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La luz como elemento expresivo
de la narrativa audiovisual

La iluminacion en el cine comienza utilizandose como un mero apoyo para poder lle-
var a cabo las historias planteadas por los guionistas. Con el tiempo se ha convertido
en un elemento expresivo por excelencia y en algunas ocasiones llega a tener una pre-
sencia tan importante que modifica las actitudes receptivas y emocionales del recep-
tor, ademas de ser un elemento que potencia las emaciones, simbolicamente la luz rep-
resenta el conocimiento.

In the very beginnings of the cinema lightning was used as a simple means of help to
carry out the stories set up by script writers. As time passed, it became a relevant ele-
ment of expression, and at times, it becomes so important that it can modify receptive
as well as emotional attitudes in the receptor/spectator, lightning is an element in itself
able to encourage emotions. As a symbol, lightning represents knowledge.
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La camara forma parte del
lenguaje visual y es muy dificil
separa el encuadre, la utiliza-

cién de una dptica concreta y la luz. Estos tres elemen -
tos deben integrarse muy bien... La fotografia y la
cdmara estan en funcion de la historia, han de ir en
paralelo y, si acaso, un poco por detras. La cdmara es
el espectador. No puede ir avisandole o poniéndole en
antecedentes, porque si esto ocurre la intriga y hasta
el sentido de un solo plano perderdn su capacidad

para interesar al publico, que entonces llegard a las
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1. Lo iconico, el sistema de signos: cuerpo tedrico
de vinculacion

Para establecer un sistema de analisis en la narra-
cionaudiovisual han de existir ciertos criterios de valo -
racion que faciliten la lectura de los contenidos pro-
pios del documento, pero también es bien cierto que
no podemos realizar dicho andlisis partiendo solamen-
te de la idea de que una narracion audiovisual es sélo
una concatenacidn de signos y simbolos.

El primer factor a tener en cuenta es que estamos
ante una sucesion de imagenes que describen unos
acontecimientos, que pueden estar cargados de signi-
ficados, de simbolismos y por ello mismo contiene una
carga ideoldgica, social, estética, artistica... utilizando
un lenguaje predeterminado y universal, un lenguaje
gue puede presentar similitudes con el lenguaje litera -
rio o con la poética o con el discurso, pero sujeto a
unas leyes propias de funcionamiento.

La tendencia a la simbolizacion parte de las pri-
meras manifestaciones culturales del hombre. Si pen-
samos en los animales que pintaban en el arte parie -
tal, su intencion ademés de capturar o poseer los pro -
pios animales representados, era la de utilizarlos como
reclamo. Cuando el hombre adquiere la capacidad de
representar, tiende a una mimesis y, a su vez, lleva a
cabo un proceso de interiorizacion y reinterpretacion
que le supone una facultad de abstraccion.

Los fendmenos de la naturaleza eran fuerzas que
posefan contenidos no asimilables sensitivamente. El
poder de simbolizacidn sirve para establecer un con-
tacto entre el hecho y estos conceptos, de ahi que lo
simbdlico no pudiese permanecer ajeno a cualquier
tipo de representacion para los hombres prehistéricos
(Argullol, 1985: 23-24). Esta vinculacion parece evi-
dente hoy dia con cualquier muestra cultural y evi-
dentemente con el lenguaje audiovisual, donde su pre-
sencia no establece ningln tipo de duda.

La comprension de las estructuras narrativas esta
ligada a la formacion de un lenguaje interno, sin el
cual el cerebro seria incapaz de continuar un discur -
s0, que es una consecuencia del proceso de aprendi-
zaje o del proceso de comprension vinculado a la ex -
periencia vivida o a los referentes culturales de cada
persona. No tiene un lenguaje articulado, pero si pre -
senta unos simbolismos o referentes significativos pro-
vocados por la relacion que se establece con una ima-
gen o un sonido.

Un pensamiento produce en el cerebro una serie
de imagenes, un discurso evoca ciertas connotaciones
y lo mismo sucede con una lectura. Necesita un so -
porte semidtico, pero no tiene por qué ser necesaria-
mente lingiiistico.

Se piensa en imagenes y con imagenes antes de
pensar con palabras. La inteligencia, por tanto, ha de
provenir de una cierta estructuracion de manera que
el pensamiento se forma a medida que se formula, y
no ha de ser necesariamente a través del lenguaje ver-
bal. Este comienza a tener su funcion cuando quere -
mos comunicar los pensamientos y las imagenes men -
tales que existen en el cerebro.

El cine parte de una serie de imagenes manipula -
das y ordenadas. El pensamiento, al visualizarlas, no
ha de someterse a un sistema de signos y de significa -
ciones preestablecidas, porque tienen vida propia a
través de la continuidad narrativa. Pero el pensamien -
to puede ejercer aquf una libertad en cuanto que las
imagenes sugieren connotaciones y evocaciones im -
previstas, formalizando asi un juicio, un punto de vis-
ta, una vision particular del mundo, comprendiendo el
mundo ajeno presentado sin otro factor que el de la
propia formalizacidn particular.

El espectador es el que dota a las imagenes de
particularismo y de significacién, si bien es cierto que
al partir de una manipulacién previa a la creacion, ya
conllevan de forma implicita ciertos significados e in-
tencionalidades. A través de los conocimientos socio-
culturales y sensoriales previos, el espectador como
receptor interpreta las peliculas, por lo que podemos
afirmar que la significacion no es absoluta.

El cine crea significaciones establecidas a través
de un medio que le pertenece a si mismo a pesar de
plantear ciertos isomorfismos con otros lenguajes. La
comprension de este mundo particular pertenece al
espectador, lo que no ha de implicar que sea un refe -
rente de convenciones tradicionales, puesto que ade -
mas esta sujeto a continuos cambios y transformacio -
nes. La formay el contenido han de presentarse indi -
sociadas, puesto que estan en funcidn una de la otra.

En resumen, estamos ante una sucesion de ima-
genes que describen unos acontecimientos, que pue-
den estar cargados de significados, de simbolismos y
por ello mismo contiene una carga ideoldgica, social,
estética, artistica para lo cual se utiliza un lenguaje
predeterminado y universal.

2. La luz como elemento prioritario en la capta -
cién de lo iconico y su carga simbélica
2.1. Antecedentes y evolucion histérica

La aparicidn del cine supuso un paso fundamen -
tal en la necesidad que el ser humano tiene de repre -
sentacion y de mimesis.

Cuando examinamos los rasgos generales de la
historia del cine visto en su conjunto, no podemos de -
jar de observar que los cambios ocurridos en el con -
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tenido y en la forma de las peliculas son, en Gltimo
caso, resultado de cambios sociales y econémicos.

Es, en definitiva, el nuevo contenido lo que deter-
mina las nuevas formas, aunque no es infrecuente que
un nuevo contenido se exprese con formas antiguas.
También es posible que destruya las formas antiguas
con una violencia casi explosiva y haga nacer otras
nuevas.

Son multitud los pioneros que pretenden ser los
«verdaderos inventores» del cine. Nombres como Var-
ley, Friese-Greene, Edison, Dickson, Le Roy, Robert
Paul, Demeny, los hermanos Skladanowsky y los Lu-
miére, entre otros.

Para ello fueron fundamentales los estudios lleva-
dos a cabo con la persistencia retiniana, al igual que
las primeras investigaciones planteadas a modo de ju-
guetes como la linterna mégica o los lampadoscopios
a principio del siglo XIX, 0 el zootropo de Reynaud, o
el proyector de Uchatius (1853) que asoci6 la linterna
magica con el fenaquistiscopio de Plateau (1832),
combinando el movimiento progresivo, tipo cruz de
Malta, con un obturador, entre otros.

Estas iniciativas permitieron
la aparicion de la fotografia y se
plantearon como un camino pa-
ra continuar un estudio evoluti-
vo en la captacion de la sensa-
cidn de realidad a través de ima-
genes reales que reprodujesen
la impresion del movimiento.

Marx y Emil Skladanowsky
con su bioscopio (aparato pro-
yector doble con cintas de celu-
loide perforadas para el movi-
miento intermitente) presentd
en 1895, dos pequefias cintas (El
transito en la Alexander-platz y Relevo de la Guardia en
Unter den Linden), que pueden ser consideradas como
peliculas.

Louis y Auguste Lumiére fueron los primeros en
presentar verdaderas peliculas de cine a un publico
numeroso. Para su construccion se inspiraron en el ki-
netoscopio de Edison. Construido por un habil ptico
francés, Jules Carpentier, consiguen un aparato mo-
délico, compacto, ligero, con un proyector y una truca
u «optical printer». Este aparato era la compilacion de
todos los descubrimientos hechos hasta el momento y
a la vez el mas perfecto: accionado por una manivela
que arrastraba la pelicula a 16 imagenes por segundo
(ya que hasta después de 1920 no se estabilizaria esta
cadencia a 24 im/sg., incorporando motores a las
cémaras).

El 22 de marzo de 1895 presentaron su invento
perfeccionado en el que combinaban la cdmara, mé-
quina copiadora y proyector, con cinta perforada de
35 mm. y provista de una cruz de Malta -inventada
por el alemén Oskar Messter- cuya utilidad era la de
mover los fotogramas, al estar montada sobre el
mismo eje que el rollo de la pelicula, en la Sociedad
para el Desarrollo de la Industria Nacional Francesa.

Todas las iniciativas presentaban unas ambiciones
comunes, plasmar la imagen real por medio de la luz.
Sin ella era practicamente imposible captar, reprodu-
cir y mostrar dichas imagenes.

Georges Méliés fue uno de los privilegiados es-
pectadores que asistieron a la primera proyeccion or-
ganizada por los Lumiére. Al concluir ésta quiso ad-
quirir el aparato para su negocio de teatro «Robert
Houdin» (reino de la magia blanca, de la ilusién, de
los magos de saldn). Los Lumiére le dieron un precio
muy alto y no llegaron a un acuerdo. Serd entonces
cuando entre en contacto con el dptico inglés Robert
William Paul que habia copiado el quinetoscopio de
Edison, construyendo una camara a través de la cual

La luz tiene como mision fundamental expresar y mostrar
los elementos narrativos con claridad y conseguir un clima
apropiado, si bien es cierto que esta sujeto a multiples
variaciones gque dependen de lo que pretenda en cada caso
el equipo formado por el director, el director de fotografia
y el director de la produccion.

podia impresionar peliculas y, en 1895, inventaria el
proyector. Méliés compra el aparato y pronto comien -
za a investigar con él, descubriendo los trucajes por
azar.

En 1897 y tras la creacion de un gran nimero de
sus peliculas (La cenicienta, El castillo embrujado,
Suefio de Navidad, 20.000 leguas bajo el mar, Viaje
alaluna...), le encargan el rodaje de la actuacion del
cantante Paulus, destinado a la explotacion de un café
concierto. Dicho cantante se niega a actuar si no es en
un escenario, con lo que Méliés se ve obligado a rodar
en el interior del Robert Houdin. Para ello colocé trein-
ta proyectores de arco para la iluminacion.

Por primera vez hay un planteamiento de blsque -
da expresiva para la plasmacion de un acontecimien -
to. Se abren las puertas a los estudios.

Reflexiones
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Muchas investigaciones derivadas de campos como la
Semidtica, la Semiologia, o incluso el Analisis Formal,
abandonan el estudio de este elemento que, en definitiva,

no es mas que un reflejo y se utiliza como proyeccion del ser
humano. Simbolicamente la luz equivale al conocimiento.

En 1893 Thomas Alva Edison en USA hace cons -
truir en su patio una barraca, que Dickson (su colabo -
rador) denomind «teatro kinetoscopico», pero que el
personal de la casa rebautiz6 en tono jocoso como
«Black Maria» (Maria la negra) por su parecido con
los coches de la policia de presos.

Este sera el primer estudio cinematografico cons-
truido en madera, pintado de negro, con un techo des-
plazable y girando sobre su base, orientdndose segun
la posicion del sol.

Robert William Paul en 1899 monta un estudio
en la Sydney Road de New Southgate, en el que sus -
tituye la tradicional techumbre, por cristal, puertas co-
rrederas siendo éste el primer estudio que se constitu -
ye en Europa con estas caracteristicas. En 1905 Mé -
liés convierte el jardin de su casa en un auténtico estu -
dio, al abrigo de las inclemencias del tiempo, cons-
truyendo las paredes de vidrio, con instalaciones eléc-
tricas.

El objetivo de estas primeras peliculas era que los
espectadores pudiesen contemplar lo mas nitidamen-
te posible las escenas que ante sus ojos iban transcu-
rriendo, por o que la iluminacion ha sido considerada
fundamental como recurso creador y expresivo, de
ahi que la gran mayorfa de peliculas se rodasen en

exteriores hasta la aparicion de estos estudios que
antes hemos comentado, y por supuesto de la apari-
cion de la industria de Hollywood o la de Pathé o
Gaumont en Francia.

En suma, el cine parte de unos planteamientos me-
ramente funcionalistas de forma que la luz se utiliza
simplemente para aclarar los ambientes y posibilitar el
rodaje en interiores y poco a poco este concepto va a
ir variando.

2.2. Laluz como factor de modelizacion de espa -
cios cuantitativos y simbélicos

La aparicion de la escuela soviética, y en concre -

to la del «cine-o0jo» con su propulsor fundamental en

Dziga Vertov (1896-1954), supone una de las prime -
ras sistematizaciones en cuanto a reglamentacion na-
rrativa.

Y es en este seno que comienza a hablarse de
progresidn narrativa entre las imagenes al plantearlas
a modo de intervalos visuales correlativos. Forman
unas unidades complejas.

Entre otras progresiones se establecen como esen -
ciales la de los planos, la de los angulos de toma, la de
los movimientos en el interior del cuadro, la de las lu -
ces y sombras y la de velocidades de rodaje (Roma-
guera y Alsina, 1989: 36).

Vertov, defensor a ultranza del cine realidad (pio-
nero del género documental y noticiero), establece las
bases que se mantienen hasta la actualidad en los re -
portajes televisivos.

Pero vamos a detenernos en la iluminacion como
sistema de plasmacion de la realidad, sin artificios ni
componendas teatrales, sino como una rapida revision
de acontecimientos visuales interpretados por la ca-
mara, fragmentos de energia real (diferente al teatro),
gue mediante el arte del montaje se van acumulando
hasta formar un todo global.

La iluminacion ha de plantearse como una parte
inmanente de los acontecimientos, sin ningln tipo de
elaboracion ajena al acontecer
del cuadro. Su Unico objetivo es
el de servir de apoyo visual; lo
que interesa en cada momento
es que el espectador se intro-
duzca en la dramatica narrativa
a través del relato y pueda en-
contrar una identificacion.

Perteneciente a la escuela
soviética estd Sergei Mikhai-
lovich Eisenstein (1898-1904),
cuyo objetivo fundamental era
el de implantar una sociedad
revolucionaria, para lo que necesitaba una «cultura
revolucionaria» capaz de imbuir una conciencia a las
masas. Sus peliculas presentan una fuerte carga ideo-
ldgica con imagenes que transmiten el concepto de
colectividad. Un tipo de cine de denuncia que ha tras-
pasado fronteras a lo largo de la historia.

Si analizamos una de sus peliculas mas emblema -
ticas, El acorazado Potemkin (1925), encontramos la
utilizacién por primera vez en la Unién Soviética, de
pantallas reflectoras. Su director de fotograffa, Eduard
Tissé, en algunas escenas recurre a ciertas argucias
como la presencia de fotogramas desenfocados que
confieren a las escenas una carga dramatica mucho
mas fuerte, por ejemplo en el transito de los dos pri-
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meros actos con las nieblas del amanecer. Estos ele -
mentos son concehidos para establecer un orden «to -
nal»: las vibraciones luminico-pticas (grados variables
de «bruma» y «luminosidad») son referencias emocio -
nales.

A mediados de la primera década del siglo XX
con el surgimiento del Expresionismo aleman que va
a tener manifestaciones en los diferentes &mbitos de la
cultura (poesia, pintura, teatro, cine...), la iluminacion
cobra una dimensién distinta a la que hasta entonces
habfa tenido, adquiriendo fines expresivos. Grandes
zonas de claroscuro resaltaran los encuadres mas sig-
nificativos.

El expresionismo surge como una herencia de
toda una tradicion gdtica o fantastica de la literatura
nacional que justificd la denominacién de cine diab6-
lico o demonfaco (Romaguera y Alsina, 1989).

El estilo visual de las peliculas refleja el espiritu del
movimiento, con telones pintados (generalmente por
los pintores expresionistas; por ejemplo Hermann Warm,
Walter Reiman, Walter Rhoring, Hans Poelig...), do-
minando las lineas curvas y las formas cibicas, las pers-
pectivas deliberadamente distorsionadas y los muebles
exageradamente alargados. Todo ello con la finalidad
de desorientar al espectador e introducirle en un
ambiente cargado y opresivo.

Hay que pensar que este movimiento surge en un
perfodo de guerra mundial, por lo que existian una
serie de condicionamientos de todo tipo (ideoldgicos,
materiales). Asi es el caso de la falta de suministro
eléctrico. A los estudios se les incorporan luces y som -
bras pintadas -introduccidn del concepto de attrezzo-
en los propios decorados, lo que les llevd a tener una
gran servidumbre hacia los elementos pictricos esce -
nogréficos, desechando la movilidad de la cAmara, el
poder creador del montaje y el rodaje en escenarios
exteriores.

«La luz se convierte en una especie de estridente
alarido de angustia desgarrado por las sombras, como
avidas bocas. Muy pocos de los films denominados
expresionistas revelan este choque entre luz y tinie -
blas. Incluso interiores construidos de forma clara -
mente expresionista irradian, las més de las veces, una
luz fluida, impresionista», comenta Lotte H. Eisner2

La iluminacién puramente expresionista podemos
encontrarla solamente en ciertas peliculas en las que
aparece la luz como elemento expresivo como en el
caso del El gabinete del doctor Caligari (1919) de
Robert Wiene o Nosferatu, el vampiro (1922) de Mur-
nau.

En 1930 Josef Von Sternberg lleva a la pantalla la
primera cinta que realiza con la que va a ser una de

las grandes divas de la historia del cine, Marlene Die -
trich; EIl angel azul. El rostro de Lola-Lola lo condi-
cionaba todo: invadido de luz sobre los pémulos muy
sobresalientes y con unos focos de contras muy mar -
cados; le obligaban a no moverse demasiado. Un pla -
no descriptivo con tintes dramaticos supeditado ex -
clusivamente a la luz.

«El cine en blanco y negro estd fundamentalmen -
te concebido en estudio, en donde los decorados se
iluminaban por partes o sectores con la luz muy recor -
tada para realzar algo que se pretendiese destacar,
después se iluminaba a los personajes, y cada uno
tenia su luz particular, de manera que toda esta meto -
dologfa marcaba unas pautas de rodaje y de movi-
miento de dichos actores», dice J. Luis Alcaine 3al ha-
blar de las diferentes concepciones que presenta la
iluminacion en blanco y negro.

La aparicion de la pelicula en color va a suponer
un avance importante pero también conlleva una serie
de problemas técnicos. La fotografia se ilumina con las
mismas técnicas que el blanco y negro, con lo que el
resultado serd una luz poco real, dando la sensacion
de estar en un estudio o en un plato, en vez de un
escenario de exteriores.

Peliculas como El mago de Oz que en 1939 lleva
a caho Victor Fleming, o Las cuatro plumas dirigida
por Zoltan Korda de 1939, o la segunda version de
Los diez mandamientos realizada por Cecil B. de Mi-
lle en 1956, sirven para confirmar que el interés pri-
mordial estaba en buscar la respuesta fotoquimica pa -
ra conseguir el color, dejando de momento, la ilumi-
nacion para otra fase de la evolucion.

Tras el periodo de guerras surgen ciertos movi-
mientos renovadores que buscan nuevas vias de avan-
ce, como por ejemplo el Neorrealismo italiano, que
revoluciona el arte de las imagenes, dando un impor -
tante paso en la actividad creadora, influyendo radi-
calmente en las creaciones posteriores y posibilitando
lo que serd el nacimiento de las llamadas Nuevas olas
de los afios sesenta.

Sus representantes mas destacados estudiaron en
el «Centro Sperimentale» de Roma, siendo auténticos
creadores con un estilo propio, surgieron en la post-
guerra. La bsqueda de una realidad cotidiana, con-
temporanea y de lo que acontece en la calle a través
de escenarios naturales, les lleva a un tipo de ilumina -
cidn totalmente naturalista exenta de cualquier artifi -
cio. Podemos citar la pelicula de Roberto Rossellini
Roma, ciudad abierta (1945), en donde se observa un
amplio margen de creatividad al describir los Gltimos
dias de la ocupacidn alemana, llena de un realismo
brutal; O Paisa (1946), semejante a un documental

Reflexiones
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por su tratamiento; Rosas escarlatas (1940) de Vittorio
De Sica, Ellimpiabotas (1946), o las de Federico Fe-
llini con El jeque blanco (1952) y Los inGtiles (1953).

Hacia mediados del siglo y durante la década de
los sesenta sucede en Francia un movimiento seme-
jante de renovacion, que abocara en la llamada Nuo -
velle Vague.

El critico Michel Martin apunta que este movi-
miento durd hasta 1962, aunque no podemos fechar
una linea tan definida cronoldgicamente, sino mas
bien que cada autor fue diluyéndose y decantandose
hacia un estilo muy personal, que en ciertos casos ha
perdurado hasta la actualidad.

Todos los autores pertenecientes a este movi-
miento son muy diferentes entre si y no intentaron
crear una escuela con normas estéticas especificas.
Los Unicos lazos existentes entre ellos son el rechazo
a las convenciones repetitivas de la postguerra y su
sentimiento de rebeldfa. Pero, en general, reflejan un
tipo de cine de tendencia psicoldgica, ofreciendo mas
relatos humanos que tematicas concretas. Sujeto en
todo momento a los bajos presupuestos, la ruptura
con viejos moldes y reglas al uso y la improvisacion y
naturalidad narrativa.

Alain Resnais en 1966 realiza La guerra ha termi-
nado, basado en un guidn de Jorge Semprin. Fran-
¢ois Truffaut en 1959 realiza Los 400 golpes, siendo la
primera vez en que la psicologia de un adolescente esta
tratada de esta manera tan comprensiva, desterrando
las malas tendencias naturalistas del realismo social.

Al'igual gue los neorrealistas italianos, evitaran los
artificios de la técnica por lo que apenas aportan no -
vedades en cuestiones de iluminacidn.

Serdn Orson Welles (1915-1985) y William Wy -
ler (1902-1981) los que revolucionan el tratamiento,
la estructura interna y la dramaética, apoyandose en la
iluminacion, y que cambiaran la idea de la expresivi-
dad narrativa.

En 1941 Wyler realiza La Loba, con Samuel Gold-
wyn como productor y Gregg Toland como director
de fotografia, para lo que realizaron un estudio previo
con maquetas en miniatura modificables, de los esce-
narios, fijando los mejores planos y las mejores situa -
ciones de la cdmara. Utilizaron una gradacion fotogra -
fica para ciertas secuencias: las mas livianas en cuan -
to a dramatismo, con una iluminacién mayor, mientras
que para las méas densas o sombrias, una gradacion
luminosa més baja y contrastada.

Para reforzar esta idea Bette Davis iba maquillada en
tonos blancos, evitando el contraste con los demés per-
sonajes (hicieron balances luminosos), probando dife-
rentes maquillajes hasta conseguir el efecto deseado.

Welles en este mismo afio de 1941 realiza Ciu-
dadano Kane producida por él mismo, y siendo el di-
rector de fotografia Gregg Toland. En esta pelicula se
presentan algunas escenas de una gran complejidad
como es el caso de uno de los flash back, en los que
vemos a Kane de nifio y su madre dejandole la patria
potestad a Theatcher (George Coulouris), que se ha-
ra cargo de sus cuestiones econdmicas el resto de su
vida, ademas de ocuparse de él durante la infancia.

Esta escena, Unica en la que aparecen sus padres,
estaba concebida de forma muy compleja, casi a mo-
do de plano secuencia. «Una mesa y algunas sillas so -
bre ruedas debfan conducirse con precisién cronomé-
trica, mientras la cdmara, montada sobre una gria de
tres toneladas, se movia por encima de ellas. La difi-
cultad estaba en un calculo adecuado de tiempos.
Cuando los elementos se conducian de acuerdo a lo
previsto, el nifio se equivocaba en un didlogo. Cuando
ambas cosas coordinaban, el funcionamiento de la
griia, movida por un equipo de nueve hombres, esta-
ba ligeramente fuera de sincronizacion. Sincronizar la
accion, el dialogo y la mecanica todo a un tiempo era
el problema mayor. Pero fue resuelto», comenta
Toland al hablar de dicho rodaje 4

Especialmente notable fue la utilizacion de la pro-
fundidad de campo o pan-focus, para lo que se sirvio
de un objetivo de 24 mm., con una pelicula Kodak
Super XX (ultrarrdpida) y la iluminacion de arco vol-
taico en los interiores.

La profundidad de campo presentaba un espacio
enfocado que iba desde los 50 cm. de la cdmara hasta
los 60 metros, mostrando con total nitidez las figuras y
las acciones desde el primer término hasta la lejanfa.
La cdmara pasaba a sustituir al ojo humano reprodu -
ciendo una vision semejante.

La mejora del soporte fotoquimico también faci-
litd este hecho pues permitid el cierre del diafragma lo
més posible para fotografiar escenas iluminadas con
una tercera parte de iluminacion de lo que hasta
entonces se hacia (una lampara de 50 bujias efectla
la misma impresion fotografica que antes con una de
200).

Un tercer factor vendria derivado de las mejoras
técnicas en la iluminacion; focos mas eficaces, la apa-
ricion y utilizacion del fotdmetro que evitd los saltos
de luz entre planos, ademas de las camaras mas per -
feccionadas, provistas de varios objetivos (en el caso
de esta pelicula fueron siete) lo que permitiria dife-
rentes aberturas en el diafragma.

Con estos elementos pudieron ubicar a persona-
jes situados en un primer término y otros en el fondo
de la escena, ofreciendo asi una cierta distorsion de
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las imAgenes, acentuada con otro recurso expresivo
que era la situacion de la cAmara con unas angulacio -
nes muy pronunciadas y enféticas. Este hecho obligd
a Welles a colocar decorados en los techos, hecho
inhabitual hasta entonces.

En resumen, Orson Welles y su director de foto-
graffa Gregg Toland introducen dos aportaciones en el
cine de capital importancia: el pan-focusy la ilumina-
cion con caracter expresivo. La mejora del soporte
fotoquimico facilitd este hecho, pues permiti6 el cierre
del diafragma lo mas posible para fotografiar escenas
iluminadas con una tercera parte de iluminacion de lo
que hasta entonces se hacia.

2.3. Lailuminacion como elemento denotativo

La llegada de la television, y con ella la incorpo -
racion de la publicidad al campo de la narracion au-
diovisual, conlleva la aparicion de una serie de facto -
res constructivos y en concreto plantea modificacio-
nes sustanciales en la iluminacidn, que hasta el mo-
mento no habian sido admitidas.

Generalmente las narraciones de indole clasica
presentaban una homogeneidad luminosa. Con la in-
corporacion de directores de publicidad en el cine,
aparece una forma de realizacién mucho més edulcorada
en la gran pantalla.

La luz tiene como mision
fundamental expresar y mostrar
los elementos narrativos con cla-
ridad y conseguir un clima apro-
piado, si bien es cierto que esta
sujeto a multiples variaciones
que dependen de lo que preten -
da en cada caso el equipo for-
mado por el director, el director
de fotografia y el director de la
produccion.

La responsabilidad funda-
mental de la iluminacion es del
director de fotografia cuya mision es la de conocer la
mecanica de la cAmara, situarla adecuadamente e ilu-
minar la escena.

La primera es rutinaria, las dos siguientes tienen
un componente creativo y expresivo, «la colocacion
de la camara determina el angulo desde el cual la
accion sera vista por el pablico. No es posible exage -
rar la importancia de ese angulo para el efecto drama -
tico. La iluminacion de la escena es un factor igual -
mente poderoso en la realizacion de estos efectos
dramaticos, aparte de su funcién basica: la visibilidad.
Para el ojo de un cameraman experto, la forma en que
se ilumina un escenario constituye una clave infalible

de la atmdsfera a crear»S comenta Gregg Toland
(1904-1948).

Un condicionamiento fundamental est4 fomenta -
do por el movimiento de los actores, que en sus des-
plazamientos crean sombras que habra que controlar
en todo momento, pues no deben aparecer variacio -
nes luminosas en un mismo plano. Laluz ha de serre -
gulada de forma homogénea en cuanto que si el roda -
je esta estructurado a base de primeros planos y luego
las escenas generales, el director de fotografia ha de
mantener dicha homogeneidad.

Jorge Herrero, director de fotografia de numero-
sos documentales, como por ejemplo de las series de
naturaleza realizadas por Félix Rodriguez de la Fuente,
peliculas de cine (la segunda unidad de Mr. Arkadin
de Orson Welles junto a Ricardo Franco) o anuncios
publicitarios, comenta la necesidad de mantener un
raccord de luz durante el rodaje construyendo prime-
ro los planos generales y luego los més cortos.

Una narracion clasica (década de los cincuenta)
utilizard un tipo de iluminacion descriptiva, de forma
que toda la escena puede contemplarse homogénea -
mente. La luz, por tanto, no es real, esta en funcion
de los objetos y del movimiento de los personajes, y
esto permite que los actores estén siempre igual de ilu -

minados en cualquier rincon del decorado. Esta for-
ma de iluminar apenas llevaba riesgos para el director
de fotografia y mucho menos para poder explotar su
propia creatividad.

Dos fuentes luminosas pueden ser utilizadas: las
luces de cuarzo que dan una tonalidad blanquecinay
dura, y las luces de tungsteno (las mas habituales en
cine) que dan una tonalidad amarillenta creando unos
efectos mas suaves, dulces e intimistas. La mezcla de
ambas fuentes no se considera muy correcta en una
narracion clésica.

A partir de los dltimos afios de la década de los
setenta la iluminacion sufre un giro importante, co-

Reflexiones

La imagen es posible reproducirla basicamente a traves de la
luz. Los objetos son reconocibles, en condiciones normales,
por el 0jo humano a través de dicho factor. Sin luz
podriamos decir que no existe la imagen. La imagen puede
venir definida por la constatacion reiterada de unos
pardmetros que configuran la esencia de dicha naturaleza.
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menzando a mezclarse ambas fuentes luminosas en
un mismo plano. Este efecto viene derivado directa-
mente del lenguaje que comienza a generalizarse en
todos los campos, el de la television y, en concreto, el
de la publicidad.

La iluminacion conlleva en la actualidad otro con -
cepto relacionado directamente con ella: el color. A
partir de estos afios este elemento cobra valor expre -
sivo y significativo ejerciendo una funcién denotativa,
psicoldgica y referencial como apoyo a la narracion.
Suele reflejar los puntos de vista de los personajes, a
diferencia de una narracién clasica que no se apoya
en estos elementos para resaltar la trama dramatica.

Anteriormente sélo seria interesante citarle con la
aparicion de la pelicula pancromatica y el cambio que
supuso frente a las imagenes en blanco y negro que
hasta entonces se daban.

Jonatham Demme en la pelicula Stop Making Sen-
se utiliza las luces con fines efectistas. A medida que
la vida sentimental de la protagonista comienza a ha-
cerse cada vez mas dulce y placentera alejandose de
la familia de su marido asesinado y perteneciente a
una familia de capos mafiosos, la iluminacion sufre una
transformacion a través de las tonalidades que refleja
el color -la textura tonal-. Las luces frias al comienzo
tienden hacia tonalidades calidas (hemos de decir que
el director de fotografia de esta pelicula Jordan
Cronenweth, habia llevado asi mismo la de Blade
Runner, de R. Scott).

Pedro Almoddvar en casi todas sus peliculas no
trata la luz, sino el color. Por ejemplo en Mujeres al
borde de un ataque de nervios (1988), cuyo director
de fotografia es José Luis Alcaine, recrea esta inten -
cion. El tratamiento escénico y fotografico estd plas-
mado a modo de texturas altamente saturadas. Los
colores son puros; de ahi el brillo y la luminosidad de
sus peliculas. Semeja una obra pictérica derivada de
las pinturas del «pop art» de Roy Lichtenstein, Jasper
Johns, Ton Wesselmamm o Andy Warhol, con una
mezcla del arte «kistch».

El director de fotografia Javier Aguirresarobe, junto
al director Manuel Huerga, cuando se plantearon la
pelicula Antartida (1995), buscaron en todo momento
recrear la puesta en escena basandose en la obra pict6 -
rica de Edward Hopper. Para ello emplearon la misma
tonalidad y la misma estética: «Las reproducciones me
ayudaron a estudiar la luz, el sentido de las composicio -
nes y la gama cromatica de Hopper», comenta Agui-
rresarobe,® al explicar como trasladé los grandes venta-
nales, los colores, los verdes... que le proporcionaron la
base para una gran manipulacion de la imagen. Una
dimension formal con autonomia propia.

«Existe un contraste luminoso, una textura, una
eleccion optica, una disposicion de todo ello, y a ve-
ces no se sabe muy bien donde empieza o donde ter -
mina la aportacion del director de fotografia en rela-
cidn con la del director de la pelicula», dice Aguirre -
sarobe.

En suma, a partir de la década de los 70, y bajo la
influencia de la television, la luz cobra valor expresivo
y significativo ejerciendo una funcién denotativa, psi-
coldgica y referencial como apoyo a la narracion. Re-
flejara los puntos de vista de los personajes.

3. Latecnologia al servicio de la expresion: tipos
de iluminacion

Las fuentes luminosas de las que un director de
fotografia se sirve para modelar el espacio cinema-
tografico son las siguientes:

« Natural (de dia o de noche). Este tipo fue muy
utilizado en los comienzos de la historia del cine, para
lo que se rodaba en estudios sin techo de forma que
la luz cenital proviniese directamente de la fuente so-
lar. Al aumentar la sensibilidad y la calidad de los so -
portes fotosensibles, fueron mejorando la iluminacion.
La luz natural suele ser utilizada sobre todo en los pla -
nos generales de paisajes.

« Artificial. La potencia luminosa viene determi-
nada por los focos o los reflectores (tungsteno o cuar -
z0s si es para cine o television, presentando en ambos
casos multitud de variaciones: Photofloods, flash con-
tinuo, antorchas, reflectores de cuarzo, HBI...). Se
utilizan para dar sensacion de luz natural.

En las peliculas en blanco y negro generalmente
se usan cuarzos para conseguir contrastes mas duros,
con una fuente luminosa blanca. Los focos de tungste -
nos que aportan una dominante amarilla, dependien -
do de la temperatura de color que se utilice, suelen
utilizarse en las peliculas de color.

Si las condiciones de la pelicula no son excesiva -
mente favorables porque no interese utilizar un grano
muy grande, el director de fotografia jugara con el dia -
fragma abriéndolo todo lo mas posible de forma que
los fondos perderan importancia al no tener profundi-
dad de campo pero los primeros planos quedaran muy
resaltados y perfilados.

Este es el caso de iluminacidn que caracteriza a
Javier Aguirresarobe al trasladar su forma de iluminar
apeliculas como Beltenebros (1991) de Pilar Mird, en
donde utiliz6 el diafragma totalmente abierto (f: 2y
278 utilizando objetivos Panavision que dan una gran
definicion) y pelicula de 400 ASA (a punto de desa-
parecer en esos momentos), sin profundidad de cam -
po por tanto y con un margen de foco muy pequefio
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con muy poca luz para conseguir aislar las escenas
doténdolas de una gran fuerza y riqueza de posibili -
dades.

O Dias contados (1994),de Imanol Uribe, com-
puesta con una gran frialdad para reiterar la historia
que se narra. El Gnico contraste viene dado en la se -
cuencia del viaje a Granada en la escapada amorosa,
donde los tonos dorados de color miel son como la
transposicion en imagenes del suefio dorado concebi -
do a modo de paréntesis frente al resto de las secuen -
cias en las que el predominio es de tonos frios azula -
dos. O Tierra (1996), de Julio Medem, entre otras
muchas.

» Mixta. Para conseguir una mezcla de ambas se
usan los filtros que equilibran ambas fuentes, sobre
todo en la publicidad que la que aparecen en un mis -
mo plano luces de las dos tonalidades con un claro
significado simbdlico, o en escenas desarrolladas al la -
do de una ventana, por ejemplo.

Si se busca una imagen nitida sera necesaria la uti -
lizacion de filtros bien azules o naranjas que compen -
sen la luz de exterior o de interior. El personaje estara
nitido y el paisaje del fondo podrd presentar una pro -
fundidad de campo. Otra manera de compensar serfa
a través de focos puntuales y dirigidos.

La iluminacion puede distribuirse en un escenario
de diferentes maneras: a través de una luz difusa en
donde existen muchos focos y apenas aparecen som -
bras. Los personajes se perfilan perfectamente, con
unaclara deuda a la técnica del dibujo, de ahi que po -
demos pensar en peliculas como Dick Tracy (1990)
de Warren Beatty o en los bustos parlantes que se di -
rigen al espectador en los informativos. La sensacion
resultante es la de un hiperrealismo.

«En la realidad hay méas sombras de las que uno
se imagina, sin embargo la existencia de dos sombras
en la pantalla puede despistar al espectador o llevarle
a confusion, por lo que es preciso luchar siempre para
que haya unasola sombra, aunque la luz venga de tres
0 cuatro sitios», comenta Alcaine?.

Si la luz es directa los focos estan dirigidos contra
los personajes apareciendo sombras y efectos drama-
ticos o contraluces como puede ser el caso de Ciu-
dadano Kane (1940), de Orson Welles.

A partir de esta apreciacion los sistemas de ilumi-
nacion pueden presentar diversas matizaciones:

 Ladistribucion de luces por manchas en donde
focos potentes en ciertas partes resaltan los personajes
0 los objetos que van a tener una intencionalidad dra -
matica y el resto queda en la semioscuridad. Este tipo
de iluminacion ha sido muy utilizada por Orson We -
lles, por los expresionistas alemanes...

En El sur (1982) de Victor Erice su director de
fotografia José Luis Alcaine concibe la iluminacion en
la casi totalidad de la pelicula como un reflejo del
caracter enigmatico que la figura de su padre supone
para Estrella; el padre surge y desaparece en la oscu-
ridad, iluminado generalmente por luces muy calidas.
José Enrigue Monterde llega a hablar de «la penum -
bra violada por la luz», poniendo en relacion esta his -
toria de iniciacion a la vida, con la reflexion sobre el
conocimiento, sobre el arduo empezar a ser8

e Si la iluminacidn se plantea por zonas se consi -
gue una gradacion luminosa de mayor a menor o al
contrario. Los puntos de luz modelan el espacio resal -
tando los lugares fuertes de la accion narrativa. En un
mismo plano hay dos focos importantes de atencion
para el espectador, de forma que a través de ellos el
director quiere resaltar las dos escenas de la narracion
gue se van a dar en un mismo tiempo: en un primer
término una pequefia mesita en la que se aloja una
lamparita y unas tijeras. En el dltimo término, y a tra -
vés de una perspectiva diagonal, unas escaleras que -
dan resaltadas por el quinqué que esta en el rellano
del primer tramo. Ambos focos luminosos producen
un espacio gradual descendente al ir alejandose de él.
No se llega a perder en ningin momento la vision en -
tre ambos focos de luz, puesto que el espacio no es
grande.

La tensién dramatica de la que estd cargada no
llega a la intensidad que reflejaria la pérdida de vision
en una zona de total penumbra como en el caso de El
tercer hombre (1949), de Carol Reed, en la escena por
ejemplo de los zapatos, cuando el gato se arrulla. La
iluminacion es totalmente efectista sujeta a una zona
de manchas.

e Por masas lo que lleva a una gradacion seme -
jante a la producida por la luz natural. José Luis
Alcaine, director de fotografia de la pelicula de Victor
Erice El Sur (1982), concibe la escena de la primera
comunién como si de una escena naturalista se trata -
se, no asi el resto de la pelicula: «Yo considero que la
luz viene de fuera: toda la escena estd iluminada con
la intencidn de crear ese ambiente calido y entrafiable
de la primera comunidn, pero la Gnica luz es la que yo
puse fuera para que entrara por las ventanas» 9, ade-
més el espacio que existia en el interior era muy pe -
quefio para iluminar, esta resuelto en un largo plano
secuencia.

En 1992 Fernando Trueba realiza Belle époque,
con José Luis Alcaine como director de fotografia.
«La iluminacion desde el dngulo de la camara quita
relieve y aplasta a los personajes. Y los filtros reducen
la calidad 6ptica, ya que siempre son de peor calidad

Reflexiones
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que las lentes. Me parece absurdo tener unos objeti-
vos de gran calidad, y luego quitarles un 15% al colo -
car un filtro que rebaja la nitidez. Por el contrario,
siempre prefiero potenciar el relieve y quitar difu -
sion», comenta José Luis Alcaine10 hablando de sus
peliculas y la influencia que siempre represento para
él el cuadro de Veldzquez, Las Meninas.

La concepcion que del espacio luminoso tiene el
pintor impresionista Renoir es tomada por Alcaine
para recrear alguna de las escenas de la pelicula. El
tratamiento luminoso y la utilizacion del color son de
corte impresionista a base de manchas, de profusion
de sombras. La luz filtrada incide en los personajes,
marcando las diferentes horas y momentos del dia. La
escena mas potente en términos luminosos es la llega -
da de la madre a la casa de verano.

En resumen, tres tipos de iluminacidn son repre-
sentativos: por manchas, por zonas y por masas. Con
ellos el autor reflejara el dramatismo y la intencionali-
dad expresiva que cada escena conlleve.

4. Conclusién

La imagen es posible reproducirla basicamente a
través de la luz. Los objetos son reconocibles, en con -
diciones normales, por el ojo humano a través de di-
cho factor. Sin luz podriamos decir que no existe la
imagen. La imagen puede venir definida por la cons-
tatacion reiterada de unos parametros que configuran
la esencia de dicha naturaleza:

« El grado de figuracion refleja la exactitud res-
pecto a los modelos reales. La representacion de este
concepto la encontramos en las primeras muestras fi-
guradas que el hombre plasma en las pinturas prehis -
tdricas, figuraciones del universo humano. En la ac-
tualidad una fotografia realizada con una pelicula de
poco grano y en condiciones de mucha luz nos dara
un grado figurativo importante.

« El grado de iconicidad representa el realismo de
laimagen con relacidn al objeto representado. La mis -
ma fotografia anterior presentara un mayor grado que
un grabado o que una pintura abstracta del modelo
representado.

« El grado de complejidad dependera de la mayor
0 menor abstraccion de una imagen. Cuantos mas ele-
mentos aparezcan en una imagen, mas compleja y
completa resultara el modelo representado (las pintu-
ras prehistoricas no tenfan como finalidad la represen -
tacion de una iconicidad sino la significacion cultural
0 expresiva de permanencia).

Pero por muchas explicaciones y definiciones que
queramos darle a las diferentes muestras culturales

que a lo largo de la historia de la Humanidad se han
ido sucediendo, nunca podriamos hablar de ellas si no
estan capitalizadas por la luz como elemento primor -
dial para la captacion espacial.

La luz en el tratamiento cinematografico actual se
estd dirigiendo al espectador explicando incluso los
puntos de vista de los personajes. S6lo habria que
pensar en la pelicula Trainspoting (1995) en la que el
espectador asume los estados animicos del protago-
nista a través de las diferentes fases personales que va
sintiendo, potenciadas por dos factores fundamenta-
les: el tipo de iluminacion y la masica (otro de los ele-
mentos olvidados y que tienen una importancia capi-
tal en el tipo de narraciones actuales).

Muchas investigaciones derivadas de campos co-
mo la Semidtica, la Semiologia, o incluso el Analisis For-
mal, abandonan el estudio de este elemento que, en
definitiva, no es mas que un reflejo y se utiliza como
proyeccion del ser humano. Simbélicamente la luz
equivale al conocimiento.
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