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CAFTURANDO LA LUz LA FE DE LA IMAGEN EN
MOVIMIENTO.
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JORGE MARIO VERA
Director de Fotograﬁa

De la luz venimos yen luz nos convertiremos. [ se podn’a ser el
Principio de todo buen director de {:otograﬁa cincmatogré{:ica‘

I | director de Fotograﬁa es el puesto técnico que mas fama ha
consegui&o y no es extrafio citar su contribucion al éxito de una
Pcl:’cula. Sin cmbargo, Persistc un malentendido sobre la
naturaleza de su trabajo. A esta confusion ha contribuido el
hecho de que su funcion haga tardado entre diez y veinte afios en
Precisarse. Fn los inicios del cine, un unico hombre, el
camarégrago, se ocupaba de todo lo relativo a la Fotograﬁa de
una Pelfcula. Actua]mente) se necesita todo un equipo colocado
bajo su direccion, en conexion con eléctricos y maquinistas.

El camarégramco del cine mudo hacia girar la manivela de la camara,
se ocupaba del encuadre y el en{:oque y realizaba sobre la marcha
los ’crucajes que mas tarde harian las méc]uirxas de laboratorio,

como la sobreimpresic’m Yy los fundidos a negro. Aumque el motor



mecanico que arrastraba la Pelicula se inventod muy Pronto, fueron
muchos los operadores que lo ignoraron hasta incluso c{espués de
1930 y continuaron trabajando a mano. | _a velocidad de roc!aje
era de dieciséis imagenes por segundo, lo que supom'a dos vueltas
por segundo o ciento veinte vueltas por minuto. El oPerador
debia Percibir este ritmo en su interior, por lo que, para ser un
buen oPerador habia que "tener ritmo". Fara obtener los efectos
espcciales, el oPeraclor aceleraba o ralentizaba esta velocidad de
base e incluso rodaba al revés en las Peli’cu!as con trucaje oen el
cine coémico.

| Pioncro fue, una vez mas, Gcorges Melies, quien creaba sus
trucos de hombres multiplicaclosJ cortados, contraidos o dilatados
en el mismo Plato’, sin recurrir a maniPulaciones obtenidas en
laboratorio.

El oPera&or Unico debia ocuparse también de la calidad de la
Fotogramcl'a, que era notable (]as coPias C]esgastacﬂas o en mal
estado que se suelen proyectar actualmente no le haccnjusticia).
Aunque los Primeros oPeradores se habian formado en gencra!
como Fotégrafos, en cine no contaban con la Posibiliclad de la
imagen Fﬂa &ejugar con el tiemPo de exPosicién para compensar
una luz débil. Dado que en cine el tiempo de exPosicién es
invariablemente breve y exige mayores cantidades de luz, el sol se
convirtié en el Principal Proveedor. I | cine de los inicios utilizaba
todo lo Posible la luz solarJ Puesto que los soPortes eran poco

sensibles y los sistemas de iluminacion artificial todavia reducidos.



Sin cmbargo, ya se sabia como modular esta fuente para crear
ambientes luminosos, mediante el emPleo de vidrieras, toldos para
tamizar, difuminar o enmascarar comPletamente la luz con el fin de
conseguir efectos nocturnos. La luz natural Poc!x’a
complememtarse o sustituirse por lémParas de cuarzo de vapor de
mercurio que resultaban bastante Peligrosas para el equipo.
Ademas de la Fotogralcl’a, los oPeracIores recogian la tradicion
teatral. Dramaturgos como Max Reinhardt en Alemania o David
Pelasco en [ stados (Jnidos crearon nuevos estilos de
iluminacion, siendo el Primero formalista Yy naturalista el seguncio.
" | nacimiento de la luz modulada en cine se Proclujo cuando los
oPera&ores trataron de imitar el efecto teatral de iluminar a los
Personajes por una Gnica fuente Presente y visible. De este
mo&o) los actores cinematogréficos eran iluminados por una
ventana, una chimenea o una lémpara.

No obs’cante, el cine comenzé rechazando el claroscuro, quizé por
miedo a que es esPcc‘cador lo considerase una deficiencia técnica.
T odo debia ser Plano y estar inundado de luz, de modo que la
iluminacion que&aba neutralizada Yy solo servia para ver lo que se
filmaba. 7| contraluz fue el Primer efecto Fotogré{:ico en
exteriores que romPic') con la iluminacién Plama.

Foco a poco fue naciendo la idea de un estilo Fotogréf:ico en cine,
idea que madurd bajo la influencia Pléstica de las Peliculas
alemanas y escandinavas, regiones en las que la luz solar siempre

ha tenido una signhcicacién dramatica y emocional espccial.



Mientras que los Pioneros europeos de la iluminacion expresiva
en cine han sido injustamente o]vic!ados, los norteamericanos
dieron a conocer mundialmente a su PioneroJ el oPeraclor de
D.W. Giriffith, Bi”g Pitzer. A ¢l se le atribuge la invencion del
Primer Plano, del contraluz, del &esemcoque artistico, del efecto de
apertura y de cierre del iris y del fundido en negro. Sin embargo,
|a mayor parte de estos efectos estaba siendo experimentada de
forma inclependicnte por oPeredores de todo el mundo.

I oPeraclor se fue convirtiendo en un Pcrsonajc importante,
pero no alcanzara toda su influencia hasta el fin del cine silente,
con la acloPcién de la Pelicula Pancromética. | a Pe!fcula
ortocroméatica empleaéa hasta entonces reaccionaba de forma
diferente c!cpenclicn&o de los colorcs) ennegreciencio los rojos e
ignorando los azules. [ ste tiPo de Pe!x’cula implicaba una serie de
Problemas de maqui”aje, iluminacion y construccion de decorados
que la Pelfcu]a Pancrométicaj sensible a todos los colores, alivio.
Esta Pelfcu!a también toleraba el uso de ]émParas
incandescentes, con lo que renovo  asi las Posibiliclacles de
luminacion. | odo ello Permitié que Carl Dreger filmara, con su
operac!or Rudolph Maté, una de las obras maestras de la ultima
¢poca del cine mudo: | a Pasién de Juana de Arco (| a Passion
de Jeanne d'Arc, 1928), en Primeros Planos sin necesidad de
maqui”aje.

Los Primeros Oscar de 1927 inc]ugeron la Fotograﬂ’a en el
apartaclo Cincmatographcr. | os Primeros directores de



gotogramcia en recibirlo fueron Charles Rosherg K arl Struss por
su trabajo en la Pcli’cula de T.'W. Murnau Amanecer (Sunrise,
1927), un magnﬁcico ejemplo de las tentativas de la dltima ¢poca
del cine mudo de combinar la calidad artistica europea y el Poder
técnico y econdmico del sistema americano. Todas estas
conquistas queclari'an temporalmente anuladas con la ”egac{a del
cine hablado.

| a gotogralcx’a era una de las Preocupaciones Principales del cine
de la ¢poca. I trabajo de Grcgg T oland para (iudadano K ane
(Citizen K ane, Orson Welles, 1941) recibio muchisima atencién
y fue muy alabado. Su mayor novedad visual fue acloptar
objetivos de gran angular que exagcraban el espacio y Permitx’an
una gran Prmcunc}idad de campo, asi como tomas en contrapicaclo
que Permitfan ver los techos. 7| hecho de no Pocler utilizar los
techos para colocar las Pasarelas con las baterias de focos ob!igé
a cuestionarse la iluminacién y encontrar nuevos modos de enviar
la luz hacia el decorado.

" | sistema exclusivo | echnicolor realizé sus Primeras aParicioncs
a Principios de los afios treinta en su versidon bicroma.
FPerfeccionado en Procedimiento tricromo, seria de uso comin a
finales de los afios treinta. [ ste sistema Patentado Planteaba
algunos Prob!emas para el director de Fotogra{:ia, pues suPom’a la
intervencion en el disefio de consejeros oficiales de la casa
Technicolor. FPara evitar la obtencién de colores deformados,

esos asesores reclamaban |a exPosicién maxima para |a Pelx’cu]a, lo



que acabo con la delicadeza del blanco y negro. | as tensiones
entre los directores de Fotogramcia, que buscaban efectos de
atmosfera y modulacion y el Personal de Technicolor eran
frecuentes. A pesar de todo, en algunos casos se logro’ una
buena Fotograﬂ'a e incluso se encontré un uso matizado Yy
armonioso del nuevo sistema. | as Peli’culas en | echnicolor tenian
un estilo voluntariamente chillon semejante a un cromo que no
siempre correspondia al deseo de los directores de Fotograﬁa ni
tampoco se debia forzosamente al sistema. [ cinemascope,
aParecido en los afios cincuenta e imPuesto por los Productores
en los sesenta con el fin de rivalizar en csPectacularidad con la
television, SUpUSO una nueva fuente de Problcmas para los
directores de Fotograﬂ'a. Aunquc los obstaculos técnicos fueron
C]esapareciemdo poco a poco, todavia Persistié la reticencia de
muchos directores de {:otograﬁa ante este formato.

Otras revoluciones habian comenzado. I neorrealismo italiano
Primero y la Nouvelle \/ague francesa después salieron de los
estudios Yy comenzaron a buscar un sistema de iluminacion con
menos glamoun mas cercano a lo cotidiano. [ sto fue obra
Principalmente del director de Fotogra{:ia (5. R. Aldo (] a terra
trema, Luchino Visconti, 1948 y Umber’to D, Vittorio de Sica,
1952) y de los Pioneros franceses |Jenri Decae y Kaou!
Coutard.

I traj:)ajo en estudio habia favorecido la utilizacién de un sistema

comPlejo de iluminacion que trataba de modelar la luz en blanco y



negro dandole Pro{:unclicjac]) combinando varias capas de luz de
funciones muy definidas: una luz Principa] (keg light), compensac}a
por una luz de relleno (fill light) que liberaba las sombras y un
contraluz (back light) que separaba a los actores del fondo
rodeando sus cabellos con un halo. | a nouvelle vague retomo del
neorrealismo italiano el roclaje en decorados natura]es, es decir,
decorados con techo. Aclemés, Jean~Luc Godarcl queria que los
actores y la camara se Pudieran mover libremente y la innovacion
de Raoul (_outard para Sin A!icnto(/\ bout de souffle, 1960)
consistio en liberar el decorado de todo el denso sistema de
iluminacion. ' n lugar de dirigir el haz luminoso de los focos desde
las Pasarc]as del techo hacia abajoJ donde estaban los
intérPretes, se Progectaban las luces hacia el techo. La luz ”egaba
asi a los actores de forma indirecta y, por lo tanto, difusa, sin
sombras marcadas. La luz lo invadia todo casi uniformemente y los
actores Pocll'an moverse libremente. [ ste estilo Fotogrégico tuvo
un éxito inmediato. | a ruptura con cierta estética amanerada y la
creacién de una imagen nueva tuvo una gran influencia, incluso
entre los directores de Fotogra{jl’a norteamericanos. Sin embargo,
como aPunta el maestro de la luz Nés‘cor Almem&ros, los métodos
de trabajo, simplhcicaclos Yy econdmicos aumentaban la
Productividad, no la calidad: "Se habia Pasaclo simplementc, enlo
que se refiere a la imagen, de una estética con sombras a una
estética sin sombras (...) que habia acabado por destruir la

atmdsfera visual en el cine moderno.” [~ n los afios setenta, c]uizé



como reaccién a esta revolucion de lo ”natura]“) aparecio' otra
moda, la del color desleido, poco saturado, asociado a un
difuminado de los contornos por difusién. Se trataba de una
nueva forma de desenfocado artistico, mas cerca de la Pintura
imPresionista que de la Fotograxci'a de estudio, que huia del efecto
de tarjeta Postal retocada que habia utilizado el color hasta
entonces. Este sistema de luz suave, que generari'a
inevitablemente un nuevo academicismo, trajo consigo mdltip!cs
investigaciones gotogréxcicas que ayuclaron a eliminar rigiéez ala
gotogralcia cinematogrégica: la utilizaciéon de tules delante del
objetivo o filtros con efectos de neblina, diversas maniPulacioncs
destinadas a quebrar los colores vivos o el contraste (Peli’culas
sobreexpues’ca, subexpuesta, etc.) fueron una forma e aPrcncler a
dosificar el color hasta reducirlo al maximo. T ambién comenzaron
a fabricarse nuevos ’ciPos de proyectores (soft light) que
Proporcionaban una luz remqejac}a) suave y difusa, ya que en lugar
de orientarse directamente hacia el sujeto, se dirign’a hacia el
fondo de una caja que la devolvia.

I n los ochenta regreso el gusto por los colores vivos y la luz
Precisa y dura, dejando en segun&o Plano los efectos elaborados
de estudio, pero aProvechando todo lo descubierto en e Periodo
anterior. Directores como Raul Ruiz o Wim Wenders lamaron
para sus Peli’culas a Hemri Alekan) {:otégra{:o de La bella Yy |a
bestia de (Cocteau y simbolo de la Fotograﬁa relamida y de la

icalidad francesa” Se huia de la naturalidad grisacea y se



reivindicaba lo barroco, lo artificial. T ambién se regresa de un
modo nostélgico al blanco y negro, convertido en sinénimo de
refinamiento estético.

Actualmemte, las nuevas Posibilidades técnicas Permiten una
gotograﬁa totalmente natural, obtenida con la luz ambiental y que
&eja a los actores mas libres que nunca para moverse
(especialmente los Progectores HM] luz de &'a, que consumen
poca electricidad, clespiclen poco calor y agudan a cquilibrar
interiores y exteriores. T ambién existen objetivos luminosos de
gran abertura y nuevas Pelicu!as sensibles en color (Vision 2 ys
de Kodak o Reala y " terna de T:ujil que Pcrmitcn rodar de
noche en condiciones de poca luz, algo reservado hasta entonces
al blanco y negro. To&os estos avances facilitan la tarea del
director de Fotogra{:ia, que no necesita preocuparse tanto de la
luz y se Pue&e centrar en la construccién de la imagen y en
obtener tonos arménicos a lo largo de toda la Pelx’cula. Seg(m
Néstor Almcmjros (clirector de Fotograxcl'a esPaﬁoD, la tendencia
actual parece sintetizar lo viejo y lo nuevo de un modo equi]ibrado
y hace una observacion muy oportuna: ”Hag que asPirar a
descubrir una atmosfera visual diferente y original para cada
Peli’cula y aun para cada secuencia, tratar de obtener variedad,
riqueza y textura en la luz, sin renunciar por ello a ciertas técnicas
actuales.”

FPara finalizar este Primer acercamiento a la direccion de

gotograﬁa cinematogréxcica, cligamos que es | a luz, esa esencia



cinematogrégica que se acerca sutilmente al inconsciente y nos
revela lo mas Prmcundo del ser humano. Al final sélo la luz nos

lumina.

DOCUMENT UM DE MEDIUM MEDIA
RESERVADOS TODOSLOS DERECHOS.



