la misma a e 

f dl'dad de campo. 
. · más pro un 1 

correspondiente al objetiVO de 28 mm tiene 
. d detalle respecto a a 

pero el mayor tamaño del grano hace que se p1er a 

fotografía tomada con el ob¡etiVO de 135  mm. 
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6 28 mm 

\ \ \ \ 

1 \ 1 . 
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u 50 mm 

1 1 1 

1 1 
1 1 
1 1 
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u 1 35 mm 

Figura 5 5 Control de la perspectiva. Cada una de estas fotografías se hizo con un objetivo de distinta longitud focal (formato 3 5  mm) 

pero cambiando la distancia entre la cámara y el sujeto. La parte más próxima de la estatua tiene la misma altura en todas 
' 

las fotografías, pero la escala de los sujetos más distantes es muy distinta, modificando la impresión de profundidad y distancia. 
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depende del punto de vista. Cambiando la longitud focal juntamente con la distancia de toma se influye 
sobre la perspectiva de la imagen. La perspectiva está relacionada con el tamaño aparente de los objetos 
a diferentes distancias y con el modo en que las l íneas paralelas, vistas desde un ángulo oblicuo, convergen 
aparentemente en un punto lejano de la escena; este hecho transmite una marcada sensación de 

profu ndidad y distancia en imágenes bidimensionales de escenas tridimensionales. 

Como muestra la Figura 5.5, si mira oblicuamente una valla de altura uniforme, verá la parte 

cercana mucho más alta que la parte distante. La diferencia entre estas dos "alturas" es directamente 

proporcional a la distancia que le separa del sujeto, de modo que si la parte más próxima está a 3 metros y 

la más alejada a 1 2  metros, la ratio de altura es de 4:1 .  Pero si se aleja hasta que la parte más próxima se 

encuentre a 10 metros y la más distante a 1 9  metros (10 m +  9 m), la ratio será de solo 1 ,9:1, y se reducirá 

el efecto de la perspectiva visual. 

Por lo tanto, la perspectiva se modifica en función de la distancia que separa el objetivo del sujeto. 
Pero si cambia de longitud focal puede modificar ficticiamente el punto de vista, acercándose o alejándose 
para incluir la misma cantidad del sujeto. Observando la Figura 5.5 puede ver que si utiliza un objetivo de 

50 mm el extremo más próximo del monumento se ve más grande que el extremo más distante. Si  utiliza 

un objetivo de 135 mm y se aleja para incluir el mismo sujeto en el encuadre, la diferencia de tamaño entre 

ambos extremos será menos acusada y se reducirá la sensación de profundidad. En el otro extremo, 

con un angular de 28 mm la cámara se tiene que acercar más para que el sujeto llene el encuadre. 

A esta distancia, la diferencia entre los puntos más próximo y más distante se exagera (Figura 5.6). 

Utilice una perspectiva exagerada (punto de vista cercano y objetivo gran angular) para exagerar 

la distancia, caricaturizar una cara (nariz grande y orejas pequeñas) o enfatizar un objeto situado en 

Figura 5.6 una escala exager�da enfatiza el efedo visual de la 1magen. un gran angular de 1 0 mm, montado en una SLR digital, 

estira los puentes de esta autopista e inclina las columnas, proporcionando Impresión de movimiento y escala. 
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pri m er plano. De forma parecida, se puede crear un ángulo dinámico encuadrando un edificio desde 

abajo para exagerar su altura. 

Utilice una perspectiva plana (punto de vista distante y teleobjetivo) para comprimir el espacio, 

de modo que una serie de objetos situados a diferentes distancias parezcan estar en un mismo plano. 

Por ejem plo, para añadir un efecto claustrofóbico a una carretera llena de automóviles o a una 

manifestación. En fotografía de paisaje una perspectiva plana ayuda a que las características del 

fondo dominen sobre las del plano intermedio, o a que ambas se fu ndan entre sí. Los retratos tienden 

a ser más favorecedores; la nariz y las orejas adquieren proporciones próximas a la real, por lo que 

es aconsejable utilizar un objetivo con una longitud focal algo mayor que la estándar (Figura 5.7). 

Conviene experimentar con la perspectiva y aprender a sacarle provecho. Pero si se exagera 

(teleobjetivo y ojo de pez) sus efectos desvían la atención del motivo. Véase también manipulación 

digital de la perspectiva, en el Capítulo 14. 

La apariencia de la  perspectiva en una fotografía también depende del tamaño de la ampliación 

y de la  distancia de observación. Estrictamente, una imagen parece natural en cuanto a escala Y 

perspectiva si la relación entre /a anchura de la fotografía y la distancia de observación es igual a la 

relación entre la anchura del sujeto y la distancia que Jo separa de la cámara (cuando se captó la i magen). 

1 b" f y un punto de vista distante para que las chimeneas de Bethlehem, Pennsylvania, dominaran 
Figura 5.7 Wal�er Evans elig�ó u

b

n te eo

E 

¡e �
�
o 

·magen la técnica se utiliza para potenciar la relación del hombre con su entorno. 
sobre el cementeno de un barno o rero. n es a 1 
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Esto s ignifica que si se fotografía u n  sujeto que mide 4 metros de ancho desde 8 metros de distancia 
(relación 1 :2), la copia parecerá normal si se m i ra desde u�a distancia igual al doble de su anchura; 

una copia de 1 2,5 cm de ancho se vería desde 25 cm de distancia, o una copia de 50 cm desde 100 cm. 
En la práctica, tendemos a mirar todas las copias de tamaño más o menos normal desde unos 25-30 cm, 
una distancia que parece reproducir correctamente la perspectiva de un objetivo estándar. Pero mirar 
desde la  misma distancia fotografías próximas tornadas con un angular y fotografías distantes tomadas 
con un teleobjetivo aumenta el efecto de su perspectiva. Para exagerar visualmente la compresión 

del espacio, amplíe mucho las fotografías tomadas con teleobjetivo (ángulo de visión estrecho) 

y cuélguelas en habitaciones pequeñas, donde el espectador tenga que estar muy cerca 

(véase también Figura 5.8). 

Figura 5.8 Arriba: distorsión de gran angular. Los angulares extremos (aquí un 10 mm en una cámara SLR digital) distorsionan 

excesivamente el sujeto, sobre todo en los bordes del encuadre. Solo son adecuados cuando se pretende captar este efecto. Sin embargo, 

si se pudiese mirar esta fotografía desde 3,3 cm de distancia, la perspectiva parecería normal. Abajo: corrección de la distorsión de gran 

angular. Fíjese cómo el faro parece inclinarse cuando está situado en el borde del encuadre (izquierda). En una composición centrada se 

ve más vertical (derecha). 
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(e) 

Figura 5 9 (a) Con un objetivo gran 
angular montado en una cámara de gran 
formato se corre el riesgo de incluir en la 
fotografía la parte anterior del tubo o de 
la base (sólo resulta aparente cuando 
se usan diafragmas cerrados; véase (b)). 
(e) Desplazando la cámara hacia la parte 
anterior del tubo o usando una base 
reclinable (cámaras de campo). Para acercar 
el objetivo todo lo posible a la película se 
debe cambiar el fuelle por uno de bolsa o 
sustituir el panel normal por uno rebajado. 
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Los objetivos en la práctica 

En las cámaras de gran formato los objelivos tienen el obturador 

incorporado, y se cambian juntamente con el panel. Cuando se 

coloca un gran angular el objetivo debe estar m uy cerca de la 

pantalla de enfoque para que la imagen se vea nítida. Esto implica 

utilizar un panel rebajado o retirar el fuelle normal y poner uno 

más corto de tipo bolsa (Figura 5.9). Hay que procurar no incluir 

la parte delantera del raíl (o el panel frontal de una cámara portátil) 

en el  área cubierta por el objetivo. Los objetivos de mayor longitud 

focal simplemente requieren una mayor extensión de fuelle. 

Algunos de estos objetivos son de longitud focal doble o incluso 

triple. Retirando o cambiando elementos es posible modificar la 

longitud focal. Estos objetivos tienen tres series de identificaciones 

de longitud focal y abertura, por lo general en distintos colores. 

En la actualidad, la mayor variedad de objetivos intercambiables 

se fabrica sobre todo para cámaras SLR de 35 mm y formatos 

digitales (Figura 5.10). Originariamente, la gama de objetivos era 

bastante reducida debido a la imposibilidad de situar los angulares 

muy cerca de la película, donde impedían el movimiento del espejo, 

y al tamaño y peso de los teleobjetivos. El problema de la longitud 

física se ha solventado ópticamente fabricando los objetivos de 

focal larga con diseño de telefoto (o teleobjetivo), y los angulares 

con diseño de telefoto invertido (o retrofoco). La mayoría de los 

gran angulares para formato medio y 35 mm obedecen a un 

diseño de telefoto 

invertido; virtualmente 

todos los objetivos 

de longitud focal larga 

son telefotos, o teleobjetivos. Por este motivo tendemos 

a usar la palabra "teleobjetivo" como sinónimo de focal 

larga 

Cobertura del objetivo. Como se puede ver en la Figura 5.3, 

el área que cubre un objetivo con calidad de imagen aceptable 

es limitada. Un objetivo diseñado para una cámara de 35 mm 

reproducirá con nitidez un círculo de al menos 43 mm de 

diámetro. Pero si ese mismo objetivo se usa en una cámara 

de 6 x 6 cm las esquinas de la imagen tendrán peor definición, 

y en una cámara de 10 x 12 cm los bordes y las esquinas 

quedarán oscuros. fndependientemente de su longitud focal, 

los objetivos están diseñados para "cubrir" un formato de 

imagen concreto. Se puede usar un objetivo para un formato 

menor, pero no mayor. En la práctica no resulta posible 

equivocarse de objetivo porque las monturas son distintas. 

Las monturas también difieren entre marcas de un 

mismo formato; no se puede montar un objetivo de Nikon 

Figura 5.1 O Nueva York desde lo más alto 
del Empire State Building. Se utilizó una cámara 
de 35 mm con un objetivo de 1 50 mm Desde 
esa distancia se minimiza la perspectiva entre 
los elementos del primer plano y el fondo. 
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en una cámara Olympus y viceversa. Cada marca también tiene d iferentes acoples mecánicos y 

eléctricos (patentados) entre el cuerpo y los objetivos para transmitir información acerca de la ab ertura 
del diafragma, la velocidad de obturación, el control del autofoco, etc. C uando un fabricante desarrolla 
un cuerpo nuevo, también cambia la montura de los o bjetivos para mantener la fidelidad del usuario; 
esto se hace sólo cuando las circunstancias lo requieren (por ejemplo de Canon F a  Canon EOS). 

Los fabricantes independientes producen ópticas para una amplia gama de cámaras. La calidad de 
los objetivos de marcas independientes varía mucho más que la de los objetivos del propio fabricante 

de la cámara. Este último debe alcanzar un estándar mínimo para mantener su reputación. Las mejores 

marcas independientes ofrecen una consistencia equivalente, pero los objetivos más baratos siguen 

un control de calidad menos estricto y pueden ser desde buenos a bastante malos. Consulte estudios 

independientes para comparar distintos modelos. 

Tipas de objetiva 

ran angulares. No hay duda de que 

los objetivos estándar (longitud focal 

normal) representan la mejor relación 

entre calidad y precio. Como se fabrican 

muchas unidades, son más baratos y ofrecen 

aberturas mayores que angulares, teleobjetivos 

y zoom. S i n  embargo, la mayoría de los 

fotógrafos pronto desean ampliar la gama de 

opciones con uno o más objetivos adicionales. 

A menudo, el segundo objetivo más útil es un 

gran angular (70-80° de campo de visión). 

La longitud focal más habitual es de 28 mm 

para el formato de 35 mm (40 mm para 

6 x 6 cm, y 90 mm para 10 x 12 cm). Los 

objetivos con un ángulo de visión superior a 

80° (24 mm para formato 35 mm) empiezan 

a mostrar "distorsión de gran angular"; es 

decir, los objetos próximos a las esquinas y 

a los bordes largos de la imagen parecen más 

alargados de lo que realmente son (Figura 5.1 1 ). 
Es como exagerar aún más la perspectiva, aunque 

se disimula el efecto incluyendo en esas zonas 

escenas planas como cielo o tierra. 

6' 

/ / 

Figura 5. 1 1  Un gran angular (45 mm en una cámara de formato 

6 x 7 cm) permite incluir en la imagen los postes y el c1elo, 

exagerando al mismo tiempo el andén en primer plano. 

Otra característica de los gran angulares es que proporcionan mayor profundidad de campo 
. 

. , h más difícil 
que un objetivo normal a la misma abertura. Esto puede ser una ventaja, pero tambien ace 

, · amente 
enfatizar ciertos sujetos a través de un enfoque diferenciado. Los angulares extremos practiC 

'd d d po se extiende 
no se han de enfocar para registrar la imagen con nitidez y su profund1 a e cam 

desde unos pocos centímetros a infinito (Figura 5. 1 2) .  Tampoco reproducen con fidelidad las 
" 

líneas verticales u horizontales cercanas a los bordes del encuadre (véase objetivos "ojo de pez ' 

Figura 5.13). 
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Teleobjetivo 

28° 24° 21 o 1 8° 14° 1 2° 8.5° 6° 2.5° 

55 65 70 85 120 1 35 1 80 300 550 mm 

85 1 00 1 20 1 35 1 80 2 1 0  300 400 1 000 mm 

1 50 1 85 220 240 mm 

1 65 2 1 0  240 270 mm 

1 0  x 1 2  cm .,.. 75 90 1 05 1 30 1 40 1 65 1 80 300 370 mm 
--

20 x 25 cm .,.. 2 1 0  265 285 330 360 600 740 mm 

�ig
1
ura �- 1 2  Angula de vis1ón de vanos objetivos para cámaras de diferentes formatos. Los objetivos deben cubrir todo el formato 

e a pe Kula. 

TL'icobjctivo ..... Un teleobjetivo 

permite seleccionar u n  área 

más reducida que un objetivo 

estándar. Un tele moderado, 

de unos 100 m m  para formato 

35 mm (24°), resulta ideal para 

fotografía de retrato. Permite 

llenar el encuadre con una 

cara desde aproximadamente 

1,5 metros de distancia, evitando 

los efectos de una perspectiva 

exagerada y reduciendo la 

presencia de la cámara. Los 

teleobjctiYOS son necesarios 

para fotografía de naturaleza, 

deportes. etc., cuando no es 

posible acercarse mucho al 

sujeto o para cualquier escena 

que se quiera captar desde lejos 

para compri mir la perspectiva 

(véase Figura 5.7): temas como 

vida salvaje, actividades 

Figura 5. 1 3  Distorsión de ojo de pez. Interior de una antigua cabma telefónica inglesa. 
La fotografía se hizo con una cámara de 35 mm y un ob¡etivo ojo de pez de 8 mm, 
diseñado para cubrir un ángulo de visión de 220°. Estos objetivos forman una imagen 
circular, incrementando la curvatura de las líneas horizontales y verticales de acuerdo 

a su distancia desde el centro. 

dinámicas o cualquier motivo al que uno no se pueda acercar mucho. 

Para fotografiar bodegones en un estudio, de nuevo un tele corto resulta ideal. Con bodegones de 

comida, por ejemplo, estos objetivos permiten alejar la cámara del sujeto, evitando cualquier distorsión 

elíptica de los platos, vasos, etc. 

En general, los objetivos con un ángulo de visión inferior a 18° empiezan a reproducir las cosas 

con una relación de escala "poco natural" entre el plano más próximo y el más distante. El efecto es algo 

así como mirar la escena a través de un telescopio. Cuanto mayor es la longitud focal del teleobjetivo, 

más difícil es lograr suficiente profundidad de campo Y evitar que el movimiento de la cámara se refleje 
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en la fotografía. Como regla general práctica, la  velocidad más lenta que debe utilizarse es igual 

a la inversa de la focaL o sea, no más lenta de 1/250 seg con un teleobjetivo de 200 mm 1/500 se ' 9 con 
un 500 m m  etc. Los objetivos con estabilización de imagen ayudan a solucionar este problema rv· ' ease 
página 59). 

En los teleobjetivos de focal muy larga (más de 300 mm para cámaras de formato 35 mm) el contr ' aste 
de la imagen es, por lo general, menor que en los objetivos estándar, sobre todo en fotografía de paisa· Je, 
donde las condiciones atmosféricas pasan factura. La definición se resiente en las fotografías tomadas 
a través de ventanas. Otro problema es el tamaño y el peso de los súper teleobjetivos. Por encima de 
500 mm es normal tener que montar el objetivo sobre el trípode en l ugar de la cámara (Figura 5.14). 

En el mercado se pueden encontrar convertidores para gran angular y teleobjetivo. El convertidor 
gran angular se enrosca sobre el elemento frontal del objetivo y, por lo general, reduce su longitud 

focal en un 40 %. El convertidor teJe se coloca entre el cuerpo de la cámara :y el objetivo. Siempre que 

el convertidor tenga varios elementos ópticos y esté diseñado para u n  objetivo concreto, la calidad de 

imagen no se reduce excesivamente. Un convertidor de 2x dobla la  longitud focal del obJetivo, pero 

reduce la luminosidad en dos puntos de diafragma. Los convertidores gran angular acostumbran a 

deteriorar más l a  calidad de imagen, sobre todo en las esquinas; así, para conseguir una mejor 

definición se deben usar siempre a diafragmas cerrados. 

¿Objetivas fijas a zaa ? 

Un zoom es un objetivo de longitud focal variable, modificada por una serie de elementos internos 

desplazables. La mayoría de las cámaras compactas incorporan u n  objetivo zoom no intercambiable. 

Sin embargo, en las cámaras réflex se puede decidir entre una serie de objeti\os fijos o uno o \'anos 

zoom. El control de la  distancia focal se lleva a acabo con un anillo independtente en Jos objetivos para 

cámaras SLR, o mediante un motor en las cámaras compactas . .  

Los zoom de buena calidad son ópticamente complejos; e l  plano de enfoque no debe cambiar 

con la  longitud focal, y el diafragma debe abrirse o cerrarse para que el número f permanezca 

constante. También, la corrección de las aberraciones ópticas debe ser adecuada para mantener una 

buena calidad de imagen. Los mejores zoom ofrecen casi la  misma caltdad óptica que los objetí\OS fijos. 

excepto en los extremos de la gama focal .  Los límites de corrección de las aberraciones opticas en los 

extremos de focal hacen que las líneas rectas próximas a los bordes largos se curven hacía dentro 

o hacia fuera, y la resolución en los bordes puede reducirse ligeramente. Como se puede \ er en 

la Figura 5 .15, la mayoría de objetivos zoom cubren distancias focales de entre estándar } teJe 

{50-200 mm). Pero cada vez son más habituales los zoom angular, es decir. teJe entre 24 Y 105 mm 

y zoom teJe entre 200 y 600 mm. Quizá los más manejables y útiles sean los que cubren una gama 

de focales entre angular y normal, por ejemplo 28-80 mm. 

Las ventajas prácticas de los objetivos zoom son : 

1 Dentro de los límites de la gama focal es posible ajustar un camb1o continuo del tamaño de la Imagen, lo que 

resulta bastante más flexible que tener varios objetivos fijos . 

2 Capacidad para encuadrar imágenes de acción, retratos y deportes, donde todo es 1nesperado Y el fotógrafo 

puede estar demasiado cerca o demasiado lejos para disparar con un objetivo fijo. 

3 No hay riesgo de perder oportunidades por estar cambiando de objetivo en el momento deCisivo. 

4 Menos cosas que l levar. 
d' l) . 1 (d nfoque ra la . 

5 Posibilidad de cambiar la longitud focal durante la exposición, para crear efectos espeoa es ese 

6 La mayoría de los objetivos zoom tienen un u modo macro u para hacer fotos de cerca (véase página 1 OJ). 
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(a) 

(b) 

(e) 

Figura 5.14 Tres equipos fotográficos (camara y objetivos). Cada uno de ellos mcluye objetivos de longitud focal normal, angular y tele 

diseñados para el formato de la cámara: (a) 35 mm; (b) 6 x 6 cm, y (e) 1 O x 1 2 cm. 
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F lUr '> 1 5  Gama de zoom. Gama de focales de algunos objetivos zoom diseñados para cámaras de 35 mm. También se expresa la 

relación entre la focal más corta y la más larga (2x para un 35-70 mm o un 24-50 mm; 3x para un 3 5- 1 05 mm, etc.). 

Las desventajas de los objetivos zoom son: 

1 La abertura más grande es aproximadamente entre 1 y 1 , 5 puntos menor que en un objetivo fijo. Por eJemplo, 

f/3,5 en lugar de f/2 . 

2 Los zoom son más caros y volumi nosos que los objet1vos f ijos de focales equivalentes. 

3 La escala de enfoque continuo normalmente no llega a distancias muy cortas 

4 Los modelos baratos ofrecen menos contraste y definición, y distorsionan las formas en los extremos de focal. 

5 Los objetivos zoom 1ncent1van la pereza a la hora de usar la perspectiva. Suele caerse en la tentación de llenar 

el encuadre desde una posioón fija En lugar de ello, se debería eleg1r el punto de v1sta y la distancia de toma 

para aprovechar al máximo las yuxtaposiciones, exagerar o aplanar la perspectiva Solo entonces hay que aj ustar 

la d1stancia focal para enmarcar con exactitud el área elegida. 

Incluso los objetivos zoom de mayor calidad pueden cambiar la abertura máxima a lo largo de su 

recorrido, y por ejemplo dar medio o un punto menos de lumi nosidad en la focal más larga; entonces, la 

abertura máxima se expresa, por ej emplo como 1 :3.5-4.5. Esto n o  es importante si la cámara incorpora 

fotómetro TIL, pero se debe tener siempre en cuenta en caso de utilizar un fotómetro de mano o un 

flash externo no dedicado (página 255). 
La profundidad de campo varía a lo largo de la gama focal a menos que se compense cerrando 0 

abriendo el d iafragma. Es mayor a distancias focales cortas, por lo que en situaciones críticas es mejor 

enfocar en la posición tele y luego aj ustar la focal necesaria. 

El  nú mero de objetivos zoom diseñados para cámaras de formato medio (por ejemplo 6 x 6 o 6 x ?) 
es mucho menor. No sólo el mercado es más reducido, sino que el peso y el tamaño también se incrementan. 

(Un zoom 100-200 mm 1 :4.8 fáci lmente puede pesar 2180 gramos, contra los 480 gramos de un objetivo 

fij o de 80 mm 1 :2) . 
Otros objetivos que vale la pena considerar tanto para 35 m m  como para formato medio son los 

descentrables (Apéndice B, Figura B1) y Jos macro (véase página 107). Rara vez vale la pena comprar 

teleobjetivos largos; por ejemplo, un 600 mm f/4 para formato 35 mm cuesta más de treinta veces lo que un 

· . · ales cuando la 
50 mm del mismo fabricante. En lugar de ello es posible alquilarlos para trabaJOS poco usu ' 

. . . • . . . d trabajos estos 
d1stors10n opt1ca y una perspectiva poco natural son elementos esenciales. En la mayona e 

. . • • 
. · ¡ · demasiado. Por lo 

obJetivos son mas que nada una distracción, y su efecto resulta monotono s1 se uti 1zan 

. . d r (Figura 5.16). 
general es mejor moverse hacia delante 0 hacia atrás y usar ópticas de focal mas estan a 
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Figura 5 . 16  Arriba y centro: objetivo zoom 75-300 mm ajustado a 75 mm y a 300 mm. Abajo: desplazamiento del zoom durante 
la exposición (0,5 segundos). 
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Equipo para fotografía 
macro 

a distancia mínima d e  enfoque depende del espacio 

máximo que un objetivo se puede separar de la película 

con relación a su longitud focal. Como norma general, 

esta distancia equivale a diez veces la longitud focal del 

objetivo. Una cámara de 35 mm con un objetivo estándar 

de 50 mm enfocado a la distancia más prÓ'\ima reproduce 

los objetos a 1/10 de su tamaño reaL magnificación de 0, 1 x .  

La mayoría d e  las cámaras d e  gran formato tienen fuelles 

que pueden alargarse, como mínimo hasta 360 m m .  Con un 

objetivo estándar (180 mm) es posible acercarse lo suficiente 

como para lograr una relación de 1 : 1,  magnificación de 1 x . 

Factores de ampliación mayores requieren fuelles más largos 

(Figura 5.17). Para hacer fotografías macro con cámaras de 

formato 35 m m  o formato medio se necesita un equipo 

adicional. Existen varias opciones (Figura 5. 18): 

1 Añadir uno o vanos tubos de extens1ón, o un fuelle, entre el 

cuerpo de la cámara y el objet1vo. 

2 Ut11ízar un objetivo "macro".  

3 Utilizar un objetivo zoom con ajuste "macro" .  

4 Añadir una lente de aproximación a l  objet1vo. 

Fuelles y tubos de extensión 
Un fuelle proporciona la mayor flexibilidad para enfocar 

sujetos desde muy cerca, aunque a la mínima extensión su 

volumen no permite captar imágenes nítidas más allá de 

30 metros. Los tubos de extensión son más baratos que los 

fuelles. Vienen en j uegos de tres unidades (normalmente de 7, 

14 y 25 mm para cámaras de 35 mm). Permiten siete longitudes 

distintas, individualmente o combinados. Con el sistema de 

enfoque de la cámara cada uno proporciona una gama de 

distancias solapadas, lo que permite lograr un enfoque 

relativamente continuo (véase Figura 5.19) .  

Los fuelles y tubos de extensión más simples no son 

"automáticos", lo que significa que el diafragma del objetivo 

no permanece abierto a menos que se seleccione la abertura 

(e) � 

(a)���  
(b) � 

-= 

Figura 5 . 1 7  Extensión necesaria del fuelle 
para fotografía macro. (a} Cámara de gran 
formato (objetivo enfocado a infinito). 
(b) Reproducir el sujeto a tamaño real requiere 
extender el fuelle el doble de la longitud focal 
del objetivo. (e) El mismo objetivo necesita dos 
fuelles y otro raíl para reproducir el sujeto a 
tres veces su tamaño real. Véase también 
Figura 2.20. 

más grande. Por lo tanto, hay que estar preparados para componer y enfocar imágenes poco 

luminosas en caso de seleccionar una abertura pequeña. Las unidades "automáticas" mantienen 

una conexión mecánica entre el objetivo y el cuerpo de la cámara, de modo que el sistema 

automático de diafragmas sigue funcionando normalmente. Por lo general, los sistemas autofoco 

no funcionan con fuelles o tubos de extensión, ya que estos carecen de las conexiones electrónicas 

necesarias. 



Zoom ajustado en 
la posición "macro" 

Zoom macro 

D1frrentes SIStemas para enfocar sujetos muy próximos (formato 35 mm). 

O B J E T I V O S  

E n  todos los casos, el fotómetro ITL de la cámara mide correctamente la exposición. Sin embargo, 

con las opciones 1 -3, si se utiliza cualquier otra forma de medición (como por ejemplo un fotómetro de 

mano), la lectura debe incrementarse para compensar la absorción de luz provocada por la i n usual 

distancia entre el objetivo y la película (véase página 249). 

Objetivo macro 

Los objetivos macro están diseñados para trabajar a distancias muy cortas, ofreciendo el mejor 

rendimiento y la máxima corrección de las aberraciones ópticas. (El término "fotografía macro" se 

refiere a un factor de ampliación de aproximadamente 1 : 1 .) Cuestan bastante más que los objetivos 

normales y también tienen una gama de aberturas más amplia, por ejemplo de f/2,8 a f/32. 

El movimiento del anillo de enfoque de un objetivo macro es continuo desde infinito hasta el factor 

máximo de ampliación ( 1 :2 o más). Esta característica, además del sistema de diafragma automático, 

hace que los objetivos macro sean muy prácticos y cómodos de usar. A infinito su rendimiento es m uy 

bueno, pero es en fotografía de proximidad cuando revelan todo su potencial, aventajando en mucho 
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Ampliación 

0, 1 5 X  

Distancia 
(cm) 

0,2X 

0,2 5 X  

0,3 X  

0,4 X 
0,5X 
0 6 X 
0,7 X 
o,a x 

0,9X 

t 
; ' t 1 1 
1 1 

1 
1 

1 � 1 1 

38 
30 

25 

20 

1 6  

1 4  

1 2  

1 1 ,2 

10.5 

������ 
1 • 1 + 2 t H 3y, 2 + 3  

2 3 2 + 3  

f1gu 'i 1 9  Los t..Jbos de exter¡s,on de este Juego ( 1 ,  2 y 3) 
se pueden comb1rar de s1ete formas d.stmtas. Colocados entre 
el obJetivo y el cuE po de la camara perrl'lten una secuenoa 
so apelda de d1stanc él S de enfoque. desde 38 cm (distancia 
'11 mma de e11foque del ob¡et1vo) tJasta 1 0,5 cm. 

Accesora s para fotografía 

a los objetivos normales en combinación 
con tubos de extensión o fuelles. Si practica 
asiduamente la fotografía macro, un objetivo 
específico es una buena inversión. 

Zoorn macro 
Muchos objetivos zoom ajustados a la focal teJe 
permiten seleccionar una posición "macro", que 
reajusta los elementos internos. En la posición 

macro se puede lograr un factor de ampliación 

de 1 :4. Algunos zoom proporcionan una caHdad 

más bien pobre, sobre todo en las esquinas del 

fotograma. 

Recientemente han aparecido unos pocos 

objetivos zoom macro para cámaras de 35 mm, 

con un rendimiento muy superior. Estos objetivos 

tienen una gama focal de entre 70 y 170 mm. 

Permiten enfocar el sujeto desde 150 cm con una 

calidad de imagen muy elevada. Son bastante 

caros, pero al igual que los teleobjetivos 

también se pueden alquilar. 

ero 
Si coloca una lente de aproximación (efecto convergente) en un objetivo estándar su longitud focal 

cambia. O dkho de otro modo. la combinación permite enfocar a una distancia igual a la longitud focal 

cqui\'alente cuando el objetivo está ajustado a infinito. Las lentes de aproximación están calibradas 

en dioptrías. como 1, 2, 3, etc. Cuanto mayor es el valor en dioptrías. mayor es el factor de aumento 

) menor la longitud focal Una dioptría es una unidad de medida de la potencia óptica de una lente 

(o espejo cuno) que equivale al recíproco de la longitud focal medida en metros (es decir, 1/metros). 

Por ejemplo, una lente de 3 dioptrías enfoca los rayos paralelos de luz a 1/3 de metro (33,3 cm). 

Añadir una lente de aproximación permite tomar fotografías a distancias cortas sin aumentar 
la dic;tancia entre el objetivo y la película; es decir, la exposición no se incrementa. Por lo tanto son 

adecuadas para cámaras de objetivo fijo. Las lentes de aproximación se acoplan a presión o se 

enroscan al anillo frontal del objetivo. Las comercializan fabricantes de filtros y de cámaras. 

Ópticas especial izadas 
Es posible acoplar el cuerpo de la cámara a equipos ópticos especializados, como telescopios, 

microscopios, etc. Para ello suelen utilizarse cámaras de 35 mm o digitales con un adaptador estándar 

conocido como montura T. Se trata de un collar con rosca que se coloca en sustitución del ocular 

del telescopio. Se requiere u n  adaptador en forma de T para acoplar la cámara mediante su propia 

montura de bayoneta. Las monturas T se fabrican para Nikon, Canon, Pentax, etc. (véase Figura 5·20). 

Las cámaras digitales compactas también se pueden utilizar con un adaptador "Digiscope", que 

permite acoplarlas directamente al ocular de un telescopio o un microscopio y fotografiar por medio 

de la proyección en el ocular. 



Accesorios 

esenciales 

y opcionales 

E 
legir otros accesorios para el  

equipo es mas bien una cuestión 

de preferencias personales. 

El trípode es uno de los accesorios 

más \·aliosos en términos de incremento 

de calidad � precio. Lna base fija tiene 

efectos obdos sobre la nitidez de 

imagen, pero también permite una 

composicion más cuidada EliJa el 

trípode en función del tamaño ) el peso 

O B J E T I V O S 

de la cámara � de los objeti\ os � no pase por alto el ' alor de un buen trípode de �obremesa con 

rótula. Uno de estos "'mmitrípodesw lo puede lle\ ar siempre dentro de la bolsa. En fotografía de acción. 

especialmente con teleobjetivos, puede utilizar un monopié, mucho más ligero � meno aparato o 

que un trípode 

Si la cámara no tiene fotómetro incorporado debería comprar uno de mano (\ éase página 2-!5). 

fambién necesitará filtros para blanco y negro � color (Capitulo 9), además de un portafiltros para 

poder adaptar accesorios con diferentes diámetros de rosca. Un parasol (Figuró. 5.�· -e ulta de gran 

ayuda para evitar la entrada de luz paras1ta y proteger la lente frontal del objeti ... S " embargo. 

el parasol no debe ser demasiado largo; de lo contrario podría interfenr en el camp o..te vi.<ón del 

objeth.o. Hay que tener especial cuidado cuando se usa un zoom en la posición angular ) a d:afragma · 

cerrados. 

Probablemente necesitará un flash portátil. Puede ser de ele\·ada potencia (tipo martillo l. adecuado 

para tlummar mteriores amplios, o compacto, que se monta en la zapata de la cámara (Pagina 253). 

Véase también flashes de estudio, Capítulo 7. 

Existen unos cuantos accesorios para facilitar el encuadre � el enfoque. Cn ocular para el ' i. or 

de una cámara réflex ayuda a prevenir reflejos ) e\ ita la entrada de luz lateral que put.'Cie confundir 

al fotómetro. Un ocular en ángulo recto es útil para tomas desde pos1c tones bdjdS para hacer 

reproducciones (la cámara está paralela al suelo). Llnas pocas cámaras de 35 mm � .a ma�:una de 

formato medio permiten cambiar el pentaprisma. Se puede poner un ' ·sor de capuchón (a ni' el 

de la cintura), de aumento o de acción. En algunos modelos también es posible cambiar la pantalla de 

enfoque y sustituirla por una de cuadrícula para trabajos arquitectónicos. 

Conviene tener suficientes chasis de película en hojas para cámaras de gran formato, o chasi · 

(película en rollo) para cámaras que permitan intercambiar el respaldo. Cn respaldo de película 

instantánea es una buena inversión para fotografía profesional (cámaras de gran formato � formato 

medio). Permiten hacer una comprobación visual de la luz, la composición. la exposición � confirmar 

el correcto funcionamiento del flash y del obturador. Aunque actualmente la película Polaroid esta 

fuera de producción, Fuji produce una gama similar de productos. 

Todas las marcas reconocidas ofrecen docenas de accesorios, desde respaldos fechadores hasta 

carcasas para fotografía submarina y sistemas de control remoto por radio o i nfrarrojo. (Véase también 

respaldos digitales, página 128.) Una bolsa opaca es útil si la película se engancha en el interior de la 
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Figura 5.21 Accesorios. 1 .  Parasol de goma. 2. Soporte de pistola. 3. Trípode de bolsillo. 4. Pentaprisma de capuchón. Se util iza 
para poder encuadrar con la cámara en una posición baja (mirando desde arriba). S. Ocular para el visor. 6. Visor en ángulo recto. 
7. Cable disparador. 8. Tnpode con cabezal y monopié. 9. Respaldo para película de 35 mm (250 exposiciones). 10. Respaldo de película 
instantánea (formato 6 x 6 cm). 1 1  Respaldo de película en rollo para cámaras de gran formato. 1 2 . Bolsa opaca. 1 3 .  Flash. 1 4. Maleta 
de v1aje para cámaras de gran formato. 1 5. Maleta de aluminio con interior de espuma preformada, para todo tipo de cámaras. 16. Bolsa 
de hombro acolchada con compartimentos individuales. 

cámara o para cambiar película en hojas con luz ambiente. Otros accesorios que deberían incluirse en la 

bolsa fotográfica son un cepillo con pera de aire, una gamuza para limpiar Jos objetivos y filtros y pilas 

de repuesto. 

También necesitará una o varias bolsas para guardar el equipo fotográfico. Las hay de varios tipos. 

Las maletas metálicas de gran tamaño, adecuadas para cámaras de gran formato (de campo), tienen 

compartimentos interiores de espuma donde guardar las piezas del equipo y los diferentes accesorios. 

Este tipo de maleta tiene la ventaja de que se puede poner encima, por ejemplo, para aumentar la altura 

máxima del trípode y encuadrar una escena desde un punto de vista más elevado. Las maletas metálicas 

de menor tamaño son adecuadas para equipos de formato medio y de 35 mm. El interior está dividido 

en paneles que el usuario puede disponer a su gusto para adaptar el espacio disponible a su equipo. 

(Para no alentar robos evite las maletas que anuncian claramente su contenido.) Una bolsa de hombro 

resistente e impermeable con bolsillos y compartimentos ajustables es uno de los sistemas más 

recomendables para llevar u n  equipo de 35 mm. Existen unas cuantas empresas que fabrican diferentes 

tipos de bolsas Y maletas, incluyendo modelos totalmente estancos con válvula de vacío, lo que permite 

el transporte en avión con seguridad. 
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D iferentes equi pos 

para diferentes trabajos 

o hay dos fotógrafos que coincidan e n  el contenido d e  u n  equipo "ideal". Lo normal es que 
el  equipo vaya creciendo poco a poco a medida que el usuario expande la gama de motivos 
fotográficos. Por ello, es preferible no comprar todo el equipo al mismo tiempo. Las listas 

de equipo en la Figura 5.22 son por tanto una sugerencia general. Estos equipos son razonablemente 
versátiles dentro de los l ímites de una cámara de 10 x 12 cm, una réflex de 6 x 6 cm } una réfle'\ de 
35 mm o digital. Para trabajos concretos se podría simplificar cada uno de estos equipos, descartando 
algunos accesorios y quizá añadiendo otros Por ejemplo, a muchos fotógrafos profesionales 
especializados en deporte y acción les gustaría disponer de un zoom 300-1200 mm. 

Equipo de 35 mm 
Dos cuerpos 
Objetivos de 28, 50 y 1 05 mm o un 

zoom de gama focal equivalente 
Teleconvertidor 
Tubos de extensión 
Flash 

Equipo de formato medio (6 x 6 cm) 
Un cuerpo 
Dos chasis 
Respaldo de película instantánea 
Objetivos de 50, 80 y 200 mm 
Visor de aumento 
Pentaprisma 
Tubos de extensión 
Fotómetro de mano 
Flash 

Equipo de gran formato (1 O x 12 cm) 
Cámara con fuelles estándar y para 

objetivos gran angular 
Objetivos de 90, 1 80 y 240 mm 
Chasis dobles para película en hojas 
Respaldo de película instantanea 
Visor de capuchón (metálico o de tela) 
Fotómetro de mano 

Figura 5.22 Ejemplos de equipos fotográficos. Además, cada equipo necesita un trípode apropiado, parasoles, filtros y cable disparador. 
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Cambiando la distancia focal se modifica e l  

tamaño d e  l a  imagen y e l  ángulo d e  visión.  

U n  objetivo de longitud focal larga aumenta 

el  tamaño de la imagen, reduce la profundidad 

de campo y proporciona un ángulo de visión más 

estrecho. exagerando los efectos del  movimiento 

de la cámara. 

Un objetivo de longitud focal corta 

(gran angu lar) reduce el tamaño de la 

imagen, incrementa la profundidad de campo 

y proporciona un ángulo de visión más ampl io, 

l imrtando los efectos del movrmrento de la 

cámara (trepidacion). los gran angulare5 

extremos distorsionan las forma< dE:' los 

objetos más aleJados d('l C('ntro 

la perspectrva depende d 1 punto de vista 

de la ca mara y de la distancra relativa a la que 

se encuentran los diferc11tes elementos de 

una escena. Los resultados también se ven 

rnfluencr ... dos po el tamano de la copia 

y por la d st n<. dE' observación. 

Para exaqE>rar la perspectiva acérquese 

al mottvo y u•i ce un gran angular. Para 

compnm rla, a leJese del motivo y util tat 

u n  teleobjetivo. 

Las foca les extremas prc•pc,rd�l:t 11fi 

moderación. Los equipos más versátiles r:rvw1 ....... "' •• 
angulares y teles moderados, además de un 
objetivo estándar o (cámaras de 35 mm) 
uno o dos zooms equivalentes. 

los objetivos zoom proporcionan una � 
focal continua, que agi l iza la toma de 
fotografías. Permiten el efecto zoom (cambiar 
de focal durante la exposición) y cuentan con 
posición macro. Pero tienen una abertura 

maxima menor y por lo general abultan 

y pesan más que los objetivos fijos. 

Aumentando la distancia ob.íetiiVOo·pellfalila.�� 

Esto se puede lograr con tubos de �xtA�nc:llm 

fuelles y objetivos macro especfficos. Si la 

no se mide con un fotómetro m liA�or�nftl'adl 
en la cámara) hay que incrementar la UfliCIIIilltl 

Otra alternativa consiste en adaptar un.� .. •• 

de aproximación al ani l lo frontal del obJ""Ií 

Los tubos de extensión y los fuelles DU4!Jdl�: 

afectar a la calidad de imagen. 

los accesorios más útiles son: trfr:locle.;.� 

cable disparador, filtros, parasol, flash 

y fotómetro de mano. También dulldl :-

de pelfcula, respaldos, un QllllrgM� 'IIjllll'.' �llf 
complementos para el 

o maleta para tran$1�� 1 



Adquiera experiencia usando varios tipos 
de objetivos. Compare el tamaño de la imagen 
que ofrece cada uno, la profundidad de campo 
(al mismo diafragma), el equil ibrio de masas 
de la cámara con el objetivo montado y el efecto 
del movimiento (tomas a pu lso) en las 1mágenes. 
Compruebe la distancia mínima de enfoque 

de cada objetivo. 

Compruebe que los ob¡etivos por s1 solos 

no tienen nrngun efecto sobre la perspectiva. 

<;ele< e one uf"' pa1sa¡e con var1os objetos s1tuados 

d1stin as a stunCias, como gente, anima'es, 

a bol e; etc Torne dos fotograf1as dnsde PI 

m1sli'o punto una con un gran angular y la otra 

0'1 un tE. eobjet•vo Haga copias en papel de 

a m b  s 1rnáqenes y amplie el centro de la 1magen 

ngu 1 tal"" ano de la fotografía tomada con 

teleob.et vo Vera que aunque hay diferencias 

de pro und'dad de campo, los objetos tienen el 

ITliS'TlO tamano relativo, pues el punto de vista 

s 1dé'nt1co en ambas tomas. 

To me un retrato de primer plano de un 

amigo o fami liar con distintas focales, desde 

gran angular hasta tele. Para cada longitud 

focal ha de a¡ustar la distancia de toma a fin 

de conservar el mismo tamano de imagen. 

Compare la perspectiva en todas las fotograffas. 

Pruebe un objetivo zoom enc:tu�Ctt-.,d,O 

edif•cio de formas cuadrad-. � JI.IIWI!Il 

O B J E T I V O S  

sujeto parecido. Procure que las líneas verticales 

y horizontales estén paralelas. A través del visor 

las líneas deberían verse rectas y enfocadas a 

todas las distancias focales. 

Accione el zoom d u rante la exposición . 

Utilice velocidades de 1/4 seg o más largas. 

La cámara debe estar montada en u n  trípode. 

Durante la exposición desplace el zoom de 

forma continua o a intervalos rápidos. 

El centro de interés debe estar situado en 

medio del encuadre. 

Compruebe el factor maximo de ampliación 

de su equipo. Encuadre una regla y cuente 

cuantos mil ímetros incluye el fotograma. (Con 

tubos de extens1on o fuelles es más fácil alejar 

primero el objetivo de la película y luego enfocar 

mov1endo la cámara hacia delante o hacia atrás.) 

Su¡ete la cámara a pulso y compruebe 

cuál es la velocidad de obturación más lenta 

que le permite obtener fotografías nítidas, 

particularmente con focales largas. Fotografíe 

un sujeto estatico a varias velocidades y examine 

los resultados con atencion . Si  el objetivo 

tiene esta bilizador de Imagen tome fotos con 

el sistema act1vado y desactivado Algunas 

personas tienen mejor pulso que otras, y una 

cámara pesada es a menudo más fácil de sujetar 

con firmeza que una ligera. Si no tiene el pulso 

firme, ¡ practique! 



Las cámaras digitales no usan película. Por otro 
lado, muchos de sus componentes, como visor, 
objetivos, diafragma o flash, son los mismos o muy 
parecidos que los de las cámaras tradicionales. 

De hecho, las cámaras digitales de gama alta (las 
más avanzadas y caras) utilizan como base cuerpos 
de modelos profesionales de Nikon o Canon 
(Figura 6.1). En las cámaras de formato medio 
y gran formato la única diferencia es el respaldo, 
que se sustituye por uno digital. 

Por tanto, la ma�oría de los principios básicos 
explicados en los Capítulos 3, 4 y 5 se pueden 

seguir aplicando. Este capítu lo se concentra en las 
diferencias prácticas entre las cámaras digitales Y 

las de película: diferencias de coste y de diseño; de 
almacenamiento y recuperación de las imágenes, Y 

de lo que se puede esperar en términos de calidad 
y resolución. Más adelante, en el Capítulo 14, se 
explica cómo las imágenes captadas con cámaras 
digitales (y las imágenes en película escaneadas) se 

pueden manipular, retocar e impri mir. 

Registro de la 

imagen d i g ital 

Figura 6. 1 Sistemas d e  entrada d e  Imágenes digitales. 
Los principales SIStemas de transferencia de imágenes a un 
sistema informático. Descarga directa por medio de un cable 
USB de (a): una cámara digital o (b): un respaldo digital. 
(e): lectura (a través de un lector específico) de la tarjeta de 
memona extraída de una cámara digital. (d): escáner plano 
para copias en papel. (e): escáner de película (negativos 
o diapositivas). (0: desde un CD o DVD con las imágenes 
grabadas en un laboratono fotografico. 

E 
n lugar de película una cámara digital tiene un 
sensor CCD (dispositivo de carga acoplada) 

(Figura 6.3) o C MOS (semiconductor complementario de óxido metálico), que consiste en u n a  
matriz de fototransistores q u e  registran la intensidad d e  l a  l u z  en el plano de enfoque. Los sensores 
C M OS son ligeramente distintos de los sensores CCD. Generalmente utilizan menos energía y tienen 
un material sensible a la luz diferente. 

Durante la exposición se generan cargas eléctricas de intensidad variable en función de la 
cantidad de luz recibida por cada píxel. Sobre el  sensor se coloca un filtro de color para registrar los componentes rojo, verde y azul (RGB) de la luz. A través del convertidor analógico/digital incorporado 
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estas cargas eléctricas se transforman en un flujo de señales digitales; cada imagen crea un "archivo". 

Cuanto mayor es el n úmero de píxeles, mayor es el tamaño de archivo Y más alta la resolución del 

detalle en la fotografía. Los archivos de imagen son el equivalente de los fotogramas de película 

expuestos. 

A diferencia del sistema analógico, donde se puede elegir entre película de color o de blanco 

Y negro, las cámaras digitales sólo toman fotografías en RGB. Es posible utilizar el aj uste de blanco Y 

negro (algunas cámaras permiten efectos adicionales, como sepia, azul, etc.), aunque aun así la imagen 

se convierte a escala de grises mediante software después del registro. Este sistema de conversión es 

útil cuando se quiere ver el resultado del efecto (Figura 6.2), pero la etapa de posproducción permite 

un control mucho más preciso. Para más detalles, véase Capítulo 14, Figura 14.36 
Las fotografías se pueden ver en color, antes y después de captarlas, en una pequeña pantalla LCD 

(pantalla de cristal líquido) i ncorporada en el respaldo de la cámara. Cualquier imagen que no se quiera 

guardar puede eliminarse, dejando espacio en la tarjeta para nueva imágenes. Esta operación se puede 

repetir tantas veces como se quiera. El número de fotografías que puede contener una tarjeta depende 

del tamaño de cada archivo (las imágenes de mayor resolución contienen más píxeles) y de la capacidad 

de la tarjeta que se haya insertado en la cámara. En cualquier momento las fotografías se pueden 

descargar de la cámara, o más habitualmente de la tarjeta, al disco duro de un ordenador. Las imágenes 

se pueden ver en la pantalla del monitor, manipular (antes se han de guardar) e imprimir en papel. 

Los archivos también se pueden transmitir (por ejemplo, a través de un teléfono móvil o de la propia 

cámara) al departamento de edición de un periódico o una revista .. 

La siguiente tabla proporciona una comparación entre cámaras analógicas y digitales. 

-
Analógico Digital 

f- " - --

Velocidad Las cámaras de película tienen un retardo de Puede existir un retardo apreciable entre la pulsación 

de respuesta unos 1 0  ms (milisegundos). del obturador y el registro de la imagen, pero varía 

(Retardo mucho según el modelo de cámara. También, antes 

de obturación) de hacer nada es necesario encender la cámara. 

1--
Predicción No se sabe lo que se ha captado hasta que se Gracias a la previsualización instantánea es posible 

de resultados revela la película. Se pueden hacer fotos en paralelo ajustar la imagen y repetir la toma de ser necesario. 

con película Polaroid para asegurar el resultado. 
- ---

Coste de compra Las cámaras de formato medio de gama alta Las cámaras digitales de gama baja tienen precios muy 

son capaces de tomar fotografías con respaldos competitivos, pero las de gama alta son mucho más 

de película y digital. caras que sus equivalentes de película, y probablemente 
sea necesario renovar el equipo cada dos o tres años 
a causa del rápido desarrollo tecnológico. 

Visor En las cámaras tradicionales, especialmente de Algunas cámaras campadas carecen de visor. 

3 5  mm, la imagen se ve y se compone con un ojo A diferencia del visor óptico tradicional, la pantalla LCD 

a través del visor. Las cámaras de formato medio permite componer la imagen con ambos ojos. 

incorporan un visor a nivel de la cintura que 
permite ver y componer la escena con ambos ojos, 
aunque la imagen se ve lateralmente invertida. 

Coste de operación Gastos de procesado y de laboratorio. Después de la inversión inicial en equipo los costes son 
reducidos. Para almacenar imágenes a largo plazo se 
necesitan CD/DVD o discos duros externos. De tanto 
en tanto puede ser necesario adualizar el software 
de posproducción. 
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r---­
Sonidos 

Analógico 

El sonido del obturador, el avance y el rebobinado 
de la película. 

t---'-- --------

Duración 
de la batería 

Tamaño 
de impresión 

Exposiciones 
largas 

Almacenamiento 

E l  debat 

Algunas cámaras de película no precisan energía 
eléctrica; otras sólo para alimentar el fotómetro 
o para el motor de arrastre y el autofoco. 

Si la imagen se amplía mucho se ve granulosa, 
aunque el efecto puede ser aceptable. 

La película permite exposiciones de varias horas 
sin problemas. pero el fallo de reciprocidad exige 
modificar el tiempo y a veces el color. 

Bajo condiciones apropiadas los negativos y las 
diapositivas bien procesados pueden durar 
cientos de años. 

rnegapíxeles 

Digital 

Las cámaras digitales son muy silenciosas, pues no 

utilizan película y casi no tienen partes móviles. Por 

defecto, algunas compactas vienen configuradas pa�a 

reproducir el sonido del obturador, pero e
.
n la mayo�Ja 

de modelos esta función se puede desactivar a traves 

del menú. Las cámaras SLR emiten el sonido del espejo 

y del obturador. 
-

El funcionamiento de las cámaras digitales requiere 
mucha energía. La pantalla LCD es el componente 
que más consume. No pueden funcionar sin batería. 
El consumo de energía es mucho mayor en condiciones 
extremas de temperatura (calor o frío), por lo que 
siempre hay que llevar baterías de repuesto. 

A partir de cierto tamaño de ampliación, la imagen 
se ve pixelada y con poco contraste, aunque el 
resultado puede seguir siendo aceptable. 

El sensor de una cámara digital puede presentar 
problemas con exposiciones largas. Es muy común la 
aparición de ruido y la pérdida de detalle en sombras 
y luces. Los algoritmos para reducir el ruido son muy 
útiles, pero no hacen milagros. Algunas cámaras 
tienen un tiempo máximo de exposición. 

-

La duración de un CD o DVD es dudosa, pues cualquier 
raya o grieta puede evitar la lectura de los datos. Por 
tanto, conviene hacer varias copias y guardarlas en 
distintos lugares. El hardware para grabar también 
puede quedar obsoleto. Almacenar el trabajo on-line 
o en discos duros externos es una opción más segura. 

El tamaño máximo de ampliación y hasta cierto punto la calidad de una cámara digital se miden 

en megapíxeles. Un megapíxel equivale a 1 millón de píxeles. El número de megapíxeles se calcula 

m ultiplicando el n ú mero de píxeles horizontales por el número de píxeles verticales, por ej emplo, 

3008 x 2000 = 6.01 6.000, o 6 megapíxeles (MP). A diferencia del grano de una película, los píxeles de una 

i magen digital están dispuestos sobre una matriz rectangular. Cuando se amplía la i m agen se puede ver 

claramente cada uno de los píxeles. Por el contrario, en una imagen en película el grano se ve de forma 

irregular, a menos que la emulsión sea de grano tabular, como T-MAX, en cuyo caso la estructura 

adquiere una forma distinta. El ojo humano diferencia mejor u n  patrón regular que uno irregular, 

sobre todo cuando las líneas curvas y diagonales comienzan a mostrar una forma escalonada, un 

efecto conocido como dentado o aliasing·. 

El n úmero de megapíxeles de la cámara dicta hasta cierto punto el tamaño máximo de ampliación. 

Las copias en papel pueden tener distintas resoluciones; un valor por defecto de 300 puntos por 

pulgada (dpi) es lo adecuado en una copia digital para que resulte indistinguible de las copias hechas 

• Algunos términos técnicos no tienen una traducción establecida, pues el principio que definen ha sido descrito ini<.:ialmcnlc l'll 

inglés. (N. del T.) 



-
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(e) 

Figura 6.2 Efecto de los ajustes de la cámara sobre el color de la imagen. (a) Imagen en color RGB. (b) Efecto cálido. (e) Efecto frío. 

(d) Blanco y neg ro. (e) Sepia . 
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a partir de película. Este valor asume una agudeza visual normal y una distancia de visualización 

promedio. El valor de 300 dpi es sólo una guía, que cambia de acuerdo al tamaño de impresión. 

También es i mportante mencionar que cuanto mayor es la imagen, menor puede ser la resolución 

en píxeles por pulgada. Para hacer ampliaciones tamaño póster a menudo se ulilizan valores de 1 50 dpi. 

Todo tiene que ver con la distancia de visualización. Nadie m i ra una ampliación gigante de cerca, por 

lo que no es necesario que contenga el mismo nivel de detalle que una copia de 20 x 30 cm; el detalle 

se distribuye sobre un área mucho mayor. 

Un dato que nunca se debe perder de vista es que se ha de cuadriplicar el número de megapíxeles 

para doblar la resolución (misma ratio de reproducción). Esto significa que un sensor de 12 mcgapíxeles 

tiene más o menos el doble de resolución (horizontal o vertical) que un sensor de 3 megapíxeles. 

A medida que aumenta el número de megapíxeles se reduce la ventaja de contar con una mayor 

resolución. Por ejemplo, la diferencia entre un sensor de 10 MP y otro de 12 MP es mínima. No busque 

siempre la cámara con el mayor número de megapíxeles; hay muchos otros factores a considerar. Para 

hacerse una idea de la relación entre megapíxeles y tamaño de impresión es im portante hacer un par 

de cálculos. Para este ejemplo utilizaremos como punto de partida una cámara de 12  M P. 

Con 4000 x 3000 píxeles es posible hacer una copia de 338 x 254 mm a 300 dp1. El valor dpi 

(puntos por pulgada, por sus siglas en inglés) se refiere al número de "puntos" (su densidad) que 

puede depositar una impresora en una pulgada cuadrada. Una cámara digital de formato medio con 

22 megapíxeles (5356 x 4056 píxeles) permite hacer ampliaciones de hasta 33,75 x 44,5 cm. En esta 

comparación, lo más importante es que aunque casi se ha cuadriplicado el número de megapíxeles, 

ni siquiera se ha doblado el tamaño de impresión. 

Continuamos con una lista de las características esenciales de la fotografía digital y algunas 

diferencias respecto a la tecnología analógica. 

Grana, ruido y nsidad de píxel 
El equivalente digital al grano es el ruido. Verá ruido 

en todas las imágenes captadas con una cámara digital. 

El ruido se genera cuando el calor l ibera electrones del 

sensor de imagen. Estos "electrones térmicos" causan 

ruido. Cuanto menor es el sensor CCO o más elevado el 

valor ISO, mayor es la proporción de ruido en la imagen. 

Para un mismo tamaño de sensor, un mayor 

número de píxeles, con más y más transistores, dificulta 

la evacuación del calor, lo que resulta en la generación 

de más ruido. Esto puede ser un problema en algunas 

cámaras compactas, pues los fabricantes tratan 

de reducir al máximo su tamaño e incrementar el 

número de píxeles del sensor. Cuanto más alta es la 

sensibilidad del eco (el valor I SO), más ruido genera. 

Muchas cámaras incorporan algoritmos bastante 

efectivos para controlar los efectos negativos del ruido. 

También es posible reducir la mayor parte del ruido con 

Figura 6.3 Sensor de imagen CCD con una superficie 
de 23,7 x 1 5,6 mm. Contiene una cuadrícula de 
3008 x 2000 píxeles (6 megapíxeles) con filtros rojo, 
verde y azul. 

programas de edición o mediante plugins especializados. El  ruido generado también difiere mucho 

entre cámaras, pero como regla general es mayor a valores ISO elevados y con tiempos largos de 

exposición (Figura 6.4). 
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(e) 
Figura 6. �a) Un re�o�e extremo de una imagen analógica muestra el grano con claridad. (b) Imagen digital. (e) Un recorte extremo de la m1sma 1magen d1g1tal, donde se aprecia con claridad la ubicación de los píxeles. 

Zo 'f digit 1 
Con el zoom óptico los elementos del objetivo se desplazan para cambiar la longitud focal. El zoom 
digital combina el zoom óptico con una tecnología llamada "interpolación" o "remuestreo" para 
proporcionar un mayor aumento de la imagen. Cuando se emplea el zoom y se llega al  limite del alcance 
óptico, la cámara aplica el software del zoom digital, que recorta el área central y la amplia. E l  resultado 
final de una imagen captada con zoom digital es un recorte interpolado del área cubierta por el zoom 
óptico a su máximo alcance. Obviamente, la calidad de imagen se degrada, aumentando el pixelado 
y reduciéndose el contraste y la nitidez. El zoom digital sólo se debería utilizar en circunstancias 

muy concretas, como por ejemplo cuando resulta imposible acercarse lo suficiente al sujeto. En la 

mayoría de las cámaras es posible desactivar esta función para que no entre en funcionamiento de 

forma automática. 

Er- · · ador de imagen 

Otra característica que suele mencionarse en la promoción de una cámara es la estabilización óptica 

de la imagen (OIS, en sus siglas en inglés). Si toma fotografías con poca luz y no puede usar flash, 

las imágenes pueden quedar borrosas. La estabilización óptica de la imagen está diseñada para 

contrarrestar la trepidación de la cámara y permite tomar fotografías nítidas con tiempos de 

exposición prolongados. Un elemento móvil en el objetivo (o en la cámara) compensa pequeños 

movimientos detectados por dispositivos de posicionamiento. En la Figura 3.19 se puede ver un 

ejemplo de estabilizador de imagen. 

Profundidad de bit 

Un bit es esencialmente la unidad de datos más pequeña. Es O o 1 , blanco o negro, encendido 

d 8 b
.
t · len a 1 byte que por tanto puede representar 256 estados diferentes 2s o apaga o; 1 s eqUiva ' , · 

P l
. 

1 n poco más 8 bits a veces se indica como 24 bits, pues las imágenes en ara comp 1car as cosas u ' 

color contienen canales rojo, verde Y azul (3 x 8 bits). 

La mayoría del m undo digital opera en 8 bits, por ejemplo, el monitor Y la i mpresora. E n  formato 

RAW 1 , 
d nas dependiendo del modelo, pueden generar imágenes con una profu ndidad as camaras mo er , 

de 1 2, 14 o 16 bits. 

E . 1 .  8 b"ts es decir 256 niveles, para representar un único color, las cámaras n lugar de ut1 1zar 1 , , 

. . 16  b" (65 536 n1·veles) Este valor proporciona un incremento potencialmente modernas ut1hzan Its . · 



L A N G F O R D  F O T O G R A F f A  B Á S I C A 

enorme de detalle cromático. Disponer de este detalle 

adicional en la etapa de posproducción permite 

realizar ajustes mucho más precisos en la imagen. 

Luego es posible convertir el archivo a 8 bits para 

impresión o uso en la web, pues la mayoría de las 

impresoras y pantallas son incapaces de mostrar la 

gama de color completa de una imagen en 16 bits 

(Figura 6.5). 

Equi librio d 1 b 9 co 

Con las cámaras de película se puede elegir entre dos 

tipos distintos de emulsión: equilibrada para luz diurna 

o para luz de tungsteno. Con las cámaras digital el 

equilibrio del blanco se calcula automáticamente 

(Figura 6.6). La cámara ajusta la temperatura de 

color (en Kelvin) de acuerdo al tipo de iluminación. 

En la mayoría de las cámaras el usuario puede 

preseleccionar el equilibrio del blanco de una lista 

Escala de grises 

Color md xado 

..¡ Color RGB 

Color CMYK 

Color Lab 

M u lticanal 

8 Bits/ canal 

..t 16 Bits/ canal 

3 2  Bits/ canal 

Fig ra 6 S En Photoshop se pueden elegir diferentes 
valores de bit. No tiene sentido aumentar la profundidad, 
pues resulta 1mposible añadir " datos nuevos" a una fotografía. 

(nublado, soleado, flash, interiores, etc.). Algunos modelos también permiten personalizar la 

temperatura de color. Esto se suele hacer tomando una foto de una "zona neutra", por ejemplo una 

pared blanca. A continuación, la cámara calcula el equilibrio del blanco basándose en esa zona. 

Modos de e r 

Cada vez en más cámaras, compactas y SLR, es posible especificar el espacio de color RGB en el que se 

registrarán las fotografías. 

RGB es un modelo de color aditivo donde rojo, verde y azul se mezclan para reproducir una amplia 

gama de colores. Dentro del espectro RGB hay dos submodos: sRGB y Adobe RGB (1998). sRGB fue 

w �� 
V 

' ' 
• . 

. 

-- 1 
. 

. 1 

1 1 
1 ¡ 

1 1 
(a) (b) 

Figura 6.6 (a) Fotografía captada en la calle utilizando el equilibrio del blanco automático. (b) La misma fotografía con el equilibrio del 
blanco en tungsteno (para escenas de interior iluminadas con bombillas domésticas). 

-
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desarrollado por HP e IBM y es adec d . , 
. . . , 

ua o para 1magenes que se vayan a ver en pantalla, como un 
s1t10 web o una proyecc1on de dia · · . 

. . 
POSitivas. Para Impresión siempre se debería utilizar Adobe RGB. 

Una 1magen registrada en Adobe RGB · · tambten resulta más adecuada para la conversión a CMYK 
(cian, magenta, amarillo y negro) el · , espaciO de color utilizado en impresión offset. 

Tamaños de sensor 

Sensores de tamaño APS 
El sensor de la mayoría de las cámaras digitales es mucho más pequeño que el fotograma de 35 mm. 
Algunos miden tan solo 7 x 5 mm. Esto no supone ningún problema para cámaras con objetivos fijos, 
pero sí para las cámaras SLR. El sensor de las cámaras SLR de gama baja y media tiene un tamaño 
similar al del fotograma de las antiguas películas APS (25, 1 x 16,7 mm). Por ello, estos sensores se 
denominan APS-C o APS-H, dependiendo de las proporciones. Dentro del formato APS algunos 
sensores son algo mayores que otros. Desarrollar sensores de alta calidad es un proceso muy costoso, 

por lo que la mayoría son a menudo más pequeños que el fotograma de 35 mm. La diferencia de 

tamaño entre u n  fotograma de formato 35 mm y otro de formato APS se mide de acuerdo al factor 

de multiplicación de focal (o de recorte), y corresponde a una ratio de entre 1,5 y 1,6, según el tamaño 

del sensor. El resultado es un "ángulo de visión recortado". Supongamos que fotografía un objeto 

con u n  objetivo de 50 m m  con una cámara de formato APS: ahora la focal efectiva cambia a 80 mm, 

pero el objeto se representa con el mismo tamaño que tendría con un objetivo de 50 mm sobre una 

cámara de formato 35 mm. 

La ratio de un sensor APS es la misma que la del formato 35 mm (25 x 17 mm 1 36 x 24 mm). 

Como regla general, esta diferencia de tamaño de sensor y de longitud focal produce un factor de 

multiplicación de entre 1 , 5  y 1,6 (es decir, longitud focal para formato 35 mm x 1,5 o 1,6). 
La tabla muestra una variedad de objetivos y su longitud focal sobre una cámara de formato 

35 mm comparada con la longitud focal que proporcionarían sobre un sensor de formato APS. 

Debido a la popularidad y disponibilidad de cámaras de gama baja y media, los fabricantes 

producen objetivos específicamente diseñados para el formato APS, con un ángulo de cobertura 

Longitud focal cámara 35 mm 
Longitud focal equivalente en cámaras DSLR 

con sensor de formato APS 

24mm 38,4mm 

28 mm 44,8mm 

3 5 mm 
56 mm 

¡- --
80mm 

50 mm 

90 mm 
144mm 

1 8-55mm 
28,8-88 mm 

r- 28,8- 1 1 2 mm 
1 8-70 mm 

¡-- 28,8-2 1 6 mm 
1 8· 1 3 5 mm 

24- 105mm 
38,4- 168 mm 

28· 1 3 5 mm 
38,4-2 1 6 mm 

-
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adaptado al área del sensor. No obstante, el ángulo de visión se debe multiplicar por 1,5 o 1,6. 

Generalmente, estos objetivos para formato APS no funcionan en las cámaras de formato 35 mm 

(véase abajo). Sin embargo, Nikon ha desarrollado un modo que permite utilizar objetivos de formato 

APS en cámaras de formato 35 mm con una reducción del área del sensor. 

n o  e �s mm 

Los fabricantes siempre han producido cámaras digitales SLR de 35 mm (o formato completo). 

Tradicionalmente estos sensores de 36 x 24 mm estaban reservados a las cámaras de gama alta, 

pero ahora se han popularizado gracias a una progresiva reducción de costes. Con estas cámaras 

es posible utilizar cualquier tipo de objetivo de formato 35 mm y no obstante conservar el mismo 

ángulo de visión. 

Formatos de archiva 

T I F F  
TIFF, acrónimo d e  Taggcd Imagc File Format, como suele conocerse, es el estándar d e  la imagen digital. 

Los archivos TIFF se pueden comprimir y descomprimir y son de plataforma cruzada. Se pueden ver 

y manipular en cualquier ordenador, con independencia de su sistema operativo, y en cualquier 

programa de edición de imagen. 

RAW 
Los archivos RAW, por otro lado, son algo completamente distinto. Hay diferentes tipos, pero todos 

tienen algo en común. 

• Un arch1vo RAW incorpora los datos "en bruto" sm man1pular, tal como los registra el sensor CCD o CMOS de la 

cámara. 

• Los arch1vos RAW se pueden compnm1r y descompnm1r. 

Cada fabricante de cámara t1ene su prop1a versión de formato RAW Las cámaras Canon generan arch 1vos C RF 

(Canon Raw Files) y las cámaras N1kon archivos NEF (Nikon Electron1c Files) Adobe está tratando de establecer 

un estándar llamado DNG (D1g1tal Negat1ve). 

• El aspecto más Importante de los archivos RAW es la amplitud de la gama dinámica, que se puede man1pular 

en la etapa de posproducción para mostrar más detalle en las sombras o en las luces 

Con el formato RAW es posible cambiar el equ11ibrio del blanco y otras prop1edades en la etapa de 

posproducción. Esto resulta muy laborioso con archivos TIFF y JPEG, a menos que se utilice la última 

versión de Adobe Photoshop. 

• El formato de archivo RAW también contiene metadatos sobre la fotografía, como la cámara, el objet1vo, 

la exposición, la velocidad de obturación y la abertura y, en ocasiones, datos referentes a la localizaoón 

s1 la cámara incorpora GPS. Esta información puede ser útil para catalogación de las Imágenes y presentaciones 

on-line. 

Los programas de edición de imagen como Adobe Photoshop y Adobe Photoshop Elements 

incorporan un plugin llamado Camera Raw que puede abrir casi todos los formatos RAW. Los archivos 

RAW son aproximadamente 1/3 más pequeños que los archivos TIFF y, por lo tanto, se pueden guardar 

más imágenes en la tarjeta de memoria. 
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F"gur -
7 Tres tipos diferentes de tarjetas d · · · 

de 1 GB y Sony MemoryStick de 1 6 MB. 
e memona. En sentido horano: tarjeta CompactFiash de 2 GB, tarjeta Secure Digital (SD) 

.JPEG 
El formato de archivo JPEG, acrónimo de Joint Photographic Experts Group, es el  líder indiscutible 
de los formatos de archivo para imágenes fotográficas. JPEG es un formato de archivo comprimido. 
Permite conseguir u n  tamaño unas 10 veces menor que TIFF sin apenas pérdida de calidad. 

C uanto mayor es la calidad -se ajusta en porcentajes o en pasos (alta, normal, baja)- más detalle 
retiene la imagen, pero el tamaño de archivo aumenta y, por tanto, la imagen tarda más tiempo en 
descargarse. Si utiliza un ajuste de calidad del 60 % significa que la imagen se comprime un 40 %.  
Cuando se guarda u n  archivo JPEG hay que asumir un compromiso entre calidad de imagen 
y tamaño de archivo. 

El  problema es que cuanto más se comprime una imagen, peor es su calidad. Por este motivo 

muchos fotógrafos profesionales trabajan exclusivamente en un formato sin compresión, para no 

comprometer la calidad de su trabajo. Sin embargo, para la mayoría de tareas el formato JPEG es 

una excelente opción. Con el aj uste adecuado de compresión se pueden lograr e'celentes resultados. 

No obstante, el formato RAW siempre es mejor. Algunas cámaras digitales de gama alta permiten 

generar simultáneamente archivos RAW y JPEG. Esta opción es útil para previsualizar con rapidez la 

imagen, ya que los archivos JPEG se abren mucho más rápido que los archivos RAW, pues antes 

no tienen que pasar por un convertidor RAW. 

Tarjetas de a l macenamiento 

Los fotógrafos de estudio no necesitan una tarjeta de memoria �n la cámara para trabajar (Figura 6.7). 

En lugar de ello pueden conectar la cámara al ordenador a traves de un cable y descargar las imágenes 

d
. 

d "d las toman Con algunas cámaras incluso es posible transferir las fotografías 1rectamente a me 1 a que · 

. . 1 movilidad en el estudio y en exteriores. 
sm cable, lo que mcrementa a . . . 

. . 
d scenario se necesita una tarjeta de memorta. La mayorta de las cámaras En cualqUier otro ttpo e e 

. . . 
ta Por lo general, la tarjeta incorporada es de una calidad más que 

d1g1tales se venden con una tarje · 

.d d muy reducida (sobre 256 MB). Es muy recomendable invertir en 
cuestionable y tiene una capac1 a . 

. an más espacio de almacenamiento y una puede actuar como 
dos tarjetas adicionales. Proporc1on . 

d · re 0 deje de funcJOnar. 
reserva en caso de que l a  otra se eteno 
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En general, la calidad de una tarjeta de almacenamiento se puede valorar basándose en lo siguiente: 

Capacidad 

Velocidad 

Fiabilidad 

Prec1o 

Tipos d 

¿Cuantos MB/GB de datos permite almacenar? Cuanto mayor es la capacidad de una tarjeta, más fotografías 
podrá almacenar. 

¿A qué velocidad puede leer/grabar datos7 Cuanto más lenta es una tarjeta, más tiempo hay que esperar entre 

fotografías. Este valor viene indicado en la tarjeta. Por ejemplo: " 1 33 SD-Card, 1 5. 5/21 MB Write/Read" .  Esto 

significa que la cámara puede grabar/leer las imágenes de la tar¡eta a una velocidad de 1 5, 5  y 2 1  MB por segundo, 

respectivamente. Una velocidad de 60x equivale a 6-9 MB por segundo. Si tiene una cámara de 8 MP que genera 

arch1vos RAW de 1 6 MB, una tar¡eta con una velocidad de 1 33x será capaz de grabar entre 1 y 1 .4 imágenes por 

segundo. La mayoría de las cámaras digitales t1enen un buffer de me mona mcorporado que permite disparar 

continuamente sin tener que esperar a que la cáMara transfiera los archivos a la tar¡eta. Las fotografías 
se guardan postenorrnente 

l. Es estable o tiene tendencia a corromperse? Si esto sucede puede perder todas las imagenes. 
----------------� 

La velocidad, no el tamaño, es el aspecto que más contr buye a prec o Regla bás ca: cuantos más megapíxeles, 
Mayor capaodad y rap1dez debe tener la tar¡eta. 

Compact flasr (CF) 11ay vanos t1pos de tar¡etas Compact Flash· Type y T;pe 1 1  CJ:+ y Cfast Las d st tas vers1ones no difieren 
en SIJ tarraño fls co, pero algunas p�..oeden ser 1compat b es co ca�a as a t g;,¡as. �as tarjetas CF se 
cons1deran más rob1..ostas y rápidas que e' •esto (más f r.as peq¡; -as Act;,¡a ner.te t ener .�na 
capacidad rnáx1ma de 64 GB y Jna veloc'dad de grabac ón de t¡asta 300 M8 s. 

SrrartCa·d 

SD (Secure Dig1tal) 

MemoryStick, 
MemorySt1ck 
Duo (Sony) 

XD ptcture card 
(Oiympus y FUjl) 

Microdnve 

Otros sistemas 

Descarga 

Antes de la mtroducCión de las tar¡etas XD. las SmartCard e an las rrás peque-as de rrercado. Ahora han 
quedado casi obsoletas, y sólo estan disponibles vers1or.es con capaCidades mLy peq:.�enas ( 1 28 MB, 256 MB). 

Es una de las tarjetas de memoria más pequeñas. Tiene Jna capac dad de rasta 2 terabytes (TB). Debido a 
su tamaño es muy popular entre los fabricantes de cárra·as corrpactas Las nuevas vers1ones son SDXC 
(Extended Capaoty: mayor capacidad) y SDHC (H1gh Capac1ty alta capac1dad) cf ecen mayor capacidad de 
almacenamiento, fiabilidad y velocidad. 

Esta tarjeta de memoria fue inventada por Sony y no es corr.pat b e  con caMa as de r 1gura otra marca. 
Se puede uttlizar en una amplia variedad de aparatos e ectrór. "os So1y la 'Tlayona de las cámaras Sony 
también son compatibles con un segundo tipo de tarjeta de rre11or a 

Son todavía más pequeñas que las tar¡etas SD, pero só o puede'l enp eé: se en cé:naras OlyMpus y Fu¡i. 

Un microdnve es en realidad un disco duro mimatura dentro de la ca a de una tar¡eta Compact Flash Type 
11. Un disco duro !lene partes moviles, a diferenCia de las tar¡etas de memona, o que signif1ca que su 
fiabiltdad es menor. Los microdrtve son algo más lentos, pero son baratos y ex1sten vers1ones con dist1ntas 
capacidades. 

Algunas de las primeras cámaras utilizaban disquetes de 3,5"; otras mas actuales usan CD/DVD grabables. 
y las cámaras de gama alta (estudio) t1enen espaCio para acoplar un d1sco duro externo con espaoo para 
250 GB o más. 

Las fotografías se pueden revisar en cualquier momento utilizando la pantalla LCD situada en el 

respaldo de la cámara (Figura 6. 1 1). Aquí se pueden explorar las imágenes, ampliarlas y estudiarlas 

detenidamente para decidir cuáles guardar y cuáles borrar. Sin embargo, tenga en cuenta que algunas 

pantallas LCD no siempre proporcionan una representación adecuada de la imagen. Algunas 

son demasiado oscuras, demasiado claras o tienen un exceso de contraste. Por tanto, siempre es 
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Megapíxeles Píxeles en 
Tamaño Tamaño 

ei CCD 
de archivo de archivo (RAW) (JPEG Buena) 

2 1 600 X 1 200 N/ A 600 KB (1 706) 

3 2000 X 1 3 1 2  3,9 M B  (262) 1 , 1  MB (930) 

4 2272 X 1 704 4,3 MB (238) 1 ,4 MB (730) 

5 2592 X 1 944 4,8 MB (213) 2,1 MB (487) 

6 3008 X 2000 5,4 MB (1 89) 2,5 MB (409) 

7 3072 X 2304 6,8 MB (1 50) 2,6 MB (393) 

8 3504 X 2336 7,5 MB (1 36) 2,7 MB (379) 

1 0  3872 X 2592 8,6 MB (1 1 9) 4,4 MB (232) 

12 4288 X 2848 1 1 ,6 MB (88) 7,1 MB (1 44) 

1 6  4992 X 3328 1 4,7 MB (69) 9,8 MB (1 08) 

21 561 6  X 3744 2 1 ,5 MB (46) 3,5 MB 

25 6048 X 4032 25,5 MB (39) 6,8 MB 

31 6496 )< 4872 35 M B  (28) N/ A 

39 12 1 6  )( 541 2 1 1 2 MB (8) N/ A 

84 1 0600 X 8000 402 MB (2) N/ A 

191 1 5990 X 1 2000 852 MB ( 1 )  N /  A 

Tamaño Tamaño 
de archivo de impresión 

(JPEG Normal) 300 DPI 

400 KB (2560) 1 3,5 x 1 0, 1  cm 

700 KB (1 462) 1 6,9 x 1 1 , 1  cm 

900 KB (1 1 37) 1 9,2 x 1 4,4 cm 

1 ,5 MB (682) 22 x 1 6,4 cm 

1 ,5 MB (682) 25,5 x 1 6,9 cm 

1 ,6 MB (640) 26 x 1 9,5 cm 

2,5 MB (409) 29,7 x 1 9,8 cm 

2,5 MB (409) 32,8 x 22 cm 

4,5 MB (227) 36,2 x 24,1 cm 

5,2 MB (1 96) 42,2 x 28,2 cm 

1 ,2 MB 47,5 x 31 ,7 cm 

4,2 MB 5 1 ,2 x 34,1  cm 

N/ A 55 x 41 ,2 cm 

N/ A 61,1  x 45,8 cm 

N/ A 89,7 x 67,7 cm 

N/ A 1 35,4 1 01 ,6 cm 

Tamaño 
de impresión 

200 DPI 

20,3 x 1 5,2 cm 

25,4 x 1 6,6 cm 

28,8 x 2 1 ,6 cm 

32,9 x 24,7 cm 

38,2 x 24,4 cm 

3g x 2g.2 cm 

44,5 x 29,7 cm 

49 x 33 cm 

54.2 x 26,2 cm 

63,4 x 42,3 cm 

7 1 ,3 x 47,5 cm 

76,8 x 51 ,2 cm 

82,5 x 6 1 ,g cm 

91 ,6 x 68,7 cm 

134.6 x 1 01 ,6 cm 

203 x 1 52,4 cm 1 
Los números entre paréntes1s 1ndican el número máx1mo de 1mágenes que pueden guardarse en una tarjeta de 1 GB. 
N/ A =  No aplicable 

Figura 6 Esta tabla muestra una lista de equivalencias entre megapíxeles y tamaño de ímpreston. Son estimaciones aproximadas 
y no están basadas en ninguna cámara concreta, pero proporcionan una tdea sobre la relación entre número de megapíxeles. tamaño 
de archivo y tamaño de impresión a dos valores de resolución diferentes. 

(d) (e) (f) 

F. 6 ( ) f 1. das con una cámara digital se pueden descargar en el ordenador conectando la cámara mediante tgura 9 a Las otogra tas toma . . . . 
un cable USB/Firewtre (b) Las tarjetas de memoria se suelen tnsertar �n un comparttmento sttuado en la base o en un lado de la camara. 

A . d d d 
· 

1 • tes de insertar o extraer la tarJeta de memona. (e) Para descargar las fotografías también puede cuer ese e esconectar a camara an . . . 
t .1. 1 d . E tos d·tspositivos se conectan al ordenador medtante un cable USB

. 
/ftrewtre. (d) Con taqetas más u t tzar un ector e taqetas externo. s . 

ant. ( . d . ) hay que conectar la cámara a un adaptador de taqetas antes de tnsertar la taqeta en el lector. tguas en este caso un mtcro rtve . . . . 
( ) L d . t ·eta de memoria insertada en un adaptador. (f) En esta camara dtgttal SLR la tar¡eta e ector e taqetas externo con una arJ 
CompactFiash se inserta en el respaldo. 
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g Vz·¡as cámaras dig1tales: (arriba centro) SLR; (arr·ba 1zquierda) videocámara capaz de tomar fotografías; (abajo centro) 
teléfono móvil con cámara, y una variedad de cámaras compactas. 

recomendable J uzgar las imágenes en una pantalla bien calibrada. Para ello, primero debe descargar las 

fotografías: 

• Ret1re la tarjeta de memona de la cámara e insértela en un lector de tarjetas conectado al ordenador (algunos 

ordenadores I ncorporan lectores para diferentes formatos de tarjeta) A contmuac1ón puede descargar las 

fotografías de la tarjeta en el ordenador para rev1sarlas con más deten1m1ento y/o para manipularlas. 

• Enchufe el cable suministrado (normalmente USB) a la cámara y conéctelo al ordenador. Ahora la cámara actuará 

como lector de taqetas, descargando las Imágenes. Tenga en cuenta el consumo de la batería s1 fuera posible, 

utilice preferentemente la energía eléctrica de la red. 

También puede prescindir de estos pasos y llevar la tarjeta a un laboratorio para que impriman las 

fotografías, o insertar la tarjeta en una impresora compatible con PictBridge (una impresora con lector 

de tarjetas integrado) e imprimir las imágenes sin ordenador. 

Cámaras digitales 
Teléfonos con cámara 

Cada vez más gente tiene una cámara (Figura 6.10) y cada vez se toman más fotos, en gran parte 

debido a la popularidad de los teléfonos móviles. La cámara integrada tiene un chip CCD de hasta 8 MP, 

objetivo zoom, capacidad para registrar clips de vídeo y mucho más. Algunas incluso incorporan 

flash. Generalmente se incluye un programa sencillo y las conexiones necesarias para descargar 

las fotografías en el ordenador o cargarlas sin cables desde otros dispositivos. 

Cámaras compactas 

Las cámaras compactas digitales son, sin duda, las más populares. Literalmente hay cientos de modelos 

diferentes (Figura 6.11) .  Hay variedad de formas y tamaños, desde muy pequeñas, casi de bolsillo, 

a versiones más voluminosas. Generalmente su aspecto y funcionamiento son muy similares a los 

de los modelos tradicionales de pelfcula, pero tienen una pantalla LCD en el respaldo y un sensor 

CCD en lugar de película. 
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Figur� 6 1 1  Cámara digital compacta. Todas las cámaras digitales tienen una pantalla LCD en el respaldo que se utiliza como visor. 
A traves de los botones del menú se puede ajustar una variedad de funciones, como el equilibrio del blanco, la calidad (RAW o JPEG) 
y el valor ISO (sensibilidad). 

E n  algunos modelos recientes, el fabricante ha eliminado el visor óptico, dejando únicamente la 

pantalla LCD para componer y revisar las imágenes. Este sistema permite utilizar ambos ojos para 

componer la imagen. No obstante, tenga en cuenta que la pantalla consume bastante energía y que 

bajo ciertas condiciones puede resultar difícil ver bien la imagen. 

Las funciones ofrecidas por las cámaras compactas varían considerablemente entre los modelos 

de "apuntar y disparar" y los que permiten aj ustar manualmente todas las variables, como compensar 

la exposición y bloquear el enfoque. Como con cualquier cámara, la elección del objetivo es muy importante; 

diferentes modelos de Carl Zeiss, Leica y Shneider Kreuznach se utilizan en muchas cámaras compactas. 

Los botones de navegación junto a la pantalla permiten ver las imágenes, ampliarlas para asegurar 

la precisión del enfoque, borrarlas o revisarlas como miniaturas. También permiten cambiar todos 

los ajustes de imagen con los menús correspondientes. Se pueden configurar modos especialmente 

programados para retrato, fotografía nocturna, etc. En los modelos más avanzados es posible cambiar 

el tipo de archivo (RAW, JPEG) y el espacio de color, y también revisar la exposición en el histograma 

(más información en el Capítulo 14). De forma general se puede decir que casi todas las cámaras 

compactas digitales sufren de cierto retardo entre la pulsación del disparador y la toma de 

la imagen. 

Cáma híbridas 
En el mercado hay unas cuantas cámaras que no son compactas ni SLR, sino una mezcla de ambas. 

Estos modelos se han diseñado para solucionar el problema del volumen y el peso de las SLR y del 

rendimiento discreto de algunas compactas. Un desarrollo interesante es por ejemplo el de las cámaras 

EasyShare, que incorporan dos objetivos, uno para tomas con zoom y otro para tomas angulares. 

Este diseño permite una gama focal amplia sin comprometer la calidad óptica. 

SLR digital C D - S LRl 

Las cámaras SLR digitales funcionan de forma muy similar a las SLR de película. Algunas descienden 

directamente de ellas y otras tienen un diseño nuevo (Figura 6.12). Existe una amplia gama de modelos, 

desde nivel básico a medio y alto; estos últimos dirigidos al mercado profesional. La característica 

principal que diferencia estas cámaras de las compactas es la posibilidad de cambiar de objetivo. 

Por ejemplo, algunas D-SLR de Nikon incluso son compatibles con objetivos antiguos. No obstante, 

esta combinación no ofrece la mejor in�ción entre cámara y objetivo. Para lograr una armonía 

completa en un sistema D-SLR hay que comprar objetivos especialmente diseñados. Estos objetivos 
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(a) (b) 

Figura 6 1 2  (a) Botones y diales en una cámara SLR digital moderna. En la parte superior, se encuentran los diales para cambiar 
el modo, el ISO y los ajustes de calidad (RAW, JPEG). Por lo demás, la mayoría de los controles son muy similares a los de una cámara 
de película. (b) En el respaldo de la cámara verá una panta lla LCD para revisar las imágenes, borrar las sobrantes y configurar ajustes 
más avanzados. 

contienen un chip digital que comunica datos con la cámara, cubren un área menor (dependiendo 

del formato), tienen optimizada la resolución y el color, etc. Una de las principales diferencias entre las 

cámaras D-SLR y las compactas es la  ausencia de retardo de obturación (o de retardo apreciable, pues 

se mide en milisegundos}. Para contrarrestar el tiempo que tarda la cámara en guardar las imágenes 

en la tarjeta, la mayoría de las 0-SLR incorporan una memoria intermedia (buffer), que permite 

disparar de forma conti nua un número determinado de fotogramas. El buffer actúa como área de 

almacenamiento temporal entre el sensor CCD/CMOS y la tarjeta de memoria. 

Las cámaras 0-SLR de última generación ofrecen una gran cantidad de funciones, como grabación 

de vídeo en alta definición y visión en tiempo real (Live View). Esta última característica permite, 

por ejemplo, tomar fotografías bajo circunstancias in  usuales: por ejemplo sujetando la cámara por 

encima de la cabeza sin dejar de ver la imagen que se fotografía. 

Respaldos digitales de forrnato rnedio 
y ran forrnato 
Los equipos de gama más alta están diseñados principalmente para un uso profesional, con 

especificaciones y precio acordes a su calidad (Figura 6 . 1 3). Fabricantes como Leaf y PhaseOne 

producen una gama de respaldos digitales de formato medio que se pueden montar en cámaras 

Hasselblad, Mamiya, Pentax, etc. como si fuera un chasis de película. Esto permite tomar fotografías 

en formato digital y analógico utilizando la misma cámara, además de constituir un sistema digital 

com pletamente integrado, donde el cuerpo y el sensor son una u nidad. 

En estas cámaras, el sensor CCD/CMOS suele tener un formato de aproximadamente 60 x 45 mm. 

Para utilizar un respaldo digital en una cámara Hasselblad de formato cuadrado hay que colocar 

un pequeño marco de plástico dentro del visor, que recorta las partes que no cubre el sensor. 

Los modelos más antiguos escanean la imagen con una matriz compuesta por un sensor CCD 

estrecho, parecido al chip de los escáneres, o toman una secuencia de tres exposiciones a través 

de filtros rojo, verde y azul. El tiempo de registro puede ser de minutos en lugar de segundos, por 

lo que los respaldos de escáner o de tres exposiciones están restringidos a la fotografía de bodegón 

y requieren el uso de sistemas de iluminación sin parpadeo. Estos respaldos de escáner ofrecen una 

resolución m ucho más elevada que cualquier otro sistema ( hasta 384 MP). 
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{a) {b) 

(a) Respaldo digital de formato medio de 30 MP montado en una cámara Hasselblad. (b) La cámara junto a un respaldo 
dig1ta y otro analógico. Ambos son casi idénticos en tamaño y forma. 

Los chips de alta resolución generan archivos más grandes. Actualmente es posible adquirir 

sistemas digi tales de formato medio que permiten la instalación de un disco duro externo en l a  base 

de la cámara, con una capacidad de hasta 250 G B .  Si trabaja en estudio también es posible grabar 

las fotografías directamente en el ordenador. 

Los respaldos para cámaras de formato medio y gran fo rmato ofrecen una excelente plataforma de 

trabajo, pero a un coste muy elevado. No solo hay que invertir en un respaldo digital. sino también en 

el equipo de producción adecuado para manejar archivos de grandes dimensiones. Si ya ha invertido 

en un equipo de formato medio o gran formato, puede usar un respaldo digital en paralelo con un 

respaldo de película sin muchas complicaciones. 
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El sensor CCD/CMOS está compu esto por una 

matriz de píxeles mi croscópicos que convierte 

la imagen enfocada por el objetivo en un flujo 

de señales electrónicas. Cua ntos más píxeles, 

mayor es la resolución de la imagen digital 

y el tamaño del archivo. 

Todas las cámaras incorporan una pantalla 

lCD para visualizar la imagen antes y después 

de la exposición . las fotografías no deseadas 

se pueden el iminar. los archivos de imagen se 

guardan en tarjetas de memona. la cahdad de 

la imagen depende de factorE's como el numero 

de pixeles de CCD (mega píxeles), el formato de 

archivo y 1 grado de compresión (aumenta 

la capac dad d almacenamiento y reduce la 

calidad). 

las venta¡ l" s n visualizaCI ., •·nned1ata de 

los resultaa s, usenc a de laboratono, productos 

quím1cos pel cula y costes de laboratorio las 

imágen s formato d1g1tal son faciles de retocar, 

manipu ar y env1ar electrónicamente a cualquier 

parte 

las de e tajas en relación a la película son 

elevados, Incluyendo ordenador 

a. Las pantallas LCD gastan mucha 

Haga varias copeas de una fotografla tomada 

on diferentes ajustes de callc:IMI, y 

JPE<i ( baja, med1a, 

Fotografle la mJIIMJ MII 

energía y e n  ciertas condiciones la imagen no 

es fácil de ver. 

Para igualar la calidad de las copias "químicas", 

las imágenes dig itales se deben imprimir a 300 

pu ntos por pulgada (menos en la panta l la del 

monitor o para reproducción en periód icos). 

Los respaldos digitales para cámaras 

de formato medio y gran formato incorporan 

sensores CCD/CMOS relativamente grandes, 

con vanos m i l l ones de píxeles. 

Cuanto mayor es la sensibil idad, más ruido 

genera el sensor y peor es la calidad la imagen. 

las tarjetas CompactFiash nvalizan con las 

Secure D1q1tal como med1o de almacenam iento 

reut•l •zabl . las tu 1et s SO son mucho más 

pequeñas. Las t.3rJetas C.:>mpactFiash son por 

lo general mdS dur d ras y t1enen una mayor 

veloetdad e tr nc;f n<1 q s SO. Se 

ut1hzan princ¡palment en rán aras SLR. 

Los eqw pos d ' g  tale d alta calidad y elevada 

resolución todav1a on caros p ro permiten a l  

fotógrafo revis r m e; od s l a  fotografías, 

y cuando es necesar•c t d m rlas rápi damente 

a cualquier lugar los res J t CY> se pueden editar 

inmediatamente en ei iJrd n dor 

Si utiliza una cámara compacta, experimente 

con varios de los efectos que mcorpora, como 
blanco y negro, sep1a, etc Compare los resultados 
con los que puede conseguir en un programa 

de edición de imagen. 



En este capítulo vamos a estudiar las seis características de la luz: calidad, dirección, contraste, 

uniformidad, color e intensidad. Veremos cómo se puede utilizar la iluminación para realzar (o disimular) 

aspectos concretos como la textura, el volumen, la profundidad, el detalle y la atmósfera. Explicaremos 

el equ i po esencial de i luminación, el trabajo con luz disponible y luz mixta y cómo solucionar 

problemas habituales. 

La forma de seleccionar y organizar la iluminación es muy creativa y personal; de hecho, la 

i luminación es uno de los aspectos más esttmulantes de la fotografía. El estilo de numerosos 

fotógrafos se puede identificar a través del uso que hacen de la luz. Probablemente se haya dado 

cuenta de que a menudo un retrato de estudio o una película se pueden "datar" por el modo con que 

fueron i luminados. Siempre hay cosas n uevas que descubrir cuando el fotógrafo explora u na situación 

de un modo diferente. 

Resulta útil leer este capítulo juntamente con el Capítulo 2, pues las características de la luz como 

su trayectoria rectilínea, el efecto del tamaño de la fuente de luz, la difusión, la reflexión. el color, 

etc., se pueden utilizar de diferentes formas para modificar la apariencia del sujeto, y luego aplicarlas 

a cualquier fuente de luz, ya sea el sol, un flash, una lámpara de estudio o incluso una vela. 

Uno de los mejores lugares para aprender a iluminar es un espacio donde se pueda controlar 

la luz; con independencia de lo básico que sea lo llamamos estudio, pero podría ser cualquier cuarto 

mínimamente acondicionado. Con la cámara bien fija en el trípode, experimente con un bodegón 

dispuesto sobre u n a  mesa en una habitación grande y sin entradas de luz lvéase Figura 7.1). 

La habitación debe ser lo bastante amplia como para poder colocar las luces alrededor de los cuatro 

lados de la mesa. Una vez haya experimentado el comportamiento de la luz en todas las posiciones, 

le resultará más fácil entender la causa y el efecto de las muchas situaciones de "luz existente" 

que se puede encontrar fuera del estudio. 

Características básica�;� de la il uminación 

E l  término "calidad" se usa en conexión con el tipo de sombra que produce la fuente de luz: dura 

y nítida, 0 suave y difusa. Como se puede ver en la Figura 2.5, la calidad de la luz depende del tamaño 

de la fuente en relación a la distancia al sujeto. La luz más dura proviene de una fuente compacta y 

puntual, como por ejemplo un foco, un flash pequeño, una bombilla transparente, o la luz directa del 

Sol o de la Luna. (El Sol y la Luna son de gran tamaño, pero debido a la inmensa distancia a la que se 
encuentran de la Tierra, se comportan como fuentes relativamente pequeñas.) Desde lu ego, en otros 
aspectos estas fuentes de luz son m uy distintas entre sí, como en su intensidad y color, pero cuando 
se usan de forma directa todas producen sombras de bordes definidos (véase Figura 7.2). 



Oliver R ichon estudia sus composiciones desde un punto de vista 
pictórico. Cuando coloca un objeto que sobresale de la mesa está haciendo 
referencia al modo con que los pintores de bodegones, como Chardin, muestran 
su visión y entendimiento de la perspectiva. 

La luz más suave proviene 

de una fuente envolvente y de 

gran tamaño. Puede ser un cielo 

completamente cubierto o una 

ventana empañada. Puede ser una 

lámpara o un flash con un reflector 

mate o varios tubos fluorescentes. 

Es posible lograr que cualquier 

fuente de luz dura proporcione 

una iluminación suave colocando 

una hoja de material difusor, por 

ejemplo papel vegetal, entre el 

sujeto y el punto de luz. Cuanto 

mayor sea y más cerca esté el 

difusor del sujeto, más suave será la 

luz. De forma similar, puede dirigir 

una fuente de luz dura hacia un 

reflector mate, como un paraguas, 

una hoja de cartulina, el techo, o 

una pared cercana y usar sólo la luz 

rebotada para iluminar el sujeto. 

También es posible la 

conversión opuesta. Puede 

conseguir que una fuente de luz 

difusa proporcione una i luminación 

dura restringiendo su área de 

emisión con una hoja de cartulina 

negra. En un interior, si cierra las contraventanas hasta que sólo quede una ranura es posible crear una 

i luminación bastante dura, aunque en el exterior el cielo esté cubierto (véase Figura 7.3). 

El modo en que el tamaño y la proximidad de la fuente de luz modifican la calidad de la iluminación 

también altera el carácter de los reflejos en materiales brillantes. Una fuente de luz dura produce un 

reflejo puntual y brillante. Un ejemplo típico podría ser el punto de luz en los ojos (véase Figura 7.20). 

Recuerde que estos destellos de luz en superficies brillantes son esencialmente reflejos especulares 

de l a  luz, por lo que adquieren la forma de la fuente de iluminación. Una luz suave produce brillos 

menos intensos y más difusos, que algunas veces pueden diluir el color de una superficie brillante 

y reducir la saturación. 

La d i rección de la luz determina dónde se proyectará la sombra en el sujeto y su entorno (Figura 7.4). 

Esta característica afecta a la apariencia de la textura y del volumen. Se pueden emplear infinidad de 

variaciones en cuanto a la dirección de la luz. Si tiene que usar una luz fija puede mover o girar el sujeto, 

0 quizá aprovechar la hora del día más adecuada. La hora del día puede tener un gran impacto en 

la imagen. Imagine un paisaje con campos ondulados y setos; si toma una fotografía a mediodía, 

cuando la luz proviene de arriba, la imagen se verá bastante plana, pues todos los elementos de la 

escena estarán bañados por la misma luz. Pronto por la mañana o a última hora de la tarde, el Sol 



Calidad de i luminación Arriba: estos ovillos de lana, i luminadas por una fuente distante y compacta, proyectan sombras 
nítidas y oscuras. Abajo: la fuente de luz aument� de tama�o

.
�olocando

. 
una hoja 

.. 
de papel vegetal entre el haz Y el sujeto. Las sombras se 

suavizan y aumenta el efecto de modelado. Esta du� 1naoon suave y d1rewonal 
. 
parece menos efect1sta 

.
cuando se observa a simple 

vista, pero suele dar mejores resultados en fotografla. (En extenores, las mismas diferencias de calidad de iluminación se crean mediante 
la luz directa del Sol y un cielo cubierto.) 
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Con una fuente de luz amplia es posible crear una iluminación 

dura. En este caso (en el exterior el cielo está nublado) se consigue cerrando casi 
completamente las lamas de una persiana, que proyeáan bandas oscuras sobre la 
imagen. 

crea una luz más oblicua que produce 

luces y sombras y revela la textura de 

los elementos, resaltando la forma y 

el volumen de cada brizna de hierba. 

Tendemos a aceptar la luz como 

natural cuando viene de arriba; 

después de todo, es la dirección de la 

luz solar. I luminar un sujeto desde 

abajo crea un efecto macabro, 

dramático e incluso amenazador. 

Compare (C) con (H) en la Figura 7.4. 

Una luz frontal próxima a la cámara 

(G) i lumina el detalle, produce 

sombras cortas, min imiza la 

textura y aplana el volumen. Las 

superficies brillantes fotografiadas 

perpendicularmente reflejan la luz 

sobre el objetivo. Esto es típico de 

un flash directo colocado sobre la cámara (véase, por ejemplo la Figura 7.5). La luz lateral o superior 

ayuda a resaltar la textura en superficies dirigidas hacia la cámara y muestra el volumen de los sujetos 

tridimensionales. E l  contraluz puede crear un borde intenso de luz y acentuar la forma (8). pero la 

mayoría del detalle se pierde en las sombras, que a su vez aplanan el \Olumen. Todos estos cambios 

de dirección funcionan con fuentes de luz dura y suave, pero el efecto es más acusado con luces duras 

debido a la mayor profundidad de las sombras. 

El contraste de iluminación es la diferencia entre las partes más claras j más oscuras de un sujeto. 

Las películas fotográficas y los sensores de las cámaras digitales no pueden reproducir una gama de 

brillo (luminancia) tan amplia como el ojo humano. A menudo. esto implica que si se expone para 

conseguir detalle en las áreas más claras de una escena, las sombras se reproducen prácticamente 

negras, aunque a simple vista se pudiese apreciar detalle. Por el contrario, exponiendo para las 

sombras se "quema" el detalle de las áreas más claras. 

El problema es mayor con luz dura lateral o superior: aunque las superficies i luminadas revelan 

muy bien el volumen y la textura, suelen aparecer áreas extensas en sombra. Para mejorar el detalle 

en las sombras el remedio más obvio es añadir una fuente de luz adicional en la dirección opuesta, 

pero este remedio suele proyectar sombras cruzadas que pueden resultar confusas y artificiales. 

Una solución mucho mejor es colocar algú n  tipo de reflector mate cerca del lado en sombra del sujeto 

para rebotar la luz principal a fin de crear una iluminación suave y difusa. Esta sistema se conoce con el 

nombre de luz de relleno. Para sujetos relativamente pequeños, retratos, etc., las sombras se pueden 

aclarar usando una cartulina blanca, tela, una hoja de periódico o una pared cercana. Con sujetos 

más grandes i luminados directamente por la luz solar se ha de esperar a que el cielo se nuble. 

Con sujetos cercanos se puede usar el flash de la cámara, preferentemente difuminado, para añadir 

un poco de luz frontal sin sobreexponer la luz principal (véase página 257). 

Como guía, un sujeto promedio con las zonas claras diez veces más luminosas que las oscuras 

(contraste de iluminación 10:1)  se registrará con suficiente detalle en una fotografia en blanco y negro. 



Dirección de la luz. La misma escultura cambia de apariencia (forma y volumen) de acuerdo con la pos1ción relativa de la 

fuente de iluminaoón. Véase dibujo central. 
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La típica iluminación frontal y plana de un flash montado sobre la cámara revela todo el detalle del motivo, suprimiendo la 

forma y la textura. Fotografía de Martín Parr, Irlanda, Roscommon Races, 1 98 1 .  

Esta gama d e  contraste representa u n a  diferencia d e  3,5 puntos de diafragma entre l a s  luces y las 

sombras de un sujeto de tonalidad uniforme. El equivalente para una fotografía en color es más 

o menos de 3 : 1  (véase también página 237). Con la práclica se puede llegar a j uzgar cómo el contraste 

de la imagen se transferirá a la película, pero el principiante debería usar siempre un contraste de 

i luminación más bajo que el  que a simple vista puede parecer adecuado lFigura 7.6). 

La falta de uniformidad supone habitualmente un problema cuando se usa un flash o un foco sin 

difuminar demasiado cerca del sujeto, de modo que los elementos de la imagen más próximos a la 

fuente de luz quedan mucho más brillantes que los elementos más alejados. Doblando la distancia entre 

una fuente de ilum inación puntual y el sujeto, la intensidad de la luz se reduce a u n  cuarto. Esto significa 

que si tiene un sujeto de 1 metro de diámetro y lo i lumina lateralmente desde 1 metro de distancia, la 

i luminación a través de su superficie tendrá una diferencia de 2 puntos entre ambos extremos (véase 

Figura 7.7). Para un ejemplo de iluminación totalmente uniforme, consulte la sección sobre copiado/ 

reproducción (Figuras 7.28 y 7.29), donde dos luces de intensidad idéntica se colocan a igual distancia 

en lados opuestos del sujeto. 

Si quiere evitar esta desigualdad o caída de luz (con un mínimo efecto sobre la calidad o la dirección 

de la luz) no tiene más que alejar la fuente de iluminación. A 2 metros la variación de intensidad será de 

1,25 puntos, y a 3 metros solo de 2/3 de punto. Otra opción es añadir una fuente de iluminación adicional, 

difuminar la luz, elegir un sujeto más pequeño o colocar los objetos más oscuros, menos reflectantes, 

cerca de la fuente de iluminación. 

La mayoría de las fuentes de iluminación utilizadas en fotografía producen luz "blanca", es decir, una 

mezcla de todos los colores. Se dice que tienen un espectro continuo, aunque la mezcla precisa de 



Control del contraste de Iluminación. Estas tres escenas están iluminadas por un foco difuso colocado a go•. lzquterda: 
directo, sm relleno. Centro: añadiendo un reflector mate de color blanco a la izquierda, dirigido hacia la luz. Derecha: sustituyendo el 
reflector blanco por uno rojo. 

Ratio (A) 1 : 4 
(8) 1 : 2,3 
(C) 1 : 1 , 7 

Área del sujeto 

e .. 
.. .-.:-.... r , 

. _. 
_ _  ...foo6 , ,  

\*•·� . � .. ·� .. ...,... .... 
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Distancia y uniformidad. Izquierda: una fuente de luz dura colocada oblicuamente en (A) está demastado cerca del sujeto; 
la parte más cercana del automóvil recibe cuatro veces más luz que la más alejada. Derecha: aumentando la distancia tres veces, hasta 
(C), la relación se reduce a 1 ,  7 veces. El sujeto está iluminado más uniformemente y es más fácil de exponer. 

longitudes de onda puede variar considerablemente, desde una bombilla doméstica, rica en rojo y 

amarillo pero débil en azul, a un flash electrónico, con mayor proporción de azul que de rojo. Como 

muestra la Figura 7.8, a la mayoría de fuentes de luz se les puede atribuir una "temperatura de color"; 

cuanto más alto es el valor kelvin (K) más azul es la luz. 

1 



Filtro necesario 

M B� 

qJ ::80 . : � 

1 900 K 2800 K 
3200 K 3400 K 

5500 K 1 1  000-1 8000 K 

1 
Vela Bombilla Lámparas 
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(tungsteno) � 

'"'/ Luz del l..... Flash, 
_o:: tubos � 

fluorescentes la:JJ 
de tipo luz día 

Cielo azul 
"" 

domest1ca Q / ,, sol a 
'1 mediodía 

El color -expresado como temperatura de color en kelvin (K)- de algunas fuentes de "luz blanca " .  Las películas equil ibradas 

para luz diurna (D) precisan un filtro azul 80A para hacer fotos con lámparas de 3200 K. Las películas de tungsteno (T) deben usarse con 
u n  filtro naranja 858 para hacer fotografías con luz diurna o flash. Véase también Figura 9.30. 

En color, especialmente con diapositivas, hay que tener cuidado de utilizar luces de la  temperatura 

de color correcta. Como regla general es de 3200 K para películas de "tungsteno" o de 5500 K para 

películas de "luz di urna". Otra posibilidad es usar filtros de corrección, como un 85B o un BOA (su 

efecto se muestra en la página 213). Si toda la iluminación de una escena tiene la misma temperatura 

de color, el filtro de corrección puede colocarse sobre el objetivo 

de la cámara. En el caso de que sea mixta -luz diurna y focos 

de estudio, por ejemplo- será necesario filtrar una de las dos 

fuentes para igualar el color de ambas y adecuarlo al tipo de 

película utilizado. Algunas fuentes de luz, como las de vapor 

de sodio y los láser, no producen una gama completa de longitudes 

de onda y, por lo tanto, no se pueden filtrar para que el resultado 

sea luz blanca. En la Figura 7.9 1a dominante de color de las 

lámparas de la calle se aprovecha deliberadamente para 

incrementar la atmósfera de la fotografía. 

El contenido de color de la fuente de luz es mucho 

menos importante cuando se usa película de blanco y negro, 

aunque una luz de color intenso hará que la película registre 

los tonos distorsionados (con luz roja, por ejemplo, los azules 

se ven y se registran negros, y los rojos muy claros); véase 

Capítulo 9. 

La mayoría de los sensores de las cámaras digitales permiten 

modificar la sensibilidad cromática. Delante de la matriz de 

píxeles se encuentra un mosaico de filtros rojo, verde y azul. 

El software de la cámara calcula el color de la imagen recibida 

por cada píxel tomando como referencia el brillo de los píxeles 

vecinos. Por lo general. las cámaras ofrecen un "equilibrio 

automático del blanco", que funciona como el de una 

videocámara, muestreando el contenido de color de la luz 

y aj ustando la sensibilidad al color del CCD/CMOS, de modo 

Dominante de color típica que 
adquiere un sujeto a la sombra iluminado 
exclusivamente por la luz del cielo azul. 
El edificio Chrysler se ve casi del mismo color 
que el fondo. Para mostrar correctamente el 
tono plateado de la fachada, la fotografía se 
debería tomar con suficientes nubes en el 
cielo, que reflejarían luz "blanca" sobre la 
fachada, o bien a una hora del día en que 
la luz incidiese con otro ángulo. 



Lámparas de tungsteno de luz dura. Lámparas compactas de filamento de tungsteno (a) utilizadas en un foco puntual (b) 
o en una lámpara de reflector abierto (e). Accesorios. viseras (d), "scrim"  de rejilla (e), soporte para filtros de acetato (f) y cono (g). 

que, por ejemplo, una hoja blanca de papel siempre se registre de color blanco, independientemente de 

la temperatura de color de la luz. Dentro de unos lím ites es posible hacer correcciones adicionales 

de color utilizando un programa de edición digital (Capítulo 14). 

La intensidad de la luz es i ndependiente del contraste, la uniformidad, etc. Vale la pena recordar este 

punto, pues la vista puede confundirse con una luz muy intensa o tenue. Los ajustes de exposición de la 

cámara, juntamente con la sensibilidad de la película o el  sensor digital, controlan el brillo de la imagen. 

Con una cámara automática el nivel de i luminación afecta indirectamente a la profundidad de campo 

y al movimiento, por ejemplo, una luz intensa y una película de alta sensibilidad conducen a aberturas 

de diafragma pequeñas y a velocidades de obturación rápidas. Con muy poca luz y tiempos muy 

largos de exposición las películas de color a menudo generan colores distorsionados. 

La intensidad de las lámparas de tungsteno se puede expresar en vatios, y el flash electrónico 

en j u lios o vatios/segundo (véase también "Número guía", página 254). Las lámparas de alto vataje, 

por encima de un kilovatio, son tan intensas que por lo general no resultan cómodas de utilizar en el 

estudio. Sin embargo, hay ocasiones en que una iluminación de intensidad elevada resulta necesaria, 

por ejemplo para aj ustar aberturas pequeñas (aumento de la profundidad de campo) o para ilum inar 

un área extensa. En este escenario es donde el flash de estudio ofrece la mejor alternativa (véase 

más abajo). 

La intensidad de un flash se puede reducir mediante el ajuste de potencias intermedias (total, 

media o un cuarto) sin que ello afecte al color de la luz. La mayoría de los flashes de mano miden la 

luz reflejada del sujeto y controlan la duración del destello; la potencia efectiva de cualquier flash se 

puede incrementar sumando destellos durante el tiempo de exposición (véase Capítulo 10). El  mejor 

procedimiento para reducir la potencia de un foco de tungsteno es colocar sobre la luz un filtro gris 

neutro de acetato o una pantalla metálica ("scrim") (Figura 7.10), o alejar la lámpara del sujeto. También 

es posible reducir la intensidad de una lámpara béijando el voltaje de la corriente con un resistor variable, 

pero este método no es adecuado para fotografl'a en color porque además de la potencia también 

disminuye la temperatura de color, produciendo una luz más rojiza. 

l 



Equipos de i l u m i nación 

omo ya s e  h a  indicado antes, los equipos d e  i luminación s e  dividen e n  dos tipos: l á m paras 

o focos de tungsteno y flash. Las unidades de tungsteno permiten ver con precisión cómo 

la luz afecta a la  apariencia del sujeto. El  f lash (unidades portátiles o d e  estudio) evita el calor 

y el deslumbramiento de los focos de tungsteno y emite mucha más luz en un instante. Esta 

característica permite tomar fotografías a pulso y conseguir imágenes nítidas de sujetos en m ovimiento. 

El color de la luz del flash es igual o muy similar al de la luz diurna. La mayoría de los tlashes de estudio 

incorporan una luz de modelado de tungsteno para predecir el efecto de la i luminación. Los flashes, 

alimentados por baterías o pilas, evitan la necesidad de disponer de una toma de corriente cuando 

se trabaja fuera del estudio o en exteriores, aunque agotan las pi las tradicionales en poco tiempo. 

Si  tiene pensado trabajar mucho con flash conviene que invierta en una batería recargable de alta 

capacidad. 

Ambos tipos de iluminación -flash y tungsteno- pueden crear luz suave o d u ra.  Y a diferencia 

de la luz solar permiten elegir la altura y la  dirección de los puntos de luz con total l ibertad. 

Las unidades de iluminación de tungsteno se llaman así porque contienen un filamento de este metal, 

que es semiconductor. Cuando una corriente eléctrica pasa a través suyo se calienta, se vuelve 

incandescente e irradia luz. Las bombillas domésticas, como las 

linternas, los faros de los automóviles, etc., generalmente tienen 

fi lamentos de tungsteno. Las unidades diseñadas para dar luz 

dura (Figura 7.10) se caracterizan por usar filamentos muy juntos 

que producen un efecto lo más parecido posible a un punto de 

luz. El  filamento se encuentra sellado en el interior de una funda 

transparente de cuarzo que está llena de un vapor halógeno (por 

lo general yodo), por lo que se conocen como lámparas de tipo 

tungsteno-halógeno o de cuarzo-yodo. Nunca hay que tocar con 

los dedos el cuarzo cuando se colocan o reemplazan estos tipos del 

lámparas; es necesario utilizar la funda de plástico del envoltorio, 

pues la grasa de la piel se quema cuando se enciende la lámpara y 

puede provocar la rotura del cristal. 

Algunas unidades de iluminación son un simple reflector cóncavo 

abierto en la parte frontal. El soporte de la lámpara se mueve hacia 

delante o hacia atrás para proporcionar un haz más amplio 0 más 

estrecho. Alternativamente, la lámpara puede incorporar u na lente 

óptica. Se trata de una bombilla con un reflector curvo en la parte 

posterior y una lente simple en el frontal para enfocar el haz de luz. 

La lámpara se desplaza con un control externo que permite modificar 

la amplitud del haz y proporciona un haz amplio o concentrado 

(Figura 7 . 1 1 ). 

Ambos tipos de unidades aceptan accesorios. Las viseras, que 

se aj ustan por medio de una montura giratoria, permiten apantallar 

cualquier zona del haz de luz. Un cono sirve para estrechar el haz, 

l imitándolo a una zona concreta del sujeto. Un "scrim" reduce la 

Foco puntual con sistema 
de enfoque. Arriba: una lente Fresnel 
dirige el haz de luz como la lente más 
gruesa (izquierda), pero es menos 
voluminosa Y tiene una superficie mayor 
de enfriamiento. Abajo: variando la 
posición de la lente en una unidad de 
foco variable se consigue ajustar el 
diámetro del haz. El haz más amplio 
proporciona una iluminación más dispersa 
Y suave; véase también Figura 2.5. 



intensidad de la l uz, por lo general en un punto, sin modificar su color o calidad. Una montura para 

filtros (separada de la lámpara para evitar el sobrecalentamiento) acepta hojas de acetato coloreadas, 

también conocidas como "geles". 

Todas las unidades de i l u minación proporcionan una luz más dura cuando se ajusta el haz a su 

menor amplitud. Sólo se debería elegir un haz estrecho para crear una ilumjnación de efecto degradado, 

por ejemplo en un fondo para retrato. Un haz amplio proporciona sombras de bordes más suaves. 

Para i luminar de forma uniforme un área pequeña y proyectar sombras duras y definidas, primero 

enfoque un haz amplio y luego l imítelo con viseras o con un cono. 

Las luces de tungsteno se calientan mucho, por lo que cualquier accesorio como filtros de acetato, 

difusores. etc., debería poder soportar temperaturas elevadas. Resulta tentador utilizar cartulina negra 

para fabricar conos u otro tipo de ! imitador, ¡pero pueden arder con facilidad! 

Las unidades para generar lut. suave (Figura 7. 12) emplean una bombilla traslúcida de gran 

tamaño, normalmente con un filamento de tungsteno de 500 o incluso 1000 vatios. La bombilla está 

aloj ada en un reflector amplio de color blanco, por lo general mate (Figura 7.13). Suele estar dirigida 

(a) (b) (e) 

Lámparas de tungsteno para una iluminación suave. Cuanto mayor es la superficie de la unidad más difusa es la luz. 

Focos de 3200 K con (a) un reflector blanco mate abierto en su parte frontal, (b) un disco de gran diámetro y (e) una caja con el frontal 

de plástico traslúcido y mate, que proporciona una calidad de luz parecida a la del cielo nublado a través de una ventana. 

Iluminación suave y difusa, creada por una fuente de luz relativamente dura. Izquierda: "rebotando" la luz de un foco puntual 

en una pared mate de color blanco o directamente a través de una hoja de �1 vegetal. Derecha: �i�persión d� la luz de un foco pequeño 

reflejándola en un dosel blanco, o (abajo) moviendo el foco en arco sobre el sujetO durante la expos1ción (de vanos segundos). 
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Focos de tungsteno para extenores. (a) Foco alimentado por baterías. (b) Equipo de iluminación (transportable en una 

maleta) compuesto por tres focos de tungsteno halógenos y soportes. (e) Lámpara ligera con soporte de pinza. (d) Acetatos de colores. 

(e) Bobina de cable y conector múltiple. (f) Reflectores ligeros y plegables. 

hac1a dentro para aumentar el área de emisión de luz. También puede comprar, o fabricar, una parrilla 

de focos apantallados por una lámina difusora de plástico. La luz que proporciona este sistema Liene 

una calidad similar a la de un día nublado a través de un ventanal orientando al norte (en el hemisferio 

norte), por este motivo se conoce como "luz de ventana". 

Las unidades de iluminación se sujetan por medio de pies de estudio (trípodes específicos) que 

permiten ajustar cualquier ángulo o posición, desde el nivel del suelo hasta por encima de la cabeza 

(Figura 7.14). Para trabajos en exteriores se pueden utilizar cabezas ligeras, como las lámparas QI. 

Una abrazadera permite colocarlas en cualquier parte, como puertas, respaldos de sillas, etc. También 

se puede considerar el uso de un foco portátil autónomo con baterías recargables. Por lo general, estas 

unidades tienen una potencia de 300 W y duran unos 20 minutos. 

Cuando se utiliza iluminación de tungsteno para fotografía en color hay que asegurarse de que 

todas las lámparas proporcionen la misma temperatura de color, preferiblemente equilibrada para la 

película en uso y a su voltaje específico. Si se hacen funcionar a un voltaje superior o inferior (un 10 % 

por encima o por debajo) en la fotografia se apreciará claramente una dominante azul o anaranjada. 

Puede probarlo personalmente para experimentar con los resultados. Véase el texto a continuación 

sobre potencia y cables de extensión. 

El flash produce luz cuando se descarga un pulso de voltaje relativamente elevado a través de un tubo 

lleno de gas. La duración del destello es de 1/1 000 de segundo o menos, y su temperatura de color 

es similar a la de la luz diurna (sobre 5500 K). Por lo demás obedece a los mismos principios ópticos 

que la iluminación de tungsteno. Hay dos clases de equipos: el flash incorporado o montado en el 

cuerpo de la cámara, y el flash de estudio, que se maneja igual que los focos de tungsteno (Figura 7 . 15). 

Los flashes alimentados por pilas o baterías pueden ser de tres tipos: incorporados en el cuerpo 

de la cámara; unidades compactas que se ajustan en una zapata específica (de mayor potencia y con 

reflector orientable) (Figura 7.15), Y unidades todavía más potentes de tipo "martillo" o "brazo", que 

se colocan a un lado del cuerpo. Todos ellos disponen de tubos de destello relativamente pequeños 

y reflectores lisos que proporcionan una luz dura .. a menos que se coloque delante un difusor 0 se 

rebote la luz en una superficie mate (Figuras 7.19 Y 10.36). En ciertos modelos, una lente de plástico 

situada sobre el tubo de destello permite estrechar o ampliar el haz de luz para igualar el ángulo de 

cobertura de distintos objetiva�. � ftashel de este tJpo no tienen luz de modelado. 



(a) (b) 

(e) (d) 

Flashes alimentados por baterías o pilas. (a, b) Incorporado en el cuerpo de una cámara compacta y una SLR. El flash de la 
SLR se eleva sobre el pentaprisma para alejarse del eje óptico. (e) Flash de mano acoplable a la cámara con reflector giratorio y basculante 

para rebotar la luz en el techo, paredes, etc. (d) Flash de "mango" con cabezal gi ratorio, regleta para la cámara y batería. Todas estas 
unidades proporcionan luz dura, a menos que se rebote o difumine. 

Con un flash portátil se puede conseguir una variedad de interesantes efectos. Puede construir u n  

reflector ( o  comprarlo) y ajustarlo a 45° sobre la cabeza de flash, e n  lugar d e  rebotar la l u z  directamente 

en el techo. En exteriores se puede utilizar una tarjeta reflectora para suavizar la luz, tanto de noche 

como de día. (Véase la Figura 8.3; este retrato se tomó subexponiendo el fo ndo e iluminando la cara con 

un flash portátil rebotado en una cartulina situada a 45o sobre el reflector.) También se puede colocar 

un cono alrededor de la cabeza de flash para iluminar zonas específicas del sujeto. En la Figura 7. 1 7 

(fotografía de David Moore, de la serie "'The Velvet Arena"), el fotógrafo utilizó un flash portátil de 

pequeño tamaño con un cable de sincronización para poder iluminar una zona concreta de la imagen. 

Los flashes de estudio funcionan conectados a la red eléctrica. Hay dos tipos: sistemas monolíticos 

y de generador. En un flash monolftico todos los componentes electrónicos y el tubo de destello están 

combinados en una unidad compacta, montada sobre un pie de estudio (véase Figura 7.18). Un sistema 

de generador es más potente y caro, y por lo general se puede alquilar. Los componentes electrónicos 

y los controles están contenidos en una unidad que alimenta varias cabezas de flash en diferentes 

soportes. Ambos tipos de flash utilizan pequeñas lámparas de modelado (tungsteno). Para hacer 
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.....____l L A N G f O IIt D  o o " 

lrragen de la sene "Heads" (Cabezas), de Philip-lorca DiCorcia. El autor tomaba fotografías por sorpresa de personas 

r.: '1' as ca nabar por T1mes Square, colocando luces y enfocando su objetivo en un escenario Situado a 7 metros de distancia. 

En esta intensa imagen de David Moore de la ser" "Th V 1 .. 
automático con un cable de sincronización (el flash se 

'
sujetó 

Je
l 

e e vetArena · el autor utilizó un flash portátil en modo con a mano, aleJado de la cámara) para iluminar zonas seleccionadas. 
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Flashes de estudio/exteriores que requieren conexión a la 
red. Ambos mode os t1enen !ámpara de modelado para simular el efeáo 
del destello. lzqwerda: cabeza de tipo monolítico, con el al imentador y el 
tubo de deste o en la m1sma unidad. Derecha: unidad de generador, más 
potente, que puede alimentar de una a tres cabezas de flash. Ambos tipos 
producen luz dura s1 se usan tal como se muestra aquí. 

correctamente su trabajo y mostrar el 

efecto de la luz en la escena, esta lámpara 

debe igualar el tamaño y la posición del 

tubo de destello (véase Figura 7.19). 
La intensidad de la lámpara de 

modelado se reduce de acuerdo a la 

potencia seleccionada en el flash. Esto 

es importante cuando se utilizan varias 

cabezas (o antorchas) a distintas potencias 

(Figura 7.21), pues permite apreciar la 

intensidad de las sombras. 

La calidad de la luz de un flash de 

estudio viene determinada por el tamaño 

y la forma del tubo y el tipo de reflector 

o difusor que se ajuste en la cabeza. 

Los flashes monolíticos tienen un tubo 

de destello permanente y un reflector 

en el que puede ajustarse una amplia 

variedad de accesorios. Los sistemas 

de generador permiten elegir entre una 

gama de antorchas, con tubos de distintas 

formas y accesorios, desde focos (luz 

dura y puntual) a cajas de lu:l (luz difusa). 

Un paraguas, blanco o traslúcido, actúa a 

modo de reflector o difusor respectivamente, 

y tiene la ventaja de que es muy fácil 

de transportar Los paraguas se ajustan 

a la cabeza de flash (si hace viento hay 

que procurar anclar los soportes, sobre 

todo en el caso de utilizar unidades 

portátiles). 

Siempre hay que tener presente que los accesorios, antorchas, o simplemente la posición del flash 

(rebotado en una pared o en el techo, por ejemplo), pueden proporcionar la misma calidad de iluminación 

que las unidades de tungsteno. En realidad, los principios de iluminación que hay detrás de un flash 

o de un foco de tungsteno no son tan diferentes como puede parecer. (Véase también exposición con 

flash, y diversas técnicas prácticas, en las páginas 250 y 259.) 

Existe una extensa gama de lámparas de tungsteno además de las de estudio de 3200 K equilibradas 

para películas de luz artificial. Por ejemplo, las lámparas fotográficas y las lámparas QL que operan 

a 3400 K (luz ligeramente más azul), están diseñadas para negativo color de cine. Los resultados con 

película fotográfica equilibrada para luz artificial (3200 K) muestran una ligera dominante azul, a menos 

que se añada un filtro de corrección naranja suave (página 221). 

Las lámparas domésticas proporcionan una luz menos brillante y más cálida que las de estudio; 

cuanto menor es el vataje mayor es la proporción de luz roja. Si tiene que usar este tipo de luz elija 
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Detalles de varios flashes de estudio y de algunos accesorios. Izquierda: lámpara de modelado de tungsteno rodeada por 

el tubo de destello. Centro: paraguas blanco (reflector). Derecha: caja de luz de tela. Estas dos últimas cabezas proporcionan luz difusa. 

Flash anular con batería. Derecha: la sombra de borde suave que se ve es típica de sujetos próximos al fondo. 

bombillas de 100 vatios en combinación con película para luz artificial y un filtro de corrección 82A (azul 

suave) sobre el objetivo. 

Los tubos fluorescentes pueden ser útiles para fotografía en blanco y negro. Se pueden agrupar 

verticalmente o en paneles para crear una iluminación suave y envolvente. Si utiliza película de color, 

elija tubos de tipo "luz diurna" Y película de negativo. No son recomendables para trabajos de precisión, 

pero fuera del estudio a menudo no hay más remedio que trabajar con fluorescentes, por ejemplo, en 

tiendas y almacenes. 



Organización de un estudio. La ventana tiene una cortina opaca extraíble. En la zona principal se ve un fondo de papel 
en rollo de 3 metros de ancho, una cabeza de flash con caJa de luz (luz de ventana) y un flash monol ítico con sombrilla. También vemos 
dos focos de tungsteno ¡ unto a una cámara de 35 mm en un soporte para trabajos de reproducción y una jirafa con un foco. Un soporte 

a media altura, en el centro del estudio, es una alternativa al trípode muy útil para manejar cámaras de gran tamaño. En las estanterías 
se guardar cartulinas, láminas de vidrio, abrazaderas, pinzas y celo de pintor. 

E n  estos casos, si no le gusta la dominante de color que produce la luz, se puede utilizar un filtro 

magenta suave (corrección fluorescente-luz diurna); en ocasiones resulta muy útil crear atmósfera 

en una imagen. Si tiene la mala fortuna de trabajar en sitios iluminados con fluorescentes de disti ntos 

tipos (o fluorescentes y lámparas de tungsteno) puede intentar cambiarlos para conseguir mayor 

uniformidad. Otra posibilidad a considerar es apagar las luces y utilizar un flash o un foco portátil 

de tungsteno. 

También se puede encontrar con lámparas especiales diseñadas para los estudios de televisión. 

Consisten en una matriz de pequeños tubos fluorescentes que emite luz diurna sin producir apenas 

calor. Tardan varios minutos en "calentarse" y alcanzar su potencia óptima. 

Por último, considere las antorchas portátiles, que emplean varias unidades LED (diodo emisor de 

luz) de luz blanca. En realidad, emiten una luz bastante azul, pero pueden resultar útiles para fotografía 

en blanco y negro en escenarios pequeños. 

Además de los accesorios descritos en la página 140, diseñados para las fuentes de iluminación, existen 

accesorios externos para modificar la luz incidente, entre ellos reflectores plegables de tela o cartulina, 

con un lado blanco mate y el otro plateado para crear efectos alternativos. En tiendas de bricolaje 

se pueden comprar láminas grandes de poliestireno diseñadas para aislar que sirven perfectamente 

como reflectores. Ta mbién puede necesitar soportes para fondos de papel, pies y jirafas, abrazaderas, 

celo de pintor y cartulina blanca y negra. Los clips son Insustituibles para fij ar accesorios a las luces 
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E' sol direáo de la tarde ilumina con delicadeza la pared de una casa de campo en Cotswold. Con sujetos de un solo plano 
una lt.z dura oblicua realza la textura de la superficie. 

o al escenario. Las pinzas de madera cumplen la misma función. pero con la ' en taja de ser aislantes 

y muy resistentes al calor. Ta mbién puede ser útil  una hoja de acetato azul o bombillas azules de tipo 

"luz diurna" para equilibrar la luz de tungsteno con la exterior. De forma similar, un acetato de color 

na ranja colocado sobre el flash sirve para igualar el color de un ambiente i lum inado con luz de 

tungsteno. 

Es importante disponer de u n  cable sufic ientemente largo para que todas las un idades se puedan 

conectar al enchufe más próximo. En ningún caso se debe cxteder la capacidad total de la caja. 

Recuerde: 

Amperaje total del equipo = Número total de vatios/voltaje del sumin istro 

Por ej emplo, una toma de 250 V y 13 A soportará un máximo de 3250 W. Cuando tenga el 

equipo compruebe que las unidades de i luminación y los enchufes tengan toma de tierra. Las bobinas 

de cable siempre hay que desenrollarlas completamente antes de enchufar el aparato para evitar un 

sobrecalentamiento. Si utiliza un cable muy largo recuerde que el voltaje baja debido a la resistenCia 

del material conductor. Considere el uso de un generador portátil, pero asegúrese de que tiene potencia 

suficiente. 

Consulte los consejos sobre electricidad en el Apéndice E.  Para acabar, las lámparas no se deben 

mover con brusquedad mientras las bombillas están calientes, especialmente las de tipo tungsteno­

ha lógeno, que se cortocircuitan con facilidad debido a la finura y proximidad de los filamentos. 

además de resultar bastante caras. 



El mismo princ1p1o de Ilum inación 
obhcua (F gura 7 22), pero usando una lámpara 
de escntor o en t. :la hab1tac1ón a oscuras. 
Fíjese en la profund dad de las sombras. 

Prob lemas práct icos 

de i l u minación 
e debe pensar detenidamente e n  e l  efecto que tiene 

la luz sobre el sujeto, más que sólo en términos de 

exposición. Quizá la luz deba realzar el volumen y las 

texturas de la  superficie de un edificio n uevo (Figura 7.22) 

o de un objeto pequeño en el estudio. Podría resaltar las 

facciones de un retrato masculino o ser benevolente con las 

arrugas de una persona mayor (Figura 7.23). La iluminación 

es a menudo el mejor medio para enfatizar ciertos elementos 

y ocultar otros, o para revelar el máximo de detalle en toda la 

escena. Puede "situar la escena" en términos de ambiente y 

atmósfera y modificar la composición dirigiendo la vista hacia 

un punto concreto de la imagen, o simplemente solventar un 

problema técnico como el exceso de contraste en una escena 

iluminada con luz natural. 

Aprenda a observar la "luz ambiente" fijándose en qué causa 

el efecto que ve y cómo se reproducirá en una fotografía. 

Por ejemplo, levante por un momento la \ 1sta de este libro y 

observe cómo está i luminado el entorno. ¿Luz dura o suave, uniforme o desigual? ¿Qué áreas se realzan 

y cuáles se suprimen? ¿Se enfatizan las texturas y el volumen? Pruebe a entrecerrar los ojos y mire 

a través de las pestañas; como las sombras parecen más oscuras y el contraste a u menta, es una buena 

guía para saber cómo quedará la imagen en fotografía. 

Luz diurna. La calidad de la luz diurna va de intensamente dura (sol directo y cielo despejado) 

a extremadamente suave (cielo cubierto en un paisaje abierto). El color varia de azul i ntenso. cuando 

el sujeto está a la  sombra y sólo recibe la luz del cielo azul (unos 18.000 K). al naranja-roj izo del 

amanecer o el ocaso (unos 3000 K). (Estrictamente, las películas para " l uz diurna" están equilibradas 

para proporcionar una correcta reproducción del color a 5500 K, una mezcla de luz directa del sol 

y algo de luz reflejada del cielo azul.)  Apenas notamos estas diferencias, pues nuestros ojos y cerebros 

las compensan constantemente. Este hecho se observa con mayor claridad en una habitación i luminada 

con luz de tungsteno al anochecer. Todo parece natural, pero si mira por la ventana el mundo exterior 

se ve muy azul. Si en este momento sale fuera, los ojos se ajustan al color de la luz existente y la del 

interior se ve anaranjada. Con algo de práctica pronto podrá intuir el efecto de la luz sobre las 

fotografías en color y comprenderá la relación que existe entre flash. tungsteno y luz diurna con la 

temperatura de color medida en kelvin. La película de color para luz diurna y unidades de flash está 

equilibradas a 5500 K para igualar la luz directa del mediodía, Y la película para tungsteno y las 

lámparas de tungsteno están equilibradas a 3200 K, el tono anaranjado del amanecer y el ocaso. 

La dirección de la luz diurna cambia durante el día a medida que el Sol '"se desplaza" de este a oeste 

y alcanza su punto más alto a mediodía. Este punto es más elevado en el ecuador. Un buen uso de la luz 

solar para fotografia r  motivos arquitectónicos Y pais�es exige planificar la toma con antelación, tener 

paciencia y suerte para que todos los aspectos que intervienen confluyan a un tiempo. El carácter 

variable de la luz natural en exteriores es una CIJ'Kterfstica importante en fotograf'ia. Seria absurdo, 
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(e) 
llu'T' nac1ón de relleno para equilibrar la luz ambiente. a) Fotografía correctar1ente expuesta para las zonas iluminadas por 

a JZ exter or ( 1 /60 seg a f 8). b) Flash sobre la cámara rebotado en el techo. El primer plano queda sobreexpt..esto. e) Flash colocado 

como en (b}, pero a¡ustado en modo manual a un cuarto de la potencia "correcta". Exposición como en (a). El resultado muestra 

un equ1 1brio bastante real de 4:1  entre la luz diurna y el flash. 

por ejemplo, tratar de "corregir" la dominante naranja de una puesta de sol cuando la atmósfera del 

atardecer sea vital para transmitir realismo a la imagen. 

Luz diurna suplementaria. En ocasiones, cuando se trabaja con luz ambiente es necesario modificarla 

de algún modo. Sí hace un retrato en blanco y negro en el exterior puede que la luz d i recta del Sol 

resulte demasiado dura y contrastada, pero sí el sujeto se coloca a la sombra de un edifico la luz cambia 

totalmente. Sin embargo, con película de color esto puede producir una dominante azul i naceptable, 

siendo mejor permanecer bajo el sol y trabajar cet·ca de un muro blanco. Para reflej ar algo de luz sobre 

el sujeto puede utilizar un panel reflector (página 153) o un simple periódico. Otro método para suavizar 

las sombras oscuras en sujetos próximos (por ej emplo fotografía de retrato}, consiste en usar un flash 

con difusor acoplado a la cámara. En este último caso no será posible ver el efecto fi nal  a menos que 

utilice una cámara digital o dispare con película instantánea tipo Polaroid (véase flash de relleno, 

página 259) . Los resultados dependerán de un cuidadoso cálculo de la exposición . 

La luz suplementaria o de relleno acostumbra a ser necesaria en fotografía de interiores. Por lo 

general, el contraste suele ser excesivo entre las zonas próximas a ventanas y el resto de la estancia. 

Este problema se puede solucionar rebotando una fuente de luz potente en el te<:ho o en una pared, 

siempre que no se incluyan en el encuadre. El nivel de iluminación de las áreas en sombra aumenta. lo 

que permite registrar suficiente detalle con la exposición dada a las zonas más brillantes ( Figura 7.24). 



Luz m1xta. El altar está iluminado por luz 
de tungsteno, mientras que las paredes reciben luz exterior 
que se filtra a través de las ventanas. El meJor compromiso 
es disparar a traves de un filtro azul 80A con película 
equilibrada para luz d1urrta (véase página 2 1 3), o usar 
película de tungsteno s1 se dispone de ella. Con una 
cámara d1g1tal basta con ajustar el equilibrio del blanco 
a "tungsteno" .  Cualqu1era de las tres alternativas 
conduce a este resultado: muestra las zonas clave 
con el color correcto pero con una dominante azul 
exagerada en e' •esto. Con película de luz diurna sin 
filtro el área certral se habría reproducido con un tono 
naranja y e' resto de la estancia con el color correcto. 

Esta fuente de luz artificial puede ser una lámpara 

portátil o un flash. Si trabaja en color fi l tre los focos de 

tungsteno para igualar la luz d iurna y evite rebotar la luz 

en superficies que no sean blancas. Algunas veces un 

interior m uy oscuro se puede "pintar con luz" para reducir 

el contraste, moviendo un foco en un amplio arco sobre 

la cámara durante la exposición. 

Si  busca una luz uniforme en la fotografía, la mezcla 

de fuentes de i luminación con diferentes temperaturas de 

color siempre es un problema cuando se utiliza película 

de color. Es posible que pueda apagar o cubrir la mayoría 

de las luces de un tipo y usar la película o el filtro adecuados 

para la otra. De no ser así, tendrá que decidir cuál de los 

dos tipos de luz queda menos mal si no se corrige. Una 

escena iluminada en parte con luz natural y en parte con 

luz de tungsteno suele quedar mejor si se fotografía con 

película equilibrada para luz diurna. La dominante cálida 

de la luz artificial es más aceptable que el profundo azul 

que registra la película para tungsteno en zonas i luminadas 

con luz natural. Sin embargo, mucho depende de qué 

parte de la escena se considere clave (véase Figura 7.25). 

En el estudio o en cualquier otro lugar donde sea posible 

controlar totalmente la luz, conviene ir "construyendo" la i luminación poco a poco. o se l imite a 

encender todas las luces de forma indiscriminada; cada punto de luz debe desempeñar u na función 

concreta. Coloque la cámara sobre un trípode para poder comprobar en todo momento el efecto 

desde el mismo punto de vista cada vez que modifique la posición de las luces. 

E mpezando a oscuras, encienda la luz principal (dura o suave} y busque su mejor posición. Si va 

a fotografiar una superficie de textura simple -un trozo tela o una mesa, por ejemplo- puede probar 

una luz d u ra en dirección oblicua. "Rozando" la superficie se realza la textura y las ondulaciones. Pero 

fíjese en si esto implica que un extremo recibe más luz que el otro; en ese caso, aleje la fuente de luz. 

Una sola luz dura probablemente exagerará las irregularidades de la superficie. Si la escena incluye 

otras superficies a diferentes ángulos. algunas pueden perderse del todo o confundirse en las sombras. 

Una solución consiste en introducir una segunda luz o luz de "relleno", pero sin añadir un segundo 

juego de sombras, q u e  crearía un aspecto artificial en la imagen. (Nuestro j u icio está condicionado 

por ver el mu ndo con un Sol, no con dos.)  Pruebe a añadir una luz muy difusa, quizá un simple 

relleno rebotando la luz principal en una cartulina blanca, para revelar algo de detalle en las sombras 

sin aclararlas demasiado. El reflector debería ser suficientemente grande y estar colocado cerca de la 

cámara para dirigir algo de luz sobre todas las sombras que se ven a través del objetivo. Si  este sistema 

no aporta suficiente relleno, pruebe a i luminar el reflector con una segunda luz. Otra posibilidad 

es cambiar la luz principal (dura) por otra más suave, por ejemplo difuminándola. 

S i  la escena contiene un fondo más distante, lo puede iluminar separadamente con una tercera luz 

(por ejemplo, l imitando el haz con viseras), de modo que quede separado del sujeto principal. De nuevo, 

procure que la luz no alcance otras zonas a fin de evitar sombras cruzadas. De hecho, si en la escena hay 
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Los bodegones con una composición compleja se pueden iluminar para revelar volúmenes sin que las sombras confundan la vista. Para ello se utiliza una fuente de luz amplia y difusa dirigida desde arriba y lateralmente. Aquí se utilizó la luz de una ventana (arriba izqu1erda) con una segunda luz difusa (derecha). 

varios objetos y planos separados lo mejor es una fuente de luz grande, suave y direccional, por ejemplo, orientada desde un lado y/o desde arriba. Esta fuente de luz modelará las formas s in  añad i r  contraste 
0 sombras complicadas, creando un efecto natural parecido al de la luz de un día n ublado a través de una puerta o un ventanal (véase Figura 7.26). 

El  mismo procedimiento de iluminación se puede aplicar al retrato de estudio. U n a  vez decidida la pose y el punto de vista elija la dirección de la luz principal, prestando especial atención a su efecto sobre la sombra de la nariz y los ojos. En un retrato de tres cuartos (Figura 7.27) piense cuidadosamente en qué parte de la cara debe quedar más clara. Regule el grado de detalle en las sombras por medio de un reflector. Si quiere crear un perfil interesante podría iluminar el fondo de forma desig u aL de modo que las partes más oscuras del modelo queden enmarcadas por el área más clara del fondo, y viceversa. Para conseguir un control total sobre la luz lo mejor es iluminar el fondo independientemente. Incluso puede añadir una tercera luz puntual ajustada a menor potencia, o más alejada, para realzar el pelo, los hombros o las manos desde arriba y desde atrás. Sin embargo existe el peligro de restringir el movimiento del sujeto. El modelo no podrá moverse más que unos centímetros para no 



Izquierda Centro Derecha 

"Constn ... r ·  la iluminación paso a paso. Jzqu1erda: un foco difuso ding1do lateralmente. Centro: se añade un segundo foco 
para Iluminar un ado del fondo y trazar el perfil de la cabeza ("intercambio tonal "). Derecha: la Incorporación de un refledor blanco mate 
rellena con st.av dad algunas sombras. 

arruinar el efecto de la luz, lo que puede conducir a retratos estáticos y de aspecto forzado. Cuanto más 

general y simple sea el esquema de iluminación, con más libertad podrá concentrarse en la expresión y 

en la relación con el sujeto. 

El procedimiento para construir progresivamente el esquema de iluminación es aplicable a 

unidades de flash y de tungsteno. La lámpara de modelado del flash muestra con exactitud el efecto 

final a un nivel de iluminación confortable. La intensidad sólo cambia cuando destella el flash. 

(Véase también técnicas de exposición con flash, página 259.) 

S ujetas especiales 

El propósito principal cuando s e  reproducen originales d e  superficie plana, como fotografías, dibujos, 

etc., es crear una iluminación totalmente uniforme que no provoque reflejos. La Figura 7.28 muestra el 

mejor modo de trabajar con este tipo de sujetos: dos focos, uno a cada lado, orientados con un ángulo 

de 30° hacia el borde del sujeto. Una cartulina negra alrededor de la cámara evitará que las partes 

brillantes de la cámara y del objetivo aparezcan en la fotografía (Figura 7.29). Con cuidado, incluso las 

fotografías enmarcadas con cristal se pueden copiar de este modo. (Véase también filtros polarizadores, 

página 225.) 

Tenga en cuenta que esta configuración básica es también muy útil para iluminar fondos de forma 

uniforme. A menos que el fondo sea muy reflectante puede incrementar el ángulo de las luces a unos 45°. 
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Esquemas de 1 Jmmaoon plana. Amba· esquema para traba¡os de reproduCCión. Las luces es tan dispuestas con un ángulo 

de 30° •especto a a su;:¡erioe del sujeto, a una distancia de corro mmimo el doble de la anchura de su¡eto, y dirigidas hacia el borde más 

alejaao. Una ca1ulina negra cerca de la camara bloquea los •efle¡os. Centro monedas fotografiadas a través de (V) una lámina delgada 

de v1dno a 45° (véase diagrama, derecha). El objetivo de la cámara (O) sigue el mismo eje que la ;;z de la lámpara que ilumina el sujeto (S). 

Ejemplo de trabajo de reproducción realizado por Gordon McDonald, procedente del Rat Archtve, en colaboración con la 
artista Catherine Moriarty. Gordon utilizó la técnica de copiado para documentar todos los matenales que habla utilizado una rata para 
construir su n1do en el apartamento de Cathenne en Nueva York. 

A veces, en fotografía macro se busca una i luminación frontal y plana para revelar hasta el más mmimo 

detalle de una moneda, una flor, el  mecanismo de un reloj o un circuito electrónico. En ocasiones. la 

mejor opción es un flash anular. pero también es posible conseguir un efecto similar con una lamina 

fina y l impia de vidrio transparente situada a 45o entre el objetivo y el sujeto. Un flash con un cono 

0 cualqu ier otra fuente de i luminación dura se orienta con un ángulo de 90° desde un lado para 

que la luz se refleje en el vidrio e incida sobre el sujeto, sobre el mismo eje que el objetivo (véase 

Figura 7.28) . 



Vaso�. copas, botellas, etc., son objetos que por lo general quedan mejor i luminados desde atrás. 

Se puede usar u n  fondo blanco por detrás de los objetos y dirigir la luz sobre este; otra opción es 

orientar las luces hacia el  motivo lateralmente o desde atrás para que el fondo permanezca oscuro. 

La primera posibilidad crea un perfil oscuro en las piezas de vidrio contra un fondo claro; la segunda, 

un perfil blanco contra un fondo oscuro. Si  el vidrio tiene una superficie brillante puede sugerir esta 

característica a ñ adiendo u n a  fuente de i luminación de forma rectangular (algún tipo de filtro delante 

del foco o del flash) desde una posición casi frontal, para añadir reflejos parecidos a los de una ventana. 

Los objetos de superficie muy brillante, como el metal pulido o los cromados, imponen problemas 

especiales ( Figura 7.30). Reflejan todo el estudio con gran detalle y confunden su propia forma. 

Se pueden tratar con u n  aerosol mate (específico, como Tetenal, o laca de pelo), pero esto puede 

sugerir una textura mate en lugar de brillante. A menudo, el mejor sistema es encerrar el objeto dentro 

de una "tienda" de material traslúcido y difuso, como por ejemplo una bolsa de basura blanca o una caja 

de papel vegetal o de tela. Practique un orificio de diámetro suficiente para el objetivo, sin olvidar que 

cuanto mayor sea la longitud focal más lejos puede estar la cámara, lo que reduce los reflejos. I lumine 

el exterior de la tienda con varios focos. Si  la exposición es suficientemente larga (como mínimo 

varios segundos) puede utilizar una sola luz en movimiento (Figura 7.31). 

1 1  . • d b¡.etos de cristal Izquierda· se utiliza una superficie blanca iluminada de forma separada y dispuesta a ummaoon e o · · _ . _ 
. d. . d 1 a crear un efecto de silueta. Un foco puntual, apantallado para que no 1lumme directamente las copas. 

c1erta 1stanc1a e as copas par . . . . . 

. 1 • 1 . bl  efle¡·a puntos de luz a fin de sugenr la redondez de las copas. Derecha: la m1sma compos1C10n ilummada 
1 umma una cartu ma anca, que r . . . . . . 

. . . d 1 - ado y luminoso Una cartulina gns cubre el fondo encuadrado por la camara. La luz se d1nge haoa 
para dar al v1dno un aspecto mas e K · . .  

1 b 1 d d d atra· s  Un reflector frontal devuelve algo de luz. ayudando a revelar la forma y la superf1oe. 
as copas desde a m os a os y es e · 

1 
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"Tienda" de luz. Para fotografiar estos cubiertos, de superficie muy reflectante, se d spuso una bóveda de papel vegetal 
soore la composic1ón. iluminada desde arriba con dos lámparas. Para prevemr reflejOS oscu·os la camara se colocó por detrás de una 
hoja de cartUI 'ld blanca con un onficio para el objet1vo. 



La luz puede alterar la a pariencia de un sujeto 
a tr aves de su cal idad, d i rección, contraste, 
desigualdad, color e intensidad. De entre 
estas caracterlsticas la calidad y la dirección 
son por lo general las más importantes, porque 
nmguna de el las se puede controlar mediante los 
aJustes de la cámara o las  técnicas de ampl iación 
y positivado. 

La i luminación más dura proviene de- una 
fuente de luz s in  difuminar, relativamente 
compacta y distante. Una i l u m inación suave 
proviene de una fuente de luz difusa, grande, 

cercana y envolvente. 

La d irección de la l u z  controla las zonas del 

sujeto (tridi mensional) que quedarán i luminadas 

o en sombra. I nfluye mucho sobre la apariencia 

del volumen; tamb1e sobre la dirección y la 

longitud de las sombras. 

Para mostrar detalle en luces y sombras es 

recesario mantener el contraste de la i l umi nación 

deontro de ciertos lím 1tes. La mejor forma de 

ntrolarlo es con un reflector colocado cerca 

e lado en sombra del sujeto, o también por 

edio de puntos de luz adicionales. 

pueden usar directamente con peUculas de color 

equili bradas para luz artificial. Sr utrllza una 

cámara digital, ajuste el  equilibrio del blanco 

a la temperatura de color de la luz. 

E l  flash es igua lmente versáti l  con luz 

dura, suave, rebotada, puntual, a n ular, etc. 

Las unidades de estudio, con lámpara de 

modelado, permiten previsual izar los efectos 

de la i luminación . las películas convencionales 

están equi l ibradas para el color de la luz di urna y 

de la mayoría de flashes (5500 K} Trate de evitar 

mezclas de diferente 

excepto si buscd u., 

Cuando i fum 

mp raturas de r:olor, 

t 'Timado 

de cada una. Un bu 

esquema s1mple y tr 

el efecto de la luz nat 

En el estudio cons1d r 

plano y el fondo con lu t:S 

resulta mucho mas senc 

siguiendo el método des 

tratar de hacer dos tra 

r 1auzca la 

•a ,do la func"ón 

ns rv un 

e r m 

q e 

U l. 

de 

-�Qfllfiilr SUjeto es 1 

•��r�a�t>M,n a 30" para reprodu e ón, 
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Con una lámpara corriente de escritorio, 

papel vegetal y una cartu lina ilum ine un 

bodegón de diferentes formas. Verá lo 

mucho que se puede cambiar la calidad 

de la luz, desde dura a muy suave. 

Fotografle una caja blanca sobre un fondo 

blal"co para mostrar la parto superior y los dos 

lados. Elija y orqa111ce la luz para que c"da una de 

as superfiCies de 1 e ju revel un tono diferente. 

lome dos 'otograf•as de pelotas de tenis 

o huevos. Una dl;ber u revelar intensamente su 

forma r dondeuda y tndimensional. En la otra 

trate de que parez n objetos planos, como 

discos u ova os b e  imensionales. El  unico 

cambio entre las dos vers.ones debe estar 

en la i lummaCion 

Compruebe la apaq nci:� de varios sujetos 

I luminados por f � d rt>cto y rebotado desde 

vanas po- c1 camente dispone de un 

flash "de ám a copie una l interna con cinta 

a islante (a modo de luz de modelado) y trabaje 

en una habitación oscura para prever el 

resultado. Tome fotografías de las variaciones 

más interesantes (véase exposición, página 259). 

Organice un grupo de objetos de colores 

neutros o pálidos y superficie mate. Los puede 

i luminar con luz a rtificia l o d iurna. Coloque la 

cámara n un Vípode. Tome fotografías en color 

por pareJ • ..S mostrando diferencras radicales 

deb1das a uno de os c;iguientes cambios de 

i lu minactón · { ) calidad (b) dirección, (e) 

contraste y (d) COlO'" M ida y ajuste la exposición 

para cada fotograf1 oero sin hacer n i ngún otro 

cambio. Por ul+imo e p¿re los resu ltados. 

Recoja ejerr r. 'os d retratos en revistas 

o l ibros que m ue tr n d ife rentes estilos de 

i luminación. Trat de rec e r'os en un a mbiente 

controlado. Recuer � que un estudio cuidadoso 

de la sombra de la ra iz de los puntos de luz en 

los ojos puede prop . r Of'd claves interesantes. 



Este capítulo trata de cómo componer una ,·m a  d d 1 d 
· - · · '  

gen es e e punto e vtsta fotografico. La compostcton 
está más relacionada con las características visuales de la escena y su encuadre que con los aspectos 
técnicos de la fotografía. 

A veces una fotografía se debe componer en un instante, siguiendo el ritmo de la acción de un 
suceso cambiante. Otras veces l a  imagen se puede componer muy despacio, como en un bodegón 
construido pieza a pieza. La mayor parte de las fotografías se ubica entre estos dos extremos, pero 
con independencia de las condiciones, siempre es necesario tomar alguna decisión respecto a la 
estructura de la imagen. Básicamente se ha de elegir entre una mezcla de elementos tridimensionales 

para construir una imagen que funcione en dos dimensiones (quizá también convirtiéndola a blanco 

Y negro) e inscribirla dentro de unos límites. El  fotógrafo tiene que desarrollar un sistema para ver el 

mundo a tra\ éc; de la cámara. 

Una buena fotografía puede ser buena a diferentes niveles y de diferentes formas: si  quiere 

captar una imagen con suficiente fuerza como para colgarla en la pared (en casa o en un lugar público) 

o publicarla en las páginas de una revista o un libro, querrá comunicar o interpretar algo más de lo 

que podría ver estando ante la escena, esto es, debería tratar de transformar el sujeto de alguna forma. 

Para conseguirlo tiene que saber organizar los elementos; estar en el lugar y momento adecuados con 

el equipo correcto y quizá también con accesorios, modelos, luces, etc. También debería comprender 

la técnica, para sacar el máximo partido a la perspectiva, y controlar la iluminación, la profundidad 

de campo, la exposición, etc. Pero tal vez, por encima de todo, lo más importante es saber cuándo los 

elementos visuales son idóneos y están en armonía para crear un resultado impactan te. 

A menudo componer significa simplificar el caos, lograr que la estructura de una imagen adquiera 

equilibrio y armonía. Pero a veces también se puede pretender justo lo contrario: buscar desequilibrio 

y desorden, una especie de confusión que sea el punto clave en la fotografía. Algunas veces desplazará 

los elementos en el encuadre, o quizá se mueva alrededor del sujeto con la cámara hasta obtener 

un punto de vista idóneo. La estructuración de una imagen es algo muy subjetivo -abierta al estilo 

individual y a una interpretación original-, por lo que existen argumentos de peso para no tener reglas 

sobre composición. Sin embargo, algunas reglas establecidas hace tiempo siguen siendo válidas hoy 

día, y a menudo se utilizan para captar buenas fotografias; vale la pena tratar de captar una imagen 

con una composición convencional antes de inventar reglas propias (es difícil ser un revolucionario 

sin antes saber contra qué se está luchando). 

Características del sujeta 
ormalmente tendemos a dar por hecho todo aquello que nos rodea. Hay poco tiempo que 

perder. Es fácil caer en la dinámica de no observar realmente los objetos, sino de aceptarlos 

por lo que son 0 lo que hacen. ¿Se ha fijado realmente en esa fuente de fruta, en la organización 



= 1 
de la sala de estar o en los árboles del jardín? Imagine que acaba de llegar de otro planeta y, sin haber 

visto antes estas cosas, tuviera que evaluarlas. Intente hacer una lista de las cualidades visuales básicas 

que advierte en la fuente de fruta, por ejemplo. Tiene una forma concreta; puede tener textura, volumen, 

color y tonalidad. Piense en la historia de fondo del sujeto; la fuente puede contener tipos concretos 

de fruta, algunas piezas pasadas y otras frescas. 

Cada objeto tiene su individualidad y c.ada persona puede realizar su propio análisis y decidir 

cuáles son los rasgos visuales más significativos. No existen JU icios "correctos" e "incorrectos". 

Es algo muy personal; una ventana abierta a la expresión de sentimientos como fotógrafo; no 

solo se trata de regtstrar sin pensar todo lo que aparece frentC' a la cámara. 

Al igual que muchas otras personas, probablemente se sienta estimulado ante un cambio de 

entorno, como un viaje al extranjero o una visita a un barrio desconocido. bstá viendo cosas nuevas 

y, por tanto, haciendo nuevas evaluaciones. Después de un tiempo el nuevo entorno se convierte en un 

lugar conocido, los objetos se aceptan tal como son y disminuye el interés. 1 os nrños examinan (miran, 

tocan, muerden, aprietan) todo cuanto ven y hacen un anülisis inocente de lo que es duro o blando, 

ác;pero o suave, etc. Un buen fotógrafo ret iene esta habilidad para mirar con frescura el contenido 

visual de los sujetos y las situaciones. También tiene una naturaleza inquisitiva y descubre aspectos 

c;obl"(' el c;ujeto que le inspiran o interesan. Un buen comienzo para reinventar su estilo fotográfico 

eSi adoptar un punto de vtsta original; véase Figura 8.1 ,  por ejemplo. 

La forma es uno de los mejores recursos para identificar un objeto o una persona, pues proporciona 
una separación del entorno. Este tipo de separación se puede intensificar util izando una silueta o una 

El humor de los juegos visuales de E lliot Erwitt forma parte del mismo sujeto, pero principalmente proviene del uso genial 
del punto de vista, que aprovecha la forma, la escala y el encuadre. 



sombra. Una forma puede ser 

simplemente algo aislado o un 

grupo mixto de objetos. En la 

Figura 8.2 la forma del sombrero 

y el rostro del sujeto proporcionan 

un encuadre rígido a este retrato. 

Disponer de varias formas invita a 

la comparación y permite establecer 

una relación entre elementos muy 

distintos, como por ejemplo en 

la Figura 8.13.  

O R G A N I Z A C I Ó N  D E  L A  I M A G E: N  

U n  modo de repetir la forma es 

mediante la introducción de sombras 

densas. Este recurso puede producir 

interesantes variaciones, como 

cuando las sombras se proyectan 

oblicuamente sobre una superficie 

ondulada. Una iluminación lateral 

dura puede crear una sombra que 

realce el motivo (por ejemplo un 

retrato de primer plano proyectado 

sobre una pared cercana). La forma 

de las sombras también comunica 

cosas acerca de los elementos que 

están fuera del encuadre (Figu�a 8.6). 

"An Eastern Texan" (Un tejano del Este). retrato documental de 
Russell Lee. Su fuerza radica en el uso de formas simples y claras y en la relación 

directa entre el sujeto y la cámara. 

El mejor sistema para enfatizar una 

forma es a través del punto de vista y la 

iluminación. Utilice ambos para simpl ificar 

y aislar el perfil del sujeto contra un fondo 

de tonalidad preferiblemente uniforme. 

Una profundidad de campo reducida 

ayuda a desenmarañar la forma de los 

detalles del fondo. En formato digital es 

posible añadir sombras y sil uetas en la 

etapa de posproducción utilizando un 

programa de edición de imagen. 

La textura está relacionada con la superficie, 

por ejemplo, la piel tersa y suave de una 

manzana o la superficie desnuda de un 

metal corroído. La gama de texturas puede 

variar desde el rugoso contorno de una 

distante cadena de montañas al primer 

plano de un ladrillo. La apariencia visual 

Figur<� 8.3 Este retrato del personaje de Dutch Christmas, Black Pete, 
aprovecha un encuadre cuadrado para contener al sujeto, que transmite 

un aspecto digno y pictórico. 

1 
-
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Para supt·imir 1,1 lt':\tura u ti l it L' i luminacion frontal o bit•n rontralu1. qut• n•produc it·an t•l su ¡ t•lo t•n 

(a) 

(a) En esta imagen, la luz natutal re�.1lta la t('Xtuta en la pintur,1 y t'n 1,1 'liPt'tftCtl' dt• 1,1 p,1tt•d (h) ¡ n (,,1,1 h'h'll'att.1 
de Natascha Caruana, el flash lateral ayuda a rl'alzar la tl'xtuta dl'l c¡t,11fttt recort.1do l'n t.>l ,11hol. 



silueta. Algunos de estos 

efectos se pueden recrear 

digital mente después de 

tomar la fotografía (véase 

Capítulo 14, donde se 

explican las técnicas 

de man ipulación). 

Las formas geométricas 

siempre resultan 

atractivas a la vista ya 

sean repetitivas y formales 

o irregulares e insólitas 

(véase Hgura 8.7). 
Explotando el grafismo 

visual de una escena se 

puede crear un punto de 

interés. Digitalmente se 

pueden crear diseños a 

partir de cualquier imagen 

mediante el proceso 

R A N I  N I M A C.  N 

de copiar y pegar 

(véase Capítulo 14). 
Las sombras se pueden utilizar para sugerir y exagerar una presencia invisible, como 

en este autorretrato de Christian Nolle. 

Las formas 

geométricas se pueden 

crear mediante disti ntos elementos: 

sombras, texturas, plantas, grupos 

de personas, etc. Algunas formas 

gráficas (filas de casas, muestrario 

de objetos, etc.), cuando se fotografían 

desde el ángulo correcto pueden 

proporcionar una imagen muy 

formal, donde todo aparece 

ordenado y repetido. Para exagerar 

el disei"ío gráfico en una escena 

puede experimentar con el 

punto de vista, la longitud focal, 

la iluminación y el uso de filtros. 

No existen reglas estrictas sobre 

iluminación. A veces los sujetos 

tridimensionales, ilumi nados 

lateralmente con luz dura, crean 

un bello d ibujo de luz y sombra. 

En ocasiones, la sombra de un 

El  grafismo de una imagen a menudo se cons1gue med1ante una 
mezcla de formas y sombras. La luz que se cuela por lll vent,m,1 (po1 dt>tl d� dl' 
esta hoja) atraviesa una cortina de redecilla, proyectllndo Ulh1 \OI11b1J dt:' \U dibujo 

sobre la hoja de la planta en el Interior. 



A N  O R O  F O T O G R A F I A  B A S I C A  

En esta fotografía de Stonington, Conecticut, Jack Delano eligió un punto de v1sta que divide el E'1Cuadre en
_
tres bandas 

0 patrones. Una luz plana también contnbuye a ajustar los valores relativos de la valla y el cielo. En vez de extenderse, la 1magen parece 

estar en Jn solo plano. 

objeto se proyecta sobre todo el motivo, disfrazando las formas verdaderas. E n  otros casos, u n a  

ilumi nac.:icín suave y frontal es más adecuada para mostrar el detalle y suprunir el exceso d e  te'\tura, 

transformando el objeto en un dibujo bidimensional (Figura 8.8). 

Las formas geométricas son LOmo ntmos musicales que a veces pueden dominar o servir como 

elemento de soporte de la 1magen Pueden ayudar a organizar o desorganitar (si son discontinuos) el 

aspecto formal de la fotoqralla 1 n cierto sentido todas las imágenes fotográficas tienen un diseño; 

wlores o tonos pueden crear di bUJOS (véase f-igura 8.9) y, a través de ellos, el  espectador tom a  

candencia d e  l a  imagen. 

La figura de un objeto está relac.:ionada con su volumen y su solidez. En fotogralla (dos d i mensiones) 

se muestra mejor a través de la gradación tonal (sombras), aunque la forma también contribuye en gran 

medida a su representación. Una fotografía puede incluir un solo volumen, o de vez en cuando n i nguno 
(como en el caso de un paisaje vacío). La figura está en todas partes: incluye cosas tan diversas como 

el cuerpo humano, la monumental forma de una gigantesca roca o un d i m i nuto grano de sal. Pueden 

encontrarse figuras en objetos cotidianos de una cocina, en las suaves curvas de un simple vegetal 



(véase Figura 8.10) o en 

las complejas estructuras 

geométricas de u n  edificio. 

Algunas figuras de gran fuerza 

visual son transitorias y carecen 

de solidez: nubes de tormenta, 

olas o la fugaz ondulación de una 

bandera son ejemplos claros. 

Aprenda a reconocer 

la figura en los objetos con 

independencia de su función. 

Un montón de barriles de 

aLe>ite o una <>imple bola 

de papel arrugado pueden ser 

tan estim !antes como un coche 

de di'ieno <>oberbío. A menudo 

aquí reside el desafío: en hacer 

que a.lqo ordinario y familiar 

a los o os df los demás adquiera 

intens1dad o •ma n ueva apariencia. 

Se logró a través del ángulo de toma, 

la pe spec.tiva, la i luminación y las 

propiedades de la copia en papel. 

Pensar en t'l wlor y la tonalidad es 

vital para wmprender la esencia de la 

composicic)n; el wlor y el tono de una 

escena contribuyen en gran medida a 

realzar su aspecto. Desde mediados de 

la década de 1980, la fotografía en color 

se acepta como medio artístico j unto 

a la fotografía en blanco y negro. En 

las décadas de 1 960 y 1970, fotógrafos 

como el italiano Luigi Ghirri y el 

francés Frant;ois Hers, introdujeron 

el uso del color en sus imágenes de 

aspecto moderno de la vida diaria. 

Antes, la fotografía en color sólo se 

hacía con propósitos comerciales; las 

in novadoras fotografías publicitarias 

tomadas por el estudio de John Hinde 

en las décadas de 1 950 y 1960, han 

tenido una gran influencia en los 

z D A I M A G E N 

El color de las luces de la calle reflejado en los árboles ayuda a crear 
el efecto intenso y amenazante de las ramas contra el cielo nocturno. De la serie 
"The Forest", de Paul Seawright. 

La forma se revela gracias a una cuidada iluminación y riqueza 
tonal, preservada en la exposición, el revelado y el positiva do. Edward Weston 
tomó esta famosa fotografía de un pimiento empleando únicamente luz suave 
natural. 

-
-
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Bar en Butlin's Ayr y piscina interior climatizada (planta baJa). El mar Ludwig © John Hmde Ltd (circa 1970). 

películas de color de baja sensibilidad proporcionan un color más saturado )' tienen más contraste, 
mientras que las películas para el mercado amateur tienden a tener un color más \1Vo y saturado 
que las versiones profesionales. Muchos fotógrafos exponen la película de forma personalizada para 
conseguir el color que desean: es común sobreexponer las películas de negati\o color, sobre todo en 
interiores o cuando se busca realzar el detalle en las áreas en sombra. La f1gura 8.43 (a. b) (página 192) 
muestra diferentes exposiciones ajustadas por diferentes fotografos para conseguir un efecto concreto. 
Diferentes marcas de película tienen diferentes caracteristicas. Por ejemplo. algunas películas de 

color son cálidas, otras frías y otras neutras. Debería probar diferentes películas hasta encontrar 

la más adecuada a sus necesidades. La mayoría de los fabncantes de películas proporcionan datos 

técnicos de cada una de sus emulsiones y sug ieren indicaciones de uso (no tiene que seguir estos 

consejos obli gatoriamente, sólo utilizarlas como guía). 

La gama y distribución de valores tonales (escala de grises) en una escena tienen su propio efecto 

sobre la atmósfera. Áreas extensas de tonos oscuros sugieren fuerza, dramatismo, misterio e incluso 
peligro. Las escenas predominantemente claras se asocian con delicadeza, espacio y suavidad. En una 
fotografía se pueden exagerar los valores tonales, especialmente en blanco y negro (porque los colores 
no se distorsionan). Utilice sus propiedades para situar la escena. 

Si la luz es contrastada puede mostrar al sujeto principal en un área pequeña iluminada y ajustar 

la exposición únicamente sobre esa zona (página 248) para dar al resto de la escena un efecto de 

"clave baja". Si el sujeto puede situarse en un área reducida de sombra y expone para esa zona, las 

luces quedarán sobreexpuestas (muy claras) y ayudarán a crear un efecto de "clave alta". Acuérdese 

de elegir un punto de vista 0 de situar al sujeto de modo que los tonos del primer plano y del fondo 



las formas en esta fotograf1a de Susan Lipper, de la serie · Grapevme·, se hacen eco de ot a Maqer la p;mtalla de 
'a la'Tipara, la montura ovalada de la foto y el sombrero del cowboy reprten un mismo patron y �nrmcln d espectddor d establecer 
conex'ores entre los ob¡etos de un modo humorístico. 

los vivos colores de esta fotografía, correspondiente a la sene "Common Sense" (Sentrdo común) dt> Martrn p,111, se consiguen a través de una combinación de película de color amateur de baja sensibilidad y luz de flash. 
' 



Esta fotografía, tomada en les Landes, Franc1a, muestra córro la luz prev1a a una torrrenta pu {! 
rtos colores. mduso cuando ocupan una zona realmente pequena en la escena 

umtnbuyan a c·nfat11ar la c.;ompositión de la imagen. 1 os filtros cll· <:olores tambien pueden uytl<l<tr 
c•n fotoqralía de blamo y neqro thuura !J.27J osturec:iendo án.•.ts c:omretas ele <:olor. tomo por ejemplo 
un < wlo utul 

1-íj<'!.<• c·n dmw la  distribu< ic'lll de valores tonales también at entúa la irnprcsJ<'>n de profundidad 
y rlisté.HJCÍa, c·spc< ialnwn tc· en paisajc·s lvi·asc 1 iqura H 1GJ. La<; wndi<.:ioncs atrno<;f(•ric::a<; a menudo 

ha< c•n que loe, objeto<; parett:an mús p;íl iclos en tono y color con la distancia. Solapando colinas, 

;írboll•'>, cdific.;ios, c·tc., a diferc·ntc·s distancias sc c::onsiqut• t rca1· una serie de fo rmas rccortadas 

c·n di fl•rcntc•s tonos; un !'f'cxto UH1ociclo como pcrspcl tiva aC:·rea. 

1:1 rnovirnic·nto l'S muy aparente a la vista !mduso en los cxtremos dc nucstro <:ampo de visión somos 

muy sc•nsiblc·s a los movimientos, prohal>l<•nwntc por un scnlldo an<.estral de autoprotección ). Los 

lllovi rnicnlos rápicloc, hac.;en qué los objetos queden re�pstrados en forma de líneas o trazos, sobre 

todo <;i están <  c·rca. Por c•jc.•rnplo, m i rando a través de la ventana de u n  c.;oc.;he en movimiento las 

par t l'S cerumas cJel pa iSaJe pasan muy r;ípiclo, mientras que el hori10nte apenas parece moverse. 

1 ! movimiento visto 1•11 oposi<.i6n a ot ro'> movimientos en clistmtac, dircc:uones transmite sensaCiones 

de· di rHtrnlsm o, cxciltlcion o c.onlüsH'>n 



Pet�pPctiv¡¡ aérea. La imptesión visual de distancia, creada por el cambio de valores tonales, es una característica 

ptomutl•nte Pll c�ta fotogtafia del l.och Shiel. fscocia, tomada por Hunter Kennedy. 

1 n lotoqr'.I!Í,I, L'l dinam ismo l'S muy subjetivo. Los sujetos en movimiento a menudo se registran 

l omo form • .., po�.;o l .un il tan•s, cli f't•rcntes a como se veían en el momento de hacer la !'oto. Esto se debe 

,1 qlll la ( xpos l c tOn <'11 la peiÍt u la es mucho más larga o más corta de lo que se percibe a s imple vista. 

1 >s rn lV llliPntos rápidO!> se pueden conHclar, igual que el juf¡ador de baloncesto en la Figura 8.17, 

J 1 , ov1mu ntos 1 clatlvanH n l <' lentos Sl! put!dcn acelerar, como el (Urrusel de feria en la Figura 8.18. 

1 1 v1 t y •1 < li'L•bro 1< Pn estas i m,íqcnes dinámicas dl! acuerdo a n uestra experiencia de velocidad 

y ! ton O'>ld.l 1 lJc fw mu similar, puede c n�¡ana r  al espectador acl!rca de la ve locidad y el grado de 

n toV J inlc nl o rmdwnte Id l<'< nita ciL•I barrido (l;i{¡ura 8. 19) o el erecto zoom. Como el movimiento 

y cl l !(  rnpo Pslan l<�n csln'l ha mente vinc ulados, una secut•nc.:w de tm á�¡encs congeladas como los 

l otoqt ,un.t!> dl' un pPiíutiLI d<· <.:im· o una l tra comica, también se i n terpreta como movimiento. Pruebe 

<� tom.tr' una S<'l'Jl' dl' J lll<ÍHl'lll'S que muestren cambios en la posición de las f i g u ras con relación a un 

fondo co nll't n Pn·sL·ntadas como una serie ele <.opias idénticas mostrarán acción y movimiento en un 

¡wrioclo <1<· tJ l'lllJHI Altt·nuttivamL•nte, u n conjunto de i má�)cnes nítidas y borrosas puede su perponerse 

<'ll  u n  u n ten fot oqranw Cuanto mayor sea el nú mero de imágenes más acusada será la impresión de 

rnovi rn i<·nto . ' l enoa prest•nte que au nque torne una l'otof)rafía para mostmr la acción congelada, más 

tarck st' puede manipular diHitalmcnte. hl ordenador permite superponer varias imágenes o añadir un 

wac lo tontrolado de falla de nitidez para simular el  movimiento de un sujeto en cualquier dirección que 

t'l ija (véase p<ÍHi na 3GH). 

U t ilizar flusll con un sujeto en movimiento también puede ser i nteresante (véase Figuras 8.20 y 8.21); 

t•sta t(·cni<.:a se denorni n<.t flash lvnto o flush <>incronizado a la segunda cortinilla. El sujeto se fotogra fía 

a una veloc idad de obturación lenta y con flash. El erecto depende de lo rápido que se mueva el sujeto 

y ele la vt'IOL icl ad dt• obturación. Cuando el flash destella congela el sujeto en 1/125 seg o menos. 

Cuando el flash se activa al principio de la exposición se crean efectos diferentes que cuando se 

arliva a l f i n a l .  l.a mayoría de las cámaras activan el f lash ju sto cuando se abre el obtu rador, por lo que 



[ sta fotograffa de Roger Bool recoge al jugador de baloncesto Joel Johnson tratando de encestar contra Estados Umdos en la final del Wheelchair Basketball Gold Cup World Championship 2006. Se tomó con un ob¡et1vo Canon 70 200 mm 1·2 8L 
a 1/200 sl'g. Pellcula de ISO 800. 

cualquier borrosidad causada por un ol)jeto en movimiento aparecerá delante de su i magen congelada 
por el destello. /\!�¡unas cámaras permiten aj ustar el destello del flash j usto antes de cerrarse el obturador 
(sincronización a la segunda cort i n i l la). En este caso, la imagen expuesta por el flash aparece detrás de 
la imagen expuesta por la IUír. ambiente; es un efecto parecido a las l íneas dinámicas que añaden Jos 
dibujan tes de cómics para sugerir movimiento (véase FiHura 10.3). 

La mayoría de las características tratadas hasta ahora están relacionadas con el detalle físico. Forma, 
text ura, colc)l·, cte . t ienen un efecto combinado en la apariencia de las cosas, que se pueden en fatizar 
o supri m i r  de acuerdo a su i n terés e importancia. Pero recuerde que son sólo componentes del 

con tenido y el s ignificado de la fotografía. 

E l signi ficado puede ser si mple 0 muy complejo: viene determinado por el contenido y por cómo 

este conten ido se ha foto¡:¡ra fiado. El significado cambia con el t iempo: un retrato directo puede parecer 
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1 

Dan11•1 Mt>ado\\, tomo l'\lt' 1l'11,1to en 1 91•1 (tlqlllerda) mientrJs viajaba pot Inglaterra en un autobús de �?s ptsos .
. 

La fot qr r J dquntó rele\dllCta ruando ,e publico en NJttOIJ.ll Po/Cri'ltC\ en 1 995 Mas tarde, en 1 997 (derecha), un penodtco naCional 

lu 1 p1�ta a �:�, ¡t•r �on,t\ qut• retrJto t•n '?� ano) 19/0 y volver a fotografiarlas. 

pu�·cten prop1ll'� ton.u· siqnith .Hill ,1 una fn loflral't.t captar una e\.pre�tón tntl'nsa en una charla revela 

.11� , \:1 , ri L  la l'cl,t� 1on �·ntn• ¡wrson,ts (\l'a'il' l tflttl'.l H 2,,) \ menudo l'l si�nilkado se puede 

mm m nt dL' form.t .. ampl�· ,, lt\1\l'S dd punto tk ' ist,\ t o mo t'n l<t H�ura H. l lfoto�rafía de flliot 

1 n' 1ttl 1 tflUI 8 J (lotoqr.tll.t dt• t) 7han�1l. dondL' l'l autor utiliza un .mnulo bajo para crear un 

dL un n1111' ¡\Jqun.ts ' L'n's (\' l'slo t's fll'IWralnwntt• m.ts l'StimulantL' p.u·,¡ el fo tografo 

1 e � e  t.tdor) s�· ch's.trrnll.t a tr,\\ L'" dL•I uso sutil d L' sunbolos. Por ejL•mplo, 1,\ esfinge 

l' sugt•riJ' I'llill,\ \ dt'Sl omposlt lllll, historia y mitolngt.t. f J USll dl' "Jo anti�UO 

r a dd t'll\ t'kl'imit•ntt' nm intkpt•ndL'l1L'i,t dl'l stijcto. 

1 ... >p ton s de onten icto son opurtun id,tdt•s p,\1',\ L'\.Pl'l'Sar t onct•pto� \ t'nwcionc,.; \ o p.tra 

l omu t u ,ti un tapo dt' mform. 1 ion ,\t t'l'l'.l dt• .tl�w. 1· 1 sif1mllcado t.HnhiL'n S(' puC'dl' t' pres.tr L'n 

un.t fot ,�,r.tf ,, •' t r  1\ 1's d1' su t 1 tuln n l n t•nd.t o dt• 1.1 historia sinf]ul,tr qUl' 1.1 ,\l'lllllp.u1a. Obsen L' 

l t  d1f1'1'1'lh t .  Pnlrl l<ts k'l t'nd.ts utili • •  Hi.ls t•n l,ts fot\1�11\tl'ias <k l'l'\ 1st,1s � l o s  t l t ulns qUL' ,\n)mp.m.m 

,1 l . .... fo t�>�rnfí.ls 1'"\Plll'st ts t'n 1111.1 �l.tkn.t \1�1\lt\lls ,trtistas Sl' nmnn•n pnr uti li?,\r IL':\to L'n sus 
i lll.I.Jt'lll's l'U 1'dl• t•nulltlr ll' t'jt•mplos t'n lns l rab.IJtls dl'l ,\l'llst.t L .m.td tL'llSL' kt•n 1 um y 1.1 ,\rtista 
t'st .tch mmd1'I1St' H,t rh,u".t Kt·unt•r. 

1 ,1 t omunit .ll hm ' tsu.tl, b.ts.td.t t•n sunbnltls, nwtal'nras o stm plt•nwnt�· t'n u n a  .. bUL'na rl'l,tt ion l'S 

un puntn t l. l\  t' t'n t'nl\l!JI\tll,l. l'rinll'nl dt•sarrnlil' 1.1 t .tp,tnd.td pat·a , L'l' � lUL'flO SL'It'l'L IOIW ¡,1s cu,tlid,tdL'S 

ll.tsil ,,.., dl'l sliJt'l \l qlll' L t)ntribu� ,m ,tl rl'l.t tn. 

li\lt�· dt' t l'l'.ll' siHnitlt .Hin t•n im,t!lt'IWS indi\ tdu.tk" (\ t',\St' 1 inura 14. 1 fnlt'!.ll'alb dL' .ktl' \\ ,tlll 
\ l t ll'!lll l'll t l ll,\ st•t'it• dt• itll,\�lt'IWs (l'tlll\l) l'l\ llll.\ htst\lrt,\ L\,tsit ,\ dt• fbiOpL't'h)dismO) rlij,\ ,\l�ltl qUt' il' 
� l thlt' qui7,\ un lt'lll,\ sth i.11 n dt• mt•dH),unbit•ntL' \ t nntinu.1non dt''i,ll'l't)llt• un t r,\b,\jo t nn 11n.tf!t'tll'S 

qllt' "t' t'l'l\tt'l'l t'n t•ntn• st Fl tot,\1 pm•dt• st't' un.t tkd.trantltl , tsu.tl nm u n  pndL't'oso st!.lmlk,tdt). HusQlll' 

l'i t'tllplt h t'n l'l ll".\b,IJt) dt• l'nh)fl\\tl\)s indt\ tdtt.tltst,\s n)mo S,tll� l\\,m n  lartin Parr C ind� Slwrnt.\11 
t) l'hillip .lnlll''> t . t'inilh" qut' h,m Pt't'st•nutdt) nbst•sintWs tmu� dtstmt,1s) .t t l'.l\ t's dl'l t ontt•mct1) \ t•l 
.., ¡nnitk.tdn dt' sus t'oh'!lr.tf't.ls 



O lhang ut hz.t un punto dt> Vl\t,l lhllll p.11.1 , 11.1dll hit'lt.l l l''h' lt'lt.lhl 1h• un.I I\I IJ , n l.1 ''11\' 11 , l' 1 • ' 

Est ruct u ració n de la imagen 

a tr v ' s de la cámara 

1 1 . 1  h l l ( H II'•i l l . t  �Oitl �\' j l l l \ ' l fl '  ( l l l l l l lll l l\' 1 '  1 1 1 1 1-. l l ldll . l  l l\ 1\ 1'" \ 11• 1 , 1  ( , 1 1 1 1 . 11\1 l 'lll'q\ll' l '�l.l  ,\ptll'l,\ Slls 
propi,IS l l l lhi i ' IH 1 . 1� . .  \ l q 1 1 1 1 . 1" .._ll l l  1 1 1 1 1 \  1 1 1 1 h• •, \ '  l l l l'.l" 1 1 1 1  1 , 1 1 1 1 \ l  t 1 1 1 1  1 . l l l l ll'.ls d1q11 . 1 h•s \ l\'"P•IId11s 
f'o1 J I  t l id Sl' \ 1'  l ' l  . ISj ll'l lll  dt• i , l  1 l l l l l jlll�l\ l l l l l  1 I I I II'S \ 1 1 •  j li i 1S,I I ' I'1 d1sp,11' 1d111', 1 S l l l  1 I'S\111,1 1 \ I I I\  l l l l 1  

t'l l i l l ldll  S t '  1 1\ I I U  l 0 1 1  1 i i t•l l ll'S ) d l l'\'1 ll ll'l'S d t •  , 1 1 ' 11 '  t i  SI 1 1 1 1  , 1 \  . t l l, l  1 k  I'SI.II'  Sl't ¡ l l l'\1 1 1 1 ' h1  q l l l '  l j l l l l 'l 1 •  l l l d l lll' 
t' ll l'i t'IH'Il , ldn• 1\I IH i lus l o l oq r; t l os qllt '  u l t l t.·.t l l t .l l ll. l l\1" dt• l't ll ' l l l . l l t l l l l l'lhl l  l l lll'll l l l , lr l l l . l l \ 1  l l l l i l  , 1 1 1 1 1 1 1  
1'\'S p,tldo l'nl.t rllld \ . t l l l t'S dt• l l .td.l l l . tt  t ' l l  j l l'llt'h•l" d1 •  t t l l l lptlsll 1 \ l l l  \ t ' \ j ll lsl\  H lll 1 1 1 1 1  pt•llt 1 1 1 . 1  l l ls l , l l l l .l l l\',l 
1 as 1 al\l , l l'ils d l q í l . l ii'S t•s l , l l l  dt•..,p1.1t. t l ldl l l'.l l l ld, l l l lt'l l l l' . 1 11"' I'I'"P•ddtl" l \11,1 1 '1 l ld 

i • l t ;t ll l l >Hl i i i 1 IS  nll\ l l l  t 'S 1 1 1 1 1'  SI '  i l , l  th' 1 1\lh,�¡,\1' dl' l l ( l'll dt• 1 1 1 1 1 ' 1 11  ll,ldl'\1 1 11 1\  hlll'lks l'�q i i i i \ ,IS \ l l l l , l  

l'l'larioll Pl'l't'IS.I t 'l l l t'<' , l l l l t l \ 1  � , l l lrl l \ 11'11  1·1  ' 1:-tll' 1 1  1.1 ¡hl l \ 1 , 1 1 1 . 1  1 1\ - 1 ' 1 \ltlqlll' "''" 1 \ 11 1 \ t l \ 1 1 \ , l  1 11 1 1 , 1  1 k  p,1 11,.¡ .  

110 put•<k d t l lltJ. I I' l ' l l  su s u ¡ ll't' l lcll '  Pl'l'll th' IH' Sl'l' 1 , t p,t : d 1 •  \ 1'1 '  \ t•sl l'll\ 1 1 1 1 .11  l l l l . lt l \'111'� dt•ll l l'll dt• s11s 

h m i l vs. pt'I IS. I IHln < ' 1 1  1•1 1 •q1 1 1h l lrio ) t • l l l . ts  prnp1 m ttl l l t "• d1• lnt l l l  \ 1 ' ' l t 'r  t ' l l l'l \1..,, 1 d1• h l ll'.ls  1•11 

1 . 1  ubit . t l l\ l l l ldl ll l\'. 1 di '  I . IS  \ . 1 1\1\  lt'I' ISI I\ , ... pt'l l ll I J h lh•s l' lt  \ l! l l l l l t l•, stslt 'l l l .l ... t k  \ 1'-111' 1 , 1 \  l l i l . l l \ 1 .1 



1 N o 

Utlill e 1,1\ mano\ o 
1 r HqUI!O dC' Ullil el .1pO\I!IV.l dP 

i'J  r'lrn p u 1 P tm1 11 el .��pPcto 
d1 llll 1 f'lld ('IJ UJI l01 ln<I(O 
d1 t rrnll\ 100 !>lllJP 1'1 010 <1 l.¡ 
l'll�fli,J di\( 11'(1,, dl'l llldl(jlJI(O 
(jUI' I,J IOilCJlllld fOldl dl•l ohj<'tivo 
p d ver el ilred mduula Pn la 
llnug n Mod1!JquP la dJ\tt�ncJa 
pdr preV'\i.Jdhzar el electo de 
otr ... � lonqlhJdes locales. 

A 

< ! l ll l posit iün 1 1Hl'> que ot ros Un visor mal d i'>enado, o la pantalla de una 

t al ll i lr. t  dt• qran l'ormato ( i ma�wn i n vertida) t•x iqcn más 1 1cmpo y 

prat l lt'il pill'il "t om pom•r" q u e ('! v1sor de u n a  támara SLH moderna. 

U nil < íllllilra di � ¡ i ta l <.:on pan tal la LCD of'rece el mejor '>i'>tema para ver la 

i l l ld!Jl'll d 1 1 lt•s c l t• captarla; t a m bi(•n proportiona la oportunidad de 

tonHII' mas l'otowafías y, por t a n to, a u m enta la pmbab i l idad de obtener 

1 . 1  i nwqen que busca el l'otó�¡ral'o, parli<.ularnwnlt• t•n sit uaciones de 

an 1on. 1 < 1  pantal la LCD ele u n a  cümara cliHital tarnbicn se puede uti lizar 

lhl l\1 mostrar C'l traba.Jo a po'>lbles tlicn lcs, pues pmporcion a una visión 

< lara clt• la imaqcn Pero tenga cu iclaclo, por lo �wneral l a  exposición 

no t''> pn'll'><l ( t/ 2 pun to'>), y la t .Jiiclacl real puedl' ser disti nta. 

U t l l tzar lil cümara además ele la  v1sl,1 también perm i te aprovechar 

tocl.1s las lt•t nic¡¡s lhtoqrüfitt�s, tomo una pro l'und iclad de campo 

reduuda o qrande, nwv1mien to, ektuon ele la lon g i t u d  focal, etc. 

1\fortunadamen tt•, pa1·a ref'orzar mas que ¡wra red ucir las 

pmpt<•d¡¡cle'> de la i m u�¡ en. 

1 1 l'ormato ele la  mayoría ele las cümaras es retlangular por tan to, 

la primer¡¡ clct 1sion que debe Lomar l'S si digc una composición 

v<•rliuli u lwr1zontal. 1\ lrJUIHis vt·t:cs l'sla elecc i6n viene dictada por 

1 .1 t•xptl'�IÓil rn PI ro�tro de P\ta� rnUJf.' . 1('\ SllgiN!! CÓmO �e Sl1'11ll'l1 mientras chnrlan ent f re s .  



O R G A N I Z A C I Ó N  D E  L A  I M A G E N  

Tajresh, Irán, por la noche. Esta fotografía de Afshin Dehkordi, tomada en 2007, está estructurada a través del punto de 
vista y la iluminación lateral, que proporcionan una marcada horizontalidad vinculada a las luces borrosas de la ciudad en el fondo. 

las proporciones del sujeto o por el uso que se hará de la imagen (formato horizontal para televisión 

o la pantalla de un ordenador, vertical para ilustrar la portada de una revista). Sin embargo, a menudo 

la elección es personal. 

De ios dos formatos, las fotografías apaisadas son más fáciles de explorar, posiblemente por 

la posición relativa de los ojos y por la forma que adoptan las pantallas de cine y televisión. Los 

encuadres horizontales parecen intensificar los movimientos horizontales y las líneas estructurales 

(Figura 8.26), especialmente cuando el formato es largo y estrecho. En imágenes de paisaje (por 

ejemplo, Figura 8.1 6), un encuadre horizontal ayuda a incrementar la importancia del horizonte 

y, en general, transmite sensación de amplitud y estabilidad. 

Las fotografías verticales enfatizan el contenido "vertical". Hay menos estabilidad, lo que puede 

dar al sujeto principal un efecto más dominante. Las líneas verticales se realzan, posiblemente porque 

tendemos a hacer comparaciones entre los elementos situados en la parte superior e inferior del 

encuadre más que entre Jos situados a ambos lados y, por tanto, exploramos la fotografía verticalmente. 

Las fotografías cuadradas son distintas; convencionalmente el cuadrado se utiliza como 

formato de retrato. Cada una de las esquinas tiende a "tirar" del centro con la misma intensidad, 

y proporciona un efecto equilibrado y simétrico. Muchos fotógrafos evitan el formato cuadrado, 

pero cuando se utiliza de forma acertada resulta muy efectivo. Transmitir movimiento dentro de un 
cuadrado es difícil, pero la imagen de Anthony Haughey (Figura 8.28) m uestra cómo este formato 
puede utilizarse para crear u n  efecto dinámico y transmitir movimiento en el encuadre. Retratos 

l_= 



l N 

QU 

1 1 

• 

d tro d rnarcos Hrtlejad.1 t•n el rspe)o, la fam11ia queda agrupada en una forma por detrás de la com1da, 1gual 

p 10 • vrntan"� y puert,Js son elemento� útiles para relacionar d1strntos elementos. 

tomo t 1 de 1 1  1 rqur'<t 13 J .u lqtl ll'n'll l'ut•rza ql'atias al modo t•n que el tuudm retiene la cabeza Y los 

hornhr o cn l'l  t • tH u Hir'l' 

¡>()1 su puesto, d t rpo de t'IH uadrc 110 sit•mprc cstú conclitionado por las proporciones verticales 

IJOr tí'olll.llt•s dt•l �IIJt'lo. t l ll sujl'lo pn•do millantt•menH• vc•rtil:al se puede componer dentro de 

11 11  for nl.tlo lwri:wntal, t•n orasiorws por nwdio ch.• u n  "marco dentro de otro m a rco", por ejemplo 

r llosl r .uHlolo t•n un are.1 wrlit al l'ormmla llat uralmen le por el espacio entre úrboles, edificios, o a 

tr'.l\t's dt• una put•rt.l una ventana o un espejo. ' l ambién es posible rcentuadrur u n a  l'otoqrafía en 

t•l prot l'SO dt• . l lllpli .lt ion, datldolt• un l'orrnato rnús alar�¡ado o cuadrado. Las imú�1enes di�Jitalcs se 

put•dt•n n•t•m·uadrar t'll la t amara usando la l'urH iún/modo Hecortar (no todas las cúrnaras permiten 

t•st.l ,\l l ion l .  o postt•riomwntt• t on un pro�p·arna de t•d it.ión de i rn a�¡c•n.  

l hii\IIHt• mut hos .mos alnu11os l'oton ral'os de renombr·c se han mostrado con t rarios a (Ualquit•r· tipO 

ck "m ,uupul. lt  ion", md uso llt'H<IIHio al t'\lrt•mo de• incl u i r  t•n el papel el borde dl'l rw�¡ativo para prob<ll' 

qut• st• ha ¡¡mpli.Hio 1,1 una�wn t omplc•ta At tualnwntt•, e on c•l masivo desarrollo dt• la ima�wn diqital 



O G A N I Z A C I Ó N  O L A  I M A G E N  

Anthony Haughey utiliza todo el espacio del formato cuadrado en sus retratos de la vida familiar irlandesa y, a pesar 
de la f•en�;tlca acc. ón, s1empre contiene todo el detalle en el encuadre. 

est<�S ideas han quedado olvidadas, y la inmensa mayoría de los fotógrafos consideran que l imitarse a 
las proporciones marcadas por el formato es monótono e innecesario. En el ámbito profesional a menudo 
es nc<.csarío adaptar la imagen a las proporciones impuestas por la composición de la página. 

La < omhma< .. JC)n del sujeto, el punto de vista y el enc;uadre divide la imagen en diferentes áreas de tono, 

wlor y detalle f-recuentemente, estas son las formas y las proporciones de los mismos objetos, pero 

a wc.cs cstun fo rmadas por el modo en que los bordes del encuadre "cortan" las cosas; un edificio 

o una pcr sona n·c.ortada, por ej emplo. Piense en esas "partes" como en áreas o bandas de tono, dibujo, 

wlor, que hasta dcrto punto pueden modificarse en diferentes proporciones, moverse o llenar zonas 

wandC's o pequen as de la escena, todo ello cambiando el punto de vista o el ángulo de toma; estos 

cambios, a su vez, también a fectan al significado. 

l .a divisi6n principal de una escena puede ser la línea del horizonte, una valla vertical en el primer 
plano, un poste.• que cruza la imagen o incluso la unión de una pared y el suelo en una habitación. 
Con un paisaje distante, por ejemplo, inclinando la cámara hacia arriba cambia la posición de la línea 
del horizonte y se puede modificar el contenido de la fotografía, por ejemplo, de 1 (ciclo) : 3 (paisaje) 

a 3 (ciclo) : 1 (paisaje) (véase Figura 8.29). Cuando la mayor parte del encuadre corresponde a zonas 

oscuras se crea una sensación de encierro, y la adición de primer plano provoca d i ferencias de escala 

que aumentan la profundidad aparente. Cuando la mayor parte de la fotografia está dominada por el 

ciclo, la imprc.•sión que provoca es de mayor abertura y separación. 

U n horizonte c..cntral que divide la escena en dos mitades iguales corre el riesgo de separar la 

imaqcn en árcac.; ele id éntico peso sin que ninguna predomine sobre la otra. El efecto conseguido 

1 = 



F O T O G R A F I A  B A S I C A 
L A N G F O R D  

Esta fotografía de un avión despegando del aerop��rto de Heath�?w 
depende de un punto de vista bajo para crear la imponente relaoon entre el avlon 
y el sofá. 

La repetición de una imagen mediante herramientas 
de manipulación digital puede crear un interesante efecto gráfico. 

depende en gran medida de la 

variedad de formas, colores 

y tonos presentes en cada 

mitad. Una si metría completa 

es inusual en fotografía 

analógica, y cuando se utiliza 

crea un dibujo de intensa fuerza, 

generalmente rodeado por un 

sujeto central. Los fotógrafos 

que utilizan las posibilidades 

de la edición digital son 

más libres de crear dibujos 

mediante la repetición de 

diversas formas simétricas. 

La Figura 8.30 es un ej emplo 

de dibujos repetitivos creados 

a través de la manipulación 

digital: cortar, copiar y pegar 

(la imagen original era una 

sección diminuta de una flor). 

La ubicación idónea de 

las divisiones depende del peso 

del tono, la fuerza del color y el 

detalle que crean diferentes partes 

de l a  imagen. Un enfoque consiste 

en buscar un efecto equilibrado 

donde el peso del tono permita 

al centro de la escena "pivotar" 

como u n  juego de escalas, pero 

sin ser monótono ni demasiado 

simétrico. 

Por otro lado, una fotografía 

intencionadamente estructurada 

para crear desequilibrio puede 

añadir tensión y destacar sobre 

otras. Un ligero movimiento 

de la cámara puede crear una 
extraordinaria sensación de caos; en la fotografía de Paul Reas de la serie 1 Can help (Puedo ayudar) 
parece como si el mundo se nos escapara de las manos (Figura 8.31).  

El uso de líneas en cualquier fotografía ayuda a fijar la atención e n  ciertos sujetos o características, lo 
que contribuye a mejorar la composición. También tienen u n  efecto sobre la atmósfera de la imagen. 

Las líneas no tienen por qué ser contornos o perfiles completos, sino una cadena de formas 
espaciadas o solapadas, como nubes, setos, un movimiento borroso o sombras, que desde el punto de 



vista de la cámara se ven unidas o 

entrelazadas. De hecho, las líneas 

aparecen siempre que hay una 

frontera natural entre tonos o 

colores, con líneas más definidas 

allí donde el contraste es más 

intenso. Por tanto, la iluminación 

del sujeto es un factor influyente. 

Las líneas ayudan a agrupar o 

separar diferentes elementos; 

pueden cambiar la sensación de 

movimiento o quietud en un paisaje, 

conectar un grupo de objetos en un 

bodegón o relacionar/separar cosas 

en distintas partes del encuadre 

(véase Figura 8.32). 
El dibujo de las líneas en 

una fotografía tiene una influencia 

interesante. Las líneas paralelas 

espaciadas y las figuras con 

forma de "L" crean un efecto 

de tranquilidad y estabilidad. 

Triángulos, óvalos amplios 

o figuras en forma de "S" 

parecen aportar un mayor 

dinamismo, que invita a ver 

la imagen con más rapidez. 

Fotografías con líneas largas 

y con ve ge'ltes (por ejemplo 

formadas por perspectivas 

extremas o "picados") dirigen 

rápidament( la vista hacia el 

punto de convergencia. Una 

masa de líneas cortas orientadas 

en todas direcciones ayuda a 

sugerir excitación, confusión, 

e incluso caos (Figura 8.33). 

El motivo por el que 

experimentamos estas 

reacciones probablemente 

tenga una explicación científica. 

Utilícelas constructivamente. 

Si busca una imagen intensa 

Y dinámica tome la fotografía 

desde un ángulo alto o bajo, 

O R G A N I Z A C I Ó N  D E  L A  I M A G E N  

En su serie 1 Can help (Puedo ayudar), Paul Reas capta esta fotografía 
desde un ángulo bajo para crear una escena caótica donde los compradores 
parecen estar deslizándose hacia el borde del mundo. 

Dinamismo lineal. Gracias al único "ojo" de la cámara pueden desarrollarse 
líneas partiendo de una serie de distintos objetos situados a diferentes distancias. 
Fay Godwin muestra esta piedra erguida, en la vieja carretera Harlech, desde un punto 

de vista que la vincula con el extenso brazo horizontal de las colinas Welsh, formando 

una cruz. 



.. 

e l \  \ll, de• l 1 1 e ,l\ e le 1 l l h  11\ 1'11 1111.1 1 ,1llt• d1• 1 1 1 1 . 1  1 l t 1 1 l .ul  de• l tpnll l ni 1 1C JI . 1 1 1 . t  Pl' l l t ' l 1 e  ll'llill t i.¡ 

1 1 1 1 11 1 1 \ 1 1 1 1 1 1 1  • 1 1 \dl l e•l 1 e • l l l l  "·"' . , , ·" 1 1 1 1 1 ' 1 1 1  1 1 1 1 1  , .. , 1 1 1'·" 1 1 1 1  1 1 1 1 1  1 11 ' 1 1  " l l l l l l 1 h l'oll 
1 1 1 1  1 1 1 11 1 1 J ll 1 1  1 1  

1 11 1 1 '  1 1 1 \  ' 1 1  1 1 1  lo l l  1 1 1 •  l • l l t l l l l l l l e l '  1 1 1 1 1 1 1 1 1 . " 1 1 1 ' 1 1 1 .  \ 1 1 1 1 1 1 1 1'1 \ 1 1 11 1 1 1' 
1 1  1 1  ¡ t t l l t t le 1 1 \ 1 11 ( 1 1 1  11 1 1  11 1 1 1 •• 1 1 1 1  1 1  1 

1 1 1 11 11 1 

1 1 Pt l 1 1 e 1 11 l l lr ln In• l1 1 1 1 1  1 1 1 1 1  1 1 1 1  l t 1 1d1 1•. 1 ' 1 1  1 1 l  1 ' 1 1 1  1 1  1 1 l t  1 1 1 1 1 1 \ 1 1 '"' 1 1 1 1 ' 1 1 1 1 ' 1 1  \ 1 1 1 1 l l 1 1 h l 1 \  1 1 1 1 1  1 1  ' 1  1 di '  

dtl l l l l  \ 1 1 1 1 1 h 1 1 H l i t l 1 1 1 1  1 l  1 J l l l t l l l p  t i  1 l t • l • • l ll 1 1 1 1 1 1 1 "• ' ) 1 1 1 1  l 1  i l 1 l 1 1 1 1 1 1 1 l l  l l ll ' l l d •  l 1 1 ' ¡ 1  . 1 1 1 1 1  dt'l l l  1'.1 1 1 11 1 

dt 1 1 1  d 1 1  q l l •  1 1 1 1 1 1  l l l t i  t l . l l l  e l 1  l c • l l l l' l l i l l  ) 11 1 1 1 1 1 ) 1 . 1 1  ( 1 1  e •h•l l l l ' l l l i l•, ) , 1 1 1 1  l c • l  le 1 1 1 1 1  d l c 1 •, ( 1 ¡  d• l 1 1 1 1 1 1 1 1" 1 1  

1 1 1 1  1 1 1 1 1 1 1 1  " "" l•o l  1 q l l e' 

dt l t l 1 1 1  e (e ' l l  1 1  1• 1 1 e • l  • 1 1 1 • ' 1 1 1  1 '1 l l l l lp, t l  1 1 1 1 d • h • 1 1  l l l l l 'dl'  d 1 1  1 1 1  1\ • • 1 1 " ' ' 1 1 1 1 1 1 1 ' 1 1 • 1 1  

l l l e l 1 1 1 1 1 dl ' l l l l l l 1  • l l l l l l l• h c 1 1 1 d l l ll l de • l • l l l l l l q1 1 1 ' 1 • 1 1 1 1 ) '1 1 1 1 1 1 1 1 1  1 d1 • l l l 1 1 1 1 1 1 1 1 l e ' e • • l l t l q l l l 1 ' 1 • ' l 1 1 1  

, .  1 1 1  1 1 1 1  ' " "  t i  
l I I 1 1 1 I I H 'I • u l l l  1 '  1 1 , 1  1 1 1  1 d 1 1  • ' 1 1 1 1 1 '• ' '• l"l 1 1 1 1 1' , 1 1  1 1  t l •.ll j e • h l  1 1 1 1 1 1 1  c t  1 1 1 1  h • 1 1d 1 1 1 ' 1 \ e  1 1  1 d 1  1 d 1 1  •.e d 1 1 1 1  1 1 1 1 l ll l l l l l ' l  

pl 1 1 1 1 1 q l l c '  1 1 1 1 1 1 1  1 1 ' • 1 1 '  1 ' 1 1  1 1 11 1 1 1 1 1 1 1 1 l e • 1  1 1 1  h·1 1 l l l l l  d1 •  h1 1 \ 1  l l l l l hh•l l t"• l l l t ¡ 11 1 1 l 1 1 l l l •  1 1'• l c 'l l l l l  l'• l l t \ 1 11 1 1 1 1 1 11 11'' 
1 \  1 1 d. 1 1 1  1 1  ' • 1 ' 1 1 1 1 1 1 1  1 • l · 1 1 1 1 l 1 1  dt • '.t i 1 ' 1 1 1 1 • 1 "" l l t t l l t  ' '  1 1 1 1  l l l l • l lt l l ld t d, l d  d,, , 1 1 1 1 1 '" 1 1 • d 1 1 1  I d  1 •,¡ " "• l 'h 'l l l t ' l l l t l'l 

'" 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1  l d l i • ' l l ' l l l t "• d l . l l l l l t l l l'l '• 1 1 1 1 1 1 1 • 1 ' 1 1 1 1 1 1 \ l ' l l l l • 'hl l l l l l l  l t l \ l l l l l \ l l l l \ ¡ 1 1  l i l ll l ' l  1 1 1 1 l 1 1 1 1 h h 1 

1 1  1 1 1 1 ' 1 1 1 1 1 '1 1 '. 11 l 1 1 1 1 1 h  1 • l \ 1 1 ' \ 1 1  1 ' 1 1 1'1 ' ' 1 1 1  1 1  1 d 1 1 •  1 1 1n 1 1 1 Id 1 1 1 1 1 1 1 1 ' 1 1 1 1 1 1  1 h' 

11 1•, 1 1 ' 1  1 1 1 1 ¡ , , 1' 1 •''  1 1 1 1 1 1 1 1 •. 1 1 1 1 \ 11 1 1 1 1 l l l l'.t •. ( l l  ' '" '•1 1 1 1  1 1  1 1 1 1 1 1  1 1  1 1 1 \ l t l  l l l l . l l t l l l . l l l l ·""1 ·· � ·t 1 1 1 1 l h• l  \ 

1 1 1 1 1 1 1 ' 1 1  l l l ' l l l l h 1 1 l l l l l 1 1 l l l l 1 ' 1  •1 ' 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1  ' " ' ·l l' l l l l c td l ""'' """'"'" 1 • 1 ' 1  1 ' 1 1 1 1 \ 1 1'· ' '1 '  1 1 1 1 1 1  1 1 1 ' 1 1 \ 1 . 1 1 11 

1 l l 1 1 . 1  t l l l  1 '. 1 1 1 1 1 1 1 1  l l t tpl t  1 1 1 11 ' 1 1 1 1 '  t t l l l t  1 1 1  1 1 1 1 1  1 1  q 1 1 l t . •1 1 1 1 1  1 1 llt H1 11 \ 1 ' 1 1 1 1 1 1 1  11 l l 1 1 1 1 c t 1 l 1 1 ' 1 • 1 1 '1 1 1 1  1 1 1 1 1  1 1 11 •' 1 

1 1 . 1 '1 1 1 1 1 1 1  1 1 1 1 1 1 1 1  ·•1 l l, \ o l l ' l l l l l l l l t 1 l \ l h ll l dP " ' •1 1 1 \ 1 ' "'' ' ' 1  ) l l t l  1 • ' " ' 1 1 ' 1 1 1 1 1 '• 1 \1 1 1 ' \ 1 1 1 \ 1 1 ' 1 1 " '' 1 • ' "'' '1 1'1 

l ' l l l l l '• l'• l ll ll l t  1 1 1 1  ' • 1 ' 1  1 , 1  1 1 ' 1 1 1 1 1 d1 1 l j l f l l l 1  1 1 1 1 1 1 \ ¡ 1 1 1 1 1 1 1 1 1  d1 1  l l 1 1 l 1 1 1d l lt l l l l l l • l \ ¡ 11f ,1 1 1 l l l h 'l 1 1 t h td 1 d1 1 1 11 1 1  t l ld 



: 
1 
1 
1 1 

O R G A N I Z A C I Ó N  D E  L A  I M A G E N  

..... 
..... 

' 
' 

- --------+------ + · - - - - - -

' 
' 

' 
1 
1 
1 

\ 
\ 

-t------ - --+---- - - - - -
\ 
\ 
\ 
1 

1 
1 
1 
1 

Izquierda: la "regla de los tercios" .  Dividiendo cada uno de los lados del encuadre en tres y dibujando líneas de 
intersección se forman cuatro puntos alternativos donde situar el sujeto. Derecha: la clásica sección áurea "ideal" (para el formato o 
la composición de las diferentes áreas que contiene). Partiendo de un cuadrado se traza una línea desde el centro de uno de los lados 
hasta la esquina opuesta. El arco que forma esta línea define la base del rectángulo con una proporción 5:8. 

Barthcs), y la capacidad de Carlicr Bresson para encuadrar "momentos decisivos" dirigiendo el  ojo 

del espectador hacia un punto concreto de la imagen. 

Recuerde siempre esta guía, pero no permita que restrinja o lim ite su estilo creativo. Algunas 

veces, la formalidad o la tensión de la imagen se verá beneficiada si el elemento principal se sitúa 

en el centro o en el borde del encuad re. A una fotografía también se le pueden dar dos puntos de 

énfasis; puede fijar la atención colocándolos en extremos opuestos, de modo que el espectador 

cambie In vista de uno a otro haciendo comparaciones, consciente de la distancia y el espacio. Por 

supuesto, con las técnicas de manipulación digital es posible recortar, desplazar o borrar objetos y 

zonas enteras dl' la fotografía; deberá aprender técnicas muy precisas de fusión a fi n  de que estos 

retoques resulten inapreciables. 

E 

Es posible modificar la impresión 

que causan Jos '>Ujetos activos 

mediante la lOmposidón y la 

elección del momento. Piense 

en el encuadre corno si fuera un 

escenario. Si la acción atraviesa el 

encuadre y muestra el sujeto en uno 

de los lados, de modo que mire 

hacia la acción, parecerá que ésta 

acaba de empezar. Pero si m i ra 

hacia fuera, con todo el espacio por 

detrás, el mismo sujeto parecerá 

haber completado la acción. 

E l  dinam ismo y la agresividad 

del movimiento se pueden aumentar 

a través de una composición 

diagonal de los elementos del 

encuadre, inclinando las líneas 

verticales y horizontales del sujeto 

Natasha Caruana utiliza la regla de los tercios para dividir la 
estructura de la imagen y crear fotografías muy elaboradas en su serie 
The Other Woman (La otra mujer). 
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HoJa de contactos de un reportaje documental: se toman muchas fotografías, pero sólo se ut1hza una, el trazo de rotulador 
1dent1f ca la �elewonada. 

La rotogralla es un medio muy versátil y ubicuo; vemos fotograllas en vallas publicitarias, revistas, 

diarios. ülbumes familiares, revistas de medicina y arquitectura, en muscos y galerías, despachos, salas 

dt• t•star, etc. ¿Qué seríamos sin ellas? Una fotografla puede ser el registro de un evento, una obra d e  

artl', una imagen promociona! o el retrato d e  identificación en u n  pasaporte. U na de l a s  cosas más 

sorprendentes de la fotogralla es que el  original se puede reproducir una y otra vez. En algunos 

<imbitos, como el mercado de obras de arte, esta capacidad de reproducción ha tenido que l imitarse 

para dar valor a las imágenes. Los fotógrafos qu<.• venden su t rabajo en galerías de arte l imitan l a  

ediCion d e  copias para aumentar su valor. 

El mundo de la fotografía comercial es enorme, por lo que es necesario decidir las áreas de trabajo 

antes de crear un porfolio. 

Cuando se hace un trabajo hay que seguir ciertas pautas Y solventar algunos detalles. El problema 
puede ser principalmente técnico: cómo obtener una imagen informativa y detallada bajo condiciones 

difíciles. O puede ser mucho más subjet ivo, quizá rt'lacionado con la creación de u na a t mósfera, un 

sentim iento o un estilo particular. En otras ocasiones tendrá mayor libertad para producir un trabajo, 

aunque puede resultarle más di ficil por la nen'sidad de crearlo desde cero. Cuando le den unas pautas 
de trabajo comience con una idea precisa de todos los aspectos consultando al cliente, al d iseñador 
o al editor. ¿Cuül es el tema, el propósito de la imagen Y su audiencia potencial? También necesitarü 

1 = 
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(a) (b) 

(a) Roxana in red skirt (Roxana con falda roJa), fotografiada para la revista i-D en 2004 por Jasen Evans; estilismo de 

Simon Foxton. La ropa fue elegida por sus cualidades emblemáticas. El fotógrafo y el estilista estaban mteresados en poses de moda 

aparentemente arbitrarias, e mventaban algunas de ellas. (b) Pre match drmks (Bebidas antes del part1do). Fotografía editorial de Martm 

Salter, tomada para ilustrar una histona de rev1sta titulada "Behind the bar " (Detrás del bar); un artículo sobre el personal de un bar. 

conocer detalles prácticos como las proporciones finales y el tamaño, cómo se mostrará o reproducirá 

fisicamente y qué habrá a l rededor. U trabajo comercial cubre u na amplia variedad de diferentes tipos 

de fotogral1a, desde imagen construida hasta documental, ambas ut i lizadas en todos los ámbitos 

comerciales, desde el negocio de la música hasta la publicidad. Un amplio porcentaje de la fotografía 

comercial depende de empresas de diseño y agencias de publicidad. Los fotógrafos q ue buscan 

trabajos comerciales se suelen asotiar a una agencia para promocionar su obra y darse a conocer 

O·igura 8.38). 

Si la l'otogralia debe llenar un espacio concreto, l imitado en altura y anchura, será muy útil marcar 

las proporciones en la pantalla de enfoque de la cámara y componer de acuerdo a ese formato. Como 

muestra la Figura 8 3q, dibujando un marco con las proporciones necesarias en u n a  hoJa de papel 

y añadiendo una diagonal, es posible escalar el tamaño adecuándolo al  fo rmato de la cámara. En este 

caso, es útil trahajar c.:on una cámara que permita u n  fácil  acceso a la pantalla de enfoque (como las 

de gran formato, réflex de formato medio o de 35 mm con pentaprisma desmontable). 

Utilice un lápiz de cera fino para trazar el perfil sobre el lado visible de la pantalla de enfoque. 

Del mismo modo, puede marcar las áreas precisas donde el sujeto u otras i mágenes deben aparecer 

en la i lustración. En la pantalla LCD de las cámaras digitales no es fácil di bujar, aunque de todas formas 

resulta más fác il ver la c.omposición y las proporciones de la imagen. 

Las proporciones plani ficadas con anterioridad no son prácticas en fotografia instantánea o de 

prensa. Aqu í  es más importante el contenido de la imagen que la composición. Sin embargo, el redactor 

agradecerá si le presenta el mismo sujeto en formato vertical y horizontal. También es preferible evitar 

encuadres muy justos y dejar suficiente contenido alrededor de los bordes para permitir reencuadrcs 

diferentes de acuerdo a la presentación. (Por su puesto, el fo tógrafo está a merced del redactor 

Jefe, quien puede destruir su composición; para evitar esta posibilidad y tener un control tol<ll 



sobre el resultado, algunos 

fotógrafos componen 

intencionadamente las 

imágenes de forma 

que no resulte posible 

reencuadrarlas.) 

Cuanto menor sea el tamaño 

final de reproducción, más 

simple debería ser la imagen 

para facilitar su lectura 

y comprensión. Si va a ser 

poco mayor que un sello de 

correos (o se va a reproducir 

en papel de baja calidad), 

busque una composición 

limpia y simple, quizá con 

un fondo liso que contraste 

con el sujeto. Cuanto mayor 
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Escala. Transferencia de las proporciones de la imagen a la pantalla de 
enfoque de la cámara. 1 y 2: se dibuja la forma de la imagen y se añade una línea diagonal. 
3: se alinea este marco dibujado con la esquina inferior izquierda de la pantalla de enfoque. 
Ahora, la diagonal muestra la posición para la esquina superior derecha del formato. 
4: partiendo de este punto, se dibuja una linea que proporciona la reducción adecuada 
de escala (reducción de formato). 

sea el tamaño y la calidad del papel, mayor cantidad de detalle y gradación tonal podrá registrarse. 

S1 la fotografía se va a reproducir a un tamaño considerable vale la pena utilizar una cámara de mayor 

formato, o al menos una película de grano muy fino, es decir, si quiere captar todo el detalle del 

original (en ocasiones una imagen con grano muy ampliada puede quedar fantástica). Si elige una 

cámara de formato pequeño para hacer ampliaciones de gran tamaño el resultado será basto, con poco 

detalle y mucho grano. Si quiere conservar los valores tonales, probablemente tenga que sobreexponer 

la película (sólo con negativo color). En fotografía digital, el número de megapíxeles determina (además 

de otros factores) el tamaño máximo de ampliación, por lo que es necesario conocer desde el principio 

las posibilidades de la cámara. Tenga en cuenta las limitaciones de tamaño si trabaja con una imagen 

digital, procedente de una cámara digital o de un fotograma escaneado (véase páginas 120 y 121). 

En fotografía analógica, el tamaño de ampliación es más libre. 

Una vez establecidas las necesidades del trabajo, como sus aspectos "abiertos" y específicos, contenido 

y planteamiento, puede empezar a organizarlo. Si  trabaja en estudio, ¿cuáles son los accesorios más 

apropiados? ¿Será necesario fabricar o alquilar algún tipo de escenario? Si se trata de un trabajo de 

exterior deberá buscar el lugar idóneo, y si fuera necesario alquilar el decorado. Hay que buscar los 

modelos (por ejemplo a través de una agencia), entrevistarlos y seleccionarlos; algunos fotógrafos 

utilizan sus propios modelos, a menudo personas que conocen por la calle (Figura 8.40) y ocasionalmente 

amigos. Puede ser necesario contratar ayudantes para controlar la iluminación, buscar localizaciones 

y modelos. También se necesita un estilista, particularmente para tomas de moda o de productos 

alimenticios. Rara vez se reconoce el trabajo de los estilistas, pero siempre han desempeñado un 

papel muy importante en la historia de la fotografía comercial y de moda. 

La iluminación también se debe planificar de antemano. Si  depende de la luz natural, consulte 

la previsión meteorológica. La luz artificial debe comprobarse para ver si es adecuada técnicamente. 

-
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O R G A N I Z A  C I Ó  N O E  L A  1 M A G  E N  �---t 

La fotografía siempre ha tenido una enorme presencia en libros y revistas, y más recientemente en 

revistas electrónicas y sitios web. Existen numerosas monografías sobre fotógrafos contemporáneos 

e históricos. Las primeras monografías fotográficas son los álbumes producidos por Anna Atkins en 

1843, Y posteriormente The Pencil of Na tu re -El pincel de la naturaleza- (Fox Talbot) en 1844. En la 

actualidad, la monografía es uno de los sistemas más exitosos de difundir la fotografía. El mercado del 

libro de fotografía se ha expandido por todo el mundo. Tiendas especializadas, sobre todo en Estados 

Unidos Y Europa, pero también en Japón, venden exclusivamente libros y revistas de fotografía. Una 

amplia variedad de editores especializados en fotografía, como Aperture (Nueva York, Estados Unidos), 

Oregon (Oregón, Estados Unidos), Photoworks (Reino Unido), Acles Sud (Francia), Lunwerg Editores 

(España) Y Apeiron Photos (G recia), publican nuevos libros con regularidad. Además, algunas de las 

mayores editoriales, como Phaidon, Thames & Hudson, Manchester University Press, Steidl y Yoda 

Press publican n umerosas monografías fotográficas y libros de historia. La página impresa conduce 

por sí misma a la exposición de fotografias; a diferencia de las reproducciones de cuadros, las de fotografías 

pueden ser extraordinariamente fieles a la copia original, por lo que existe un enorme mercado para 

el coleccionista de libros de fotografía. En todo el mundo se publican revistas de fotografía. Algunos 

títulos como Aperture y Portfolio tienen una larga historia que se remonta a la década de 1950 (en abril 

de 1952 se publicó la primera edición de Aperture). Creative Camera (Reino Unido, 1964 a 1999) tuvo 

una gran influencia en el desarrollo de la fotografia europea contemporánea, y regularmente publicaba 

el trabajo de fotógrafos jóvenes o emergentes. Nuevas revistas como FotoB y Camerawork Delhi llegan 

cada vez a un público más numeroso. Una amplia variedad de revistas no especializadas publican 

fotografía, en suplementos semanales, revistas de moda y de viaje; de hecho, la mayoría de las revistas 

utilizan fotografías para apoyar sus historias. Internet se está convirtiendo rápidamente en un lugar 

i nteresante y de fácil acceso para publicar trabajos fotográficos. Mirar imágenes en la pantalla es muy 

diferente a pasar las páginas de un libro o una revista. Unos cuantos editores están creando revistas 

y proyectos on-line, como por ejemplo Foto 8 (www.foto8.co.uk) y www.5b4.blogspot.com. 

El mercado fotográfico en el mundo del arte es un fenómeno relativamente nuevo en Europa. Inglaterra 

es el país más avanzado en este aspecto, y en España la fotografía empieza a florecer tímidamente, con 

unas pocas galerías dedicadas exclusivamente a este arte. Por otro lado, en Estados U nidos la fotografía 

se considera un medio artístico con valor comercial desde hace muchos años. En la I ndia y China 

están abriendo nuevos mercados para la venta de obra fotográfica como forma de expresión artística, 

y pronto se expandirán a otras partes del m undo. Acceder a esta área tan exclusiva no es sencillo. 

Hay diferentes modos de presentar trabajos a una galería: 

Enviar un currículum con un catálogo de las imágenes y un texto de introducción. 

Incluya sus últ1mos trabajos: relación de exposiciones con tarjetas de invitación, publicaciones, sitio web, etc. 

En las galerías más pequeñas es posible presentarse en persona, pero las instituciones de mayor calibre 

generalmente prefieren localizar a los fotógrafos por su trabajo. 

Una visita a Photo London 0 Paris Photo, donde todas las galerfas venden sus trabajos (ambas se celebran una 

vez al año) le permitirá establecer contactos, conocer galer.fas Y averiguar el tipo de artistas y fotógrafos que 

representan. También es una buena idea mostrar su trabajo en certámenes de valoración de porfolio. Las 

organizaciones más conocidas son Rhubarb Rhubarb en Inglaterra (www.rhubarb-rhubarb.net), Houston 

Fotofest en Texas (www.fotofest.org) y Rencontres dr: la Photographie en Francia (www.rencontres-arles.com). 

Todas ellas celebran eventos anuales o bianuales donde los fotógrafos pueden mostrar su porfolio a un grupo 



L A N G  O R O  F O T O G R A F I A  O A 

Esta fotografía muestra a varios conservadores de museo estudiando 

porfolios en La Rencontres de la Photographie en Aries, FranCia, 2008 

de expc>rtos. obtener consejos y darse 

a conocer La Figura 8.41 muestra 
a vanos m1embros de un j urado 

estudiando porfolios durante la 

celebraoón de Rencontres de 

la Photograph1e, en Aries 

Si tiene éxito y consi�¡ uc 

organizar una exposición de su 

trabajo debe considerar varias 

cosas, inc luyendo el tamaño de 

las imáge nes, su presentación 

y organización en la galería, 

publicidad para la exposición 

y organización del día de la 

inaug uración. 

E l  tamaño es particu larmente 

importante cuando el trabajo fotográfico está orientado a una exposición, ya que la sala es el lugar 

idóneo para mostrar las imágenes. Debería tomarse su tiempo para examinar el espacio, pensar acerca 

del color de las paredes (¡el blanco no siempre es el mejor color!), dejar "respirar" las fotografías, 

tener en cuenta la importancia de los títulos, la información de los textos y su presentación en la 

pared. Existen dtferentes tendencias de exposición fotográfica, pero no es necesario seguirlas; 

lo más importante es considerar cuál es la mejor para el estilo de sus fotografías con relación 

al espacio de la sala (véase Capítulo 15, Acabado y presentación). 

a g lerí 

Es una categoría distintiva del trabajo fotográfico, que aunque se paga n o  está considerada muy 

comercial en el sentido de que la recompensa financiera no es elevada y que el trabaJO no tiene una 

audiencia masiva, a dil'crencia del ámbito publicitario. Muscos, galerías y organizaciones de fotografía 

(entre otros) pueden contratar fotografos para crear trabajos, generalmente en respuesta a un tema ya 

establecido. Un encargo es fácil que obtenga publicidad, posiblemente en revistas de fotografía, folletos 

informativos o sitios wcb. Por lo general, cuando se solicita u n  trabajo hay que presentar una propuesta 

basada en la información proporctonada. Al fotografo se le dan detalles de las exigencias del encargo; 
el plazo de entrega y la l'orm<� que deberia adoptar el trabajo una vez finalizado. Este tipo de proyectos 

por lo general proporuona al fotografo una considerable cantidad de tiempo para desarrollar su 
obra, con la que se suele organizar una e'<posición o u n  reportaje en revistas especializadas (véase 
Figura 1 25). También e\JSten varias organizaciones en todo el m u ndo que conceden becas a artistas 
y fotógrafos.  La solicitudes se hacen personalmente o por medio de una g a lería/musco que quiere 
exponer la obra del artista/fotógrafo. Las normas para la participación son muy claras, pero se 
pueden exponer dudas a la organización. En Inglaterra el Arts Council England ha financiado 
a varios fotógrafos para crear grupos nuevos de trabajo para la exposición de su obra. En el 
Reino Unido, Francia } Alemania, el British Council. L' l nstitut Franc;:ais y el Goethe lnstitutc 
respectivamente, también conceden becas para promocionar a sus propios fotóg rafos en todo 
el mundo. 
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\ I n . 1 1'1 ' 1 1 1 \  1 1  1 •:: 1 1 1 \ . \  1'1 1 11 1t 't 'h l l l  dt •  l 't l lo¡p·n nw1 q t ' l ll'l'l l l i i H'I i lt • l >w>a<h l t ' l 1  1 1 1 1  t < ' l l líl o un tu nar, o creud u por 

1 1 1 \ .l l h'l'"iPII . I  n 1 1 1 1  I I I'I I I H I  1 1 t nlt•t t l l l l l  .,, . l J I I I I I't ln , . 1 1  1 1 1 1  l t r ¡ ¡n 1 ·  1 0 1 1r r·t' lo y a llH'rlUdo quecla a car�o de u n  

1 1\ 1 \"il' l'\ . 1 \ l t l l' l J n . l l 'l l i l \ l l l l l l c l l '  wr 1 1 1 1 1y i 1 1 1po1'l . 1 1 1 l t •  y t•s l : u •  1 ' 1 1 1 1 1 1  ! J I'II I l  r t1 US<'O o en una <.!m presa, o puede 

Sl'l' pt ll t l l 'l i l l l lt'ido ;, t 'S I I I l' 1'11 t • l l l l \ l :wo t lt •  1 1 1 1  p1wi >lo I H ' < ¡ I r t •no 0 i J H  h 1so pt•rm wwcer oculto en ci ótico 

d1' l l l \  p,l l ' l i l ' l l l , l l '  F l  V l t ' l l l l ' l : l  n 1 1 d A l ht'l ' l  M t i'H' \ I I I I  1 • 1 1  I .o l ld l't'S t it · 1w 1 1 1 1  i 1 1 1m·nso archivo l'otográfico de 

, l l' t is t , ls  1: 1 1 1 H ISII1-o 1 1 1 1 1 '  "il' l l l l l 'd1• t 'OI IS \ I l t a l' l ' l l  1 ; �  l ' 1· i 1 1 1  l loo111  I Jnjo 1 oll ( l i <  iorws t•spccílicas de conservación . 

l l t 1  ,U'I' l l i \  ' '  Sl l l 'l t •  i l ld t l l l'  l'n t n ¡ ¡ rnllns l o l l l i ldns n lo lw·110 t lt •  1 1 1 1  pt•rioclo ele t i empo prolongado y Lienc 

1 1 1 1  i n t t •rt•s l 1 1s tnrko. ( ; l ': l t H i t •s t ' l l \pn•sns y l : t iiHiyorfa <h•  tos mu st•os t i t ' llt'n u rchivos de un t i po u otro, 

� . i l ! f \ 1 1 1 . 11'< ' 1 '\ 'l'S t't•s u l t . l Stii' J )I't ' I H i t • f l t t •  dt•st u l )l ' i l' d(l iH it •  t •st;í 1 ,  las cosas. El l3cnj a m i n  Stone Archive se 

t ' l l l  t l l ' l l l l '.l 1' 1 1  1 . 1  l l l l' l l l l l l! J l l < l l \ 1  < : l ty  1 .i i > l'l l l'y, y t•s u n a  l'nsd 1 1 : 1 1 l lt'  st•rie ele i m únenes que docu mentan, 

1 ' 1 \ 1 1'1' n t ms 1 \ 1 \ ll ' l lns l l ' l l t : IS, t'l lS l \ 1 1 \ \ bl't•s l'l l l'! l lt•s < l t •s c l t • l l n a lt•s c l l'l sir¡lo XIX hasta principios del siglo x x  

( \  t' . l�t·  l 'l ! f \ 1 1'.1 11 . ·1:' ) ' l 'odns lns ! J I' : t l l c lt •s I H'I'il>t l icos t ieflt •n sus propios arch i vos (generalmente en fo rmato 

d i n i t . t l l l · n l . t  l i l l l \ t'rsi ty o r  A 1·ts, l .o n c l t·t•s ( l J t\ 1 .) st..· l l l·va a cabo u n a  nueva y fasc inante i n iciativa 

l l , tnt . td.i  I ' I H l l l l! f l' . tPhY a11<1 t lw AITil ive Ht•st.. •arch Ct·nt l't..' ! PAHC) que t rabaja con obras fo tográficas 

1 ' 1 1  t i \\, \ \ .uwdad dl' t'o n l t''l os. Va1·ias univt..'I'Sidacl  •s t•n todo el mu ndo t ienen centros de i nvestigación 

l l \ \ \\  . 11  t i \  os l l ll\ colt•n·i tHWS ¡ wopi as, y qut •  de t a n t o  <'11 t a n t o  pueden encargar nuevos trabajos. 

1 sta imagen de una rcprcsrntación pública de Shcrhornc fue
r. 

tomada �or ?' prolífico fotógrafo Benjamin S tone 

a pnncipios dr la décad,l dr l 900. RC'crca un atuquc dr los danesrs en 84 ;:, DC. BenJamrn Stone documentó muchas costumbres 

inglesas; su trabujo rstó archivt'ldo rn la Bitrninghi'lm City 1 iblilly. 
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,_____, 

v1�u le 

dt> la 111Mgen. 

'11 nht1za1 o upnrnir, 

on l<t mayor intensidad 

B u  qu ' u.11idade del sujeto como la forma 

1d nt1t1 ,1 1 111, estructura), la textura (sensación 

1 ara t •r d la upe1 filie), el d1sello gráfico 

ma ntmo), el volumen (figura, sol idez), 

1 tono (atmó fera, énfasis), y el 

p 1 n 1,, del suJeto se debe transmitir 

d 1 1 mficado de la fotografla y su 

E to supone factores como expresiones 

e y el  modo en que se leen las cosas 

to y 1tua iones. 

1 1  ar una �.am.ua sign1fica trabajar 

de un marco. Cons1dere la forma y las 

1 nes de la 1magen, el  equi l ibrio, el  tono 

el u o de lmeas para proporcionar 

t uctura y enfasis, y la ubicación del sujeto 

nn 1pal 

Apro\ eche cualquier oportunidad para crear 

compos•c•ones de estructura intensa, aunque 

tenga que pensar y disparar rápido. Después 

de un t1empo la composición se convierte casi 
en un acto reflejo, pero no se detenga en las 

fotog raf1as estereotipadas. 

La gran rnayorla de las fotograflas de tipo 
profesional requ1ere solucionar problemas 
visuales Neces1ta ( 1 )  entender el  propósito de la 
fotograf1a, (2) eva luar las <uahdades del sujeto 
bajo la luz dispon1ble, (3) componer el sujeto 
en una 1magen satisfactoria y que interprete 

un •gnlfl<ildo dentro d e l  encuadre, (4) elegir 

los controle t cnicos correctos para l levar 1 cabo 
la idea, y (S) orga n 1zar todos los aspectos dt ll 

sesión de manera profesional. 

La fotografla es u n  medio con múltiples 

apl icaciones. 

E l  mercado del arte es un ámbito donde 

p i ntores y fotógrafos venden y exponen su 

La fotografla comercial es un mundo 

ampl io que abarca fotografla de publicidad, 

moda y editorial. Las imágenes diseftadas 

el  sector comercial pueden apa recer en 

de empresa, carteles publicitarios, Internet, 

l ibrarlas fotográficas o revistas. 

Numerosos l ibros y revistas de todo el 

publican fotograflas. La fotografla ha 

historias editoriales desde finales de la 

de 1 800. Las monograflas fotográficas son 1 
muy populares entre los coleccionistas. 

un l i bro de fotograflas es un excelente SIS1:ema:' 

de promoción que permite l legar a una 

muy amplia. 

U n  encargo para un museo o galerla le 

permitir desarrol lar  un nuevo trabajo. A manurn.:;:._ 

se puede llevar a cabo a lo largo de un periodo 

de tiempo prolongado. entre 3 y 1 2  meses. 

U n  archivo es und colección de fotograflas 

que puede habNc; e nservado por mu ltitud 

de razones y p . ntes usos. Se pueden 

encontrar arch1v NI t 1 lo tipo de lugares, 

desde museo;; a d "" m •s 

Las fotogrdflclS e ,.. fam i l ia  se toman 
principalmente en CC'I brac1ones, como 
fiestas y vacaciones, y se guardan en 
álbumes o caJas. 



Elija un sujeto apropiado en cada caso 

y tome cuatro fotografias. Una debe comunicar 
textura, otra forma, otra volumen y otra color; 
excluyendo el resto de cualidades dentro de 

lo posible. 

Los rayos de luz -creados por la luz del Sol a 
través de hojas, contraventanas, puertas medio 

abiertas, etc.- han inspirado el trabajo de 

fotógrafos y artistas. Busque algunos ejemplos 

y toiT'e fotografías basadas en sus propias 

observaciones de interiores (i luminados con 

luz artificial o natural). 

Fotografíe una ratonera dos veces. Cada 

fotografra debe cumplir una de los siguientes 

instrucciones: (a) una i lustración objetiva en 

un otaloqo para su distribución en tiendas 

de hardware. Tamaño final de reproducción 

36 >: 54 mm, formato horizontal; (b) un póster 

arunc ando el juego La Ratonera (la fotografla 

deben a cond ucir la atención de forma simple y 

dirt'ct<l hacaa el titulo, y dar a entender que el  

juego es un misterio). Tamaño del  póster A2., 

formato vertica l .  

Tome cuatro fotograflas q u e  describan uno 

de los siguientes conceptos: poder, espacio, 

crecim iento, acción. 

Tome varias fotografias con el elemento 

principal (o elementos) compuesto cerca de los 

bordes o esquinas del encuadre. Trate de que 

su inusual posición contribuya positivamente 

al significado de las imágenes. 

En l ibros de fotografla busque ejemplos de 

imágenes estructuradas principalmente a través 

de ( 1 )  líneas de fuga, (2) divisiones o 

compartimentos dentro del encuadre, (3) dibujos 
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o texturas, (4) clave alta (tonos claros), (S) clave 

baja (tonos oscuros) y (6) forma. 

Investigue en los museos de su localidad 

y averigQe si tienen cualquier tipo de archivo 

fotográfico. Estudie a los autores de las Imágenes 

y trate de construir un retrato de las condiciones 

en que se tomaron las fotograflas. E labore un 

dossier que reúna sus hallazgos. 

Escriba una propuesta para un proyecto 

a largo plazo que pueda realizar en su propia 

zona. En la propuesta Incluya información sobre 

el tema que vaya a fotografiar, cómo lo enfocaré 

y cómo resolverá el proyecto: ¿es una exposición 

o una serie de Imágenes para su archivo o 

publ icación? 

Fotograffe a su familia de un modo original 

y pruebe dos nuevos enfoques: 

Lleve consigo su cámara en todo momento 

y fotograffe tantas cosas como pueda durante 

un fin de semana. Dlgale a su familia que trate 

de ignorar la cámara y que evite posar para las 

fotograflas. No retrate a todo el mundo de frente; 

modifique su punto de vista además de la distancia 

al sujeto. Haga copias en papel y presente el 

trabajo como un diario de los dos dlas. 

Busque un cuadro de un grupo de personas en 

un entorno doméstico. Utilice a los miembros de 

su familia y trate de reproducir el cuadro en su 

propia casa. Los adornos y los muebles no pueden 

ser Idénticos, pero sa guardar algunas s11nil itudes. 

Anime al grupo a mirar el  cuadro \ a que .Jdopte 

una pose parecida, siguiendo el  .oa rtu de la 
Imagen. Trate de iluminar la sce le (m ¡or 
en blanco y neg ro) imitando la llum mación 

del cuadro. 
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