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INTRODUCCIA N

Estos apuntes, que tambiA©n podrA—an titularse "Fotografiar los detalles de la naturaleza", tienen como fin
principal desarrollar en ustedes la capacidad de visualizar y fotografiar esos pequeA=os detalles de la
naturaleza que, por lo general, se ignoran. Al ver un paisaje no se observa, analA—ticamente, los pequeA=os
detalles que forman las grandes cosas. Salir con la cAjmara al hombro y de manera instintiva, y casi a la
defensiva, ponerla frente al ojo y disparar, es sA3lo salir a tomar fotografA—as. Hacer fotografA—as requiere
analizar y tener pleno dominio sobre los diversos aspectos del quehacer fotogrAifico. No serAjn mejores
fotA3grafos porque toman una gran cantidad de fotografA—as, el A©xito serA| si logran hacer buenas
fotografA—as.

Mi gusto por la fotografA—a y mi gusto por la naturaleza van de la mano. Al hacer una fotografA—a de paisaje
encuentro cierto placer y tranquilidad. Es impresionante sentirse solo, acompaA+ado A°nicamente por el
sonido del silencio. Realmente no aspiro a ser un fotA3grafo que hace su trabajo sin disfrutarlo, siempre
considerA© darle a este trabajo un sentido, para que tenga un camino paralelo con mi vida, mi gente y mi
pequeA+o mundo. Para mA—, la fotografA—a ha sido algo mA;gico: cada vez que hago fotografA—as espero
encontrar aspectos inesperados, sorprendentes, impactantes, misteriosos y significativos que estimulen mi
creatividad y que agraden al observador. La fotografA—a de paisaje exige cierto protocolo. Al llegar a un
lugar, por primera vez, primero hay que conocerlo, disfrutarlo y recorrerlo buscando buenos puntos de vista,
explorando los pequeAzos detalles que nos ofrece la naturaleza, pero sobre todo estudiar la luz.

El propA3sito de estos apuntes es acercarlos a la naturaleza y sus misterios, a sus colores, olores, contrastes,
pautas y todos sus detalles y comprender que los efectos de las pautas cambian a cada hora del dA—a y con
cada estaciA3n del aA+o; podrAjn encontrarlas en la superficie de la tierra y en el extenso firmamento.
BA°squenlas en el movimiento de Ajrboles y hierba, en las nubes y en el agua corriendo, en el vuelo de los
pAjjaros y en el correr de los animales, en los pueblos, ciudades y en su gente, en fin, donde quiera que
estA©n, la belleza del mundo estarA; frente a ustedes en espera de ser explorada para que la descubran,
analicen, visualicen y fotografA—en con creatividad. Uno de los fines de fotografiar detalles de la naturaleza
es hacer que el observador sienta esa pequeAza parte como un todo. Por ejemplo: que el detalle de un caracol
les haga sentir la sensaciA3n de estar disfrutando la brisa del mar. Espero que esto los inspire y les aumente su
gusto por la fotografA—a.

La idea de estos apuntes sobre algo tan especA—fico como los detalles de la naturaleza, vistos en sus colores,
formas y pautas, es proporcionar a los estudiosos de la fotografA—a tips y puntos de consulta, trato de que la
informaciA3n sea fAjcil de digerir y que les sirva de base para investigar, mAjs a fondo, alguno de los temas,
asA— como para experimentar haciendo los ejercicios sugeridos Trato de dar la mayor informaciA3n en el
menor espacio p051ble aunque los artA—culos tratados varA—an en su extensiA3n. En fin, estos son apuntes, lo
mejor del curso estarAj en sus preguntas y en las respuestas que pueda darles. AdemAjs, intercal A©



prA;cticas para fijar su atenciA3n y con el objeto de animarlos a experimentar en el tema tratado. La idea es
que encuentren la mayor cantidad de informaciA3n A°til para desarrollar su creatividad y enfocarla a las
formas y pautas de la naturaleza. En algunos casos encontrarA;n datos duplicados, pero estAjn con el fin de
asegurar que no los pasen por alto.

Quien estudie estos apuntes tendrA;| una base para ampliar el estudio sobre cualquiera de los temas tratados,
desarrollando sus conocimientos sobre un tema especA—fico con el fin de que basen en ellos su trabajo
prA;ctico o sus estudios avanzados. Estos apuntes estAjn planeados para aquellos que tienen un interA©s
activo en la fotografA—a, por esa razA3n tratA© de resumir la extensiA3n de los temas para darle importancia
al comentario y la investigaciA3n, buscando la manera de que el lengua]e y la terminologA—a fuera lo mAjs
sencillo 'y entendible posible para todos. Al final de esta parte encontrarAjn un Glosario de TAOrminos
FotogrA ficos que les ayudarA| a disipar alguna duda e ir conociendo y acostumbrAjndose al lenguaje de la
fotografA—a.

FORMAS FUNDAMENTALES

Un paisaje, por mAjs bonito y fotograflable que sea, es una escena que puede componerse de acuerdo a los
elementos que la forman, asA— sean pequeA=as florecitas, Ajrboles, cerros, rA—os, montaA+as, semillas y
flores nuevas o secas de la temporada anterior. AdemAjs de personas o miles de insectos y pequeAos
animales. Una cerrada inspecciA3n a cada una de sus partes ofrece una infinidad de formas, colores y pautas.
La escena misma es toda una gran forma con sombras y luces que aumentarA;n su efecto creando pautas,
temprano y por la tarde, ademA|s, en esas horas se tiene la posibilidad de hacer resaltar el volumen y la
textura. Las ondulaciones del terreno deben ser observadas y analizadas cuidadosamente para visualizar el
mejor momento. Si el dA—a estA;j nublado deben estar atentos al movimiento de las nubes y a los cambios que
producen las relaciones de luces y sombras. Las sombras dan la oportunidad de crear con volumen, formas y
contrastes. El buscar formas y pautas en la naturaleza es una continua odisea, una cacerA—a de imA;jgenes a
base del diseA+o de reales bodegones naturales. Es algo asA— como buscar resaltar formas dentro de las
formas. Como se sabe, las formas y pautas se encuentran en cualquier parte. Por ejemplo: en las ramas de los
Airboles, en los rA—os, hierbas, sombras, dunas, montaA=as, en la agrietada tierra seca de presas y represos,
etc.

SerA; inmensa la variedad de pautas que pueden surgir al traba]ar con base en el anAjlisis de luces y sombras
en cada escena. Solo en las pautas podrA;n encontrar la armonA—a y belleza que la naturaleza les ofrece. Para
iniciarse en la bA°squeda de pautas deben hacerlo con pocos temas visuales, como 1A—neas, cA-rculos,
espirales y triAjngulos, aprovechA;ndolos para dar a los puntos de la composiciA3n las interrelaciones
necesarias para una composiciA3n aceptable. Estas posibilidades se les presentarA;jn repetidamente en
cualquier paisaje, sA— estAjn atentos a observar y visualizar todas las posibilidades que se presenten, solo
asA— aprenderA;n a visualizar, diseA+ar y componer mejor una imagen. Una escena y la luz son la materia
prima que deben trabajar para encontrar las mejores posibilidades visuales y poder llegar a componer una
imagen satisfactoria con formas y pautas. Una buena escena no se pondrA; frente a la cAjmara por
casualidad, hay que trabajar visualizando para dar A©nfasis a la caracterA—stica mA;s sobresaliente del tema.
Esto harA| la gran diferencia entre sus antiguas fotografA—as y las nuevas, entre su nueva experiencia y la
nueva manera de fotografiar pautas o formas y en la impresiA3n e impacto que recibirA; el observador
comA°n, que, si conoce su trabajo anterior, al principio no sabrA; descifrar lo nuevo, quedando sorprendido
por la diferencia.

Un fotA3grafo no deja pasar un dA—a sin hablar algo relacionado con la fotografA—a, aunque sea un poco de
sus experiencias y trabajo. Sobre todo si sus experiencias se transforman en formas, tonos y colores, sobre una
imagen silenciosa enmarcada en un rectAjngulo que no limita su extensiA3n, pero que muestra escenas y
sujetos tridimensionales en una superficie de dos dimensiones. Silenciosa pero con un mensaje de mil
palabras. El fotA3grafo tiene que percibir y transmitir un mensaje emotivo de la escena que ha fotografiado.
Pero... A;CA3mo hacer buenas fotografA—as con mensaje? La respuesta puede ser simple: aprender a ver, a



organizar formas y pautas de cualquier escena. Ese serA;j el primer paso para comprender las emociones que
produce una imagen. Deben utilizar la creatividad como una herramienta, lo mismo que la tA©cnica para
poder plasmar con sentimiento y elocuencia, en el material sensible, la idea visualizada.

LAS LA NEAS

SerA; elemental manejar las 1A—neas para poder hacer una imagen de A©xito. Las 1A—neas sirven para
interrelacionar las distintas zonas y planos de la imagen, entre el cielo y la tierra, Ajrboles y agua, etc. Las
1A—neas son las que llevan el ojo del observador a travA©s de la imagen, son los caminos para la vista. Si la
imagen no tiene una composiciA3n basada en un punto de impacto desde donde partan 1A—neas para guiar al
observador serA;| una imagen que decepcione al observador a primera vista, obligAjndolo a perder todo
interA©s en ella. Suele suceder que cuando enseA+amos un paquete de fotografA—as reciA©n reveladas, el
observador las pasa rAjpidamente, A;por quA©?, por la sencilla razA3n de que no encontrA3, en ninguna de
ellas, un punto de impacto que llamara su atenciA3n, ni las IA—neas necesarias para guiar su recorrido por la
imagen. Cuando esto suceda, serA; necesario reconsiderar lo que estAjn haciendo en fotografA—a para
rectificar el camino.

Cuando el ojo encuentra un punto de impacto y una IA—nea, la primera reacciA3n mental es seguirla, razA3n
por la cual la 1A—nea del horizonte debe de ser manejada con cuidado, tratando que la divisiA3n que se hace
de la imagen no la perjudique. La 1A—nea entre el cielo y la tierra es la mayor divisiA3n del mundo, ahA—
estA| y se tiene que trabajar con ella, sacAjndole el mejor provecho posible. En las artes visuales, donde el
mundo de cada imagen estA; entre el marco y el observador lo primero que se busca es una IA—nea para
seguirla, para que oriente la vista. Por ejemplo, un buen dibujante puede hacer, con un solo trazo, una figura
que sea comprendida de inmediato, pero, deberA; incluir otro elemento como punto de impacto y otras
1A—neas necesarias para mantener la atenciA3n del observador.

En fotografA—a, tambiA©n, una 1A—nea horizontal orientarA; al observador y le darA; sensaciA3n de
tranquilidad, se trate de cualquier tema y tamaA+o de la imagen. Una 1A—nea recta lleva la vista hacia un solo
punto de la imagen, lo cual puede desorientar al observador o sacarlo de la imagen. Estas IA—neas pueden ser
importantes en fotografA—a de close-up o abstracta, es decir, cuando se necesita ser muy claro en el mensaje.

Las 1A—neas horizontales y repetidas ayudan a crear las pautas que llevarAjn al observador al fondo de la
imagen, creando sensaciA3n de profundidad y la necesidad de recorrerla.

La fuerza y direcciA3n de las l1A—neas dan interA©s a la imagen cuando hacen Ajngulos en diferentes
direcciones. Las 1A—neas estAjn en todas partes y pueden ser reales o imaginarias, se tienen que buscar o
crear en los Ajrboles, sombras, muros, con la direcciA®n de la mirada o movimientos de personas o animales,
etc.

Las 1A—neas verticales representan otro aspecto para la orientaciA3n de la vista, otra direcciA3n. La 1A—nea
vertical dice algo de acciA3n y de orgullo, en contraste con las horizontales que sugieren calma.

El movimiento y velocidad lo pueden ilustrar incluyendo 1A—neas diagonales, que tambiA©n deben buscar en
la escena, de acuerdo al carAjcter que le quieran dar. El camino de las IA—neas serAj el que le impriman al
momento de hacer la composiciA3n. Su fuerza estarA; supeditada al foco y profundidad. Una 1A—nea difusa o
cortada no llamarA la atenciA3n ya que perderA; su fuerza pictAdrica.

Muchas 1A-neas tienen que estar orientadas en forma correcta para no confundir al observador sacAjndolo de
la imagen, el horizonte tiene que ser horizontal, las personas y los Ajrboles verticales, etc. Cuando usen un
gran angular es posible que pierdan la vertical y el paralelismo, efecto que deben considerar al hacer la
composiciA3n.



Para aprender a manejar las 1A—neas es necesario experimentar fotografiAjndolas con diferentes distancias
focales en distintas distancias y direcciones, jugando con la composiciA3n, encuadre, profundidad de campo,
paralelismo, perspectiva y Ajngulo de toma. Una simple 1A—nea puede tener numerosas interpretaciones. Las
1A—-neas de las manos, de la frente, I1A—neas de trA;fico, etc. Las 1A—neas de belleza se han utilizado, en
fotografA—a o pintura, para referirse a las IA—neas curvas en forma de S.

CURVAS

Las 1A—neas curvas son uno de los elementos que mA;s se utilizan para representar movimiento y
crecimiento. Ver lA—neas curvas es ver el vuelo de los pAjjaros o las dunas y sus cambios por la luz y el
viento, es ver un sendero que se aleja, es ver el cuerpo humano. Algunas van demasiado lejos como para
seguirlas, pero siguen creando pautas y repeticiones de complejas combinaciones con formas sinuosas. Una
gran cantidad de curvas puede crear una verdadera combinaciA3n de formas y pautas con ritmo creativo, para
algunos una real sinfonA—a, metafA3ricamente hablando, como las ondas que se forman en el agua tranquila
de una laguna o estanque despuA©s de lanzar un objeto. Estas curvas, que parecen no tener fin, atraen de
inmediato la mirada cuando reflejan los objetos y colores contrastantes del entorno, llamando la atenciA3n del
observador por sus reflejos y simetrA—a, especialmente si logran crear imA;genes atractivas y
verdaderamente abstractas.

Para fotografiar las curvas de agua en movimiento, con A©Xxito, es necesario utilizar una rA;pida velocidad
del obturador y buscar una amplia profundidad de campo. Las 1A—neas que forma una corriente de agua en su
recorrido, creando repeticiones de curvas, dan una sensaciA3n de tranquilidad al paisaje, llevando suavemente
la vista del observador hasta el fondo de la imagen, efecto que es posible alterar con una exposiciA3n larga
que aumente la sensaciA3n de movimiento.

Fotografiar curvas, para captar pautas y formas, hace necesario buscar un buen Ajngulo de toma para crear
una composiciA3n de A©xito. Un punto de vista mA;s alto que el normal es el recomendado. La luz lateral de
la tarde o la maAzana, acentuarA| los bordes creando pautas con luces y sombras. La luz y las sombras deben
analizarse para sacarles provecho a los contrastes y reflejos sobre el agua o la tierra. Lo mismo debe hacerse
con la exposiciA3n, sub-exponiendo o sobre-exponiendo, para lograr crear mejores efectos dramAticos.

Las 1A—neas curvas tambiA©n se encuentran en sujetos vivos como las plantas, personas y animales. A las
plantas es posible tratarlas como bodegones casuales de la naturaleza, buscAjndolas en las superficies y
bordes de las hojas, ramas y troncos, que deberAjn ser realzadas por volumen, contraste o foco selectivo. En
algunas especies de aves, como la garza, el cisne o los flamingos es posible resaltar sus curvas si se consigue
resaltar su forma y color contra el fondo por medio del contraste de colores o con el manejo de la profundidad
de campo y la textura, en algunos animales, puede ser un elemento atractivo.

La nitidez y la profundidad de campo son elementos muy importantes para destacar las 1A—neas curvas, ya
que el mAjs mA-nimo desenfoque harA; perder la continuidad de la IA—nea, el interA©s del observador y,
ademA s, la sensaciA3n de movimiento. Las tomas deben hacerse con varios diafragmas utilizando la escala
de profundidad de campo para lograr destacar la curva sin el caos escA©nico del fondo. SerA—a muy
benA©fico dar una revisada a la escala de profundidad de campo del objetivo para comprender todas las
posibilidades que ofrece. Al hacer close-up no tendrA;jn problema por la escasa profundidad de campo
necesaria, ya que es poco el campo a fotografiar. Son muchas las tA©cnicas que pueden usar para fotografiar
las pautas y formas de la naturaleza, posiblemente es el tipo de fotografA—a que necesita mAjs tiempo de
anAjlisis, tanto de las 1A—neas y las relaciones de la luz y las sombras para lograr una buena composiciA3n.
Cada punto de vista que estudien les darA; nuevas ideas que complicarA;n la decisiA3n final. Solo despuA©s
de muchas fotografA—as podrA;n aumentar la experiencia y facilitar el trabajo.

LAS ESPIRALES



Las 1A—neas espirales representan la forma universal de las fuerzas de despliegue y desarrollo
interrelacionadas con giros hacia el interior o el exterior, dependiendo de donde coloquen el centro y el punto
de impacto, como en un caracol, una flor o las grandes espirales que pueden captarse en el espacio con el
movimiento de las estrellas apuntando la cAjmara hacia la estrella polar, que permanece inmA3vil.

En los lugares mAjs comunes podrAjn encontrar este tipo de IA—neas, todo serA; cuestiA3n de observar y
analizar en troncos de Ajrboles talados, en una manguera enrollada o en una vA—bora dormida, por ejemplo.
Por supuesto que tambiA©n podrAjn crearlas.

Una caracterA—stica de las espirales es que ocupan poco espacio, lo contrario de las l1A—neas rectas. A estas
lA—neas se les puede sacar mA;s provecho con el formato cuadrado.

El desarrollo de la espiral tambiA©n se da en la superficie de hojas y semillas. Es increA—ble la presencia de
1A—neas espirales que pueden descubrirse con una observaciA3n acuciosa de las cosas, ademA;s de las que
podrA;jn crear con inventiva e imaginaciA3n. Las espirales dan al observador la sensaciA3n de eterno
movimiento. Este tipo de IA—neas es el menos utilizado en fotografA—a, ya que su creaciA3n requiere de una
visiA3n mejor entrenada, sobre todo cuando se trata de crearlas con luces y sombras.

Si captan la fuerza caracterA—stica de la espiral encontrarA;n serias dificultades para lograr amplia nitidez,
especialmente si el sujeto es muy pequeA+0 y con volumen. Siempre serA; mejor fotograflar con la cAjmara
colocada paralela al sujeto y con tripiA© para tener la p0s1b111dad de utilizar pequeA=as aberturas que ayuden
a destacar los detalles. Si no es posible lograr el paralelismo serA; necesario seleccionar las 1A-neas de los
bordes para que no causen problema de composiciA3n, ya que la nitidez es un elemento importante para la
identificaciA3n del sujeto, que, unida al volumen creado con una iluminaciA3n lateral se logra la perspectiva y
tridimensionalidad, esencial para destacar formas geomA®tricas.

Fotografiar una moneda, con sus relieves y las 1A—neas espirales formadas con las letras de su texto, es todo
un problema de acercamiento e iluminaciA3n. Para empezar, la cAjmara debe estar colocada de manera que
mantenga un perfecto paralelismo entre el plano de la moneda y el plano del material sensible, de lo contrario
la moneda no se verAj redonda y surgirA; un problema de profundidad por la falta de nitidez en alguna zona
de la moneda.

La iluminaciA3n debe ser suave y lateral para lograr agregar la tridimensionalidad, la textura y poder hacer
resaltar los relieves del troquelado. Otro detalle importante serA; el de buscar que la moneda destaque contra
el fondo, por contraste de color o por nitidez.

CIRCULOS Y ESFERAS

Ciertamente, lo que mejor simboliza a la naturaleza son los cA-rculos y las esferas. AsA— es la forma de una
gota de agua colgando de la hoja de una planta o una gota saltando en un charco cuando llueve, el diseA+o de
semillas y flores, la perfecciA3n de un huevo, la imagen del sol y los planetas, etc. TambiA©n podrA;n
encontrarlas en los cA-rculos formados por la radiaciA3n de energA—a, las tensiones de las superficies, en los
fluidos y las propiedades A3pticas de la atmA3sfera.

Un Ajrbol es energA—a viva que va creando pautas en los anillos formados en el tronco durante su
crecimiento. En los dA—as frA—os la fauna, tanto mamA—feros como aves, buscan vivir en grupos para darse
calor y sobrevivir, esto les ayuda a conservar su calor y energA—a, creando una especie de espiral viviente.
Vean como se acurrucan los cachorros junto a su madre.

Algunas especies de plantas y cactus tienen una manera muy peculiar para desarrollarse formando cA—rculos
concA®ntricos. El desarrollo radial es un eficiente tipo de protecciA3n contra los elementos. Es una
experiencia observar, desde arriba, como las pequeA=as plantas forman cA—-rculos concA©ntricos con sus



diminutas hojas, que, ademAs, son todo un tema para fotografiar.

Los mAjs espectaculares cA—rculos de la naturaleza los podemos observar en el cielo, el sol, la luna, las
estrellas y los fenA3menos atmosfA®©ricos. El sol es siempre un motivo muy fotografiable por los grandes
halos que se forman a su alrededor, que son provocados cuando su luz pasa a travA©s de la humedad o el
polvo en la atmA3sfera y la luz es refractada por las minA°sculas partA—culas de agua o tierra. Observando o
fotografiando estos cA—rculos solares se requerirA; de filtros para bloquear algo de la luminosidad directa del
sol. Si no se fotografA—a directamente al sol serA;j necesario un parasol o crear sombras sobre el objetivo.

El tamaA+o del sol y la luna, en la imagen, dependerA; de la distancia focal del objetivo, a mayor distancia
focal, mayor serAj el tamaA+o de los cA—rculos del sol y la luna. Un telefoto de 500 mm reproduce al sol en
solo una fracciA3n del formato de 35mm., es decir, 10 veces mayor que con el objetivo normal de 50 mm. La
exposiciA3n tambiA©n es todo un problema. Al amanecer o en el ocaso, la estrategia puede ser medir la
exposiciA3n en el cielo y sub-exponer un paso, pero como no podemos saber, ni medir, la cantidad de polvo o
humedad que hay en la atmA3sfera, lo mejor serA; braquetear. Con 100 I.S.0. la exposiciA3n mAjs cerca de
lo correcto podrA—a ser 125/22. Cuando la luna esta saliendo entre la niebla es cuando podemos tomar las
mejores fotografA—as creando un ambiente de romanticismo. Las exposiciones no podrAjn ser mA;s largas de
un segundo por el movimiento de la luna, ya que provocarA—an el alargamiento de su forma, resultando un
ovalo y no un cA—rculo. AdemAjs, consideren que la luna recibe la misma luz que nosotros al medio dA—a,
para que la exposiciA3n sea de acuerdo a esa iluminaciA3n.

TRIA..NGULOS Y PA LA GONOS

Estas formas podrA;n encontrarlas en mA°ltiples tamaA=os, desde las grandes montaA=as hasta la cA©lula
mA ;s pequeA+a. Formas que sugieren un sentimiento de fuerza, estabilidad, permanencia y, frecuentemente,
de poder mA—stico. Una pirAjmide simboliza poder, misticismo, durabilidad y estabilidad. Todo triAjngulo

es una estructura bAjsica que sugiere estabilidad.

Un triAjngulo invertido da la sensaciA3n de inestabilidad. Efecto que debe cuidarse en toda composiciA3n al
momento de decidir las 1A—neas que guiarA;jn la mirada del observador.

Es posible que la fuerza de una figura triangular la encuentren al captar solo su forma en silueta o creando un
contraste del sujeto con el fondo, ya sea la silueta de una montaA+a al amanecer o al atardecer o un pequeA+o
objeto. Con un telefoto podrAjn comprimir un conjunto de montaA=as, creando pautas con las tonalidades
que se producen con el polvo o la humedad entre ellas. Al mismo tiempo se podrAjn resaltar una serie de
1A—neas triangulares con las montaA+as del fondo.

La imagen darA la sensaciA3n de fuerza si el punto de impacto es un triAjngulo que armonice con la
composiciA3n, ademAjs, son muy efectivos en las composiciones verticales porque llevan la vista hacia arriba
de la imagen, dando la sensaciA®n de que la imagen saldrA; del cuadro. TambiA©n dan fuerza a las tensiones
de la imagen, interelacionando la parte inferior con la superior, forzando al observador a ver la fotografA—a de
abajo hacia arriba y viceversa.

Cuando la ComposiciAf'n tiene varias formas triangulares de rocas, flores, hojas, semillas, etc., serA;
impresionante y evocativo si son separados por el efecto de la cAjmara, ya sea por la distancia focal o la
profundidad de campo, logrAjndose aumentar la sensaciA3n de tridimensionalidad. Ya sean tres, cuatro o
cinco las formas, creadas e interrelacionadas, tendrA;n una fuerte influencia en el diseA+o de la
composiciA3n. Si son rocas, grandes o pequeA=as, la composiciA3n puede hacerse mA|s impactante y con
mAs fuerza si el encuadre es cerrado.

Es con las 1A—neas espirales cuando se da una composiciA3n grA;fica, pero, se tiene posibilidad de perder la
nitidez en todo el espiral si no se maneja con cuidado la exposiciA3n y la escala de profundidad de campo.



Los polA—gonos, por lo general, pueden captarse con nitidez porque suelen fotografiarse paralelos a la
cAjmara. Para no cometer errores y captar todo con nitidez deberAjn trabajar con tripiA© y con una
exposiciA3n que permita un pequeA+o diafragma para aumentar la profundidad de campo.

Al decidir cuantas formas se incluirAjn en una imagen debe pensarse en cA3mo estarAjn relacionadas unas
con otras, para esto, serA; fundamental hacer una buena visualizaciA3n y anAjlisis de la escena. Por ejemplo:
Al fotografiar un conjunto de figuras poligonales, triangulares, circulares, rectangulares, etc, los puntos
deberA;n estar conectados para lograr la interrelaciA3n de figura a figura, colocando fuera del centro el punto
de impacto. Si las formas tienen, ademA|s, volumen debe pensarse en la iluminaciA3n para dar el efecto de
tridimensionalidad, sin dejar de observar las sombras para que no destruyan la relaciA3n o para crear una
mA;s efectiva.

COMPRENDIENDO LAS PAUTAS

El mundo de las pautas estAj basado en la organizaciA3n de las formas y contrastes con repeticiones creativas
y combinadas por el fotA3grafo. Ver fotografA—as de pautas, analizAjndolas y visualizAjndolas podemos
aprender a organizar una composiciA3n, sin olvidar dar ritmo a la repeticiA3n e incluir un punto de impacto.
Por ejemplo, si se va a fotografiar una serie de montaA=as, con perspectiva aA©rea, serA; posible ver los
contornos de cada una de ellas, efecto que serA; aumentado si la toma se hace a contraluz y con telefoto. Si la
toma se hace desde abajo serAj obligado inclinar la cAjmara hacia arriba, creando perspectiva, captando una
sola montaA+a y perdiA©ndose las del fondo. Como pueden ver en el dibujo de la pAjgina 7. Un conjunto de
Ajrboles tambiA©n podrA; ser fotografiado creando pautas con los juegos de luces y sombras que se
proyectan sobre el piso.

Las pautas formadas por cualquier motivo se basan en la acumulaciA3n de cosas ordenadas con creatividad.
La riqueza de la textura puede ser incluida en los primeros planos cuando se trate de atraer a ese punto la
mirada del observador. Una composiciA3n bien organizada con base en la textura, puede ser muy impactante,
ya que la influencia sobre el observador serA; de acuerdo a su experiencia.

Es comA°n que algunas personas al observar una bien lograda fotografA—a de un reptil, con textura y
volumen, les "de cosa" tentarlo por el temor de que "se salgan" de la fotografA—a. Es posible que este tipo de
fotografA—a se incline un poco hacia lo abstracto por lo raro de ver imAjgenes de este tipo. De cualquier
manera, al visualizar y fotografiar con pautas, deben pensar en las reacciones emocionales del observador, que
al fin y al cabo para A©I se hace fotografA—a.

POSICIA N DE LAS PAUTAS

Si su gusto por la fotografA—a se inclina hacia el paisaje es necesario que estA©n atentos a las relaciones de
luces y sombras, perspectiva, pautas y escala de la escena y objetos que la componen. El tamaAzo de los
objetos en la imagen dependerA; de la intenciA3n del fotA3grafo al seleccionar el punto de vista, la posiciA3n
del objeto y la distancia focal.

Desde cierto punto de vista las crestas de una montaA+a pueden relacionarse con Ajrboles o flores si hacen
una composiciA3n simA®©trica con profundidad y contraste, siempre y cuando puedan crear las IA—neas que
los interrelacionen. El hacer paisaje requiere de mucha observaciA3n y anAjlisis de cada escena, sobre todo
cuando se busca crear con pautas, donde la hora del dA—a juega un papel muy importante, cada una darA
diferentes perspectivas, creando distintos tipos de pautas. Un grupo de piedras o de pequeAzas flores
requerer, un acercamiento extremo para dar fuerza y A©nfasis a lo fotografiado. Para esto necesitarAjn una
iluminaciA3n lateral que ayude a la creaciA3n de volumen, textura y pautas.

Buscar un efecto para dar fuerza a la imagen con pautas impactantes en una escena amplia o paisaje requiere
dedicarle mA;s tiempo al anAjlisis y la visualizaciA3n. Es decir, trabajar mA;s en la composiciA3n, el



contraste y la perspectiva, moviA©ndose alrededor de la escena, observando y analizando la luz y sus efectos,
desde altos y bajos puntos de vista. Los elementos que formen pautas cerca de la cAjmara son mA;s
difA—ciles de mantener dentro de la profundidad de campo si no se usa un pequeAo diafragma, gran angular
o un tripiA© para minimizar la vibraciA3n al dar largas exposiciones. Cuando se tiene una idea muy clara de
la imagen que se busca serA; muy A°til hacer un boceto de la escena a fotografiar.

PRA...CTICA I
FORMAS FUNDAMENTALES

¢ Paisaje con Ajrboles, desde el mismo punto de vista y distancia focal normal, en la maA=ana, al
medio dA-a y por la tarde. (3 fotos)

e Acercamiento a tierra seca de presa o represo en la maA+ana y por la tarde. Desde el mismo Ajngulo
y distancia focal normal, creando pautas hacia el fondo. (2 fotos)

e Acercamiento a hierba, con fondo borroso, en la maA+ana y por la tarde, con distancia focal normal y
desde el mismo punto de vista. (2 fotos)

LA NEAS

¢ Edificio alto desde el mismo Ajngulo con 3 distancias focales, crear perspectiva y volumen.
Horizontal y vertical. (6 fotos)

¢ Edificio alto, con gran angular, creando una fuerte perspectiva hacia una de las esquinas superiores de
la foto, en formato vertical.

¢ Calle desde el centro para crear perspectiva hacia el fondo, con 3 distancias focales y si es posible
desde un punto de vista alto. (3 fotos)

¢ Flor con tallo, que salga de una esquina y remate en el tercio contrario superior. Crear contraste y con
mA-—nima profundidad de campo.

LA NEAS CURVAS

¢ Camino, vereda o banqueta sinuosa. Fotografiarla con 3 distancias focales, crear gran profundidad de
campo. (3 fotos)

e Imagen con 1A—neas curvas y paralelas formadas por sombras.

® Resaltar las curvas de un animal contra el fondo, con mA—nima profundidad de campo y gran
contraste.

e Con velocidad de obturador de 1/15 de segundo fotografiar persona columpiA;ndose, utilizando la
tA©cnica de seguimiento.

ESPIRALES

¢ Espiral de caracol con luz suave y lateral con tonos, volumen y textura.
¢ Formar una espiral con libros, destacando una amplia profundidad de campo, volumen y textura.

CA RCULOS Y ESFERAS

e Esfera (pelota, huevo o fruta) con iluminaciA3n suave y lateral en tres direcciones, de frente, lateral y
a contraluz. (3 fotos)

* Gota de agua a punto de caer de una hoja de Ajrbol, crear contraste y mA—nima profundidad de
campo.

e NiA+o acurrucado, formando un cA-rculo, crear volumen y textura.

e Acercamiento a tocA3n de Ajrbol mostrando los cA—rculos concA©ntricos, crear textura.

¢ Atardecer con sol y con 3 distancias focales. (3 fotos)



¢ Moneda perfectamente redonda con volumen y textura.

TRIA...NGULOS Y POLA GONOS

e Silueta de cerro formando un triAjngulo, en formato vertical y horizontal, desde el mismo punto de
vista y distancia focal normal. (2 fotos)

e Con dos cerros captar un triAjngulo invertido con el cielo, con distancia focal normal.
¢ Conjunto de frutas creando interrelaciones entre ellas con luces y sombras, resaltar volumen y textura.
¢ Figuras poligonales de celosA—a con mA—nima profundidad de campo, con distancia focal normal.

e La luna como punto de impacto en el tercio derecho superior con triAjngulo de cerro apuntando hacia
la luna en formato vertical, con distancia focal mayor a 100 mm.

e Conjunto de naranjas sobre mesa, fotografiarlas desde un Ajngulo de 45A° con 3 distancias focales
desde el mismo punto de vista.

COMPRENSIA N DE LAS PAUTAS

¢ Desde un cerro fotografiar serie de cerros al atardecer formando pautas con los espacios entre los
Cerros.

¢ Con hoja de palma crear pautas hacia las esquinas superiores, crear volumen y textura en formato
vertical. (2 fotos)
¢ Campo con surcos:

¢ Desde el centro creando pautas hacia los lados.
¢ Hacia la izquierda creando pautas hacia un esquina.
¢ Hacia la derecha formando pautas hacia la otra esquina.

POSICIA N DE LAS PAUTAS

e Con 3 distancias focales y desde el mismo punto de vista fotografiar un Ajrbol enmarcando cerros al
fondo. (3 fotos)

* Misma composiciA3n anterior, con objetivo normal (50 mm) pero con 3 efectos distintos.

e A...tbol nA—tido y fondo borroso
e A...rbol borroso y fondo nA—tido
e A...rtbol y fondo nA—tidos

¢ Acercamiento a hierba o flores que contraste contra un fondo oscuro, crear pautas con luces y
sombras, al fondo unos cerros.

Las fotografA—as, de AOsta y las demA s prA;cticas, presentarlas en tamaA+o 4 x 6” o en pantalla de
PC. DeberA;n anotar el nA°mero de la prA;ctica y los datos tA©cnicos de cada imagen.

PAUTAS Y COLOR

El color es el milagro de todos los dA—as. Son miles los diferentes colores que podrA—amos ver, admirar y
organizar. La luz del sol estA; constantemente bombardeAjndonos y sA3lo es visible una mA—nima parte del
espectro completo. La parte visible varA—a de color, pasando por el rojo, naranja, amarillo, verde, azul, y
violeta. Estos colores son los que llegan al sistema receptor de tres colores que hay en el ojo y su
correspondiente interpretaciA3n por el cerebro. Mismo sistema que se usa en fotografA—a. El objetivo capta
una escena y lo envA—a a un respaldo de pelA—cula o memoria digital.
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El espectro visible se extiende de 4,000 a 7,000 A (angstrom). El infrarrojo se extiende hasta los 15,000 A
y el ultravioleta hasta los 3,000 A . A este fenA3meno se le llama VAVAR, por las iniciales de los colores
que lo forman como: Violeta, Azul, Verde, Amarillo y Rojo, antes estarA; el ultravioleta y despuA®©s el
infrarrojo.

VIOLETA AZUL VERDE AMARILLO NARANJA ROJO
4,000 A 7,000 A

ABCDEFGH

ESPECTRO COMPLETO

A, Rayos gama. B, Rayos X. C, Rayos ultravioleta. D, Espectro visible y fotografiable. E, Rayos infrarrojos.
F, Ondas hertzianas. G, Frecuencias de radio y televisiAn. H, Audio-frecuencias. ANGSTROM (1& ) Unidad
que se usa para denominar la longitud de onda de la luz. Existen 10 millones de unidades Angstrom por
milA—metro. El espectro visible va desde 4,000 unidades Angstrom (luz violeta) a 7,000 unidades Angstrom
(luz roja)

La percepciA3n que se tiene de los colores hace reaccionar al observador inmediatamente con una respuesta
emocional de acuerdo a cada color, a cada persona y cultura. La fuerte impresiA3n que causa una imagen en
blanco y negro es distinta a la que se puede lograr en color. Ya que puede ser distinto el significado y la fuerza
visual.

El color es indispensable para reconocer una estaciA3n del aA+o, la hora del dA—a y el lugar. Las sombras en
una imagen pueden describir los objetos, pero los colores nos dirAjn si es al medio dA—a, en la maA+ana o en
la tarde, primavera o verano. El color proporciona mAjs informaciA3n. En blanco y negro un objeto de un
color, contra un fondo del mismo tono de gris, quedarA; confundido por las tonalidades tan parecidas que
posiblemente hasta se pierda. Al color, con ayuda de la profundidad de campo, podrA;n separarlo del fondo
aunque sea del mismo color y tono. Con el color es posible excitar los sentidos; azules y verdes dan la
sensaciA3n de frA—o, rojos y amarillos dan calor. Es fascinante crear imA;jgenes con un solo color y una gran
variedad de tonalidades. El color tiene tres grandes atributos: tinte, valor e intensidad. Visualizando y creando
con ellos serA; posible emocionar y encontrar respuesta en el observador.

Tinte indica la posiciA3n del color en el espectro y es el nombre del color: rojo, azul, verde, etc. Considerando
que cada color tiene una gran variedad de tonalidades: Valor es lo claro u oscuro del color. Intensidad es la
SaturaciA3n.

A pesar de los factores que puedan afectar la apariencia de los colores, estos se ven como si pertenecieran,
permanentemente, a los objetos. Si vemos a nuestro alrededor captaremos infinidad de colores que pertenecen
al cielo, A;rboles, nubes, suelo, hierba, flores, seA+ales, lAgmparas, decoraciones, edificios y fotografA—as.
Si observamos una fotografA—a en blanco y negro de un paisaje, "veremos" el cielo azul y los Ajrboles
verdes. El efecto de pertenencia es consecuencia del desarrollo de la visiA3n.

En cierto modo los colores parece que pertenecen a los objetos, porque los objetos siempre parece que son los
mismos, aun si se cambia la temperatura de color de la iluminaciA3n, la vista se adapta rA;jpidamente. Un
objeto blanco siempre lo veremos blanco, bajo cualquier tipo de iluminaciA3n, pero, el material sensible lo
captarA; de acuerdo a la temperatura de color de la fuente luminosa.

El tinte es frecuentemente descrito desde el punto de vista de la calidez o frialdad. Rojo, naranja y amarillo se

consideran colores cAjlidos. Azul, morado, cyan y verde son colores frA—os. Los colores cAjlidos son mAjs
estimulantes a los sentidos, como que incitan a la urgencia.
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Muestran el calor de un incendio, el rojo de un semAjforo, recuerdan un atardecer, la Cruz Roja, el peligro,
etc. En contraste con los colores frA—os que muestran tranquilidad, descanso, lejanA—a. El azul del mar, el
cielo y el verde del pasto. El nombre de un color podrA; ser corto, pero las emociones y sentimientos que
pueden despertar en el observador son una parte importante del vocabulario fotogrAjfico, que debe ser
utilizado para provocar esos sentimientos y emociones.

El rojo podrA;j ser el mA|s importante y significativo color. Estudios de lingA%A—stica han encontrado que
cuando a una persona se le dice que mencione un color dice: rojo. Este color estAj ligado emocionalmente a la
sangre, la batalla, al sexo, calor, revoluciAn y coraje. Rojo es el sA—mbolo de la excitaciA3n y el peligro. En
fotografA—a, el rojo es agresividad. Parece, incluso, que estA; delante de los otros colores y que hace que los
objetos se vean mAjs grandes.

El naranja y el cafA© son los tonos de la tierra. El naranja puede ser lo luminoso de las llamas, el color de las
mariposas y algunas variedades de flores, pero no provoca mAjs emociA3n que el rojo. Frecuentemente se le
relaciona con la arcilla, el sol, las dunas iluminadas por la luz del atardecer y con los atardeceres mismos.
Muchos colores neutrales, grises y blancos, son influidos por la luz del atardecer haciendo que se vean con
tonalidades naranjas.

El color es interacciA3n que puede dar nueva vida a los objetos y puede convertir una gran montaA+a en un
algo minA°sculo, si la colocan en el fondo de la imagen en tonalidades azules claros. Los tonos cAjlidos del
cafA© son el color de los troncos de Ajrboles, del otoA+o y muchos animales. Dan cierta emociA3n y solidez
a la tierra y al volumen de objetos tridimensionales.

El amarillo es salvaje, brillante, vivo y activo. Es inmediatamente relacionado con el oro y el sol, es el
sA-mbolo de riqueza y la vida. Cuando es muy pA;lido puede representar enfermedad o cobardA-a.

El rojo gusta, el amarillo como que resalta de la imagen. Los amarillos con mayor intensidad son seA+al de
maduraciA3n en algunos cereales. El verde es el sA—mbolo universal de la vida y la salud. Este color es
esperanza. Es el color del paisaje. Existen mA°ltiples tonalidades de verde, como de todos los colores, desde
las mA|s pAjlidas hierbas hasta el intenso verde de los grandes A;rboles. El color tambiA®©n tiene sus

connotaciones "es un hombre verde", "estA; verde de envidia", "le puso los ojos verdes", "es un rabo verde",
etc.

El azul es el color del mar y del cielo, su simbolismo es comprendido de inmediato y hace recordar frA—as
temperaturas, espiritualidad, lejanA—a y soledad. El azul, al contrario del rojo, parece que se aleja cuando es
el fondo de una composiciA3n. Es un color abundante en la naturaleza. Solamente piensen en el espacio que
ocupan el mar y el cielo. El planeta azul.

El violeta es un tono del azul que estAj al final del espectro, algunas veces es mAjs intenso que el mismo
azul, sobre todo cuando es combinado con el rojo y el morado. Estos colores se encuentran frecuentemente en
la naturaleza e impresionan al verlos. Pueden simbolizar luto, dolor, riqueza y muchas cosas mAjs.

El blanco y el negro no son colores del espectro pero tienen presencia en todos los demAjs. El blanco y el
negro se usan en color para dar fuerza a la imagen. El blanco simboliza paz, inocencia, libertad, amplitud,
frescura y pureza. El blanco es el resultado de la combinaciA3n de los colores primarios, el negro de la
combinaciA3n de los colores complementarios. Algunas veces la luz blanca es en sA— un sujeto fotografiable,
como cuando se incluyen en la imagen los rayos de alguna fuente luminosa. En ocasiones la luz blanca invade
al color, como que lo encandila formando un halo alrededor, llamando poderosamente la atenciA3n y robando
atenciA3n al color invadido, esto sucede por la alta luminosidad del blanco y por el mal cAjlculo de la
exposiciA3n.

El color negro simboliza lo negativo, muerte, encierro, restricciA3n, dolor, el espacio infinito y puede ser
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subestimado en la fotografA—a en color. Un fondo negro acentA°a los colores y si se expone con una
pequeA+a sub-exposiciA3n las Ajreas en sombra le darA;jn fuerza al diseA+o. En un paisaje como en El
Pinacate donde la tierra es negra es fAjcil crear con pautas. Si se fotografA—an a contraluz serA; posible crear
siluetas bastante negras, recortadas contra el cielo, de cualquiera de los sujetos con efectividad.

Una de las grandes trampas de la fotografA—a en color, es el propio color de los objetos. Es muy atractiva la
tentaciA3n de incluir todos los colores y tonalidades posibles. El color se tiene que usar y colocarlo en el lugar
correcto dentro de la imagen. No estAjn establecidas reglas para el uso de los colores en la composiciA3n o la
selecciA3n de los colores del sujeto, la intenciA3n es simplemente recordarles que toda fotografA—a puede ser
mejorada desde la visualizaciA3n, valorando el punto de vista, la colocaciA3n de los objetos, la calidad,
cantidad y direcciA3n de la iluminaciA3n, etc.

Otras definiciones sobre el color es que produce sensaciones psicolA3gicas, ya que se le asocia con una
situaciA3n psA—quica: el rojo significa amor, el amarillo odio, el verde esperanza y el azul fidelidad. Este
significado varA—a con las culturas y las A©pocas, asA— para los indios de NorteamA®©rica el amarillo
significa madurez y perfecciA3n, en la Edad Media el verde era el color del nuevo amor y el azul simbolizaba
la infidelidad y el engaAzo.

Estos significados se deben tomar en cuenta al contrastar los colores; por ejemplo:

Rojo como sensualidad, contrasta con el puritanismo = blanco o gris.

Rojo como el diablo, contrasta con lo Divino = blanco brillante u oro.

Rojo como peligro, contrasta con la seguridad = verde

Amarillo como alegrA—a, contrasta con la tristeza = gris

Verde como juventud, contrasta con la vejez = gris.

Los colores tambiA©n son usados como simbologA—a para diversos conceptos.

En navegaciA3n: Estribor - babor = verde - rojo

En transito: Las luces de los autos y los semAjforos.

En contabilidad: debe - haber = rojo - negro

PodrA—-an ser incontables los ejemplos parecidos.

Los colores tambiA©n producen asociaciones sensitivas: como cuando se dice "tuve un dA-a gris”, o "tiene
un rostro sin color"” "es de tendencias rojas", "se trata de una pA;gina negra", la que de amarillo se viste”,
etc. En la decoraciA3n de oficinas y viviendas se toma en cuenta la influencia de los colores segA°n el trabajo
o funciA3n a que estAjn destinadas.

VALOR E INTENSIDAD

Valor es la luminosidad o la oscuridad del color. Altos valores se le dice a los colores apastelados, a las
sombras tenues, es decir, a los colores con tonalidades muy claras. Valores bajos se dice cuando los colores

son saturados y con mA|s densidad de lo normal. A una fotografA—a con tonalidades claras hecha con valores
altos se le dice High-Key y a la imagen con colores hacia lo oscuro se le dice Low-Key.
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Con intensidad me refiero a la brillantez y pureza de los colores, tambiA©n se le puede decir saturaciA3n. Un
color puede parecer que estA; mA|s cerca o mAjs lejos de otros colores cuando parece que tienen el mismo
valor tonal. Por ejemplo: en la imagen de una flor de color amarillo veremos que el interior de la flor tiene un
valor de amarillo mAjs oscuro, esto es porque los pA®©talos estAjn mAjs frescos y el color es mA;s saturado,
ya que le llega menos luz que en la parte exterior. Al mismo tiempo la parte exterior de la flor tiene un valor
alto y una baja intensidad porque la luz ha deslavado al color.

Estas dos Ajreas de la imagen dan distintas impresiones de la flor: un color rico y vibrante en el interior que
contrasta con el apastelado y delicado del exterior, creando la sensaciA3n de volumen, profundidad y
tridimensionalidad.

El mensaje del fotA3grafo puede ser dramatizado si se manipula el valor y la intensidad del color,
sub-exponiendo o sobre-exponiendo. TambiA©n podrA;n lograrse cambios si utilizan filtro polarizado si es
en exterior o filtros correctores si se trata de iluminaciA3n de distintas temperaturas. Con frecuencia es
recomendable experimentar la fotografA—a de colores vivos y saturados con varios diafragmas y velocidades
del obturador, con esto provocaremos cambios en el color y en la profundidad de campo, por ejemplo:

¢ Un mismo diafragma y distintas velocidades.
¢ Una misma velocidad y varios diafragmas.
¢ Jugando con la escala del doble y la mitad.

El ejercicio mostrarAj el cambio del valor e intensidad de los colores, haciA©ndolos mA|s o menos
saturados, con mayor o menor intensidad. SerA; posible, por ejemplo, intensificar un color suave o suavizar
un color intenso. Esto serAj A°til al hacer una visualizaciA3n de los colores y sus efectos. Existen muchos
medios para influir en una fotografA—a antes de ser tomada. PodrAjn ajustarse al Ajrea exacta del sujeto,
PodrA;n simular que estuvieron en el lugar exacto en el momento oportuno. PodrA;n seleccionar el Ajngulo
de toma y la iluminaciA3n. PodrA;n jugar con el movimiento. PodrA;n distorsionar el color. PodrAjn cambiar
el efecto de relaciA3n de tamaA=o con la distancia focal. PodrAjn cambiar la exposiciA3n, la pelA—cula o el
1.S.0., en cAjmaras digitales. PodrAjn hacer muchas cosas. .. pero, para hacer con efectividad estos cambios
se necesita conocimiento y control, de la tA©cnica y de la imagen.

EL USO DE LA LUZ Y EL COLOR

Si la idea es fotografiar formas y pautas naturales serA; necesario estudiar los matices, valores e intensidad de
los colores para descubrir las diferencias de la coloraciA3n y las tonalidades que se dan a lo largo del dA—a, en
las diferentes estaciones del aA+o y con luz de distinta temperatura de color. Pero, si la idea es hacerlo en
blanco y negro deben, ademA|s de todo lo anterior, darle a cada color un valor de gris y visualizar en blanco y
negro. Esto serA| 1mp0rtante porque los llevarA;j a comprender el porquA®© las pautas cambian las relaciones
y el mensaje de una fotografA—a Pero la mA|s interesante relaciA3n es la relativa a la posiciA3n del color en
el espectro. Los tintes estAjn muy cerca unos de otros: el azul del verde, el naranja del rojo y todos los que se
puedan imaginar, todos tendrAjn un vecino con el que estarAjn relacionados y que en alguna manera pueden
influir en el otro, analicen el cA—rculo cromA;tico. Cuando fotografiamos colores contrarios a su posiciA3n en
el espectro como pueden ser el azul y el amarillo, el verde y el magenta, el rojo y el cyan conseguimos un alto
contraste de color. Los primeros son los colores primarios y los segundos los colores llamados
complementarios. El efecto de combinarlos en la imagen puede ser una sacudida al observador ya que
estaremos creando tensiones con mucha energA—a.

La tensiA3n vibrante entre los colores complementarios y los bAjsicos, o primarios, es en realidad un
fenA3meno fA—sico. La luz roja en el espectro es creada por las ondas grandes, contrarias a las del azul. El
constante movimiento que hacemos de los mA°sculos del ojo provoca que la vista responda a los colores de
las distintas longitudes de onda, creando tensiones visuales. Frecuentemente se usa crear contrastes con los
colores complementarios para dar energA—a a una imagen, efecto que tambiA®©n utilizan los pintores.
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Lo mAjs importante que deben desarrollar para adquirir destreza en el manejo de los colores es comprender la
sensibilidad y la precisiA3n con que son captados por el material sensible para darles un valor preciso a las
luminosidades del sujeto. Un ejemplo muy clA;sico puede ser cuando fotografiamos paisaje y se da un
cambio de luminosidad causado por el movimiento de las nubes. Un pequeAo cambio en la intensidad de la
luz afecta la tonalidad del cielo y la intensidad de lo iluminado por la luz solar. Al momento que desaparecen
las sombras de las nubes la mente tiende a ignorar los efectos A3pticos que pudieron lograrse. El material
sensible es capaz de captar los mAjs mA—nimos cambios en cualquier tonalidad. El cambio drA;stico en la
brillantez de un color iluminado por la luz directa del sol serAj; mA;s notable en los valores tonales bajos.

Fotografiar, a la luz de dA—a, con luz suave en color es bastante problemAjtico porque baja el impacto
cuando la imagen estA| invadida de tonalidades azules reflejadas del cielo. La soluciA3n para este problema
puede ser el uso de filtros que sirvan para dar calidez a la fotografA—a, ya que eliminan algo del azul. La
calidez serA; de acuerdo a la densidad del filtro y al gusto de cada quien. Otra soluciA3n, en ciertas ocasiones,
que sA3lo ayuda a eliminar un poco la invasiA3n del azul y no a dar calidez, es usar el filtro polarizado, filtro
que, en dA—as luminosos con la direcciA3n de la luz perpendicular al eje de la toma ayuda a intensificar el
azul del cielo y a purificar los colores. Eliminando la invasiA3n del azul del cielo. Otra soluciA3n podrA—a ser
la de iluminar con reflector de sol.

Es difA—cil que llame la atenciAn el fondo de una fotografA—a cuando es claro, liso y sin contraste con el
color del sujeto. La mejor manera de hacer un fondo atractivo, para objetos de color, es seleccionando un
color que contraste y sirva para acentuar el color del sujeto. Cuando se fotografA—an objetos demasiado claros
es conveniente utilizar un fondo negro y sub-exponer medio stop, para dar vida y textura al sujeto de color y
oscurecer mAjs el fondo. Si el fondo es blanco y el sujeto oscuro puede darse un medio stop menos para
aclarar mAjs el fondo y lograr informaciA3n en las sombras. Este tipo de composiciA3n es muy grA;fica ya
que la atenciA3n del observador es captada de inmediato. Un rojo oscuro puede ser tan A°til de fondo como el
negro. De hecho cualquier color, siempre y cuando contraste con el color del sujeto.

ANA....LISIS DE TEXTURAS

Es muy fina la 1A—nea que separa la textura de las pautas, ya que muy frecuentemente son confundidas y
analizadas de la misma manera. En realidad la textura se forma de pequeAas sombras y 1A—neas que
guA—an a la vista hacia un lado o el fondo de la imagen, tienen algo de volumen y proporcionan a la imagen
calidad tAjctil, siendo muy atractivas a la vista. La escala es un elemento importante para reconocer la
diferencia. La textura de unas hierbas podrAjn parecer las pautas que forman grandes Ajrboles en un paisaje
lejano si son fotografiadas iluminadas y contrastando con sombras oscuras. Una textura es un conjunto de
formas con volumen e interrelacionadas, como un mosaico o una celosA—a con mA"ltiples uniones, surcos,
grietas, ondas y una gran variedad de 1A—neas rectas, curvas, cA-rculos, y polA—gonos.

El Ajngulo y la calidad de la luz son la parte importante para lograr mA;s o menos texturas y pautas. Siempre
que busquen hacer una composiciA3n donde la textura represente un papel importante serA; necesario analizar
la distancia del sujeto a la cAjmara, la direcciA3n y calidad de la luz. En ocasiones ese acercamiento serA; tan
cerrado que incluso cambie la estructura del objeto, haciendo que el resultado final sea una imagen un tanto
abstracta. Por ejemplo: hagan fotografA—as de acercamiento a un pan de barra, a las 1A—neas del centro de un
tronco, las 1A—neas de una caAa sin cAjscara, etc. Para lograr hacer mA|s impactante una imagen de
acercamiento donde la textura sea muy atractiva, se tiene que analizar las luces y sombras y crear un
rompimiento en la textura incluyendo una 1A—nea fuerte que guA—e al observador hacia un punto de impacto.

Para descubrir y analizar texturas se requiere educar la visiA3n, con esto serA; posible crear imA;genes que
gusten y tengan la respuesta emocional del observador. Un mismo objeto, a la luz del sol y observado a
diferentes horas del dA—a, mostrarA cambios muy sustanciales en su color, textura y estructura, efectos que
deben saber descubrir y aprovechar. Al hacer fotografA—a de bodegA3n con acercamientos, para buscar
impresionar con texturas, es muy necesario tener un control sobre la calidad, cantidad y direcciA3n de la
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iluminaciA3n. Para esto se requiere de objetivos y accesorios especiales para fotografA—a macro de mAjximo
acercamiento.

El hacer fotografA—a con acercamiento extremo requiere de accesorios especiales, tales como un objetivo
macro, lentillas, anillo de reversa, fuelle o tubos de acercamiento, ademA;s, conocer y dominar la escala de
profundidad de campo y el juego del doble y la mitad, para poder dominar la exposiciA3n y tener control
sobre el resultado final. El tomar fotografA—as con tubos o fuelle de acercamiento provoca cambios en la
exposiciA3n, por el hecho de separar el objetivo del cuerpo de la cAjmara. Si la cAjmara mide la exposiciA3n
a travA©s del objetivo, no hay ningA°n problema, la cAjmara harA; los ajustes necesarios, pero, si hacen la
mediciA3n aparte, deberA;n calcular una nueva exposiciA3n, de acuerdo a lo siguiente:

La abertura efectiva Ae, para un objetivo de distancia focal F, con una abertura Ar y trabajando con una
extensiA®n E, puede calcularse el diafragma efectivo con la siguiente ecuaciA3n:

E
Ae=X Ar
F

Por ejemplo, grAjfica A, si un objetivo de 50mm, diafragmado a f8, se utiliza con una extensiA3n de 30 mm,
y objetivo de 50 mm, resulta que:

30 mm

Ae=X8=14.84.85.68 11162232
50 mm

A B25012560301584

En la grAjfica B podemos ver, de acuerdo al juego del doble y la mitad, cA3mo es posible combinar
diafragmas con velocidades del obturador para aumentar la profundidad de campo. Sin embargo, en este tipo
de fotografA—a es muy recomendable el braqueteo, dejando el diafragma mA;s pequeA+o y moviendo las
velocidades. Es necesario comprender que en acercamientos extremos el efecto de los movimientos se
multiplica, lo que puede causar problemas con borrosidades indeseables. TripiA®© y cable disparador son
accesorios indispensables.

Un pequeA=o diafragma y trabajando con grandes extensiones, algo comA®n en macrofotografA—a, los
obligarA; usar luces intensas o a fotografiar sujetos inmA3viles, para dar tiempos largos de exposiciA3n. Es
una muy buena experiencia ver superficies con extremo acercamiento, donde los objetos pierden su
personalidad, dando vida a nuevas estructuras y cambiando el mensaje del fotA3grafo. Existen millones de
pautas y texturas a nuestro alrededor que estAjn esperando ser "descubiertas". Su capacidad de percepciAn,
inventiva e imaginaciA3n tiene la palabra.

MOVIMIENTO Y DESARROLLO

Las pautas pueden ser creadas por un continuo proceso de desarrollo y evoluciA3n de la visiA3n. Pero, el
AOnfasis fotogrA;fico sA3lo fue tratado en sujetos inmA3viles. Fotografiar tratando de documentar pautas y
texturas de sujetos en movimiento, en macrofotografA—a, es un verdadero reto para cualquier fotA3grafo. Para
fotografA—a macro de objetos en movimiento podrA; ser A°til experimentar con la iluminaciA3n de flash.
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Para lograr imAjgenes de AOxito es necesario analizar con paciencia los efectos que los cambios de luz
producen en los objetos a travA©s del dA—a, de las estaciones del aA+o y las sombras creadas por su propio
movimiento y la direcciA3n de este.

Un buen consejo es que aumenten sus conocimientos en cuanto a los movimientos de la luz. Como ejercicio,
fotografA—en un A;rbol, desde el mismo punto de vista al amanecer, a media maAzana, al medio dA—a, a
media tarde y al atardecer, analizando los efectos de la luz en cuanto al volumen, forma, textura, pautas y
color. De seguro obtendrAjn cinco resultados diferentes, que les serAjn A°tiles para futuras visualizaciones.

Y si este ejercicio lo hacen en cada una de las estaciones del aA=o, los resultados serAjn verdaderamente
sorprendentes y A°tiles para el desarrollo de su capacidad visual. Lo mismo podrA; suceder con las
fotografA—as familiares: si fotografA—an a los miembros de su familia una vez al aA+o, al cabo de unos
cuantos verAjn los cambios que se han dado en la apariencia de cada uno de sus miembros. Pues lo mismo
sucede con un paisaje o un objeto con los cambios de iluminaciA3n y el tiempo pasado entre una toma y otra.

Analizar fotografA—as que se han tomado a travA©s del aA+o aumentarA; su experiencia visual y deberA;n
servir para futuras visualizaciones. Uno de los puntos que mAjs deben atender es el del ritmo en los cambios
de la calidad y direcciA3n de la luz, para comprender el movimiento de las luces y sombras en las diferentes
zonas de la imagen. Esto ayuda para planear buenas composiciones en base a las pautas que las sombras y las
luces formen, situaciA3n que solo puede captarse con una visiA3n entrenada.

Cada cosa que se mueve en la tierra ya sea a 100 Km. por hora o se desarrolla durante 100 aA+os, tiene un
proceso de acuerdo a ciertas leyes fA—sicas. El movimiento y el desarrollo a travA©s del tiempo crean pautas
que, si las observan y analizan detenidamente, aumentarAjn su percepciA3n y la calidad de sus fotografA—as
de naturaleza. Si analizan, en cAjmara lenta, las pautas provocadas por la luz de un atardecer, notarAjn que
tienen vida y movimiento. Con cada minuto que pase las sombras serA;n distintas y las pautas mAjs o menos
notables. Recuerden el movimiento de la vA—bora producido por la translaciA3n del sol en las pirAjmides de
Chichen Itza.

Este tipo de ejercicio debe realizarse con paciencia y espA—ritu creativo para aprender con cada uno de los
cambios que la luz provoca. Esto parece demasiado simple, pero es increA—ble lo didAjctico que resulta. Si la
observaciA3n se hace tomando fotografA—as con intervalos de pocos minutos, para despuA©s analizar los
cambios en las pautas, textura, volumen, 1A-neas, etc., la experiencia visual se VerA; enriquecida.

BIFURCACIONES

Los Ajrboles estAjn considerados entre los mA|s sorprendentes objetos de la naturaleza. Pueden ser altos,
gruesos, duros, lonjevos, etc. El desarrollo de pautas en su tronco cubre un espacio que parece distribuir la
energA—a.

Las ramas brotan y desarrollan sus curvas, formas y pautas de acuerdo a la genA®©tica de cada especie. Las
ramas crecen y se dispersan hacia los lados del tronco, formando un cA—rculo cuyo centro es el tronco mismo,
como mandando energA—a desde el centro a la periferia. Esta direcciA3n parece seguir las venas de las hojas
de las plantas, los rA—os con sus afluentes, los rayos en una tormenta, los vasos sanguA—neos y la erosiA3n en
la tierra, entre otros ejemplos.

Tronco de Ajrbol RamificaciA3n del esqueleto RA—o y sus afluentes.

visto de arriba. de una hoja. Visto del aire.

Cada uno de estos ejemplos es una red de distribuciA3n de flujo, como hay muchas, que si las analizan a
fondo, encontrarAjn que son en realidad IA—neas y formas parecidas que van poco a poco disminuyendo su
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tamaA=o, pero realizadas con precisiA3n geomA®©itrica.

Estos ramales naturales pueden, metafA3ricamente, representar cosas hechas por el hombre, como puede ser
una red de carreteras y otras redes de comunicaciA3n. AsA— escuchamos decir "son las arterias de la ciudad".
Si le buscan un poco se darAjn cuenta que el resultado de la creatividad puede tener desarrollo positivo,
porque podrAjn usar estos ramales para crear pautas y IA—neas que sirvan para llegar al punto de impacto
visual, incluso hasta para dar un mensaje del paso del tiempo. Por ejemplo: si fotografA—an la erosiA3n
causada por el paso del agua sobre la tierra. Tratar de dar A©nfasis con sujetos parecidos a una red de
ramales, obliga a tener que descubrir y analizar los efectos de luces y sombras, para encontrar el mejor punto
de vista, el mejor momento y, por supuesto, pautas y formas.

Por ejemplo: si el sujeto es un Ajrbol estAjn obligados a rodearlo para explorar todos los puntos de vista
posibles. Con frecuencia este acto les darA; la posibilidad de seleccionar el punto de vista mAjs dramAtico y
simA®trico de 1A—neas, formas y pautas de las ramas con relaciA3n al tronco. Para lograr una imagen
cerrada, serA| necesario acercarse o utilizar un telefoto equipado con macro, de preferencia. Si el Ajrbol no es
muy alto y buscamos darle apariencia de grande, un punto de vista bajo y con gran angular podrA; ser la
soluciA3n. Como en toda fotografA—a donde se trate de dar relevancia al sujeto, el fondo representa un papel
importante, por lo que al hacer el anAjlisis de la escena deben buscar un fondo que ayude al sujeto y a la
imagen. Obviamente las formas, texturas y pautas del esqueleto de un A;jrbol son los que le dan vida cuando
estAj sin hojas, pero, sA3lo serAjn efectivas si son manejadas con creatividad.

Un Ajrbol tiene varios momentos importantes durante el aA+o, AjcuA;l serAj el mejor? Todo depende del
fotA3grafo y del mensaje buscado.

En cualquier escena de paisaje podrA;jn buscar pautas y texturas en las pequeA=as cosas, todo serAj
cuestiA3n de explorar y visualizar para seleccionar la mejor iluminaciA3n. No se trata de esperar un bonito
dA-—a, ni de depender de la suerte. El problema se resolverA; con creatividad y con una visiA3n entrenada y
alerta. Las buenas fotografA—as se hacen. SerAj algo asA— como si buscAjramos con lupa una aguja en un
pajar. En lugar de enfocar todo un mosaico de IA—neas y curvas de cA©lulas individuales, debemos centrar la
atenciA3n en los nervios de las hojas, en las pequeA+as formaciones de piedras, en la superficie de un tronco,
en la minA°scula hierba, contra zonas oscuras, etc. La luz posterior es una ayuda formidable para hacer
resaltar este tipo de pautas, especialmente si se trata de hojas. La luz lateral acentuarA; sA3lo el volumen,
sobre todo cuando las pautas resalten en su superficie.

La erosiA3n en paisaje es otro ejemplo de formaciA3n de ramales. Cuando se buscan pautas en lugares
erosionados, el problema serA;j observar el movimiento de la luz durante el dA—a.

En un lugar lodoso, a la orilla de los rA—os o represos, la apariencia de los pequeAos canales puede ser
cambiada haciendo tomas muy de cerca para ampliar su tamaAzo ante la mirada del observador. Incluso es
posible que los pequeA+os canales asemejen la desembocadura en el mar de un gran rA—o, vista desde el aire.
Si vemos fotografA—as tomadas desde un satA®lite, veremos los grandes rA—os y sus afluentes formando una
serie de 1A—neas parecidas a las que forman el esqueleto de una hoja de Ajrbol.

MOVIMIENTO Y TURBULENCIA

La tierra es un planeta en constante movimiento que conocemos pero que no logramos percibir las pautas
formadas sobre la superficie que resultan por causa de ese movimiento. En una noche oscura y lejos del
resplandor de las ciudades es posible fotografiar el movimiento de rotaciA3n de la tierra, apuntando la
cAjmara hacia la estrella polar y, de preferencia, colocando un su]eto en primer plano. Por ejemplo, con 100
L.S.0. y una exposiciA3n de 1 hora a 5.6, se logra una imagen dramAjtica e impresionante. Esta toma serA
mA ;s dramAjtica si es tomada con gran angular.
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Una gran abertura del diafragma permitirA; que los rastros de las estrellas sean mAjs marcados. Como el
objetivo estarA; en posiciA3n de infinito, no debemos preocuparnos por la profundidad de campo.

Con la cAjmara podrA;n captar el movimiento creado por el viento o las olas del agua en rA—os y arroyos,
dando, incluso pautas, volumen, textura, belleza y color. Algunos movimientos los perderA;jn por no prestar
atenciA3n a los detalles de una escena, sobre todo cuando hagan fotografA—a tratando de captar el mayor
nA°mero de cosas posible.

El agua, que ha corrido por miles de aA+os, ha erosionado la tierra y formado grandes hondonadas
desgastando las rocas con su movimiento. Las pautas creadas por los vientos en campo abierto, sobre todo
cuando se trata de dunas, tienen una formaciA3n caA3tica por los frecuentes cambios en la direcciA3n del
viento. A una corriente de agua podrA in darle movimiento si la fotografA—an de cerca y con velocidades
largas de exposiciA3n. Casi siempre serA;j necesario utilizar ba]a sensibilidad o baJ ar el 1.S.0. usando filtros
N.D. Por ejemplo: si usan 100 1.S.0. a la luz de sol, la exposiciA3n correcta serA; 1/125 de segundo a £ 16,
pero, si colocan un filtro N.D. de factor 8, resulta que 100 A- 8 = 12.5, con una nueva exposiciA3n de 1/15 de
segundo a f16 y si combinan de acuerdo al doble y la mitad tendrA;n las siguientes combinaciones:

4 81530 60 125 250 500
A 3222161185.642.8

Incluso pueden agregar al ND un filtro polarizado de factor 8, que tambiA®©n funciona como filtro de
densidad neutra, dividiendo la sensibilidad entre 16, con los resultados que pueden ver en la siguiente
grAjfica:

A 3222161185.642.8

1248153060125

Esta manera de alargar la exposiciA3n proporciona la facilidad de jugar con el efecto del movimiento, que, por
mAjs lento que sea, serA; posible crear un mensaje de mucha acciA3n. Una leve brisa que mueva las hojas de
los Ajrboles podrA; dar la sensaciA3n de un gran ventarrA3n o una corriente lenta del agua de un arroyo,
podrA; sugerir una corriente impetuosa.

Hemos hablado de sensibilidad 100 1.S.0., pero tambiA©n es posible utilizar sensibilidades mAjs lentas
como las de 25 1.S.0. para aumentar el efecto de movimiento. Incluso con baja sensibilidad podrAjn usar los
filtros de densidad neutra. Todo serA; cuestiA3n de la necesidad, visualizaciA3n, creatividad y dominio del
material sensible y la exposiciA3n que tenga cada fotA3grafo.

PAUTAS ATMOSFA RICAS

Los movimientos de las nubes en dA—as de tormenta son una oportunidad para la creaciA3n fotogrAfica. Si
estA;jn atentos y con dominio sobre la imagen y la exposiciA3n serA; posible hacer buenas fotografA—as. Con
las nubes pueden crear de acuerdo a las figuras y formaciones que se van dando con su movimiento, al mismo
tiempo las nubes proyectan sombras, que al moverse van creando zonas en el paisaje, dando vida a pautas que
podrAjn cubrir toda una escena. Son sorprendentes las figuras que pueden formarse si la exposiciA3n es
suficientemente larga como para registrar su movimiento. Incluso, es posible desaparecerlas cuando sea
conveniente a una composiciA3n. Recuerden que en fotografA—a, lo que se mueve se borra. Esto es fAjcil si
aplicamos a la exposiciA3n el juego del doble y la mitad: Si tienen una sensibilidad de 25 1.S.0., les da una
exposiciA3n, en el sol, de 1/30 a /E /16. Por lo tanto, si exponemos a 1/1,000 a £ /22 tendrA;n:

1/1,000 a 1722
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=1/500a £ /22
1/1,000 a 1722
=1/250a £ /22
1/1,000 a 1722
=1/500a £ /22
1/1,000 a £/22

RESUMIENDO: tienen que comprender que el material sensible es un depA3sito de luz, el cuA;l, en 4
tomas se tiene 250 a & /22, (ver la grA;fica anterior) en otras 4 tendrA;n otro 250 a /£ /22, por lo
tanto resulta que tienen 8 tomas y 125 a A /22, otras 8 tomas les da otro 125 a A /22, 1o que les da 60
a & /22, otras 16 tomas y tendrA;n otro 60 a £ /22, que les da como resultado 30 a &£ /22, otras 32
tomas dan otro 30 a A /22,10 que es igual a 15 a A /22 que con el juego del doble y la mitad resulta
que despuA©s de 64 disparos del obturador, 1/30 a £ /16, que es la exposiciA®n requerida. Estas
tomas deben hacerlas todas sobre un mismo negativo, utilizando el dispositivo de doble exposiciA3n de
la cAjmara. Se deberA; tener cuidado de que la cAjmara no se mueva. Esta manera de fotografiar
puede utilizarse en cualquier motivo para borrar lo que se mueva, por ejemplo, cuando se trata de
fotografiar un edificio con trA;fico o personas pasando por enfrente. Para poder hacer con AOxito este
ejercicio podemos llenar de diferentes maneras el depA3sito de luz.

La A°nica tA©cnica que puede servir para hacer fotografA—as creativas de nubes en movimiento, es anticipar
cualquiera de sus movimientos a fin de planear el mejor momento para fotografiarlas. Es recomendable ver el
canal del tiempo en televisiA3n donde observaremos cuAjndo estarAjn sobre el territorio a fotografiar,
cuAjnto tiempo durarAin y de quA© tipo serAjn. Algunas tomas podrA;n ser hechas con algA°n detalle sobre
la tierra o las nubes reflejadas sobre cristales o agua. TambiA©n pueden aprovechar la luz del atardecer para
dar algo de color a la composiciA3n.

El viento, las aguas agitadas, la neblina y todo lo que pueda causar un cambio atmosfA®©rico, podrA;n
captarlo con posibilidades creativas siempre y cuando tengan la suficiente inventiva, imaginaciA3n y dominio.

ANIMALES

Los animales en el campo se estAjn moviendo constantemente. Sus formas, colores y el no tener control sobre
la direcciA3n de su movimiento harAjn mA;s difA—cil el incluirlos con efectividad para crear algA°n tipo de
pautas o un punto de impacto en una fotografA—a de paisaje. Muchos animales solo salen durante la noche, lo
que obliga al fotA3grafo a complicadas instalaciones de flash y otro tipo de escondites y ardides. Para casi
todos los animales, diurnos o nocturnos, pueden utilizarse cebos o llamadores para atraerlos al punto donde
mejor podrAjn ser fotografiados. SerA; necesario conocer las costumbres de cada especie para saber que
cebos o llamadores serAjn de utilidad.

Si son colocados en un punto para que sirvan de impacto visual, un pequeA+o movimiento harA; que la
imagen no sea tan atractiva a como fue visualizada, ya que se puede perder el efecto de pauta o relaciA3n de
contraste. Al tratar de hacer fotografA—a espontAjnea de animales en su hAbitat natural, con algo de calidad,
se enfrentarA;n con problemas diferentes a los de otros tipos de fotografA—a, tales como utilizar objetivos de
gran distancia focal (mA-nimo 600 mm), no tele-convertidores, y tripiA©, tiempo suficiente para "cazarlos",
conocimientos de sus costumbres, viajar, equipo de acampar y camuflajes, pero, sobre todo, paciencia.

Existe en el mundo una buena cantidad de reservas para la fauna, donde se facilita el trabajo del fotA3grafo.
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Sin embargo, no deja de tener su encanto y emociA3n hacerlo en donde no existen tantas facilidades ni
cantidades de especies. Si el trabajo se hace en un zoolA3gico o parque ecolA3gico, es posible que pueda
lograrse dar la sensaciA3n de libertad, originalidad y de campo abierto si se evitan primeros planos y detalles
acusadores, disimulando el fondo con vegetaciA3n o profundidad de campo. En estos casos el tipo de telefoto
podrA; ser de moderada distancia focal (hasta 300 mm.). Si no se tiene pensado hacer grandes ampliaciones el
tele-convertidor serAj un A°il accesorio. La mejor iluminaciA3n para fotografiar animales serA; la de dA—a,
buscando que la luz ayude a destacar volumen, textura, tonalidades, contraste y pautas.

El animal es un simbolismo que abunda en el tiempo, en todas las culturas y religiones, como lo podemos ver
en nuestra cultura publicitaria y de consumismo. Es grande la cantidad de equipos deportivos que llevan el
nombre de un animal, hecho que puede servir de inspiraciA3n para la planeaciA3n de fotografA—as donde
destaque la agresividad, agilidad, sagacidad, esbeltez, etc., de alguna mascota deportiva. Hacer fotografA—a al
aire libre de animales representa un sentido de ecologA—a, trascendencia y libertad para el fotA3grafo y el
animal, con algo de aventura e instinto de conservaciA3n. Casi siempre, este tipo de fotografA—a, lleva un
mensaje social, polA—tico o ecolA3gico.

Los animales domA®©sticos pueden ser preparados para que posen de la manera que los necesiten, los trucos
podrAin ser variados y cada quien podrA; aplicar los suyos, de acuerdo al conocimiento que se tenga del
animal y de la situaciA3n. A continuaciA3n darA© algunos ejemplos que he aplicado con A©xito en diversas
ocasiones. Al tratar de fotografiar ganado comiendo en corrales de engorda, es un problema conseguir que se
acomoden frente al comedero y no se muevan hasta que se tomen las fotografA—as. La A°nica manera que he
logrado que me hagan caso es dejarlos un dA—a sin comer. Al siguiente dA—a, cuando todo estA| listo, pasa el
camiA3n repartidor e inmediatamente se acomodan y se toman las fotograf A—as necesarias. En otra ocasiA3n
se necesitaba una fotografA—a de un perrito jaloneando el paAal a un niA+o. La misma tA©cnica, dejamos
al perrito sin comer y al siguiente dA—a se le untA3 carne al paA=al y el perrito empezA3 a jalonear. Antes se
buscA3 que el niAo se colocara en el mejor punto para la toma, con el control completo de la situaciA3n, en
cuanto a contraste, fondo e iluminaciA3n. Otro ejemplo podrA; ser la fotografA—a que tomA®© a un gallinero
lleno de pollos de engorda, necesitaba una gran profundidad de campo asA— que decidA— exponer a & /45
con un segundo de exposiciA3n, pero, A;cA3mo lograr que los pollos no se movieran durante un segundo? El
techo era de 1Ajmina, subA— a un ayudante y le indiquA© que golpeara el techo con una varilla. Al escuchar
el ruido, los pollos congelaron sus movimientos, todos se quedaron quietos alzando la cabeza y accionA© el
obturador. En otra ocasiA3n me pidieron que fotografiara un gallinero de 500 metros de largo lleno de jaulas
de gallinas ponedoras. El encargo era fotografiar del centro, creando una gran perspectiva con las jaulas a los
lados con 1A—neas hacia el fondo, ademA s, todas las gallinas debA—an estar comiendo menos una, que
debA—a estar mirando a la cAjmara. Quitamos la pared cabecera del gallinero y utilicA© una cAjmara Nikon
con telefoto de 300 milA—metros y teleconvertidor de 3X, para poder jalar el fondo. Dejamos sin comer a las
gallinas todo el dA—a y por la tarde, antes de pasar el carrito repartidor de alimento, tapamos el comedero de
la gallina seleccionada y que debA—a levantar la cabeza y voltear a la cAjmara, todas clavaron el pico para
comer, menos la seleccionada que volteaba para todos lados como preguntando por quA© a ella no le habA—a
tocado comida. Todo fue cosa de cazarla cuando volteara. Como anA©cdota dirA© que la fotografA—a fue un
AOxito, gustA3 a todo mundo, menos al presidente de la compaA+A-—a, que dijo: "toda la presentaciAn estA;
muy buena, menos esa fotografA—a donde las gallinas estA;n borrosas, me la quitan”. Se le explicA3 el por
quA®© de aquella imagen y aceptA3,

PRA...CTICA II
MOVIMIENTO Y DESARROLLO
e A...rbol con filtro polarizado en la maA+ana, al medio dA-a y en la tarde. (3 fotos)
e Frutas con volumen y textura, con luz de flash rebotado sobre reflector de cartA3n blanco colocado a

1 metro de la fruta, en las siguientes posiciones, con diafragma /£ 16. Vean el siguiente diagrama. (5
fotos)
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¢ Mismo ejercicio anterior, pero, con reflector de relleno para aclarar las sombras del primer reflector.
(5 fotos)

BIFURCACIONES
e Ramas bifurcadas de A;jrbol captando el volumen y la textura.
* Con mAjximo acercamiento y a contraluz captar el esqueleto de una hoja de A;jrbol.
e 2 tipos distintos de erosiA3n en la tierra que formen bifurcaciones. (2 fotos)
MOVIMIENTO Y TURBULENCIA
¢ Captar el movimiento de las estrellas en noche sin luna, colocando en el centro la estrella polar.
Colocar un objeto en primer plano.
¢ Fotografiar agua corriendo entre piedras, con y sin movimiento. (2 fotos)
e A...tbol en dA-a de viento con las ramas congeladas y en movimiento. (2 fotos)
e Chorro de agua cayendo sobre un depA3sito, con y sin movimiento. (2 fotos)
PAUTAS ATMOSFA RICAS
e FormaciA3n de nubes con iluminaciA3n lateral y filtro polarizado.
e FormaciA3n de nubes, fotografiarlas con mA°ltiples exposiciones, con un intervalo de 30 segundos
entre toma y toma.
¢ Con y sin filtro polarizado fotografiar nubes reflejadas sobre cristal de ventana o escaparate. (2 fotos)
ANIMALES
* 5 FotografA—as de animales del Centro EcolA3gico, buscar la manera de que no se vean que estAjn
en cautiverio. Cuidar la pose, el fondo y el contraste. (5 fotos)
* 5 FotografA—as de animal domA®stico en actitudes sorprendentes o cA3micas. Destacar el contraste
y la profundidad. (5fotos)
38 FOTOGRAFA AS
PRA...CTICAS COMPLEMENTARIAS
1 Dos fotografA—as de paisaje, desde el mismo punto de vista, una

con sombras provocadas por nubes y otra sin sombras.

2 Conjunto de pautas formadas con 1A—neas horizontales formadas con sombras y flores iluminadas y
contrastando sobre las sombras.

e Acercamiento extremo a una telaraA=a, brillando por efecto de la
iluminaciA3n a contraluz y formando mA°ltiples IA—neas y contrastando con el fondo negro.

4 Acercamiento extremo a 1A—neas formadas por tierra roturada y seca, de presa, charco o represo, creando
mA°ltiples 1A—neas, volumen, perspectiva y textura.

5 LA—nea del horizonte en la parte baja de la imagen con cielo ilustrado, formando pautas en el cielo y en la
tierra.
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e Acercamiento extremo a hoja de palma formando pautas con 1A—neas
diagonales.

e LA—neas diagonales de pequeA+as dunas formando pautas que lleven la
mirada hacia el fondo de la imagen. Destacando el volumen y la textura.

¢ Acercamiento extremo a hojas de planta formando curvas, con foco
selectivo. Destacar color, volumen y textura.

e Dar importancia a las 1A—neas curvas del cuerpo de un animal contra un
fondo contrastante y fuera de foco. Destacar volumen y textura.

e Acercamiento extremo a una flor que forme 1A—neas en espiral, marcando
pautas, 1A—neas, textura y volumen.

¢ Acercamiento a la espiral de un caracol, con profundidad de campo,
textura y volumen.

¢ Huevo dentro de nido en un A;jrbol, enmarcado por las ramas fuera de
foco que forman el nido, mostrando volumen y 1A—neas circulares.

* Planta vista desde arriba y del centro mostrando 1A—neas radiales con
las ramas que salen del centro. Destacar color y textura.

e Acercamiento extremo a una o dos flores, mostrando el centro de una
de ellas como punto de impacto visual y las 1A—-neas de los pA®©talos
guiando la vista hacia el centro y hacia la otra flor.

¢ Paisaje de dos o mAs cerros formando triAjngulos con sus crestas,
mostrar perspectiva, volumen y profundidad de campo y pautas.

¢ Conjunto de hojas con forma poligonal, contra un color contrastante.
Destacar color y textura.

¢ Acercamiento a hoja sola, iluminada a contraluz y con fondo oscuro.
Destacar forma, esqueleto y contraste.

® Perspectiva aA©rea de cerros a contraluz formando pautas que muestren
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la separaciA3n entre ellos, formadas por humedad, polvo o humo.
¢ Conjunto de flores formando pautas contra fondo contrastante que
formen 1A—neas y pautas.

20 Hierba a la orilla de un estanque, saliendo del agua y formando pautas verticales y ondas en el agua que
formen pautas horizontales.

21 Burbujas de jabA3n (pompas) sobre una superficie oscura, creando
mA°ltiples cA—rculos. Mostrar volumen en las pompas (de jabA3n) y textura
de la superficie.

e Acercamiento a conjunto de naranjas formando hexAjgonos con los
espacios entre ellas.

¢ Hacer destacar una forma de color contra un fondo sin nitidez del
mismo color.

¢ Acercamiento a pautas horizontales formadas por ondas en el agua.

e A...rbol destacando contra una montaA+a, mostrando la grandeza de la
montaAza.

* Paisaje con tres 1A—neas de pautas horizontales formadas por distintos
tipos de tierra, colores o sombras.

¢ Acercamiento a hierva dentro del agua buscando contraste de luces y
sombras

¢ Acercamiento a hierva iluminada con luz rasante, formando pautas y
contrastes de luces y sombras con el fondo y la hierva iluminada.

¢ Extremo acercamiento a flor rociada de agua, resaltando un solo color
y muchos tonos con volumen y textura

¢ Fotografiar un mismo prado de flores: una toma con las flores
Iluminadas por el sol y otra con las mismas flores en la sombra.

¢ Fotografiar conjunto de flores blancas muy iluminadas contra un fondo

negro, natural o artificial.
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e Fotografiar con acercamiento un Ajrbol seco con una gran cantidad de
1A—neas formadas por las ramas, pero, con un punto de impacto de gran
fuerza.

¢ Fotografiar un estanque, presa o represo con el agua como espejo
reflejando cerros. Si es posible al amanecer, al medio dA-a y al atardecer, desde el mismo punto de vista.

¢ Con gran angular fotografiar desde un punto de vista bajo y muy
cerca un Ajrbol seco contra el azul del cielo, con luz lateral y filtro polarizado.

¢ Fotografiar hoja grande de planta de ornato, como los colombos o
piA+ononas, a contraluz para que destaque su esqueleto. Hacer a la hoja
un pequeA=o agujero para que se vea un rayito de sol a travA©s de AOL.

e Acercamiento a una corriente de agua entre piedras dando la sensaciA3n
de gran movimiento.

¢ Acercamiento a conjunto de ramas movidas por el viento, una toma con
el movimiento congelado y otra con efecto de movimiento.

¢ Con filtro polarizado fotografiar un conjunto de nubes que formen
alguna figura, haciendo resaltar el volumen, el movimiento en sus
1A—neas y los tonos.

e Acercamiento, con foco selectivo a una hierva contra hierva del mismo
color, haciendo que destaque por la nitidez y la iluminaciA3n.

¢ Fotografiar un edificio que por su banqueta pasen numerosas personas,
con mA°ltiples exposiciones desaparecer a las personas.

¢ Fotografiar el centro de una flor colocado en el centro de la imagen y
que sus pA©talos sean I1A—neas que lleven la vista hacia el centro.

¢ Fotografiar al atardecer el Cerro de La Campana colocado en cada una
de las intersecciones de tercios.

¢ Fotografiar el puerto entre dos cerros a contraluz de manera que se
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forme con sus 1A—neas un triAjngulo invertido con el cielo.

¢ Fotografiar unas ramas en sombra de manera que destaquen contra
otras de color verde e iluminadas.

e Fotografiar sombra de Ajrbol sobre pasto, que no se vea el Ajrbol.

e Fotografiar una serie de 1A—neas verticales formadas por hierva o
Ajrboles reflejados en el agua.

¢ En un lugar oscuro dejar pasar rayos de sol y provocar humo o polvo
para fotografiar los rayos diagonales que se formarA;jn. Creando 1A—neas
que lleven la vista hacia un objeto iluminado.

® Hacer una fotografA—a abstracta de un conjunto de ramas secas.

¢ Fotografiar con gran angular el movimiento de las estrellas y la
tierra apuntando hacia la estrella polar con A;jrbol en primer plano.

e FotografA—a de pequeA=as florecitas junto a un tronco, mostrando un
Fuerte impacto visual con las flores, la textura y volumen del tronco.

e FotografA—a de hojas secas flotando sobre el agua de un estanque.

¢ Fotografiar un basurero y crear con brillo de uno de los objetos un
punto de impacto visual, que se vea lo mA|s natural posible
54 Acercamiento a un conjunto de ramas con humo entre ellas. La nitidez
en el primer plano.
55 Acercamiento a conjunto de hojas secas, mostrando el paso del tiempo.
56 Acercamiento a pisada sobre tierra, mostrando el volumen de la huella
y la textura de la tierra.
57 Acercamiento a unas cuantas hiervas saliendo del agua en un estanque o
represo.
58 Acercamiento a manos de persona mayor mostrando volumen y textura,

con el impacto visual en un anillo.
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59 Acercamiento a manos de mecAjnico con herramienta, haciendo destacar
el brillo metAjlico del objeto.

60 Acercamiento a manos de seA+ora de edad, tejiendo estambre de color
muy contrastante con el fondo.

Este conjunto de prAjcticas complementarias sugeridas son con el fin de darles ideas sobre que fotografiar
cuando tengan deseos de fotografiar pero no saben que, al fin que ideas traen ideas.

DISEA O DE LA IMAGEN

Fotografiar la naturaleza tiene sus satisfacciones, sinsabores, ventajas y desventajas. En nuestra desA®©rtica
regiA3n, sobre todo en verano, el calor y los mosquitos son los mayores inconvenientes. No todos los meses es
posible acampar sin estos problemas. Buscar el mejor punto de vista, las mejores condiciones de iluminaciA3n
y el mejor momento exige caminar, analizar y visualizar en cada punto e instante. Es A°til saber seleccionar el
equipo a utilizar ya que al caminar serA; necesario cargar con todo, ademA;s de tripiA©, agua y, en muchas
ocasiones, hasta comida.

La Naturaleza es algo que estAj ahA—, es algo real y verdadero. El trabajo del fotA3grafo es crear una imagen
que la imite, tratando de lograr belleza y fidelidad. Si desean fotografiar un edificio, es posible seleccionar una
buena cantidad de variables: el punto de toma, la distancia focal, el formato, la pelA—cula, la exposiciAf’n, la
hora del dA—a, etc. SA3lo una cosa es invariable: el edificio. El paisaje ofrece numerosas variables, que
aumentan su atractivo. Un paisaje podrA;n visitarlo varias veces en el aA+o y siempre serA; distinto, incluso
si lo visitan cada aA+o en la misma fecha. Lo que constituye un reto para el fotA3grafo.

DiseA+ar una fotografA—a es un procedimiento para llegar a un resultado, que al principio podrA;j ser un
tanto experimental y posiblemente abstracto, es la idea en una mente con aspiraciones creativas. El diseA+o
de fotografA—as no se inicia con imA;genes que puedan manipularse, ni con objetos puestos frente a la
cAjmara. El diseA+o es un proceso mental de visualizaciA3n. DiseA=o se deriva de designio o plan ideado de
algo que se quiere hacer, con toda su problemAtica y estrategia, para llegar a un resultado final satisfactorio.
Todo lo que se vende o se anuncia tiene la publicidad hecha, generalmente, con fotografA—as que llevan un
mensaje al posible consumidor. El anuncio estA; diseA+ado para que venda y la fotografA—a representa un
papel muy importante, ya que quien no enseA+a no vende. Por esta razA3n el diseA+o de una fotografA—a
para publicidad tiene el compromiso no sA3lo de ser buena fotografA—a, sino de motivar al observador a
comprar.

PROCESO CREATIVO

En esta parte se buscarA; el mejor camino para hacer composiciones tomando en cuenta las pautas de la
naturaleza, tratando de aumentar la riqueza de la imagen con sus formas, luces, sombras y colores. Dominar la
composiciA3n requiere de capacidad de anAjlisis y una visiA3n ejercitada. DiseA+ar una fotografA—a es
visualizarla y planearla con dominio, inventiva e imaginaciA3n. El AOxito dependerA;, en mucho, del
dominio y control que se tenga de los elementos de la imagen y del equipo, ya que, sabiendo la reacciA3n de
la luz en cada momento podrA;n visualizar correctamente la imagen. Un buen diseA+o puede llevarlos a crear
composiciones proporc10nadas y con algo de abstracciA3n, con amplias posibilidades de impactar. Si trabajan
en blanco y negro serA; necesario visualizar la composiciA3n pensando en las luces, sombras, en el valor de
gris de los colores y en el efecto de los filtros. En color deben pensar en la relaciA3n y contraste de los
colores.

ExpresiA3n y experimentaciA3n son la clave para que el desarrollo de la visualizaciA3n les lleve al diseA+o
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fotogrA;fico. Desgraciadamente el A©nfasis que se le da al aprendizaje de la fotografA—a es hacia lo
puramente mecAjnico. A;Que es realmente lo que se busca al tomar una fotografA—a? A;Y que se busca al
hacer una fotografA—a? La respuesta y la diferencia estarAjn en funciA3n del conocimiento y dominio de la
composiciA3n, el tema, la exposiciA3n y el contenido del mensaje. Actualmente se piensa que la tecnologA—a
ha resuelto la cuestiA3n tA©cnica, pero la habilidad para visualizar, imaginar y crear una idea fotogrA;fica no
se vende y es todo un arte que puede ser aprendido. Comprendan que las cAjmaras modernas, que
supuestamente nos resuelven todo el problema de la exposiciA3n, no tienen inteligencia para saber donde y
cuando medir la exposiciA3n, no seleccionan la escena ni el punto de vista y mucho menos saben de las
intenciones del fotA3grafo.

Desarrollar un proceso creativo para tratar de mejorar fotogrAjficamente los llevarA; a observar, con
capacidad de anAjlisis, el mayor nA°mero posible de buenas fotografA—as en revistas, libros, calendarios,
exposiciones, etc.

Las exposiciones de pintura son una verdadera fuente de inspiraciA3n. Observar esculturas con juegos de luz
serAj otra manera de aumentar la capacidad de visualizaciA3n. Si todo esto lo inician tratando de convertir la
escala, el diseA=o y la fuerza emocional en complejas pautas, serA;j necesario saber que la cAjmara y el ojo

tienen algunas similitudes. Es parecido su sistema A3ptico y la manera de cA3mo les llega la luz que reflejan

los objetos, pero tienen una manera diferente de ver esos reflejos.

La cA;mara cambia tamaA=os, perspectiva, escala, distancia focal, exposiciAf’n, usa filtros, luces y material
de distinta sensibilidad y temperatura de color. Todo dependerA| de la experiencia del fotA3grafo para hacer y
manipular la imagen. El ojo y el cerebro graban la imagen con sentimiento y razonamiento. La cAjmara y el
material sensible graban una imagen latente en espera de ser revelada por un proceso quA—mico o
electrA3nico ya que la cAjmara digital graba una imagen que puede ser vista inmediatamente. Ni el objetivo,
ni el material sensible estAjn conectados al cerebro. El sistema ojo-cerebro puede captar las muy distintas
intensidades, el sistema cAjmara-material sensible no tiene esa ventaja. Y aunque es capaz de registrar la
diferencia entre las mA;s sutiles tonalidades, solo responde a un rango muy especA—fico de iluminaciA3n, de
acuerdo a la sensibilidad seA+alada y a la exposiciA3n seleccionada. Si hacen fotografA—a comprendiendo
estas diferencias, estarAjn en el camino de lograr una buena visualizaciA3n. Esta serA la diferencia entre
hacer fotografA—as y tomar fotografA—as, entre imaginaciA3n creativa y automatizaciA3n.

A pesar de estas diferencias la imagen, lograda de cualquier manera, es un medio para comunicar un mensaje,
que ademA s de contener mensaje, podrAj tener emociones y sentimientos para impactar al observador.

La cAjmara y el material sensible deben considerarse como las herramientas de la fotografA—a, creativa o no,
que pueden utilizar. La luz es la materia prima. AdemA s, no olviden que toda composiciA3n creativa tiene
que ejercitarse con una buena dosis de: investigaciA3n, inventiva, anticipaciA3n, visualizaciA3n,
experimentaciA3n, anAjlisis y paciencia.

INVESTIGACIA N

Investigar un tema a fotografiar es algo que siempre debe hacerse. Es necesario comprender lo suficiente y
mAs significativo del tema para poder desarrollarlo con A©xito. Se podrA;n dar casos en que, por no
investigar por ejemplo, en un bodegA3n o escena y que alguno de los elementos no concuerde con la A©poca
de los demAjs o en fotografA—a deportiva no logren anticipar una jugada por no conocer del tema. Cada
escena o sujeto deberA| tener su actividad, movimiento, secuencia y mensaje que deben organizar para que el
observador pueda recibir el mensaje completo. El sujeto podrA; ser una piedra y el tema la piedra misma, la
idea de piedras, el nacimiento de las piedras, el estudio de las piedras, su volumen y textura, las emociones
que pueda causar, el tamaAzo que pretendemos mostrar, etc, son cosas que el fotA3grafo debe comunicar con
claridad. No aspirar a ser un geA3logo, pero sA— conocer lo suficiente como para saber su clasificaciA3n y no
solo decir AjquA®© bonita piedra! Estos conocimientos podrAjn servir para explicar nuestra imagen a un
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editor o a un pA°blico en una exposiciA3n, etc.

Leer guA—as turA—sticas, antes de unas vacaciones, se complementa con la bA°squeda de libros con
fotografA—as, revistas y mapas del lugar a visitar. Eso es toda una investigaciA3n, tratando de disfrutar y
aprovechar mA;s el tiempo de vacaciones. TambiA©n servirA; para hacer un guiA3n de las fotografA—-as a
tomar. Todo sirve para tratar de visualizar el mejor punto de vista y momento para posibles tomas.
InvestlgaC1A3n y preparaciA3n es de gran utilidad al iniciar la toma de fotografA—as. Es necesario comprender
que cuanto mAjs conozcan del tema, mA ;s amplias serA;jn las posibilidades de lograr un resultado final
satisfactorio.

Toda investigaciA3n, cientA—fica, policA—aca, period A—stica o fotogrA;fica debe llevar una direcciA3n y
resolver cada problema en sus mAjs pequeA=+os detalles para que el resultado final sea exitoso.

A;QUIA N?A;QUA ?A;DA NDE? A;CUA...NDO? A;CA MO?y A;POR QUA ? Tener respuesta, la
mA ;s amplia y precisa posible, a estas preguntas es dar un paso importante para mejorar fotogrA ficamente,
cualquiera que sea el tema. La idea original tiene que desarrollarse y crecer hasta llegar a ser grandiosa.

La investigaciA3n genera ideas de las ideas y es capaz de hacerlos cambiar para mejorar el diseA+o original.
La respuesta a las anteriores preguntas es el camino para hacer buenas fotografA—as.

A;QUIEN? En fotografA—a de retrato el problema muchas veces estA; resuelto porque se tiene un cliente.
MA s bien las preguntas serAjn A;dA3nde?, AjcuAindo? y AjcA3mo?

A;QUA ? Cuando se tiene muy clara la idea de quA© es lo buscado para fotografiar les faltarA; la respuesta
al A;CA3mo? A;CuAindo? y A;DA3nde?

A;DA NDE? Este problema se resolverA; si saben quA© es lo que buscan. Si son Ajrboles, saber quA© tipo
y en quA© temporada para seleccionar el lugar. No van a tratar de fotografiar alisos dorados en el desierto y
en verano, como no encontrarAjn cardones en la sierra. Para resolver esta pregunta tambiA©n debe saberse
A©1 AjquA©? y A©I AjcuAindo? Al tener la respuesta al A;dA3nde? debemos responder al A;CA3mo?

A;CUA...NDO? Muchos de los detalles de la naturaleza, como las flores, tienen su temporada a la que deben
estar atentos para seleccionar el mejor momento.

A{CA MO? Esta es la pregunta mA;s difA—cil y extensa que se tiene que responder con detalles bien
especA—ficos. AquA-— se tiene que buscar el Ajngulo de toma, seleccionar el formato y el objetivo, la
iluminaciA3n, exposiciA3n, la hora del dA—a o la estaciA3n del aA+o y si se trata de personas, el color de la
ropa, los fondos, los accesorios fotogrA;ficos o no, etc.

A;POR QUA ? A Por quA© tomamos fotografA—as? Por gusto, recuerdos, trabajo, como expresiA3n
artA—stica, en fin, cada quien tiene sus motivos, pero, para tener buenos resultados y que la respuesta sea
satisfactoria, no deben dejar de analizar y responder cada una de las preguntas anteriores.

Al fotografiar paisaje, con cierta exploraciA3n a los detalles, tambiA©n deben dar respuestas a estas preguntas
dentro de la planeaciA3n general. Cada una de ellas los llevarA; a visualizar con atenciA3n a otras alternativas.

Responder a estas preguntas puede ser un arma de dos filos, ya que algunos piensan que les limita el hacer
fotografA—as. Para muchos es un poco complicado el tratar de hacer fotografA—a y no tener un equipo
completo de accesorios. Para otros, estas limitaciones serAjn una manera para despertar su ingenio y
encontrar soluciones satisfactorias. Por ejemplo: Se quiere hacer un bodegA3n de frutas, pero no se tiene un
equipo de flash de estudio con sombrillas. Dos cartones blancos y rebotando la luz pueden ser la soluciA3n.
Todo serA; cuestiA3n de conocer el flash y dominar el manejo de la exposiciA3n.
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VISUALIZACIA N

Si conocen a fondo el tema a fotografiar, podrA;n iniciar una visualizaciA3n mAjs completa, buscando la
manera de encontrar el punto desde el cual hacer la toma con mA;s posibilidades de A©xito, captando su
esencia y carAjcter. Esto serAj un proceso de visualizaciA3n o previsualizaciA3n, un camino para hacer la
imagen en la mente, incluso antes de tener la escena frente a nosotros. Se dice que si no ''vemos'’ la imagen
enmarcada y colgada en la pared, serA; muy difA—cil que sea una fotografA—a de A©xito. Toda
visualizaciAn es de gran ayuda para hacer el trabajo con amplias posibilidades de A©xito.

La visualizaciA3n es el camino para hacer mejores fotografA—as y se requiere de prAjctica, para lo cual deben
hacer ciertos ejercicios, por ejemplo: existen juegos de dibujos donde se debe descubrir los errores que se
cometieron al copiarlos y que sirven para ejercitar la vista. TambiA®©n ver una escena y tratar de recordar la
mayor cantidad de elementos que la forman. O bien, seleccionar un problema fotogrA;fico, unos temas o
sujetos y hacer un listado de todas las posibles soluciones para cada uno de ellos: A;quA®© objetivo, encuadre,
exposiciA3n, iluminaciA3n, punto de vista, profundidad de campo, contraste de colores, fondo, a que horas,
dA3nde, etc.? Debe comprenderse que entre mA|s puntos se analicen, mAjs cerca estarAjn de lograr una
buena fotografA—a. Si conocen las reglas de la composiciA3n y dominan la tA©cnica no habrA; escusa para
no utilizarlas y apoyarse en esos conocimientos. Cada posibilidad lleva a otra posible soluciA3n. El trabajo de
visualizar deben hacerlo de acuerdo a sus posibilidades de equipo y accesorios, no tiene caso hacerle al loco
pensando en "si tuviera..." porque jamAs harAjn una fotografA—a. Este tipo de listados es de gran utilidad
cuando se trata de resolver problemas reales. Antes mencionA®© la posibilidad de hacer un bodegA3n de
frutas, ahora darA© algunas soluciones, ademAjs de las que puedan ustedes sugerir:

¢ Colocar las frutas de la mejor manera posible, tomando en cuenta el fondo, profundidad, espacios
vacA-os, colores y tamaA=os. Con luz de flash con fuente de poder, seleccionar el nA°mero de
1A;mparas para crear una iluminaciA3n suave y lateral, usando sombrillas o cajas de luz para rellenar
sombras creando volumen y textura, medir la exposiciA3n con exposA—metro de flash y tomar la
fotografA—a.

® Hacer la composiciA3n de las frutas tomando en cuenta todos los detalles del punto anterior. Al lado
derecho, y a un metro de distancia de las frutas, colocar un cartA3n blanco o pedazo de frigolit,
colocar otro igual al lado izquierdo pero a medio metro de distancia. Calcular la exposiciA3n del flash
manual de la siguiente manera: El flash (Vivitar 273) nos dice que con 100 I.S.O. y a una distancia de
1.50 mts., debemos dar un diafragma de £/22. La luz del flash la vamos a dirigir a el cartA3n de la
derecha a una distancia de 50 centA—metros, lo que da una distancia de 1.50 mts., a las frutas,
recuerden que la distancia se mide del flash al sujeto y no de la cAjmara al sujeto, pero como la luz
del flash disminuirA; un 50%, o sea la mitad, por el reflejo debemos dar el doble de la exposiciA3n, es
decir, que si queremos conservar el {/22 se tienen que dar dos flashasos o dar el diafragma /16 que es
el doble de {/22. Ver el siguiente dibujo

50 cms.

Frutas

Flash

Luz reflejada de flash
Luz directa

de flash
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I mt.

3 Colocar las frutas junto a una ventana donde les llegue luz suave y lateral, utilizando reflectores de sol para
rellenar sombras. Medir la exposiciA3n en la parte mA;s iluminada de las frutas.

La visualizaciA3n debe formar parte de todas las fotografA—as que tomen, desde que surge la idea por primera
vez. Desarrollen la habilidad de visualizar cualquier sujeto o escena de manera tridimensional. Por ejemplo,
visualicen la belleza de un Ajrbol desde abajo y a contraluz, ya sea a pleno sol o al atardecer, despuA©s de la
lluvia o nevada. Imaginen cA3mo resaltar las formas, colores, pautas, textura, profundidad de campo, dar
importancia a una sola hoja, etc. Uno de los problemas mA;s difA—ciles de visualizar son los relacionados con
la exposiciA3n, ya que debe quedarles muy claro los efectos de las tonalidades y la profundidad de campo.
Para lograr acumular experiencia es necesario hacer tomas utilizando toda la escala de exposiciAn, con el
juego del doble y la mitad, bajo distintas condiciones de iluminaciA3n, con objetos a varias distancias y con
distintas distancias focales. DespuA©s analizar los resultados para ver los efectos en cada una de las
fotografA—as. Los efectos que deben analizarse son: tonalidades, profundidad, perspectiva, espacios y
relaciA3n de tamaA=os.

Al tratar de hacer una fotografA—a no se casen con la idea inicial, hagan una toma para no traicionarla, pero
hay que seguir adelante experimentando, ideas traen ideas. Toda composiciA3n obliga a tener la mente y los
ojos abiertos considerando todas las posibilidades que puedan presentarse. Es necesario estar alertas para un
cambio de exposiciA3n, punto de vista o algo inesperado.

Si se cierran a la idea original es posible que pierdan algo importante para la imagen. Si lo planeado era con
gran angular, nada se pierde con ver a travA©s del normal o telefoto, de mA;s cerca o mA;js lejos, con filtro,
sin filtro, de abajo o arriba, etc.

La experimentaciA3n tambiA©n debe abarcar la iluminaciA3n, composiciA3n y exposiciAn, ya sea
braqueteando o jugando con el doble y la mitad. Por lo mismo, serA; vAjlido hacer cambios en el punto de
vista, es decir, moviendo la posiciA3n de la cAjmara, buscando Ajngulos mA;s interesantes. El braqueteo
puede ayudar ampliamente en escenas con luces y sombras muy contrastantes, que en ocasiones tienen hasta
cinco pasos, o mA;s, de diferencia, que bien puede ir desde la mA;jxima a la mA—nima abertura, sin hacer
cambios en la velocidad del obturador o moviendo las velocidades sin mover el diafragma. Una
sobre-exposiciA3n podrA| servir para fotografiar un paisaje con fuertes sombras y pautas en el agua, Ajrboles
y lomas, cuando se busca no crear siluetas contra el cielo. La sub-exposiciAn les darAj buenos resultados si
el sujeto es complejo y, ademA|s, recibe una iluminaciA3n fuerte y lateral, lo que harA; perder los detalles de
la parte sombreada y aumentarA el efecto de las pautas.

Otro cambio que pueden considerar, con el manejo de la exposiciA3n y el braqueteo, es el relacionado con la
profundidad de campo. Experimentando con el braqueteo es posible hacer movimientos A°nicamente del
obturador o sA3lo del diafragma, con lo que alterarA;n la escala de profundidad.

El acercamiento al sujeto es otro aspecto que debe tomarse en cuenta al experimentar puntos de vista para dar
mA s importancia a los detalles del sujeto. Para muchos hacer braqueteo es desperdiciar pelA—cula, no
olviden que: "la pelA—cula es lo mAs barato en fotografA—a". Es decir, es mAjs barato gastar unos cuadros
de pelA—cula que arriesgar que la toma no salga como la querA—amos o es mAjs barato que volver hacer un
viaje para repetirla. Quien use cAjmara digital aprovA©chenla para mejorar la visualizaciA3n y la
exposiciA3n.

ANA...LISIS

La importancia de la experimentaciA3n estA; en que podrAjn crear imA;jgenes mA;s impactantes, una
composiciA3n deben componerla y recomponerla cuantas veces sea necesario. No teman cometer errores, 1os
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errores enseAan, son una prueba de que estAjn trabajando y buscando la manera de mejorar sus
fotografA—as. AdemA|s, tomen en cuenta que estAjn acumulando experiencia.

El proceso de estudiar y analizar sus fotografA—as debe de ser duro y a la cabeza. Deben ser sinceros y ser sus
mAs severos crA—ticos, sin autocompasiA3n de ninguna especie, rigurosos. SA3lo asA— mejorarA;n. Para
todo fotA3grafo, profesional o aficionado, el ver las fotografA—as reciA©n reveladas es un momento de
mucha excitaciA3n, en A©se momento, si es que salieron mA|s o menos bien, quisieran mostrarlas y
presumirlas a todo el mundo. Pero, lo que detiene esta acciA3n es, primero deben buscar hacer un anA;lisis a
conciencia de los resultados, tratando, incluso, de mejorarlas con algA°n tipo de ediciA3n para que formen
parte de la entrega de un trabajo, incluirlas en el portafolio o para exposiciA3n. Si no salen como las pensaron,
entonces hay que echar mano de todos los pretextos y justificaciones posibles. (Una justificaciA3n que no he
llegado a comprender y que es muy comA®n, es: "no era mi cA;jmara”). Siempre se debe tener presente que
deberA;n buscar la mejor calidad de imagen posible.

El ser sus propios analistas es un trabajo difA—cil. La tendencia siempre es a justificar y perdonar sus errores.
Si cuentan con un amigo que pueda, con sinceridad y conocimiento, asesorarlos, les serA; de mucha utilidad
para desarrollar su habilidad fotogrA;fica.

El proceso de anAjlisis y selecciA3n de sus fotografA—as puede dividirse en tres partes:

* SelecciA3n preliminar de fotografA—as
¢ Separar las mejores para visualizarlas editadas.
* SelecciA3n final.

La selecciA3n preliminar deberA; ser un tanto amplia, en cuanto a que tambiA©n deberA;n revisar la calidad
de los negativos, con lupa si es posible. La segunda parte es la mAjs crA—tica, ya que en esta etapa se
deberA;n ver las fotografA—as calificando todos los detalles posibles, editando y reeditando, hasta dejar las
mejores. AquA— es donde deben analizar su manera de trabajar cada fotografA—a y es donde podrA;jn
aprender de las cosas que no hicieron o hicieron mal para tomarlas en cuenta en el futuro y aprender a editar
en la cAjmara con una mejor visualizaciA3n. Deben ser mA;s formales al seleccionar, sin ningA°n tipo de
autoconsideraciA3n, A°nicamente las mejores fotografA—as y hacer las ediciones necesarias tratando de
mejorarlas. Cualquier error que se perdonen lo repeter‘n en el futuro. La selecciA3n final debe ser mAjs
rigurosa. Recuerden que A©stas serAjn las 1mA‘ genes que expondrA‘n a la crA—tica, del cliente o el
observador de una exposiciA3n, son las fotografA—as con que expondrAjn su prestigio (?).

En la selecciAn final es donde decidirAjn quA© cantidad de fotografA—as quedarA; finalmente. SiA©ntanse
muy complacidos si de cada rollo les queda una fotografA—a digna de exponerse o enmarcarse. Si ustedes
pueden sacar de todo este proceso de selecciA3n algo valioso para su desarrollo, el basurero tendrA; que
esperar.

El anAjlisis de sus fotografA—as les abrirA| nuevos caminos hacia el buen uso de la tA©cnica y la
creatividad, cualquiera que sea el tipo de imA;genes que busquen crear. Las ideas podrAjn ser muchas y
aumentarAjn con el trabajo de ediciAn, sobre todo si son jA3venes y se inician con el pie derecho y no
haciendo experimentos sin base, solo para ver que sale. Las herramientas principales para hacer un buen
trabajo de ediciA3n serAjn: un par de escuadras negras y paciencia. Recuerden que: ningA°“n fotA3grafo es
mejor que su A°ltima fotografA—a. No olviden esto a la hora de presumir algA°n sapo.

AjA;A;PACIENCIA!!
El avance en el proceso de aprendizaje serA; de acuerdo a su capacidad de visualizaciA3n, organizaciA3n de

la escena, composiciA3n creativa y a la paciencia que tengan al hacer la visualizaciA3n, la composiciA3n y en
esperar el momento oportuno para hacer el disparo. Este proceso es algo asA— como la tabla de salvaciA3n del
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fotA3grafo. Se requiere paciencia y amor al trabajo personal en pequeAzas y grandes dosis. Paciencia y pasar
sobre la improvisaciA3n es la clave para mejorar. Cada paso de experiencia ganado serA; un desengaA+o
menos y un premio grande a la paciencia. Si conocen las reglas de la composiciA3n y dominan la exposiciA3n,
el material y al equipo no es posible que tomen fotografA—as para ver que sale. Con los conocimientos
adquiridos, desde el momento de hacer el disparo ya deben saber cA3mo van a salir las fotografA—as.

Comprendan que ninguna buena fotografA—a ha sido creada por obra y gracia de la casualidad. Las buenas
fotografA—as son el resultado de un trabajo organizado, planeado, investigado, analizado y realizado con
paciencia creativa.

Estos atributos deben ser A°nicamente del fotA3grafo, no de la cAjmara, porque no es la cAjmara la que hace
buenas fotografA—as, es el fotA3grafo.

En ocasiones nos lamentamos por no haber estado en el lugar y momento preciso para tomar una fotografA—a.
Con paciencia cualquier situaciA3n puede ser recreada y con muchas posibilidades de mejorarla. El problema
serA;jn ustedes y sus incapacidades tA©cnicas y creativas.

COMPOSICIA N

A;QuA©eslo que obliga al observador a detener su mirada en una fotografA—a? Ciertamente es el contenido
o un atractivo punto de impacto visual. Pero, A;quA© pasa despuA©s de esta primera impresiA3n? La
calidad compositiva debe tener la cualidad de mantener la atenciA3n y el interA©s del observador explorando
todos los puntos de la imagen. La composiciA3n es el manejo que debe darse a las 1A—neas, formas, pautas,
luces, espacios vacA—os, perspectiva, sombras, colores y mucho mA;s en la zona fotografiada.

Espacio, fotogrAficamente hablando, es la escena que ven por el visor de la cAjmara. Deben convertir el
caos escA©nico en algo agradable para la vista, aplicando la creatividad con efectividad.

El fin de toda fotografA—a creativa es comunicar la idea que el fotA3grafo tiene de una pequeA=a parte del
mundo o un mundo de sus propias ideas. No es necesario ver a travA©s del visor para tener la sensaciA3n de
que estAjn trabajando una composiciA3n. La visualizaciA3n es ver, en la mente, la idea completa de la
fotografA—a a tomar, en el mismo instante o algA°n otro dA-a.

Analicen cualquier buena fotografA—a y pongan atenciA3n al punto que atrajo primero que nada su mirada,
luego estudien el recorrido que sus ojos hicieron a travA©s de la imagen y aprenderA;n de la organizaciA3n
que se dio a la composiciA3n. Esta organizaciA3n debe abarcar todos los puntos del diseA+o fotogrAfico, es
decir, los elementos de la imagen: contraste, color, etc.

Las 1A—neas rectas, curvas, cA—rculos, espirales y sus combinaciones son algunos de los elementos de la
composiciA3n que ayudan a guiar la vista del observador. Estas 1A—neas pueden formarse con la mAjs diversa
variedad de objetos y sombras. Todo dependerA; de su capacidad para descubrirlas, visualizarlas y utilizarlas.

La composiciA3n es un aspecto muy personal del fotA3grafo creativo y de quienes practiquen las artes
visuales, tan personal que llega a convertirse en un estilo propio de hacer composiciA3n. Esto los llevarA; a
crear emociones y sentimientos con su mensaje. Por siglos la creaciA3n artA—stica ha manejado muchas
teorA—as sobre la composiciA®n. Pero queda esta pregunta: A;quA© impulsa al fotA3grafo para decidir una
composiciA3n? En muchos casos su trabajo se reduce a una simple reorganizaciA3n de cierto caos escA©nico.
En otros, sobre todo entre los que tienen mA ;s A©xito, estudian la escena desde varios puntos de vista,
analizan los elementos de la imagen, visualizan con distintos objetivos, controlan la iluminaciA3n, exploran,
experimentan y A°nicamente hacen la toma cuando estAjn convencidos que todo, todo en la imagen, equipo y
material, estA bajo control y bajo completo dominio. Algunas veces se tiene que estudiar al sujeto mismo en
cuanto a su materia y efecto en el observador, ya sea que busquemos dar la apariencia de viejo o nuevo, liso o
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rugoso, alto o bajo, etc. Otras escenas podrAjn necesitar una repeticiA3n de formas, pautas y colores. Pero, la
A°ltima palabra la tendrAj el fotA3grafo, sA3lo A©I puede decidir que cosas va a incluir en la imagen, su
imagen.

Una vez seleccionado un punto de vista, deben considerar el balance de la imagen. La composiciA3n debe
hacerse de acuerdo a la distancia focal, al fondo, las distancias medias o el primer plano. En uno de estos
planos debe iniciar la composiciA3n, sin dejar de tomar en cuenta la regla de tercios, supeditando los demA s
al punto de impacto.

Una imagen que en su composiciA3n exista una rivalidad entre dos puntos de impacto, serAj una imagen sin
interA©s para el observador, quien dejarA;j de inmediato de observarla. Uno de los puntos estarA; "robando
cA;mara al otro".

Componer una imagen es como estructurar una frase. Las imAjgenes, como las palabras, deben ordenarse de
manera que comuniquen una idea. El color es un efectivo recurso dentro de cualquier composiciA3n. El ojo es
atraA—do por la brillantez de los colores, especialmente si mantienen un buen contraste con el fondo o las
zonas oscuras de la imagen. El esfuerzo que se haga por dar balance a una composiciA3n debe tomar en
cuenta los colores y las relaciones de unos con otros, por ejemplo, el rojo es mA;s atractivo que los tonos
azules o verdosos.

Un simple punto de rojo o amarillo concentra la mirada del observador y destruye cualquier composiciA3n a
base de 1A-neas, por ejemplo.

Cuando los colores son abundantes es fAcil utilizarlos para dar equilibrio a la composiciA3n. Los colores
primarios son muy atractivos y hacen buenas combinaciones. En cambio, los colores producto de sus
combinaciones como el cafA©, el ocre, el verde oscuro, etc. son mA;s difA—ciles de utilizar como punto de
impacto. Combinar colores en una composiciA3n debe ser un trabajo hecho a conciencia, analizando su
contraste, efecto y relaciA3n con los demAjs.

CuAindo estA©n frente a un sujeto o escena deben ver alternativamente por el visor y sin el visor para
i i p y p
preguntarse:

e A;QuAO es lo interesante de la escena o sujeto y por quA©?

e A Es realmente interesante lo quA© veo por el visor?

e A;He detectado quA© cosas roban atenciA3n al tema principal?
e A;He seleccionado bien el punto de vista?

e A;He seleccionado bien el punto de impacto y su colocaciA3n?
e A;Laimagen serA; tan impactante como la he visualizado?

e A;He creado 1A—neas para guiar la vista del observador?

e A;He seleccionado bien la distancia focal?

e A;He medido la exposiciA®n en el punto exacto?

e A;He considerado la profundidad de campo?

e A;He considerado el fondo y los espacios vacA—os?

e A;He tomado en cuenta la perspectiva?

PodrA| haber muchas preguntas mA;s, pero, ninguna debe quedar sin respuesta. Deben analizar la escena para
poder eliminar lo que roba la atenciA3n con un movimiento de la cAjmara, un cambio de objetivo, con
cambios en la iluminaciA3n, el punto de vista, el manejo de la profundidad de campo o a otra hora del dA—a.
Este tipo de ejercicio se reflejarA;j en el trabajo realizado en composiciA3n.

Las teorA—as y definiciones de la composiciA3n pueden ser discutibles, pero, lo que no tiene discusiA3n, es el
que se tiene que trabajar con ellas. Cada fotA3grafo podrA; tener su estilo y sus mA©todos, lo mismo que

34



habrA; mA©todos especA—ficos para cada tipo de fotografA—a. El resultado final dirA; la A°ltima palabra.
ESPACIOS POSITIVOS Y NEGATIVOS

Es importante saber cA3mo organizar IA—neas y formas en una composiciA3n dentro del espacio a fotografiar.
Las formas positivas se colocan en funciA3n de cA3mo serAjn apoyadas con pautas y l1A—neas. La parte de la
imagen que estA© fuera de la forma principal se le considera un espacio negativo.

Este podrA—a ser un fondo neutral o los espacios vacA—os, de acuerdo a las formas fotografiadas, por
ejemplo: el azul del cielo detrA;s de una hilera de grandes Ajrboles, o buscar crear un gran contraste con un
brillante atardecer entre la silueta de los Ajrboles. El espacio positivo o negativo de una fotografA—a puede
ser intercambiable o puede combinarse, como una ilusiA3n A3ptica al formar una copa con el perfil de dos
personas a contraluz.

La relativa intensidad entre los espacios positivos y negativos obliga a ver la escena con cierto contraste, que
es otro de los elementos importantes de la composiciA3n. Los contrastes son uno de los primeros elementos de
la composiciA3n que deben de ser atendidos. Por ejemplo: Una 1A—nea fina separa una parte boscosa y oscura
de lo luminoso del cielo, llevando la mirada a travA©s de las formas sigsageantes sobre las copas de los
Ajrboles. Si buscan acentuar las pautas y no la 1A—nea de separaciA3n del contraste serA; necesario eliminar
algo de ese contraste, ya sea con la exposiciA3n, filtro o bien dando mA;s importancia a una de las partes,
mAjs cielo 0 mA;s tierra. Todo dependerA; de que tienen de importante el cielo o la tierra. Si el cielo tiene
formaciones interesantes de nubes y las acentuamos con el uso del filtro polarizado en color o el rojo en
blanco y negro, estarAjn dando importancia al cielo por lo atractivo de las nubes. Pero, si estAjn
fotografiando un campo de cultivo con surcos que forman pautas interesantes, la tierra deberAj ocupar mayor
espacio en la imagen. Si damos mAs importancia al cielo, la tierra es el espacio negativo y si el espacio
mayor es ocupado por la tierra el cielo se convierte en el espacio negativo. Lo mismo sucederA; con otros
sujetos.

BALANCE

El relativo tamaA+o del espacio positivo o negativo y el contraste entre ellos puede ser un elemento de
balance. Las formas geomA®tricas de balance hacen una perfecta simetrA—a, como podrA-a ser el reflejo de
UNoS Cerros en un represo o en un espejo y las IA—neas perfectas de los pA©talos de una margarita
concentradas en el centro de la flor y de la imagen. Las imA;genes pueden tener una composiciA3n
perfectamente centrada y balanceada, de acuerdo a la estabilidad buscada, pero, si hacen la composiciA3n con
una IA-nea que no arrastre la mirada alrededor de la fotografA—a, serAj una imagen con un solitario punto de
impacto visual, que no mantendrA; la mirada del observador.

TambiA©n es posible colocar lejos del punto de impacto, fuera del centro de la imagen, un elemento que de
balance, dinamismo y simetrA—a por su colocaciA3n e interrelaciones con otros elementos de la
composiciA3n.

Las 1A-neas hacia arriba dan tensiA3n y A©nfasis entre las diferentes partes de la imagen. Unos cerros con
puntos de interA®©s altos y bajos hacen que la vista los siga hacia arriba y abajo. Si incluyen 1A—neas
horizontales o

diagonales sacarA;n la vista de la imagen, perdiA©ndose el interA©s del observador.

PRA...CTICAS III
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DISEA O DE LA IMAGEN

e Fotografiar paisaje enmarcado con ramas de Ajrbol, mAjxima profundidad de campo. (dibujo 1)

¢ Mismo paisaje, del mismo lugar, pero, incluir un elemento en el plano medio. (dibujo 2)

* Mismo paisaje, del mismo lugar, con el elemento del plano medio incluido agregar un elemento
llamativo en el primer plano. (dibujo3)

e Crear un bodegA3n con una fruta en una de las intersecciones de tercios. (dibujo 4)

* Sin mover la cAjmara ni la primera fruta agregar una segunda fruta. (dibujo 5)

¢ Agregar una tercera fruta. (dibujo 6)

e Agregar una cuarta fruta. (dibujo 7)

4

¢¢ ¢

6
PROCESO CREATIVO
¢ Estatuilla blanca iluminada con luz suave y lateral de ventana, bajo las siguientes condiciones:

e Fondo negro y medir la exposiciA3n en la parte mA|s iluminada de la estatuilla.

¢ Fondo negro y medir la luz abarcando partes iluminadas y sombreadas.

¢ | .os mismos ejercicios anteriores pero con fondo blanco.

¢ | .os mismos ejercicios anteriores pero usando reflector blanco para aclarar las sombras.

INVESTIGACIA N

® Preparar un guiA3n para un reportaje grAfico sobre Hermosillo.
* Preparar guiA3n para reportaje sobre una persona “Un dA-a en la vida de... )
e Preparar guiA3n sobre el Mercado Municipal.

VISUALIZACIA N
Hacer las fotografA—as de dos de los puntos anteriores, mA—nimo 8 fotografA—as por tema.
EXPERIMENTACIA N

¢ Con Luz de la maA+ana fotografiar monumento a Don Juan Navarrete, con las siguientes
indicaciones:

e Con gran angular lo mAs cerca posible al piso. Recortar la figura contra el cielo. Con filtro y sin filtro
polarizado. (2 fotos)

e Con objetivo normal recortando la figura contra los Ajrboles difusos.

e Con gran angular recortando la figura contra los Ajrboles con base en luces y sombras.

¢ Con gran angular colocando el monumento en cada una de las intersecciones de tercios. (4 fotos)

e Con telefoto tomar 3 fotografA—as de Ajngulos distintos

¢ Toma nocturna con luz ambiente.
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¢ Toma nocturna “pintando” el monumento con luz de flash.
ANA...LISIS
¢ Seleccionen 2 buenas f9t0grafA—aS, de fotA3grz~1f0s reconocidos, y con base en los elementos de la
image~n escriban un anAjlisis, por escrito, lo mAjs completo posible de cada una de ellas. Los puntos
de anA;lisis podrAjn ser los siguientes:
FORMA TERCIOS PAUTAS
TONO CONTRASTE CONTAR UNA HISTORIA
COLOR PROFUNDIDAD RELACION DE TAMAA O
ORDEN ENCUADRE CURVAS - RECTAS
TEXTURA NITIDEZ TA CNICA POCO CONVENCIONAL
VOLUMEN SIMPLICIDAD A...NGULO POCO USUSAL
PERSPECTIVA MOVIMIENTO OPORTUNIDAD
PUNTO DE IMPACTO POSE OPORTUNIDAD
LA NEAS FILTROS MANEJO DE LOS ESPACIOS VACA 0S
* Mismo ejercicio, pero, con 2 fotografA—as tomadas por ustedes.

COMPOSISICA N

* BodegA3n natural, tomar 5 fotografA—as haciendo pequeA=os cambios en cada uno de ellos. (5 fotos)
* BodegA3n artificial, tomar 5 fotografA—as realizando en cada toma un pequeA=+o cambio. (5 fotos)

ESPACIOS NEGATIVOS Y POSITIVOS

1 Paisaje con cielo nublado, con y sin filtro polarizado. Hacer dos tomas, una con poco cielo y otra con poca
tierra (4 fotos)

2 Acercamiento a reflejos de hierba en el agua, que se vea la parte real y la parte reflejada. Con filtro
polarizado.

3 Persona con ropa blanca sobre fondo negro y fondo blanco. (2 fotos)
4 Persona con ropa negra sobre fondo blanco y fondo negro. (2 fotos)
BALANCE
¢ Cerros reflejados en un estanque, con y sin filtro polarizado. (g fotos) .
¢ Acercamiento extremo a flor con luz suave y lateral, que las IA—neas de los pA®©talos converjan en el

centro.
¢ Bat de bA©isbol tirado sobre zacate con las siguientes composiciones para crear balance:
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3 FotografA—as de Ajrbol y persona de acuerdo al siguiente esquema
REGLA DE TERCIOS

Esta es la mAjs clAjsica y antigua de las reglas y teorA—as de la composiciA3n. Su descubrimiento viene
desde los matemAticos y artistas de la Grecia antigua. Esta regla obliga al creativo a dividir el visor en tres
partes iguales verticales y horizontales y a colocar el punto de interA©s en una de las intersecciones de
tercios, para que sea el punto de partida, o de llegada, de las 1A—neas que habrAjn de guiar la vista del
observador. Es importante seguir esta regla desde el inicio de nuestra aventura creativa... despuA©s vendrAjn
los dolores de cabeza. Al aplicar AOsta regla deben tomar en cuenta que al seleccionar una de las
intersecciones se formarAjn dos franjas, una horizontal y otra vertical. Una de las franjas ocuparA; dos
terceras partes de la imagen y la otra una tercera parte, tanto en sentido vertical como horizontal.
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Para hacer la imagen mAjs agradable a la vista, se coloca al sujeto principal en cualquiera de las
intersecciones. Con esto se logra dar el prlmer paso para crear una comp05101A3n dinAjmica. De este punto
deberA,n partir las IA—neas que servirAjn de caminos para la vista. Esta tA©cnica es muy usada en la
fotografA—a de paisaje. Cuando el horizonte estA; centrado, el problema para el observador es decidir cuA;l
de las dos partes ver y cuA;l es la mA|s importante, obligAjndolo a ir de una parte a otra sin encontrar una
satisfacciA3n visual. Siempre deben mover la 1A—nea del horizonte, hacia arriba o abajo, hasta dejar definido
que una de las zonas ocupe las dos terceras partes del cuadro, solo asA— le darA;jn fuerza e importancia a la
zona que ocupe el mayor espacio.

La regla de tercios da buenos resultados y es usada con frecuencia en la composiciA3n por pintores y
fotA3grafos, ya que hace posible crear con cambios sorpresivos en la composiciA3n. Por ejemplo: Si se coloca
al sujeto en la orilla del cuadro o llenamos el cuadro con el sujeto hasta dejar una pequeA=a zona a su
alrededor o una lista fina de cielo, no estaremos usando la regla. Pero sA— la persona tiene un detalle
llamativo, una mirada atractiva o algo en las manos, por ejemplo, podrA;n crear un punto de impacto en
alguna de las intersecciones de tercios. Este tipo de composiciAn solo serAj exitosa si muestra la escena con
naturalidad o cuando se trata que el sujeto se vea pequeA=o y perdido en el caos escA©nico de la
composiciA3n, tratando de que no llame la atenciA3n ni sea el punto de impacto de la imagen.

ESCALA Y PROPORCIA N

Al A©nfasis asimA®trico que se da a una composiciA3n fotogrAifica, basada en los elementos, se denomina
escala y proporciA3n y se refiere a los tamaAzos de los objetos dentro de la imagen mA|s que a sus formas y
1A—neas. Usando la escala y la proporciA3n en la composiciA®n puede resultar sencillo incluir un Ajrbol
lejano en la fotografA—a de una montaA+a y dar una idea del tamaA=o real de la montaAza.

La proporciA3n podrA;jn encontrarla si utilizan la regla de tercios y el balance. Es un problema que se
resuelve al juicio del fotA3grafo, a sus intenciones y de acuerdo a la posiciA3n y el tamaAzo de los objetos,
pero, tambiA©n, se verAj el tamaAxo relativo y el nA°mero de los objetos. Un ejemplo podrA; ser la imagen
de una flor amarilla entre muchas rojas. Esta relaciA3n de cantidad es decisiA3n individual del fotA3grafo para
ilustrar su imagen con una relaciA3n que rompa un ordenamiento.

La escala y la proporciA3n se pueden alterar con un manejo eficiente de la relaciA3n de tamaA+o a la inversa,
donde lograrA;n que un objeto pequeAo se vea mAjs grande que uno mayor. Con el objetivo gran angular,
por ofrecer mayor profundidad de campo, se facilita colocar un objeto pequeA+o en primer plano para
aumentar la sensaciA3n de tamaAzo, alejando los que estA©n en otros planos y disminuyendo su tamaA=o.

La proporciA3n y escala es un elemento que se ha manejado siempre en la fotografA—a de paisaje. Ansel
Adams, el mA;s grande paisajista, decA—a: "esta es la mayor prueba para un fotA3grafo". Y sostenA—a que
era el elemento mA;s importante y exitoso de la fotografA—a de paisaje. Dar al observador la sensaciA3n de
tamaA=o y grandeza de una montaAza es decirle quA© tan grande es o quA© tan lejos estA} despuA©s de
una pradera o una llanura desA©rtica. Siempre serA; necesario tener control sobre todos los elementos de la
composiciA3n. Esto puede incluir un atractivo primer plano con objetos que no sA3lo indiquen el tamaA+o
sino que tambiA©n armonicen con el tema y sujeto principal.

Los tamaA+os ayudan a dar una idea de las distancias entre los objetos y el horizonte. Los objetos mAs
lejanos, como pueden ser las montaA+as, las nubes o una arboleda necesitan tener algo de detalle que sirva de
referencia al observador para calcular escalas, tamaA=os y distancias, elementos que podrAjn alterar con el
uso de objetivos gran angular o telefoto, lo mismo que con la posiciA3n e inclinaciA3n de la cAjmara

Combinando los elementos, escala y proporciA3n, serAj posible demostrar su habilidad de visualizar las

relaciones y seleccionar el mejor punto de vista y la distancia focal. Contrario a la primera impresiA3n, un
gran angular extremo puede ser correcto para cierta escena de paisaje, como un telefoto lo podrA; ser para
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otra.

La selecciA3n del objetivo debe ser cuidadosa ya que los diferentes objetivos modifican perspectivas,
distancias, relaciones de escala, proporciAn, tamaA=o y el espacio entre los planos. Sin embargo, si no
desean alterar la escena, un telefoto corto (mA;ximo dos distancias focales normales), es una buena opciA3n,
ya que es muy poco lo que acercan el fondo sin aplastar la perspectiva, como sucederA—a con un telefoto de
mayor distancia focal.

Con gran angular y un punto de vista alto, con la cAjmara inclinada un poco hacia abajo, podrA;jn aumentar la
sensaciA3n de grandeza y lejanA—a, aumentando el efecto de pautas y textura en el terreno, la distancia entre
los objetos de la escena, asA— como la sensaciA3n de escala y proporciA3n.

A este tipo de tomas se le llama composiciA3n aA©rea. Tomando en cuenta que estos elementos
proporcionarAjn informaciA3n de gran utilidad al observador.

Al visualizar es necesario ver todo, despuA©s hacer comparaciones para llegar al anAjlisis de los otros
elementos de la imagen, y asA—, llegar a una composiciA3n satisfactoria.

La escala y proporciA3n podrAjn cambiarla segA°n sea la necesidad compositiva: una pequeA+a piedra es
posible hacer que se vea como una gran montaA=a con todos sus detalles. Podemos eliminar toda referencia
de escala, creando imAjgenes un tanto abstractas y podemos jugar con la relaciA3n de tamaA=o a la inversa
creando imAjgenes insA3litas y sorprendentes.

ENCUADRE Y NITIDEZ

El encuadre y la nitidez son la ruta por la cual la vista recorre la composiciA3n de una fotografA—a. Encuadre
es el efecto de rodear al sujeto dAjndole A©nfasis con relaciA3n a toda la escena. Por ejemplo: visualicen un
nido de pAjjaros con unos huevos nA-tidos, blancos y brillantes encuadrados por las ramas del A;jrbol. Si el
nido estAj nA—tido y las ramas un poco fuera de foco serA; un excelente encuadre porque se le darA
importancia al nido y a los huevos. Pero si las ramas estAjn con la misma nitidez del nido, la imagen serAj un
tanto confusa, como que el observador no encontrarA; cual es el tema principal, si las ramas, el nido o los
huevos. Otro ejemplo podrA; ser una escena vista desde el interior de un arco o ventana a contraluz, la vista
del observador irA; directamente al tema principal. Es comA°n que el observador quiera solo ver cosas claras
al explorar una fotografA—a, su tendencia es fijar la vista en los detalles nA—tidos. Si utilizan una reducida
profundidad de campo restarA;n importancia al fondo, aumentando la importancia y los detalles del tema
principal.

Esta tA@cnica debe usarse con cuidado para que el desenfoque no distraiga la vista del observador. Cierto
sujeto podrA; ser el tema principal, pero si la tA©cnica es aplicada erroneamente el resultado serA
desastroso y no cA3mo ha sido visualizado. Un ejemplo podrA—a ser que lo que estA© fuera de foco sean
colores muy brillantes y atractivos a la vista.

PUNTO DE VISTA CREATIVO

Los colores son excelentes elementos para enmarcar o para buscar contraste entre el sujeto principal y otros
elementos de la composiciA3n y el fondo, incluso si se les quita nitidez. Experimentar con colores y un mismo
objeto, cambiando el fondo, buscando contraste, alejando o acercando el sujeto, etc., es un buen plan para
aprender a encuadrar y a utilizar los colores.

Algunas personas tienen la habilidad para llevar una conversaciA3n con conocimiento e interA©s sobre un

tema en especial y son unos magos en guiar las opiniones de sus interlocutores a que coincidan con sus
propios razonamientos, aA°n en contra de las propias convicciones. Algo parecido puede hacerse en
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fotografA—a seleccionando el punto de impacto, buscando un original y atractivo punto de vista para lograr el
mejor de los resultados y llevar la mirada y sensaciones del observador hacia lo que el fotA3grafo quiere.

Siempre que se toman fotografA—as frente a un grupo de personas surgen varios directores artA—sticos
espontAjneos, con o sin conocimiento, que opinan como si en verdad supieran visualizar una imagen,
seleccionan el Ajngulo, opinan que si ese objetivo, que si la exposiciA3n, etc, pero, ellos tiene una visiA3n no
ejercitada para visualizar y serA; difA—cil que sus ideas sean la mejor soluciA3n. La recomendaciA3n es tratar
de ignorar lo que sugieran.

Una buena fotografA—a necesita mostrar a cada sujeto importante en la mejor posiciA3n y con las relaciones
necesarias, razA3n por la que cada escena o sujeto deben ser analizados de todos los lados y creando una
composiciA3n con base en luces y sombras, visualizando desde varios puntos de vista y con varias distancias
focales. Estas cosas ayudan a definir el punto de vista y, solo asA—, el mensaje e intenciA3n de la fotografA—a
serAjn efectivos y comprendidos.

Una de las maravillas de las imA;genes de dos dimensiones, ya sea fotografA—a, pintura, cine, vA—deo o
dibujo, es hacer sentir al observador una fuerte impresiA3n de volumen, tridimensionalidad y perspectiva. Si
se tiene buen control visual serA; posible agregar la sensaciA3n de espacio, distancia y profundidad a la
imagen, sin descuidar los demA s elementos de la imagen, asA— como el objetivo. El color puede ser
considerado, dentro de la composiciA3n como algo que ayudarA| a crear fuertes perspectivas. Los colores
cAjlidos e intensos >rojo, naranja y amarillo brillante< llevan la vista hacia el frente de cualquier
fotografA—a. Pero la importancia de estos colores se darAj segA°n su colocaciA3n y tamaAzo para evitar
distracciA3n en la mirada del observador.

Los colores azules, verdes y morados tienden a ser colores frA—os y regresivos, que cuando estAjn nA—tidos
y en primer plano aumentan la sensaciA3n de distancia con respecto al fondo fuera de foco.

PERSPECTIVA CREATIVA

La perspectiva es un elemento grA;fico que se utiliza para reproducir el aspecto de escenas y objetos sobre
una superficie plana de dos dimensiones, es decir, para representar una escena de tres dimensiones en dos y
dar profundidad a la imagen.

Son varios los mA®©todos para mostrar perspectiva. El que mA;s se usa es el que supone que el observador
estA; mirando con un solo ojo a travA®©s de una ventana y desde un punto de vista fijo frente al centro de la
ventana. De esta manera se supone que los objetos de la escena estA;n dibujados sobre el vidrio de la ventana.
Si toda la escena fuera dibujada sobre el vidrio, el resultado serA—a una imagen en perspectiva de dos
dimensiones.

Muchos objetos son los que aparecen dentro del caos de una escena en nuestro campo visual, es necesario
cerrar la visiA3n para lograr que los objetos seleccionados resalten entre los demA|s y contra el fondo. Esto
podrA; lograrse con objetos de buen tamaA=o, suponiendo que no se reducirAj la sensaciA3n de su tamaA=o,
aunque estA©n distantes como un conjunto de Ajrboles, una multitud o una parvada de pAjjaros.

El mejor objetivo para acentuar el tamaA=o de los ob]etos en el prlmer plano es el gran angular porque en
una gran escena los objetos distantes se ale]arA‘n y darA;n la sensaciA3n de ser de menor tamaA=o. Con este
objetivo podemos crear la sensaciA3n de tamaAzo a la inversa, El gran angular es conveniente para aumentar
la profundidad de campo y la tridimensionalidad del espacio, sobre todo en una perspectiva aA®©rea. Las
1A—neas paralelas fotografiadas con gran angular crean perspectlva y profundidad. Por ejemplo: al fotograflar
una avenida, desde el centro y de un punto de vista alto, se crearA| una gran perspectiva que llevarA; la vista
hasta el fondo con las 1A—neas de la banqueta y las construcciones. Este tipo de perspectiva es muy fuerte por
lo que es necesario hacer la composiciA3n con un elemento visual en el fondo para no dejar insatisfecha la
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mirada del observador.
El fotA3grafo debe saber tres cosas sobre la perspectiva:

® Los principios bAsicos.
¢ [a perspectiva que interpreta la cAjmara.
¢ El aspecto subjetivo. Es decir, la impresiA3n mental que produce la perspectiva.

El punto de convergencia en una imagen es donde parece que se unen las 1A—neas paralelas que se acercan en
proporciA3n directa a su distancia del observador, hasta que al final se encuentran en un punto del horizonte.
Existe solamente un punto de convergencia para las IA—neas paralelas que estAjn en un mismo plano.

Para las 1A—neas paralelas al plano del marco de la imagen, el punto de convergencia estarA; sobre el
horizonte en el centro de la fotografA—a. Conforme estas 1A—neas se desvA—an a un lado u otro, el punto de
convergencia se mueve a la izquierda o la derecha, hasta que se sale de la imagen. Cuando esto sucede, el
punto de convergencia continA®a sobre el horizonte pero fuera del marco. La extensiA3n de una escena
podrA; ser creada usando los detalles. Con un acercamiento al sujeto se consigue ver con mA;s detalle su
textura. La neblina o el polvo oscurecen mAjs los objetos lejanos y desaparecen sus detalles. Con neblina se
logran extraA+as formas fantasmagA3ricas. En algunos dA-as claros existe humedad en el aire, que no
alcanza a verse, pero que es registrada por el material sensible. Entre mA;s distante estA© el fondo mAs
visible serA; el efecto de esa humedad. En una perspectiva aA®©rea de pautas formadas por montaA=+as
distantes el polvo o humedad entre ellas harA; que se vea lo separado que estA;n unas de otras, creando
pautas y resaltando el contorno de cada una de ellas.

SOMBRAS

Las sombras dan otra dimensiA3n a las formas, creando contrastes entre las pautas, colores y texturas. Con
sombras crearAjn una inmensidad de formas y con ellas provocarA;n sensaciones en el observador. Por
ejemplo, lo que sucede en las pelA—culas de misterio, donde juegan con la ansiedad del espectador a base de
sombras o cuando se hacen figuras con las sombras que proyectan las manos para divertir a los niA+os. Hace
poco necesitA®© ilustrar una portada con una balanza de platillos y unos libros y ladrillos en primer plano,
como no encontrA© balanza hice una de cartA3n, proyectA© su sombra en el fondo y el resultado fue tan
satisfactorio como si fuera real.

La exposiciA3n recomendada para captar la esencia de las formas a base de sombras, es la que se toma en la
parte mA;s iluminada, considerando que lo sombreado perderA| sus detalles. Sub-exponiendo un paso se
logra oscurecer la forma y dar mA|s fuerza a los colores que la rodean, pero si sobre-exponen se aclaran las
sombras y los colores se verAjn apastelados.

Generalmente se busca que el negro de las sombras contraste con la parte iluminada de la escena dando fuerza
a la composiciA3n. Las pequeAz+as sombras pueden ser A°tiles, ya que se podrA;jn aprovechar sus 1A—neas,
para resaltar un punto de impacto, una textura o dar volumen a un detalle de la imagen. Las sombras
tambiA©n llegan a ser un buen problema que tiene que resolverse con iluminaciA3n, directa o reflejada. Si el
problema de las sombras es por la direcciA3n de la luz solar, se resolverA; esperando otra hora del dA—a, otra
estaciA3n del aA+o o rellenA;jndolas con reflectores de sol o con flash. Es muy atractivo, verdaderamente
impactante, un primer plano iluminado y recortado contra un fondo oscuro creado por sombras.

Las sombras, en el negativo y fotografA—a, estAn representadas por zonas de depA3sitos de plata, de
tonalidades grises mAjs o menos oscuras y son las partes de la escena o sujeto que no recibieron luz, en
consecuencia no reflejaron luz hacia el objetivo. En casi todas las fotografA—as las sombras muy negras son
indeseables. Las sombras deben tener tonos mAs fuertes que el resto de la imagen, pero que se vean los
detalles, aun en zonas no iluminadas. Esto serA; posible si les hacen llegar algo de iluminaciA3n para lograr lo
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que es una forma ilustrada. El control en la distribuciA3n, forma y densidad de las sombras es una de las
partes mAjs importantes del quehacer fotogrA;fico, sea cual sea el tipo de fotografA—a, salvo en las de alto
contraste.

Trabajar en exterior supone que se obligan a aceptar la iluminaciA3n tal y como llega. Esta podrA; ser una
verdad a medias ya que, si bien, no es posible mover al sol, si esperar otra hora del dA—a u otra estaciA3n del
aA+o; podrAjn modificar la intensidad de las sombras utilizando reflectores de sol o flash de relleno. Cuando
se utiliza cAjmara con obturador central y flash para fotografiar en exterior, es posible controlar la intensidad
de la luz solar. La problemAtica varA—a cuando se hace fotografA—a con luz ambiente, aquA— se puede tener
un completo control de la iluminaciA3n y, por supuesto, de las sombras.

REFLEJOS

Los reflejos se producen cuando la parte iluminada rebota contra una superficie brillante. Este efecto puede
ser aumentado para mejorar la imagen creando reflejos e ilusiones de espejo, esperando otra hora del dA-a,
con filtro polarizado, cambiando la iluminaciA3n o la posiciA3n de la cAjmara o del sujeto. Los reflejos no
solo repiten las formas que serA;n fotografiadas, sino que pueden aumentar el tamaA+o del objeto o
modificar la luz que llega a una superficie reflejante como el agua, formando figuras con extraA+as formas
entrelazadas.

Son tres las leyes que gobiernan la reflexiA3n:

¢ El Ajngulo de incidencia es igual al de la reflexiA3n.
* Los rayos incidentes y reflejados estAjn en el mismo plano que la normal en el punto de reflexiA3n.
e La imagen estA; tan alejada del punto de reflexiA3n como el objeto.

A
B
IR
C

REFLEXIA N. A, imagen. B, espejo. C, objeto. R, Ajngulo de reflexiA3n. I, A...ngulo de incidencia. El
Aingulo de incidencia es siempre el mismo que el Ajngulo de reflexiA3n y la imagen estA| tan alejada
detrA;s del espejo como el objeto delante.

Un rayo de luz que llega a una superficie reflectora es desviado en una nueva direcciA3n. El Ajngulo que
forma con la perpendicular a la superficie del espejo antes de reflejarse >A;ngulo de incidencia< es el mismo
que el Ajngulo que forma con la misma perpendicular despuA©s de reflejarse. >A ngulo de reflexiA3n<. Si
el rayo llega con un Ajngulo de 45A°, se reflejarA;j formando el mismo Ajngulo. Su desviaciA3n con
relaciA3n a la direcciA®n original serAj, por lo tanto, de 90A°.

Esta ley marca el Ajngulo segA°n el cual debe colocarse un reflector para dirigir la luz del sol, flash o
1A;mpara sobre zonas sombreadas. Para encontrar el Ajngulo correcto de un reflector, se debe imaginar una
1A—nea que llegue de la fuente de luz hasta el reflector y otra desde el reflector a la zona sombreada. Es decir,
para lograr la mayor luminosidad en las sombras del sujeto, el reflector debe colocarse de tal manera que las
1A—neas imaginarias formen un A;jngulo igual con la superficie del mismo. AdemAs, la superficie del
reflector debe formar Ajngulos rectos con el plano en el cual estA;n las IA—neas imaginarias.

Por la maA#ana la superficie de un lago, estanque o alberca parece un espejo. Incluso en algunas ocasiones el
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mar se ve tan tranquilo que parece un espejo. Para mejorar los reflejos es necesario ampliar la profundidad de
campo considerando que la imagen y su reflejo estAjn a la misma distancia A3ptica de la cAjmara. Si buscan
mantener en foco lo reflejado necesitarAjn la misma profundidad de campo que si fotografiamos directamente
al sujeto.

Pueden ver en el visor si enfocan el borde de un espejo, lo reflejado se verA; borroso, pero, si enfocamos lo
reflejado, los bordes del espejo se verAjn borrosos. Al fotografiar escenas u objetos reflejados deben buscar
conservar todo nA—tido para aumentar el interA©s por la imagen.

Muchos reflejos son un problema que se resuelve con el filtro polarizado. Girando despacio y con cuidado,
pueden ver por el visor el efecto que se va formando en las superficies reflejantes, dejando de girar en el punto
que los reflejos son mAjs interesantes para la imagen que buscan. Con el filtro polarizado aumentan o
eliminan los reflejos, de acuerdo a lo visualizado. Eliminar totalmente los reflejos sobre el agua es
prA;cticamente imposible con un polarizador y, frecuentemente, en las superficies metAjlicas y brillantes
tambiA©n queda algo reflejAjndose. Cuando las luces muy brillantes aparecen en la imagen es muy poco el
giro que se le da al filtro polarizado.

SOMBRAS Y RITMO

Crear y manipular ritmo basAjndose en sombras es una buena manera de mejorar el trabajo de composiciA3n.
Dos bonitas flores podrAjn crear una imagen atractiva, pero, si no se considera el ritmo de las sombras y las
interrelaciones, difA—cilmente darAjn a esa fotografA—a la fuerza de las 1A—neas y los contrastes.

Las sombras y los espacios vacA—os son tan importantes como el sujeto principal, son algo asA— como un
Jjuego que debe jugarse al visualizar. Si no las toman en cuenta perderAjn la posibilidad de hacer una buena
fotografA—a.

Deben recordar que todo lo que aparece en una fotografA—a es importante y debe ser analizado con el mismo
interA©s que al sujeto principal. Por mA;s atractivo que sea el Su_]etO o un punto de impacto, si no tiene una
composiciA3n cuidada en todos sus detalles, dif A—cilmente serA; una imagen interesante para el observador.

Por ejemplo: Si tratan de fotografiar una flor blanca con el centro amarillo y al fondo un atardecer con el sol

redondo y dorado para interrelacionarlos, primero deberA; iluminarse la flor para destacar sus colores, luego
colocar el punto de vista de manera que existan sombras entre el fondo y la flor, para destacar la relaciA3n de
los dos cA—rculos amarillos. La flor blanca contrastarA; contra el fondo negro de las sombras y las 1A—neas

de los pA©talos serA;n el camino que los interrelacionen.

En un paisaje es comA®n encontrar infinidad de sombras que se pueden aprovechar para crear pautas y ritmo.
Muchas de las cosas que ven les recordarAjn otras fotografA—as, que deben aprovechar para visualizar. Esto
debe hacerse como un ejercicio mental constante, tratando de crear con ritmo, sombras, formas y reflejos. Es
muy comA®n que estas cosas no se descubran hasta el momento de ver las pruebas y hacer la ediciA3n.
TambiA©n, llega a suceder que si hacen fotografA—a junto a un grupo de fotA3grafos, al ver los resultados, se
lamenten de cA3mo fue que no vieron determinada escena en determinado momento, si estaban en el mismo
lugar y con las mismas oportunidades.

APRENDER A VER EL ENTORNO

Son muchos los caminos para organizar los elementos de una composiciA3n, son muchas las cosas que el ojo
observa y todas deben tomarse en cuenta. Todas las reglas de composiciA3n deben aprenderse y ejercitarse
para tomarlas como sugerencias. DespuA©s, cada quien harA; sus reglas y su propio estilo en base a todo lo
aprendido y experimentado.
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La composiciA3n es algo personal que debe hacerse con cierta emociA3n creativa, dependiendo del mensaje
que quiera transmitirse. Las cuestiones tA©cnicas se aprenden para olvidarse, el problema es hacer buenas
visualizaciones y composiciones creativas. Para lograrlo es necesario practicar el ver y analizar la escena a
fotografiar. Esto lo pueden hacer con cualquier imagen. Por ejemplo: analicen las fotografA—as que ilustran
anuncios, libros, revistas y exposiciones; en todas notarA;n que fueron organizadas para causar algA°n efecto
o para transmitir un mensaje. Por supuesto que todo el trabajo de composiciA3n y organizaciA3n se debe hacer
antes de tomar la fotografA—a, mucho antes de estar frente a la escena o sujeto.

Para hacer buenas fotografA—as lo primero que deben tomar en cuenta es: tener la mente en blanco, agarrar
compostura, relajamiento, concentraciA3n, paciencia y mirar cada detalle de la escena con sentido crA—tico.
El entorno que acompaA=a a un sujeto debe ser analizado para no encontrar sorpresas al revelar las
fotografA—as y tener que recurrir a la ediciA3n. SerA—a interminable enumerar los posibles errores que se
cometen por no analizar a fondo el entorno. Luego deben considerar el mensaje visual para hacer la
composiciA3n en ese sentido. DespuA©s, analizar la escena e iluminaciA3n, buscando el mejor punto de vista
y colocar la cAjmara con el objetivo adecuado, de acuerdo a lo que se quiera incluir en la fotografA—a. El
siguiente paso serA; determinar la exposiciA3n y accionar el obturador. Sin embargo, se dice que a pesar de
creer tener todo bajo control, es necesario revisar las esquinas del visor y quA©, de cada diez veces que se
revisen, en doce se tienen que hacer cambios. Esto demuestra la importancia del anAjlisis a conciencia de
cualquier escena a travA©s del visor, siempre encontrarA;n algo que se puede mejorar. De no hacerlo solo
conseguirA;n fotografA—as de 1A stima: [A;stima que saliA3 la basura, IA;stima que se ven los cables,
IA;stima que se atravesA3, [A;stima...

Al fotografiar detalles de la naturaleza el problema se reduce a una zona muy pequeA=a, lo que facilita las
cosas. Pero, si tratan de hacer paisaje con alguna construcciA3n antigua como tema principal, deberA;n cuidar
no incluir construcciones modernas o instalaciones elA©ctricas, salvo que esa sea la intenciA3n. Si tratan de
fotografiar personas, el entorno podrA;j servir para identificar su actividad, cuidando que los objetos no roben
cAjmara al modelo.

COMBINACIA N CREATIVA DE PAUTAS

Es raro encontrar un diseA+o natural que no estA© relacionado con pautas, con los elementos de clima, luz y
pautas mA3viles que dificulten o ayuden al trabajo de hacer una fotografA—a. El fotA3grafo creativo debe
comprender las pautas bA;sicas de la naturaleza para no encontrar obstAjculos en el proceso de
visualizaciA3n, diseA+o, experimentaciA3n, composiciA3n, realizaciA3n y para aprovecharlas en beneficio de
la imagen. Si lo anterior se comprende bien estarA;n en posiciA3n de analizar y hacer fotografA—as con
efectivas combinaciones de pautas.

Unas pautas que generalmente se desdeA=an son las formadas por el reflejo de los rayos de sol. La brisa
hA°meda, el polvo y el humo pueden ser buenos aliados para lograr pautas diagonales que incluso ayuden a
crear perspectiva y caminos para la vista. Estas pautas serAjn visibles y atractivas cuando sean fotografiadas

contra un fondo oscuro y el objetivo protegido por una sombra de los rayos directos del sol.

Si las pautas diagonales son combinadas con otras verticales u horizontales se logra dar movimiento y
direcciA3n a la fotografA—a. El contraste e importancia de las pautas diagonales aumentarA;j cuando se
combinen con pautas curvas, circulares o en espiral. Con esto se le da fuerza a la imagen. En ocasiones la
fuerza del contraste entre una 1A—nea recta y una curva es comparada con una acciA3n que lleva la vista hacia
adelante y hacia el final de la curva. El cA-rculo puede ser formado por el mismo grupo de objetos y sus
relaciones de tamaA+o, la misma 1A—nea puede llevar al observador hasta el fondo de la imagen a travA©s de
las pautas creadas por la luminosidad de los rayos del sol. Haciendo composiciones donde se combinen de
manera atractiva las pautas naturales de cA—rculos, rectas y curvas que con la forma lograrAjn dar fuerza a la
fotografA—a.
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Esto podrA| ser una relaciA3n muy grA'fica entre 1A—neas rectas y curvas. Por ejemplo las curvas que
forman las nubes de tormenta contra las IA—neas diagonales de la ladera de una montaA+a que ba] an hasta el
valle, bien combinadas pueden ser excelentes caminos para la vista. Mucho mA;s ingeniosa serA, la
interrelaciA3n de curvas y cA—rculos, que pueden ser el complemento 1A3gico en la fotografA—a de naturaleza
y son motivo de unidad entre formas con volumen que dan la sensaciA3n de una fuerte tridimensionalidad,
como cuando se fotografA—a un lugar con grandes piedras boludas, flores o celosA—a. En las imA;genes con
pautas y textura, es posible hacer composiciones ingeniosas mostrando ciertas luces y partes del diseAzo,
dejAjndole al observador algunas cosas insinuadas o en la sombra para que trabaje su imaginaciA3n. Con esto
correrAjn el riesgo de que el observador saque sus propias conclusiones, que incluso podrAjn ser totalmente
distintas a la intenciA3n del fotA3grafo.

Las pautas formadas por piedras, cerros, Ajrboles, pequeA+as plantas o animales pueden ser combinadas con
otros tipos de pautas, algunas veces de manera dramA|tica, como luces y sombras. Aunque esto es posible no
es muy recomendable hacer un diseA+o con imA;genes sucesivas que resulten de unas pocas pautas que solo
tengan fuerza por sus sombras. Es necesario buscar dar interA©s a las pautas con detalles atractivos o de
color, ya que de lo contrario resultarAjn poco llamativas para el observador.

Una forma fuerte puede dominar y dar fuerza a una fotografA—a, los demA;s elementos podrA;jn
complementarla si son seleccionados e incluidos con cuidado. AdemAs, es posible aA+adir informaciA3n
sobre la escala, el lugar, condiciones atmosfA®©ricas, estaciA3n del aA+o y movimiento.

Esto los obliga, en paisaje sobre todo, a explorar el terreno para encontrar el mejor punto de vista y poder
crear una imagen con una composiciA3n balanceada seleccionando el mejor momento para la toma. En
ocasiones solo se tiene oportunidad de manejar el aparente tamaA=o de una forma o incluir solamente una
parte del sujeto o de la escena dentro de la fotografA—a, ya sea por el tamaA=o del sujeto, la distancia o el
Aingulo del objetivo. Esta estrategia puede ser usada con mucha luminosidad utilizando las sombras de
interesantes partes del sujeto a manera de formas para crear grandes contrastes o 1A—neas para encuadrar y
dirigir la vista.

ABSTRACCIA N Y SIMBOLISMO

Todos los dA—as se tiene la suposiciA3n de que se ve algo, incluso se dice que son apariciones de las que se
hacen descripciones detalladas. Estas suposiciones pueden ser formadas por algo que se cree haber
reconocido. De hecho hasta se sueA+a y se relata lo soA+ado con lujo de detalles y colores. Hecho que deben
aprovechar para aumentar su capacidad para visualizar. La selecciA3n de un objetivo, la composiciA3n, el
contraste, el punto de vista, color y otros elementos son las herramientas para la creaciA3n fotogrAjfica que
deben tomar en cuenta para hacer mAs efectiva una visualizaciA3n. Ya sea una imagen simbA3lica o
abstracta, el acto de visualizarla se hace mA|s complicado y mucho mA;s interesante si aumentan los
elementos de anAjlisis. Hacer fotografA—a de paisaje es fotografiar las condiciones de cierta regiA3n en un
momento determinado, mostrando sus cerros, piedras, A;rboles, lomas, rA—os, pautas, construcciones y,
eventualmente, su gente y animales como parte de un tema. Por mA|s experiencia que se tenga en el proceso,
sistema, diseA+o e ilusiA3n de hacer fotografA—a, es necesario incluir sA—mbolos y emociones significativos
relacionados con el lugar o la regiA3n con la esperanza de que la imagen sea elocuente y su mensaje
comprendido. Hacer fotografA—a visualizando un resultado final no es soA=ar ni hacer suposiciones, si ven la
imagen en la mente, es algo que se puede materializar. Para lograr un fin deben tener control sobre muchas
cosas, todas importantes.

En esta parte deben visualizar el mundo de los sA—mbolos, las abstracciones y de cA3mo dar un gran salto en
el mejoramiento de sus fotografA—as. Las imA;jgenes simbA3licas o abstractas llegan a la mente directamente
COn nuevas conexiones y nuevos caminos para la vista, siempre, tratando de comunicar mejor. Recuerden que
la mente agarra vuelo y ni quien la pare, asA— que su imaginaciA3n e inventiva serAjn el IA—mite. Las

imAgenes abstractas podrAjn encontrarlas en todas partes, el problema estA; en que necesitarAjn hacer una
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visualizaciA3n compleja y completa, con mA;s dominio sobre la imagen y una idea muy clara del resultado y
mensaje final buscado. Es muy triste reconocer que una fotografA—a saliA3 muy bien y no saber decir cA3mo
fue realizada.

IMA...GENES ABSTRACTAS

Cada fotografA—a es una abstracciA3n del sujeto porque lo abstracto algunas veces minimiza la esencia o la
forma. AsA—, una fotografA—a de un crA;ter en El Pinacate puede parecer otra cosa y no un crAjter. El punto
de vista, el Ajngulo y la distancia focal determinarA;n la percepciA3n que el fotA3grafo quiere que se tenga de
la imagen y del lugar. Con estos elementos se logra que el sujeto se vea mA|s grande o mAjs pequeA=o, que
se vean todos sus detalles 0 no se vea ninguno, que resalte su volumen o se vea plano, etc.

Un simple tA©rmino puede expresar exactamente la esencia del sujeto de una imagen realista, lo que serA;
difA—cil determinar, de inmediato, en una fotografA—a abstracta. Una abstracciA®n es la no-representaciA3n
de un ordenamiento de colores, pautas y formas, que puede ser determinada de algA°n modo reorganizando
los objetos. FotografA—a abstracta podrA—a ser la fachada de su propia casa, desde un punto inusual para
ustedes, que provoque el no-reconocimiento inmediato. Cuando enseA+an una fotografA—a y el observador
cuestiona: A;quA© es esto?, de seguro lograron una fotografA—a abstracta, muy buena si esa fue la
intenciA3n, pero... quA© tal si la intenciA3n era otra.

Entre los extremos de realismo y abstracciA3n existe una gran separaciA3n donde se pueden encontrar
mAC°ltiples objetos y sujetos que sirven para rediseA+ar una fotografA—a. Las imA;jgenes mA|s rebuscadas
pueden tener satisfactores que descubrirA; el observador y solo lo impactarA;n si son bien planeadas. Estos
misterios compositivos servirAjn para estimular la imaginaciA3n, creando buenas abstracciones de pautas
naturales. Por ejemplo: tomen un atardecer con primer plano, gran angular y el sol incluido, repitan la toma
pero con telefoto de cuando menos 200 mm. El resultado serAjn dos imA;genes parecidas porque en las dos
se verA el sol, pero con gran diferencia de tamaA=o, ademAs, la relaciA3n del tamaA=o del sol con los
primeros planos serA; muy diferente.

Ya vimos que la cAjmara es bAjsicamente parecida al ojo. Registra las relaciones entre luces y sombras,
colocando las posiciones relativas a los tamaAzos de los objetos vistos en perspectiva normal. Si la
fotografA—a es hecha con objetivo normal, el resultado serA; una imagen realista y fiel de la escena o sujeto,
tal y como se ve desde un punto de vista dado.

Este realismo es distinto del que manejan los pintores que, ademA s, raramente trabajan directamente frente a
la naturaleza, sino que representan sus imA;jgenes por la experlenma acumulada. Una cAjmara en manos
expertas de un fotA3grafo creativo puede producir obras estA®©ticas, realistas o abstractas. No existe una
divisiA3n entre fotografA—a realista y abstracta, ya que mucho dependerA; del observador

IMA...GENES SIMBA LICAS

Este es otro de los caminos que se utiliza para visualizar fotografA—as. Una imagen puede ser sencilla en su
composiciA3n si quieren comunicar solo un signo preventivo o un sA—mbolo. Una fotografA—a puede ser la
representaciA3n real de un objeto, presentando sus caracterA—sticas visibles de manera muy descriptiva,
informando de su color, forma, tamaA=o, volumen y textura. Un sA—mbolo conduce a jugar con las ideas
alrededor del objeto, atendiendo emociones y sentimientos que puedan estimular la vista del observador.

Cualquier discusiA3n seria sobre fotografA—a de la naturaleza tiene que salir de lo puramente acad A©mico

para llegar a la prA;ctica y discutir con algo real y probado Un palsajlsta tiene que mostrar fotografA—as de
la naturaleza con algo mAs que sA3lo decir esto es un rA—o, una montaA+a o un desierto que representa la

imagen.
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A la fotografA—a se le tiene que agregar, no un granito de arena, sino la dompada completa, para que pueda
transmitir emociones y sentimientos de cualquier tipo, los que el fotA3grafo dicte o la experiencia del
observador determine. No deben olvidar que muchas de sus fotografA—as serAjn interpretadas de manera
distinta por cada observador, razA3n por la cual el mensaje debe ser lo mAjs claro posible, para que reducir la
posibilidad de que la misma imagen sea interpretada de distintas maneras, de acuerdo a la experiencia o
intereses del observador.

Cada persona tiene sus propias experiencias que utiliza al ver una fotografA—a, experiencias que le dan la
oportunidad de interpretar la imagen a su manera, ya sea haciendo recuerdos de su niA+ez o de sucesos
pasados. Una fotografA—a puede tener mucho simbolismo para algunos pero no decir mucho a otros. Por
ejemplo: si muestran la fotografA—a de una antlgua misiA3n, tendrA; un gran simbolismo para un historiador
y otro para el originario del pueblo de la misiA3n.

onao

PRA...CTICAS IV

A© 2011

SOMBRAS Y RITMO

* Par de flores contra fondo contrastante, que la sombra de una forme una 1A—nea que lleve la vista
hacia la otra.

e Acercamiento a flor contra atardecer, con telefoto, la flor deberA; quedar en la parte negra de la tierra
e iluminada con flash y el sol un poco arriba del horizonte creando balance.

APRENDER A VER EL ENTORNO

* Seleccionar 1 fotografA—a con modelo anunciando un producto, analizarla y crear una fotografA—a lo
mAs parecida posible
* Seleccionar 1 fotografA—a de producto publicitado y hacer una fotografA—a lo mA;s parecida posible.

COMPOSICIA N CREATIVA DE PAUTAS

* En una habitaciA3n poco iluminada dejar pasar un rayo de luz de sol para que ilumine un objeto, crear
humo o polvo para que se vea la trayectoria de la luz.

¢ Desde punto alto fotografiar sombras de Ajrboles creando pautas hacia el fondo de la imagen.

e Con gran angular (28 mm.) fotografiar objeto de mA;s o menos 50 centA—metros de alto con fondo
de construcciones y con las siguientes distancias entre el objeto y la cAjmara: .50 - 1-1.50-2-3-5
metros. (6 fotos)

ABTRACCIA N'Y SIMBOLISMO
¢ Objetos negros y brillantes contra fondo negro, que resalten por sus brillos
¢ Objetos blancos contra fondo blanco, que resalten por sus tonos.

¢ Fotografiar objeto de color contra 5 fondos de distinto color.

(5 fotos)
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IMA...GENES ABSTRACTAS
¢ Sobre vidrio transparente fotografiar gotas de agua contra fondos blanco y negro. (2 fotos)
* Conjunto de flores donde todas estA©n movidas y una estAjtica.
* Conjunto de flores donde todas estA©n estAjticas y una movida.

IMA...GENES SIMBA LICAS

¢ Fotografiar 5 temas distintos seleccionando detalles de grandes objetos o construcciones. Por ejemplo:
un acercamiento a las tuercas de una llanta dirA; que se trata de un automA3vil.

GLOSARIO DE TA RMINOS FOTOGRA...FICOS

AberraciA3n. Incapacidad del objetivo para producir una imagen nA—tida AberraciA®n cromA ;tica.
Incapacidad del objetivo para enfocar, en el mismo plano, los diferentes colores.

AberraciA3n esfA©rica. Incapacidad del objetivo para reproducir con nitidez los puntos del sujeto, creando
borrosidad en los lados y las esquinas.

Abertura. Orificio, tambiA©n llamado diafragma, que regula la cantidad de luz que puede pasar por el
objetivo y llegar a la pelA—cula.

Abertura relativa. DiAjmetro del diafragma que al dividir longitud focal del objetivo determina los

nA°meros F.

AbsorciA3n. Parte o toda la luz que incide sobre una superficie.
Altas luces. A...reas iluminadas del sujeto o escena.

Amarillo. Color complementario del azul.

AmpliaciA3n. Copia de mayor tamaA+o que el negativo.
Angstrom. Unidad de medida de la longitud de onda del espectro.

A...ngulo de cobertura. A...ngulo que forman los dos rayos mAjs separados que, al pasar el objetivo,
definen una imagen de calidad aceptable sobre la pelA—cula.

A...ngulo de incidencia. A...ngulo que forma la direcciA3n de propagaciAn de la luz con la perpendicular a
la superficie sobre la que incide. El Ajngulo de reflexiA3n tiene el mismo valor.

A...ngulo de reflexiA®n. A...ngulo que forma la direcciA3n de propagaciAsn de la luz que abandona una
superficie. Es igual al de incidencia.

Antihalo. PreparaciA3n que se aplica a la pelA—cula para absorber la luz que pasa la emulsiA3n. Evita la
difusiA3n en la gelatina. Desaparece en el revelado.

ASA. American Standard Association. Sistema americano de mediciA3n de la sensibilidad.

Bajorrelieve. Efecto que se logra empalmando un negativo y un positivo fuera de registro. Simplifica los
detalles de tono y acentA°a formas y 1A—neas.
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Cable de disparo. Sistema de disparo a distancia del obturador. A til para exposiciones largas.

CA;mara reflex. CAjmara que utiliza un juego de prismas y espejos para llevar la imagen al visor y al ojo del
fotA3grafo.

CA;mara tA©cnica. CAjmara de formato grande que permite basculamientos en el respaldo y en la placa del
objetivo.

Capacidad de cobertura. A...rea un poco mayor que el formato del plano de la pelA—cula en la que el
objetivo proyecta una imagen de calidad aceptable.

CAOlula fotoelA©ctrica. CA©lula sensible a la luz que es la base del exposA—metro para medir la
exposiciA3n.

Cian. Color complementario del rojo.

CA-rculo de confusiA3n. Imagen en forma de disco en que se convierte cada punto del sujeto. TambiA©n
llamada grano. Entre menor sea su tamaA+o, mAjs nA—tida serA; la imagen.

Colores complementarios. Son los colores negativos de los colores primarios. ( rojo, verde y azul)
Contraste. Son las diferencias de densidad y su grado de separaciA3n en un negativo o impresiA3n.
Densidad. Aclarado u oscurecimiento de una emulsiA3n como consecuencia de la exposiciA3n o revelado.
Diafragma iris. Abertura ajustable de un objetivo.

Diafragmar. Reducir o aumentar el tamaA=o de la abertura del diafragma.

DIN. Deutsche Industria Norma. Sistema AlemAjn de mediciA3n de la sensibilidad.

Distancia hiperfocal. En una cAjmara enfocada al infinito, la profundidad de campo se extiende desde el
infinito hasta el punto mA;s cercano al objetivo . La distancia de la cAjmara a ese punto se llama hiperfocal.

Eje A3ptico. LA—nea imaginaria que recorre el centro del objetivo.
EmulsiA3n. Material sensible a la luz que adherido a una base forma la pelA—cula o papel fotogrAfico.

Enfoque. Movimiento del objetivo con respecto a la cAjmara para dar nitidez a la imagen. Existen dos
sistemas de enfoque: el de cremallera y el helicoidal.

Espectro visible. Parte del espectro electromagnA®©tico que abarca los colores Violeta, azul, verde, amarillo
y rojo (VAVAR).

ExposiciA3n. Es el producto de la intensidad de la luz por el tiempo durante el cual actACa. La intensidad se
controla con el diafragma y el tiempo por el obturador.

ExposA-metro. Instrumento que mide la luz reflejada por un sujeto, transformAjndola en informaciA3n de
diafragma y obturador.

Filtros. Discos de vidrio o gelatina coloreados que alteran la calidad de la luz.
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Filtros correctores. Filtros para adecuar una pelA—cula a determinada temperatura de color.

Formato. TamaAzo del negativo, papel o Ajrea de cobertura del objetivo.

Fuelle. Dispositivo plegable que se coloca entre la cAjmara y el objetivo para fotografA—a de acercamiento.

Las cAjmaras tA©cnicas utilizan un fuelle entre el porta-pelA—cula y la placa del objetivo.

Grano. Los haluros de plata expuestos y revelados forman granos de plata metAjlica negra. TambiA©n
llamados cA—rculos de confusiA3n.

Granularidad. Medida de la cantidad y tamaA=o de los granos formados en la emulsiA3n. Las pelA—culas
mAs sensibles tienen grano mAjs grueso que las lentas.

Halo. Imagen difusa y fuera de registro formada junto a las zonas brillantes del sujeto.
Haluro de plata. Cristal sensible a la luz en las emulsiones fotogrAjficas.

Imagen latente. Imagen invisible formada en la pelA—cula despuA©s de la exposiciA3n y visible al ser
realizado el revelado.

ISO. International Standard Organization
Kelvin (K). Unidades para medir la temperatura de color de la fuente.

Latitud de exposiciA3n. Grado de variaciAn de la exposiciA3n con resultados aceptables. Las pelA—culas
mAs sensibles tienen mAs latitud que las lentas.

Lectura de luz incidente. MediciA3n de la luz que llega a un sujeto.

Longitud focal. Distancia entre el objetivo, en posiciA3n de infinito, al plano de la pelA—cula.

Luz. La iluminaciA3n visible del espectro.

Luz incidente. La luz que llega a la superficie del sujeto.

MacrofotografA—a. FotografA—a de acercamiento, sin usar microscopio.

Magenta. Color complementario del verde.

Medio formato. DenominaciA3n de las cAjmaras y pelA—culas entre los tamaA+os de 35mmy 4 x 5".
MicrofotografA—a. FotografA—a a travA©s de un microscopio.

Movimiento de la cAjmara. Sistema mecAjnico utilizado en las cAjmaras tAQcnicas para bascular o
descentrar su frente o respaldo.

Negativo. Imagen que se produce en la pelA—cula como consecuencia de la exposiciA3n y el revelado.
Objetivo. Vidrio o grupo de ellos capaces de refractar la luz.

Objetivo compuesto. Sistema A3ptico formado por dos 0 mA;s elementos.
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Objetivo de focal larga. El que su distancia focal es mayor a la del normal del formato.

Objetivo de focal variable. Al que se le puede alterar su distancia focal. TambiA©n llamado zoom.
Objetivo gran angular. El que su distancia focal es menor a la del formato.

Objetivo macro. El que puede hacer macrofotografA—a sin necesidad de accesorios extras.
Obturador. Mecanismo que controla el tiempo de exposiciA3n del material sensible a la luz.
Obturador central. El que estA; colocado entre los elementos del objetivo.

Obturador de plano focal. Cortina que corre junto al plano de la pelA—cula.

Ojo de pez. Gran angular que abarca mAjs de 100A°.

OrtocromA jtica. PelA—cula sensible al azul y verde e insensible al rojo.

PancromA ;tica. PelA—cula sensible a todos los colores del espectro.

Pantalla de cristal esmerilado. Cristal translA°cido utilizado para enfocar en las cAjmaras tA©cnicas y en
las de medio formato.

Pantalla de enfoque. Cristal esmerilado para enfocar en las cAjmaras tA©cnicas y de medio formato.
Paralaje. Diferencia entre la imagen observada y la captada por la cAjmara.

Parasol. Llamado tambiA©n caperuza. ProtecciA3n para que no incida directamente la luz sobre el objetivo.
PelA—cula. EmulsiAn sensible.

Perspectiva. Relaciones de tamaA+o y forma de los objetos tridimensionales representados en dos
dimensiones.

Plano. DivisiA3n de la profundidad aparente de una fotografA—a mediante un cambio en la tonalidad o nitidez
del sujeto.

Plano focal. Plano imaginario, en el cual el objetivo forma una imagen nA—tida cuando estA; bien enfocado.
Plano de la imagen. Plano perpendicular al eje A3ptico donde se forma la imagen nA—tida del sujeto.

Poder de resoluciA®n. Capacidad del ojo, objetivo o pelA—cula de distinguir y reproducir los detalles finos.
PolarizaciA3n. Efecto del filtro polarizado.

Positivo. Opuesto al negativo. Segunda etapa del proceso fotogrAjfico.

Profundidad de campo. Distancia que separa a los puntos prA3ximos y lejanos que aparecen nA-tidos en
una imagen.

Profundidad de foco. VariaciA3n mA;xima que admite el plano de la pelA—cula sin necesidad de reenfocar.
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Punto de toma. ColocaciA®n de la cAjmara respecto al sujeto.

Reflector. Accesorio que refleja la luz hacia zonas sombreadas.

ReflexiA®n. Cuando los rayos de luz son rebotados.

RefracciA3n. Propiedad de un cristal de desviar un rayo de luz en diferentes colores.
Revelado. ConversiA3n de la imagen latente en una imagen visible.

Revelador. BaA+o quA—mico para transformar la imagen latente en imagen visible.
Sensibilidad. Respuesta de las emulsiones a la luz.

Sistema A3ptico. DescripciA3n de los objetivos disponibles para una cAjmara especA—fica.
Spot. Reflector con lente para centrar la luz.

Stop. Paso de obturador o diafragma.

TelA©metro. Sistema para medir la distancia de la cAjmara al sujeto.

Teleobjetivo. Objetivo de distancia focal larga.

Temperatura de color. Escala en grados Kelvin para determinar la calidad cromAjtica de una fuente de luz.
Tubos de extensiA3n. Tubos de metal usados entre el objetivo y la cAjmara para macrofotografA—a.
Visor. Dispositivo de la cAjmara para componer y enfocar al sujeto.

Zoom. Objetivo de distancia focal variable.

FORMAS Y PAUTAS DE LA NATURALEZA

PRA...CTICA EN URES

1 Iglesia enmarcada con ramas de Ajrbol.

2 Flor nA—tida en primerA—simo primer plano con iglesia borrosa al

Fondo.

3 Kiosco enmarcado con ramas de Ajrbol y con 1A—neas en perspectiva

que lleven la vista hacia el kiosco.

4 Acercamiento a flores iluminadas por el sol contra un fondo

negro creado con sombras.

5 Fachada de Museo enmarcada con ramas de Ajrbol.
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6 A...lamos contra un cielo azul contrastante.

7 A...rboles reflejados en agua.

8 Patos o gansos en el agua creando una 1A—nea que indique
movimiento.

9 Puente reflejado en el agua.

10 Tirar una piedra sobre el agua y fotografiar las ondas que se
Forman.

27
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