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8 Tecnologta audiovisual 1. Pardmetros audiovisuales

La realizacién de imagenes pictéricas, aparte del talento, exigi6 del pintor
un cierto conocimiento artesanal de pigmentos y disolventes, férmulas de mez-
clas de colores, preparacién de superficies pictoricas... El oficio de pintor ha
comprendido también el conocimiento de los cédigos representacionales impe-
rantes en cada época. Las artesanfas de taller, la “cocina” del pintor, han sido
motivo de recetarios y manuales. Paralelamente, el registro y ¢onservacion de
las imagenes de la fotografia, el cine y la televisiomn, es fruto de unas técnicas,
cada vez mas complicadas, que implican a la fisica 6ptica, la quimica y la elec-
trénica, pero también la historia del arte ha de ser tenida en cuenta con espe-
cial atencién. Desde un primer momento el guionista cinematografico se encon-
tré con un inmenso caudal de narraciones —mitos, fdbulas, cuentos, novelas,
obras teatrales— en el que entrd a saco para sus inspiraciones o recreaciones.
Ieualmente, el cineasta, en cuanto los medios técnicos lo fueron permitiendo,
se apoy6 de manera consciente o inconsciente en los maestros de la pintura
occidental para inspirarse y hacer frente a los problemas estéticos-expresivos
que se le planteaban. Reciprocamente, asentado el cine como arte de masas, ¥,
con el advenimiento de las vanguardias, el flujo llega a ser mverso.

La moderna psicologfa de la percepcién aporta las claves para la compren-
sién de muchas convenciones icénicas soportadas por la pintura y luego transfe-
ridas a los medios audiovisuales, por ello también ha de estar presente en un estu-
dio sobre las técnicas de produccién de imdgenes electrénicas y fotoquimicas.
Especialmente importante es el concepto de “constancia”, en sus varias modali-
dades, gran responsable de la expresién de la imagen y causa fundamental de las
discrepancias entre la vision del mundo real y 1a vision de la imagen.

Los pardmetros técnicos expresivos de la imagen, estudiados en los dife-
rentes capitulos de este libro, comprenden el ordenamiento perspectivo, las
actuaciones sobre el encuadre, los movimientos de camara, la reproduccién
tonal, la reproduccién del color, el arte de la iluminacién y las intervenciones
sobre la definicién de la imagen.

IMAGENES, SIGNOS Y PERCEPTOS

Mucho antes de inventar la escritura, de dejar constancia grafica del habla,
el hombre ya aprendié a realizar trazos sobre el barro con un palo o conun
tizén sobre las paredes de las cuevas, con la intencién de representar su mun-
do visual. No le guiaba ningiin deseo de comunicarse con sus semejantes median-
te aguellas pintadas, ni tampoco imitar las cosas por el placer que ello e pro-
porcionaba; miles de afios faltaban atin para que Aristételes meditara sobre las
artes, Expresaban un deseo de perduracién como respuesta a la consciencia del
hombre de su inevitable muerte, origen de todo sentimiento trascendental y
religioso y, consecuentemente, de todo arte. La imagen funeraria y la imagen
amuleto pretenden desafiar tanto a la fugacidad de la vida como el concitar
todo tipo de peligro. Pero también responde al instinto creador del hombre.
Siendo, por ello, una manifestacién del espiritu susceptible de enriquecerse ¢on
valores artisticos. Cualquier imagen, por prosaica que sea, Dace asi con €sa car-
ga magica de la que nunca ha llegado a desprenderse totalmente y que reside
en su capacidad simbdlica.

Que unas pinceladas o unas rayas trazadas sobre una superficie, con un
determinado orden, adquieran la forma de un determinade objeto no deja de
ser asombroso. Los psicélogos que estudian el desarrollo de la mente intentan
desvelar con sus teorias este misterio que se produce en todo pueblo y desde
la més temprana edad del individuo. Antes de saber hablar ya el nifio queda fas-
cinado por su capacidad de cubrir de borratajos una superficie. Poco a poco esos
trazos, manifestaciones también de una gestualidad permitida por las articula-
ciones de la mano y brazo, van respondiendo a un orden intrinseco y acaban
por configurar una forma que el nifio identifica con una persona u objeto de su
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mundo. Ese orden propio se va adaptando, a través de los influjos educativos
que el nifio recibe, a convenciones gréficas comunes a su cultura; lo dibujado
para la fruicién del propio asombro pasa a ser motivo de froicién de los padres
comunicacién afectiva por tanto, ' ‘
Simbolismo, fruicién estética, comunicacién expresiva... son fenémenos que

3

estudia la moderna historia del arte (ciencia del arte en alemdn, Kunstwissens-.

chaft).
En los dibujos va dejando el nifio huella material del desarrollo de 1a capa-
cidad perceptiva. Al redondel primigenio que inicialmente representa todo
objeto —la madre, el perro o el drbol-, le surgen lineas en todas direcciones que
responden a los miembros, pasando a las rectas horizontales y verticales, al cua-
drildtero. Son dibujos elementales, formas primarias que no responden a tre-
mendas abstracciones, imposibles en tan joven mente, sino a aprehensiones glo-
bales del mundo exterior, como observa Arnheim (Arnheim, 1974). Bl dibujo
gana en detalles, se enriquece, seglin aumenta la capacidad de observacion y
las necesidades vitales de distincién. Agl, la identificacién de las imigenes con
el mundo real referencial es un fenémeno en el tiempo que tiene lugar parale-
lo a la evolucién de la mente del individuo. Aunque también sea fruto de con-
venciones culturales, éstas son menores y m4s intuitivas que la de la escritura
con su refinamiento de la doble articulacion; ello otorga a la imagen una com-
prensién universal que ha dado lugar a la peculiar comparacion de fa misma
con su referente y a establecer relaciones de analogia entre ambas. Peculiar es,
en efecto, el comparar un gato de carne v hueso con unas rayas o manchas en
un papel. Si se habla con precisién, lo que se debe comparar en orden a la posi-
ble mfmesis o parecido no es la imagen con su referente fisico, sino la imagen
percibida con su referente, también percibido. EI parecido ha de establecerse
entre rasgos perceptuales, entidades psiquicas de 1a misma especie,
La psicologfa de la percepcién ha de estar presente en todo estudio sobre las
técnicas de produccién de imdgenes, ya que de provocacién de perceptos se trata.
La fotografia aparece en la cultura occidental cuando va la imagen pinta-
da ha logrado un gran virtuosismo y complejidad que le permite ser calificada
de “naturalista”, denominacién de la que el invento se apropia inmediatamen-
te: Fox Talbot publica en 1944 su coleccién de “calotipos” con el nombre The
Pencil of Nature. 1a imagen manual, dibujada, grabada, pintada... es la mate-
rializacién de un percepto del artista mediante el carboncillo o la pintura sobre
un soporte y susceptible de una cierta duracién, segiin define A. Moles. Es decir,
antes de ser dibujo, la imagen ha sido percepto. En fotografia, en cambio, su
materializacién no necesita pasar por psique alguna: es la luz del objeto foto-
grafiado, su huella luminica, la que traza la imagen. Son lazos ffsicos, rayos de
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luz, los que vinculan la fotografia con su referente. La objetividad fotografica,
i 5 . . i
responsable de su “realismo”, procede de esta relacidn fisica.

1.1. Los pavdmetros técnicos

La realizacién de imagenes pictéricas, aparte del talento, exigia del pintor un
cierto conocimiento artesanal de pigmentos y disolvent;;, férmglas de mezclas
de colores, preparacién de superficies pictéricas... El Of.ICLO de pmtor comprelll—
dia también el conocimiento de los cédigos reprfesentacwnales 1g1p§ra11tes enla
época. Ya el grabado, la primera imageg mult1pllcadg por pr‘ocedu.m'ep,tosd rrietca—
nicos, impuso unas técnicas mds complejas que supusieron clerta dmslcin ¢l tra-
bajo: el dibujante, el grabador, el impresor.... El/reglstr:(‘) de las huellajs’ umlmfcas
y su conservacion, es decir, 1a produccién de imigenes hu’e]'laS Eie hlz ses yafru-
to de cada vez mas complicadas técnicas que implican la fisica dptica, la quimica

ca. .

v Ieilaesczrrct)éusanias de taller, Ia “cocina” del pintor, fueron motivo de recetarios
y manuales recopilados por los propios artistas. Los Fratados’ actuales de lg ima-
gen mecénica, fotoquimica y electronica, base del cine, el Vld_eo vla telev1s1op,
hati-de tener en cuenta todas las disciplinas mencionadgs, sin tener en consi-
deracion si corresponden al mundo humanistico o a las clencias puras —falsa y
cada vez mds estéril division de los esfuerzos en pos del con‘ocnmentoa En este
manual las referencias a esas disciplinas serdn constantes. Sin embz-u'go, en rela-
cién a la fisica y a la quimica conviene aclarar que estg obra va nglda a aflu§—
Jlos que se expresen mediante imdgenes y no a ingenieros, fabricantes o tecnll-
cos de mantenimiento de equipos. A este respecto es opo_rtur}? recordz}r a
evolucidn de la técnica que expuso Ortega y Gasset,en.M editacion de la rec;ziz—
ca (1939: 39). A las fases de la téenica del azar y la técnica del artesano sucede
la tercera fase, la técnica del técnico:

En suma hay el técnico v hay el obrero (...). La disociacién del ?rt(?sano
en sus dos ingredientes, la separacién radical entre el obrero y el técnico s
uno de los sintomas principales del tercer estadio.

Se puede ahora agregar una cuarta fase. En ésta’el Fesult’adf) del plan de
actividad ha dado lugar a algo que requiere de ptro técnico, t’ecn.wo de seglm_l—
da generacién se dirfa. La utilizacion conveniente dg la méquina comp 6]:5_1
moderna, el hardware, 1a quincaillerie, supone una serie de Ijecmcas, las tec;ru
cas del software que exigen un operador especialista. Ademds, ambas tecnolo-
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gias, la de la mdquina y la de los programas, el soft, estdn en dependencia mutua,
constituyen un cireulo interactivo. Paradéjicamente, hasta la misma ciencia pura
en algunos campos es teorizacién vinculada a tecnologias del soft.

En una primera aproximacién podria pensarse que el objetivo de una asig-
natura de tecnologia de los medios audiovisuales en una Facultad de Ciencias
de la Informacién seria la descripeién y el estudio de la quincallerfa, expresivo
galicismo. Sin duda ello es algo fundamental, sin pretender competir con las
clencias puras ni con la tecnologia ingenietil. El hard de produccién vlas redes
de difusion, satélites, enlaces de modulacién digital, fibra Sptica... interesan en
cuanto que estan implicados en el soft. El objetivo principal es la produccién
del soft en el campo de los medios audiovisuales. Por tanto, el aspecto de la
quincallerfa que mds importa al productor de mensajes audiovisuales es aquel
que condiciona su realizacién.

Cuando aparecieron las maquinas de generar imagenes las manipulaciones
requeridas a sus operarios eran muchas y entre el cmulo de habilidades téc-
nicas, los fotdgrafos, luego los cineastas, no se limitaron a ser simples servido-
res de esas mdquinas herramienta ¥ tueron descubriendo y desarrollando al
mMAximo sus intervenciones. Esas intervenciones son motivo de estudio en esta
obra, donde se van a definir como “pardmetros técnicos”. ‘

La produccién de mensajes audiovisuales es una actividad que implica sobre
todo unas técnicas, técnicas del soft, que aceptan una gran creatividad con inten-
ciones expresivas y estéticas. Intenciones estéticas que aparecen incluso en los
mensajes mas prosaicos, pues ya no se mantiene la maxima de Leonardo: Non
puo essere bellezza e utilitd, tan rotundamente refutada hoy por el disefio indus-
trial. Los pardmetros técnicos creativos responden a esas ineludibles intencio-
nes expresivas.

La tendencia de la tecnologia del hard es acercarse lo mads posible a la con-
secucion de imdgenes, estimulos visuales y auditivos, que produzcan auténti-
cas mimesis. Es una Iinea de acercamiento, se dirfa asintética, a la reproduc-
cion exacta de los perceptos que se confunden con los que el hombre tiene ante
la realidad. En estos momentos la “realidad virtual” con sus estimulos pluri-
sensoriales persigue esa intencién. Es pronto para poder evaluar sus conse-
cuencias, pero en cualquier caso es seguro que siempre quedard una gran par-
te del mundo fenoménico que nunca serd alcanzado por la tecnologfa con sus

Imitaciones. La intervencién en esta parcela del mundo fenoménico permane-
cerd patrimonio del artista, Limitando estas especulaciones a los estimulos visua-
les, es de observar siempre una reaccién inicial por parte de los artistas a los
sucesivos perfeccionamientos técnicos de una mimesis que podria menoscabar
su quehacer. Ya el desarrollo de Ia fotografia fue puesto en tela de juicio, entre
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otros, por Baudelaire, quien opinaba que la.fotografl'a no debia inml,sc:urrsef eri
los dominios reservados a la creacién artfsucg. Slr'l duda, l.a fotografia, perfec

cionamiento maximo mecdnico del espacio pictérico surgido deI_Renalcmnen-
to (véase capitulo 2), fue causa principal dela r’uptura que supusrelro? tas v:fr;a
guardias al final del impresionismo, estilo todavia tan atrapadolp‘o’r a fotogr

en su intento de huida de ¢lla. En el mundo del cine, la aparicion Qei sonorlo
fue contestada por artistas y te6ricos que opinaban que el parlante 1b1211 a adul-
terar el lenguaje de las imdgenes. Lo mismo ha Suce@do con I'a pantalla panoi
rdmica, el cine estereoscdpico y, hoy dia, con los sistemas gigantes como €
Omnimax. Pero la maxima mimesis nunca pueclie acabar con la creacion f{ltls(i
tica, el espiritu humano siempre sabra como distanciarse de la pura realida

para convertir su reproduccién en arte.

1.2. La imagen como signo

El término bastante generalizado de “imagen mecénica” se ha vuelto pOco
preciso. La ambigiiedad procede de la aparicion y d?sarrollo de la generacn/cin
de imdgenes sintéticas en el ordenador. Estas son imdgenes cuyo referente s?fp
exisié en la mente del autor. Es preferible, entonce.:s, para la imagen fotog;’ra 1-
ca, cinematogréfica o televisiva la expfresién (fi’e.“lmagenes improntadas™, ya

impronta luminica de un referente fisico. B
que]fs)(:cl'lsliala cgncepcién multidisciplinar previstq para el estudlf) de la t?cnolo—
gia de la imagen improntada, unas gotas de semy’)tlca no estardn de mas. -

Puede ser itil, entonces, analizar la imagerll improntada ‘t_)e}JO su COﬂdlC'IOH
de signo. La cldsica divisién de Peirce de los signos en relacién con el ob]}eto
denotado —index o indicios, iconos y simbolos-, aunque poco precisa y eqluwo—
ca, es muy conveniente para un andlisis de sus caractenstlcas.'En pnn};_r tugars,
la imagen improntada es index en cuanto que la luz que reﬂejan-los o, jetos }S
captada por el objetivo y genera la grafia al actuar sgbre el med‘io actnflllcot. ?
una luz que ha sido modulada por las form'as del objeto y la aptitud fje lef: an
te de sus superficies, por tanto, afectada ﬁsma}me_nte por el referente e _s1ggoi
el cual goza, entonces, de la cualidad de los md'u/:es. Es lg huella lummé}ca rel

objeto, el “orden 6éptico ambiental”, en expresion de Gibson (Bruce- re’:te,
1992}, captado desde el objetivo y que deja su u{lp-ronta en ?1, sopor;ie, sea é ©
fotoquimico o electrénico. Precisamente f:gtﬁ caractler'dfa indicial es el que apo
ta a la imagen improntada todo su prestigio de obJ-epwdad ¥ verismo. .
Por otra parte, las imagenes improntadas Partlm.pan dela amb1gga condi
cién de iconos, al igual que las obras pictéricas figurativas. Son las propias carac-
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teristicas del significante las que denotan el objeto. Estas “propias caracterfs-
ticas”, en ¢l lenguaje de Pierce, consisten en relaciones de semejanza v analo-
gia con lo denotado, como aclara Umberto Eco (Eco, 1976). En el caso de las
imégenes improntadas, la semejanza y la analogia quedan establecidas por su
propia generacidén: el haz de rayos luminosos que pasan por el objetivo es cor-
tado por el plano del cuadro o plano focal, formando Ia imagen la traza de los
rayos. En resumen, una transformacién geométrica consistente en la proyec-
cién puntual del objeto sobre un plano. Es éste el principio de la perspectiva
inventada en el Renacimiento, el cual hereda la cdmara fotografica de la cama-
ra oscura, inventada ya en el siglo xv1 para facilitar el trazado de la perspecti-
va (véase capitulo 2). De cualquier manera, la analogia de la imagen impron-
tada no se establece con el objeto real —no tendria sentido e} comparar unas
manchas en un soporte bidimensional con un objeto real normalmente tridi-
mensional-, sino la pauta retiniana que estimula la contemplacién de la foto-
grafia con la pauta retiniana del objeto real. T.a analogia es entre entidades de
la misma especie: los estimulos en la retina. Te hecho lo que se comparan son
perceptos con las consiguientes caracteristicas diferenciales.

En cualquer caso, todo lo anterformente expuesto quiere decir, a efectos
de denotacién y de motivacién, que los lazos que unen la imagen improntada
con su objeto representado son muy fuertes. El signo lingiifstico, tomado en si
mismo, generalmente no tiene referente asignable (Ducrot, 1972, “Referencia™).
En cambio, el signo icénico tiene una funcidén referencial, especialmente fuerte
¢n el caso de la imagen improntada. Cada imagen sefiala un objeto u objetos total-

mente determinados. Muchos esfuerzos de la técnica y el arte fotografico se dedi- -

can precisamente a aminorar la tremenda concretizacidn de la imagen (véase
capitulo 5), a debilitar Tos lazos referenciales para pretender una generalizacién
de lo denotado, logrando que muchas de las caracteristicas particulares del obje-
to captado no aparezcan en su imagen. También este fin es buscado con inten-
clones poéticas, ya que, como dice Ducrot, “cl texto poético se caracteriza por
una acentuacion del sentido en detrimento de la referencia” (Ducrot, 1972).
Dejando de momento la categoria de los “simbolos”, signos arbitrarios,
parece ser entonces que el cardcter conjunto de “indicio” y de “icono”, éste en
tanto que proyeccion geométrica, es el que confiere a la Imagen improntada su
identidad. Fs, por tanto, mucho mas compleja que un simple analogon, como
Barthes y tantos otros autores pretenden. Son varios los factores que intervie-
nen en la conformacion de la impronta luminica y en el establecimieto de las
relaciones de semejanza sobre los que puede actuar el realizador de imdgenes,
modiicdndolos. Esos factores y actuaciones quedan englobados en los “para-
metros técnicos creativos”, precisamente objetivo principal de este libro.
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Segtin Eco (1973), también la imagen improntada, en cuanto mdicio ¢ ico-
no, obedece a las “modalidades particulares de produccién™

También los indicios y los iconos funcionan a base de una convencion
que regula las modalidades de su produccién, por lo que un feono no es un
signo que se le parece al propio objeto porgue lo reprodus:c?, Sino es m?s bien
un signo basado en modalidades particulares de produccién (ostensién, uso
de parte del objeto, traslacién o proyeccidn...).

De esas convenciones, sin duda la primera obedeceria a la p.ropia gsencia
de la camara oscura y que responde a la gran codificacién espacial de la pers-
pettiva artificialis del Renacimiento, miximo argumento para negar la prete’n-
sion del “mensaje sin cdigo”, caracteristico segtin Barthes de Ia fotografia.

Las intervenciones del cineasta o fotégrafo sobre lag cén'l’aras, el Iaborgto-
rio quimico o electrénico, las actuaciones sobre 1a 11ummac1on y las tona.lid'i-
des del referente, que regulan las “modalidades part{cuiares de produccidn®,
bien sea con sus efectos sobre el plano de la denotamép o sobre ¢l de la con-
notacién, corresponden a los pardmetros técnicos creau.vos. .

Ademds de la intervencién sobre la impronta analégica, cabe elevar'la 1ma-
gen del estado de pura denotacién a la exprqsién co.n'notalldora. Es dec1_r, en la
imagen improntada pueden distinguirse varias cod1f.mac1_o’nes de sentldo.‘Tja
primeré, la mas fuerte, serfa la funcién den.otaC?ora, también llamada funcién
referencial, y que corresponde a su cardcter iconico, como se acaba de Vér. Pero
unos segundos sentidos pueden aparecer en la.cult.lirahzam(}n aque estd soréiev
tida toda imagen, segiin las relaciones de simbolizacion que de e}l;} se pd’espren en
por asociaciones de parecido y contigiiidad. Esta segunda codificacion, 'toman—

do el término de Hjemslev, ha sido ltamada funcion connotadora de_l}a zmageri,
ya que puede establecerse un paralelismo riguroso con la conmotacién verbal.

La connotacién de la imagen improntada como simbolo obedece a razones
de exhibicién y de produccidn, aparte de otras relacionadas con los propios

' eproducidos. . o

Objiéisrfalgcién con las imdgenes de realizacién manual, 1.?1 ya cldsica Fie;fmmon
de Umberto Eco (1968) de “signo icénico™ explica muy bien las condiciones de

su produccion.

Los signos icénicos reproducen algunas condiciones de la percepcién del
objeto una vez seleccionadas por medio de cddigos de reconocimiento y ano-
tadas por medio de convenciones gréficas.

Se deduce de esta definicién que las relaciones entre la imagen grafica v el
objeto que representa pasan por la imagen percibida por ¢l productor del sig-
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no; en palabras de Eco (1968), “el codigo icénico establece 1as relaciones seman-
ticas entre un signo grafico como vehiculo y un 51gn1f1cado perceptivo codifi-
cado”.

Son, entonces, dos los c6digos que intervienen en el signo: el perceptivo, |

que responde a condicionamientos socioculturales, y el grafico, que pretende
la traduccion de los rasgos pertinentes seleccionados de la imagen mental a ras-
gos en un soporte material.

Gombrich habla también de los codigos de reconocimiento y, a este res-
pecto, escribe:

La atencién es esencialmente selectiva, Podemos enfocar algo en nues-
tro campo de vision, pero nunca todo. La atencién se produce siempre sobre
un fondo de inatencién. Una conciencia muy intensa de la realidad en cuan-
to tal es algo en lo que pueden sofiar los misticos, pero también algo inacce-
sible. El ndmero de estimulos que inciden sobre nosotros en cada instante
serfa astronémico de poder contarse, Para ver algo hemos de aislar v selec-
cionar. El verdadero milagro no es, en mi opinién, que lo observemos todo,
sino que sigamos almacenando tantas impresiones que quede garantizado el
reconocimiento de los objetos que nos son familiares. {(Gombrich, 1965).

El establecimiento de un cédigo de reconocimiento consiste precisamente
en efectuar esa seleccién de rasgos que faciliten su almacenamiento en la memo-
ria y ayuden al reconocimiento. Tal vez sea en la caricatura donde mas evidente
aparece la seleccién de rasgos pertinentes, muy ligados con los graficos. Los
esquermas, seglin el anterior autor, pueden considerarse como métodos de codi-
ficacion que ayuden a la memorizacién. “La necesidad de un esquema es la
necesidad de un codigo o clave.” Ademads de facilitar el reconocimiento, nue-
vos codigos provocan descubrimientos en la experiencia visual. Es ésta la fun-
cion del artista que enseiia a ver al piblico, como se ha demostrado a Io largo
de Ias revoluciones estéticas.

Aceptada la doble codificacién en el dibujo o la pintura, aparentemente se
presenta mds diffcil su identificacion en la i unagen improntada. En su produc-
cion la seleccidn de los rasgos pertinentes perceptivos puede quedar notable-
mente disminuida, ya que es la luz que pasa por el objetivo quien se encarga
de crear la imagen automdticamente. Esto es asf en las fotograffas, cine o video-
grabaciones realizadas como mera reproduccién, pero en las imdgenes impron-
tadas de autor realizadas con intenciones expresivas existe el hallazgo de un
auténtico esquema de reconocimiento plasmado mediante los c6digos graficos
correspondientes.
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La existencia de éstos, los cédigos o convenciones graficas, parece mds evi-
dente. Una primera y decisiva es la ya comentada proyeccién puntual que se
produce en la cdmara oscura y que obedece a la convencion de la perspectiva
lineal. La segunda es la traduccién de las propiedades reflectantes del referen-
te, el orden éptico ambiental (véase apartado 5.1), en una serie de manchas
conservables/transmisibles/reproducibles, seglin una escala de grises o de colo-
res. En la imagen fotoquimica (fotografia y cine), 1a conversion es a través del
ennegrecimiento ante la luz de la plata reducida de la emulsién, sustituida por
pigmentaciones cromaticas, en el caso de la imagen en color. En la imagen elec-
trénica (television y videograbacidn), la conversién es a través de tensiones
eléctricas capaces de reproducir la imagen mediante las luminiscencias de la
pantalla del tubo de rayos catédicos,

Otras convenciones, 1o menos importantes que las resefiadas, intervienen
en la denotacién y con posibilidad de rango expresivo, por tanto, de connota-
cién. Todas hacen posibles las actuaciones fotogénicas que ¢l procedimiento de
la imagen improntada consiente. Pueden distinguirse dos aspectos. Aquellas
que afectan tan sélo a las técnicas propiamente fotograficas y aquellas otras
relacionadas con los objetos referenciales (iluminacién, maquillaje, ordena-
ciones espaciales, etc.). Es ¢laro que, mientras el cine, la videograbacion y la
fotografia documental sélo pueden atender las de las primeras, en principio,
los empenios de ficcién también tienen que preocuparse ampliamente por las
segundas.

El repertorio, las actuaciones sobre los cédigos graficos son precisamente
los parametros técnicos expresivos de la imagen improntada estudiados en los
diferentes capitulos de este libro, segtin el siguiente orden:

a} Ordenamiento perspectivo. Se actda sobre los efectos de perspectiva fijan-
do puntos de vista y objetivos de distancia focal determinados (cap. 2).

b) Actuaciones sobre el encuadre. Ligados al ordenamiento perspectivo se
encuentran los recursos expresivos del encuadre que delimita y actia
sobre la sefeccion expresiva del mundo de vision (cap. 3).

c) Movimiento de cdmara. El cambio gradual del punto de vista a que da Iugar
el desplazamiento de la cdmara durante la toma es tan caracteristico del
cine como el propio movimiento de los sujetos ante la cimara (cap. 4).

d) Reproduccién tonal. El contraste relativo entre las diferentes manchas
que forman la i 1magen viene condicionado por la reproduccion tonal
(cap. 5).

e) El color. La variacién tonal depende en gran medida de la iluminacion.
Dado que la imagen mecénica se genera por la luz que reflejan los obje-
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tos, es evidente que la iluminacién que incide sobre ellos es fundamen-
tal para el resultado tonat final (cap. 6). :

f} Elcolor depende en gran medida del contexto y de la iluminacién (caps.
7,8y9). .

g) Intervenciones sobre la definicion de la imagen. La definicién afecta a los
contornos y nitidez de las formas y a la capacidad de reproducir los deta-
lles (cap. 10).

Aparte de la iluminacién, son decisivas otras actuaciones sobre ¢l mundo
referencial, como el maquillaje que afecta a la fotogenia de los actores y la pin-

tura del decorado y vestuario responsable de las reflectancias generadoras de

la imagen, actuaciones tenidas en cuentaen e) y f).

1.3. Las constancias perceptivas

Parecerfa que con [a imagen improntada se habria dado un gran paso en el
logro de la mimesis iconica, ideal artistico aristotélico renovado con el espacio
del Renacimiento. En el siglo X1X con la cdmara fotogrifica se habia logrado
una implacabilidad geométrica que, incluso, impedia cualquier veleidad correc-
tora del pintor usuario de la cdmara oscura (véase apartado 2.2). El cardcter
indicial asociado a la analogfa éptica de la proyeccién perspectiva pareceria
razén convincente para que los iconos improntados produjeran una mimesis
exacta capaz de engafiar al ojo del contemplador, trampas al ojo o trampanto-
jos ya logrados con perfeccién en ciertos murales pictéricos, pero ahora con
una facilidad mecdnica. Luego, el cine con la categorfa afiadida de la produc-
cion del movimiento aumenté el prestigio de esas imagenes elevadas a la con-
dicién de “realistas”, prestigio del que han gozado y siguen gozando, no obs-
tante las posibilidades técnicas que todo el mundo sabe que existen de correccion
y mixtificacién, hoy enormemente incrementadas con la digitalizacién de la
imagen y su fratamiento con algoritmos informéticos.

Sin embargo, todavia hoy, no obstante la perfeccién de la reproduccion del
color, no es frecuente el logro del trampantojo con la fotograffa ni con el cine,
menos con la televisién. Incluso puede afirmarse que tampoco con el cine este-
reoscpico v otras técnicas modernas (como el Imax o el Omnimax) se logra
suplantar totalmente la percepcion del mundo real por imagen alguna. Habria
que recordar a Kant y aceptar que la “cosa en si” para convertirse en “la cosa
en mi” no acepta intermediarios. La aprehensién visual de las cosas no es la
misma que la aprehensién de la imagen de las cosas, por muy perfecta que sea
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la mimesis de éstas. De hecho, la percepcidn es una integracién polisensorial y
parece muy dificil, si no imposible, proporcionar a un sujeto perceptor una simu-
lacidn de todas las energfas estimuladoras con las que se le manifiesta el mun-
do exterior. Alguna que falle o se altere bastard para que se rompa ¢l hechizo
y el sujeto tendrd conciencia de la tramoya, con las consecuencias psicol6gicas
que ello entrafia. La respuesta perceptiva de] hombre y de todos los animales
es el resultado de una larga evolucién en correspondencia del organismo con el
medio. En ella se han ido desarrollando unos mecanismos psiquicos conocidos
como las “constancias perceptivas” con las que se opera para el conocimiento
sensible de la realidad. Gracias a ellas, no obstante las continuas variaciones esti-
mulares que captan los sentidos, el mundo exterior permanece estable y erecto.
No corresponde a este estudio el considerar si estos mecanismos estabilizado-
res del mundo se explican por la teoria asociativa, por la Gestalt o por la teo-
ria ecolégica dé Gibson; lo importante es que existen.

La constancia fundamental consiste en la estabilidad del mundo fenomé-
nico, el 4mbito de la conducta, segin Koffka (Koffka, 1935: 51), y en sus direc-
ciones principales, la vertical y 1a horizontal. La movilidad del ojo es grande y
variada: movilidad del globo ocular, giros de 1a cabeza, de la cintura, desplaza-
mientos del cuerpo... Todos ellos proparcionaran desplazamientos de la pauta
retiniana, es decir, de la “imagen” en la retina, sin embargo el 4mbito fisico per-
manece erecto e inmoévil. Sélo en condiciones extraordinarias desaparece esta
constancia del mundo en que se vive (véase apartado 4.2.). Basta con dar unos
ligeros golpecillos con el dedo al globo ocular para ver como se desplaza fa pau-
ta en el mosaico retiniano ante este estimulo artificial y con tal desplazamien-
to también se mueve el mundo.

A este objetivo de estabilidad del 4mbito de 1a conducta y de sus direccio-
nes principales contribuyen otras constancias, como soi:

a) La “constancia del tamafio”, que se refiere al tamafio invariable que tie-
nen las cosas en el mundo fenoménico, independientemente de su dis-
tancia al sujeto. No se observa que un amigo disminuya de tamaifio cuan-
do cruza a la acera de enfrente, aunque su pauta retiniana se haga menor.
Opticamente el tamario de las cosas depende del dngulo que subtienden,
geométricamente, al alejarse la cosa el dngulo subtendido es menor, mas
agudo y, por tanto, la cosa disminuird como pauta retiniana, pero en el
mundo fenoménico permanece constante, Entre los muchos ejemplos
que se proponen para observar el fenémeno de la constancia del tama-
fo, tal vez sea el mas eficaz el de las dos manos puestas delante de los
ojos, una con el brazo totalmente estirado y la otra con el brazo medio
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doblado. Ambas manos parecen iguales al experimentador, pero sise
hace un esfuerzo de concentracién se podra observar que la mds aleja-

da se ve mucho mds pequefia que la més préxima. Gombrich ofrece otro

ejemplo especialmente chocante (Gombrich, 1959: 21). Consiste senci-
Jlamente en situetear con el dedo la imagen de la cabeza de.uno mismo,
mientras se contempla en el espejo del bafio empafiado por el vapor; con
gran sorpresa se comprueba que la superficie delimitada en el espejo no
€8 Mayor que una naranja.

b} La “constancia de la forma” mantiene constante la forma aparente de
los objetos, cualquiera que sea el dngulo bajo el que se contemplen. Una
puerta frontalmente se ve rectangular y al contemplarla con cierta obli-
cuidad permanece rectangular aunque opticamente sea un trapecio.
Igualmente, el tablero de una mesa se percibe rectangular aunque no se
contemple a vista de pdjaro y un disco se verd redondo y dificilmente
como una elipse, :

¢} La “constancia del albedo” tiene que ver con la luminancia mvariable
de la supeficie de un objeto, independientemente de la luz que lo ilu-
mine. Asi, un papel blanco se verd blanco en un rincdn oscuro, no obs-
tante la poca luz que refleja hacia el ojo del observador; un objeto negro
serd percibido negro aunque esté al sol.

d) La “constancia del color” permite que los objetos no cambien de tono
de color aunque se iluminen con luces de composicién espectral algo
diferente, por ejemplo luz solar o luz eléctrica.

El conocimiento de la existencia de las constancias es fundamental para el
estudio de la imagen y su produccién. Curiosamente la accién de las constan-
cias desaparece total o parcialmente en cuanto el sistema visual del sujeto reci-
be alguna informacién estimular de que 1o que percibe no es la realidad exte-
rior sino una imagen materializada en un soporte bidimensional, y ello de manera
inconsciente. L.a mds perfecta fotografia en color o la mds lograda proyeccién
cinematografica, aunque produzean unas pautas retinianas iguales a las que
produciria la vision directa de la realidad, no engafiaran al observador y preci-
samente por la reduccién de las constancias. Esta reduccion tiene lugar nor-
malmente, aparte de otras diversas causas derivadas de la estimulacién “pro-
pioceptiva” (véase apartado 4.3), por la percepcidn del plano o soporte en el
que se materializa la imagen. Los casos muy especiales de los trampantojos, en
los que el observador percibe una imagen pictérica o improntada como si de la
realidad se tratara, son debidos normalmente a falta de claves que denuncien
ja existencia material del plano de representacién, como acaece con algunos
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trampantojos en arquitectura donde aquél, muy distante, queda disimulado por
elementos corpéreos decorativos.

Gibson denomina “mundo visual” al mundo que corresponde al &mbito de
la conducta o mundo fenoménico habitual, el que se contempla en la vida coti-
diana en el cual operan las constancias y los objetos permanecen inalterados,
en estado puro, sin su_frir las influencias del contexto; es un mundo euclideano
y homogéneo (Gibson, 1950: 66). Distingue éste del denominado “campo visual”,
correspondiente a una visién monocular con el 0jo inmévil, incluso el globo
ocular, a una fijacién de la mirada. El campo visual es correlato de la pauta reti-
niana fisioldgica. En €l se pueden observar sus Iimites, la caida de la acuidad

. del centro a los bordes y lo que ahora mas importa, la “reduccién de las cons-

tancias”, la desaparicién de su accién. Es un mundo que coincide con el mun-
do gréfico de la perspectiva lineal (véase apartado 2.1). El mundo visual no tie-
ne limites, mientras que el campo visual esta limitado, 180° lateralmente v unos
150° hacia arriba y hacia abajo.

Habria una tercera posibilidad de visién: 1a “visién estética”, que es la que
tiene lugar cuando se contempla una pintura naturalista, y las constancias acti-
an en clerta medida (Arnheim, 1969: 40). En estos casos se produce una par-
ctal “regresién fenoménica al objeto real”, con tal que las distorsiones de la
perspectiva, tamafio y forma, y del color, afectado por el contexto, no sean exce-
sivas; es decir, se identifica la visién con la de 1a realidad, aungue por supues-
to no se produzca el tframpantojo. Precisamente la reduccién de las constancias
es el mayor problema en la consecucién del naturalismo, la mimesis perfecta,
y gran parte de las actuaciones artisticas en la pintura clasica han consistido en
disimular su reduccién para provocar la mayor regresién fenoménica, en la
medida que ello es posible y conveniente.,

Lainvencidn de la fotografia puso en evidencia un campo visual en estado
puro, sin los disimulos que el pintor normalmente introducia. Su consecuencia
fue una nueva forma de analizar ¢l mundo y fueron, curiosamente, los pinto-
res los que exploraron las posibilidades de provocar efectos extremados de dis-
torsién, logrando unos efectos que los fotégrafos e incluso los cineastas tarda-
ron mucho tiempo en asimilar. Estos, mucho més timoratos plasticamente y
poseidos de la realidad objetiva de sus imdgenes, evitaron en un principio toda
angulacién y punto de vista que produjera un campo visual excesivamente dis-
torsionado (véase capitulo 2 y Tordn, 1985).

Es dificil reducir las constancias de manera voluntaria, por ejemplo para
percibir la disminucién del tamafio en objetos relativamente cercanos. El pin-
tor naturalista, por mucha experiencia que tenga, cierra frecuentemente un ojo
y se vale del pincel que coloca verticalmente con el brazo estirado, alineado
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con el ojo abierto y el objeto, cuyas medidas relativas quiere precisar desde su pun-
to de vista. El director de cine, para prever la imagen de la cdmara, es decir, para
reducir las constancias, cierra un ojo, entorna el otro y mira a través de las pesta-
fias, mientras encuadra con los dedos. ) . ‘

Hay que decir, finalmente, que la visién del cine perteneceria al tipo de
vision estética descrito, es decir, con la reduccion parcial de algu.nas constan-
cias pero con unos problemas no existentes en la pintura naturalista, como es
poner en entredicho la verticalidad y la estabilidad del mundo, debido al fend-
meno del movimiento (véase capitulo 4). _

Por ello, se puede entender la técnica del rodaje cinema.atogréflco como un
esfuerzo por evitar o disimular la reduccion de las constancias o, al menos, por
no atentar contra la estabilidad del mundo.

En esta obra cada una de las constancias se estudia en relacién a los pa.rfé-
metros creativos por ellas afectados. Las a) y b } se estudiardn en consideracion
de la representacion espacial (capitulos 2y 3), la estabilidad dell mugdo en el
estudio del movimiento (capitulo 4) y las ¢) y d) en relacién a la iluminacion y
reproduccién del color (capitulos 5,6y 7).

ORDENAMIENTO ESPACIAL

Desde que ¢l hombre comenzé a trazar imédgenes sobre una superficie tuvo
que hacer frente a una tremenda reduccién: la omisién de la profundidad. Su
mundo real era tridimensional, las cosas tenfan un volumen y se localizaban en
un espacio que era ancho, alto y profundo. Cuando €l intentaba reproducirlas
con'sus trazos sobre una pared, ¢sta imponia su condicién de espacio bidimen-
sional; ello le obligé a prescindir de reproducir la profundidad y a contentarse
con trazar sus rasgos s6lo a lo alto y a lo ancho. Mas tarde fue aprendiendo a
sugerir, a dar indicios de esa tercera dimension perdida en sus imdgenes, cada
vez con mayor eficacia, hasta el punto de conseguir engaifiar al ojo, como con
los trampantojos del siglo xv11, e incluso mucho antes, en algunos frescos roma-
nos, como los descubiertos en Pompeya: vistas de paisajes situadas entre colum-
nas que, aunque no fueran totalmente logradas, revelaban la apetencia de ague-
Ilos artistas por la mimesis.

Estos empefios de los artistas por la provocacién de la ilusién espacial en
sus pinturas supusieron el primer intento por comprender el misterio de la
visién, antes incluso de que fuera éste un problema abordado por los filésofos
y mds tarde, a partir del siglo x1x, por los psicélogos, cuando la psicologia se
desgajé de la filosofia y se constituyo en ciencia experimental.

2.1. El espacio pictérico

Los primeros criterios que los artistas captaron e introdujeron en sus ima-
genes fueron el de oclusidn o solape: lo que estd delante oculta lo que esta
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detras; y ¢l de situar arriba del plano de la pintura lo que estd mds lejos y aba-

jo lo mds préximo. En la pintura griega también se dio el paso de trazar de

manera oblicua las aristas que corresponderian a la profundidad perdida, a la

direccion perpendicular, a la superficie pictdrica (figura 2.1). Esta tltima clave -

dio Iugar en la Baja Fdad Media a la llamada “perspectiva caballera”, usada
por arquitectos y pintores (figura 2.2). También el criterio del claroscuro fue
observado por la pintura griega a partir del siglo v a. C. y luego recuperado
también en la Baja Edad Media a partir de Cimabue (véase capitulo 7).

Figura 2.1. Critera griega con dibujo Figura 2.2. Perspectiva caballera
de templo en perspectiva. ' medieval. Album de Villar de
Honnecourt. Siglo xv.

En el primer Renacimiento se dio un gran paso en la consecucién de la
mimesis con el invento por el arquitecto Brunelleschi de un sistema geométri-
co proyectivo, la perspectiva artificialis, que imitaba la perspectiva naturalis ya
que respondia a la vera maniera de captar la realidad por la visién humana. El
principio de tal perspectiva obedece a la siguiente construccidn geométrica: si
se trazan rayos que unan el punto de vista con los bordes de un objeto obser-
vado se obtiene la “piramide visual”, cuya base es el contorno visible del obje-
to desde el punto de vista que es su vértice. La interseccién de esta pirdmide
con un plano crea en éste una traza de los rayos visuales, traza que constituye
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la figura en perspectiva (figura 2.3). En resumen, se trata de la proyeccion del
cuerpo sobre un plano, siendo ¢l centro de proyeccidon el punto de vista.

Figura 2.3, Principio de la perspectiva lineal (Brook Taylor, 1811).

Dos hipétesis sustentan esta construccion:

@) Lavisién del mundo se realiza con un solo ojo (a efectos practicos los
dos ojos estdn tan juntos que, al mirar a cierta distancia, se pueden con-
siderar uno solo), _

b) Este ojo, punto de vista, permanece inmévil y, en relacion al plano pic-
térico, coincide el del pintor con el del espectador.

La perspectiva no es otra cosa que ver un lugar a través de un vidrio plano
y perfectamente transldcido sobre cuya superficie han sido dibujades todos los
cuerpos que estan del otro lado del cristal. Estos objetos pueden ser conduci-
dos hasta el punto def ojo por medio de pirdmides que se cortan en dicho vidrio.

Asf escribia Leonardo en su Tratado de Pintura. El verismo de este sisterna
de representacién, que recibe los nombres de perspectiva lineal, central o ¢éni-
ca (la introduccién del adjetivo “cdnica” ha sido por generalizar el concepto de
pirdmide, dado que normalmente la traza no es un poligono sino una curva
cerrada o una combinacién de ambos) se apoya entonces en que los rayos de
luz que Hegaban a los ojos eran iguales si se miraba directamente al objeto que
si se contemplaba su reproduccién en perspectiva segtn las hipétesis previstas.

Dos siglos mds tarde, nada menos que Descartes confirma experimental-
mente que la imagen que se forma en el fondo del ojo, en la retina, obedece a
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Jos principios de la construzione legittima. Para ello Descartes colocé el ojo de

un buey recién muerto en un agujero de la pared en un cuarto oscuro y pudo

observar la formacién en la retina de la imagen invertida, por detras de la escle-
rética previamente rascada y sustituida por un cuerpo blanco translicido.

Mais vous en pourrez étre encore plus certain, si, prenant loeil de’un
homme fraichment mort, ou, au défaut, celui d’un boeuf ou de quelque autre
gros animal, vous coupez dextrement vers le fond les trois peaux qui 'enve-
toppent, en sorte qu’une grand partie de 'humeur M, qui y est, demeure
découverte, sans qu'il y ait rien d’elle pour cela qui se répande; puis, 'ayant
recouverte de quelque corps blanc, qui soit si deli€ que le your passe au tra-
vers, comme, par exemple, d’un morceau de papier ou de la coquille d’un
oeuf, RST, que vous mettiez cet oeil dans la trou d’une fenétre fait exprés
(...) Car, cela fait, si vous regardez sur ce corps blanc RST, vous v verrez, non
peut-étre sans admiration e plaisir, une peinture quireprésentera fort naive-
ment en perspective tous les objets qui seron au dehors vers VXY (Descar-
tes (1963). La Dioptrigue).

(Podéis estar mas convencidos de ello, si tomando el ojo de un hombre
recién muerto, o en su defecto el de un buey o de cualquier otro animal gran-
de, cortdis con destreza hacia el fondo las tres pieles que le envuelven, de mane-
1a que una gran parte del humor M, que alli hay, quede descubierto, sin que se
escape nada de €l; después habiéndolo recubierto de algtin cuerpo blanco, que
sea tan delgado que la luz pase a su través, como por ejemplo un pedazo de
papel o la cdscara de un huevo RST, y metéis este ojo en el agujero hecho al
propésito en una ventana (...). Hecho esto, si mirdis al cuerpo blanco RST,
podréis contemplar no sin admiracién y placer una pintura que representard
fielmente en perspectiva todos los objetos que estén fuera, en VXY.}

Con esta experiencia se habia pretendido demostrar que la perspectiva no
era entonces una mera elucubracién de geémetras. Se habia probado que res-
pondia a la visién natural del hombre o, al menos, del buey. Sin embargo, tan
precipitada deduccién presuponfa que la imagen ocular deberia ser contem-
plada a su vez por algiin ojo y asf hasta el infinito. La diminuta imagen retinia-
na es, en efecto, tal como comprobé Descartes en el ojo de la vaca; pero ella
no es més que una pauta de energfa luminosa, proyeccién del orden 6ptico
ambiental que se transduce en una serie de impulsos bioeléctricos para Jlegar
al cerebro, al cortex visual donde se produce la experiencia perceptiva.

Durante el complejo proceso psicofisico actian las constancias perceptivas
(véase apartado 1.3) que, en el caso concreto de las distorsiones de las formas
y tamafios relativos de los objetos, provocan notorias regresiones perceptivas
al estado real. Las recuperaciones de tamafio y forma tienen lugar al percibir
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el mundo real y no, o en menor grado, al contemplar una pintura en perspec-
tiva. Volviendo a los conceptos de Gibson de “mundo visual” y “campo visual”
(véase apartado 1.3), el espacio proyectivo de la perspectiva reprodace preci-
samente el campo visual. Sus distorsiones, en relacion al mundo visual propio de
Ia visién cotidiana, provocaron un fuerte rechazo de la perspectiva artificialis des-
de su invento. De hecho, como demuestra la historia de la pintura, se tardé casi
un siglo en que el piiblico se acostumbrara a aquellas representaciones tan dis-
tintas de las habituales en las que incluso los personajes se pintaban del tamafio
que su importancia requeria independientemente de su posicién espacial.

La evolucién hacia un perfeccionamiento de la perspectiva pasé por un

~ comienzo, durante todo el siglo Xv, con su visién frontal al cubo escénico en el

que se inscribian las arquitecturas y se situaban los personajes. Ello proporcio-
naba una reproduccién de dicho cubo escénico en el que las caras frontales per-
manecian como rectangulos y sGlo sufrian distorsion las laterales, el suelo y el
techo. Las aristas de estas caras escorzadas convergian en un sélo punto de fuga.
Los personajes se situaban en plano paralelo a las paredes frontales para no tener
que estar sometidos a escorzos alteradores de tamafios relativos (figura 2.4).

Figura 2.4. El cubo escénico en perspectiva [rontal. La Cena (Leonardo).

Hay que esperar hasta mediados del siglo Xv1 para que los pintores apren-
dieran o se atrevieran a trazar perspectivas de visién oblicua, con dos puntos
de fuga del cubo escénico, por tanto con todas las caras rectangulares distor-
sionadas, convertidos los rectdngulos en trapecios y trapezoides y, lo que era
mds grave, con los personajes escorzados (figura 2.5). Por supuesto, esta visién
oblicua era de mas dificil construccién geométrica.
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Figura 2.5. Cubo escénico en perspectiva oblicua. El Banqguete de Bodas. Brueghel.

2.2, Las claves de profundidad

Los anhelos y esfuerzos de los pintores por provocar la ilusion espacial en
sus obras han sido motivo de estudio por la psicologia. Ya en el siglo XvTII, en
1709, Berkeley, en su nueva teorfa de [a visién, analizé [as claves utilizadas por
los pintores. Si aquéllas proporcionaban cierta ilusidén espacial en la contem-
placién de los cuadros, pensaba el fildsofo empirista que también podrian expli-
car la vision de la profundidad en la realidad, a partir de la imagen retiniana cuya
existencia habia comprobado Descartes. Las denominé “claves pictéricas”. Tam-
bién Berkeley considerd otras, de cardcter fisiolégico, que obedecian a cambios
de los miusculos oculares al contemplar objetos en profundidad.

La teorfa de las claves de profundidad han sido motivo de diversas expli-
caciones de acuerdo con las sucesivas escuelas psicolégicas. Teorfas innatistas
o empiristas, segun se considerara la sintesis intuitiva de las mismas o aprendi-
das por la experiencia, “inferidas de manera inconsciente”, como opinaba Helm-
hotz, de experimentaciones anteriores asociadas con el sentido del tacto. Des-
pués, ya en este siglo, la escuela de la Gestalt opind que la percepeidn respondia
a procesos de organizacidn sensorial y aunque no fuera excesivamente exphci-
ta en el problema de la visién espacial. Koffka mantenia que las formas tridi-
mensionales, como las bidimensionales, dependen de la organizacién. Hay for-
mas bidimensionales ¢que su organizacion en el espacio de tres dimensiones
resulta mas perfecta, regular, sencilla... que en el de dos, entonces, por la “ley
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de la buena forma” tienden a percibirse en el de tres (figura 2.6). Esta teoria
venia a explicar la oclusién y justificaba las deformaciones de la perspectiva. A
st vez, I T Gibson en su “teorfa ecoldgica de 1a percepcién” y a través del gra-
diente de textura 6ptica ha explicado la existencia de las claves como variacio-
nes en la imagen retiniana (Gib§0n, 1950 y 1979). (En el capitulo 9 se tratara
mds extensamente esta teorfa.) Ultimamente, en 1980, 1a teoria computacional
de Marr ha venido aincorporar la mayor parte de las ideas anteriores inte-
gréndolas y explicdndolas mediante el “esbozo 21,7, cuya complejidad tesrica
impide su resumen en estas lineas (Bruce-Green, 1992).

Figura 2.6. Cubos de Koffka, El dibujo C tiende a verse en el espacio;
el A es imposible imaginarfo fuera del plano,

Las claves de profundidad que tienen que ser tenidas en cuenta en relacién
con la ilusion de profundidad de la imagen son las siguientes:

— Claves pictoricas

a) La oclusién o solape.

&) La altura sobre el campo visual.
c) La perspectiva.

d} El gradiente de sombra.

e) Elvelo aéreo.

Las tres primeras ya han sido comentadas. La d) serd ampliamente estu-
diada en el capitulo 7. La e) fue puesta en evidencia por Leonardo v se refiere
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a la difusién que produce la lejania en las formas, acompafiada de una ligera
dominante azul, :

Las otras claves, a continuacién, solamente actiian en la visién de la realidad.

— Claves fisiologicas, binoculares y dindmicas

f) Acomodacién del cristalino. La presion muscular sobre el cristalino para
acomodarlo v enfocar un objeto préximo (figura 2.7) supone un indi-
cio fisiolégico. En la practica sélo funciona hasta los 4,5 m de distancia.

Enfoque priximo

Enfogque lejano

Figura 2.7. Enfoque del cristalino variando su convergencia.

g) Efecto telemétrico. La triangulacidn que se realiza con los dos ojos
v el objeto contemplado, permite calcular la distancia a que estd éste
por el esfuerzo muscular para converger los dos ojos sobre ¢l (figu-
ra 2.8). Dada la proximidad de los ojos entre si, unos 6 ¢m, su efica-
cia queda reducida a los 15 cm.

h) La estereopsis o disparidad retiniana. Sin duda el indicio de profundidad
mds fuerte, provocado por la diferencia en las pautas retinianas en cada
ojo (figura 2.9). Fue descubierto en 1833 por Whetstone. Su cardcter de
facil y convincente comprobacidn experimental hizo creer en un princi-
pio que sélo con él quedaba explicada la visién espacial. Precisamente los
estereGscopos funcionan segun esta clave. Ninguna teorfa psicoldgica la
ha negado y todas se han esforzado en explicarla segiin sus principios. Sus
efectos, sin embargo, no acttian mds alld de la clave telemétrica.
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Figura 2.8. Efecto telemétrico. Figura 2.9. Estereopsis. Diferente
Convergencia de [os ojos. vision de cada ojo.

i) Paralaje de movimiento. El movimiento del observador o del objeto
pueden indicar su distancia relativa. Cuanto mds cerca esté el obje-
to, mayor desplazamiento sufrird su pauta retiniana (figura 2.10).

Figura 2.10. Paralaje del movimiento.

La reproduccion de las claves fisiol6gicas en la pintura escapan a las posibilida-
des del artista. No asi a las del cineasta. La esteredpsis se puede provocar con los
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estereéscopos v es la base del cine en relicve. La convergencia del cristatino justifi-
caria las convenciones de Ia limitacién de la profundidad de campo (véase apartado
10.7.). Bn cuanto a las claves debidas al movimiento, estan presentes en la imagen
cinematogréfica siendo uno de sus atributos, produciéndose tanto por el movimien-
to ante la cdmara como por ¢l movimiento de ella misma (véase apartado 4.2).

Todas ellas, en cambio, tienen sus consecuencias en la visién de la imagen.
Aungue no estén presentes en las reproducciones pictéricas o improntadas, si
lo estén en la contemplacién de la imagen materializada en una superlicic enmar-
cada, lienzo, tabla, pantalla o pared, y contribuyen decisivamente a denunciar
ésta, actuando como factor de profundidad negativo mas o menos fuerte. Asi,
la estereopsis, 1a clave telemétrica y la acomodacion del cristalino revelan cons-
tantemente que todas las figuras representadas, pese a la sinergia positiva de
Jas claves pictéricas, estan a igual distancia del espectador, contenidas en el mis-
mo plano del cuadro. Puede comprobarse cémo al mirar una imagen cinema-
togréfica, bien enfocada y sin rayas de la pelfcula, con un ojo tapado para evi-
tar la accién de las claves binoculares y a través de un tubo de cartén para omitir
en el campo visual los bordes o el marco de la pantalla, se consigue, tras un cier-
to esfuerzo perceptivo, ver laimagen en perfecto relieve. La acomodacién del
cristalino no puede evitarse, de ahi la necesidad del esfuerzo y de no ver el mar-
co. Bl efecto de realidad, de engafio, de los trampantojos (trampas al 0jo) arqui-
tecténicos es posible por ofrecerse éstos a distancias mayores de 15 m, a las que
ya no acttian las claves binoculares ni la acomodacién del cristalino y estando los
bordes de la pintura disimulados por los elementos arquitecténicos reales. Pero
en el caso de la visién monocular del cine o de los trampantojos, basta con que ¢l
espectador mueva la cabeza de manera mds o menos pronunciada para que acttie
el paralaje del movimiento y se rompa el efecto de tridimensjonalidad.

Las teorfas de la percepcién del espacio mediante las claves de profundidad
implican complejas inferencias o procesamientos de la informacion fisiolégica. La
teoria “ecolégica de la percepcion”, desarrollada por James J. Gibson a partir de
1950, se despega totalmente de la asociacionista y de la computacional y, en menor
medida, de la Gestalt. Se basa en la deteccién, no en el procesamiento, de la infor-
macién contenida en la transformacién del orden éptico ambiental. Dicha infor-
macién viene aportada bésicamente por las texturas de las superficies del terreno
y de los objetos y en la variacién de su densidad con la distancia, orientacion, incli-
naciones y flexiones (Gibson, 1950). Estos gradientes de la densidad de textura
quedan contenidos en la estructuracién de la luz en el “orden 6ptico ambiental”
y, por tanto, en la pauta retiniana, constituyendo indicios de la profundidad (véa-
se apartado 9.4). No excluye Gibson el efecto de las claves tan eficaces como la
estereopsis, pero ésta se viene a explicar, también de acuerdo con su teorfa, por
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un gradiente de disparidad entre las imégenes binoculares. Asimismo, el gradiente

"de densidad de textura proporciona en el terreno una escala constante y continua

para la percepcién del mundo que justifica el “escalamiento” de la constancia del
tamafo (Bruce-Green, 1992).

-La variacién de la densidad de la textura se capta perfectamente en las ima-
genes improntadas de gran definicién y en ellas puede comprobarse su efecto,
como mds tarde se estudiard en ¢l capitulo 9. Es éste un indicio de profundidad
reproducible en la imagen y, por tanto, que hay que afiadir a las claves pictori-
cas en la consecucion de la ilusién espacial del cine.

2.3. Instrumentos para la perspectiva

La proyeccién central sobre el plano del cuadro no es de dificil compren-
sién para una inteligencia media. Otro problema es la aplicacién préctica del
principio. Cuando los florentinos inventaron la maniera moderna, la geometria
del espacio estaba centrada en el estudio de los cuerpos. Faltarfan siglos para
que se trabajara en una geometria descriptiva, de Ia que se pudieran deducir
reglas comodas de trabajo para el trazado de la perspectiva lineal.

" El primer tratadista, L. B. Alberti, expuso métodos de trabajo, elementa-
les y laboriosos, reducidos a la perspectiva frontal con un solo punto de fuga.
Dandose cuenta de la dificultad préctica de sus métodos, dicho autor sugeria
un instrumento auxiliar para facilitar la tarea v escapar a las tediosas construc-
ciones geométricas. Se trataba de sustituir el plano del cuadro por un velo tan
tenue que se pueda ver a través, Sobre esta pantalla semitransparente se dibu-
jaban las formas en alineacién con los rayos visuales.

Este velo que Alberti aconsejaba para lograr una “obra bellisima™ corres-
ponde al plano focal anterior de la cdmara fotografica, simétrico al plano focal
posterior que el fotdgrafo hace coincidir con un cristal esmerilado para com-
poner y enfocar su imagen mecdnica. Tal vez para algunos fotégrafos que mane-
jan camaras de gran formato, la tarea de encuadrar a través del plano focal pos-
tertor presente mds dificultades que a Alberti el velo tralucente, pues observan
la imagen invertida.

Leonardo también hace atusién al velo o cristal en su Tratado. Asimismo pue-
de considerarse como un instrumento para facilitar el dibujo en perspectiva su
barra de hierro, con un agujero para fijar el ojo y que, adosada al mural en cues-
tion, presentaba la ventaja de poder ser utilizada por el pintor y el espectador.

Alberto Durero fue también inventor de un ingenio similar, pero mds per-
feccionado, que plasmé en las xilografias de su segunda edicién de Die Mess-
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kunst (figura 2.11). Se trataba de un aparato para realizar apuntes del natural
sobre un cristal. Ofrecia la posibilidad de desplazar vertical v horizontalmente
el punto de vista mediante tornillos sin fin. ' '

Figura 2.11. Ingenio de Durero para el trazado de la perspectiva (Die Messkusnt).

Un paso decisivo para el trazado instrumental de la perspectiva vendria
dado con la utilizacién de la camera obscura y la camera ldcida. Ta primera
mencién a la cdmara oscura data de 1038, cuando Ibn al Haitem dio a conocer
su estudio La forma del eclipse. El sabio drabe, a quien sus traductores llaman
Al Hacen, utilizaba una cdmara para la observacidn de los eclipses.

El napolitano Giovanni Baptista della Porta fue el primero que verdade-
ramente difundié el principio de la camera obscura al publicar en 1553 su Magie
Naturalis. Diez afios mas tarde, en 1563, el profesor Daniel Barbaro, de 1a Uni-
versidad de Padua y traductor de Vitrubio, demostrd que se podia mejorar la
calidad de la imagen colocando una lentilla de cristal en lugar del simple agu-
jero. En su obra Prattica della Perspettiva (1568) explicé la forma de mejorar
la definicién con la aplicacion de un diafragma a la lentilla y la posibilidad de
utilizar la cdmara para trazar dibujos en perspectiva.

No obstante estos adelantos habria que esperar un siglo para que se cons-
truyeran cidmaras mas pequeflas, aptas para ser transportadas al campo, median-
te palanquines provistos de cortinas negras. A principios del xvui, la pared pos-
terior de la cAmara se cubridé con un cristal esmerilado —colocado en el plano
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focal- disminuyendo su tamafio y convirtiéndose en ligeras cajas apoyadas en
sus patas. La colocacién de un espejo en su interior, a 45° de inclinacidn, las
transformé en auténticos aparatos reflex, permitiendo ver una imagen muy defi-
nida con la mejora de la éptica, proyectada horizontalmente en la parte supe-
rior de la caja, facilitando asi el calcado en una hoja fina de papel. Otros mode-
los se montaron en tiendas de campafia con dispositivos Spticos que arrojaban
la imagen sobre el papel horizontal (figura 2.12). Se convierte entonces la cima-
ra en instrumento obligado en el equipo del pintor. Francesco Algarotti escri-
be en 1764 en su obra Saggio Sopra la Pittura:

Los mejores pintores italianos contemporineos, se han beneficiado de
esta innovacion, la camera obscura, sin ella no hubieran podido dar tanta vida
a lag cosas representadas.

Estaban estas frases dedicadas a Canaletto, Guardi y otros pintores vene-
cianos del xviT que habian sabido sacar un provecho magistral de la camera obs-
cura portatil.

Figura 2.12. Camaras oscuras tipo Reflex.

Las vistas de Canaletto responden a perspectivas oblicuas de alineaciones de
palacios venecianos. Parece ser que este pintor se sirvié de la camara oscura para
el trazado de la estructura del cuadro. Pero lo mds interesante es que jamds utili-
z6 tal esquema sin introducirle modificaciones de acuerdo con un criterio estéti-
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0. Y es que Canaletto, como tantos otros pintores, moderaba las distorsiones de

la perspectiva obedeciendo al dictado de las constancias de la forma y el tamafo.
Es Nicéforo Niepce, hombre mafioso e inventor, quien logra fijar por prime-

ravez la imagen de una cdmara, hacia 1826. El éxito no fue completo. La imagen
que consiguié fijar era un negativo. Todos sus intentos de obtener una ima-
gen directa fracasaron. No imaginé utilizar el negativo para obtener después prue-
bas positivas. .

Poco antes de morir, Niepee se asocia con Daguerre, pintor que se valia de
la c4mara oscura para realizar unos decorados que utilizaba en un espectacu-
lo denominado Diorama. Daguerre consiguid fijar una imagen positiva direc-
ta sobre una plancha de cobre plateado, sensibilizada al vapor de yodo y reve-
lada al vapor de mercurio. Después de fijada al hiposulfito de sosa, se podia
contemplar la imagen a la luz normal. Los daguerrotipos “obra tan sélo del sol”,
como escribié un periodista asistente a una demostracion, se distinguian por la
finura de sus detalles. Daguerre en 1839 daba cuenta del invento en una reu-
nién conjunta de las Academias de Ciencias y Bellas Artes de Parfs. La cien-
cia y el arte se daban la mano ante el progreso de las técnicas de la reproduc-
cién de la realidad mediante imagenes bidimensionales.

Tendria que ser Fox-Talbot quien inventara el sistema negativo-positivo
sobre papeles sensibilizados, segiin patente registrada en 1841 con el nombre
de Calotype Photographic Process, en honor de la musa Caliope.

Talbot, en su laboratorio de Reading, realizé una amplia tirada de 24 foto-
grafias que vendi6 encuadernadas en un 4lbum en cuarta, con textos de impren-
ta en los que se hacian comentarios sobre las imdgenes y s¢ exponia una breve
descripcion del procedimiento. La primera edicion de The pencil of Nature apa-
recié en 1844, siendo considerado como uno de los més importantes aconteci-
mientos de la historia del libro desde Gutenberg,.

Las imdgenes que mostraban los daguerrotipos y los calotipos obedecian a
las leyes de la perspectiva central —salvando los errores que las aberraciones
&pticas del objetivo pudieran producir— pues habian sido obtenidas por medio
de la cdmara oscura. No eran otra cosa que el resultado de la evolucién de un
instrumento, que al igual que el hombre inventa el circulo y luego el compis,
el invento de la perspectiva puso en marcha el desarrollo de una serie de inge-
nios para facilitar la tarea de la construccién geométrica.

Quiere ello decir que la fotografia, como suele pretenderse, no demuestra por
si, experimentalmente, la verdad de la construzione legittima. Las mismas hipSte-
sis en que se apoya la perspectiva cénica sustentan a la imagen improntada.

Como se esforzaban en resaltar sus inventores, la fotografia era tan sélo
obra de la luz, del pincel solar, sin que ningtin artista metiera en ella su torpe
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lapicero o buril. Ello conferia a la imagen fotografica un innegable valor de rea-
lidad, de responder a la forma de las cosas, tal como ellas se presentan a la visién
de los hombres, pues era la propia luz reflejada por los objetos la que piniaba
la imagen, sin que nadie la interpretara subjetivamente o mantpulara.

Fllo sin duda confiere a la imagen fotografica la condicién de signo index (véa-
se apartado 1.2), pero en relacién a la condicién de signo icénico solo puede pos-
tularse la analogia de la imagen fotografica con la pauta retiniana, pero no con el
percepto, dado que en éste intervienen en mayor o menor medida las constancias,

La perspectiva respondfa a unos axiomas geométricos y, en dltima instan-
cia, a unas determinadas convenciones que s6lo admitian sutiles cambios. La
modificacién profunda podia perturbar la lectura de la obra. La fotogratia venia
a anquilosar ain més estas codificaciones; frente a ella el pintor ingenia y expe-
rimenta toda una serie de recursos espaciales, primero rompiendo férmulas
canémicas dentro de la ortodoxia de la geometria, después desentendiéndose
cada vez més de la perspectiva central.

Por ello, la fotografia, contra todo posible prondstico, iba a significar el fin
de 1a perspectiva en pintura. También los pintores utilizardn la cdmara, pero
no como hasta entonces, que habia sido herramienta auxiliar para mejorar sus

_construcciones. La imagen fotografica les servira de instrumento de destruc-

¢i6i1, arma para acabar con cuatro siglos de espacio proyectivo en la cultura de
Occidente. Esta labor artillera la iniciardn unos pintores que expusieron en
Paris en 1874, precisamente en el estudio de un fotégrafo, Nadar, y que recibi-
ran el nombre de impresionistas. Ellos abririan el camino a las vanguardias del
siglo Xx.

Sin embargo, los fotégrafos y después los cineastas, a través de la camara
oscura seran los herederos de ese espacio del Renacimiento. Especialmente los
segundos, superadas las inhibiciones de la reduccion de las constancias, sabran
extraer al espacio proyectivo todos sus potenciales expresivos mediante gran-
des angulaciones y los picados y contrapicados. Un espacio al que también estd
afiliada la cdmara electrénica, cAmara oscura en primera instancia, e incluso la
infografia en sus programas 3-D, en este caso por convencién cultural,

2.4. La perspectiva creativa en la imagen improntada

La perspectiva, fundamento de la cdmara y, por tanto, de la imagen impron-
tada, es también la primera convencién o codigo grafico que permite la inter-
vencién creativa del autor sobre el medio. Se utiliza el concepto de autor aten-
diendo a la posibilidad de ser la imagen improntada artefacto, obra humana,



38 Tecnologia audiovisual 1. Pardmefros audiovisuales

debida a una intencién expresiva y comunicativa. Evidentemente, existen regis-
tros, normalmente la mayoria, de cdmaras fotogréficas, cinematogréficas o elec-
trénicas que no responden a intencién expresiva alguna, imdgenes mecanicas
sensu stricto sélo debidas a un deseo documental. A estos tltimos correspon-
derian las imégenes que efectiian los turistas ante un monumento, los domin-
gueros en el parque, las fotos de flash de recuerdos familiares, las grabaciones
de cdmaras electrénicas para seguridad y vigilancia...

Las posibilidades e intervenciones creativas del fotégrafo son las mismas
que las del dibujante, incluso superiores en el caso del cineasta. El dibujante,
al trazar una perspectiva comienza por elegir el punto de vista en el plano de
la planta de su escenario, luego lo determina verticalmente marcando la altu-
ra de la linea del horizonte (LOpez Huertas, 1994); el fotdgrafo elige el punto
de vista, situando el objetivo de su cdmara en el punto conveniente, con el tri-
pode a la altura deseada. Algo les distingue, el dibujante no tiene limites a su
dngulo de visidn; el fotografo si, el del dngulo de su objetivo. Elegido el punto
de vista y colocada la cdmara, vendrd determinado el dngulo de visién por las
dimensiones del escenario que se quiere captar.

El angulo de visién de un objetivo es una magnitud que depende de dos fac-
tores: Ia distancia focal del objetivo concreto vy del formato, dimensiones ttiles
del material sensible, pelicula o target. Se puede considerar, por tanto, el 4ngu-
lo horizontal y el vertical, siendo en cine el primero tenido en cuenta en rela-
cién a la clasificacion de los objetivos. Segtn ese dngulo se establece una serie
de familias de objetivos: “normales”, “gran angulares”, “super gran angulares”,
de “focal larga”, y “teleobjetivos”.

De hecho, los teleobjetivos se distinguen de los objetivos de focal larga no
por el dngulo, sino por la férmula estructural éptica de aquellos que incluyen
una lente divergente en segundo tugar. Con ello se consigue un objetivo no muy
largo en sus dimensiones fisicas, pero de larga “distancia focal equivalente”
(figura 2.13). Tgualmente, el super gran angular tiene una férmula con lente
divergente, pero en primer lugar, por lo que recibe el nombre de “telecbjetivo
invertido”. En este caso, la distancia focal equivalente es menor que la distan-
cia entre [a lente posterior del objetivo y el plano focal (figura 2.14). Son, por
ello, muy ttiles para cdmaras electrénicas de color, que exigen un gran espacio
entre los targets y la lente posterior del objetivo, ocupado por los prismas dicroi-
cos de separacién de color.

Los de “ojo de pez” son un tipo de objetivos muy especiales. Con ellos se
consigue un amplisimo dngulo de visién, tanto horizontal como vertical, que
puede llegar a los 180°, Tal dngulo fo consiguen mediante fuertes aberraciones
de curvatura de campo o barrilete no corregidas (Langford, 1989) y de hecho,
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el efecto es parecido a una proyeccién esférica, con todas las horizontales y las
verticales curvadas. Por ello no puede considerarse un objetivo habitual para
cine; s6lo se utiliza en contadisimas ocasiones, normalmente en cine documental.

Figura 2.13. Esquema de teleobjetivo. Figura 2.14. Esquema de teleobjetivo
invertido, retrofocus.

Asimismo hay que tener en cuenta los objetivos “macro”. No son objetivos
que correspondan a un dngulo de visién determinado; de hecho pueden ser tan-
to angulares como de focal larga. Su propiedad fundamental es que pemiten enfo-
car objetos muy préximos. Tan proximos que pueden llegar a estar situados a una
distancia ignal a dos veces la distancia focal del objetivo. A tal proximidad, la
imagen responde a la escala 1:1 en relacién al objeto. Son, por tanto, objetivos
para cine documental biolégico y cientifico en general (figura 2.15).

Figura 2.15. Macrofotografia (foto Carlos Alvarez).
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Dado el tamario de un negativo de cine, 16 X 22 mm aproximadamente,
una cucaracha captada a tal distancia llenaria todo el encuadre. Ocasional-

mente también se utiliza en obras de ficcién. Por ejemplo, Carlos Saura hizo -
gran uso del “macro” en su pelicula La Caza (Fot. Luis Cuadrado, 1965) para

captar gotas de sudor en el rostro de los protagonistas, el pistén de un car-
tucho, etc.

Por lo dicho ut supra, dentro de cada formato, la denominacién del objeti-
vo se hace corresponder con las distancias focales. St se cambia de formato,
cambia de familia el objetivo.

TUn objetivo de una focal dada que fuera un gran angular para cimara de
cine de 35 mm, resultaria un normal en ¢cdmara de 16 mm. Y una distancia
focal —por efemplo, de 50 mm- que corresponderia 2 un normal para cdma-
ra fotografica de paso universal de 35 mm, seria la correspondiente a un gran
angular en una cdmara 6 x 9.

Aparte de los efectos especiales del ojo de pez, los efectos de perspectiva
no son debidos, en opinidn errénea muy extendida, al objetivo; no hay “efec-
to de teleobjetivo™, ni “efecto de gran angular”, propiamente dichos. La pers-
pectiva, acusada o no, depende de la visién préxima o lejana, de la situacién
del punto de vista. El objetivo s6lo determina con su dngulo de visién qué par-
te del escenario queda comprendida en el encuadre.

Asi, un primer plano de un personaje, si se quiere captar de lejos requeri-
ra un objetivo de focal larga, mientras que si se quiere captar muy de cerca exi-
gird un gran angular. En caso contrario, en la posicién Iejana el PP. se conver-
tirfa en PG. y en la préxima sélo entraria la nariz en el encuadre. Sucede que
se habla impropiamente de visién de teleobjetivo o de gran angular porque se
acostumbra a utilizar uno y otro de lejos y de cerca respectivamente.

También el concepto de normal varia, no ya con el formato, sino con el
medio. Incluso muchos “profesionales” de la imagen creen que el objetivo nor-
mal es asi [lamado porque su dngulo de visién coincide con el de un cierto dngu-
lo del ojo humano; esto es un grave error. Coincide con el d4ngulo de vision del
ojo del espectador de la imagen ya producida. Asi, se considera el dngulo de
“fotovisionado”, el de “cinevisionado” vy el de “televisionade”, en denomina-
cion propuesta por el autor.

El dngulo de “fotovisionado” corresponde a la vision monocular de una
fotografia tamafio standard de placa, es decir, 18 X 24 cm. Observada a la dis-
tancia “normal” del ojo sin defectos, unos 30 cm (aproximadamente igual a la
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diagonal de la placa), los rayos visuales horizontales extremos subtienden un
dngulo de 50°, que es el angulo de “fotovisionado”, por tanto, el 4ngulo del
“objetivo normal” para fotografia. Esta normalidad se rompe cuando la foto-
graffa se amplia a tamafios diferentes de la placa standard.

El de “cinevisionado” obedece a una convencidn establecida por la Aca-
demia de Hollywood: se tiene en cuenta el dngulo horizontal bajo el cual con-
templa la pantalla un espectador ideal monocular. Este espectador, segtn tal
convencidn, esta sentado a una distancia de la pantalla igual a dos veces la dia-
gonal de la misma (figura 2.16). El angulo resultante, correspondiente al “obje-
tivo normal” para rodaje de cine, es de 22,5°,

Figura 2.16. Distancia normal de cinevision.

La convencién sobre el punto ideal del espectador se estableci6 en'los afios
veinte, mucho antes del uso de las pantallas panordmicas. No ha sido revisada,
pero en los formatos panordmicos de ratios mayores al de la pantalla “acadé-
mica” de 1,33:1 (véase apartado 3.2) debe considerarse la diagonal de un rec-
tangulo de rafio 1,33:1 y la misma vertical. Es decir, siendo la vertical de la pan-
talla v, la diagonal del rectdngulo citado sera 5/3 v. Hay que entender, entonces,
que el espectador en caso de formatos muy alargados, como el cinemascope,
no abarca toda la pantalla con la mirada fija; por ello, la visién periférica para
ver los bordes realza el efecto de realidad. ,

Hay que sefialar que a los espectadores situados lejos del punto ideal les
corresponde otro dngulo de visionado. Asi, el espectador en la primera fila, que
contempla la pantalla bajo un dngulo muy obtuso, aceptard como normales las
tomas con gran angular y para el espectador en “gallinero”, que contempla la
pantalla bajo un dngulo muy agudo, serdn normales las tomas de teleobjetivo.
Las consecuencias de estas malas localidades se consideraran mds tarde.
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Para “televisionado” no existe norma alguna, pero se puede establecer segin
la pantalla del televisor. Dado su pequefio tamafio, se toma en consideracién
la distancia minima de “televisionado” (norma actual de 625 lineas) vy su dngu-
lo correspondiente. Esta distancia minima queda limitada por la vision de la
imagen como un continuo, es decir sin observar ¢l muestreo de las lineas, y con
la maxima definicién posible. Resulta ser igual a seis veces la altura de la pan-
talla, lo que subtiende un angulo de sélo 13° (correspondiente en pelicula de
35 mm al de un objetivo de ;100 mm de distancia focal!, aproximadamente}. Se
tiene en cuenta para este dngulo de televisionado de la pantalla de tubo de rayos
catddicos; cualquier otro sistema actual permite peor definicién y por tanto el
dngulo de “televisionado” todavia serfa menor. Bl tamafio de la pantalla resul-
ta, por tanto, independiente del dngulo de visionado. El televisor grande supo-
ne la necesidad de ser visto desde mas lejos, con la tinica ventaja de poder ser
contemplado por mayor niimero de espectadores.

Ante una imagen captada con objetivo normal, el espectador situado en el
punto correcto de visionado satisface la hipdtesis de la perspectiva: coinciden-
cia del punto de vista del “pintor” y del observador (véase apartado 2.1). En
este caso, el del espectador y el de la cAmara. Sus “pirdmides visuales”, de toda
la escena o de cada objeto en particular, serdn iguales. Los efectos de la pers-
pectiva son la disminucidn relativa de las dimensiones de 1os objetos en razén
de 1a distancia al punto de vista y la mayor o menor convergencia de las para-
lelas no contenidas en el plano del cuadro. Con la igualdad de pirdmides se con-
sigue, dentro de la reproduccién bidimensional monocular, la méxima seme-
janza posible entre los perceptos de la imagen y de la realidad fisica, salvando
el fendmeno de la reduccién de las constancias y 1a visidén binocular. Como con-
secuencia de ello, ese espectador ante un plano tomado con gran anguiar ten-
drd una vision distorsionada no natural; no existird correspondencia de puntos
de vista ni, por tanto, de “piramides visuales” (figura 2.17). Igualmente, pero
en sentido contrario, percibird la distorsion en la toma con teleobjetivo. Apar-
te de extrafiar el efecto de perspectiva o precisamente por ello, esas distorsio-
nes incrementan la reduccién de las constancias de ]a forma y el tamaifio. Al
enfatizar el artificio dptico se restan semejanza a los perceptos imagen/reali-
dad y perturban la identificacién/proyeccién subjetiva del espectador con el
mundo representado. Podria decirse, por todo lo anterior, que el objetive nor-
mal proporciona la mégxima realidad posible de la reproduccion. Que ésta que-
da, no obstante, muy alejada de la percepcidén directa del mundo fisico, lo
demuestra la llamada visién subjetiva, en la que la cdmara pretende propor-
cionar la visién de un personaje o del autor implicito (véase apartado 2.9). La
reduccién de las constancias perturba tal identificacién.
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2.17. Distorsiones del tamafio relativo en el visionado de pran angular.

Figura
Los Desafios (Egea, 1968).

Si 1a diferencia entre la focal del objetivo utilizado y la del normal es peque-
fia, su efecto pasa desaparcibido; pero si es grande, se observaréq las distor-
siones en la cinevision consistentes en la variacion de la profund1d'f1d de lofs
objetos y los espacios entre ellos y en alteraciones de los tarqaﬁos relativos. Asi,
el graiv angular, por la proximidad del punto de vista que impone, ex,agera la
profundidad de los recintos, el grosor de los objetos, las cﬁstanmas 0 vacios entre
ellos, aumentando los mas proximos su escala en relacion a los le]'anos. .

Por estas razones de forzamiento de los efectos de la perspectiva se mere-
menta el efecto de reduccion de las constancias del tamafio y de la forma,.pro-
duciéndose representaciones muy alejadas de las percepciopes dg 1a realidad.
Ya Leonardo previno contra estos efectos, aconsecjando al pl.ntor s;tuar el pun-
to de vista a una distancia que fuera 20 veces, al menos, la dimension del obje-

to a pintar:

Si quieres que la representacién de un objeto proximo a ti produzca &?1
mismo efecto que las cosas naturales, pero el contemplador dg tu perspectl-
va no se encuentra, cuando mira, a distancia y altura convenientes y en l'a
direccién del ojo, o punto (de vista), que estableciste al trazar tgl perspecti-
va, necesariamente parecerd falaz y con todas las torpes desemejanzas y des-
proporciones que podamos imaginar en una mala obra (...). No te turbes por

s si td sittias el punto de vista a una distancia al menos veinte veces

esto, pue ec
o u obra satisfa-

mayor que la anchura o altura mayores del objeto figurado, t br
14 a todo espectador emplazado frente a ella, sea cual sea su posicién (Leo-

nardo, A. 40b).

HAOOY
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Los venecianos del xvii, Canaletto y Guardi, ayudados de la cdmara oscu-
ra, pintaron sus vedute con amplisimos dngulos de vista, pero fue Degas el pri-
mero que se atrevid a romper de una manera manifiesta con el consejo de Leo-
nardo ante figuras humanas (figura 2.18).

Figura 2.18. Degas, En el ballet,

Incluso en cine el objetivo muy gran angular fue en un principic muy
poco usado. Hay que esperar al Ciitdadano Kane (Orson Welles, Fot. Greg
Toland, 1941) para observar encuadres similares a los de Pegas (figura 2.19).
Para estos planos y para muchos mds de [a pelicula, Toland utilizé un obje-
tivo Cooke de 24 mm, el més angular que entonces existia.

Con la lejania del punto de vista, adecuada al teleobjetivo, se produce el
efecto inverso: los objetos se pegan al fondo y la escala de los proximos se igua-
la con la de los lejanos. Estas distorsiones, la del punto de vista préximo y la
del lejano, no son sélo formales y suelen traducirse en generadores de sentido.
De hecho, toda utilizacién consciente por el realizador de un objetive no nor-
mal provoca una perspectiva no naturat creadora de un efecto expresivo. Suce-
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de, sin embargo, que en el caso de producciones de bajo costo o de realizado-
res y directores de fotografia poco expertos, el cambio de objetivos obedece
frecuentemente a puras razones de adecuacion practica. Asi, en un rodaje en
interior natural se abusa de los gran angulares, no por el efecto deseado y bus-
cado de su perspectiva exagerada, sino porque la estrechez propia de los recin-
tos 1o permite captar con otros objetivos de focal més larga planos superiores

“a un PM. En este problema reside la gran ventaja del plat de cine, en el que

cabe la posibilidad de utilizar cualquier punto de vista y tiro de cdmara que el
cineasta avisado requiera.

Figura 2.19. Ciudadano Kane (Orson Welles, 1941).

Segin lo explicado, las imdgenes ofrecidas al espectador pueden diferir en
su ilusién espacial por una dilatacién-compresion, efecto que podria llamarse
de “fuelle o acordedn”. Ello atentaria al naturalismo de la imagen, como s¢ ha
expuesto, debido a la pérdida de semejanza en la mimesis, pero abriria posibi-
lidades expresivas por lo que supone de alteracién creativa de la reproduccién
de la realidad. Junto a estas intervenciones, la perspectiva permite otras defor-
maciones con consecuencias expresivas: mediante la inclinacién de la camara,
del eje 6ptico del objetivo, se obtienen los efectos de “picado” y “contrapica-
do”, visiones heterodoxas, ya que producen el desplome de las verticales. El
efecto de contrapicado (llamado “vista de gusano”, en oposicién a la “vista de
pajaro” del picado) ante un personaje es muy enfatizador, como sl estuviera
éste elevado en un pedestal; al contrario, el picado, aunque sea levisimo, situa-
do el punto de vista ligeramente por encima de la altura de los ojos, produce el
efecto contrario de aplastamiento.
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Incluso en los reportajes el camardgrafo utiliza, con mesura para no ser
advertidos, estos ardides que personalizan su vision de los politicos. Sin mesu-
ra alguna fos utilizé Orson Welles en Mr. Arcadin (1954) (figura 2.20). A este
Tespecto es de citar la secuencia final del episodio de José Egea en Los desa-
fios (Fot. Luis Cuadrado, 1968) con unos eficaces picades y contrapicados,
llenos de humor y exagerados por el superangular de 4,5 mm, casi un ojo de
pez (figura 2.21).

Figura 2.20. Mister Areadin (Orson Welles, 1954).  Figura 221, Los desafios (Egea, 1968).

La inclinacién del eje éptico provoca las distorsiones propias del picado y
contrapicado, al no ser perpendicular al plano del cuadro. En cambio, la inclina-
cién del eje de la mirada del espectador, por ejemplo, cuando éste estd situado
debajo de la pantalla y mira hacia arriba o cnando estd sentado en un lateral de
la salay tiene que mirar oblicuamente, no produce deformaciones en la percep-
c16n. Ello es debido a que en tales casos el marco de la pantalla actia de arma-
z6n de referencia del espacio perceptivo del espectador; entonces, segiin' demos-
tro Koffka, la percepeion se acomoda a €l corrigiendo las deformaciones. Es decir,
en palabras de los psicélogos gestaltistas, la regresién fenoménica de la pantalla
a su estado rectangular inicial arrastra las imdgenes en ella comprendidas (Koff-
ka, 1935). Este fenémeno hace posible la utilizacion de todos los asientos de una
sala, no sélo de los centrales, v, ademas, compensa de la proyeccién desde una
cabina instalada normalmente en lo alto de 1a sala del cinematografo. Hay que
observar que, en cambio, las distorsiones correspodientes al efecto fuelle, por
estar el espectador muy cerca o lejos de la pantalla, no se compensan por no exis-
tir referencia de la profundidad en el marco de [a pantalla. ‘

La eleccion del objetivo, es decir del dngulo de vision de la cimara, y del
punto de vista es determinante de la ordenacion en el plano de las figuras espa-
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ciales representadas. Hay que tener presente que, en esta ordenacion, las mag-

" pitudes espaciales quedan reducidas a magnitudes bidimensionales y con la

relacién de tamafios relativos por su correspondiente distancia al punto de vis-
ta. Objetos situados en el mundo real infinito al quedar reducidos al espacio
bidimensional de la pantalla, espacio finito, funcionan en una interdependen-
cia expresiva que antes no existfa. El autor llama “integracion proyectiva” a
este hecho de sentido producido por la interaccién.

El efecto fuelle, de compresién o dilatacion, y las perspectivas heterodoxas
son especialmente eficaces para la integracién proyectiva y dan lugar a notables
consecuencias estéticas por Ia composicién en profundidad. Asf, es posible que
un personaje u objeto en primer término, y con la profundidad de campo nece-
saria, interactie estéticamente con elementos en dltimo término, estableciendo
entre ambos la relacién de tamafios deseada. Especialmente eficaz como forma
expresiva es Ia integracién proyectiva del primer término, normalmente en frac-
cion metonimica cortada por el encuadre; se crea asi una interaccion dindmica
de este primer término con el resto de la imagen a la que condiciona.

Son ejemplos famosos el rostro delindio en primer plano, componiendo
con una gran pirdmide azteca al fondo y paralelo a una de sus caras en Que
viva México (Bisenstein, 1932); 1a taza de té con somnifero, que gigantesca

“-.en primer término interactda con Ingrid Bergman postrada en un sillén al
fondo del plano en Encadenados (Notorius, Hitchcok, 1946) (figura 2.22) o
el del vaso con cucharilla v el frasco de veneno, también grandes en primer
término que compone con Orson Welles entrando por la puerta al fondo y
descubriendo en término medio a su amante en trance en la cama (Ciuda-
dano Kane, Fot, Greg Toland, 1941). La gran profundidad de campo reque-
rida en estos casos (véase capitulo 7) con frecuencia obliga a trucos del atrez-

& 70, lataza de Ingrid Bergman tuvo que ser mucho mayor de lo habitual para
alejarla de la cdmara y conseguir foco en todos los términos. En el plano de
Kane, Toland utilizé un sector de lente de menisco sobrepuesto al gran angu-
lar para conseguir foco a tan primer término.

Igualinente, la integracién proyectiva es también el fundamento de
muchos trucos con maquetas. Permite hacer a escala elementos que luego,
debidamente alineados en la pirdmide visual de la cdmara (figura 2.23), jue-
gan con el resto del escenario en la dimension requerida.

Las leyes del montaje interno, que tanta importancia han tenido en la narra-
cidn filmica denominada realista, obedecen a la integracion proyectiva, al influ-
jo mutuo de las figuras en el encuadre. El sonoro serend el “montaje mecca-
no”, en expresién de Metz, a que habia llegado el cine mudo, eliminando
relaciones simbdlicas y el montaje de atracciones, al estar la imagen vinculada
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Figura 2.22. Nororius (Hichcock 1946).

punto de vista
objetivo

decorado

Figura 2.23. Integracién proyectiva de maquetas.

a una dimensién sonora, temporal, mucho menos fragmentable. La composi-
cidn en profundidad hace menos necesario el montaje y tiende hacia un estilo
sintético, en vez del analitico, que es propio de la alternancia de plano y con-
traplano. La interaccién de los elementos del plano que permite la composi-
cion en profundidad y, por tanto, el montaje interno, exige la utilizacién del
gran angular, casi imprescindible para que puedan captarse con la profundidad
de campo necesaria varios personajes o elementos. André Bazin consideraba
que la composicion en profundidad era sucesora del montaje, y arma funda-
mental del realismo exigible y deseable en el cine, ya que esa composicién
“implica como consecuencia una actitud mental mds activa e incluso una con-
tribucién positiva del espectador a la puesta en escena” y que “la profundidad
de campo coloca al espectador en una relacién con la imagen mds proxima que
la que tiene con la realidad” (Bazin, 1958). No se percataba este agudo tedri-
co de que el plano de gran angular, al proporcionar una visién no normal, era
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ya una representacién muy alejada de la realidad perceptiva. El realismo de lo
“representado no coincide con el realismo de la representacién.

Caracterfsticos en el aspecto comentado son los planos del Ciudadano
Kane (Welles, 1941) en los que, durante la fiesta en la redaccion del perigdi-
¢o, Joseph Cotten habla con el administrador refiriéndose a Orson que al
fondo baila desaforadamente con las coristas. Los G.PP. de los primeros con-
trastan con el P.G. del segundo en una relaciéon muy expresiva pero total-
mente alejada de una vision normal.

Como se ha expuesto, es muy grande la capacidad creativa que la inter-
vencion en la perspectiva permite al cineasta, igual que la del dibujante o pin-
tor. Ademds, el cineasta tiene otra posibilidad: la derivada de la secuencialidad
de los planos. El “efecto acordeén™ puede crear un sistema de oposiciones entre
los planos consecutivos, perturbando la integracién de un espacio por el mon-
taje, pero creando unos especiales significados, come es hoy muy frecuente en
videoclips y en cierto cine moderno.

Las gramdticas cinematograficas cldsicas de los afios treinta y cuarenta pre-
venian de alguna manera contra la perturbacién en la integracién espacial, aso-
cidndola a [a dimensién de los planos. Recomendaban el “salto proporcional”
para un montaje inadvertido: no se podia pasar por corie de un plano general
a un primer plano o viceversa del mismo personaje o personajes; habfa que
acercarse a través de planos intermedios, P.G.L.-P.G.C.-P.C.-PM.-PP. La inten-
cidn era no ofrecer brusquedades al espectador en sus desplazamientos menta-
les del punto de vista a través del escenario que todo montaje supone. El trave-
lin supondria entonces la maxima suavidad en los saltos. Quedaba sobrentendido
que la desviacion del objetivo normal debia ser pequefia, el juego de focales se
limitaba a las comprendidas de 28 a 75 mm. Tales reglas, como la prohibicién del
“salto de eje” venian aconsejadas por la todavia limitada experiencia del espec-
tador en la lectura de la imagen secuencial. En el montaje modermo, lo mismo
que el salto proporcional no tiene por qué respetarse, nada impide el juego crea-
tivo de las violentas oposiciones del efecto fuelle secnencial.

La diferencia entre el dngulo de cinevisionado y el televisionado es causa
de la incomodidad, mejor se diria distanciamiento visual, que causa ver algu-
nas peliculas en television. Se suele achacar a las pequefias dimensiones de la
pantalla del tubo catdédico, en la que “no caben” clertos planos generales, es
precisamente la diferencia de los dngulos de toma y visionado el que provoca
el problema, especialmente en tomas realizadas con gran angulares. Aunque
el efecto es buscado en reclamos publicitarios como medio de [lamar la aten-
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cién, en el “telecinado™ de obras de ficcidn, aparte del desajuste visual comen-
tado, la discrepancia entre el cinevisionado y el televisionado es motivo de fal-
seamiento de la intencién expresiva del realizador —si la hubo- con su utiliza-
cién del juego de focales. Los realizadores de telefilmes deben tener muy én
cuenta este corrimiento de la famihia de objetivos hacia las focales largas. '

El productor hollywoodiense Steven Boceo fue bien consciente de esta
regla en sus famosas series Fill Street Blues y Los Angeles Law.

Hoy dia, en que los derechos de antena son muy importantes recursos finan-
cleros de la produccién filmica, los cineastas tienen que considerar que los pases
por television den muchfsima mds audiencia a sus producciones que la exhibi-
cién en sala. Se viene observando por ello un fenémeno inverso, una estética
televisiva en las peliculas con la predileccién por los objetivos de focal larga.
Su visionado en sala produce un efecto de encuadres “ahogados”, como han
observado algunos criticos perspicaces. Los realizadores creativos se compla-
cen en buscar una éstelica a base de lay focales largas, tal vez no muy natural,
pero de gran fuerza expresiva. L.uego en las emisiones de TV yen el video esa
estética se vulgarizard con el dngulo de televisionado y perdera la expresividad
gque puede degustar el espectador de cine, siempre que no se siente muy lejos
de Ja pantalla.

ACTUACIONES SOBRE EL ENCUADRE

La seleccién del campo que capta la camara también depende de la elec-
cién del punto de vista y del dangulo de visidn; es la funcién basica en la comu-
nicacién por la imagen, incluso previa a Ias decisiones sobre la perspectiva. El
espectador, en su experiencia vicarial, sélo tiene acceso a aquello que el cama-
régrifo-le muestra. Es la funcién de “eleccidn y ocultacién”. Tan decisivo es lo
que se muestra como lo que se oculta. Y dentro de las cosas mostradas, Ia selec-
cion de algunas de sus mil caras posibles condiciona profundamente su signifi-
cacion.

3.1. Encuadre, marco y composicion

Todo encuadre presupone una limitacién del mundo referencial, y con tal
limitacidn los elementos representados dentro del espacio del encuadre, del
marco, van a actuar estéticamente y con sentido expresivo entre ellos. Es lo que
se Hlamarfa la “interaccién de Ias partes”. Por esta interaccién se considera que
todo encuadre delimita un espacio comprendido dentro del marco en el que se
establece un campo de fuerzas que afecta a las formas en él ubicadas. Objetos
situados en el mundo real infinito, al quedar reducidos al espacio bidimensio-
nal de la pantalla, espacio a su vez finito, funcionan en una interdependencia
expresiva que antes no existia.

Ademads, sin marco, no hay composicién posible. En el mundo fisico toda
actuacién estética exige la limitacién espacial, sea ésta una fachada, una estan-
cia, un jardin, un recinto. Como es 16gico, dado su cardcter de espacio bidi-



