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Capitulo 1. Presentacion, objetivos e hipotesis

de la investigacion

Soy un ojo. Un ojo mecénico. Yo, la maquina, os
muestro un mundo del Unico modo que puedo
verlo. Me libero hoy y para siempre de la
inmovilidad humana. Estoy en constante
movimiento. Me aproximo a los objetos y me
alejo de ellos. Repto bajo ellos. Me mantengo a
la altura de la boca de un caballo que corre.
Caigo y me levanto con los cuerpos que caen y
se levantan. Esta soy yo, la maquina, que
maniobra con movimientos caodticos, que
registra un movimiento tras otro en las

combinaciones mas complejas.

Libre de las fronteras del tiempo y el espacio,
coordino cualesquiera y todos los puntos del
universo, alli donde yo quiera que estén. Mi
camino lleva a la creacion de una nueva
percepcién del mundo. Por eso explico de un
modo nuevo el mundo desconocido para

vosotros.

Dziga Vertov (citado por Berger, 2006)



Lo analdgico y lo digital son, tal y como sefialaba Otl Aicher (2001), mas que dos
tipos de tecnologia. Se trata de dos modos de comprender el mundo, asi como de
representarlo y acercarse a él. La eleccion de uno u otro tiene, por lo tanto,
implicaciones significativamente diferentes dentro de un contexto donde se

representa el mundo mediante imagenes.

En el contexto de la cinematografia, lo analdgico se equipara al soporte
fotoquimico, estandar universal durante mas de un siglo desde su aparicion. Sin
embargo, también la electrénica tiene una vertiente analdgica representada por
las cintas magnéticas de grabacion y otros formatos videograficos. Por esta razén,
se utiliza el término fotoquimico o negativo fotoquimico para referirse a lo que
Aicher denominaria analdgico. Este soporte también es denominado “pelicula” en
castellano y “film” en inglés. Con la aparicion de las cdmaras de cinematografia
digital se inicia un nuevo contexto en el que tanto los sensores como el negativo
fotoquimico se presentan como soportes de calidad suficiente para la captacion.

La pelicula puede hacerse sin pelicula. El film puede filmarse sin film.

Esta investigacion quiere adentrarse en el complejo contexto que representan los
cambios tecnoldgicos que influyen en la modificacién de las herramientas para la
creacion artistica y plastica. Por lo tanto, es la técnica del aparato cinematografico
lo que centra su interés al mismo tiempo que las consecuencias visuales que

implica la utilizacidon de una herramienta determinada.

Parafraseando a Thomas S. Kuhn (1995), la presente investigacién propone una
reflexion situada dentro del cambio de paradigma que se esta produciendo debido
a la estructura interna de las revoluciones artisticas, en concreto,
cinematograficas. Por esta razén se considera que la descripcién de los elementos
técnicos y estéticos derivados de los soportes de creacién ofrece un espacio

relevante para la reflexién y la investigacion.

El objetivo general de la presente investigacion es, pues, obtener una descripcion
exhaustiva de la terminologia técnica y estética fundamental relacionada con la
calidad en la captacion de la imagen cinematografica. Ademas, las implicaciones
de la aparicion de nuevas herramientas es un aspecto basico derivado de este
objetivo principal. Por esa razén es también esencial conocer la opinion de los

expertos del campo de la creacién de imagenes cinematograficas.

El modo en que se orienta la investigacidn para alcanzar sus objetivos debe, a su
vez, tener las caracteristicas propias de un estudio basado en la exhaustividad, la

blusqueda de validez y la reproductividad propia de los estudios cientificos.



1.1. Antecedentes

El cambio de paradigma indicado anteriormente hace referencia a la llegada de la

III

denominada “era digital” y la “revoluciéon digital” (Negroponte & Abdala, 2000),
contexto universal que tiene su representacion en todos los aspectos del mundo

cinematografico: produccion, postproduccién, distribucién y exhibicién.

A pesar de que Nicolds Negroponte es uno de los autores mas relacionados con el
mundo digital, la reflexion acerca de las implicaciones que tiene la revolucion
digital es un lugar comun del estudio en relaciéon tanto con la sociedad
contemporanea como con la produccién artistica e industrial. Las obras de Lev
Manovich (2005), Alberich i Pascual (2005), José Luis Brea (2010) o Paolo Cherchi
(2005) muestran diferentes acercamientos a las implicaciones que tiene la

aparicion del medio digital tanto en el cine como en el universo audiovisual.

La presente investigacidon, centrada en los soportes de captacion de la imagen
cinematografica, estudia aspectos relacionados con los componentes estructurales
de la misma vy, por lo tanto, se aleja de las implicaciones sociales producidas por

la aparicion de los sistemas digitales en el cine.

La investigacion relacionada con las caracteristicas técnicas de la imagen y, mas
en concreto, de la imagen cinematografica, se suele situar en el territorio de los
manuales. Por ejemplo, los trabajos de José Martinez Abadia (J. Martinez & Serra,
2000), Vicente Llorens (1995) o Jorge Carrasco (2010a) son una referencia a nivel
nacional. En el caso de los dos primeros autores se trata de investigaciones que,
debido a la época de su aparicidn, tratan especialmente de soporte fotoquimico v,
en caso de hacerlo, de caracteristicas del video y la cinematografia electrénica. En
cambio, el trabajo de Carrasco ha supuesto una renovacion de los manuales
existentes, haciendo una importante aportacion respecto a los nuevos medios
digitales y sus componentes técnicos. Sin embargo, mantiene la estructura de

manual técnico.

El resto de trabajos relevantes dentro de la explicacién de las caracteristicas de la
captacion digital de obras cinematograficas se sitla en una posicién similar. Desde
los trabajos de Mathias y Patterson (1994) hasta Wheeler (2008), se trata de

manuales dedicados a los profesionales del medio o a estudiantes del mismo.

Entre otros, en el ambito académico se pueden destacar trabajos como los de
Rubio Alcover (2006), J. Izquierdo (2009) o A. Rodriguez (1998), a pesar de estar
alejados del campo de la captacion de la imagen. A. Rodriguez presenta no solo
un estudio pormenorizado de las caracteristicas del sonido (desde la percepcién

del mismo hasta su utilizacion dentro de las narrativas audiovisuales), sino que



parte de una pregunta acerca del planteamiento metodoldgico de su investigacion
(de caracter marcadamente cualitativo). Por su parte Rubio Alcover y J. Izquierdo
si centran su atencién en la imagen cinematografica: en el primer caso el contexto
de la investigacion es la postproduccion digital; en el segundo, la exhibicion y las
salas de proyeccion digital. Estos trabajos parten de una hipdtesis y una
estructura que le alejan del estilo propio del manual y le permiten adentrarse en

el espacio reservado a la investigacion académica.

La presente investigacion se sitla junto a la perspectiva que ofrecen estos ultimos
ejemplos, alejdandose de la estructura de manual. Es evidente que las
caracteristicas del texto, debido a su intencion de describir terminologia técnica,
puede crear esa sensacion en ciertos momentos. No obstante, el planteamiento
cientifico de la investigacion y los diferentes objetivos especificos muestran la

idiosincrasia académica de la misma.



1.2. Objetivos de la investigacion

El objetivo principal de la presente investigacion es:

Describir y analizar las caracteristicas técnicas y estéticas
fundamentales de los soportes de captacién de la imagen
fotoquimica y digital utilizada para la realizacion de peliculas

de ficciéon destinadas a su proyeccion en salas comerciales.

Este objetivo tiene la exigencia de ofrecer una taxonomia descriptiva especifica de
aquellos aspectos que los profesionales consideran esenciales en el contexto de la
captacion. Alcanzar este objetivo permitiria contar con una descripcién de la
terminologia basica para la creacién de imagenes cinematograficas de calidad, sea
desde un soporte digital o fotoquimico. Esta clasificacion esta basada no sélo en
definiciones propuestas en los manuales técnicos sino también en la experiencia y

conocimiento de los creadores de imagenes cinematograficas.

Esta taxonomia responde a la necesidad de crear un marco conceptual para la
elaboracidon de una categorizacién de analisis, aspecto que siempre estd presente

al hacer referencia tanto a la primera versiéon como a la final.

La taxonomia debe permitir también adentrarse en conceptos propios de la

estética filmica. Por esta razon, el primer objetivo especifico es:

Proponer una descripcion de los términos de /look y textura en

el ambito de la estética cinematografica.

La eleccibn de estos dos términos responde a la ausencia de propuestas
descriptivas de caracter tedrico en el ambito cinematografico. La utilizaciéon que
los profesionales del sector hacen del mismo es en ocasiones informal, con lo que
es de interés ofrecer una propuesta de caracteristicas formales fundamentada
tanto en la teoria de la imagen y el arte como en los criterios que utilizan los
profesionales. Por tanto, este objetivo especifico se propone ofrecer una acotacion
de estos términos al universo del cine, intentado ofrecer una explicacién concreta

que escape de su uso extendido, algo informal y vago.

En el caso del ook, término propio de la lengua inglesa, su utilizacion responde a
su habitual presencia en el campo de la cinematografia. Por este motivo, aunque
puede traducirse como apariencia o aspecto de la imagen, a lo largo de la
investigacion se utiliza el concepto look sin referirse a él mediante el uso de

cursiva.



La realizacion de la taxonomia de los aspectos técnicos y estéticos de la captacion

cinematografica posibilita a su vez dos nuevos objetivos especificos:

Conocer la opinion de los expertos en creacion de imagen
cinematografica acerca de las nuevas herramientas que ofrece
el soporte digital, asi como las que ofrece el negativo

fotoquimico.

Describir las diferencias de la imagen captada mediante
soporte fotoquimico y soporte digital tanto a nivel técnico

como estético.

Finalmente, la investigacion tiene un propdsito relacionado con la aplicacién de la
taxonomia a un sistema de categorias de analisis que permita realizar una

observacién estructurada de la imagen concreta de algunas peliculas:

Crear una plantilla de observacion/codificacion aplicable a
toda imagen cinematografica que permita describir sus
caracteristicas estéticas en relacion con las caracteristicas

técnicas del soporte de captacion utilizado.

Por lo tanto, tal y como se desprende de los diferentes objetivos expuestos, el
centro de interés de esta investigacién es la imagen cinematografica. En concreto,
cémo los soportes de captacidén la caracterizan y estructuran en funciéon de sus
caracteristicas estructurales a nivel técnico y estético. Dentro de este ambito, los
diferentes objetivos especificos buscan revelar aspectos significativos que
permitan caracterizar cada tipologia de imagen estudiada, sea fotoquimica o

digital.



1.3. Hipétesis de la investigacion

Existen dos parametros sustanciales para esta investigacion: en primer lugar el
negativo fotoquimico (que se representa mediante la letra “F”); en segundo lugar
el soporte digital (representado con la letra “D”). Es decir, los dos parametros se

refieren a los soportes de captacién.

El negativo puede ser de diferentes formatos en funcion de sus medidas: 16, 35 o

65 milimetros (ademas del formato IMAX).

Los diferentes formatos digitales se pueden diferenciar por la resoluciéon que
ofrecen, es decir, por el nUmero de pixeles horizontales y verticales que ofrece el
sensor o sensores de cada camara concreta. Una primera diferenciacion es entre
la definicién estandar (SD: standard definition) y la alta definicion (HD: high
definition). La SD suele asociarse al video debido a sus caracteristicas técnicas,
visuales y modos de almacenamiento magnético que utiliza. A pesar que el HD
también puede tener estas caracteristicas de almacenamiento, cada vez son
menos los modelos que utilizan métodos analdgicos de registro, pasando a utilizar

tecnologia completamente digital.

Dentro del HD existen formatos que van mas alla de estas proporciones y que se
definen mediante el nimero de “K” que ofrecen (“K” significa mil y hace referencia
al numero aproximado de lineas horizontales de resolucién). Estos formatos son
habitualmente los de 2K y 4K, a pesar de que actualmente empieza a trabajarse

con camaras de cinematografia digital que pueden llegar a superar los 4K.

Por lo tanto, el contexto de la captacidon cinematografica ofrece una serie de
posibilidades diferentes con relacién a la eleccién del modo en que se registra la
imagen. No obstante, la diferencia fundamental se encuentra actualmente entre
los dos tipos de soporte. Por esta razon, la hipotesis de la presente investigacion

es la siguiente:
- Hipétesis nula (Ho):

- Las peliculas captadas con soporte fotoquimico tienen las mismas
caracteristicas técnicas y estéticas que las captadas con soporte

digital.
- Hipoétesis alternativa (Hi):

- Las peliculas captadas con soporte fotoquimico tienen
caracteristicas técnicas y estéticas diferentes que las captadas con

soporte digital.



A lo largo de la investigacion también se hace referencia a esta hipotesis mediante

la formula siguiente:
- Ho:F=D. Representa la hipdtesis nula.
- Hi:F#D. Representa la hipdtesis alternativa.

Una segunda hipédtesis, de caracter secundario para la investigacion, es la que se
puede dedicar a las caracteristicas visuales de la imagen videografica (que se
representa con la letra “V”). La validez de esta hipoétesis sera analizada mediante
el ultimo método de investigacidon, la observacion estructurada. Por lo tanto, con

relacion al soporte videografico, se puede formular la siguiente hipodtesis:
- Hipétesis nula (Ho):

- Las peliculas captadas con soporte videografico tienen las mismas
caracteristicas técnicas y estéticas que las captadas con soporte

fotoquimico. Ho:V=F.
- Hipoétesis alternativa (H:):

- Las peliculas captadas con soporte videografico SD tienen
caracteristicas técnicas y estéticas diferentes que las captadas con

soporte fotoquimico. H::V+F.



1.4. Objeto de estudio: la imagen cinematografica

Esta investigacién se sitla dentro del marco de los estudios de Comunicacion
Audiovisual dedicados a la estética del cine en tanto que estudio del cine como
arte, o al menos como “arte industrial”, tal y como lo considera Deleuze (2003, p.
20). Mas concretamente, se centra en la imagen del cine o imagen-cine, es decir,
en las caracteristicas estéticas de la imagen cinematografica sea cual sea su
modelo de producciéon, fotoquimico o digital. Por lo tanto, no pretende ser un
estudio que pertenezca a la iconografia en general sino un estudio centrado en

una imagen visual especifica: la imagen cinematografica.

En primer lugar es necesario definir a qué se hace referencia cuando se utiliza el
término “imagen” de un modo general. Siguiendo el método inicial de trabajo de

Santos Zunzunegui (1998) la imagen puede ser definida como:

La representacion de un objeto en dibujo, pintura, escultura, etc.; figura de un
objeto formada en un espejo, una pantalla, la retina del ojo, una placa fotogréfica,
etc., por los rayos de luz o de otra clase que parten del objeto; esa misma figura
recibida en la mente a través del ojo; representacion figurativa de un objeto en la
mente (Moliner, 1985).

Proveniente del término latino “imago”, el concepto de imagen engloba toda
representacion de un objeto, toda representacion visual. A pesar de esto, no debe
entenderse imagen como sindnimo de representacion visual porque también
existen imagenes de otro tipo (auditivas, sinestésicas, mentales, etc.). A su vez,
la utilizacién de técnicas como la pintura, la fotografia, la pelicula cinematogréfica,
el diseno, el video, etc., implican una nueva acepcion de la representacién visual
puesto que en este caso se introduce la creacion como medio para la

representacion de los objetos.

Una primera diferenciacion importante, sefalada ya en el encabezamiento y que
ahora recibe justificacion, es que el campo de esta investigacion es el de la
imagen cinematografica, imagen que pertenece a la esfera de lo visual y de la
creacion, por tanto, imagen visual. En este caso, la imagen cinematografica
pertenece al ambito de la creacion a partir de los medios técnicos de la
cinematografia, ya sea a partir de técnicas donde se utiliza video, digital o
negativo fotoquimico. Asi pues, la imagen cinematografica se genera gracias al
registro mediante un soporte de captacion que recoge los rayos del espectro
luminico que desprenden los objetos, lo que permite que sea proyectada en un

proceso posterior.



Por lo tanto las imagenes se pueden definir como “soporte fisico de informacién y

una representacién icénica” al mismo tiempo (Gubern, 1996, p. 21).

Definido el término general de imagen, el objeto de estudio de esta investigacion

se centra en la imagen cinematografica:

El objeto de estudio es la imagen cinematografica.

En este sentido, y desde un primer momento, es necesario sefalar que esta
investigacién se cifie a las producciones cinematograficas que pertenecen a la
industria y que tienen la posibilidad de ser proyectadas en salas cinematograficas.
Por lo tanto, los productos creados para la television no forman parte de los
objetos de estudio, por lo que no se diferenciard entre una supuesta “imagen
cine” y una “imagen televisiva” a pesar de que existan contenidos televisivos que
son realizados con los mismos medios que se utilizan para la realizacion de
peliculas presentadas en salas comerciales. Se entiende, pues, que el objeto de
esta investigacion son los productos cinematograficos destinados a las salas, es

decir, el cine “destinado al gran publico” (Darley, 2002a, p. 37).

Especificando el concepto de imagen cinematografica, en primer lugar, debe
sefalarse que nace gracias a la tecnologia. Este hecho constituye una de sus
caracteristicas principales puesto que es una modalidad de imagen que no puede
separarse de la tecnologia. Desde su nacimiento, la imagen filmica ha estado
relacionada con la maquinaria necesaria para llevar a cabo los procesos para
conseguir una imagen que se pueda proyectar en una sala. Incluso es importante
sefalar que fueron técnicos e ingenieros los que trabajaron en la creacion de los
medios para captar las primeras imagenes en movimiento y no aquellos que
representaban al espiritu cientifico (Bazin, 2008). Tal y como sefala Catala
Domenech (2005, p. 131), “una fotografia puede verse con el ojo desnudo sin
mas, pero una pelicula no existe sin el aparato cinematografico que la hace
posible en el momento de su proyeccion”. Asimismo se puede afirmar que ni una
fotografia ni una pelicula existen sin el aparato fotografico o cinematografico que

las hace posibles en el momento de su captacion.

En este punto aparece reiteradamente la palabra pelicula (o film) referida a los
productos acabados de la industria cinematografica. Segun Jacques Aumont y

otros autores:

Un film, segln se sabe, estd constituido por un gran nimero de imagenes fijas,
llamadas fotogramas, dispuestas en serie sobre una pelicula transparente; esta

pelicula, al pasar con un cierto ritmo por un proyector, da origen a una imagen
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ampliada y en movimiento. Evidentemente hay grandes diferencias entre el
fotograma y la imagen en la pantalla, empezando por la impresién de movimiento
que da esta ultima; pero tanto una como otra se nos presentan bajo la forma de

una imagen plana y delimitada por un cuadro (1996, p. 19).

En esta definicion solo esta presente la imagen cinematografica entendida como
negativo fotoquimico. Asimismo presupone que la proyeccidon de las peliculas se
realiza, a su vez, con un proyector fotoquimico. Actualmente, no sélo existen otro
tipo de soportes (la cinematografia digital y electrénica) sino que también
empiezan a extenderse por las salas los proyectores digitales. Por lo tanto es
importante sefialar que la definicién antes dada tiene unas limitaciones marcadas

por su contexto temporal.

A continuacion se define de manera mas teodrica lo que se entiende por imagen

cinematografica.

1.4.1. Imagen-movimiento, imagen-tiempo

En sus famosos Estudios sobre cine (2003, 2004), Deleuze introduce los dos
términos que dan titulo a esta seccién, creando con ellos una de las definiciones

aplicadas a la imagen cinematografica que mayor aceptacion han tenido.

Al referirse a la imagen-movimiento, Deleuze (2003) estd haciendo hincapié en
una de las caracteristicas que diferencian a la imagen cinematografica del resto de

imagenes: el movimiento. Tal y como sefiala:

El cine procede con fotogramas, es decir, con cortes inmdviles, veinticuatro
imagenes por segundo (o dieciocho, al comienzo). Pero lo que nos da, y esto se
observd con frecuencia, no es el fotograma, sino una imagen media a la que el
movimiento no se afiade, no se suma: por el contrario, el movimiento pertenece a
la imagen media como dato inmediato. [...] el cine no nos da una imagen a la que
él le afadiria movimiento, sino que nos da inmediatamente una imagen-
movimiento. Nos da, en efecto, un corte, pero un corte moévil, y no un corte inmovil

+ movimiento abstracto (2003, p. 15).

Por su parte, la imagen-tiempo seria la evolucion de la imagen-movimiento,
representando un cambio basado especialmente en el concepto de montaje

cinematografico. El acento puesto en explorar el tiempo que el cine del
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postclasicismo pone de relieve es lo que genera un cambio fundamental en la

esencia del cine como arte. Tal y como lo sefiala el mismo autor:

[...] mientras que la imagen-movimiento y sus signos sensoriomotores soélo estaban
en relacién con una imagen indirecta “del” tiempo (dependiendo del montaje), la
imagen Optica y sonora pura, sus opsignos y sonsignos, se enlazan directamente a
una imagen-tiempo que ha subordinado al movimiento. Es la inversién que hace no
ya del tiempo la medida del movimiento, sino del movimiento la perspectiva del
tiempo: constituye un cine del tiempo, con una nueva concepcién y nuevas formas

de montaje (Welles, Resnais) (2004, p. 38).

Las consideraciones del filéosofo francés, relevantes para el aparato tedrico
cinematografico, van mas alla de los limites impuestos a la presente investigacion.
Por esta razon, el concepto de imagen-movimiento se considera suficiente para
hacer referencia a lo que se entiende por imagen cinematografica en adelante,
centrada, tal y como se ha sefalado, en los aspectos técnicos y estéticos de la
imagen y no en los elementos que de ella se desprenden como conjunto, es decir,

como narracion.

1.4.2. Mecanismos de la representacion cinematografica

El cine es una representacion visual y sonora (no siempre lo ha sido, como es bien

sabido) de la realidad o de las realidades creadas por el imaginario.

Esta afirmacion debe situarse, necesariamente, dentro de un contexto mas
amplio. La representacion es comprendida como un modelo de accién dentro, en
este caso, de la creacion de imagenes. En este sentido no se puede afirmar que la
semejanza sea una condicién suficiente para afirmar la veracidad de una
representacidon. Lejos de esto, es necesario cuestionarse el principio en el que se

basa la idea de la representacién objetiva de la realidad.

Este principio es la perspectiva, principio artistico instaurado por el Renacimiento

gue nos ha acompafiado hasta la actualidad:

Un artista puede escoger sus medios para expresar el movimiento, la intensidad de
la luz, la calidad de atmésfera, la vibracion del color, pero en cuanto desee
representar correctamente el espacio deberd —todo el mundo se lo dird— obedecer
a las leyes de la perspectiva (Goodman, 1976, p. 28).
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Esta idea responde al concepto de mimesis, a la representacion exacta de la
realidad. Pero, tal y como Nelson Goodman (1976) seiiala, la posibilidad de una
representacion totalmente neutra y objetiva de una realidad (o de un objeto
concreto) es falsa. Ninguna representacion esta exenta de inventiva, de un ojo
creador que influye en la mirada particular que se cierne sobre un objeto. Asi
pues, se debe entender que “el realismo es relativo, viene determinado por el
sistema de representacion normal de una cultura o una persona dadas en un
tiempo dado” (Goodman, 1976, p. 52) y que, por tanto, no existe un arte que
represente la realidad en si misma. Ni siquiera a través de “una reproduccion

mecanica de la que el hombre queda excluido” (Bazin, 2008, pp. 26-27).

Cuando afirmamos que el cine es una representacion visual y sonora de la
realidad nos referimos a que es un arte que, debido a sus caracteristicas, ofrece
una imagen que pretende semejar la realidad. Pero no es, en ningln caso, la

reproduccion de la realidad.

Ademas, junto con Goodman y Gombrich (1998), se debe resaltar que no existe
una mirada neutra sobre la imagen. La imagen es creada por el espectador en el
momento de observarla poniendo en juego una serie de mecanismos

cognoscitivos, sea de manera consciente o inconsciente (Aumont, 2009).

En conclusion, podemos aceptar la definicibn que da Jacques Aumont: “La
representacién es un proceso por el cual se instituye un representante que, en

cierto contexto limitado, ocupara el lugar de lo que representa” (2009, p. 108).

A pesar de que las consideraciones de Goodman no tienen relaciéon con las obras
cinematograficas, se puede aplicar su discurso a las mismas. No obstante, es
cierto que el cine es el arte que se considera mas cercano a la representacion de
la realidad. Asi pues, podemos entender que el cine no es tanto el arte de lo real,
como afirma Bazin, sino un arte donde la huella de lo real es visible a partir de la
representacion que aparece en la pantalla gracias a los mecanismos y decisiones

que utilizan los cineastas (Zunzunegui, 1998).

Pero si se acepta la hipotesis que el cine no representa la realidad tal cual es, aln
debe responderse a la cuestion acerca de su veracidad. A continuacion se senalan
los elementos que configuran lo que se puede denominar “ilusidn

cinematografica”.
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1.4.3. llusidén cinematografica

El cine se caracteriza por su impresiéon de realidad: “reaccionamos ante la imagen
filmica como ante la representacién realista de un espacio imaginario” (Aumont,
1996, p. 21). Es decir, las obras de cine son creibles (concretamente, las obras de
ficcion son el objeto de tal credibilidad): “contar una historia significa hacer
parecer verdad lo que es falso” (Vallejo, 1995, p. 40). El cine es un sistema de
reproduccién de imagenes basado en ilusiones Opticas como base de su
funcionamiento perceptivo. Cuanto mas realista es lo que ofrece, mas ilusidon hay
incluida en ella. La caracteristica de huella que obtiene la fotografia (y el cine)
crean una ilusién de realidad que no existia hasta el momento. Incluso cuando se
trata de obras mudas o en blanco y negro, el cine sigue teniendo tal capacidad de
abstraccion, a pesar de las palpables diferencias entre lo real y lo representado.
Esto implica que el espectador de cine, tal y como sefiala Vernet, debe olvidar
temporalmente una serie de conocimientos previos sobre los hechos que se
representan en la pantalla (1996). A su vez, esto se consigue gracias a la
situacién privilegiada del espectador de cine en la sala, que le permite estar

“recluido psicolégicamente en la imagen” (Aumont, 2009, p. 117).

De hecho, “lo que se debe exigir a todo film es que proporcione la ilusién de
permitirnos asistir a hechos reales. Los mecanismos utilizados para ello deberan
cumplir una norma basica: la de no manifestarse como tales” (Zunzunegui, 1998,
p. 164).

Pero si hay que referirse a los elementos que hacen del cine un arte basado en la
impresion de realidad, se debe dirigir la mirada hacia los conceptos de movimiento
y profundidad, caracteristicas que diferencian al cine del resto de las artes
representativas al crear una intensa ilusidon que se apoya en los mecanismos de

representacion del tiempo y la profundidad:

Dos propiedades técnicas basicas caracterizan al cine tal como lo conocemos hoy.
En primer lugar, reproduce los objetos de nuestro mundo fotograficamente, es
decir, de forma muy fiel por medio de un proceso mecanico sobre una superficie
bidimensional, y en segundo lugar, reproduce el movimiento y los actos con tanta

precisidon como la forma de las cosas (Arnheim, 1996, p. 117).

Hay que sefialar que este analisis se centra en las caracteristicas propias de la
imagen en si misma para crear una impresion de realidad en el espectador. La
investigacion no profundiza en las caracteristicas psicoldgicas del cine para crear
una impresion de realidad, tema tratado por diferentes e importantes autores

entre los que destaca Christian Metz (2001). El centro del analisis esta, pues, en
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la construccidon de la imagen cinematografica mas alld de los mecanismos
narrativos tal y como se sefialara en el marco tedrico de la investigacion,

correspondiente al capitulo segundo.

1.4.4. Imagen(es) cinematografica(s): imagen filmica e imagen
digital

Para adentrarse en los diferentes tipos de imagen cinematografica en la actualidad
es interesante dirigirse en primer lugar a la diferenciacion realizada por Aumont
(2009) respecto a la percepcion humana en la que se profundizarad durante la

presentacion del marco teodrico.

Segun Aumont, existen dos sistemas dentro de la percepcion humana: en primer
lugar, el aparato 6ptico, muy parecido a como funciona una camara fotografica; en
segundo lugar, el procesamiento de la informacidon recibida a través del aparato
optico. El primero funciona a partir de diversas partes del ojo (la cornea, la pupila
y el cristalino) y es el responsable de la imagen retiniana. No obstante, es gracias
al segundo elemento descrito, que la informacion de la imagen retiniana puede ser
procesada. Por tanto, el proceso mas importante en el complejo sistema
perceptivo del ser humano tiene lugar gracias a un proceso cerebral, mucho mas
cercano a los procesos informaticos que no a los procesos 6pticos. Este proceso

cerebral produce la cognicion visual, tal y como la denomina Villafafie (1987).

Como también afirma Gubern: “Lo digital se corresponde, en el hombre, al
funcionamiento neuroldgico y a sus impulsos bioeléctricos, mientras que lo

analdgico se corresponde a lo mental y a lo cognitivo” (1996, p. 138).

Esta pequefia comparaciéon sirve de punto de partida para establecer una
diferenciacion dentro de la imagen cinematografica: la imagen filmica seria
aquella que se asemeja en su produccion al primero de los procesos descritos
debido a su comportamiento con relacién a la luz; la imagen digital responderia al
segundo de los procesos, caracterizado por el necesario procesamiento de los

datos para convertirlos en informacion.

Tal y como sucede en los mecanismos de la percepcion humana, existen dos tipos
de imagen que se pueden incluir dentro del conjunto que representa la imagen
cinematografica (sea entendida como imagen-movimiento, imagen-tiempo o como
una sintesis de ambas). Estos dos tipos de imagen se diferencian por el proceso

inscrito en las caracteristicas estructurales de su soporte:
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- La imagen filmica (fotoquimica), parecida al ojo humano y su
funcionamiento, aparecida con el cinematdgrafo de los Lumiere a finales
del s. XIX.

- La imagen videografica, parecida a los procesos cerebrales para procesar
la informacién, aparecida con los primeros magnetoscopios a finales de la
década de los 50 del s. XX.

Dentro de esta clasificacidn estan ausentes las imagenes generadas mediante
ordenador o animacién tradicional. Este hecho se debe a que el objeto de estudio
de la investigacién son los soportes de captaciéon y en el proceso de creacion de
imagenes generadas por ordenador o animacién no es necesaria la utilizacién de

ningun tipo de soporte.

Es necesario sefialar que las referencias citadas sufren de un cierto desfase
temporal al tratar con absoluta preponderancia a la imagen filmica a la hora de
referirse a su uso para la realizacion de peliculas, entendiendo por peliculas
aquellos productos cinematograficos dirigidos a ser proyectados en las salas
comerciales. A pesar de que la imagen videografica empieza a aparecer en
muchos de los textos utilizados, su papel sigue interpretandose como totalmente
secundario y fuera del ambito del cine como espectaculo: la tecnologia
videografica no estaba a la altura de la cinematografia tradicional para llevar a
cabo proyectos de ficcion que tuvieran la finalidad de ser proyectados en salas
comerciales. A modo de ejemplo, se pueden citar las palabras de A. Vallejo: “Baja
definicién y escasa capacidad de reproduccidon del color la hacen incompatible con
la imagen fotografica” (1995, p. 58), opinién con la que coincide Aumont (2009).
La imagen videografica se asociaba al mundo del video arte y los videastas, lejos

del mundo de la produccién industrial de cine (Gubern, 1996).

Actualmente no es posible defender tal posicidon. Se pueden sefialar diferentes

puntos en la historia del cine que muestran el cambio producido.

En primer lugar Star Wars II: Attack of the Clones (2002) como primer ejemplo
de largometraje que fue grabado, casi en su totalidad, mediante camaras de
cinematografia digital, es decir, con cdmaras de video. Tal y como se sefiala “was
the first major Hollywood feature to be captured digitally, on 24p high-definition
video cameras”! (Magid, 2002). A esta la siguieron Superman Returns (Singer,
2006), registrada con la camara de alta definicion Panavision Genesis, o Zodiac

(Fincher, 2007), registrada con la cdmara de alta definicion Thomson Viper.

1 “Fue la primera produccién de una gran compaiia de Hollywood capturada en cdmaras a 24p de alta definicién”.
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Otros datos interesantes en este aspecto son que la ganadora a mejor pelicula en
la gala de los Oscar del 2009 fue una pelicula rodada en gran parte con medios
digitales: Slumdog Millionaire (Boyle, 2008). Asimismo la pelicula que consiguio el
premio en 2010 a mejor pelicula de habla no inglesa fue E/ secreto de sus ojos
(Campanella, 2009), rodada con la camara de cinematografia digital Red One, la
misma que se utilizé para la grabacion de Haevnen (En un mundo mejor) (Bier,

2010), que se alzod con el mismo galardon en la siguiente edicion.

Estos datos confirman que la imagen antes llamada videografica y ahora llamada
digital es, a dia de hoy, parte de la imagen cinematografica de ficcion realizada

para fines comerciales.

En conclusion, la imagen cinematografica (entendida tanto como imagen-
movimiento como imagen-tiempo) no sélo tiene que aceptar la imagen digital
como una de sus dos acepciones, sino como una variante con las mismas

posibilidades expresivas que la imagen filmica.

La imagen filmica es la imagen generada en el soporte fisico
que se ha utilizado tradicionalmente para la filmacion de
peliculas (comerciales y no comerciales, hasta los afios 60

eran la Unica alternativa).

Por esta razon, al hablar de este soporte se lo puede denominar también
“pelicula” o “film”. Aun asi, y a lo largo de la investigacién, se intentara hacer
referencia a este soporte bajo los nombres de “negativo”, “negativo fotoquimico” o
bien “celuloide”, intentando evitar de esta manera la confusion entre el producto
cinematografico proyectado y el soporte fisico en el que se capta (negativo) y se

proyecta (positivo o bien copia digital).

La mayor caracteristica del negativo fotoquimico y de la imagen filmica, si nos
referimos a sus atributos fisicos en tanto que soporte, es su caracter analdgico.
Segun Gubern lo analdgico se puede definir como el “simbolo que, por sus formas,
proporciones o relaciones, es similar o isomorfo con respecto al objeto, idea o
acontecimiento que representa” (1996, p. 181). Tal y como se comentaba al inicio
de este apartado, el negativo funciona de forma analoga a la del ojo humano,
generando una imagen en la retina (el negativo) a través de una serie de
herramientas dpticas. Asimismo, el caracter fotoquimico de su proceso refuerza la

idea de que se trata de un sistema analdgico.
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La imagen digital es la heredera de la imagen videografica. No
obstante, la imagen videografica puede ser dividida a su vez
en dos tipos de imagen: analdgica y digital. Estas dos seiales,
diferenciadas por su flujo de trabajo, son la imagen
videografica. El interés de este estudio se centra en la imagen
videografica digital, por lo que a partir de ahora se utilizara el
término imagen digital para hacer referencia a las imagenes

creadas mediante sistemas de cinematografia digital.

Frente a la imagen fotoquimica de la imagen filmica, “la imagen videografica se
graba sobre un soporte magnético” (Aumont, 2009, p. 180). Actualmente se
deberia afiadir que la imagen digital también puede grabarse a partir de diferentes
soportes de almacenamiento, desde tarjetas de memoria de alta capacidad hasta
discos duros integrados o no en las cdmaras, dejando totalmente de lado el uso
de videocasetes y cintas de grabacién, propias de la sefal analdgica y comprimida

del video.

En todo caso, lo que diferencia basicamente a las camaras de cine tradicional con
las de la cinematografia digital es que en lugar de absorber la luz a través del
objetivo llegando al negativo fotoquimico, llegan a un sensor de alta capacidad
que transforma la informaciéon obtenida en digitos mediante un proceso
electrénico que nos recuerda al proceso cerebral de cognicidn visual anteriormente
citado. Asi pues, “la imagen filmica se registra una vez, la imagen video se
registra por medio de un barrido electronico que explora sucesivamente unas

lineas horizontales superpuestas” (Aumont, 2009, p. 180).

El proceso de digitalizacion de la imagen es descrito por Gubern de la siguiente

forma:

[...] es descompuesta y cifrada como un cuadro de nimeros sobre los que se puede
operar sin degradarlos (cosa que no ocurre con las técnicas analdgicas de
produccidn iconica) y conservada como informacion binaria. A partir de esta matriz
numeérica la imagen se construye por sintesis con un mosaico de pixels (acrénimo
de picture elements), definidos cada uno de ellos por valores numéricos que indican

su posicidn en el espacio de unas coordenadas, su color y su brillo (1996, p. 137).

Esto le permite proponer la definicidn de imagen digital siguiente: “imagen
infografica formada por un mosaico de pixeles y almacenable en una memoria de
ordenador” (1996, p. 183), definicién con la que se puede mostrar acuerdo a

pesar de su caracter excesivamente general.
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Es curioso que, a pesar de las criticas vertidas sobre la imagen digital por los
diferentes autores que se han presentado, uno de ellos acabe afirmando lo
siguiente: “No cabe ninguna duda de que el camino futuro de la imagen

cinematografica pasa por la tecnologia digital” (Vallejo, 1995, p. 58).

1.4.5. Dispositivo y tecnogénesis

Tras la presentacion de las variantes de la imagen cinematografica se puede
especificar mas el objeto de estudio y la manera de abordarlo como introduccién

al marco teodrico de la investigacion (cap. 2).

La imagen cinematografica es un tipo de imagen compleja, que se ramifica en dos
tipos de imagen (filmica y digital). Esa ramificacion responde a su vez a las
diferencias del dispositivo que se utiliza para llevar a cabo la captaciéon de las
imagenes. En este caso concreto, la referencia al dispositivo responde al interés
por “los medios y técnicas de produccién de las imagenes” (Aumont, 2009, p.
143). A pesar de que se podria entender por dispositivo un concepto mucho mas
amplio, este es el aspecto determinante para la presente investigacion junto a las
caracteristicas plasticas de la imagen que caracterizan tanto la imagen filmica
como la digital. Y, al referirnos a los medios y técnicas de produccion, nos
referimos basicamente a los soportes de captacidon o registro: negativo, sensores
electronicos, camaras de cine y camaras de cinematografia digital. Y,
evidentemente, las posibilidades plasticas que cada uno de estos elementos puede

ofrecer.

Asi pues, el acento estd situado en lo que Gubern llama tecnogénesis de la
imagen: “proceso técnico de produccion de una imagen, que determina sus

posibilidades expresivas” (1996, p. 186).

Con este término se puede hacer referencia a los procesos mediante los que se
obtienen como resultado las imagenes de cualquier arte representativa. En el caso
de la imagen filmica nos referiremos a su tecnogénesis como resultado de una
pigmentacién fotoquimica. En el caso de la imagen digital, como resultado de una

pigmentacién “magnético-electrénica”.
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1.4.6. Imagen cinematografica y direccién de fotografia

El encargado de comprobar los procesos técnicos para la produccién de la imagen
en el medio cinematografico es el director de fotografia, también conocido por los
términos de “operador” o “cameraman” asi como por el de cinematographer en el
contexto anglosajon. Esto no significa que el resultado de la imagen sea su obra.
El director de fotografia es el colaborador del director en una pelicula. Como

sefala el director de fotografia John Bayley:

No son los operadores quienes deciden el aspecto visual de una pelicula, sino el
director y el operador conjuntamente. Se trata de un didlogo. Mis mejores
experiencias han sido con directores que ya tenian alguna idea al respecto
(Schaefer, 2005, p. 48).

No obstante el punto mas importante de la tarea de un operador es que
“determina la calidad final de las imagenes que aparecen en la
pantalla” (Schaefer, 2005, p. 9).

Es evidente que la reflexion sobre las caracteristicas plasticas de la imagen ha
sido un terreno de debate comun entre los artistas. Y esto también sucede en el
medio cinematografico a pesar de que muchas veces se le trate como un
mecanismo alejado de las pretensiones artisticas. En todo caso este no es el
debate del que se ocupa la investigacion. Lo importante es que la imagen
cinematografica es creada a partir del trabajo de personas que toman una serie de
decisiones a partir de su conocimiento de los medios técnicos y estéticos a su
alcance para conseguir un resultado de calidad final acorde a lo que un director

demanda.

Asi pues, en la direccién de fotografia el saber sobre el dispositivo, tal y como se
entiende en esta investigacion, es un requisito fundamental de la profesion. Por
esa razon, esta investigacion se centra especialmente en el trabajo que realizan
los directores de fotografia y en las decisiones que toman a partir de un
conocimiento técnico que se traduce en una imagen con caracteristicas estéticas

gue pueden ser consideradas tanto desde el punto de vista técnico como estético.
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1.5. Planteamiento metodolégico

Una vez presentados los objetivos, las hipétesis y el objeto de estudio, se puede
avanzar el planteamiento metodolégico que presenta esta investigacion,
planteamiento que se encuentra dentro del marco de referencia de la perspectiva
cualitativa. Sin querer entrar en los debates sobre su pertinencia como método
cientifico frente a la metodologia cuantitativa, es importante sefialar que, junto
con autores como Olabuénaga (2007), se considera que la investigacion
cualitativa es un modelo de investigacion pertinente para las ciencias sociales
porque se trata de un modelo que también estd basado en el rigor, la
exhaustividad y la validez de sus inferencias, a pesar de no poder generalizar los

resultados obtenidos.

Dentro del marco de la investigacion cualitativa, la presente investigacion se ha
decantado por el modelo de analisis de la triangulacidn en tanto utilizacion de dos
0 mas métodos de recogida de datos. No obstante, no se utiliza para llevar a cabo
una triangulacion de los resultados sino que se plantea como una estrategia para
validar los diferentes pasos realizados en la investigacidon, es decir, como una
triangulacion metodoldgica, una “combinacion de métodos de

investigacion” (Igartua & Humanes, 2004, p. 8).

Los métodos de investigacion utilizados son los siguientes:
- Analisis bibliografico.
- Entrevista en profundidad.
- Observacién estructurada.

El capitulo 6 de la investigacion estd dedicado a la presentaciéon del disefio
metodoldégico empleado en la investigacién, presentado especialmente los
aspectos relacionados con la entrevista en profundidad y el analisis de contenido

aplicado a la observacién estructurada.
Esta eleccidn se justifica por lo siguiente:

El primero de los métodos utilizados, el analisis bibliografico, tiene como objetivo
principal generar una primera version de la descripcidon terminoldgica de los
elementos técnicos fundamentales para la captacién de la imagen
cinematografica. Tal descripciéon terminoldégica estda basada en textos
principalmente técnicos, aunque no esta ausente la bibliografia académica. Esta
primera version de la taxonomia se presenta como marco contextual de la

investigacion a lo largo de los capitulos 3, 4 y 5, dedicados respectivamente a una
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breve introduccién al analisis bibliografico (cap. 3), los aspectos mas relevantes
de los soportes de captacion (cap. 4) y los elementos técnicos y estéticos

fundamentales de toda captacién cinematografica (cap. 5).

Una vez obtenida una primera version de la descripcién terminoldgica, la
entrevista en profundidad tiene el objetivo principal de validarla y ampliarla
gracias a la obtencion de informacion de caracter relevante, objetivo fundamental
de este método de investigacién (Merton & Kendall, 1946). Por lo tanto, tras el
analisis de los datos obtenidos mediante la entrevista se obtiene la version final
de la descripcidon terminoldgica. Sin embargo la presentacion de los mismos se
realiza en el Gltimo capitulo (cap. 9) junto a las conclusiones, mientras que los
resultados obtenidos mediante el analisis de las entrevistas corresponde al

capitulo 7.

Esta version final permite la categorizacién del objeto de estudio basada en los
términos obtenidos. Con las categorias se pasa a una ultima fase, la observacion
estructurada, para el que se creara una plantilla de observacion que permita
codificar las caracteristicas técnicas y estéticas de las peliculas de ficcion, y que
tiene como objetivo poner a prueba los resultados obtenidos mediante los dos
primeros métodos de investigacion. El capitulo 8 estd dedicado a los diferentes
resultados obtenidos mediante el analisis de contenido aplicado a esta parte del

estudio.
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1.6. Relevancia de la investigacién

La presente investigacion estudia las caracteristicas técnicas y estéticas de la
imagen cinematografica desde el punto de vista de los profesionales del sector de
la industria cultural cinematografica tal y como la describe Jaume Duran (2008).
Por lo tanto, se trata de aquellos profesionales, directores de fotografia, que
utilizan las diferentes herramientas disponibles para la captacién de la imagen con
la finalidad de obtener aquello que se les solicita estéticamente con los medios

técnicos a su disposicion.

Ante el cambio de paradigma que se esta produciendo, es relevante una
familiarizacion con los medios que ofrecen cada uno de los soportes y sus
caracteristicas respecto a la produccion audiovisual. Es ese contexto, la utilizacién
de camaras de cinematografia digital crece exponencialmente. Ya se han sefialado
ejemplos de peliculas galardonadas internacionalmente como Slumdog Millionaire
(Boyle, 2008) o Haevnen (Bier, 2010), dos ejemplos de la cada vez mas numerosa
lista de titulos captados mediante soportes digitales. Pero mas alla de las
producciones digitales, es necesario preguntarse por las caracteristicas de la
captacion digital y sus implicaciones y diferencias en relacion al negativo

fotoquimico, lo que implica un conocimiento de los dos soportes.

En este sentido, los directores de fotografia son una figura esencial dentro del
ambito de la creacion de imagenes cinematograficas y, en consecuencia, también
son importantes sus opiniones respecto a la utilizaciéon de los materiales asi como
su conocimiento y percepcion sobre las nuevas herramientas existentes para la

captacion.

Esta investigacion quiere ofrecer una serie de aportaciones tanto en el ambito

académico como en el ambito profesional.

- Promover investigacion sobre soportes de captacién cinematograficos con
relacion a la calidad de la imagen y, a su vez, a su aplicacién dentro de la

narrativa y la dramaturgia cinematografica.

- Promover investigacion sobre las implicaciones estéticas y expresivas de

la tecnogénesis cinematografica mas alla de sus caracteristicas plasticas.

- Extraer ideas y sugerencias acerca del uso de los términos estéticos que
se abordan, look y textura, para ofrecer una descripcién de los mismos
gue sea mas precisa y pueda facilitar la explicaciéon de los mismos para

utilizarlos de forma mas eficiente.
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En definitiva, esta investigacion pretende establecer un punto de reflexion en el
centro de los cambios tecnolégicos que se estan produciendo en el universo
cinematografico, extrayendo de esa reflexion la posibilidad de ofrecer un material

de interés tanto para un contexto académico como profesional.
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Capitulo 2. Marco teoérico. Teoria General de la

Imagen

[...] nombrado presidente honorario del Centro
de Capacitacion Cinematografica, escuela
superior de cine, soy invitado un dia a visitar las
instalaciones. Me presentan a cuatro o cinco
profesores. Entre ellos, un joven correctamente
vestido y que enrojece de timidez. Le pregunto
qué ensefia. Me responde: “La semiologia de la

imagen cldnica”. Lo hubiera asesinado.

(Buiiuel, 2005)
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La presente investigacion se situa en el campo de la Comunicacion Audiovisual.

El paradigma del acto comunicativo del que se parte es el modelo de
comunicaciéon de Harold Laswell (1948; 1979), modelo cldsico que permite ser
aplicado en el marco del analisis de obras visuales como la utilizacion de Marzal
Felici aplicandolo a la fotografia. Esta presentacidon no solo sitla la investigacion
dentro de una corriente de interpretacion del acto comunicativo, sino que permite
ofrecer una diferenciacién clara en relacion con el concepto de canal, concepto

gue tiene un especial interés para el desarrollo de los siguientes apartados.

En segundo lugar, se presenta la Teoria General de la Imagen (TGI) segln los
principios expresados por J. Villafafie y N. Minguez (2002) basados en la obra de
Villafafie Introduccién a la teoria de la imagen (1987). Los principios
metodoldgicos aplicados al estudio de la imagen se concretan en los principios del
analisis de los elementos relacionados con la tecnologia aplicada a la creacion de

la imagen.

En este apartado se hace una breve presentacion de los fendmenos de la
percepcién y la representacién, fendmenos fundamentales del estudio de la
imagen en la TGI. Estos aspectos se tratan con la mayor especificidad posible con

relacién a la imagen cinematografica.

La eleccidon de la TGI es una adscripcion a un modelo de reflexion sobre la imagen.
Existen muchas teorias de la imagen y las interrelaciones entre ellas son
constantes. Debido a esto, es necesario tomar un lugar dentro del panorama
actual y desarrollar la presente investigacion a partir de unos parametros

determinados.
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2.1. Esquema de comunicacioén de Lasswell y su aplicacion al

analisis de la fotografia

Harold D. Lasswell es conocido por ser uno de los sociélogos que se dedicaron al
analisis politico y el uso de la propaganda en la Primera Guerra Mundial (1971),
asi como al estudio de la politica a lo largo del siglo XX. Su obra esta
especialmente dirigida a la politica y las relaciones que se establecen con la
audiencia a través de los medios de comunicacion de masas (1951; 1939; 1969)
centrandose en los ambitos del analisis de control y el analisis de los efectos, tal y
como él mismo indica en referencia a los diferentes estudios que se pueden
aplicar al acto comunicativo. Con estas obras y el planteamiento de la teoria
hipodérmica (Lasswell, 1971), Lasswell es considerado el fundador del

funcionalismo en el ambito de la comunicacion.

Un primer paso en la fundamentacién tedrica de la presente investigacion es la
adscripcion al esquema de comunicacién que propone Lasswell debido a que
también puede ser aplicado al analisis de aspectos relacionados con el arte y la
imagen, asi como puede existir un paralelismo entre sus componentes y los de la

modelizacion de la realidad que se presenta a partir de la TGI.

Lasswell describe el acto de comunicacidn como una respuesta a una serie de
preguntas (1948):

- ¢Quién?

- ¢Dice qué?

- ¢En qué canal?

- ¢A quién?

- ¢Con qué efecto?

Estos aspectos estdn condicionados por el contexto histérico, social y cultural, lo
gue Lasswell sefiala como la estructura y la funcién en tanto que marcos de

referencia de todo proceso comunicativo.

Retomando las preguntas formuladas, la eleccion de una de ellas para realizar el
analisis de un aspecto concreto del acto comunicativo implica la adscripcién a un

tipo de estudio concreto, que respectivamente son los siguientes:
- Andlisis de control - ¢Quién?

- Analisis de contenido - ¢Dice qué?
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- Analisis de medios - ¢éEn qué canal?
- Andlisis de audiencia - ¢A quién?
- Analisis de los efectos - ¢éCon qué efecto?

Los estudios de Lasswell se centran en tres aspectos fundamentales de la
comunicacién en sociedad en relacion con la politica: “1) la supervisién o
vigilancia del entorno, 2) la relacién de las distintas partes de la sociedad en su
respuesta al entorno, y 3) la transmision de la herencia social de una generacion a
la siguiente” (1948, p. 38).

A pesar de que el esquema que ofrece Lasswell esta caracterizado por su sencillez
y precision reconocida (Briggs & Burke, 2009), los elementos que presenta
pueden traducirse en aspectos del acto comunicativo de cualquier tipo de

mensaje:

Emisor.

Mensaje.

Canal.

Receptor.

Efecto en la audiencia.

Mediante esta traduccién y siguiendo la propuesta de Marzal Felici (2008), una
aplicaciéon del esquema de comunicacién propuesto por Lasswell permite utilizar

estos aspectos del acto comunicativo para el analisis de una imagen.

En el caso de Marzal Felici, la utilizacion del esquema de Lasswell se destina al
tratamiento y andlisis de la fotografia fija. En el caso de esta investigacion se
extrapola su funcidon a la imagen cinematografica. No obstante, la serie de
elementos que resalta el autor no es objeto de ninguna alteracién puesto que se

puede aplicar a todo tipo de creacién artistica o icénica:

- El emisor: es el creador o autor. En este sentido puede tratarse de uno o
mas sujetos. En el caso concreto de la imagen cinematografica, son
diversas personas las que se responsabilizan de su resultado: director,
director de fotografia, director de arte, etc. No obstante, con relacion a la
captacion de la imagen cinematografica, es el director de fotografia el

que tiene la mayor parte de responsabilidad.
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- EIl mensaje de la comunicacion puede ser considerado el “texto

|II

audiovisual” (Marzal, 2008). Si el interés se centra en el aspecto visual se

puede hablar de la imagen como mensaje o incluso del “texto visual”.

- El canal de comunicacion tiene dos polos de interpretacion. En un sentido
se trata del canal mediante el que la obra es recibida. Es decir, la sala de
proyeccion cinematografica si se trata de la imagen cinematografica. A
pesar de que también la television, el ordenador o el mévil pueden ser el
canal de recepcion, en el presente estudio se consideran las posibilidades
de recepcidon con relacion a la proyeccion en salas comerciales. En
segundo lugar, el canal de comunicacion se refiere a los medios de
produccion, asi como a las técnicas para la realizacion de un mensaje o
texto visual. Por lo tanto el canal tiene dos etapas diferentes: la eleccidon
de la técnica para realizar el texto audiovisual (previo al mensaje) y la
difusion de ese mismo texto para su observacion por parte de la

audiencia.

- El receptor se identifica con el publico, los espectadores. Entre ellos se
pueden diferenciar dos grupos de estudio pertinentes: publico experto y
publico inexperto. Con esta diferenciacion se quiere hacer evidente que
los emisores son también receptores de otras obras y que su inmersion
en un especifico canal de comunicaciéon y un tipo de textos o mensajes
les ofrece un mayor conocimiento para la observacién de aspectos que

pueden no ser tan relevantes para un observador no experimentado.

- El contexto histérico, social y cultural: tiene una especial relevancia en el
escenario de esta investigacion puesto que la aparicion de nuevos
productos tecnoldgicos implica también nuevos modos de produccion de
los textos por parte de los creadores. No solo el papel del creador y el
receptor cambia en funcidén de la cultura y la sociedad en la que viven
sino que el hecho de que los medios de produccién cambien implica un
efecto importante sobre las obras o textos. Este efecto ya lo indicaba
Walter Benjamin en su texto sobre la reproductibilidad técnica de 1936
(1989). Por lo tanto es importante situar el acto comunicativo para

comprender las implicaciones de su efecto.

En la figura 1, se puede observar el resultado de la aplicacion de este esquema en

la presente investigacion:
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Contexto historico - social - cultural

Canal 1: Canal 2:
Técnica de Sala de
produccion proyeccion
Emisor Receptor
Creador Audiencia
Mensaje
Texto
audiovisual

Figura 1. Aplicacion del esquema de Lasswell a la presente investigacion.

El canal de produccién técnica es el espacio de mayor relevancia para el presente
estudio, centrado en comprender y describir los elementos especificos de los
medios de produccién de imagenes cinematograficas que se utilizan actualmente:
soporte digital y soporte fotoquimico. Tal y como sefiala Marzal Felici “se puede
prestar atencién exclusivamente al canal de comunicacién, como supondria
adoptar una perspectiva de trabajo tecnolégica, mediante el estudio de la

naturaleza del soporte empleado y sus caracteristicas técnicas” (2008).

Tal y como sefalaba Paul Valery, los cambios técnicos tienen una implicacion de

caracter especialmente relevante:

En un tiempo muy distinto del nuestro, y por hombres cuyo poder de accién sobre
las cosas era insignificante comparado con el que nosotros poseemos, fueron
instituidas nuestras Bellas Artes y fijados sus tipos y usos. Pero el acrecentamiento
sorprendente de nuestros medios, la flexibilidad y la precision que éstos alcanzan,
las ideas y costumbres que introducen, nos aseguran respecto de cambios préximos
y profundos en la antigua industria de lo Bello. En todas las artes hay una parte
fisica que no puede ser tratada como antafio, que no puede sustraerse a la
acometividad del conocimiento y la fuerza modernos. Ni la materia, ni el espacio, ni
el tiempo son, desde hace veinte afios, lo que han venido siendo desde siempre. Es
preciso contar con que novedades tan grandes transformen toda la técnica de las
artes y operen por tanto sobre la inventiva, llegando quizas hasta a modificar de

una manera maravillosa la nocién misma del arte (Benjamin, 1989).

Ademas de este estudio de la técnica, la presente investigacion se introduce en los
aspectos estéticos de la imagen. Es en este ambito donde la relacién entre los

soportes y los aspectos plasticos abren el estudio a la recepcion de los textos
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audiovisuales para comprender si los distintos soportes también ofrecen distintos
tipos de imagen identificables por una audiencia en una sala de proyeccion. Esta
parte de la investigacion se realiza en la ultima fase de la misma con la
observacion estructurada de diferentes fragmentos por parte de una audiencia

experimentada.
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2.2. Teoria General de la Imagen (TGI)

James Elkins (2010) preguntaba al inicio de un seminario de teoria de la imagen
cuantas teorias de este tipo existian en la actualidad. De este modo, la discusién
gue se establecia entre una serie de expertos del campo de las bellas artes se
iniciaba con una referencia al nimero de teorias de la imagen que existen, asi
como a la relacién que existe entre ellas. Por lo tanto, la referencia a la Teoria
General de la Imagen (TGI) se enmarca dentro de una eleccién dentro de la
infinidad de posibilidades que existen.

La TGI es una propuesta de teoria factual de los investigadores Justo Villafafie y
Norberto Minguez (2002) basada en un trabajo previo del primero (1987). El
objetivo de los autores es presentar una teoria que ofrezca una metodologia vy
fundamentos propios para el estudio de la imagen dentro del contexto de la
comunicacién visual. Este objetivo se realiza bajo la especial influencia de la obra
de Rudolf Arnheim (1991, 1996). En este sentido, la propuesta de Villafafie y
Minguez implica la creacién de diferentes categorias iconicas que permitan tanto

la clasificacion como el analisis de la imagen.

El objetivo de la TGI es la explicacién de la naturaleza de la imagen en sus
diferentes modos de manifestarse, ofreciendo “un marco metodoldgico para el
andlisis de las imagenes” (1987, p. 21). Asimismo se expresa Zunzunegui (1998)
al hacer una serie de consideraciones sobre la teoria de la imagen y la necesidad
de explicar los elementos relacionados con el ojo, la retina, las figuras o la
representacion que ofrezca finalmente “un conocimiento capaz de generar una

competencia operativa dirigida a la lectura de las imagenes” (1998, p. 13).

Las referencias a “las ciencias de la imagen” (1987, p. 19) se realizan como
referencia a un espacio de reflexion inmaduro que necesita encontrar un camino

propio que le permita acceder al universo de la “tradicidn cientifica clasica”.

La TGI busca agrupar las diferentes teorias existentes en funcién de los
fendmenos distintivos de cada tipo de imagen con el objetivo de ofrecer sus
fundamentos metodoldgicos. No obstante, los principios que ofrece la TGI son, al
mismo tiempo, la base de esas diferentes teorias, necesarias para estudiar la
imagen en todas sus variedades posibles:

Lo que debe estar fuera de toda discusion es que para estudiar la imagen es
necesario determinar qué y como se va a estudiar; de otro modo cualquier intento
esta condenado al fracaso, porque son tantas las dimensiones que estan implicadas

en el fendmeno icénico y tan amplia la diversidad de dicho fenémeno, que intentar
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un abordaje exhaustivo de la cuestion seria caer en una divulgacién degradante
(Villafafie & Minguez, 2002, p. 17).

A continuacién se presentan las caracteristicas generales de la TGI.

2.2.1. Estado epistemologico de la TGl

La TGI nace a partir de aspectos propios de otros campos de investigacion como
la psicologia, la teoria del arte o las teorias de la comunicacion. Esto representa
un primer factor de relevancia del fragil estado epistemoldgico que tenia la TGI en
el momento de su aparicion. Para obtener un estatuto propio, una teoria debe ser
lo suficientemente auténoma, lo que permite “que integre, exclusivamente,
aquellos paradigmas que satisfagan las exigencias de investigacion de su objeto
cientifico” (Villafafie & Minguez, 2002, p. 21).

A pesar de los afos transcurridos desde la presentacion de la TGI, esta teoria

sigue arrastrando los mismos problemas sefialados anteriormente.

En primer lugar, tanto los campos propios de la técnica como del arte han
considerado la imagen como un espacio de trabajo y reflexion. No obstante, la
investigacién de la imagen ha quedado desligada de un espacio que se caracterice
por su condicion cientifica. Es en este sentido que la TGI aparece como un espacio
que ocupe el lugar de la investigacidén acerca de la imagen. Sin embargo, debido a

su corto recorrido, todavia se considera que la TGI es una ciencia preteorética.

Este nuevo espacio de investigaciéon sobre la imagen pertenece al campo de la
comunicaciéon (audio)visual. No obstante, las relaciones de la TGI con los ambitos
artisticos son evidentes e, incluso, necesarias. Esto no implica que la imagen sea
el Unico objeto de estudio posible entendiendo la imagen como campo general de
todas las manifestaciones posibles de lo visual. El hecho de tratarse de una teoria
factual permite a la TGI que su objeto de estudio y sus conceptos clave no deban
coincidir. La relacion que se establece entre estos dos elementos es el contexto de

estudio del aspecto especifico de la imagen.

Por otro lado, el objeto de estudio de la TGI, la imagen, debe delimitarse para
contextualizar su caracterizacion de forma correcta. Esa imprecision del objeto de

estudio implica una imprecision en los limites de la misma disciplina.

Por lo tanto, la TGI busca alejarse de los aspectos que hacen del analisis de la

imagen un espacio de reflexién fragil. Para ello, debe presentar unos fundamentos
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y principios propios que satisfagan la necesidad del estudio de la naturaleza

iconica.

2.2.2. Fundamentos de la TGl

El objeto de estudio de la TGI es:

[...] el estudio de la naturaleza icdnica, que se identifica con todos aquellos hechos
invariantes e irreductibles en cualquier imagen, es decir, una seleccién de la
realidad, un repertorio de elementos y estructuras especificas de representacion y
una sintaxis (Villafafie & Minguez, 2002, p. 26).

Para poder estudiar la imagen, la TGI tiene 4 presupuestos sobre los que se

fundan el resto de principios de la teoria:

1. La imagen tiene en la naturaleza icoénica su esencia. Por lo tanto, una
imagen es en si misma un sistema comunicativo que, utilizando medios

especificos, representa la realidad.

2. La representacién de la realidad mediante las imagenes estd basada en
la percepcion humana. En este sentido, la perspectiva juega un papel
fundamental. No obstante, todo tipo de representacion icdnica simboliza
la realidad. Por lo tanto, toda imagen, creada mediante los parametros de
la analogia o la abstraccidon, puede ser comprendida dentro de una

normativa propia.

3. La representacion de la realidad mediante una imagen depende de una
serie de elementos especificos que se ordenan bajo una sintaxis. Por
tanto, estos elementos especificos permiten representar la realidad a la

vez que incluyen un orden interno.

4. Cualquier imagen puede ser analizada mediante categorias especificas
del mundo de la imagen. Por lo tanto, la significacion plastica de una
imagen (asi como su significacién narrativa en las imagenes secuenciales)

puede ser estudiada.

Estos cuatro presupuestos se traducen en el estudio de tres elementos basicos de

la naturaleza de la creacion iconica:
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1. Seleccion de la realidad: depende de la percepcion vy, por lo tanto, de la

estructura anatémica del ojo asi como del cerebro.

2. Repertorio de elementos y estructuras especificas de representacion,

donde las categorias de espacio y tiempo son principales.
3. Sintaxis visual para la modelizacion de la realidad basada en un orden.

Toda imagen se describe a partir de estos tres aspectos fundamentales.
Percepcion y representacion son aspectos imprescindibles en el estudio de la
imagen. Ademas, el uso especifico que se hace de estos aspectos se representa
en la modelizacion de la realidad entendida como creacién de la imagen, donde

esta implicita la utilizacion de los mismos, tal y como se presenta a continuacion.

2.2.3. Modelizacion de la realidad

“Toda imagen es una modelizacién de la realidad” (2002, p. 25), sea cual sea su
grado de similitud con ella. Segun Villafafie y Minguez este factor es el primer
axioma de la TGI, basado en los principios y fundamentos descritos

anteriormente.

El proceso de modelizacion de la realidad se realiza en dos etapas. A continuacion

se describen las dos fases que pueden observarse también en la figura 2:

14

- Proceso de creacién iconica: el creador genera un “esquema preiconico
de la realidad. Este esquema se sitla entre la percepcion y la
representacién, y tiene su origen en la observacién de un referente y la
seleccién de los elementos a representar. Una vez realizada la seleccion,
el creador se sitla en una “segunda modelizacién”, donde debe escoger
una serie de caracteristicas plasticas basadas en las categorias de tiempo
y espacio con las que representar el referente. Es también en esta
segunda modelizacién donde la eleccion de una serie de elementos
implica a su vez una sintaxis. Esta sintaxis se puede utilizar de infinitos

modos distintos.

Tras la segunda modelizacién se obtiene una imagen, es decir, un modelo de

realidad que es objeto de observacion:

- Proceso de observacion iconica: esta segunda etapa permite extraer un

“esquema iconico” a partir de la imagen creada. Este esquema también
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puede ser considerado un modo de ver, como lo denomina John Berger
(1980). Es decir, se trata de la percepcion de la imagen por parte del
espectador en un sentido general. No obstante, esta percepcion permite
que el observador acceda a una “realidad modelizada”. Este acceso marca
el final del proceso.
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Figura 2. Esquema de la modelizacion iconica de la realidad, basado en Villafaiie y Minguez
(2002, p. 32).
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El acceso a una realidad modelizada implica que se accede al modo en que una
imagen representa la realidad. Hay tres modos bdsicos de representacion, es

decir, de modelizacién de la realidad: representacion, simbolo y signo.

Estas tres distintas modelizaciones describen la relacidon que se establece entre las
imagenes y la realidad, es decir, lo que Villafafie y Minguez denominan “funcion de
realidad de la imagen” (2002, p. 34). Por lo tanto, existen tres funciones

diferentes:
- Funcidén representativa: sustitucidon de la realidad basada en la analogia.

- Funcidon simbdlica: asignacion de sentido a una forma representativa,
siendo el sentido el Unico referente de la imagen y no el referente

figurativo.

- Funcién convencional: los signos tienen un sentido arbitrario pero que se

basa en una convencion de su significado.

Esta organizacién difiere de la presentada por Dondis (2004), otro de los
referentes clasicos al tratarse de la imagen y sus funciones. Para Dondis la
abstraccion se presenta como un aspecto diferente de la representacion. Ademas,
no tiene en cuenta ni los signos ni la funcién convencional. Sin embargo, esta
investigacion se cifie a los principios propuestos por Villafane, considerando que

toda abstraccidon es también un modo de representar.

En el caso de la imagen cinematografica de ficcion la funcion representativa se
puede considerar su “funcion icénica dominante” (2002, p. 35). No obstante, la
imagen puede tener mas de una funcidon al mismo tiempo, ya que pueden existir
imagenes que se consideren como simbolos o signos en relacién con la
significacion tanto icdnica como narrativa de lo que acontece en el campo de la

imagen.

Los soportes de captacion cinematograficos tienen su espacio dentro de las
estructuras y elementos técnicos que se escogen para llevar a cabo una segunda
modelizacion que sirva para obtener la imagen. Es decir, forman parte de este
conjunto de aspectos. Sin embargo, el soporte es una caracteristica privilegiada
dentro de ese conjunto porque es un signo identificativo para definir una imagen a
pesar de que no forme parte de los aspectos esenciales antes descritos: seleccion

de la realidad, elementos y estructuras de representacion, sintaxis visual.

La “materia del soporte de la imagen” (2002, p. 30) resulta fundamental para la
caracterizacion de la imagen cinematografica. Tradicionalmente fotoquimica, la

aparicion de la imagen digital como parte de la imagen cinematografica genera un
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importante cambio en el proceso de creacidon iconica. Este cambio implica ser
estudiado para definir el uso de diferentes soportes en cine para crear modelos de
realidad.

Es importante sefialar que estos elementos y estructuras técnicas se identifican

I A\} III

con el primer significado del “canal” dentro del esquema comunicativo de Lasswell
aplicado al analisis de la imagen. En general, la modelizacién de la realidad
representa una aplicacion del acto comunicativo al campo de la imagen, donde se
desarrolla cada uno de los campos asignados a los diferentes sujetos y aspectos

de la comunicacion.

2.2.4. Definiciéon de la imagen

Santos Zunzunegui (1998) indica que las aproximaciones a la imagen pueden
realizarse desde diferentes puntos de vista. Entre ellos indica el estudio de la
imagen como lenguaje, el estudio de los aspectos historicos y el estudio de los
aspectos tecnoldgicos. En este sentido afirma que “no existe una potencial teoria
de la imagen que no se construya histéricamente, ni un lenguaje icénico que no se
encuentre condicionado por las técnicas especificas del medio” (1998, p. 11). En
este sentido, existen un nUmero elevado de variables a considerar para poder

definir una imagen.

Segun Villafafie y Minguez (2002) una imagen se define mediante la serie de
caracteristicas que se escogen con relacion a cada uno de los ambitos
relacionados con la creacién iconica. También indican que puede existir un nimero
muy elevado de variables a utilizar para cada uno de los campos dedicados a la
creacion iconica. Ademas, debido a que se trata de un universo tan amplio, la
utilizacion de las diferentes variables permite segmentar los usos de la imagen
para caracterizar cada una de sus aplicaciones en campos concretos. Por lo tanto,
la aplicacién de criterios taxondmicos permite clasificar con mayor exactitud las

imagenes.

En tanto que el objeto de estudio de la presente investigacion es la imagen
cinematografica, las variables que se pueden utilizar para su estudio son las que
se consideran significativas. No obstante, tratandose especificamente de la
captacion de la imagen cinematografica debe dedicarse un especial énfasis a las
condiciones que se relacionan con las cuestiones centrales del andlisis: soporte y

caracteristicas tanto técnicas como estéticas.
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Los aspectos mas importantes en este sentido son los siguientes:
- Materialidad de la imagen.
- Definicion estructural.
- Simplicidad estructural.

El resto de caracteristicas pueden servir para identificar el tipo de imagen con el
gue se trabaja, aspecto que esta investigacion no considera. El nivel de realidad
de una imagen (es decir, la similitud que una imagen tiene con su objeto de
referencia), la concrecion de sentido (relacionada con elementos narrativos y de
composicion) o la generacién de la imagen (la imagen es una copia o no lo es. En
el caso de ser una copia, de qué tipo de copia se trata) no se desarrollan a

continuacion por este motivo.

2.2.4.1. Materialidad de la imagen

La materialidad de la imagen es un aspecto fundamental para su definicién en dos

sentidos:

En primer lugar, la materia con la que se realiza o registra la imagen ofrece la

posibilidad de limitar el campo icénico al que se hace referencia.

El segundo es que la materialidad:
[...] tiene que ver con el resultado plastico de cualquier representacion, el cual va a
estar muy influido por la llamada “respuesta del material”, es decir, la mediacion

que imponen por un lado los sistemas de registro y por otro los procesos de

duplicacidon de la imagen (Villafafie & Minguez, 2002, p. 54).

El primer aspecto permite diferenciar entre cuatro tipos de imagenes:

Imagen mental.

Imagen natural.

Imagen creada.

Imagen registrada.

La “intencionalidad comunicativa” o su ausencia es una de las caracteristicas
basicas para diferenciar los dos primeros tipos de imagen y los Ultimos. La
posibilidad de manipulacion es la otra caracteristica que diferencia estos dos

conjuntos de imagenes.
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Al referirnos a la imagen cinematografica como objeto de estudio de la
investigacion, es la imagen registrada la que toma el protagonismo puesto que se
trata de las imagenes que dependen de sus elementos técnicos y estructurales
para ser obtenidas. Estas imagenes se caracterizan por ser registradas mediante
una transformacion que ofrece un alto grado de analogia y porque permiten su
reproductibilidad inherente. Esta reproductibilidad no modifica sus caracteristicas.
Ademas se trata de imagenes mediadas por el sistema perceptivo y el material de

registro que se utiliza.

El segundo aspecto, “la mediacidon que imponen [...] los sistemas de registro” es
uno de los objetivos principales de esta investigacion: comprobar si existen
diferencias entre la imagen fotoquimica y digital en un contexto en el que la
imagen digital ha desarrollado caracteristicas que permiten su utilizacién para la

realizacion de largometrajes.

2.2.4.2. Definicion estructural

La sintaxis visual de una imagen se define a partir de la estructuraciéon de los
aspectos basicos de toda imagen: espacio y tiempo. Ademas, la relacion que se
establece entre estos dos elementos es también importante. En este sentido, la

estructura de una imagen esta definida por los siguientes elementos:
- Una imagen puede ser fija o movil, es decir, estatica o dinamica.

- Una imagen puede contar con la representacion de la tercera dimensién o
no hacerlo. El hecho de hacerlo no implica que se trate necesariamente
de imagenes estereoscopicas, sino de que la representacién de la tercera
dimensién se tenga en cuenta, como por ejemplo con la aplicacién de la

perspectiva.
- Una imagen puede estar aislada o formar parte de una secuencia.

- Una imagen puede ser dindmica o estatica en su estructura interna en
funcién de los elementos que representa y el modo en que lo hace. En
este sentido, por ejemplo, se puede sefalar la utilizacion de aspectos

relacionados con la composicién como la simetria o el contraste.

La imagen cinematografica representa una tipologia marcada por el movimiento y
que se estructura en base a la secuencialidad. Ademas, cuenta con la
representacién de la tercera dimension al utilizar elementos de perspectiva que

generen la sensacién de profundidad dentro del campo representado. Respecto a
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su estructura interna, la posibilidad de ser dinamica o estatica se relaciona mas
con la narracion y el contenido, realzando aspectos plasticos en uno u otro sentido

en funcion de las necesidades narrativas.

2.2.4.3. Simplicidad estructural

La simplicidad estructural representa una variable compleja que se relaciona con
el modo de representacién. En este sentido, la sencillez se entiende como un
aspecto que acerca la imagen a la normatividad en los denominados “aspectos

formales de la imagen” (2002, p. 43).

Sin embargo, los aspectos formales también se construyen a partir de elementos
plasticos que son estructurados mediante la idiosincrasia del soporte sobre el que
se registran. Es decir, el soporte afecta aspectos de la imagen que pueden influir

la representacion para facilitar o no su simplicidad estructural.

En este sentido, Villafafie y Minguez (2002) sefialan que la simplicidad debe ser
estudiada mediante el acceso a los componentes estructurales y la experiencia
visual. Los mismos autores sefialan que la experiencia visual no es un método
valido porque no puede separarse la observacién de la simplicidad estructural del

resto de aspectos relacionados con otros procesos cognitivos y de conducta.

En los componentes estructurales, espacio y tiempo, se encuentra el aspecto mas
relevante para el presente estudio. Los autores sefialan que los elementos
morfoldgicos de la imagen, es decir, los que se relacionan con la representacion
del espacio, juegan un papel importante: “los elementos mas simples de la
imagen poseen una significacién intrinseca” (2002, p. 111). Entre ellos se
encuentran caracteristicas que esta investigaciéon pone en el centro del analisis,
entre las que destaca el concepto de textura y la posibilidad de que la diferencia

entre los soportes estudiados se encuentre también en este campo.

2.2.5. Primeras conclusiones respecto a la TGl

La TGI ofrece una serie de principios y fundamentos para el estudio y analisis de
las imagenes del universo iconico contemporaneo. En este sentido, se enmarcan
dentro del conjunto de teorias de la imagen existentes, tanto las clasicas? como

las mas actuales, ofrecidas por autores como Santos Zunzunegui (1998). Sin

2 Se pueden citar los trabajos, por ejemplo, de Gombrich (1998), Arnheim (1991) o Dondis (2004).
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embargo, Villafafie y Minguez ofrecen una perspectiva que pretende hacer del
campo de la comunicacion visual una disciplina cientifica que ofrezca un estudio
de la imagen dentro de parametros metodoldgicos. Esto permite definir las
caracteristicas esenciales de toda imagen, asi como el campo concreto al que se

refieran las imagenes analizadas.

Este analisis de cada una de las imagenes también lo permite la explicacién de la
modelizacion de la realidad, proceso generador de toda imagen creada, otro
aspecto fundamental de la TGI que permite comprender cédmo y qué efectos tiene

una imagen.

Finalmente, la definicion de la imagen concreta necesita hacer referencia a una
serie de variables relacionadas con los aspectos tanto de la percepcidon y la
representacion como a los relacionados con la eleccion de los elementos

especificos para realizarla, asi como a la sintaxis visual.

La aplicacion de estos aspectos a la presente investigacion permite:

- Fundamentar el acercamiento metodoldgico previo al campo de la imagen

en general.
- Definir el campo concreto de la imagen cinematografica.

- Resaltar las caracteristicas mas importantes en su aplicacion al analisis
dedicado a los elementos de la captacion o registro.

A continuacién se presentan los aspectos mas relevantes de la percepcion y la
representacién, aspectos basicos en la creacion y el estudio de la imagen, tal y

como sefiala tanto la TGI como el resto de teorias de la imagen en general.

2.2.6. Percepcion: aspectos psicofisicos

La percepcion y el sistema perceptivo humano son los encargados de realizar el
primero de los factores que fundamentan la TGI: la seleccion de la realidad.
Debido a esto es necesario introducirse en los aspectos mas relevantes del
funcionamiento del ojo y el cerebro en el proceso perceptivo y sus caracteristicas
psicofisicas, descritas con detalle en autores como J. J. Gibson (1974) o N. Wade y
M. Swanston (2001).
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Esta presentacion se limita a resefiar los aspectos mas importantes de la
percepcion en relacion con las condiciones de generacién que implica la imagen

cinematografica segun la TGI.

2.2.6.1. Sistema visual humano

Gibson sefiala las condiciones necesarias para que se produzca la vision:

[...] debe haber luz que permita ver; los ojos deben estar abiertos; los ojos deben
enfocar y apuntar debidamente; la pelicula sensible que hay en la parte posterior
de cada globo ocular debe reaccionar ante la luz; los nervios &pticos deben
transmitir impulsos al cerebro. En tanto que una de estas condiciones no se

cumple, la persona vidente permanece ciega (1974, p. 13).

Este resumen sefiala todos los aspectos necesarios para que se produzca la vision.
En primer lugar, el ojo es el 6rgano gracias al que es posible la vision. Sus
caracteristicas y partes principales para posibilitar este fenémeno son las

siguientes:
- Es un globo mas o menos esférico de unos 2,5 centimetros de diametro.

- Tiene una parte opaca y otra transparente: esclerdtica y coérnea

respectivamente.

- La cornea es la parte encargada de permitir la entrada de la luz en unas
condiciones favorables a la visidbn porque es la encargada de la

convergencia de los rayos de luz.
- El cristalino es el encargado de que la imagen sea nitida.

- Entre la cérnea vy el cristalino se sitda el iris, musculo esfinter encargado
de modelar la cantidad de luz que incide en la vision mediante la pupila,

que es la abertura que permite el iris.

- El iris se abre en situaciones de luz poco intensa, mientras que se contrae

en el caso contrario.

En la figura 3 se puede observar graficamente su posicion:
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Figura 3. Estructura del ojo humano (Esteban, 2009a).

El modo en que se produce la imagen fue copiado para la creacion de la camara
oscura3, tal y como sefiala J. Aumont (2009) entre otros. Este mismo autor sefiala
gue “la retina es ante todo un gigantesco laboratorio quimico” (2009, p. 21),
puesto que tras la posibilidad de absorber las ondas de luz, es el lugar donde se
realizan las sinapsis, es decir, se realizan las conexiones necesarias mediante dos
tipos de células fotorreceptoras de luz encargadas del tratamiento quimico de la
informacion recibida opticamente gracias a la cornea, el iris, la pupila y el
cristalino. Es decir, la reaccién a la luz, tal y como lo denomina Gibson, depende

de las siguientes células:

- Conos: contienen pigmentos que permiten la visién del color. Se dividen
en tres tipos. Cada uno de estos tipos es sensible a una longitud de onda
determinada (corta, media y larga) que se corresponde con cada uno de

los colores primarios (azul, verde y rojo).

- Bastones: contienen el pigmento denominado rodopsina. Son mas
sensibles que los conos y responsables de la vision en blanco y negro, asi

como de la visidn en condiciones de luz de baja intensidad.

Los conos son unos 7 millones y se encuentran alrededor de la fovea, un pequefio
hueco de la retina. Los bastones son unos 123 millones y se ubican en la periferia

de la retina.

3 Para seguir la historia de la creacidén de la cdmara oscura hasta la cinematografia, apuntando el conocimiento anterior
respecto a la proyeccion de rayos de luz, el articulo “De la cdmara oscura a la cinematografia: Tres siglos de tecnologia al
servicio de la creacion visual” de Francisco Frutos Esteban (2008) lo explica de forma clara y sintética.
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Figura 4. Estructura de los fotorreceptores: conos y bastones (Esteban, 2009b).

En dltimo lugar, tras la transformacion quimica de la luz, el nervio optico (véase
figura 3) es el encargado de realizar la transformacién y transferencia de los rayos
de luz al cortex visual primario tras pasar por el cuerpo lateral geniculado del
cerebro. De este modo, la informacion pasa de un estado quimico a un estado
nervioso que cierra el tratamiento de la luz por parte del ojo humano, desde su

entrada hasta su conversidn final a estado nervioso.

La percepcion es, por lo tanto, el tratamiento de la informacién que llega al ojo
humano por etapas mediante la luz que recibe.

Respecto a la percepcion hay tres aspectos principales relacionados con la imagen

cinematografica:
- Percepcion del color.
- Percepcion del espacio.

- Percepcion del movimiento.

2.2.6.2. Percepcion del color

El color que puede llegar a ser percibido por el ojo humano depende de la longitud
de onda visible que es capaz de captar. Por lo tanto, son las longitudes de onda
que reflejan los objetos lo que les confiere un color o colores determinados para

nuestro ojo.
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Espectro visible por el ojo humano (Luz)
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Figura 5. Espectro electromagnético (Frank, 2005).

En este sentido, las diferentes longitudes de onda marcan tres aspectos de la

percepcion del color:

- Color: es decir, el matiz concreto de la luz reflejada por un objeto en

funcion de su longitud de onda concreta.

- Saturacion: es decir, la pureza de un color. Cuanto mas cercano al blanco
menos saturado; cuanto mas cercano al negro, mas saturado. Este factor
también se explica por la mezcla de diferentes longitudes de onda: una
mezcla menor implica una mayor saturacién, mientras que una mezcla de

diferentes longitudes de onda implicara la pérdida de su pureza.

- Luminosidad o intensidad: es decir, el brillo de un color. Cuanto mas
cercano al blanco mas luminoso; cuanto mas cercano al negro, menos

luminoso.

En la parte dedicada a la caracteristica técnica “color” de la primera version de la
taxonomia se pueden encontrar mas referencias a la percepcion del color en
funcion del soporte para su captacidén, asi como la explicacion de los sistemas

aditivo y sustractivo.

2.2.6.3. Percepcion del espacio

La percepcion del espacio es la encargada de reconocer la situacion de los objetos
gue rodean nuestro entorno tridimensional. Esto obliga a referirse a la direccién y
a la distancia de los mismos, tal y como sefiala Wade y Swanton: “Specifying the
location of an object requires information for its direction and distance”* (2001, p.
96).

4 “Especificar la ubicacion de un objeto requiere de informacidn para la direccion y la distancia”.
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Para definir los conceptos de direccidon y distancia con relacion a la percepciéon del
campo visual se puede hacer referencia a diferentes marcos de referencia. En este
contexto la aplicacion de un marco de referencia se indica con respecto a la
necesidad de aplicar un modelo de coordenadas que defina la ubicacién de los
objetos con relacion a las medidas que realiza el ojo. Estos modelos son

denominados retinocéntrico, egocéntrico y geocéntrico.

A pesar de que los marcos de referencia retinocéntrico y egocéntrico son los que
suelen explicar con mayor claridad los conceptos que siguen, el marco de
referencia geocéntrico estd siempre presente porque no existe informaciéon no
afectada por el entorno. Esto implica que los sujetos necesitan una representacion
geocéntrica y que “toda percepcidn es necesariamente y en Uultima instancia
geocéntrica” (Villafafie & Minguez, 2002, p. 81).

La direccion visual

Los dos primeros marcos de referencia sirven para definir este concepto:

- Retinocéntrico: este marco de referencia no ofrece informacién sobre la
posicion de la propia retina, uUnicamente de las coordenadas que se
encuentran en ella. Es la medida que existe entre un objeto y cada uno

de los ojos.

- Egocéntrico: es un marco de referencia que integra la actividad de los dos
ojos, asi como los movimientos de los mismos. Se trata de la medida que

existe entre un objeto y un centro hipotético entre los dos ojos.

De este modo, la direccion de un objeto tiene una fase inicial basada en el marco
retinocéntrico que ofrece informacién sobre las coordenadas a cada una de las

retinas por separado.

Una fase posterior para comprender la distancia implica necesariamente la
utilizacion del marco de referencia egocéntrico, puesto que la vision depende en

ultima instancia de la relacion que se establece entre los dos ojos.

Por lo tanto, tal y como sefiala Villafafie y Minguez “los objetos se ven como
Unicos cuando tienen la misma direccion visual y esta direccion visual es producto

de la estimulacién de puntos correspondientes en las dos retinas” (2002, p. 74).

La distancia visual

Situar un objeto en un lugar concreto dentro de un espacio tridimensional también
implica percibir la distancia del mismo. La percepcién de la distancia se basa en

una serie de indicadores:
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- Convergencia ocular: los ojos convergen al dirigir sus ejes Opticos a un
punto situado en el espacio, a lo que hay que sumar las paralelas

formadas en respuesta al enfoque de la mirada en el infinito.

- Disparidad vertical: la percepcion de las dos imagenes producidas por

cada uno de los ojos en funcion de la proximidad de un objeto.

- Acomodacidén del cristalino: sélo ofrece informacion de objetos que se
encuentren a un maximo de 6 metros de distancia o 15 centimetros de

proximidad.

Estos indicadores pertenecen al marco de referencia egocéntrico. Pero también

existen indicadores de distancia relativa que facilitan la percepcion de la distancia:

- Disparidad binocular: el objeto no tiene puntos correspondientes en
ambas retinas, lo que ofrece una sensaciéon de profundidad generada por
un fendmeno denominado estereopsis, en el que se fundamenta la

estereoscopia.

- Paralelaje de movimiento relativo: produce una informacion similar a la
disparidad binocular con la diferencia de que depende del funcionamiento

monocular.

Otros aspectos como la percepcion de los gradientes de textura o el
escalonamiento son, entre otros, indices de profundidad (Aumont, 2009) o signos
secundarios de distancia y profundidad (Gibson, 1974). Estos elementos también
toman parte de la percepcion de la distancia. Sin embargo, son los indicadores
sefialados anteriormente, en especial los propios del marco de referencia
egocéntrico, aquellos mediante los que se explica el fendmeno de la percepcion de

la distancia visual en un entorno tridimensional.

2.2.6.4. Percepcion del movimiento

Si la percepcion del espacio permite localizar los objetos en su lugar dentro del
entorno, la percepcién del movimiento permite localizarlos en el tiempo. Hay tres
factores temporales que pueden sefalarse como aspectos que afectan a la

percepcion:
1. Los estimulos visuales cambian en funcion de la duracidon o la sucesion.

2. Los ojos del ser humano estan en continuo movimiento. Debido a esto el

cerebro recibe informacion constantemente pero de forma variada.
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3. La percepcidn es un proceso, es decir, la informacidn se procesa en el

tiempo.

En primer lugar, los estimulos visuales se refieren a los haces de luz luminosos
que llegan al observador. Este acto se produce durante un proceso de duracién
cambiante.

Por su parte, el movimiento de los 0jos puede ser de tres tipos:

- De seguimiento: para seguir un objeto que estad en movimiento (lento).
Son practicamente automaticos

- Sacadicos: movimientos muy rapidos para cambiar el punto de fijacién.

Son bruscos aunque pueden ser voluntarios o no.

- De compensacion: reflejos que permiten mantener estable la mirada

mientras se mueve la cabeza.

Ademas, los movimientos de los ojos pueden generar cansancio asi como pérdida
de sensibilidad o ceguera. Es decir, que procesar la informaciéon durante el acto de
percibir implica también un desgaste que puede llegar a afectar a la retina. En
todo caso, siempre se trata de un proceso, tal y como se indicaba en el tercer

punto.

Percepcién del movimiento real

Existen dos modos de percibir el movimiento que hacen referencia nuevamente a

los marcos de referencia:

- Retinocéntrico: la imagen se desplaza dentro de la retina sin que los ojos

Se€ muevan.

- Egocéntrico: el ojo sigue un estimulo manteniendo estatica la imagen en
la retina.

Ademas se puede anadir el tercer marco de referencia:

- Geocéntrico: el sujeto hace giros con la cabeza o se desplaza, por lo que
el marco de referencia es claramente su entorno fisico (de un modo mas

evidente que en el resto de casos).

Este marco siempre estd presente. No obstante, en este caso se trata de un
aspecto fundamental puesto que relaciona la percepcion del entorno y del sujeto
entre ellos.
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Percepcion del movimiento aparente: el cine

Existen diferentes fendmenos perceptivos relacionados con la apariencia o
induccion del movimiento. Entre ellos destaca el “movimiento inducido” (el
movimiento del entorno en una direccidon produce la percepcion del movimiento en
sentido contrario), el “movimiento estroboscopico” (al presentar sucesivamente
dos estimulos separados de forma adecuada tanto temporal como espacialmente)
o el “movimiento autocinético” (una luz, por ejemplo una estrella, parece moverse

en un entorno totalmente oscuro).

Aumont representa una linea de pensamiento que relaciona el movimiento
producido por el cinematdgrafo con los mismo mecanismos del movimiento real,
por lo que el movimiento aparente de este seria una ilusiéon perfecta
fundamentada en el efecto fi (Aumont, 2009). Por su parte, Villafane y Minguez
(2002) se separan de esta tendencia y dan mayor significacion al aspecto de la
persistencia visual y el movimiento estroboscépico como fundamento de la ilusién
generada por el cinematdgrafo. Lo mismo exponen Wade y Swanston en su obra

Visual Perception: an introduction (2001).

2.2.7. Percepcion y mirada: cognicion visual

Las aproximaciones cognitivas al mundo de la percepcidn suelen partir del
paradigma basado en la teoria de la Gestalt o psicologia de la forma, que ofrece
una consideracion del proceso perceptivo que lo asimila al cognoscitivo en tanto
que proceso de construccidon que incluye procesamiento de informacion del

entorno, procesos de memoria y procesos conductuales.

La teoria del estimulo, representada por la ecologia de Gibson (1986), es también
una de las corrientes de pensamiento que ofrece una perspectiva acerca de la
percepcion del mundo. La captacion directa de las formas es lo que subraya esta

teoria frente a los procesos cognitivos como mediacion.

Ante estas dos posibilidades, y siguiendo la propuesta de Villafafie y Minguez, es
la teoria de la Gestalt la que parece mas adecuada con relacion al objeto de

estudio de la presente investigacion.

En este sentido, el principio de la Gestalt es que toda forma se reconoce en el
momento que se capta una estructura. Es decir, que la propiedad constructiva de
la percepcion se produce en los fendmenos del campo visual constantemente. Por

lo tanto hay que diferenciar entre dos aspectos:
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- Estimulo: resultado de la recepcion sensorial por parte de la retina.

- Experiencia perceptiva: resultado de la organizacidon y reconocimiento
realizado por el cerebro a partir de mecanismos relacionados con la

memoria para llevar a cabo una organizacion estimular.

En resumen, la Gestalt presupone que los objetos tienen una estructura que es
reconocida mediante el acto perceptivo por medio de una relacién de isomorfismo,
que estd basada en la memoria, lugar de “almacenamiento de esa inmensa
coleccion de conceptos visuales imprescindibles para el reconocimiento del

estimulo y de la realidad en su conjunto” (Villafafie & Minguez, 2002, p. 91).

Asimismo, el estimulo y la experiencia perceptiva hacen referencia a dos tipos de

campo diferentes entre los que se produce la relacién de isomorfismo:
- Campo visual: registrado en la retina.
- Campo cerebral: donde acaba el proceso perceptivo.

Los procesos que se producen en la transicidn de un campo a otro son de

naturaleza diversa, pero se fundan en dos tipos de fuerzas perceptivas basicas:

- Las fuerzas cohesivas: sefialan la tendencia de ciertos procesos a

cohesionarse en el tiempo o el espacio por su proximidad.

- Las fuerzas segregadoras: permiten que el campo visual esté organizado

puesto que posibilita la accion de reconocer los objetos.

Estas fuerzas estan basadas en una serie de leyes presentadas por la Gestalt que
se relnen bajo el epigrafe de leyes de agrupacién, entre las que se encuentra la
ley de pregnancia, expresada por el psicélogo Max Wertheimer y recogida en
Principios de psicologia de la forma por Kurt Koffka (1973). Esta ley es la que
Villafafie y Minguez destacan (2002, p. 94): “es la fuerza de la estructura del
estimulo, capaz de imponer una determinada organizacién perceptiva y de
constituir fenoménicamente un objeto visual”. La pregnancia es, por lo tanto, la
responsable de todos los mecanismos de segregacion, lo que permite estructurar
y organizar los objetos dentro del campo visual. Ademas, esta ley senala la

tendencia hacia la sencillez organizativa en términos psicoldgicos.

En concreto las funciones de la pregnancia serian las siguientes:

- Separacién figura - fondo: mediante la segregacion el campo visual se

divide en una zona dominante, figura, y otra queda definida como fondo.
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- Ley del cierre: los observadores completan figuras que se presentan
incompletas. Tal y como se sefiala, el proceso de cierre se realiza en

relacion con la mayor sencillez de las formas.

- Ley de la proximidad: los estimulos que se presentan cercanos suelen

agruparse en una sola figura.

- Ley de la semejanza: como en el caso de la proximidad, las figuras
semejantes se agrupan en una sola figura. No obstante, este fendmeno

depende del resto de condiciones propias de la segregacion.

- Ley de la buena continuidad y la direccion: los elementos continuos
confieren estabilidad a las figuras, lo que permite percibirlas con mayor
facilidad.

2.2.7.1. Papel de la memoria y pensamiento visual

Otro aspecto que Villafafie y Minguez destacan en el proceso cognitivo de la
percepcion es la importancia de la memoria. En este sentido, es la memoria visual
la encargada de generar un almacenamiento de las diferentes figuras que han sido
observadas. La memoria esta en continuo crecimiento en tanto que “cada mirada
sucesiva ayuda a encarnar un esqueleto que empezé a establecerse desde la
primera” (2002, p. 100).

La memoria se divide en tres dimensiones:

- Memoria iconica transitoria (m.i.t.): es el primer espacio donde llega la
informacién percibida. La mayor parte de esa informacion se pierde en el
proceso. Su estructura exclusivamente sensorial es donde se producen

las dos acciones siguientes:

- Exploracion de estimulo.

- BUsqueda de la estructura, previamente aprehendida, que coincide
con la del estimulo. Es decir, reconocer la forma para aplicarla como

figura.

- Memoria a corto plazo (m.c.p.): la informaciéon obtenida mediante la
busqueda de estructura de la m.i.t. llega a este espacio. Aqui la actividad
es superior porque se memoriza la interpretacion del estimulo en forma

esquematizada.
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- Memoria a largo plazo (m.l.p): el Ultimo espacio al que llega la
informacién se caracteriza por tener capacidad y duracion ilimitada para

el sedimento de la informacion.

El procesamiento que facilita la memoria se relaciona con el concepto

|II

“pensamiento visual” de Arnheim, tal y como sefialan Villafafie y Minguez con
respecto a la concepcion de Arnheim acerca de la “naturaleza cognitiva de la
percepcion visual” (2002, p. 103). Ademas, los procesos de conducta y la
estimulacion aferente son otros aspectos relacionados con la hipotesis del

pensamiento visual.

Concretamente, el pensamiento visual es un modo de abstraccién que puede
considerarse diferente de la abstracciéon intelectual porque su modo de proceder
incluye un primer paso que consiste en la seleccion de una forma visual para
generalizarla y finalmente realizar una abstraccién, mientras que la abstraccién
intelectual pasa directamente de la generalizacion a la abstraccién. No obstante,

los dos tipos de abstraccidn tienen el objetivo de conceptualizar.
Hay dos rasgos que la conceptualizacién debe cumplir:

- Ser esencial: los aspectos recogidos son suficientes para reconocer la

identidad de un objeto.

- Ser generativa: de los aspectos representados es posible recuperar todo

lo que no era pertinente mediante la abstraccién.

Por esta razén todo concepto visual debe ser genérico porque en caso contrario la
memoria no tendria espacio suficiente para depositar tanto los conceptos como las
caracteristicas visuales que diferencian los objetos entre si. Al contrario, esa

diferencia esta basada en el patrén estructural que posee la memoria.

Ademas, los conceptos visuales deben ser identificables. Esto es debido, tal y
como se ha senalado, al mejor funcionamiento psicolégico en relacién con el uso

de estructuras simples.

En este sentido, la presente investigacion se sitla en el camino que transita los
dos tipos de conceptualizacion, intelectual y visual, partiendo de una base
intelectual (taxonomia) que se aplica a la observacion directa y estructurada para
comprender si en la conceptualizacion visual se pueden identificar las diferencias

sefialadas en un nivel tedrico.
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2.2.8. Representacion

La representacion es el medio mediante el que se modeliza la realidad, tal y como
sefiala la TGI. Por lo tanto, toda representacién es una interpretacion de la
realidad que tiene su base en la percepcién y su proceso intrinseco de

estructuracion.

La relacidon entre la percepcion y la representacion se puede definir por medio de

tres motivos principales segun Villafafie y Minguez (2002):

- Percepcion y representacion son la base de los factores constitutivos de la
naturaleza icénica. De la percepcion depende la seleccidon de la realidad,
mientras que de la representacién los elementos especificos para

modelizar la realidad en una imagen.

- La representacion parte siempre de una percepcion conceptualizada, es
decir, parte del resultado del pensamiento visual generado a partir de la

percepcion.

- La representacion asume como normativo el orden visual que ofrece la
percepcion. Por lo tanto existen diferentes paradigmas convencionales
que parten de una convencidon naturalizada caracteristica de la percepcion

como Unica fuente de la conceptualizacion.

Asimismo la representacion se relaciona con el otro aspecto fundamental de la
modelizacion de la realidad: la significacién plastica. Para ello tiene que utilizar los
principios de estructuracion relativos tanto al espacio como al tiempo. Cada uno
de estos elementos ofrece una serie de elementos propios que configuran

finalmente la estructura de la imagen.

2.2.8.1. Elementos morfolégicos superficiales de la imagen

A continuacion se presentan los diferentes elementos morfolégicos de la imagen,
“responsables de la estructuraciéon de la imagen” (2002, p. 111) en tanto que
depende de ellos el espacio iconico. Estos elementos tienen, también, una
significacion plastica en tanto que tienen presencia fisica en la imagen. En
concreto, son los elementos morfolégicos denominados “superficiales” los que
indican los aspectos de la imagen asociados e identificados con el espacio de la

representacion iconica.

El punto y la linea, por su parte, son los denominados elementos morfoldgicos

unidimensionales. Su descripcién no esta incluida en el marco tedrico porque son
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una representacion con significacion plastica que no se identifica completamente

con el espacio de la imagen sino con una parte.

Un aspecto importante de los elementos morfoldgicos superficiales es que su valor
plastico esta irremisiblemente asociado al contexto en el que aparecen. Por lo
tanto no existen elementos mas importantes o significativos sino que es la
interaccion entre los diversos elementos lo que finalmente ofrece la “significacién
plastica”, tal y como la denomina Villafane. En la presente investigaciéon esa
significacion plastica se ha definido como “calidad de imagen” en relacién con la

imagen cinematografica.

Estos elementos son: plano, color, forma y textura.

Plano

El plano dentro del contexto cinematografico hace referencia a la organizacién del
espacio en funcidon de los diferentes tamafios que puede ofrecer una imagen

filmica a nivel de lenguaje audiovisual (planos generales, medios, primeros, etc.).

Por lo tanto el plano marca el espacio completo de la imagen cinematogréfica, por

lo que se identifica totalmente con ella y recibe el resto de elementos dentro de si.

Color

La importancia del color como elemento morfoldgico responde a su significacion
plastica mas que a su naturaleza fisica. Sin embargo también puede ofrecer
aspectos relacionados con el ritmo y la narracién en funcién de su uso. Es decir,

suma una significacién conceptual.

Forma

La forma es el elemento que permite reconocer los objetos y elementos iconicos
dentro del esquema generado por la percepcion. Por lo tanto, es un aspecto
fundamental para la representacion y la observacion, aunque no tanto a nivel de
significacion plastica en el caso del cine porque se trata de un elemento
estructural relacionado con la proyeccion y el punto de vista que ofrecen los

aspectos esenciales para poder abstraer las figuras que se presentan.

Textura

Villafafie y Minguez (2002, p. 125) definen la textura del siguiente modo:

Una textura es una agrupacion de pautas situadas a igual o similar distancia unas

de otras sobre un espacio bidimensional y, en ocasiones, con algo de relieve. Como
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elemento morfoldgico tiene una naturaleza plastica asociada, como ningun otro, a

la superficie. En este sentido, frecuentemente es indisociable del plano y del color.

La textura, ademas, puede tratarse de un elemento que depende de la vista o el
tacto. En el caso de la cinematografia se estudia la textura en relacién con sus
caracteristicas visuales. No obstante, las cualidades plasticas de la textura suelen
confundirse con la materialidad de los elementos utilizados, por lo que los autores
citados sefialan que se trata de un elemento dificil de conceptualizar
tedricamente. En este sentido, la funcidon plastica de la textura es la de
“sensibilizar superficies” (Villafafie & Minguez, 2002, p. 126), obteniendo

mediante su uso imagenes mas densas y de mayor uniformidad.

2.2.8.2. Aspectos basicos de la representacion espacial

cinematografica

La representacion del espacio en el plano cinematografico se basa en una serie de
elementos que sirven para generar la ilusién de realidad ofrecida por el cine. Los

aspectos mas importantes son el campo, la perspectiva y la profundidad.

Campo

El campo es el espacio que se identifica con la seleccién de la realidad, primer

aspecto fundamental de la naturaleza iconica.

Segun Deleuze:

El encuadre es el arte de seleccionar las partes de todo tipo que entran en un
conjunto. Este conjunto es un sistema cerrado, relativo y artificialmente cerrado.
[...] determina un fuera de campo, bien sea en la forma de un conjunto mas vasto

que lo prolonga, bien en la de un todo que lo integra (2003, p. 36).

Deleuze se refiere al concepto de “encuadre” en lugar de “campo”. Por esa razén
en primer lugar se debe diferenciar entre los conceptos de cuadro (o encuadre) y

campo:

- El cuadro es la superficie de la imagen y las caracteristicas de la

composicion de la misma.

- El campo es lo que es visible en una pantalla de proyeccion para el
espectador: “estd constituido por todo lo que el ojo divisa en una
pantalla” (Burch, 2004, p. 26).
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En la presente investigacién las referencias al campo se refieren a todo el espacio
gue ocupa la imagen cinematografica, ya sea al ser proyectada o bien en el

momento de ser captada.

El campo es, por lo tanto, el espacio delimitado ante el que se enfrenta el
espectador. Tal y como sefialaba Bazin, el cine es una “ventana abierta al mundo”.
Espacio abierto y delimitado a su vez, es en este sentido que el campo es el lugar
en el que se centra la investigacién: lugar de aparicién de las imagenes y la

ilusion cinematografica.

Como “ventana abierta”, la imagen cinematografica se expande mas alld de los
limites que le impone el cuadro, de los limites inscritos en el campo delimitado,
como sefala la cita inicial de Deleuze. El fuera de campo es todo aquello que
queda fuera de lo que delimita el campo. Villafafie y Minguez se refieren a él como
“espacio off” (2002, p. 185).

Perspectiva geométrica

La perspectiva geométrica, antes presentada, es la responsable de la impresion de
profundidad y tridimensionalidad que las imagenes bidimensionales del cine
ofrecen al espectador. Concretamente, la perspectiva geométrica convierte una
superficie plana en un espacio tridimensional a partir de una serie de reglas

Opticas y matematicas.

La idea de perspectiva aparece en el Renacimiento con los pintores del
Quattrocento. A su vez la perspectiva filmica es seguidora de este modelo de
representacién. Si se entiende que la camara cinematografica no es mas que la
descendiente de la camara oscura, se puede comprender que la perspectiva
monocular no es mas que una herencia (Frutos, 2008, Aumont, 1996). Esto
implica, a su vez, la suposicion previa de que la imagen cinematografica sera
observada por un sujeto situado en una posicidén privilegiada respecto al lugar de
la proyeccion, con lo que se generara la impresién de tridimensionalidad en un

soporte bidimensional.

Profundidad de campo

La profundidad de campo es un elemento que permite generar un espacio
tridimensional mediante el uso de mecanismos que en relacién con la
cinematografia implican aspectos de representacion diferentes en funciéon de

aspectos técnicos concretos.

La profundidad de campo se relaciona con el concepto de nitidez en tanto que

indica el espacio de la imagen representada que se observa con nitidez. Una
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mayor profundidad de campo significa un mayor espacio de la imagen en foco, es
decir, nitido. La profundidad de campo corta es la que rompe la relacidon entre
figuras y fondos al destacar un aspecto nitidamente y dejar borroso (desenfocado)

el resto.

La profundidad de campo depende de los siguientes aspectos:

- Apertura del diafragma: un diafragma mayor implica menor profundidad

de campo y a la inversa.

- Distancia focal: los objetivos con menor distancia focal implican una
mayor profundidad de campo (objetivos angulares) y a la inversa

(teleobjetivos).

- Sensibilidad de la pelicula o del sensor: aunque no se trata de un aspecto
principal, la posibilidad de utilizar sensibilidades mayores implicara la
posibilidad de utilizar diafragmas mas abiertos, con lo que se lograra una

profundidad de campo mas corta.

2.2.8.3. Temporalidad cinematografica: la secuencialidad

En contraste con la fotografia, el cine construye y capta un instante y su
movimiento, haciendo de él una imagen en el tiempo, mientras que la fotografia
se tiene que conformar con el molde inmévil de ese instante (Deleuze, 2003). La
representacion del cambio mediante el movimiento y el ritmo son lo que
caracteriza a la imagen secuencial por lo que el movimiento es el elemento

principal que caracteriza la modelizacién de la realidad de la imagen secuencial.

Gracias a esto, la fuerza de la imagen cinematografica radica en una capacidad
gue se podria llamar “documental” en el sentido de su supuesto realismo a la hora
de representar las situaciones, ya que lo hace en movimiento mediante una

perfecta ilusién optica.

Al hablar de Deleuze se ha evidenciado la importancia de este elemento al no
ofrecer un movimiento abstracto sino real. A esto podemos afiadir la explicacion

de Aumont:

El cine utiliza imagenes inmdviles, proyectadas sobre una pantalla con cierta
cadencia regular, y separadas por momentos de oscuridad resultantes de la
ocultacién del objetivo del proyector por medio de un obturador giratorio, durante
el paso de la pelicula de un fotograma al siguiente. Dicho de otro modo, se propone

al espectador de cine un estimulo luminoso discontinuo que produce una impresién
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de continuidad y, ademas, una impresion de movimiento interno en la imagen por

movimiento aparente [...] (2009, p. 53).

Anteriormente se ha sefialado que Aumont representa una corriente que defiende
el efecto fi como responsable de la apariencia de movimiento de las imagenes. No
obstante, Villafafie y Minguez, aceptando el modo en que funciona la proyeccion,
consideran que se produce mediante los mismos mecanismos que la percepcién

del movimiento real, persistencia visual y movimiento estroboscépico.

La temporalidad cinematografica se basa, por lo tanto, en el concepto de
secuencia de Villafafie y Minguez, es decir, “aquella que reproduce el esquema
temporal de la realidad pero dotandole de significacion” (2002, p. 130). Por lo
tanto, el tratamiento de la temporalidad que hace el cine tiene una funcidn
representativa relacionada con la narrativa que da como resultado una imagen

secuencial.

2.2.8.4. Aspectos basicos de la representaciéon temporal

cinematografica

Existen tres tipos de representaciones del tiempo utilizadas por la imagen

secuencial:

- Movimiento fisico: se refiere al movimiento de los sujetos o los objetos
dentro de la seleccién de la realidad definida por el campo. Ademas,
puede referirse al cambio en el punto de vista basado en un corte de

montaje.

- Movimiento dramatico: se refiere al desarrollo de la trama narrativa en
un sentido convencional dentro de la segmentacion entre actos, es decir,

los pasos de la presentacién al desarrollo y de este al desenlace final.

- Movimiento psicoldgico: se refiere al cambio que puede producirse en los

personajes en relacién con los acontecimientos a los que es abocado.

Sin embargo, en esta investigacion el interés se centra en el movimiento fisico de
la imagen secuencial, dejando de lado los aspectos relacionados con la narrativa.
Asimismo, las relaciones entre dos imagenes y el ritmo generados mediante el

montaje tampoco forman parte del objeto central del estudio.

En este sentido, los aspectos relacionados con el movimiento fisico son los que se
han explicado en el apartado dedicado a la percepcion del movimiento:

persistencia visual y movimiento estroboscopico.
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No obstante, la representacion del movimiento depende también de una serie de
parametros técnicos, en concreto la obturacion (dejando de lado la posibilidad de
utilizar diferentes velocidades de registro para realizar cdmara rapida o lenta). Es
decir, que la materialidad de la imagen con relacidon al movimiento también esta

relacionada con el soporte que se utiliza para registrar la imagen cinematografica.

2.2.9. Apuntes finales acerca de la TGI

La TGI es un planteamiento metodoldgico que permite comprender los
mecanismos fundamentales de la imagen en sus diversas diversificaciones. En
este sentido, los principios y los axiomas de la TGI ofrecen un modo de
acercamiento al mundo y la creacién visual basado en principios

convencionalizados.

El estudio de la percepcion y la representacion, aspectos basicos en toda
modelizaciéon de la realidad, son una base tedrica fundamental para toda
investigacion relacionada con la imagen. Su aplicaciéon a la imagen
cinematografica, en ocasiones de un modo mas directo que otras, permite
también cefiir el marco de la presente investigacion, centrando el analisis en la
imagen cinematografica y la modelizacion de la realidad que hace a partir de sus

elementos especificos desde el punto de vista de la materialidad de la imagen.

Otros aspectos presentados se relacionan intimamente con alguno de los objetivos
principales de la investigacion, como la descripcién de la textura dentro del campo

cinematografico y su relacidén con los soportes de captacion.

En este sentido, avanzando el contenido del siguiente capitulo, el analisis de la
imagen cinematografica desde el punto de vista de su materialidad permite
adaptar mecanismos propios del analisis de la imagen aislada, tal y como la
denominan Villafafie y Minguez (2002, p. 254).

En definitiva, los fundamentos establecidos en este segundo capitulo permiten que
la investigacién se cimiente sobre una teoria basada en el estudio de la imagen

gue permite situar la investigacién en un marco concreto de aplicacién.
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Capitulo 3. Marco contextual. Analisis

cinematografico de los componentes

estructurales

El universo (que otros llaman la Biblioteca) se
compone de un numero indefinido, y tal vez
infinito, de galerias hexagonales, con vastos
pozos de ventilacion en el medio, cercados por
barandas bajisimas. Desde cualquier hexagono,
se ven los pisos inferiores y superiores:

interminablemente.

Jorge Luis Borges (1941)
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El contexto de la presente investigacion es el del analisis de los componentes que

estructuran la imagen cinematografica en un doble sentido:

- Fisico o material: es decir, los soportes en los que se registra la imagen

como medio de captacion.

- Técnica y estéticamente: la traduccién de las caracteristicas de los
soportes tiene una serie de implicaciones tanto técnicas como estéticas
que se convierten en aspectos visuales que pueden ser observados

mediante un analisis.

Con el objetivo de conocer y describir estos dos aspectos (soportes por un lado,
caracteristicas técnicas y estéticas por otro), se ha empleado una revisidon
bibliografica de diferentes fuentes que permita adentrarse en los aspectos mas
relevantes de los soportes, asi como en los aspectos fundamentales que deben
considerarse a nivel técnico y estético con relacion al soporte y sus implicaciones

en la creacién de una imagen cinematografica.

Por lo tanto, el analisis bibliografico y sus resultados pueden dividirse en dos

conjuntos diferentes:
- Elementos de referencia: soportes de captacion.
- Elementos técnicos y estéticos de la imagen cinematografica.

Estos dos conjuntos se presentan en los siguientes capitulos, 4 y 5
respectivamente, para facilitar la lectura y la aproximacion a los contenidos de un

modo suficientemente claro y diferenciado.

A continuacién se presentan las caracteristicas del andlisis y su aplicacion, asi
como los referentes para la aplicacion del mismo. En este sentido, la obra de
Casetti y Di Chio (2007) indica el lugar en el que se sitla el analisis del film
centrado en la tecnogénesis, tal y como diria Gubern (1996). Ademas, el analisis
bibliografico realizado tiene una serie de caracteristicas que deben describirse

para comprender los capitulos dedicados a los elementos de referencia.
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3.1. Analisis cinematografico aplicado a los soportes

La presente investigacion tiene como objeto de estudio la imagen cinematografica.
En este sentido, los estudios dedicados al andlisis de este tipo de imagen se
dirigen normalmente hacia lo que F. Casetti y F. Di chio han denominado el “texto”
cinematografico (2007, p. 58). Al referirse a ese texto existen diferentes

componentes que pueden ser estudiados:

- Los componentes cinematograficos: elementos propios del lenguaje
cinematografico, es decir, los significantes visual y sonoro y los diferentes
codigos que se pueden utilizar en las peliculas, desde la composicidon

hasta el movimiento y la tecnologia base para la produccién de imagenes.

- La representacién: elementos de la puesta en escena asi como la
disposicién de los elementos dentro y durante el cuadro. Por lo tanto,
hace referencia a todos los aspectos relacionados con el espacio y el

tiempo del film.

- La narracidén: aspectos relacionados con la estructura narrativa del film vy
su construccion a partir de los elementos especificos de la misma. Por
ejemplo, la definicién de los personajes y los ambientes, los
acontecimientos y las acciones que se suceden para el desarrollo de la

trama.

- La comunicacion: relaciones que pueden establecerse entre la obra y su
narrador, asi como la relacion entre la obra y el espectador. Por lo tanto,
trata de cada una de las relaciones que pueden existir y los diferentes

mecanismos utilizados para su consecucion.

El registro y los medios de captacion de la imagen cinematografica se situan en el
primero de estos conjuntos. Dentro de la clasificacion que ofrecen Casetti y Di
Chio, los soportes de captacidon se encontrarian dentro de los cédigos. Un cdédigo,
segun los autores, es un principio de formalizacién, segun la expresién de Metz.
Ademas, los cdédigos son aspectos que facilitan el analisis debido a las funciones

que realizan:

[...] permite ver, ademdas de aquello que existe en un film, el conjunto de las
posibilidades que encierra; luego permite valorar el sentido de la eleccion
efectuada; y finalmente conduce a la captacion de los efectos para el cine de la

utilizacion de soluciones extraidas de otras areas expresivas (2007, p. 64).
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Dentro de los cddigos existe una diferenciacion basica inicial. Puede hacerse

referencia a dos tipos de cédigos:
- Cinematograficos: es decir, aquello que es propio del lenguaje filmico.

- Filmicos: los cddigos que se han desarrollado en otros ambitos pero que

el cine ha tomado para utilizarlos en un sentido propio.

Entre los cddigos filmicos se encuentran todos los aspectos relacionados con los
componentes visuales derivados de la percepcion y la representacion. Es decir, las
cuestiones de movimiento, representacion del espacio y tiempo, o la mas
elemental relaciéon entre la percepcion y la iconografia, son aspectos que el cine

comparte con otras artes de caracter visual.

Sin embargo, los cédigos “tecnoldgicos de base” son propios de la cinematografia,
es decir, los utilizan todos los “mensajes filmicos” (Casetti & Di Chio, 2007, p. 70).
Estos cddigos incluyen los rasgos que caracterizan al cine como maquina y como
medio de expresidn. Soporte, deslizamiento y pantalla son los que los autores

resaltan. De ellos comentan lo siguiente:

Estos datos no son extrafios a la dimensién linguistica del cine, porque, incidiendo
sobre lo que se suele llamar la “definicion” de una sefial, intervienen sobre la
calidad y la cantidad de informacién transmitida y también sobre la practicabilidad o

no de ciertas soluciones expresivas (Casetti & Di Chio, 2007, p. 70).

El estudio presente se centra en el aspecto del soporte tras la aparicion del digital
y la posibilidad de contar con dos tipos de registro para la captacion. Por lo tanto,
no solo se trata de escoger las caracteristicas del negativo fotoquimico, tal y como
sucedia cuando era el Unico soporte, sino que se trata de escoger entre soportes y

sus caracteristicas para llevar a cabo la realizacion del “texto” cinematografico.

Por lo tanto, el soporte, en tanto que codigo filmico propio de la tecnologia base
de la cinematografia, es el objeto de analisis. Si seguimos el principio de analisis
de los autores, se puede observar como el objetivo principal de la investigacion y

el resultado de la aplicacién de métodos analiticos se corresponden:

[...] se segmenta, se estratifica, se enumeran y se reordenan los elementos, se
rednen en un complejo unitario y se les da una clave de lectura, confiando en haber

comprendido mejor la estructura y la dindmica del objeto investigado (2007, p. 33).

En este sentido, el analisis aplicado al soporte se identifica con el objetivo de
realizar una taxonomia de los aspectos técnicos y estéticos que caracterizan la

calidad cinematografica desde el punto de vista del registro o captacion de las
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imagenes, puesto que tal taxonomia tiene como finalidad ofrecer una
estructuracion del objeto de estudio asi como la aplicacién de sus categorias para

la observacidn estructurada del mismo.

Esta aplicaciéon ya existe en autores como Casetti y Di Chio o Villafafie. En
concreto, Casetti y Di Chio se refieren al analisis de estos elementos con relacién
a la eleccion que hacen los cineastas del soporte de captacion. Este aspecto debe
ser comprendido en un contexto en el que los soportes hacen referencia a las
diferentes dimensiones que ofrece el negativo fotoquimico, es decir, a lo que en la
investigacion presente entiende como formato. Al respecto, Casetti y Di Chio

sefialan:

I\\

[...] con el super8 no se puede conseguir el “esplendor” de los 35 y 70 mm y

tampoco se pueden hacer panoramicas demasiado rapidas, pero al mismo tiempo
se estd mas cerca de lo que se filma: no por casualidad el propio Bertolucci
adoptard los 16 mm para un film “militante” como La salute fa male, mientras que
para un “kolossal” espectacular como E/ dltimo emperador emplea los 70 mm
(2007, pp. 70-71).

Este tipo de tratamiento aplicado a imagenes concretas parte del conocimiento
sobre los soportes utilizados asi como las caracteristicas que se aplican sobre el

mismo (grano, sensibilidad, captacion de la luz).

Sin embargo, tal y como se ha indicado repetidamente, la aparicion del digital
implica una ampliacion de las variables que se presentan a un director de
fotografia o a una produccion a la hora de escoger un soporte para un proyecto

concreto. Tal y como senala Marzal Felici:

La factura de ciertas técnicas fotograficas determina la factura final del texto
fotografico. [...] Este razonamiento es aplicable igualmente a la eleccion del soporte
fotografico, en lo que respecta a la utilizaciéon del blanco y negro, el uso de una
pelicula fotoquimica o del soporte digital, o el formato de reproduccién [...] (2008,
p. 6).

En este sentido, este autor también presenta la “perspectiva tecnolégica” como
uno de los métodos de estudio de la imagen, en este caso, fotografica. En
concreto, esta perspectiva se centra en el estudio del canal dentro del esquema
comunicativo de Lasswell y que se ha traducido en el capitulo anterior mediante el

esquema de la modelizacién de la realidad de Villafafie y Minguez (1987; 2002).
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A continuacion se presentan las herramientas y fuentes utilizadas para realizar el
analisis bibliografico. Esto permite, a su vez, ver las aplicaciones que se realizan

de este tipo de analisis.
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3.2. Analisis bibliografico aplicado a la creacion de la

taxonomia

La primera versidon de la taxonomia es resultado del analisis bibliografico. En los
siguientes capitulos se presentan los resultados obtenidos mediante dos apartados
diferentes:

- Soportes: caracteristicas basicas del fotoquimico y el digital asi como

presentacion de los diferentes formatos de cada uno de ellos.

- Caracteristicas técnicas y estéticas referidas al registro de la imagen:
latitud, resolucidon y color como caracteristicas técnicas; calidad de la

imagen, textura y look como estéticas.

Para realizar la primera versidon de la taxonomia se ha revisado tanto Ia
bibliografia académica como la bibliografia técnica existente, es decir, los
contenidos dirigidos a profesionales mas que al mundo académico. Los principales
objetivos de esta herramienta son, por lo tanto:

- Generar una serie de categorias e indicadores a partir de las
caracteristicas de los diferentes soportes para generar imagenes

cinematograficas.

Como se sefiald anteriormente, las fuentes consultadas para llevar a cabo esta
parte de la investigacion han sido de diferente origen. Los ambitos pueden

resumirse en la tabla siguiente:

Fuentes consultadas Contenidos Autores

Publicaciones académicas | Concepto de imagen; Arnheim (1991; 1996);
Concepto de imagen Aumont (2009);
cinematografica; Bazin (2008);

Caracteristicas plasticas Deleuze (2003; 2004);
de la imagen; Burch (2004);
Caracteristicas lenguaje Gubern (1996; 2006).
cinematografico;
Caracteristicas imagen
videogriafica;
Caracteristicas imagen
digital.
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Fuentes consultadas

Contenidos

Autores

Revistas y publicaciones

sobre Cinematografia

Caracteristicas técnicas de
los soportes;
Caracteristicas estéticas
de los soportes;

Tipos de uso de los
soportes;

Uso y valoracion de los

soportes.

American
Cinematographer;
Cameraman;
Kodak;

F&D Times;
Dalsa;

Millimeter.

Manuales técnicos

Caracteristicas técnicas de
las camaras de
cinematografia digital;
Caracteristicas técnicas de
los formatos de
cinematografia

fotoquimica.

Carrasco (2008, 2010a);
Martinez Abadia (1988;
2000);

Llorens (1995);

Wheeler (2008).

Brochures técnicos

Caracteristicas técnicas de
las cdmaras de
cinematografia digital

segun el constructor.

Red One;
Arri;
Panasonic;
Dalsa;
Sony;

Canon.

Peliculas

Imagenes captadas con

diferentes soportes.

Star Wars II (2002);
Zodiac (2007);
Superman Returns
(2006);

Public Enemies (2009).

Tabla 1. Fuentes consultadas para la realizacion de la primera version de la taxonomia. Los

autores citados son los principales exponentes de cada una de las fuentes consultadas.

Al hacer referencia al analisis de los soportes, son las revistas y publicaciones
sobre cinematografia las que tienen un papel relevante dentro del contexto actual
de aplicacion del analisis de soportes a peliculas concretas. Especialmente se
puede subrayar el papel de American Cinematographer, revista de la asociacion
Amercian Society of Cinematographers que dedica sus paginas a la especialidad
de la cinematografia y el estudio de las peliculas de actualidad desde el punto de

vista de su fotografia, desde la iluminacién hasta los soportes utilizados. Asimismo
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incluye articulos de divulgacion cientifico-técnica dedicados tanto al mundo
profesional como no profesional que permiten conocer las nuevas tecnologias
aplicadas a la cinematografia y el modo en que funcionan parametros técnicos con

relacién a los soportes de captacién.

En Espafia, Cameraman es la revista dedicada al estudio y analisis de los aspectos
fotograficos de las peliculas de actualidad. También realizan un tipo de analisis
que incluye los aspectos de la iluminaciéon y el uso de los soportes, asi como

articulos de divulgacion cientifico-técnica.

Esta tarea de difusion con relacién a los soportes es también destacable en la
marca de fabricaciéon de soportes fotoquimicos Kodak. Mientras que Fuji Film (la
otra marca que actualmente también fabrica soporte fotoquimico) no cuida tanto
la divulgacién, Kodak hace un trabajo de investigacién y difusion al que se puede

acceder de diferentes modos: web, revista, libros (electrénicos e impresos), etc.

En conclusién, el estudio de los componentes materiales de una imagen
cinematografica estd especialmente relacionado con los estudios técnicos vy
especializados del sector. No obstante, también existen obras y autores dentro del
mundo académico que han trabajado aspectos relacionados con la implicacién de
la captacién digital y videografica, tal y como se ha indicado en los casos de

Gubern, Palacio, Marzal Felici y tantos otros.

La presentacion de los dos siguientes capitulos, soportes y caracteristicas técnico-
estéticas derivadas de los mismos, estda, por lo tanto, ampliamente documentado
en textos especializados y manuales debido a que se trata del universo donde

mejor se definen la estructura y los componentes del objeto estudiado.
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Captacién de la imagen cinematografica: soportes fotoquimico y digital Rafael Suarez Gémez
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Capitulo 4. Elementos de referencia para la

investigacion: soportes de captacion

[...] His world is under anaesthetic —
Subdivided and synthetic

His reliance on the giants

In the science of the day

He picks up scraps of information —
He's adept at adaptation

‘Cause for strangers and arrangers
Constant change is here to stay [...]

(RUSH, 1982)
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La Real Academia Espafiola (RAE) define en el Diccionario de la Lengua Espafola
(2001) el término “soporte” aplicado a las telecomunicaciones como “material en
cuya superficie se registra informacion, como el papel, la cinta de video o el disco
compacto”. Por lo tanto, los soportes de captacion de la imagen cinematografica
superficies en las que se capta o registra la luz de una escena concreta,
convirtiendo esa luz bien en una imagen negativa, bien en una serie de elementos
electréonicos. En funcion del modo en que se procesan las ondas del espectro
luminico hay dos soportes principales para la captacion de imagenes

cinematograficas:

- Soporte fotoquimico: es decir, el negativo fotoquimico, estandar de la

captacion cinematografica desde el nacimiento del cine.

- Soporte digital: sensores que transforman la luz en elementos

electrénicos y posteriormente en datos para representar una imagen.

Aunque no son los Unicos medios para crear una imagen cinematografica, si que
son los principales medios de captacion. La animacion por ordenador o los efectos
especiales son imagenes generadas y no captadas, por lo que no forman parte del

objeto de estudio de la presente investigacion.

A su vez, cada uno de estos soportes tiene diferentes formatos. En concreto, el
soporte digital puede clasificarse a partir de diferentes formatos de grabacién. Tal
y como sefiala la RAE, formato es la “estructura de un disco dividido en campos y
pistas segun un determinado sistema operativo, lo que permite almacenar en él
informacién” aplicado a la informatica. En lo que se refiere al negativo fotoquimico
no se puede hablar especificamente de formatos, a pesar de que los diferentes
tamafios del mismo permiten hacer una referencia a los mismos como tal y que se

suele hacer, incluso por parte de Kodak (2010).

En ultimo lugar, se presentan los aspectos mas relevantes del proceso que sigue la
imagen cinematografica hasta su exhibicién en las salas de proyeccién. De este
modo, se ofrece un panorama completo del camino que recorre una imagen
después de ser captada, momento que centra el objeto de investigacion del

estudio.
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4.1. Soporte fotoquimico

4.1.1. Nacimiento del negativo fotoquimico

Cuando se hace referencia a la “pelicula” o “film” como soporte fisico de la
captacién de una produccién audiovisual, se esta haciendo referencia al negativo
fotoquimico, también conocido popularmente como celuloide. Este simple hecho
muestra como el negativo estda ligado al mundo del cine, siendo el soporte
paradigmatico a lo largo de los mas de cien afios de historia de este medio. No
obstante, aunque la imagen cinematografica ha sido durante gran parte de su
historia sinénimo de la imagen filmica, hoy deben diferenciarse: la imagen filmica

es una parte del conjunto de aspectos que incluye la imagen cinematogréfica.

La revision histérica del negativo fotoquimico se inicia normalmente con una
reflexion sobre las relaciones que se establecen entre el cine y la fotografia. No
obstante, debido al objeto de esta investigacion, no puede profundizarse en un
tema tan amplio. Por este motivo parece mas interesante cefiirse a la creacién del
soporte para la realizacion de peliculas en si mismo, sin hacer referencia explicita
a su relaciéon con los materiales utilizados para la fotografia fija si no resulta

necesario.

Asi pues, y a pesar de que fueron mas de cien los inventores involucrados en
trabajos relacionados con sistemas que buscaban reproducir el movimiento a
partir de la captacion mecanizada de la realidad, la historia del nacimiento del cine
se suele atribuir a la invencion de los hermanos Lumiére: el cinematdgrafo,
patentado el 13 de febrero de 1894. La primera proyeccion publica se realizé el 28
de diciembre de 1895 en el Salon Indien del Grand Café, en el Boulevard des

Capucines de Paris. En los cristales del local se podia leer el siguiente texto:

Este aparato inventado por MM. Auguste y Louis Lumiére, permite recoger, en
series de pruebas instantaneas, todos los movimientos que, durante cierto tiempo,
se suceden ante el objetivo, y reproducir a continuacién estos movimientos
proyectando, a tamafio natural, sus imagenes sobre una pantalla y ante una sala
entera (Gubern, 2006, p. 23).

Antes de la llegada del cinematdgrafo, el inventor norteamericano Thomas Alva
Edison habia patentado el kinetoscopio. Presentado el 20 de mayo de 1891, el

kinetoscopio sélo permitia que un espectador pudiera ver la pelicula. La
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imposibilidad de presentar la proyeccion en una sala fue, probablemente, la razén
fundamental para que los hermanos Lumiére y su cinematdgrafo acabaran siendo

los creadores de la que hoy es conocida como primera cdmara cinematografica.

A pesar de que es el nombre de T.A. Edison el que se asocia a la creacion del
kinetoscopio, hay que sefialar que fue su ayudante William Dickson el que llevé a
cabo los experimentos para hacer posible su funcionamiento. Es importante
indicar este hecho porque fue Dickson quien a partir del conocimiento de la
camara fotografica Kodak Brownie, presentada por Eastman Kodak en 1889, cred
el tamano del soporte estandar para el negativo fotografico: el 35mm. La cdmara
Brownie utilizaba un rollo de pelicula de una anchura de 70mm, pero Dickson
pensé que seria mas interesante crear un formato inferior para hacer mas
manejable la nueva cdmara que estaba creando. Por esta razén corté el rollo de
pelicula longitudinalmente para crear un nuevo formato de 35mm. Eastman
Kodak, atento a los inventos de Dickson, trabajé inmediatamente a partir de estas

ordenes para ofrecer una pelicula de esas caracteristicas:

[...] suministré la pelicula que se perforaria en ambos bordes, sesenta y cuatro
veces por pie (30,48cm), para engranarse con los rodillos dentados de la camara
Kinetografo. Estas especificaciones fisicas siguen siendo el estdndar mundial para la

fotografia cinematografica y la exhibicion en salas de cine (Kodak, 2010, p. 7).

Desde entonces el 35mm es considerado el estdndar tanto para la filmacién como
para la proyeccion de peliculas. Existen otros métodos de filmacidon en negativo
fotoquimico, que se describiran a continuacién, pero el 35mm es el mas conocido
y utilizado para la creacion de largometrajes. No obstante, con la aparicién de la
cinematografia digital y los proyectores digitales, es evidente que empiezan a

producirse cambios importantes.

4.1.2. Emulsion fotografica

“La emulsién fotografica es un compuesto quimico capaz de ennegrecerse o
colorearse cuando recibe la luz, y permanecer ennegrecida o coloreada durante

largos periodos de tiempo sin una degradacion importante” (Llorens, 1995, p. 37).

Esta diferencia entre “ennegrecida o coloreada” se refiere, evidentemente, a las
emulsiones en blanco y negro o las emulsiones en color. Pero esta definicidn sirve
para definir de manera general como funciona el negativo fotoquimico en tanto

gue emulsidon. A su vez, la referencia a él como negativo se debe a que funciona
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de manera “negativa” respecto a la luz captada: capta la luz de las escenas en el
sentido contrario a las densidades de la captacion fotografica. Por esta razén hay
que convertir la imagen negativa en un positivo que permita recuperar los valores
predeterminados de la escena, tomando el negativo como objeto y aplicandole
una luz que permita obtener la imagen con la concordancia de tonos y color

respecto a las densidades de la captacion.

La estructura de la pelicula cinematografica, del negativo, estd compuesta de una

serie de capas que sirven para llevar a cabo la filmacion con las mayores garantias

posibles.
Supercapa Capa de
) ) ey 24~ absorcion UV
Filtro amarillo—
Capas de
Subcapa_—" emulsion
aglutinante
Soporte de la pelicula
Respaldo
antihalo

Figura 6. Estructura de la pelicula (Kodak, 2010, p. 30)

El soporte de la pelicula esta desarrollado actualmente con triacetato de celulosa
porque ofrece una mayor seguridad frente a las caracteristicas del primer material
utilizado, el nitrato de celulosa, altamente inestable e inflamable. Tal y como se
puede ver en la figura 6, la funcion de esta capa del negativo es ser base y

soporte, ofreciendo mayor estabilidad y resistencia al negativo.

Es importante sefalar que las peliculas positivas estan desarrolladas con poliéster

debido a su mayor capacidad de resistencia frente al uso y el paso del tiempo.

La capa o capas de emulsion son, sin lugar a dudas, las mas importantes en tanto
gue son el componente fotografico fundamental de la pelicula. En ellas se
encuentran los haluros de plata, las sustancias quimicas que hacen posible la
captacién fotografica por su sensibilidad a la luz que, ademas, pueden mantenerse

estables durante el proceso de revelado.

En el caso de las peliculas de color, las capas de emulsion tienen a su vez una
capa de colorante que permite que sean sensibles al color: “para lograr el efecto
completo del color, tres capas de colorantes registran varias partes del color, uno

encima de otro, con colorantes cian, magenta y amarillo” (Kodak, 2010, p. 30).
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Por su parte, la subcapa de aglutinante sirve para fijar las diferentes capas de
emulsién (o la Unica capa de emulsion en el caso de las peliculas en blanco y
negro) al soporte de la pelicula. La supercapa y el respaldo antihalo son capas de
seguridad para proteger el negativo durante su desplazamiento y para evitar la

radiacion ultravioleta.

La imagen producida en el negativo es lo que se conoce como “imagen latente”. A
partir del revelado, los haluros de plata conforman la imagen mediante un proceso

guimico determinado que los convierte en plata pura.

4.1.3. Formatos filmicos

Actualmente se utilizan tres formatos de negativo fotoquimico para llevar a cabo
producciones cinematograficas: 16mm, 35mm y 65mm. Existen otros que no se
han utilizado normalmente para la produccion de largometrajes sino que
pertenecian al ambito no profesional. Entre ellos destaca el conocido Super8, pero
también se podian encontrar el 8mm y el 9,5mm (que actualmente ya no se

producen).

Esta investigacion se centra en los soportes “profesionales”, que se describen a
continuacion. Sin embargo, el formato Super8 sigue siendo utilizado, incluido para
algunos fragmentos de pelicula, como por ejemplo Paranoid Park (Van Sant,
2007). Ademas, las referencias de las que ha sido objeto durante las entrevistas
de investigacion indicaban su importancia para los expertos como formato que

ofrece unas caracteristicas concretas.

Super 8

>\ A\

Figura 7. Representacion de las diferencias de tamafio entre los formatos fotoquimicos
(Kodak, 2010, p. 30).

Cuando se hace alusion al término “formato”, también se hace referencia a la

proporcion y el aspecto de la imagen, “la proporcién entre la anchura y la altura
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de una imagen” (Kodak, 2010, p. 36). Cada uno de los soportes fotoquimicos
puede tener varios tipos de relacion de aspecto puesto que la relacidon de aspecto
no depende del soporte sino de una eleccion anterior o posterior. Hay que sefialar
que el negativo fotoquimico respondia en su configuracion inicial al estandar de
reproduccion de las imagenes, es decir, a la relacion de aspecto de la imagen
conocida como full screen, de 1,33:1 (4:3 al referirse a la TV), y el posterior
formato “académico”, de 1,37:1, estandar para la captacién y proyeccion hasta la
llegada del Cinemascope el afio 1953 (2,35:1). Como se expone a continuacion,
los soportes filmicos se han adaptado a su vez a las relaciones de aspecto para
poder conseguir asi un mayor espacio para la captacion de la imagen filmica o

bien una proporcidon mas adecuada para su proyeccion.

4.1.3.1. 35mm y Saper 35

Tal y como se ha sefialado, el 35mm nace en los estudios de W. Dickson y T.
Edison, donde gracias a las facilidades ofrecidas por el trabajo de Eastman Kodak,
reciben pelicula de nitrato de celulosa con un ancho de 35mm y una relacién de
aspecto de 1,33:1, relacion de aspecto que se convertira en el formato estandar
del cine mudo y gran parte del primer cine sonoro. Este fotograma inicial tenia
cuatro perforaciones rectangulares frente a las dos perforaciones circulares de las
gue constaba el 35mm de los hermanos Lumiére (aunque la proporcion de 1,33:1

si se mantenia).
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Figura 8. Negativo de 35mm en el que se sefialan diferentes relaciones de aspectos: en
verde 1:37:1; en amarillo 1,85:1; en rojo 1,66:1; y en cian 1,78:1 (Kodak, 2010, p. 39)

La relacién de aspecto 1,33:1 para el negativo de 35mm, conocido como full
screen o ventanilla abierta (José Martinez Abadia, 1988), se convirtid en el
estandar del cine, llegando a ser definido como tal en el Congreso Internacional
de los Productores y Distribuidores de Peliculas el 2 de febrero de 1909 (Pladevall,
2008a). Sus dimensiones son 18,67mm de alto por 24,89mm de ancho, utilizando
asi todo el area de la imagen posible. Esta relacion de aspecto puede seguir
utilizandose en rodajes que no requieren sonido optico (spots publicitarios, series
televisivas, documentales, etc.).

Al formato full screen le siguid el formato académico, de relacién de aspecto
1,37:1. Su aparicién el afio 1927 respondié a la necesidad de “reservar un espacio
para la banda sonora” (José Martinez Abadia, 1988). La dimensién de la imagen
pasoé a ser de 16,03mm de alto por 22,05mm de ancho. Este formato sigue en uso
para la realizacién de productos televisivos que deben tener banda de sonido
optica. No obstante, la aparicion del 35mm sonoro el afio 1927 tenia una relacién
de aspecto de 1,21:1 que se corregiria mas tarde, el afo 1932, llegando al

académico 1,37:1.
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Con la aparicion de la television y su adopcion del estandar de 4:3 (1,37:1), el
cine empezd a necesitar diferenciarse, buscando una imagen que fuera mas
adecuada para el aparato perceptivo del ojo humano. Es asi como aparecen los
formatos panoramicos. El mas importante de estos es, sin duda, el Cinemascope o
Scope, con una relacién de aspecto inicial de 2,55:1, que se reduce en 1954 a
2,35:1 al afadirse la banda sonora. Fue introducido por la Twentieth Century-Fox
con la pelicula The Robe (Koster, 1953) y debido a su éxito comercial se convirtio

en un “formato estandar de la industria cinematografica” (Pladevall, 2008a).

Uno de los problemas del Cinemascope es que requiere un procedimiento mas en
el funcionamiento Optico de las cdmaras: sus objetivos no son los habituales
(esféricos) sino que deben ser anamorficos. No obstante, surgen también en esta
época otros formatos panoramicos que no necesitan este tipo de lentes para

ofrecer una imagen panoramica.

Entre estos formatos cabe destacar en primer lugar el 1,66:1, formato
panoramico adoptado en Europa y que actualmente estd practicamente en
desuso. Aparecié el afio 1953 como alternativa al académico 1,33:1 ofrecido por
la television. No obstante, fue el formato panoramico americano, de 1,85:1, el
que se consolidd como formato panoramico por excelencia. Sus dimensiones
también difieren: frente al 12,91 de alto por 22,05 de ancho del panoramico
norteamericano, el panoramico europeo ofrece una dimensién de 18,67 por 24,89,
lo que muestra que todavia estd mas cerca del formato académica que de un
formato realmente panoramico. Otra diferencia importante es que el 1,85:1 sdlo
requiere tres perforaciones por fotograma, respecto al resto de formatos, lo que

proporciona un abaratamiento en los costes de procesado y compra de negativo.

El panoramico norteamericano es el formato panoramico estandar no solo de
filmacion, sino también de proyeccién. Ademas su similitud con el actual formato
video (16:9 o 1,77:1) permite el paso a video con una minima pérdida de

informacién en los laterales de la imagen.

Aparte de esto, cabe destacar la aparicion del soporte Super 35mm durante la
década de los 60, que ofrece la posibilidad de rodar utilizando el formato que se
desee, desde el Scope (que precisara de un reformateo 6ptico o digital de la
imagen para poder ser visionado) hasta el full screen de 1,33:1. De hecho, el
Super 35mm retoma el espacio que tenia el full screen, pero con la diferencia que
actualmente se utiliza para rodar pensando en las diferentes copias de exhibicidon
gque puede tener una produccion y los diferentes formatos que requiere
(Samuelson, 1998).
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Ademas de estos formatos para el 35mm, la historia del cine esta llena de
apariciones de diferentes formatos de captaciéon. No obstante, estos son los
formatos mas habituales y que debido a su utilizacién parecen requerir una
especial atencion. Quedan, pues, sin comentar muchos otros formatos que debido

a su escaso uso no son relevantes para la investigacion.

4.1.3.2. 16mmy Saper 16

El 16mm aparecié como alternativa al 35mm. Ofrece una mayor ligereza para
trabajar y un coste inferior en comparacién con el del 35. Eastman Kodak lo
introdujo en el afio 1923 como alternativa no profesional, amateur, al soporte

cinematografico.

La expansion de uso del 16mm se generalizd gracias a la aparicion de la TV. Al
tratarse de un soporte que permitia mucha mas movilidad que los equipos de
35mm, mas grandes y pesados, se presentaba como un medio mucho mas util
para obtener noticias en exteriores. No obstante, el soporte 16mm se ha utilizado
para todo tipo de producciones, desde las citadas noticias hasta peliculas

industriales.

Hoy en dia su papel se considera como el de un soporte relegado: “Actualmente,
desde la aparicion del camcorder (...), este formato ha perdido buena parte de su
protagonismo aunque sigue en uso. Se puede hablar incluso de una cierta
revitalizacion ligada al cortometraje como forma de acceso de muchos cineastas a
la profesionalizacion” (Martinez Abadia y Serra Flores, 2000, p. 57). No obstante,
su utilizacién para la realizacidon de peliculas como Black Swan (Aronofsky, 2010)
o The Hurt Locker (Bigelow, 2008), apunta que todavia tiene un ambito de
utilizacion importante no solo para producciones de bajo coste sino para

producciones de estudio.

A lo largo de su historia, el 16mm, tal y como sucede con el 35mm, ha vivido
ciertos cambios, con lo que aparecen diversos soportes de 16mm, entre los que se

debe destacar el estandar y el Super 16 (José Martinez Abadia, 1988).

En primer lugar, y como presentacién del 16mm, se encuentra lo que se podria
denominar 16mm estandar, una pelicula en la que cada fotograma tiene unas
dimensiones de 10,26 (anchura) por 7,46 (altura). Las perforaciones se
encuentran a ambos lados del negativo. Su relacion de aspecto es de 1,37:1. Fue

presentada el afio 1923.
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El Super 16, por su parte, seria una version mejorada y actualizada del estandar.
Aparecié en el afio 1970 con el nombre de Runescope y la gran diferencia es que
el Super 16 utiliza tan solo una perforacién y no incluye banda de sonido, lo que
permite utilizar un espacio mucho mayor para captar las imagenes. Esto implica
un cambio en la relacidon de aspecto de la imagen filmada, pasando del académico
1,33:1 al 1,66:1 (antiguo formato panoramico europeo) y mas tarde al 1,85:1

(actual formato panoramico universal para imagen filmica).

El Super 16 es un formato que no sirve para la proyeccién, por lo que si se utiliza
para después ser proyectado, debe pasar por un proceso de “hinchado” a 35mm
(el “hinchado” hace referencia al hecho de efectuar una ampliacién éptica de la
imagen e imprimirla en otro tipo de soporte) o bien para producciones televisivas
en 16:9 (1,78:1) mediante transferencia del original de camara en un telecine
(Pladevall, 2008a).

4.1.3.3. 65mm, IMAX

El 65mm es un soporte panoramico con una relaciéon de aspecto de 2,2:1, es
decir, una imagen de grandes caracteristicas panoramicas sin necesidad de utilizar
lentes anamorficas. Para la proyeccion se introducen 5 milimetros mas que estan
dedicados a las bandas magnéticas de sonido, por lo que también se hace

referencia a él como 70mm.

El 65mm fue creado en el afo 1955. La superficie de imagen que ofrece es cinco
veces superior a la del 35mm, con lo que la calidad de imagen que ofrecia era,
también, superior. El negativo contaba con 5 perforaciones y sus dimensiones eran

de 23,92mm de alto por 52,63mm de ancho.

No obstante, su introduccién fue inferior a la esperada debido a la dificultad de
operar las camaras y el peso de los equipos. Aun asi, en el ano 70 aparecio el
sistema IMAX, un sistema de gran formato que utiliza negativo de 65mm. Sus
fotogramas tienen una relacion de aspecto de 1,33:1, y quince perforaciones. Sus

dimensiones reales son de 73,38mm de alto por 52,63mm de ancho.

Este sistema, aunque utilizado raramente y siempre para grandes producciones,
empieza a tener una cierta relevancia en largometrajes de la industria
cinematografica como por ejemplo The Dark Knight (Nolan, 2008) o Inception
(Nolan, 2010), buscando la maxima calidad de imagen posible (Heuring, 2008b,
Heuring, 2010).
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Tal y como sucede en los otros casos, han existido otros formatos de 65mm pero,

hoy en dia, parece que el formato presentado por IMAX es el mas relevante.

4.1.3.4. Super 8

El mas pequeno de los formatos fotoquimicos, tal y como se puede observar en la
figura 7, ha sido asociado siempre a los usos no profesionales. Su aparicidén, una
“auténtica revolucion”, tal y como sefiala Martinez Abadia (2000, p. 49), aparece
el aflo 1965 para hacerse con el espacio del 8mm gracias a un espacio de
captacion de mayor dimension y la facilidad de cargar la pelicula en la camara
mediante un sistema de cartucho. Otra de sus caracteristicas es la ausencia de
una banda de sonido.

7.90 mm 7.90 mm
p (0.311") | (0.311")
)
]
J
(]
]
3.3 mm
o1 JS-T?I 0 ] |
—
579 mm 4.5 mm
(0.228") (0.177")
Super 8 8 mm

Figura 9. Diferencias entre Super8 y 8mm (Smith, 2009).

Una Uunica perforacion lateral y sus dimensiones representan una mejora

importante respecto al 8mm.

A pesar de que su utilizaciéon dejé de ser mayoritaria con la llegada de las camaras
de video no profesionales, sigue siendo un formato que se utiliza, tal y como
indican la existencia de festivales dedicados a productos realizados con estos
medios: Cambridge International Super 8 Film Festival o United States Super 8
Film + Digital Video Festival son algunos de los mas famosos concursos en este
sentido.

Por otro lado, el uso que le da Gus Van Sant en Paranoid Park (2007) también

indica la posibilidad de utilizarlo en el ambito profesional.
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4.2. Soporte digital

4.2.1. Del video al digital

El concepto de “cinematografia digital” (digital cinematography) fue creado y
presentado por la marca internacional Sony junto al formato de grabacidn
conocido como HDCAM en el afio 1997. En concreto, el sistema de grabacién
HDCAM nacia como versidn en alta definicion del Betacam Digital. Frente a la poca
sensacion causada por la presentacion en los afios 80 de la “cinematografia
electrénica” (electronic cinematography), en esta ocasion Sony obtuvo cierta
fiabilidad y dio a las producciones digitales una importante mejora de cara a su
posible utilizacién para producciones cinematograficas dirigidas a salas de
proyeccion. Asi pues, con esta categoria se hace referencia a todo lo relacionado

con la captacion de la imagen cinematografica digital.

|II

La cinematografia digital se diferencia del “cine digital” tal y como lo presentan
autores como Darley (2002b), haciendo referencia a la introduccion de efectos
digitales en largometrajes comerciales o del D-Cinema, sistema de proyeccion

digital.

También se diferencia de los formatos de grabacién videografica de formato
analdgico que pertenecerian mas a la linea de la cinematografia electrénica

anterior al procesamiento de datos digital.

La aparicidén de las camaras de grabacion videografica al final de la década de los
50 generan una verdadera conmocion en los medios audiovisuales: la revolucion

videogriafica.

En 1957 se inici6 el uso de la grabacion videografica por parte de las estaciones de
television norteamericanas. Basada en la magnetizacion molecular de una cinta
flexible recubierta por un Oxido metalico, su imagen conservada es latente, a
diferencia de la cinematografica, y visualizable mediante un lector que alimenta a
un monitor televisivo, siendo por su naturaleza muy vulnerable a los campos
magnéticos y a la degradacién por el paso del tiempo. Al igual que la imagen
televisiva, a cuyo servicio se disefid el nuevo medio, es también una imagen de
baja definicidn y de una textura diferente a la cinematografica, lo que ha sido
explotado a veces eficazmente en los experimentos de los videoartistas o videastas
(Gubern, 1996, pp. 121,122).
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A pesar de que se sefala el afio 1957 como inicio de la grabacion videografica, no
existe una comunion total respecto a la fecha exacta. Incluso la produccién en
serie del primer video-tape-recorder por parte de la compafia norteamericana
Ampex Corporation se fecha tanto en el afio 1952 como 1956 (Bonet, 2010). En
cualquier caso, dentro de este contexto lo que se entiende por video se puede
definir como “la manifestacion y/o registro y/o reproduccion de sonidos e
imagenes por procedimientos magnéticos de forma sincrdénica y
simultanea” (Bonet, 2010, p. 15).

Las primeras impresiones sobre la imagen videografica hacian referencia a las
ventajas técnicas que este medio ofrecia. Gubern (1996) sefiala una de ellas: la
posibilidad de visualizar en directo lo que estd siendo grabado frente a la
necesidad de pasar por una serie de procesos de laboratorio para poder ver las
imagenes filmadas con negativo. Es decir, su inmediatez. Aparte de esto, la
versatilidad y flexibilidad que ofrecian estas camaras fue también elogiada, asi
como la posibilidad de borrar y regrabar las cintas utilizadas (Palacio & Santos,
1995).

En todo caso, el mayor logro de la revolucién videografica es la creacion de
magnetoscopios capaces de grabar imagen videografica. Evidentemente Ia
tecnologia de estas camaras fue mejorando rapidamente, convirtiéndose pronto

en el eje de las transmisiones televisivas.

La imagen visual, creada a partir de filmacion o grabacién, estd ligada a la
tecnologia de forma intima, no puede existir sin ella. Por esta razén los avances
técnicos realizados en la imagen videografica no se han detenido desde su
creacién. No obstante, se puede afirmar que el primer punto culminante de la
historia de la imagen videografica es la introduccién de la video-tape-recorder, de

los magnetoscopios: es, sin duda, la explosién de la “revolucion videografica”.

La imagen electronica, Ultimo exponente de la imagen videografica, segun Mathias

y Patterson, ofrece caracteristicas que se sintetizan asi:

La clave del potencial creativo de la imagen electrénica reside en las posibilidades
de alterar las caracteristicas de la imagen ya sea mientras es grabada o después.
La habilidad de manipular la caracteristica de transferencia de cada componente de
la imagen de video, combinada con la habilidad de digitalizar la imagen, implica un
grado de control sobre la imagen que sobrepasa la de cualquier otro medio. Por
ultimo sera posible manipular mas una imagen de lo que incluso un pintor puede

hacer con un cuadro (1994).
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No obstante, el punto final de la revolucidon videografica es la aparicion de la
llamada cinematografia digital, lo que permite aventurar un segundo punto
realmente culminante del desarrollo de la tecnologia de la imagen videografica. Lo
gue se puede llamar “revolucion digital” es el espacio que recoge la alternativa en
el universo de la imagen videografica, con el que se obtiene un salto cualitativo
que lleva a la imagen digital hacia las producciones comerciales cinematograficas
(ademas de toda la produccion relacionada con el mundo televisivo y audiovisual).
Se dejan de lado las limitaciones del video analdgico para adentrarse en los datos
digitales y su infinidad de posibilidades. Frente a la sefial analdgica del video, la
sefal digital descompone en un gran numero de elementos electrénicos la
informacién que capta y le da a cada una de ellos un valor numérico, es decir,

digital:

La digitalizacion consiste simplemente en transformar variables analogas (la luz o el
sonido, por ejemplo) en datos digitales. Su tratamiento es basicamente informatico
pero, al final del proceso, es necesario volver a transformar estas variables
numéricas en variaciones de luz para visualizar las imagenes en pantalla (Otero,
2010).

Sobre este cambio, Cyril Neyrat afirma: “La revolucién digital estd hoy en marcha,
es ineluctable” (Neyrat, 2008, pp. 83-84). Aunque sus palabras ponen énfasis en

la postproduccion, también observa los cambios que se producen en la captacién:

[...] el DV y el HD no paran de ganar terreno, tanto en el arte como en la industria,
tanto en los grandes presupuestos y en el cine de consumo para el gran publico
[...], como en los autores mas exigentes [...]. La pregunta sigue siendo la de las
consecuencias estéticas de pasarse al digital.

Ademas, los cambios en el campo digital se producen a tal velocidad que la
pluralidad de opciones (en formatos de grabacidon y cadmaras de cinematografia
digital, por ejemplo) no deja de multiplicarse, afiadiendo a los productos continuas
modificaciones para mejorar sus prestaciones en la lucha por convertirse en

formato predominante para las producciones de largometrajes comerciales.

4.2.2. Grabacion digital

La grabacion digital es la que se basa, sencillamente, en una transmision

fotoelectronica de datos en una sefial digital, es decir, es un formato de grabacion
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basado en un modelo matematico e informatico que genera las imagenes a través
de bits binarios (1's y 0’s). Esto significa basicamente que la sefal digital
descompone la informacién en una serie de valores, dejando de lado el sistema de

informacién continua que caracteriza a los sistemas analdgicos.

Dejando de lado, pues, la grabacién magnética y sus principios basados en la
naturaleza eléctrica de la cinta de video, el sistema binario pasa al centro del
debate, ofreciendo a la grabacion digital el salto cualitativo que necesitaba porque
permite un tratamiento de la imagen mucho mas especifico tanto desde el punto
de vista de la produccién de la imagen como desde el de la postproduccién de la

misma.

Lo que interesa resaltar en esta investigacion es que se trata de una serie de
productos capaces de competir en el contexto de la industria cinematografica

como un modelo mas a utilizar y sustituir en un futuro al estandar fotoquimico.

Hasta llegar al punto optimo de generacién de un sistema fiable de grabacion
digital por parte de la cinematografia digital, se pasé por diferentes formatos de
grabacién que resultaban insatisfactorios en comparacion con la imagen filmica.
Asi pues formatos como el HDVS, HDD-1000 (1989), el Betacam Digital
(presentado por Sony en 1993) o el Betacam SX (1996) (Pank, 2008), por no
nombrar todos los modelos utilizables en DV (Digital Video) desde 1996, no

entran dentro de los parametros establecidos por el analisis.

Sin embargo, también hay un gran numero de peliculas realizadas con estos
medios. Cabe destacar el ejemplo del directo Mike Figgis, firme defensor del
formato miniDV, con el que realizé los largometrajes Timecode (2000) y Hotel
(2001). Figgis afirma: “me gusta grabar en video porque como realizador me da
la posibilidad de probar cosas nuevas” (2008, p. 50). También David Lynch ha
dejado de lado el fotoquimico por camaras de baja gama para realizar peliculas

como Inland Empire (2006).

Asi pues, una vez eliminados este tipo de formatos se puede redirigir la
investigacion hacia la aparicion de una serie de formatos de grabacidon que marcan

el camino del digital hacia los largometrajes.

El primero de ellos es el HDCAM, que aparece el afio 1997, como heredero de un
largo tipo de cintas digitales, y que se considera el primer formato de alta
definicion estandar para la television (HDTV). Este formato, mejorado respecto a
su primera presentacion, serd el que servird a George Lucas para entrar en el
mundo de la cinematografia digital (y afirmar que no volvera a rodar con negativo
si puede hacerlo) con Star Wars: Episode II-Attack of the Clones (Lucas, 2002),
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pelicula que se considera como primer largometraje rodado en digital por parte de
una gran empresa de Hollywood, a pesar de que cuenta con alguna secuencia
rodad en fotoquimico (Magid, 2002).

Ese mismo afio, 2002, David Fincher comenta sobre Sony:

I wanted to shoot HD since we made Panic Room (2002), but at the time, Sony
Pictures warned us that HD wasn't reliable enough to shoot a major feature —which

I thought was ironic, since their parent company makes HD cameras used to shoot

motion pictures > (Goldman, 2006).

Por lo que parece que las dudas sobre la capacidad de las nuevas camaras de

cinematografia digital todavia existian.

No obstante, los formatos de grabacién digital fueron apareciendo rapidamente: el
HDCAM SR (version mejorada del HDCAM), el XDCAM o el famoso HDV en el afio
2003, presentados por Sony; el DVCPRO HD y P2 de Panasonic respectivamente
en 2000 y 2004 (Pladevall, 2007); y un gran numero de nombres diferentes hasta
llegar a los actuales formatos que se pueden agrupar bajo el titulo de “formatos

sin compresion” o “RAW”.

Asimismo, las camaras de cinematografia digital también han proliferado. Desde
los modelos de Sony, con el ejemplo de la SonyHDW-F950, que se utilizd para
Star Wars: Episode II (Lucas, 2002) asi como para otras producciones menos
conocidas entre las que se puede destacar Vidocqg (Pitof, 2001) y Russian Ark
(Sokurov, 2002), hasta las actuales ARRI Alexa, Red One, Panavision Genesis o

Thomson Viper, por citar algunos nombres.

4.2.3. Camara digital

Hasta ahora se han presentado los diferentes formatos de grabacidon, pero es
necesario definir una serie de caracteristicas técnicas para diferenciarlos en

aquello que ofrecen en tanto que parte de la cinematografia digital.

A lo largo de la taxonomia se realizard un andlisis mas extenso de alguno de los
términos que aparecen a continuacion como parte de las caracteristicas técnicas

necesarias para crear una imagen de calidad.

5 “Queria rodar en HD desde que hicimos Panic Room (La habitacion del Panico, 2002), pero en ese momento, Sony
Pictures nos avis6 de que el HD no era totalmente confiable para rodar una gran produccion -lo que pensé que era ironico
puesto que su compafia hace cdmaras HD que se usan para realizar largometrajes”.
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4.2.3.1. Pixel

La palabra pixel estd compuesta por los conceptos “picture” (imagen) y
“element” (elemento, parte) y es el elemento mas pequefio de la imagen digital.
Los sensores se componen de una reticula de pixeles, encargados de recibir la

informacién y convertirla en sefial electronica.

4.2.3.2. Sensores

En primer lugar es importante saber qué tipo de sensor es utilizado en una
camara concreta con un formato de grabacién concreto. El sensor es el lugar en el

que se “registra” la imagen.

Existen dos tipos de sensores utilizados en las camaras de cinematografia digital:

- CCD (Charge-Coupled Device): son sistemas de captacién disefiados para
almacenar y transformar en una transferencia de datos la informacién
obtenida en forma de carga electrénica (Probst, 2011a). Su estructura les
ha permitido dominar el mercado durante muchos afios porque ofrecia
una mayor sensibilidad y menor ruido que los CMOS. El primer CCD se
crea en el afio 1969 en los laboratorios BELL. George E. Smith y Willard
S. Boyle son los responsables de ese descubrimiento. Por su contribucién
al nacimiento de la imagen digital fueron galardonados con el premio
Nobel de Fisica en 2009.
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Charge-coupled Device Operation
©
..;lneomlno

Figura 10. Estructura de la operacion que realiza un CCD (Probst, 2011a)

- CMOS (Complementary metal-oxide-semiconductor): la gran diferencia
con los CCD’s, es que este tipo de sensores permite que cada uno de sus
componentes haga el proceso de conversion a sefal electrénica por si
mismo sin necesidad de un espacio donde transferir toda la carga y
procesarse. Su construccion requiere de microprocesadores y memoria
qgue implicaban diferencias econdmicas importantes con la construccion
del CCD. Ademas, las mejoras aplicadas a su construccidon han permitido
también que ofrezcan una mayor sensibilidad y rango dinamico que los
CCD’s segun algunos expertos, solucionando los problemas que se habian

relacionado con ellos anteriormente.
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Typical CMOS Photosite Structure
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Figura 11. Estructura de CMOS (Probst, 2011a).

Los dos tipos de sensores se utilizan en la actualidad y tienen defensores de su

mayor capacidad (Carrasco, 2010b).

También su tamafio es importante en relacion con la profundidad de campo,
concepto que se relaciona con la nitidez de una imagen y que esta basado en una
caracteristica técnica de la imagen que tiene que ver con el tamano del sensor o

anchura del negativo tanto como con la eleccién del objetivo a utilizar.

4.2.3.3. Bits

El bit es la “unidad fundamental de informacién que encapsula la certeza digital
como verdadera o falsa, on u off, si o no” (Wheeler, 2008, p. 37). Es decir, son los
1's y O’s, los datos a los que se hace referencia al hablar de la imagen digital. Por
tanto, los procesadores de las camaras se diferencina también por el nimero de
bits que ofrecen en tanto que ese numero representa la informacion que son

capaces de captar (respecto al rango tonal de la escena, color y luminancia).

Tal y como sefala Kodak: “La profundidad de bits determina cuanto rango

dindmico se va a adquirir. Cuanto mayor sea la profundidad de bits, mayor sera el
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rango de valores que se capturen y codifiquen en cada canal de color” (1996, p.
175).

4.2.3.4. Resolucion

La resolucion de un sistema de grabacion hace referencia a la informacién que una
camara y un formato de grabacion pueden llegar a captar en funcidon de los
pixeles encargados de recibir la luz, es decir el nUmero concreto de un tipo de
pixeles (los “photosites”) que se encuentran en el sensor en la suma de sus lineas
horizontales y verticales. Sin embargo, se hace referencia a resolucion para definir

el numero de pixeles totales que tienen.

En este sentido, existen cdmaras que pueden trabajar en diferentes términos de
resolucidon. En esta investigacion siempre se trata de camaras que funcionan en

alta definicidon, es decir, HD, lo que implica un minimo de 1080 lineas horizontales.

4.2.3.5. Rango dinamico

El rango dindmico se refiere a la capacidad de una camara y su sistema de
captacién desde la saturacién hasta la ausencia de imagen, es decir, qué puede
representar en una escena desde los espacios mas oscuros a los mas brillantes. La
forma de expresarse es mediante un numero concreto de stops, es decir,

diafragmas 6pticos.

A su vez, el rango dinamico puede considerarse de dos modos diferentes respecto
al tipo de muestreo que realice de las tonalidades existentes en una escena
(Wheeler, 2008):

- lineal: las tonalidades que van desde el negro total al blanco saturado se
dividen en partes iguales para ser posteriormente codificados. Es el
funcionamiento propio de la sefal digital, diferente a cdmo funciona el ojo

humano.
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SN

Codificacion lineal

Figura 12. Representacion de la codificacion lineal (Kodak, 2010, p. 175).

- logaritmico: las tonalidades que van desde el negro total al blanco
saturado se dividen en funcién de la necesidad de informacion de las
diferentes tonalidades. Como el ojo humano, los sistemas analdgicos

funcionan de este modo.

Codificaclién logaritmica

Figura 13. Representacion de la codificacion logaritmica (Kodak, 2010, p. 176).

4.2.3.6. Sensibilidad (ISO)

Indice de exposicién relativo a la sensibilidad de la pelicula fotoquimica, lo que
tiene que ver con su composicién interna y su capacidad a la hora de ser

expuesta. En cinematografia digital siempre se hace referencia al equivalente de
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este indice. Una camara digital puede utilizarse con la opcién predeterminada de
sensibilidad o bien con diferentes opciones que implican introducir ganancia (DB’s)

a la imagen.

4.2.3.7. Compresion

Los formatos digitales se caracterizan por estar acompafiados de una cierta
compresion generada en el procesamiento de la informacion de los datos
almacenados. Existen muchos cddigos de compresion, generados para hacer mas
manejable la informacion captada por una camara digital y para posproducir tal

informacion.

Cuando se hace referencia a una compresion RAW se esta hablando de sistemas
sin compresion, uncompressed, en la que los datos no son sometidos a ningun
proceso durante la captacion de las imagenes ni en el de almacenaje de la
informacidén. No obstante, este formato no se puede utilizar para la visualizacidn
de las imagenes sino que exige de un procesamiento de las mismas para que

puedan ser observadas.

4.2.3.8. (Sub)muestreo de color

La sensibilidad de las camaras respecto al espectro visible y la informacién que
pueden almacenar de las sefiales de luminancia y crominancia depende de la
camara y su sistema de grabacién. La luminancia o luma (Y) es la intensidad de la

luz, la crominancia o croma es la aproximacién al color.

Esta relacion se suele expresar con tres digitos separados por puntos, donde el
primero de ellos hace referencia a la luma y los siguientes muestran la

compresion o no compresion aplicada en el submuestreo de color.
- Sin compresion: 4:4:4.
- Con compresion: 4:2:2, 4:1:1, 4:2:0, 3:1:1, etc.

Por su parte, un formato RAW implica directamente la ausencia de compresion en

este aspecto.

4.2.3.9. Velocidad

Hace referencia a la posibilidad de rodar en diferentes velocidades a las habituales

(23,98, 24, 25 y 29,97 fps son el estandar). Los mecanismos de las camaras de
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cinematografia filmica permiten aumentar la velocidad de paso del negativo. En
cinematografia digital depende de un obturador electrénico basado en el shutter,
obturador, ya sea rolling shutter o global shutter (Probst, 2011b).

4.2.3.10. Almacenamiento

Existen diferentes modos de almacenar la informacion en cinematografia digital.
Entre ellos, quiza el mas importante y utilizado actualmente son los discos duros y
las tarjetas de memoria soélida de alta capacidad. No obstante, también pueden

utilizarse cintas como en el caso de formatos como el HDCAM.

Las camaras suelen ofrecer diferentes alternativas a la hora de almacenar la

informacion.

4.2.4. Formatos generales para la grabacion digital

Una vez delimitados los conceptos basicos del funcionamiento de la
cinematografia digital, se puede pasar a especificar ciertas caracteristicas de los
formatos de grabacién de la cinematografia digital que se suelen utilizar para la
produccién de largometrajes en la actualidad o que se han utilizado
anteriormente. Para ello se presentan las caracteristicas mas generales de la
imagen digital SD (standard digital) y HD (high definition).

4.2.4.1. DV (Digital Video)

En primer lugar se pude decir que los formatos que pertenecen al DV son

formatos que se caracterizan generalmente por lo siguiente:

Caracteristicas DV

Sensor Suelen ser de 1/3 o 2/3 de pulgada, es decir, de tamafios
reducidos para la captacion de la imagen.

También hay dos tipos de sistemas: un Unico sensor o tres
sensores separados para separar las sefiales de los tres

colores primarios: rojo, azul y verde.

Bits No suelen superan los 8 bits de informacion.
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Caracteristicas

DV

Resolucién

En NTSC 720x480.
En PAL 720x576.

En todos los casos se trata de SD

Rango dinamico

Depende de la cdmara. Suelen ser formatos que no ofrecen

mas de 6 stops de diferencia.

Sensibilidad

Depende de cada cdmara.

Compresion

Toda informacidn en DV estd comprimida. Para realizar la
compresion existen muchos tipos de sistemas, entre los

que cabe destacar el conocido MPEG.

(Sub)muestreo de

4:2:2 parece ser la mejor compresion de croma que

color pueden ofrecer estos sistemas. Normalmente se trata de
compresiones mas bajas (4:1:1 0 4:2:0).
Velocidades No suelen ofrecer la posibilidad de utilizar diferentes

velocidades, aunque existen excepciones como la AG-

HVX200 de Panasonic y sus diferentes variantes.

Almacenamiento

Suele realizarse en cintas, aunque existen cdmaras que
aceptan tarjetas de memoria o disco duro (normalmente se
trata de cdmaras de mayor resolucion que ofrecen la

posibilidad de rebajar la resolucién a SD).

Tabla 2. Caracteristicas técnicas de los formatos de DV.

4.2.4.2. Cinematografia digital: HD (High definition) y mas alla

En lugar de entrar en los diferentes formatos de grabacidon de la cinematografia
digital, quizd es mas interesante ofrecer un resumen similar al realizado con los

formatos DV. Al entrar en el resumen de ciertas camaras en concreto también se

hara referencia a sus formatos.

El HD es el formato de grabacion conocido por ofrecer una resolucion de
1920x1080 lineas. Pero este no es limite de resolucion de la cinematografia

digital. Es por ello importante senalar que hoy en dia existen formatos que lo

rebasan. En general se puede decir lo siguiente:
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Caracteristicas

Cinematografia digital

Sensor

Existen camaras que siguen utilizando el modelo de tres
sensores (CCD o CMOS) de 1/3, 2/3 0 1/2 pulgada. Otros
utilizan un solo sensor, ya sea CCD o CMOS de tamano
variable que puede llegar a ofrecer las medidas del
negativo fotoquimico: son los sensores de las llamadas
camaras de 35mm digital, donde suele encontrarse un

sensor del tamafio del Super 35.

Bits

La profundidad de bits en la informacidn de color es
diferente, pero suele moverse entre un minimo de 8 bits
(en los modelos de Sony con formato XDCAM) y un maximo
de 16 bits (ofrecido por el sistema de compresion propio de
la marca Dalsa), lo que muestra la gran capacidad de
alguno de los formatos de la cinematografia digital para

tratar la informacion.

Resolucion

Desde la resolucion de 1920x1080, minimo necesario para
ser considerado HD “real” (existen formatos que se
presentan como HD pero no cumplen los requisitos
minimos necesarios, como por ejemplo el HDV, con una
resolucién de 1440x1080), se puede llegar a 4K, es decir,
4096 pixeles horizontales (por 2048 verticales).
Actualmente existen sensores (el de Red One) que llega a
los 45202540, superando los 4K.

Rango dinamico

Depende de la camara. Suelen superar los 8 stops.

Sensibilidad Depende de la camara. Como en DV, existe la posibilidad
de forzar la sensibilidad nominal que ofrece.
Compresion Varia en funcion del formato de grabacion que se utilice

aunque en el mundo de la cinematografia digital la
blusqueda siempre esta dirigida hacia un formato sin
compresiéon, un formato RAW. Asi, existen camaras que
tienen sus propios sistemas de procesamiento RAW.
Mientras tanto, siguen existiendo la compresion en camaras
de un formato un poco mas limitado, como por ejemplo el
HDCAM SR, que utiliza la compresiéon MPEG-4.
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Caracteristicas

Cinematografia digital

(Sub)muestreo de

color

Como en el caso de la compresion, se intentan superar las
limitaciones de cualquier tipo de compresion, con lo que se
tiende hacia formatos de grabacion RAW. Como en los
anteriores casos, existen formatos inferiores donde si
existe compresién, como el HDCAM (3:1:1), el DVCPRO HD
(4:2:2) o el XDCAM HD (4:2:2). Existen camaras que
tienen un submuestreo diferente en funcion del tipo de
grabacion que se escoge a partir de sus menus internos,
como el caso de la ARRI ALEXA o el formato HDCAM SR,
que ofrecen la posibilidad de 4:4:4 o bien 4:2:2 (en funcion
de cdmo se utiliza la cdamara y donde se almacena la

informacion).

Velocidades

Depende de la cdmara.

Almacenamiento

Se puede realizar en diferentes dispositivos, desde cintas
hasta tarjetas de memoria pasando por discos duros y
magnetoscopios externos. Se suele intentar trabajar con
discos o tarjetas, dejando de lado las cintas, que suelen
estar asociadas a formatos de grabacion menores y que
suponen una mayor compresion (como el HDCAM, el
DVCPRO HD o el XDCAM).

Tabla 3. Caracteristicas técnicas de los formatos de cinematografia digital.

4.2.5. Camaras de cinematografia digital

A continuacién se presentan diferentes modelos de camaras digitales.

Las

caracteristicas que se ofrecen de cada una de ellas estan extraidas de diferentes

fuentes de informacién. Se han utilizado tanto las caracteristicas que ofrecen las

marcas de estos modelos como diferentes estudios especializados de cada una de

las camaras. No obstante, los cambios continuos en las caracteristicas de cada

camara con la aparicién de nuevos modelos o nuevas caracteristicas implican la

imposibilidad de ofrecer una validez total sobre lo que se expone a continuacion.

Respecto a esto, se han recogido los datos mas recientes para ofrecer una

perspectiva actual de los modelos.
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4.2.5.1. Arriflex Alexa

Arri es conocida por su tradicional trabajo en la configuracion de camaras de
filmacion para cinematografia fotoquimica. Su presentacion como empresa es la

siguiente:

The ARRI Group is the world's largest manufacturer and distributor of motion
picture camera, digital intermediate and lighting equipment. Throughout its 90-year
history, ARRI has been associated with constant innovation and revolutionary
technologies. From the legendary ARRIFLEX 35 —the first motion picture camera
with a reflex mirror shutter—, to the ARRIFLEX D-21 —the most advanced film style
digital camera in the world, ARRI has set the standard that others follow (ARRI).®

En cuanto a su trabajo en el contexto de la cinematografia digital, se inicia con el
lanzamiento de la Arriflex D-20 en noviembre de 2005 (Wheeler, 2008).
Posteriormente llegaran la D-21 y Alexa (esta ultima, presentada el afio 2010). Ha
sido la llegada de Alexa la que supone el mayor intento de transicion en modelo

de captacion por parte de la marca alemana.

Las caracteristicas de la Arriflex Alexa son las siguientes:

Caracteristicas Arriflex Alexa

Sensor CMOS de Super 35 (llamado especificamente ALEV III
CMOS).

Bits 10 bits.

Resolucién Diferentes posibilidades, aunque siempre con el minimo del

HD. Grabando en formato sin compresion (ARRIRAW) tiene
un uso del sensor de 2880x1620 pixeles. Esto permite que
se pueda afirmar que Alexa es una camara que permite la

grabacion en 2K (al escoger la relaciéon de aspecto de la

grabacion).

Rango dindmico 14 stops.

Sensibilidad 800.

6 “El Grupo ARRI es el mayor fabricante y distribuidor mundial de camaras de cine, equipos de intermediate digital e
iluminacion. A lo largo de sus noventa afios de historia, ARRI ha estado asociado con la innovacion constante y las
tecnologias revolucionarias. Desde la legendaria ARRIFLEX 35 -la primera camara de cine con un obturador con espejo
réflex-, a la ARRIFLEX D-21 -la camara digital mas avanzada en el mundo-, ARRI ha establecido los estandares que otros

siguen”.
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Caracteristicas Arriflex Alexa

Compresion Existe la posibilidad de grabar la informacion con el sistema
sin compresidn generado por la propia marca, el ARRIRAW.

No obstante, puede utilizarse con compresion.

(Sub)muestreo de Puede realizarse en 4:2:2 0 4:4:4 en funcién del dispositivo
color de almacenamiento escogido y la compresion. En ARRIRAW

no tiene compresion.

Velocidades 0,75-60 fps (fotogramas por segundo) en funcidn del

formato de grabacién escogido.

Almacenamiento Permite diferentes soportes de grabacion, discos duros o

tarjetas de estado sdlido.

Tabla 4. Caracteristicas técnicas de Arriflex Alexa.

La Alexa ha sido utilizada en el rodaje de la pelicula 88 (Molla, 2011), siendo la
primera experiencia de la cinematografia espafola con esta camara. Puede
destacarse lo siguiente acerca de las impresiones de la directora de fotografia, Bet

Rourich, y la configuracion de grabacidn utilizada:

Rodaron HD 4:4:4, cable dual link a magneto Sony SRW-1 porque en aquel
momento todavia no estaba disponible la opcién 2K. "Afortunadamente, a dia de
hoy, ya estan activados los slots para tarjetas en Alexa, de modo que se puede
descartar la opcidon magneto si se quiere. Eso convierte a Alexa en una camara
mucho mas manejable y ligera, lo que la hace aln mas competitiva e interesante",
opina Bet Rourich, para quien la experiencia con Alexa ha sido, en general, muy
buena. "Cada proyecto necesita su cdmara y con ella he sentido por primera vez
que una camara digital podia acercarse a una calidad competitiva con el negativo
(EPC, 2010).

Utilizaron, por tanto, un magnetoscopio como dispositivo de almacenamiento, es
decir, un grabador externo, aunque actualmente no es necesario su uso. También
se ha dado el paso del HD al 2K.

Otras producciones que destacan en 2011 realizadas con Alexa son las siguientes:
- Hugo Cabret (Scorsese, 2011).
- Melancholia (Von Trier, 2011).

Estos dos titulos destacan por tratarse de directores que suelen utilizar otro tipo

de formatos, fotoquimico en el caso de Martin Scorsese y de baja gama en el caso
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de Lars Von Trier (a pesar de que sus Ultimas producciones se caracterizan por la
tecnologia digital mas moderna en cuanto a captacién.). No obstante, tal y como
se puede observar en el articulo “Arri's ALEXA Goes For It At The Movies”
publicado por HD Magazine (2011), son muchos los titulos que actualmente

utilizan esta cdmara de cinematografia digital.

4.2.5.2. Genesis Panavision

“A film camera that shoots digital”” (PANAVISION, 2010) es la presentacion de la
Genesis de Panavision. La primera generacion de camaras Genesis aparecio el afio
2004.

Caracteristicas

Genesis Panavision

Sensor CCD de Super 35mm
Bits 10.
Resolucion HD, 1920x1080, lo que se justifica por la construccion del

sensor, donde a mayor niumero de photosites, es decir,

mayor capacidad de sensibilidad, menor resolucién real.

Rango dindmico 10 stops.
Sensibilidad 400.
Compresién Panavision SSR, sistema sin compresion (PANAVISION,

2007).

(Sub)muestreo de

color

4:4:4 0 4:2:2 en funciéon del formato de grabacién.

Velocidades

1-50 fps.

Almacenamiento

Existen dos dispositivos en los que se puede almacenar la
informacién (el magnetoscopio HDCAM SR de Sony y el
disco duro SSR-1).

Tabla 5. Caracteristicas técnicas de Genesis Panavision.

La primera experiencia cinematografica a gran escala de la Genesis fue con la
pelicula Superman Returns (Singer, 2006), una opcidén que parecid mas indicada
para los responsables que la posibilidad de rodar la pelicula en 65mm: “I was

looking for something a bit different for Superman Returns, images that were on a

7 “Una camara de cine que rueda en digital”.
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different visual platform, and the Genesis is great for that”® (Gray, 2006), segun
las palabras del director de fotografia N. T. Sigel, American Society of

Cinematographers (ASC)°.

Otros titulos que se pueden destacar son Captain America - The First Avenger
(Johnston, 2011) o The Smurfs (Gosnell, 2011).

4.2.5.3. Red One

Aparecio el afio 2007 con el objetivo de convertirse en una de las primeras
camaras en ofrecer grabacion digital a 4K. Con el actual sistema Mysterium-X ha
sobrepasado esa cifra, ofreciendo la posibilidad de llevar a cabo grabaciones a
4,5K.

Esta posibilidad la ofrecen varios de sus modelos:

- Red One.
- Epic.
Caracteristicas Red One
Sensor CMOS aparecido en 2010, el Mysterium-X es un sensor
capaz de ofrecer imagenes a mas de 4K. En estos
momentos el tamafio de este sensor es superior al del
Super 35, con un espacio total de 5120x2700 lineas.
Bits 12, basados en la tecnologia REDCODE
Resolucién Como se ha sefialado permite la grabacién a 4,5K (en
formato 2,40:1). A su vez puede escogerse entre 4K, 3K y
2K en 16:9, 2:1 anamorfico y 2:1.
Rango dinamico 13 stops.
Sensibilidad 320.
Compresion RAW sin compresion para todas las resoluciones
disponibles.

8 “Estaba buscando algo un poco diferente para Superman Returns, imagenes que fueran de un tipo visual diferente, y la
Genesis es perfecta para eso”.

9 Las siglas ASC representan el colectivo de directores de fotografia sindicados de EEUU. Asimismo, existen diferentes
colectivos en los demas paises con una minima industria. La AEC, por ejemplo, es la Asociacion Espafiola de autores de
obras fotograficas cinematograficas. En adelante, todos los directores de fotografia citados que formen parte de un
colectivo apareceran con las siglas correspondientes.
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Caracteristicas Red One

(Sub)muestreo de Sin compresion.

color

Velocidades 1-120 en funcién de la resolucion.

Almacenamiento Disco duro o tarjetas de memoria de la misma marca RED

(REFLASH, una tarjeta de memoria Compact Flash; y RED
SSD, disco duro de 128 GB de capacidad).

Tabla 6. Caracteristicas técnicas de Red One.

The Social Network (Fincher, 2010) ha sido rodada con el chip Mysterium-X a
resolucion de 4K a pesar de que en el momento de iniciarse la produccion la
empresa Red tenia el sensor todavia en fase Beta. Sus caracteristicas fisicas y la
calidad que ofrece convencieron al director David Fincher, que habia rodado sus
dos ultimas peliculas con la camara de cinematografia digital Thomson Viper: “I
just felt the Red was future-compatible. It’s light and small, and I could walk away
from the set at the end of the day with a wallet full of CF cards, take them to the
editorial department, download them, and go back and use them again. I call it a

righteous workflow"? (Goldman, 2010).

Otras peliculas rodadas con Red One son El secreto de sus ojos (Campanella,
2009), The girl with the dragon tatoo (Fincher, 2011) o Pirates of the Caribbean:
On Stranger Tides (Marshall, 2011), lo que indica hasta qué punto esta siendo

utilizada incluso por los estudios mas prestigiosos de Hollywood.

4.2.5.4. Thomson Viper (ldk 7500)

La camara de la compania Grass Valley se caracteriza por ser especialmente
compacta. Pero si algo la diferencia de las camaras presentadas hasta el momento
es el hecho de que se trata de una camara con 3 CCD en lugar de uno y que su

dimension es de 2/3 de pulgada.

Caracteristicas Thomson Viper

Sensor 3 CCD de 2/3 de pulgada de relacién de aspecto 16:9.

10 “Simplemente senti que la RED era compatible con el futuro. Es ligera y pequefia, y puedo salir del set al final del dia
con una maleta llena de tarjetas CF (Compact Flash), llevarselas al departamento de Edicion, descargarlas, y volver a

utilizarlas otra vez. Esto es un muy buen flujo de trabajo”.
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Caracteristicas

Thomson Viper

Bits

12 en lineal, 10 en logaritmico.

Resolucidn

HD y HD Ready (720p).

Rango dindmico

Entre 10 y 12 stops (Parra, 2006a). Harris Savides, ASC
(American Society of Cinematographers), director de
fotografia de Zodiac (Fincher, 2007), muestra su
convencimiento acerca de que la cdmara en una
configuracidon adecuada para las caracteristicas de la
grabacién a realizar tiene un rango dindmico aceptable
(Williams, 2007).

Sensibilidad

No se especifica.

Compresién

Sin compresién en funcion del formato de grabacidn.

(Sub)muestreo de

color

Sin compresion (4:4:4) en funcidn del formato de

grabacion.

Velocidades

23,98, 24, 25, 29,97 fps en todas las resoluciones. 50 y
59,94 en 1080i y 720p.

Almacenamiento

Disco duro externo ofrecido por la misma marca y camara.

Tabla 7. Caracteristicas técnicas de Thomson Viper.

Entre otras producciones, la Viper Filmstream ha sido utilizada por David Fincher
en sus largometrajes Zodiac (Fincher, 2007) y The curious case of Benjamin
Button (Fincher, 2008), permitiendo, en el caso del primero, realizar el primer
largometraje por parte de una gran productora americana sin necesidad de

ninguna clase de soporte fisico en ninguna fase del flujo de trabajo realizado tal y

como se muestra en la figura 14.
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Zodiac Digital Acquisition Workflow — On Set
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Camera equipment provided by ] Slﬁcokritcgngﬂsvrigg%gaégry —,_' —_— —_—
The Camera House, North Hollywood, Calif. FilmStream RAW Audio Control

Figura 14. Digital Acquisition Workflow, Zodiac (2007) (Goldman, 2006)

4.2.5.5. Silicon Imaging

Si la Viper ofrece tres sensores de 2/3 de pulgada, Silicon se presenta como una
camara de cinematografia digital con un solo CMOS de 2/3 de pulgada. Esta
caracteristica, junto a su versatilidad, es lo que mas destaca de esta camara

frente al resto.

Caracteristicas Silicon Imaging

Sensor CMOS de 2/3 de pulgada de relacién de aspecto 16:9.
Bits 12.

Resolucion 2K (también HD y HD Ready).

Rango dinamico 11 stops.

Sensibilidad 250.

Compresion Sin compresion, formato CINEFORM RAW.
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Caracteristicas Silicon Imaging

(Sub)muestreo de 4:4:4, sin compresion.
color
Velocidades Varia segln el formato de grabacion. A 2K: 23,97, 24, 25

fps. En 1080, ademas, se puede a 29,97 y 30 fps. En 720p
permite hacer slow motion de 85 fps. Tiene una opcidon mas
que el de rodar a 150 fps para efectos de camara muy

lenta pero la resolucion desciende hasta 540p.

Almacenamiento Disco duro de 160 con capacidad para mas de 4 horas de

grabacion.

Tabla 8. Caracteristicas técnicas de Silicon Imaging.

Silicon fue una de las camaras utilizadas para el rodaje de 127 hours (Boyle,
2010) debido a la versatilidad que ofrecia para las condiciones del rodaje (un
decorado muy estrecho en el que se pasaban muchas horas) segun sus directores
de fotografia, A. Dod Mantle y Enrique Chediak (Dod Mantle, 2010). Asimismo
también se utilizé para Slumdog Millionaire (Boyle, 2008).

4.2.5.6. Phantom

Las camaras Phantom son un modelo de camaras que se alejan de lo tradicional:
se trata de sistemas de grabacién de alta velocidad. En este sentido, Phantom
tiene dos modelos pioneros en el mercado: Phantom HD y Phantom 65. Phantom
HD presenta un sensor CMOS de 2048x2048 pixeles que puede trabajar a 14 bits.
Phantom 65, como su nombre indica, presenta el Unico sensor de la
cinematografia digital que tiene las dimensiones del formato de negativo de
65mm, con un total de 4096x2440 pixeles.

Respecto al resto de indicaciones lo mas importante en estas camaras es sefialar
el hecho de que pueden moverse en un rango muy amplio de velocidades de
camara. Phantom HD puede rodar desde 555 hasta 1302 fps a maxima resolucion
(2K) en funcién de la relacidén de aspecto escogida. En HDTV 16:9 llega a los 1052
fps, bajando HD Ready, 1576 fps.

Phantom 65 puede rodar a 4K desde 141 hasta 202 fps en funcidn de la relacion
de aspecto escogida. A 2K de 169 a 396 fps y en HDTV 320 fps. Las dos camaras

permiten mas velocidades a resoluciones intermedias o0 mas bajas.

El tiempo de grabacién que permiten es, sin embargo, muy limitado.
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Caracteristicas Phantom

Sensor CMOS. En funcién del modelo, 2048x2048 o 4096x2440.
Bits 14.

Resolucién De HD a 2K y 4K.

Rango dinamico Entre 9 y 11 stops.

Sensibilidad 320.

Compresion RAW sin compresion.

(Sub)muestreo de 4:4:4.

color

Velocidades Muy variado, como se comenta anteriormente.
Almacenamiento RAM interno o CineMag.

Tabla 9. Caracteristicas técnicas de Phantom.

En general, su uso esta generalizado en el mundo de la publicidad. Es una camara
gue raramente se utiliza para la produccion de largometrajes excepto para planos
muy concretos. Se puede resaltar su utilizacion en la pelicula Antichrist (Von Trier,
2009), donde diversas secuencias se rodaron con esta camara (el resto con Red
One).

4.2.5.7. Dalsa Origin

Esta camara y su siguiente modelo, Origin II, son de origen canadiense. Existe
desde el afio 2003 pero se dejé de fabricar debido a que la compafia cerrd el

departamento dedicado a cinematografia digital.

Similar a la Viper por ergonomia, su chip es lo que la diferencia por las grandes

dimensiones del mismo, lo que la convirtié en la primera camara en capturar 4K.

Caracteristicas Dalsa Origin

Sensor CCD de 4096x2048 pixeles en relacién de aspecto 2:1.
Bits 16.

Resolucién Hasta 4K

Rango dindmico 12 stops.
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Caracteristicas Dalsa Origin

Sensibilidad 320.

Compresidén RAW.

(Sub)muestreo de 4:4:4,

color

Velocidades 0 a 36 fps.

Almacenamiento Disco duro externo o Flashmag

Tabla 10. Caracteristicas técnicas de Dalsa Origin.

Dalsa Origin ha participado, entre otros, en el rodaje de Quantum of Solace
(Forster, 2008) para el rodaje de una secuencia con efectos especiales. No
obstante su uso no es tan extendido como el de la Genesis o la Red One, siendo

utilizada en otro tipo de producciones mas alla de los largometrajes.

4.2.5.8. Sony F35

Sin duda, Sony es uno de los grandes productores de camaras dirigidas al
mercado del video digital. Asimismo, dentro del competitivo mercado de la
cinematografia digital lleva afios ofreciendo modelos que sirvan para llevar a cabo
producciones de largometrajes en digital. Desde antes del citado Star Wars II
(Lucas, 2002), las camaras de Sony estaban rodando peliculas. Por ejemplo, en
Espafia Lucia y el sexo (Medem, 2001) se rodd con la Sony HDW-F900 en 24p y
1080.

Los modelos de Sony han ido sucediéndose. A pesar de que mas de un modelo
sobrevive en el mercado (el citado, por ejemplo o el F23), parece conveniente
dirigirse al que, en el periodo actual, es el modelo mas utilizado del momento.
Este modelo es el F35, con el que se unen a los modelos de formato cine en
digital, el Super 35 frente al 2/3 de la F23.

Recientemente, en el NAB (National Association of Broadcasters) de abril de 2011,
se presentd el modelo F65, que implica un cambio importante respecto a la

resolucion del sensor, un CMOS de 8K preparado para rodar a 4 y 2K.

Caracteristicas F35

Sensor CCD de Super 35.
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Caracteristicas F35
Bits 14.
Resolucidn HD.

Rango dinamico

Entre 10,5y 11 stops.

Sensibilidad No se especifica.

Compresion Puede rodarse con o sin compresién en funcién del formato.
(Sub)muestreo de 4:4:4y 4:4:2.

color

Velocidades 1 a 50 fps. En funcidn de la velocidad varia el muestreo de

color y la compresion.

Almacenamiento

Sistema de camara integrado con el grabador SRW-1.

Tabla 11. Caracteristicas técnicas de Sony F35.

La F35 ha sido empleada el afio 2010 en el rodaje espafol de Herois (Freixas,

2010), primer largometraje espafiol que usa esta camara (el rodaje data del

verano de 2009). Julian Elizalde, director de fotografia, explica la eleccion:

Por las condiciones de rodaje, que era de exteriores dia, con unas condiciones de
alto contraste y de un rango dindmico altisimo, y teniendo en cuenta los referentes

estéticos que teniamos, la F35 nos daba muchisima mejor respuesta que la Red

One (Aguilar Sambricio, 2010).

4.2.5.9. Varicam (Panasonic)

Bajo el nombre genérico de Varicam se hace referencia a diversos modelos de

camara de alta definicién de la marca Panasonic, como por ejemplo el AJ-HPX2700

o el AJ-HPX3700.

Las caracteristicas que se exponen a continuacién son del

comercializado, el AJ-HPX3700.

Caracteristicas

Varicam

Sensor

3 CCD’s de 2/3 de pulgada.

Bits

12 lineales, 10 logaritmicos.
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Caracteristicas Varicam

Resolucion HD.

Rango dinamico 10 stops.

Sensibilidad 400.

Compresion Tiene compresion ya sea mediante el codec AVC-Intra o
DVCPRO HD.

(Sub)muestreo de 4:2:2 de base que pueden convertirse en 4:4:4 con salida

color Dual link.

Velocidades 1 a 30 fps.

Almacenamiento Diferentes posibilidades desde la cinta hasta tarjetas SD
(Secure Digital) y disco duro.

Tabla 12. Caracteristicas técnicas de Panasonic Varicam.

La Varicam es una camara sin tanta presencia en la realizacion de peliculas porque
las opciones que ofrece son inferiores a las del resto de camaras presentadas
anteriormente. Normalmente se utiliza para televisidon o spots de publicidad (DCS,
2005, p. 43). No obstante, su precio, mas asequible que el del resto de camaras
de cinematografia digital, ha permitido que sea muy utilizado por peliculas

independientes.

Entre las peliculas realizadas con Varicam, se puede destacar The Choice of
Hercules (Harada, 2002) o This girl’s life (Baron-Cohen, 2003).

4.2.5.10. Canon 5D Mark I

Las DSLR (Digital Single Lens Reflex) de Canon se utilizan tanto para fotografia
como para captacion de video. Existen diversos modelos de céamara fotografica
digital que ofrecen la posibilidad de grabar video, aunque es este modelo el que

suele tener mas referencias.

Su precio ha permitido que proliferen en el mercado, siendo utilizadas
especialmente para la realizacién de publicidad y videos musicales, aunque

también se ha utilizado para realizar peliculas o secuencias concretas.
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Caracteristicas Canon 5D Mark II

Sensor CMOS de 35mm por 24mm, propio del formato completo de
fotografia fija, mayor que el Super 35.

Bits 8.

Resolucion HD.

Rango dindmico 11 stops.

Sensibilidad 160.

Compresién Utiliza el codec AVCHD (H.264).

(Sub)muestreo de 4:2:0.

color

Velocidades 24, 25 y 30 fps.

Almacenamiento Tarjetas Compact Flash o grabadores externos.

Tabla 13. Caracteristicas técnicas de Canon 5D Mark II.

Alfonso Parra (2011) sefiala que se trata de una cédmara que no tiene
caracteristicas suficientes en lo que se refiere a la captacion de video, sefialando

gue ha sido su precio lo que ha hecho que incremente el uso de estas camaras.

No obstante, peliculas como Black Swan (Aronofsky, 2010) han utilizado estas
camaras para rodar partes de secuencias. También la television empieza a utilizar
estos modelos. La serie televisiva House (Shore, 2004-) ha utilizado esta camara
para la realizacion de su séptima temporada después de probarla en el ultimo
capitulo de la sexta temporada (Hart, 2011).

4.2.6. The Great Camera Shootout

Zacuto (2011b), una empresa dedicada a la venta y alquiler de accesorios para la
filmacion, ha realizado en los dos ultimos afios una serie de videos donde compara
diferentes camaras de sensor Unico y formatos del mercado, incluido soporte
fotoquimico. La comparacion es realizada por expertos directores de fotografia. La
version de 2010, The Great Camera Shootout 2010 (Zacuto, 2010), fue

galardonada con un premio Emmy.
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La serie de videos que componen los estudios pueden verse en el canal de

internet Vimeo (Vimeo) o bien en el portal web de Zacuto.

En el afio 2011, Zacuto ofrecid una presentacion realizada en el NAB (National
Association of Broadcasters), conferencia realizada en Las Vegas para todos los
profesionales del sector audiovisual del mundo. El director de fotografia Robert
Primes, ASC, fue el encargado de presentar la conferencia “SCCE - An impartial,
comprehensive evaluation of the image quality of 11 top digital motion picture
cameras and 35mm film presented” (NAB, 2011). Los resultados de la siguiente

fueron ofrecidos también en la web de Zacuto.

Los elementos observados para la comparacion fueron resolucién, latitud y
sensibilidad. Las camaras objeto del estudio son un total de 11, tal y como se
puede ver en las siguientes imagenes. Entre ellas aparecen camaras que no han
sido presentadas en el anterior apartado porque no se trata de camaras de
cinematografia digital propiamente por tener una gama inferior. Sin embargo, si

aparecen dos emulsiones de 35mm de la marca Kodak.

Estas comparaciones se realizan en un set controlado. Cada camara se utiliza en
las mismas condiciones para poder establecer un patrén claro para la
comparaciéon. Este elemento es clave para poder observar las diferencias, tal y
como se puede observar en los videos presentados para The Great Camera
Shootout del 2011 (Zacuto, 2011a).

Respecto a los resultados de cada una de las caracteristicas, se presentan los
diferentes graficos presentados por Robert Primes en el NAB 2011. En lo que se
refiere a resolucién, segun el estudio dirigido por Primes, el fotoquimico es

superior junto a la cdmara de cinematografia digital Red One.
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Resolucion camaras unico sensor

Nikon D7000
Canon 7D

Canon 1D Mark I
Canon 5D Mark II
Panasonic AF-100
Sony PMW F3

Weisscam HS-2

Phantom Flex

Kodak 5213 1140
Kodak 5219
Red One MX 1080
Sony F35
Arri Alexa

0 200 400 600 800 1000 1200

Grafico 1. Maxima resolucion en lineas horizontales de cada una de las camaras mostradas
segun los datos presentados por Zacuto (SCCE, 2011b). Se refiere a “Line pairs per sensor
height 16:9 aspect ratio”.

En lo que se refiere a sensibilidad, las posibilidades que ofrece la cinematografia
digital son sorprendentes, a pesar de que el siguiente grafico ofrece la maxima
posibilidad de cada formato, no la sensibilidad nominal, es decir, aquella en la que

la cdmara o la emulsion trabajan a pleno rendimiento.

Sensibilidad camaras sensor unico

Nikon D7000 5000
Canon 7D

Canon 1D Mark 1 8000
Canon 5D Mark II 6400
Panasonic AF-100
Sony PMW F3 6400
Weisscam HS-2
Phantom Flex
Kodak 5213
Kodak 5219
Red One MX 5000
Sony F35

Arri Alexa

0 1000 2000 3000 4000 5000 6000 7000 8000 9000

Gréfico 2. Sensibilidad de cada una de las camaras presentadas por Zacuto (SCCE, 2011c).

La sensibilidad se calculé6 mediante la formula EI=10x Signal / Noise.
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Finalmente, la latitud de Alexa es la Unica que se puede comparar con lo que
ofrecen las dos emulsiones que han sido utilizadas para la comparacion. En este

aspecto el resto de camaras queda aun algo lejos.

Latitud caAmaras sensor Gnico

Nikon D7000
Canon 7D

Canon 1D Mark 1
Canon 5D Mark II
Panasonic AF-100
Sony PMW F3
Weisscam HS-2

Phantom Flex

Kodak 5213 14.2
Kodak 5219 14.5
Red One MX
Sony F35
Arri Alexa 14.3
0 2 4 6 8 10 12 14 16

Grafico 3. Latitud de cada una de las cdmaras presentadas segun Zacuto (SCCE, 2011a).

La informacion se presenta en nimero de stops.

Estas comparaciones ofrecen informacion de interés para la comparacion entre
soportes, asi como informacion concreta sobre los diferentes formatos de cada
uno de ellos. Ademas, las caracteristicas técnicas sefialadas, a las que se puede
afadir el tratamiento del color que ofrecen los soportes, son importantes para
conocer las posibilidades que cada camara ofrece y, por lo tanto, también parte de
sus resultados estéticos. Por esta razon, son aspectos que también se trabajan a

lo largo de la presente investigacion.
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4.3. Procesos hacia la copia de exhibicion

Tal y como sefiala Marzal Felici, la aparicion del digital tiene efectos en el campo

cinematografico a nivel de rodaje, postproduccién, distribucién, exhibicion vy

conservacion (2003). Por tanto, La existencia de diferentes soportes de captacién

tiene también su expresion en los modos de proyeccidon de una pelicula. Lo que

incluye los modos de postproducciéon. Es necesario comprender los diversos

procedimientos que existen actualmente hasta la distribucion de copias
exhibicién.
Existen dos tipos de copias en la actualidad en funcién del proyector que

utiliza, fotoquimico o digital:

de

se

- Copia fotoquimica: es el positivo al que se accede tras el revelado del

negativo utilizado para la filmacién.

- Copia digital: el D-Cinema o Digital Cinema (Blazquez, 2010) hace

referencia a la proyeccidon mediante copias digitales. Los estandares de

este tipo de proyeccion los marca la DCI (Digital Cinema Initiatives),

creado por las empresas de la industria cinematografica Disney, Fox,

Paramount, Sony Pictures Entertainment, Universal y Warner Bros (Digital

Cinema Initiatives, 2008).

Si el negativo fotoquimico o el soporte digital son los medios de captacién,

se

pueden presentar 5 escenarios diferentes en el camino hacia la exhibicion de la

copia durante la fase de postproduccién:

Pelicula filmada en negativo, posproducida en negativo y proyectada

fotoquimico.

- Pelicula filmada en negativo, posproducida en digital y proyectada

fotoquimico.

- Pelicula filmada en negativo, posproducida en digital y proyectada
digital.

- Pelicula filmada en digital, posproducida en digital y proyectada

fotoquimico.

- Pelicula filmada en digital, posproducida en digital y proyectada
digital.

A continuacién se presenta cada uno de estos escenarios.
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4.3.1. Proyeccion fotoquimica

La proyeccién fotoquimica puede proceder de un negativo posproducido en digital,

de un negativo posproducido en fotoquimico o bien de un soporte digital.

4.3.1.1. Proceso totalmente fotoquimico

El proceso totalmente fotoquimico se resume en la siguiente figura:

/ Proceso de tiraje de copias /

:

O, O 0,
=090\ =090\ =050\ =00
L!ooo L!ooo E!ooo .E!ooo

=

Copia de
contacto

B
e

(
L[

ve

1. Negativo original 2. Interpositivo 3. Internegativos 4, Copias
de cdmara (OCN) (lavender) positivadas

Figura 15. Proceso de produccion de copias de exhibicion (Carrasco, 2010b, p. 43).

Como se puede observar existen diferentes materiales utilizados hasta la copia
positiva. Ademas hay que tener en cuenta que un negativo fotoquimico necesita
ser revelado. Existen diferentes procesos de revelado, desde el aplicado a la
pelicula de blanco y negro hasta las “técnicas de revelado para looks especiales de
la pelicula” tal y como sefalan en Kodak (2010, p. 143). Tras el revelado se puede
obtener un primer positivado que tiene como resultado el interpositivo, al que se
puede denominar también IP. Este IP sera la base para la generacion de una serie
de negativos denominados internegativos. Del internegativo se producen el

numero de copias de exhibicidn, las copias positivadas finales.

4.3.1.2. Intermediate digital

El intermediate digital (ID) hace referencia a la conversion a digital del material
filmado en negativo fotoquimico (Quantel, 2003), es decir, lo que se denomina
escaneado de la pelicula (Wright, 2003). Gracias a las mejoras producidas en los

procesos de escaneado que ofrece la tecnologia informatica, actualmente el mayor
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nimero de peliculas que se exhiben en las salas comerciales pasan por este
proceso. Esto es debido a que el material digitalizado permite hacer las

correcciones e introduccion de efectos especiales que se deseen.

Una vez se ha obtenido un master digital, existen dos posibilidades:

- Volver a registrar la informacion en pelicula mediante una filmadora para

ser distribuida mediante copias fotoquimicas.

- Renderizar el master digital en un formato de proyeccién para D-Cinema.

Entrada Procesamiento de imagen Salida

C ik

Figura 16. Procesamiento de material fotoquimico mediante intermediate digital (Kodak,
2010, p. 168).

En general, el ID se considera un proceso que mejora las posibilidades que
ofrecian las técnicas de laboratorio tradicional. Sus posibilidades aplicadas a la
postproduccién tanto de color como de insercidon de efectos digitales generados
por ordenador son valorados muy positivamente por los expertos (incluido todos
los que forman la muestra de esta investigacion). Ademas su introducciéon supone
un ndmero inferior de pasos hasta la copia de exhibicién lo que implica que no se
pierde calidad de imagen con cada nueva generacién, tal y como sucede en los
procesos totalmente fotoquimicos.

4.3.2. Digital cinema

Como se ha sefialado, el término de Digital Cinema hace referencia a las
alternativas que existen en la distribucidon y proyeccién especialmente aunque por
extension en ocasiones se utilice para hablar de todo el proceso de produccion y
postproduccion (Discreet, 2003).
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En todo caso, el estandar de proyeccion actual, igual que en la captacion, es el
fotoquimico. Sin embargo, la proyeccidén digital empieza a imponerse. En el ano
2003, en Europa existian 30 salas con proyeccion digital. En 2009 ese ndamero
ascendia a 4.693, tal y como indican los datos del Observatorio Europeo del
Audiovisual (Salles, 2010), llegando al 13% del total de pantallas europeas. En
2010 la cifra llegdé a 10.346 pantallas (29% de las pantallas), con lo que se puede

ver que el crecimiento es exponencial (Salles, 2011).

Segun David Hancock, el fin de la proyeccién fotoquimica estda en camino. Su

grafico presentado en el ICAA de Barcelona lo muestra:
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0 : , ; Lo
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D-cinema ——35mm

Figura 17. “Tipping point: beginning of the end for 35mm” (Hancock, 2010).

Sin embargo, la proyeccién fotoquimica todavia se utiliza y tiene al menos la
mitad del mercado. En todo caso, el D-Cinema o Digital cinema se esta
imponiendo, por lo que parece que este tipo de proyeccién acabara por hacer

desaparecer la tecnologia fotoquimica como medio de proyeccion.

Esto no implica cambios respecto a la captacién puesto que la proyeccién digital
incluye la proyeccidon de copias filmadas con fotoquimico: el intermediate digital
(ID) permite que los productos captados con negativo puedan tener también una
exhibicion digital. Tal y como se senalaba en el apartado anterior, un master
digital puede volver a registrarse con filmadora o ser renderizado para distribuirse
en formato digital. En este caso se trata de un proceso en el que la copia
fotoquimica convertida a datos digitales se renderiza para ser exhibida en digital

cinema.

El escaneado de pelicula, igual que la captacion, también tiene una resolucion

concreta, siendo las mas populares los 2K y 4K, es decir, la misma resolucion que
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ofrecen en cuanto a captaciéon las mds modernas camaras de cinematografia

digital.

En cuanto al proceso totalmente digital no cabe sefalar ningin aspecto relevante
puesto que la captacion digital permite realizar un master digital con el material
adquirido y generar una copia de exhibicion D-Cinema sin necesidad de introducir

elementos como el ID.

Un ultimo apunte sobre el D-Cinema es que el tipo de archivo que suele utilizarse
es el DPX (Digital Picture Exchange), basado en la norma del ANSI (American
National Standards Institute) y el SMPTE (Society of Motion Picture and Television

Engineers).
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Capitulo 5. Elementos técnicos y estéticos de la

imagen cinematografica: primera versiéon de la

taxonomia

Con frecuencia sucede que vemos y sentimos
determinadas cualidades en una obra de arte
pero no somos capaces de expresarlas en
palabras. La razéon de nuestro fracaso no radica
en el hecho de que empleemos el lenguaje, sino
en que todavia no hemos logrado plasmar esas
cualidades percibidas en categorias adecuadas.
[...] esas experiencias han de ser primero
codificadas por el analisis perceptual para
después ser nombradas. Afortunadamente, el
analisis perceptual es muy sutil y puede llegar
lejos. Agudiza nuestra visidn para la tarea de
penetrar en una obra de arte hasta los limites de

lo en Ultima instancia impenetrable.

Rudolf Arnheim (1991, p. 15)
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5.1. Caracteristicas técnicas

El primer conjunto de indicadores, “caracteristicas técnicas”, hace referencia a las
especificaciones técnicas que caracterizan a los soportes de captacion. En este
sentido se incluyen todos los elementos asociados a las capacidades que ofrece
cada uno de los formatos a la hora de captar las imagenes para una produccién

cinematografica.
Los conceptos que se presentan son latitud, resolucion y color.

En el caso de la latitud, se hace referencia a la ciencia de la sensitometria y la
latitud del negativo fotoquimico. A su vez, la latitud se relaciona con el concepto
de rango dinamico, normalmente asociado al digital. Contraste, densidad o

sensibilidad son conceptos que también pertenecen a esta explicacion.

La resolucion se relaciona directamente con la capacidad resolutiva o poder
resolutivo de los dos soportes, asi como la definicion, nitidez y detalle que

ofrecen.

La parte dedicada al color es una introduccidn a los mecanismos tanto de

sensibilidad como reproduccion que ofrecen los dos soportes.

Las exposiciones que se llevan a cabo tienen un caracter general debido a que,
por un lado, los stocks de negativo son todos de caracteristicas minimamente
diferentes, y los sensores de cada camara digital tienen unas caracteristicas

propias.

5.1.1. Sensitometria

La sensitometria nacié en Inglaterra de la mano de Ferdinand Hurter y Vero
Charles Driffield. Es la ciencia que estudia los efectos de la luz sobre las
emulsiones fotograficas. El conocimiento que ofrece sobre las emulsiones es
riguroso y esta basado en las disciplinas de la fisica y la quimica. La informacién
que se estudia es el de la “transformacion de los haluros de plata sensibles en
depdsitos de plata” (J. Martinez & Serra, 2000, p. 211).

Debido al nombre de sus creadores, la curva sensitométrica —o curva
caracteristica— también es llamada curva HD, sin que esto tenga ninguna relacion
con el concepto de high definition. Esta es la ciencia especifica de toda imagen

captada mediante soportes fotoquimicos.

La definicion que da de ella la empresa Eastman Kodak es la siguiente:
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La sensitometria es la ciencia en la que se basa el arte de la cinematografia. Es la
medida de las caracteristicas de una pelicula. Estas medidas se representan en
forma numérica y grafica para expresar como va a reaccionar la pelicula a la
cantidad de luz, el tipo de iluminacién, la cantidad de exposicién, el tipo de
revelador, la cantidad de revelado y el modo como interactian todos estos factores
(2010, p. 49).

5.1.1.1. La cuhas de grises, la cuia sensitométrica y el densitometro

La cufia de grises es una porcién de pelicula fotografica sobre la que se han
realizado diferentes exposiciones de luz en un tiempo determinado para cada una
de las exposiciones de la emulsién. Normalmente suelen utilizarse cufias de once
o veintiln pasos distintos. Cada uno de los pasos recibe exactamente la mitad de
luz que el anterior. Y cada uno de estos pasos deja una huella determinada sobre
el negativo, yendo del negro absoluto hasta la muestra practicamente

transparente que representa el primer escalén de la escala de grises.

Una vez se obtiene la copia revelada de la cufia de grises pasa a denominarse
cufia sensitométrica, instrumento que suelen utilizar los directores de fotografia
para evaluar las capacidades especificas de una emulsiéon concreta. Esta cufia
suele realizarse antes de llevar a cabo una produccién, en la fase de pruebas
durante la preproduccién, donde se intenta encontrar el mejor producto para los

fines de la pelicula que se va a realizar.

Cada emulsion responde de manera diferente, especifica, a las variaciones de la
luz. Por esta razdén, cada cufa sensitométrica es diferente.

La cufa sensitométrica se traduce en graficas para poder exponer las cualidades
de la emulsién concreta de manera visual. En concreto, estas graficas marcan el
ennegrecimiento del negativo, es decir, su densidad, o mejor dicho, su capacidad
para la densidad. Esta grafica se obtiene mediante un densitdmetro, instrumento
mediante el cual se obtienen los datos de cada uno de los pasos a nivel de
densidad (Pank, 2008). La grafica sera de una sola linea si se trata de negativo en
blanco y negro. Apareceran tres (diferenciadas por su color) si se trata de
negativo de color puesto que éste consta de tres capas. Normalmente, estas
lineas son casi paralelas. Si no es asi, indica que hay un problema con el stock de

la emulsidn utilizada.
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5.1.1.2. La curva caracteristica

La curva caracteristica es la linea continua que se obtiene en la grafica del
material analizado. Estudiar esta curva permite tomar decisiones sobre el uso de
la emulsion en diferentes situaciones. Asi pues, “la curva caracteristica es el
centro de la sensitometria” porque “representa graficamente la cantidad de
exposicion frente a la densidad conseguida por esa exposicion” (Kodak, 2010, p.
49).

Para la representacion grafica se utilizan escalas logaritmicas porque la variacion
entre las diferentes medidas es tan grande que gracias a la escala logaritmica se
puede comprimir la linea obtenida a unas medidas aceptables que permiten

representar sus caracteristicas de manera practica y funcional.

En el eje horizontal de la grafica se sitla la exposicion, es decir, las diferentes
intensidades de luz a las que la emulsidon ha sido expuesta (11 o 21 pasos). La
densidad se sitla en el eje vertical: “es la unidad de ennegrecimiento empleada
casi en exclusiva en la sensitometria” (J. Martinez & Serra, 2000, p. 215) porque
es el fendmeno que aumenta con el ennegrecimiento de la pelicula. Por lo tanto,
la curva caracteristica es el resultado del grado de ennegrecimiento generado por
la intensidad de luz aplicada.

La curva se suele dividir en tres partes: el pie o talon, la linea recta y el hombro.
En la grafica la zona del pie representa la parte oscura, lo que suele llamarse el
“detalle de la sombra”. La linea recta representa los tonos medios. Y el hombro

representa la zona de altas luces o “detalle de las altas luces”.

Hombro

16 I Linea recta

DENSIDAD

1,2 [~ Densidad de soporte mas velo
o densidad bruta del velo

04

=30 —2,0 —-10 0,0 10 20
LOG EXPOSICION

Figura 18. La curva caracteristica y sus partes (Kodak, 2010, p. 49)
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La forma de “S” que suelen adoptar las curvas caracteristicas se debe a la
respuesta de la pelicula, que es diferente segun se trate de medios tonos o bajas
y altas luces. Su forma también se debe a la compresion de los datos aritméticos

en logaritmos y al comportamiento caracteristico de las emulsiones fotograficas.

La Guia esencial de referencia para cineastas afirma que “una curva caracteristica
es como la huella dactilar de una pelicula” (Kodak, 2010, p. 50). En ella se pueden
“leer” una serie de informaciones realmente significativas sobre las caracteristicas
de la emulsién concreta que se trate. A continuacion se presentan los elementos
presentes en la curva, informacién destacada para conocer las diferentes

emulsiones fotograficas.
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Figura 19. Elementos de analisis de una curva caracteristica (Kodak, 2010, p. 50)

En primer lugar el velo (al principio de la zona delimitada como A en la figura 19).
La aparicion de un elemento de velo demasiado pronunciado puede significar que
el material estd mal conservado o mal fabricado. Incluso que la emulsiéon ha
quedado sobrerevelada. Esto no quiere decir que su aparicién implique un
defecto: siempre hay una parte de la cuiia donde aparece un cierto punto de velo

porque es la respuesta que se obtiene de los haluros de plata que no han recibido
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luz durante la exposicidon pero que aun asi se han convertido en plata pura (que

viene a ser el velo), proceso que sucede necesariamente.

La sensibilidad de la emulsién queda reflejada en el primer punto de densidad,
exactamente donde se inicia A en la figura 19: “Se deriva de la exposicion
necesaria para producir una cierta densidad minima” (Kodak, 2010, p. 50). Este
punto es el lugar en el que la curva empieza su ascenso y también la referencia
para determinar la velocidad o sensibilidad de la pelicula: “cuanto mas cercano
esté ese punto del eje de ordenadas, mas sensible o rapida sera la emulsién vy
viceversa” (J. Martinez & Serra, 2000, p. 219).

En ocasiones se hace referencia a la sensibilidad utilizando el término de
“velocidad”, con lo que se explicita lo rapido que responde una emulsién ante la

luz.

La sensibilidad de una pelicula se suele especificar como su Indice de Exposicidn
(IE), aunque actualmente se suele reconocer por las siglas ISO (The International
Standards Organization). Anteriormente se llamaba ASA (American Standards
Association, nombre por el que es conocido el ANSI, The American National
Standards Institute (Kodak, 2006).

32 64 125 250 500
40 80 160 320 650
50 100 200 400 800

Las cifras en negrita corresponden a los valores de sensibilidad usados en las peliculas KODAK actuales.

Figura 20. Indices de sensibilidad ISO de las emulsiones Kodak (Kodak, 2010, p. 52)

El contraste y la gamma se observan entre los tramos B y C de la recta (ver figura
19). La inclinacidon de la parte recta (Pladevall, 2008b) marca de qué tipo de
imagen se trata: con mucho contraste, poco contraste, etc. Si la linea es muy
vertical significa que la emulsién responde con grandes diferencias en la
intensidad de la escena, teniendo detalle en cualquier pequefia variacién que
exista, es decir, que tiene una alta gamma. Al contrario, no tendra sensibilidad a

tantas diferencias si la linea no es tan vertical.

Por lo tanto, a mayor sensibilidad para el contraste, la gamma seréd mas elevada
puesto que el contraste se mide a través de la gamma o del gradiente medio. La
gamma se consigue “tomando el incremento de densidad entre dos puntos de la
curva y dividiéndolo por el incremento del logaritmo de exposicion entre esos
mismos puntos” (Kodak, 2010, p. 51). Las emulsiones que tienen un contraste

muy elevado son consideradas de baja sensibilidad.
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Por ultimo, hay que tener en cuenta que el contraste de una emulsién se puede

modificar voluntariamente variando los tiempos de revelado.

La densidad, eje vertical de la grafica, es la capacidad de ennegrecimiento de la

emulsién fotografica.

La densidad maxima, también conocida como D-max, estd marcada por el punto
D de la figura 19. A partir de este punto no se reproduce imagen. Incluso podria
dar errores porque en ese punto la curva empieza a descender levemente, lo que

puede llevar a obtener el efecto de velado de la pelicula.

La densidad mas baja, mas conocida como D-min, es el soporte mas el velo de los

haluros que se revelan espontaneamente a pesar de no haber recibido exposicién.
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Figura 21. Aumento del contraste en funcion del tiempo de revelado (Kodak, 2010, p. 52)

La latitud de exposicidon es probablemente el elemento mas importante del
analisis. Y, sin duda, uno de los puntos centrales de las comparaciones entre las

caracteristicas del negativo frente a los sistemas digitales.
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Basicamente, “la latitud de exposicidn es la variacidon de exposicion de camara que
se puede admitir sin que se produzca un efecto significativo en la calidad de la
imagen” (Kodak, 2010, p. 53). Esta variacion es la linea recta de la grafica. Una
vez superada la D-min y hasta llegar a la D-max, estd el margen para llevar a
cabo la exposicion de una emulsiéon fotografica. Por lo tanto, no hay una
exposicion correcta sino unos limites a partir de los cuales no se puede producir

exposicion.

A su vez, la latitud depende del contraste: a mas contraste menos latitud y a la
inversa. Tal y como se habia sefialado, las variaciones en el tono de las escenas
tomadas dependen de tener una latitud amplia. O lo que es lo mismo, de tener un

contraste bajo.

5.1.2. Rango dinamico

Al referirse al rango dinamico suele cambiarse de soporte de referencia y, por lo
tanto, de contexto. El espacio en el que aparece este término es el de las camaras
de cinematografia digital, a pesar de que el rango dindamico también puede

considerarse una medida en relacion con la latitud sensitométrica del negativo.

El rango dinamico es la informacion acerca de la capacidad que un sensor tiene
respecto a las diversas tonalidades de la exposicion: es la medida apreciable entre
el maximo nivel de luminosidad que el sensor puede captar antes de saturarse y
el minimo nivel, descontado el ruido de lectura (que podriamos asimilar al velo

gue se produce en el pie de la curva caracteristica) (Kodak, 2010; Pank, 2008).

El rango dinamico, como la latitud, se calcula mediante el nimero de diafragmas

que pueden registrarse en una escena.

Asi pues, si en el negativo cada emulsion es capaz de ofrecer una curva
caracteristica determinada, en la cinematografia digital los diferentes sensores son
los que miden la capacidad de una camara para captar las diferentes tonalidades
de una escena. Esto significa que tanto los sensores, CCD y CMOSm como los bits
son elementos fundamentales. En concreto, los sensores presentados en el
apartado de camaras de cinematografia digital se encuentran en un intervalo que
va de los 10 a los 14 bits, diferencia mucho mayor de lo que parece a primera
vista, tal y como se explicdo con anterioridad, puesto que los valores de
combinacién capaz de procesar un sensor seran de 1024 en el caso de los 10 bits,
de 4096 en el caso de los 12 y de 16384 en el caso de los 14 bits. La cantidad de
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bits y su profundidad aplicada al color y la imagen permiten tener un mayor o
menor rango de tonalidades por cada componente de color de la imagen (Wheeler,
2008).

5.1.3. Latitud digital

Frente a la prolongada curva caracteristica propia de cualquier emulsion
fotografica, el rango dindmico de las camaras de cinematografia digital ha sido
tradicionalmente inferior. La curva caracteristica del negativo tiene una latitud que
puede llegar hasta los catorce stops de diafragma, aunque suele situarse el limite
en los once o doce (Wheeler, 2008). Las camaras de cinematografia digital
trabajan a nivel tecnoldgico para llegar a ofrecer sensores con, al menos, la
misma capacidad que el negativo fotografico. Por ejemplo, el sensor de la cAmara
ARRI ALEXA describe su CMOS con la siguiente afirmacién: “Produces cinematic

look and feel, high contrast and the highest dynamic range”! (ARRI).

A pesar de esto, y yendo por pasos, la latitud digital debe ser estudiada
detenidamente, igual que la de las emulsiones fotograficas. Para ello no existe un
modelo de trabajo de laboratorio que responda las cuestiones que se pueden
plantear, especialmente la referida a la latitud. En su lugar existen programas
informaticos de analisis de la imagen. Pero, ademas, se pueden realizar test de
camaras para conocer sus caracteristicas y determinar los valores aproximados
que pueden ofrecer. Estos test son, en Gltima instancia, el elemento mas fiable

para el trabajo del director de fotografia.

Al realizarse un test hay que tomar una primera decision: se debe escoger entre
diferentes curvas de gamma que suelen ofrecer muchas camaras de
cinematografia digital (como, por ejemplo, la Sony F35) o bien realizar pruebas de

todas las curvas de gamma para conocer qué respuesta dan.

La gamma, tal y como se ha dicho, es la medida del contraste de una imagen a
través de su caracteristica linea sensitométrica. Por lo tanto, las cdmaras digitales
ofrecen diferentes variantes propias de esta gamma que, a su vez, tienen una

latitud determinada.

En general, estas curvas de gamma representan el rango dindmico de una camara

digital diferenciandose de las curvas caracteristicas del negativo debido a la

11 “Produce un sentimiento y look cinematico, alto contraste y el mayor rango dindmico”.
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ausencia del pie y del hombro (ver figura 19). En las curvas digitales el
incremento o decrecimiento tiene un aspecto absoluto. Existe un punto de inicio y
uno de final. Entre ellos encontramos una curva que suele ascender muy
verticalmente en la zona de las sombras. Después de esto, empieza a extenderse
mas suavemente hacia la zona de las altas luces, atravesando todo el espacio
reservado a lo que se puede llamar “brillo de la escena” (Wheeler, 2008, p. 39) o

simplemente “latitud de la exposicién”.

Al existir dos modelos de codificacién de la imagen digital, también existen, como
minimo, dos curvas de rango dinamico caracteristicas. El primer modelo, el
muestreo lineal, tiene mas limitaciones, obteniendo una curva de rango dinamico
muy inferior a lo que puede ofrecer una emulsién fotografica cualquiera. Este
muestreo funciona matematicamente, generando espacios equidistantes entre
cada rango que ofrece el dispositivo. Con el modelo logaritmico, el otro modelo
caracteristico de una camara digital, se intenta ofrecer un sistema mucho mas
parecido a las emulsiones fotograficas, donde el detalle en las zonas oscuras y las
altas luces se trata con especial cuidado y la saturacion se produce de modo

progresivo.

Por ejemplo, en el test realizado por Alfonso Parra a la Sony F23 (Parra, 2006b) se
observan dos curvas de gamma ofrecidas por la cdmara, llegando rapidamente a
la conclusion de que la linea llamada S-LOG (logaritmica) ofrece un rango
dindmico mucho mayor que la linea ITU R 709 (lineal) debido a que la S-LOG es
mucho mas suave en la captura de los blancos (parte derecha de la figura 21) y
tiene un margen superior para registrarlos (desde el 65% hasta el 100%)
mientras que la linea Estandar ITU llega al blanco exactamente en el 100% de su
sefial, sin posibilidad de tener tantos matices y con la desventaja de convertir en

sefial sin informacién todo aquello que escape de “ese” blanco.

Tal y como se sefalaba en la explicacidon sobre la sensitometria, la linea muy
vertical indicaba que el contraste era inferior y la gamma mas elevada, lo que
resultaba en una emulsion menos sensible. Este hecho no cambia al tratarse de
camaras de cinematografia digital. Incluso se puede afiadir que en los sistemas
digitales siempre existe la posibilidad de que el rango dinamico se represente
lineal o logaritmicamente, es decir, buscando una representacién mas similar al
ojo humano en cuanto al detalle de las zonas mas oscuras (una codificacion
logaritmica que necesita menor nimero de bits) o bien con la representacion
propia de la codificacion lineal, donde no se cuida ni el detalle, ni las zonas

oscuras, ni las altas luces.
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Figura 22. Curva logaritmica y no logaritmica de la Sony F23 (Parra, 2006b, p. 8).

Una vez se ha escogido la linea de gamma para realizar las pruebas, se marcara el
Indice de Exposicion (ISO, en la imagen ASA) determinado para la camara
mientras funciona con esa curva de gamma. Como se puede ver a continuacion, la

camara Sony F35, por ejemplo, tiene los siguientes valores en funcidén de la curva

escogida:

Curva Rango Db Valor sefial de Valor MO | Valor promedio pixel |indice de Exposiciéon| Referencia

Gamma | dinamico entrada (%) (%) 10 bits (Ref.LAD 445) (ASA) T Stop
S-LOG Normal 0 20 42 437 250 8

[TU 709 Normal 0 20 42 435 400 892/3
S-Log Normal 0 20 36 380 320 81/2
S-Log Extended 0 20 36 360 400-500 1
Lineal

Gamma OFF — 0 20 36 350 200 (160) 5.6 1/2

Figura 23. ISO para cada curva de gamma de la F35 (Parra, 2009, p. 50).

Una vez estan determinadas la curva de gamma y el indice de exposicion de la
misma, hay que tener en cuenta que una camara digital variara en su rango
dinamico en funcién de su uso: si se utiliza un ISO diferente con esa misma curva
de gamma, el rango dinamico se vera modificado, perdiendo el maximo espacio

de latitud que puede ofrecer.

Los cambios de ISO de las cédmaras digitales se realizan haciendo también
referencia a los dB!?2 o Ganancia que se pueden introducir en la camara (tanto

positivos como negativos).

12 Los dB son un acréonimo de “decibelios”, unidad de medida electrénica que hace referencia a la posibilidad de forzar la

sefial de una camara para obtener mayor sensibilidad.

129



Asi pues, en el momento de evaluar la latitud digital maxima que puede ofrecer
un sistema de cinematografia digital, se esta relacionando la latitud concreta de la

camara con la curva y sensibilidad correcta para la misma.

Como se ha sefialado, para llevar a cabo un test que ofrezca resultados sobre el
rango dindmico de una camara digital, se debe hacer uso de sistemas informaticos
adecuados, programas de analisis de imagen, como por ejemplo Imatest, a la vez
que llevar a cabo una serie de grabaciones: cartas de color y de gris medio (el gris
considerado medio es el gris del 18%), bodegones con diferentes objetos, e
imagenes con personas, “sobreexponiendo y subexponiendo en pasos de 1 de
stop” (Parra, 2009) de diafragma.

Figura 24. Diferentes tipos de grabaciones realizadas en un test de camara digital
(Guzman, 2009, p. 56).

Los resultados del sistema informatico y de las grabaciones deben compararse,
puesto que las lecturas que ofrecen los programas de analisis de imagen suelen
ser orientativos. Por ejemplo los resultados del Imatest de las pruebas realizadas
en la F35 por el equipo de Alfonso Parra, indicaban 12,8 stops de latitud como
resultado:
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Figura 25. Resultados del Imatest para la F35 (Parra, 2009, p. 62).

Pero una vez realizadas las grabaciones y realizado el analisis (se analizan los
originales de camara brutos, es decir, tal y como han sido procesados sin pasar
por postproduccién; y las grabaciones después de ser etalonadas, corregidas en
postproduccion), llega el momento de extraer las conclusiones. En el caso
concreto del test realizado por Alfonso Parra, AEC, a la Sony F35, la conclusién fue
gue esta camara utilizada con la curva de gamma S-Log tiene detalle 7 stops por
debajo de la exposicidén correcta y 5 por arriba. Es decir, 12 stops (cerca de los
12,8 del Imatest). No obstante, gracias a las diversas exposiciones realizadas en
las pruebas, los resultados reales aceptables serian 5 por debajo y 4 y 1/2 por
arriba, lo que no llega a los 10 stops de diferencia. Estos resultados “aceptables”
representan aquello que el director de fotografia entiende que son tonos que la
camara reproduce con la suficiente calidad como para ser considerado parte de la

latitud real de la misma.

En conclusidn, la latitud digital se observa mediante test directos de las cdmaras

digitales y procesos de software sobre la imagen digital de la cdmara en concreto,
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ofreciendo, tal y como sucedia con las curvas sensitométricas, una serie de
conceptos interesantes para el estudio como la densidad o la gamma. Incluso
aparecen nuevos elementos como el ruido (del que se hablara en otra seccién de

la investigacion).

5.1.4. Latitud: imagen filmica frente a imagen digital

Una vez presentados los conceptos de sensitometria y de rango dinamico, se
puede centrar la atencién en la contraposicién existente entre la imagen filmica y
la imagen digital desde el punto de vista de la latitud que ofrece cada uno de

estos soportes.

En primer lugar deben presentarse las pruebas de latitud que se realizan a las
emulsiones fotograficas, pruebas que sirven para obtener resultados mas alla de
lo que indica su curva caracteristica y que sirven para completar el conocimiento

sobre una emulsion.

5.1.4.1. Pruebas de latitud

Tal y como sucede con el digital, para acabar de conocer en profundidad la latitud
de una emulsion fotografica, no sélo deben realizarse las cufias sensitométricas,
sino que también son necesarias pruebas del negativo con la finalidad de observar
tanto su respuesta para la filmacion como para su posterior correccion de color
mediante un etalonaje o telecine. Una muestra practica de esto puede
encontrarse, por ejemplo, en el analisis de la emulsién Kodak Vision3 500T 5219,
realizado también por el equipo de Alfonso Parra, AEC, y que indica los siguientes

resultados (en comparacién con la emulsiéon 5218 de la misma marca):

La pelicula presenta una latitud de unos 14 stops, habiéndose extendido la zona de
detalle en las altas luces hasta dos stops mas que la 5218 lo que permite capturar
una gran cantidad de informacidn en las zonas sobreexpuestas. En el positivo
etalonado pudimos recuperar practicamente todo el detalle de la imagen con cuatro
puntos de sobreexposicién. En la zona de sombras es posible recuperar el detalle
hasta con dos puntos de subexposicién con un grano todavia aceptable, si bien la
captura de detalle en dicha zona de sombra se extiende hasta los cuatro stops. Asi
en la zona de talon de la curva los negros se muestran fuertes, densos y

contrastados, con un alto nivel de detalle (Parra, 2008, p. 66).
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A continuacion se pueden observar la curva caracteristica de la emulsién en

concreto y las pruebas etalonadas:

Figura 26. Prueba etalonada de la emulsién Kodak Vision 500T 5219 (Parra, 2008, p. 68).

LOG EXPOSURE (lux-seconds)

4.0 3.0 20 10 0.0
3.0 | : |
Exposure: 3200 K Tungsten 1/50 sec
_ Process: ECN-2
Densitometry: Status M
m-mmee Vision2 5218
> 20 Vision3 5219
73]
=z
Ll
=]
1.0
0.0 | | | 1 | | 1 | | | 1 |

7.0 6050 40 3.0 20 1.0 0.0 1.0 2.0 3.0 40 50 6.0
CAMERA STOPS

Figura 27. Curva caracteristica de la emulsion Kodak Vision3 500T 5219 y de la 5218
(Parra, 2008, p. 64).

Asi pues, tanto con sensores como con negativo, es necesario realizar pruebas

para conocer de manera rigurosa la capacidad real de los mismos.
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5.1.4.2. La latitud, elemento de confrontacion

La latitud es, como se ha visto, la gama de valores de exposicion permisibles de
una pelicula o un sensor electrénico. Aunque tradicionalmente se utilizaba este
término para hacer referencia a las caracteristicas de las emulsiones fotograficas,
el concepto de latitud puede aplicarse también a la cinematografia digital y al

rango dinamico de las camaras digitales.

El debate que existe es sobre qué soporte ofrece mayor latitud. En base a las
diferentes pruebas realizadas con negativo y con camaras de cinematografia
digital, siguen siendo las emulsiones fotograficas las que ofrecen una mayor
latitud, es decir, mayores gradaciones de tono.

Hace unos afios este hecho era una constante:

[...] la latitud de exposicién en video (unos seis diafragmas) es muy inferior a la
que permite una emulsién cinematografica (mas de once diafragmas sobre
negativo, unos ocho sobre positivo); toda informacion de la escena que sobrepase o
no llegue a determinados niveles, se pierde para siempre, especialmente en lo que
respecta a la sobreexposicion que es muy limitada en video; pueden verse
desagradablemente perjudicadas las caras; y la grabacion a pleno sol siempre es
problematica. Aunque parezca lo contrario, los margenes de error en video son muy
limitados y no siempre los visores o monitores permiten controlarlos

adecuadamente (Pladevall, 2002).

En los ultimos afios, las camaras digitales han mejorado su rendimiento,
ofreciendo una latitud que suele estar de media entre los 10 y 11 stops (incluso
alguna marca sitla su limite mas alto, como el ejemplo de ARRI y sus 13,5 stops
en la camara Alexa). Esta mejora permite que las diferencias se encuentren en un
punto mucho mas neutro, a pesar de que el negativo sigue siendo considerado el
soporte con mayor latitud (que, por otro lado, también va aumentando gracias a
los avances tecnoldgicos aplicados a las emulsiones pero de una manera mucho
mas lenta). No obstante, la inmediatez de la imagen digital, la posibilidad de
poder ver la imagen grabada en el mismo momento en que se esta realizando o
inmediatamente después, es uno de los elementos que los defensores del digital
subrayan sobre las ventajas del video, puesto que esto permite realizar los ajustes
que sean necesarios a partir de lo que se ve en un monitor. Gracias a esto se
supone que no es hecesaria tanta latitud puesto que se puede estar seguro de que
la escena estd correctamente expuesta a partir de las imagenes que ofrecen los

monitores (Pank, 2008). No obstante, este argumento no convence a los que
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defienden el negativo como soporte de mayor calidad y mejores caracteristicas

para su flujo de trabajo.

En conclusiéon, los dos soportes trabajan paralelamente para mejorar sus
prestaciones (incluso en mas lineas, ya que los sistemas digitales son muchos y
cada uno de ellos trabaja de forma individual). La latitud es, sin duda, uno de los
elementos donde se busca una constante mejora de los modelos anteriores
gracias a cada nueva innovacion (véase, por ejemplo, la figura 27 en el caso del
negativo). Esto significa que la latitud es un elemento fundamental para la
realizacion de las imagenes cinematograficas. Por esta razon, supone un punto de
confrontacién entre la imagen filmica y la imagen digital, tema de interés para los

objetivos de esta investigacion.

5.1.5. Resolucion

Una de las caracteristicas por las que el video fue asociado a una produccién
audiovisual alejada del medio cinematografico fue su resolucién, mucho inferior a
la del negativo (Palacio & Santos, 1995). Como en tantos otros aspectos, la

cinematografia digital ha trabajado para paliar estas diferencias.

La resolucion de una imagen puede considerarse como el nimero de pixeles por
pulgada lineal o bien el nimero de puntos por pulgada producido por un
dispositivo de salida. Dicho de otro modo, “a measure of the finest detail that can
be seen (...) in a reproduced image”*3 (Pank, 2008, p. 145). Al fin y al cabo, se
trata de la capacidad que tiene un dispositivo para ofrecer una imagen al ser
proyectada en una pantalla de gran formato. Esto dependera del tamafio del
soporte que se utilice. Por ejemplo, un negativo de 35mm no tiene la misma
resolucion que uno de 65: su tamafo condiciona sus posibilidades al ser
proyectada. Asimismo, un sensor de 2/3 de pulgada no puede ofrecer el mismo
poder resolutivo que un sensor de 35mm digital, aunque su imagen sea también

aceptable para ser proyectada (Wheeler, 2008).

Al referirse a la resolucion también se alude al concepto de “poder resolutivo”, que

podemos entender como “a measure of its maximum spatial resolution”'* (Pank,

13 “La medida del detalle fino que puede ser visto en una imagen reproducida”.

14 “La medida del espacio de resolucion maximo” (de una imagen).
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2008, p. 146). No obstante, en esta investigacion “resolucion” y “poder resolutivo”

se tratan como sindnimos aplicados a la resolucion de la imagen.

Una de las resoluciones mas conocida debido a la aparicion de céamaras y
televisores para el hogar es la ofrecida por el HD o alta definicion. La alta
definicion estd determinada por el nimero de lineas de pixeles utilizados tanto
para la captacion como para la proyeccién de la imagen: en concreto el HD esta
definido como 1920x1080 lineas segun el SMPTE. Existen formatos intermedios
entre la definicion estandar (720x576 en el sistema europeo PAL y 720x480 en el
NTSC americano) y el HD que corresponde a 1280x720 lineas popularizado en la
venta de televisores como “HD Ready”.

El nimero de sensores y opciones proliferan. Mas alla del HD existen resoluciones
gue se expresan con un numero seguido de una “K”, donde “K” hace referencia al
numero de lineas horizontales que puede ofrecer la imagen. Asi pues, el 2K
representa 2048 lineas verticales (las lineas horizontales de esta resolucion suelen
situarse en las 1536 para dimensiones de sUper 35mm, aunque dependen de la
relacion de aspecto final de la imagen). Se pueden encontrar también formatos de
3K y 4K, llegando a sistemas que superarian esto, como por ejemplo RED ONE,
que cuenta actualmente con el sensor Mysterium-X y que puede llegar a ofrecer

5120x2700. Este sensor permite ofrecer una resolucién de 4,5K.

Una imagen HD completa, es decir, de 1920x1080 pixeles, cumple los requisitos
de las salas comerciales al tener una definicion suficiente (Wheeler, 2008). No
obstante y aunque la industria cinematografica no ha llegado a un consenso sobre
la resolucion que es suficiente para captar imagenes y reproducirlas
satisfactoriamente en una gran pantalla, el HD, al no capturar la misma
informacién que el negativo de 35mm, no parece la alternativa mas viable. De ahi

la aparicidon de nuevos formatos de grabacién digital.
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Captacién de la imagen cinematografica: soportes fotoquimico y digital Rafael Suarez Gomez

2048

1536

Figura 28. Formatos SD, HD y 2K (AVID, p. 7).

Por su parte se considera comunmente que el 35mm ofrece una resolucién
minima de 4K con una equivalencia digital de 4096 lineas verticales (4153 en
Super 35mm), sin hacer referencia explicita a los pixeles porque no forman parte
del soporte. En el caso de los formatos de negativo fotoquimico se puede hablar
del “detalle espacial” que ofrece (E. Kodak). Por ejemplo, sobre el uso del 65mm,
W. Pfister, ASC, comentaba lo siguiente: “Not only was grain not an issue, but you
could see details that you never saw on the 35mm prints”'> (Heuring, 2008),

poniendo el énfasis en el detalle que ofrece al tener un tamano mayor que el 35.

Format Width x Height (SMPTE /1SO Cameragate) | Pixels

S 16mm 12.35mm x 7.42mm 2058 x 1237 pixels
S 35mm 24.92mm x 18.67 mm 4153 x 3112 pixels
65mm 52.48mm x 23.01mm 8746 x 3835 pixels

Figura 29. Medidas y pixeles de los diferentes formatos de negativo (Kiening, 2008).

15 “No solo el grano deja de ser un problema, sino que puedes ver detalles que nunca has visto en copias de 35mm”.
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5.1.5.1. Probar la resolucion

Del mismo modo que sucedia con la latitud (rango dinamico y curvas
caracteristicas), la resolucion también forma parte de las pruebas que se suelen
realizar para conocer las caracteristicas técnicas que ofrece un soporte de

grabacion o filmacion.

Asimismo, existe una representacion grafica de la resolucion que puede ofrecer un
stock de negativo o bien una camara. Estas graficas se denominan MTF y hacen
referencia no solo a la resolucién sino también al detalle y el brillo. MTF significa
Modulation Transfer Function'®. Una grafica de este tipo tiene el aspecto

siguiente:

MTF - Release Print from Negative - I/P - I/N

0.8 1
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Figura 30.: Curva MTF (Cowan, 2002, p. 2).

La grafica representa la relacidn que se da entre el contraste y el espacio que
ofrece un sistema dptico, concretamente como el contraste se reduce con relaciéon
al aumento de las frecuencias de mayor resolucion (Cowan, 2002). Es decir, es
una lectura del detalle espacial que puede llegar a ofrecer un sistema. Las
siguientes graficas indican aspectos que clarifican este hecho al ofrecer un
examen de la resolucion horizontal y vertical de un negativo. Las diferentes lineas

indican:

Neg = Negativo

IP = Interpositivo

IN = Internegativo

RP = Release Print, Copia de exhibicion

16 “funcion de transferencia de modulaciéon”.
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Figura 31. Cambios en la resoluciéon horizontal de un negativo durante los diferentes

procesos hasta llegar a la copia de exhibicion (Cowan, 2002, p. 7)
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Figura 32. Cambios en la resolucion vertical de un negativo durante los diferentes procesos

hasta llegar a la copia de exhibicion (Cowan, 2002, p. 7)

Como antes se comentaba, los diferentes procesos a los que es sometido el

negativo antes de convertirse en una copia de exhibicién positiva, hacen que
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pierda la resolucion que puede ofrecer en un principio. Sobre este tema se volvera

mas adelante.

Lo importante ahora es sefialar como las graficas MTF muestran la capacidad de

resolucién de un soporte.

En el caso digital, por ejemplo, las curvas MTF de las pruebas realizadas a la RED
ONE por el equipo de Alfonso Parra, AEC, son fruto de las pruebas realizadas con
una serie de cartas especiales para comprobar la resolucién, asi como su
procesamiento a partir de un programa informatico, en este caso también el ya

anteriormente mencionado Imatest (Parra, 2010).

En la siguiente figura se pueden observar las graficas MTF horizontales y

verticales, en las graficas de la parte baja:
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Figura 33. Graficas MTF de la camara Red One y su sensor Mysterium X (Parra, 2010, p.

40).
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Figura 34. Graficas MTF de la cdmara Red One y su sensor Mysterium X (Parra, 2010, p.
40)

El analisis de la resolucion y la capacidad para el detalle y la nitidez se realiza a
través de cartas de resolucion como, por ejemplo, la carta ISO 12233 (que se
puede ver arriba a la derecha en las figura 33 y 34) o la EIA 1956 (figura 35). El
estudio y analisis de estas cartas permite describir las caracteristicas técnicas de
la imagen que ofrece tanto un negativo como una imagen digital con relacién a los

detalles, la nitidez y la resolucion que pueden llegar a ofrecer.
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Figura 35. Carta de resolucion EIA 1956 (DALSA, p. 3)

5.1.5.2. Resolucién y proyeccion

La resolucion de un soporte estd en estrecha relacion con su capacidad al ser
proyectado en una pantalla de grandes dimensiones. Por lo tanto, las
caracteristicas que presenta en la pantalla de una sala son también importantes
para tener en cuenta el poder resolutivo que tiene una imagen cinematografica,
sea filmica o digital. En este sentido, existen diferentes problemas que se suelen
presentar habitualmente.

Por un lado, uno de los problemas relacionados con la proyeccién esta ligado a la
imagen digital, en concreto la imagen HD: ¢(tiene una resolucidén suficiente para
ser proyectada en una pantalla de cine? Sus caracteristicas al ser proyectada en
una sala no satisfacen a algunos directores de fotografia. No obstante, por
ejemplo la opinidon de H. Savides, ASC, es clara: “The screening was a great
indicator of what the camera could do. I was impressed”” (Williams, 2007).
Savides estd hablando sobre las pruebas realizadas con la Thomson Viper para la
pelicula Zodiac (Fincher, 2007). Esta camara tiene tres sensores CCD de
resolucién HD estandar, 1920x1080, lo que muestra que tales caracteristicas son
mas que suficientes para grabar peliculas y ser proyectadas en grandes salas. Aun

asi existen posiciones contrarias debido a la menor resoluciéon y detalle del HD

17 “La proyeccion fue un gran indicador de lo que la cdmara podia hacer. Me impresiond”.
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frente al 35mm, por lo que las camaras digitales empiezan a crear imagenes de

mayor tamano.

La diferente resolucion que ofrecen los sistemas HD frente al 35mm implica un
problema relacionado con los positivos para proyeccion: cual es la resolucién real
de las copias de proyecciéon que llegan a las salas, es decir, de una copia de
exhibicion. Debido a que el proceso para obtener una copia de exhibicién implica
una serie de pasos, la resolucion original del negativo se reduce

considerablemente, tal y como se indicaba en el capitulo anterior.

'
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Negativo original

Figura 36. Diferentes materiales utilizados para llegar a la copia de exhibicidon final al

trabajar con negativo (Kodak, 2010, p. 166).

En todo caso el problema que se presenta es la pérdida constante de resolucion:
si la copia original o master original tiene una resolucion aproximada de 4K
(realizada en 35mm), debido a las diferentes copias realizadas antes de llegar a
las salas, una copia de exhibicidn no parece superar los 1,4K (Wheeler, 2008).
Directores que apuestan por el soporte digital, esgrimen este argumento. Es el
ejemplo de Fincher que, conocedor de la pérdida de resolucion de las copias de
exhibicidn, afirma que la proyeccion fotoquimica no llega a una resolucion real de
2K a pesar de ofrecer 4K en la captacion, capacidad que el digital no tenia en
2007, afio del estreno de Zodiac (2007), pelicula que inicid6 su carrera digital
(Goldman, 2006).

Con los proyectores digitales las copias de exhibicion no pierden resolucidon debido
al desgaste de los diferentes procesos o pases a los que es sometida una pelicula.

Para esto, deben realizarse copias de exhibicidon digitales mediante un escaneado
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del negativo. Este escaneado puede realizarse también con escaners de diferente
resolucién en funcion del medio de salida al que se dirija la copia. Si se trata de
una copia de exhibicion se realizard con un escadner de alta resolucién para
mantener el maximo detalle posible. Actualmente se suele utilizar el escaneado a
2K debido a que los proyectores digitales actuales alcanzan esta resolucion. Aun
asi, existe la posibilidad de utilizar escaneres a 4K y empiezan a proliferar
proyectores que permiten esa resolucion de salida. Incluso el escaneado a 6K es
también una posibilidad. La pelicula Inception (Nolan, 2010) realizé un escaneado
a 6K del negativo rodado en 65mm (Heuring, 2010), que mas tarde se transferiria

a 4K y se pasaria a 35mm para ser utilizado con el resto de metraje.

5.1.5.3. Resolucién y definiciéon

Al exponer las caracteristicas de una imagen proyectada y su poder resolutivo en
la gran pantalla se estan tratando caracteristicas mas relacionadas con la
definicion que con la resolucidn, puesto que se puede entender la definicion como
la fidelidad de una imagen cuando es reproducida. A su vez la definicion tiene que
ver con el detalle que ofrece una imagen al ser reproducida y la fidelidad al color

tanto como con la diferenciacion entre los elementos a partir de sus bordes.

Esto supone que la definicion de una imagen digital depende directamente de la
resolucidén de la misma al ser registrada. Las imagenes de resolucion mas alta son
mas definidas, suaves y contienen mas detalle, lo que implica un mayor tamafio

de almacenamiento (E. Kodak).

En negativo la definicion puede ser medida también mediante las curvas FTM que
se presentaron para la resolucién. En este caso queda constancia de como el
contraste que ofrece un negativo se va perdiendo en funcidén de la dispersion de la

luz producida durante la exposicién de una emulsién concreta.
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Figura 37. Ejemplo de curva FTM (Kodak, 2010, p. 56).

En todo caso, una curva FTM no ofrece una seguridad real respecto a la definicidon
gue tiene la pelicula, puesto que existen muchos factores que pueden influir en la
definicién de una copia de proyeccién. Entre ellos se pueden citar la calidad de los
objetivos utilizados, el foco, el contraste concreto de la escena, etc. En todo caso
son curvas que ofrecen informacién de interés para conocer la respuesta de un

stock de pelicula frente a otro.

Las curvas FTM también se utilizan para valorar la definicion que ofrecen los
sistemas digitales y sus posibilidades a la hora de ser ampliado para la proyeccion.
El resultado indica que la imagen digital suele tener una definicion mas estable

que la de la pelicula.

Como dato final, suele considerarse que las caracteristicas de la imagen digital
exageran la nitidez de las imagenes, por lo que muchos directores de fotografia

suelen utilizar métodos para reducir la nitidez o el brillo (Wheeler, 2008).

5.1.6. Color

El color, entendido como representacion de diferentes longitudes de onda del

espectro electromagnético, representa uno de los mas importantes aspectos de la
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imagen cinematografica. A pesar de no ser uno de los elementos que siempre esta
presente en las producciones audiovisuales (pueden ser imagenes acromaticas,
que suelen denominarse como “blanco y negro”) es necesario introducirse en sus

caracteristicas tanto dentro de la imagen filmica como de la imagen digital.

La colorimetria, ciencia que describe como percibe el color el ojo humano,
aplicado a la cinematografia se refiere a la capacidad que tiene un soporte para
captar un espacio concreto del espectro electromagnético referido a la luz y el
color. El marco tedrico ha indicado las bases en este sentido para comprender la
percepcion del color, por lo que no vuelven a presentarse nuevamente. Sin
embargo, es importante recalcar una serie de puntos concretos que sirven para
diferenciar el modo en que la pelicula y los sensores son sensibles al color y su

manera de reproducirlo.

En primer lugar se debe sefalar que el color no estad en los objetos sino en “la luz
que los ilumina”, es decir, el color es “una propiedad de la luz” que depende del
espectro electromagnético (Llorens, 1995), puesto que tal y como sefiala Martinez
Abadia (1988, p. 21):

La luz es una radiacion electromagnética de la misma naturaleza que las ondas de
radio con la particularidad, desde el punto de vista humano, de que es el sentido de
la vista el que puede captarla e interpretarla. Si partiendo del espectro
electromagnético ampliamos la porcion correspondiente a la luz visible
apreciaremos, en primer lugar, que la longitud de onda de la luz es mucho menor
que la de las radiaciones de radio y television. Segun la longitud de onda de la
radiacion emitida, nuestro cerebro percibird una sensacion variable que

denominamos color.

Los rayos dentro del centro del espectro electromagnético son los que se definen
como luz visible. La luz es “the form of radiant energy which is visible"” (E. Kodak,
2007, p. 4)'8, y se encuentra entre los rayos ultravioleta y los rayos infrarrojos
(entre los 400 y 700 nanémetros de la onda), con lo que se diferencia el espectro
visible o luz (donde visible es un término superficial porque la luz no visible por el

ojo humano no es considerada luz) del espectro no visible.

18 “La forma de la radiacion que es visible”.
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Ultravioleta Espectro visible Infrarrojo

Figura 38. Colores del espectro visible (Kodak, 2010, p. 20)

5.1.6.1. Colores primarios: adicion y sustraccion

Segun R. Arnheim (1991), a pesar de que las diferencias en el desarrollo cultural
impiden tener un vocabulario universal para referirse a los colores y sus
caracteristicas, si que existen un nimero de colores concretos que son primarios,
es decir, fundamentales, puesto que es a partir de las combinaciones que se
realizan entre ellos como surgen el resto. Estos tres colores son el rojo, el verde y

el azul.

En este punto es necesario diferenciar entre dos tipos de colores primarios,
generativos y fundamentales: “Los primarios generativos hacen referencia a los
procesos mediante los cuales se producen los colores; los primarios
fundamentales son los elementos de lo que vemos una vez que en el campo visual
aparecen colores” (Arnheim, 1991, p. 373). En este apartado se esta haciendo
referencia Unicamente a los primarios generativos en tanto que longitudes de
onda determinadas que son percibidos por el ojo humano gracias a células

fotorreceptoras.

Anteriormente, en el marco tedrico de la investigacion, se presentaron una serie
de conceptos aplicados al funcionamiento del ojo y el cerebro en relacidon con la
formacion de las imagenes: la imagen retiniana y la imagen fi. En efecto, también
el color es el resultado de un proceso de reaccidon frente a longitud de onda de la
luz. Para reaccionar a la misma, se utilizan dos células fotosensibles esenciales
para la formacion de la imagen cromatica: los bastones y los conos, que se

encuentran en la retina.
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Tal y como se ha indicado, los bastones son mas sensibles a la luz que los conos y
son los responsables de la visidon en blanco y negro asi como del registro de la

cantidad e intensidad de la luz.

Los conos son las células que contienen una serie de pigmentos que permiten la
visién del color. Los conos, a su vez, se diferencian entre si porque son de tres
tipos, siendo sensibles cada uno de ellos a una longitud de onda diferente, corta
(azul), media (verde) o larga (rojo) (Gonzalez Cuasante, 2005). En funcion de las
longitudes de onda a las que sean mas sensibles en cada elemento concreto de
una situacion dada, se reproducira la sensacién de un color u otro. En el caso de
que la longitud de onda de los tres colores a los que son sensibles los conos

estuviera al maximo, se producira la sensacién de blanco.

IRIS BASTONES Y CONOS

4

NERVIO OPTICO

N\

PUPILA

RETINA\

Figura 39. Estructura del ojo humano (Kodak, 2010, p. 22).

El modelo de generacion de color al que responde el ojo humano y la posibilidad
de tener la sensacion de colores diferentes a los primarios es el resultado de un
proceso aditivo realizado mediante la unién de diversos conos sensibles a
diferentes pigmentos de colores. Este sistema es denominado sistema aditivo, al
gue se contrapone el sistema sustractivo, basado en la sustraccion de la luz y en

el que la unién de los tres primarios da como resultado el color negro.

Antes de seguir es importante sefialar que ademas de los colores primarios,
existen los denominados colores secundarios o complementarios: cian, magenta y
amarillo (o C, M, Y como siglas de cian, magenta, yellow). Estos colores son el

resultado de la mezcla de dos colores primarios.
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No obstante el que se consideren primarios o complementarios depende del
sistema de generacion del color que se utilice, la adiciéon o la sustraccion. El
principio general de estos dos sistemas de produccién de color es el mismo: la
mezcla de dos colores genera un tercero: la mezcla de los colores primarios
(aditivos o sustractivos, como se vera seguidamente) permite producir todos los
colores del espectro visible, incluso algin tono magenta y purpura que no
aparecen en el mismo (E. Kodak, 1996). A partir de esto se pueden sefalar las

diferencias entre el sistema aditivo y el sistema sustractivo.

El sistema aditivo parte de la ausencia de luz. Los rayos de luz rojos, verdes y
azules, RGB (siglas de red, green, blue), actian, por lo tanto, como generadores
de los colores del espectro al ser afiadidos en diferentes longitudes de onda. Si su

longitud de onda es la misma, el resultado es el color blanco.

Magenta Amarill
\ / marillo

Cian

Figura 40. Colores aditivos (Kodak, 2010, p. 24).

En cambio, el sistema sustractivo parte del blanco, de donde se sustrae una cierta
proporcion de los colores a partir de filtros, reflexion de la luz u otros aspectos. El
sistema sustractivo estd basado en los colores secundarios o complementarios,
por lo que se trata de los colores Cian, Magenta y Amarillo, que se presentan

como primarios sustractivos.
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Figura 41. Colores sustractivos (Kodak, 2010, p. 25).

Si su longitud de onda es la misma, el resultado sera el color negro, es decir,
exactamente lo contrario que en el sistema aditivo. Las impresoras, entre otros
muchos elementos utilizados para el dia a dia, estan basados en este sistema (E.
Kodak, 2007).

Asi pues, la mayor diferencia se encuentra en que la sustraccién reduce la luz
debido a que se produce después de la absorcién de la luz (Arnheim, 1991). El
que los colores complementarios, CMY, sean los colores que se utilizan como base
del sistema sustractivo se debe al hecho de que su combinacidon por pares da
como resultado los colores primarios, RGB, con lo que la imagen acaba estando
compuesta por los mismos colores. El rango de colores que se pueden llegar a
producir con la mezcla basada en el sistema sustractivo es también el del espectro

visible.

Por lo tanto, la diferencia entre los dos sistemas se encuentra en como crean el
color, no en los colores que crean ni en sus caracteristicas: “The red created by
adding light will be the same color (wavelength) as the red created by subtracting
or blocking out color by a filter. Red is still red"'® (E. Kodak, 2007, p. 12).

19 “El rojo creado mediante la adicion de luz serd el mismo color (longitud de onda) que el rojo creado gracias a la

sustraccion del color mediante un filtro”.
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Figura 42. Rueda de colores donde se representan los colores primarios frente a sus

complementarios (Kodak, 2010, p. 25).

La fotografia moderna y, por lo tanto, la imagen filmica, estan basadas en el
sistema sustractivo, donde los complementarios ejercen el control sobre los
colores primarios del siguiente modo: el color cian se utiliza para controlar la
cantidad de rojo en la imagen, el magenta para la cantidad de verde y el amarillo
para la cantidad de azul (E. Kodak, 1996).

Anteriormente, al exponer los principios del negativo fotoquimico, se pudo
observar cdmo su construccion dirigida a la reproduccion del color depende de una
serie de filtros. Las emulsiones fotograficas de color tienen tres capas dedicadas al
proceso de emulsion para adquirir densidades de color en lugar de densidades de
la escala de grises. Los colores de estas emulsiones son los colores secundarios

cian, magenta y amarillo, es decir, los primarios sustractivos

En cambio, la imagen digital estd basada en el sistema aditivo y los colores
primarios, RGB, lo que supone una de las diferencias mas importantes entre los

dos tipos de imagen cinematografica (Aumont, 2009).

5.1.6.2. Sensibilidad al color, reproduccioén del color

La sensibilidad al color viene determinada por el espacio del espectro a la que un

soporte es sensible.

Para poder conocer mejor la sensibilidad al color de un soporte se suele hacer

referencia al espacio de color conocido como Commission internationale de
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I'éclairage?®, C.I.E. (The C.I.E. Color Space), una grafica donde a partir del
parametro Y (luminancia) se puede especificar el punto concreto de un color
dentro de un diagrama. Existen diferentes modelos aunque el diagrama creado en

1931 permanece como el estandar:

0 01 02 03 04 05 06 07

X

Figura 43. Diagrama CIE 1931 (Nave, 2005).

Toda imagen cinematografica puede ser evaluada en términos de sensibilidad de
color. Por ejemplo, en el fotoquimico existe la posibilidad de conocer la
sensibilidad de cualquier stock de pelicula en relacion con la sensibilidad espectral
de la misma. Para ello se utilizan graficas que describen la sensibilidad respecto al
espectro visible. Asimismo, cada camara digital ofrece una valoracion de su
sensibilidad al color (en funcién de los bits y compresion que ofrece), pero las
pruebas que se pueden realizar dan los parametros de sensibilidad con mayor
precision.

20 Comision Internacional en Iluminacién (también conocido como “International Commission on Illumination”.
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Figura 44. Curva de sensibilidad espectral del negativo Kodak Vision2 5202 250D. La curva
azul hace referencia a la capa donde se forma el colorante amarillo; la verde a la de color

magenta; y la roja a la de color cian (E. Kodak, 2004, p. 3).

La sensibilidad al color que ofrece el negativo fotoquimico no tiene compresién. Si
la pelicula es en color, su capacidad para reproducir los colores del espectro no se
ve coartada de raiz, sino que es sensible a lo que sus componentes quimicos le
permitan. No obstante, con el video no sucede lo mismo, puesto que los sensores
funcionan monocromaticamente y la reproduccion del color se realiza mediante la

separacion de pixeles dedicados a un color especifico.

Asimismo, el ojo humano es mas sensible a la cantidad de luz, es decir, a la
luminancia, que no a la crominancia, a los detalles y elementos especificos del
color. Por esta razoén, la compresion se suele realizar en el color, como ya sucede
en las sefales del video y la television. También existen camaras de
cinematografia digital con compresidon de color, a pesar de que los sistemas de

grabacién sin compresion son los mas habituales en un ambito profesional.

Los sistemas de cinematografia digital tienen un problema afiadido ya que los
sensores son monocromaticos debido a que los electrones que se generan son
siempre los mismos, sea cual sea la longitud de onda que lo haya generado. El
patrén de color Bayer es una de las soluciones que se utilizan, como se pudo

observar durante la exposicion dedicada a los sensores CCD y CMOS. También es
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una solucidén integrar tres sensores en una camara, dedicando cada uno de ellos a

uno de los colores primarios.

1,2

— Sensibilidad humana al rojo
Sensibilidad humana al verde
— Sensibilidad humana al azul
= = = Sensibilidad de la pelicula al rojo
Sensibilidad de la pelicula al verde
- - Sensibilidad de la pelicula al azul

Energia relativa

700

Longitud de onda en nanémetros

Figura 45. Sensibilidad general de una pelicula en comparacion con la sensibilidad del ojo
(Kodak, 2010, p. 24).

La reproduccion del color se relaciona con la fidelidad a la hora de reproducir el
tono de los colores. La fidelidad de color se refiere a la capacidad para reproducir
los colores de una situacion con la mayor exactitud posible, siendo fiel a lo que se
observa en la realidad. Cuando este término se aplica a la cinematografia y la
imagen cinematografica en general también expresa las posibilidades de la
imagen para ser tratada en postproduccién (ya sea para retocar suavemente o
bien para trabajar diferentes variantes) sin perder calidad en los demas aspectos
de la imagen (DALSA, 2010). Por lo tanto la fidelidad de color tiene que ver con la

capacidad maxima de reproduccién del mismo. En el caso de que esto no sea
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posible, la fidelidad de color desaparece y se entra en términos de reproduccion
limitada del color.

En todo caso los sistemas digitales han empezado a trabajar con lineas
logaritmicas (en referencia al rango dindmico) y con una profundidad de bits cada
vez mayor, siendo los 16 bits una meta a conseguir. Hasta ese momento, parece
que el espectro visible que el color digital es capaz de reproducir, es menor que el
del negativo (Solera, 2004).

5.1.6.3. Desarrollo acoplador

El desarrollo acoplador o coupler development es el método mediante el que la
pelicula fotoquimica produce imagenes en color. El coupler o acoplador es el
componente que permite la reaccidon que crea los colores. Existen tres tipos de

acopladores, cada uno de ellos para un colorante (amarillo, magenta y cian).

Figura 46. Ejemplo de proceso de obtencidon de una imagen en color mediante pelicula
(Kodak, 2010, p. 31).

El liquido acoplador estd compuesto de aceite que estd situado rodeando los
haluros de plata de cada capa de la emulsién. Mediante una serie de reacciones

quimicas el colorante toma el lugar de los haluros.
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Diagram of Ektachrome film emulsion, In the lower half of the circle, the first
showing crystals of silver halide and developer has reduced the silver halide
globules of carrier dispersed in gelatin.  crystals to metallic silver.

In the upper half of the circle, oxidized The silver developed by the first devel-
color developer has combined with the oper and the color developer has been
coupler in the carrier. removed, leaving only the magenta dye.

Figura 47. Fases del desarrollo acoplador (E. Kodak, 1996, p. 41).

5.1.6.4. Senal de color, muestreo del color

El muestreo de color se divide en dos elementos: la sefial de color y el muestreo

cromatico (chroma sampling).

La sefial de color se define mediante una serie de siglas. Estas son: RGB, YCbCr
(también llamado YUV) o Y, R-Y, B-Y.

- RGB (red, green, blue) se refiere a una imagen de maxima calidad en la
sefial de los tres componentes de color. Esta sefial requiere una gran
capacidad para el almacenamiento pero a su vez permite mayores
posibilidades en postproducciéon. Como se vera, una sefal RGB no tiene

compresion y tiene un muestreo de color 4:4:4.

- YCbCr vy Y, R-Y, B-Y se suele identificar con la “sefial de componentes”,
ofreciendo informacion acerca de la luminancia (Y) y dos componentes de
color que se generan a partir de una sefial RGB menor, puesto que se
calculan Unicamente a partir de los componentes de azul (Cb o B-Y) y
rojo (Cr o R-Y). Esta sefal es mas econdémica y permite un modo de
trabajo que requiere menos espacio de almacenamiento. Es el codigo que
ofrece el estandar ITU-R BT.601, cdédigo que se utiliza para marcar los

parametros de definicion estandar de television (Pank, 2008).

El muestreo de color se refiere a la informacidn que se ofrece por cada

componente de color en funciéon de una luminancia concreta. Normalmente se
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hace referencia al muestreo como submuestreo porque implica una compresién
con el fin de reducir el tamafio de los archivos a tratar (Chan, 2008). El modo en
gue se presenta es a partir de 3 o 4 digitos separados por dos puntos. El primer
digito representa la informacion por linea del canal de luminancia. Se utiliza el
numero “4” como estandar. El segundo digito se refiere a la informacion por linea
qgue ofrecen los canales de color. El tercero la informacion de la informacién de las
lineas verticales de los canales de color. Y el cuarto, si aparece, indica el canal

Alfa, que contiene informacion para la postproduccion.

Un muestreo de color 4:4:4 no tiene compresion, es decir, ofrece toda la
informacién de luminancia y color mediante todos los pixeles. Si no se trata de
una sefal 4:4:4, por ejemplo una sefal 4:2:2 cada pixel contiene la mayor
informacién sobre la luminancia pero no sobre el color. Este submuestreo del color

se realiza mediante el sistema YCbCr.

relative horizontal luma (Y) sampling frequency
horizontal chroma (Cg Cg) sampling factor in relation to Y sampling frequency

/— same value as second digit or zero for vertical 2:1 subsampling of Cg Cg

indicates use of an alpha channel (transparency information for CG)
4 :2 :2 "Ll same value as first digit

Figura 48. Ejemplo de submuestreo de color en sistema YCbCr (ARRI, 2009, p. 9).

Por ejemplo, Zodiac (Fincher, 2007) representa una de las primeras peliculas
realizada con un muestreo de color completo, es decir, 4:4:4, gracias a la
utilizacion de discos de almacenamiento y no cintas, puesto que la utilizacion de
cintas siempre implica una pérdida de calidad, es decir, compresion (Goldman,
2006).

Figura 49. Ejemplo de como se realiza el muestreo RGB frente al YCbCr (ARRI, 2009, p. 9).
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5.1.6.5. Caracteristicas plasticas del color

La reproduccion del color también tiene que ver con una serie de caracteristicas
plasticas que acaban especificando el resultado obtenido en toda reproduccidon.

Estos elementos son especialmente el brillo, la saturacién y el tono.

El brillo, también conocido como luminosidad, es la caracteristica de un color con
relacion a la cantidad de luz que percibe el ojo humano durante el acto de
observacion de ese color, es decir, si un objeto es muy luminoso en una
reproduccion o bien aparece oscuro siendo el mismo color en la realidad. Como
afecta la luz en los objetos a través de las diferentes longitudes de onda y su
reproduccion son la base de este término, puesto que podemos encontrar que un

rojo es luminoso u oscuro, por ejemplo.

Al referirnos a la saturacion, se hace hincapié en la pureza o ausencia de pureza
de un color. Por lo tanto se puede decir que “la saturacion es el grado de pureza
de un color” (José Martinez Abadia, 1988, p. 25) o bien que, en relaciéon con el
brillo o luminosidad, es el “contenido de color de una superficie evaluada en
proporcion a su luminosidad” (Gonzalez Cuasante, 2005). La saturacion se
relaciona con la intensidad de los colores, desde una intensidad superior al tono
azul por ejemplo, es decir, mas intenso que el tono azul o bien mucho menos
intenso, pudiendo llegar hasta un verdadero gris al perder toda su pigmentacion

azul.

El tono, tal y como acaba de indicarse, es lo que especifica un color y lo diferencia
del resto. Por lo tanto se puede decir que “el tono es la sensacién que nos produce
un color, su matiz, el atributo que permite nombrarlo como rojo, verde, cian,
etc.” (José Martinez Abadia, 1988, p. 25). La identificacién del brillo de un objeto

es la identificacion de su tono (en inglés, hue) (E. Kodak, 1996).

Las caracteristicas del color de una pelicula concreta dependen de las decisiones
de sus autores. A pesar de que este tema forma parte de las caracteristicas
estéticas de la imagen cinematografica que se presentan a continuacion, cabe
sefialar que la imagen filmica ofrece una amplia gama de color que se suele
utilizar para llevar a cabo una reproduccion mas exacta de los colores que
observamos en la realidad. A su vez, los colores de la imagen digital ofrecen
mayores garantias para trabajos de postproduccion donde deba realizarse un
mayor tratamiento del color de las imagenes. Asi pues, las intenciones sobre el
color también pueden marcar la eleccion respecto a la imagen que se escoge para
llevar a cabo la produccion de un largometraje (asi como de todo tipo de
audiovisual) (Solera, 2004).
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5.2. Caracteristicas estéticas

El segundo conjunto de indicadores, “caracteristicas estéticas”, se refiere a las
caracteristicas plasticas y visuales de la imagen cinematografica. Los elementos
plasticos de la imagen que forman parte de la exposicion son aquellos que estan
en estrecha relacion con los parametros técnicos descritos en los apartados
anteriores: el uso del contraste, la gamma o el color para crear imagenes

cinematograficas que formen parte del lenguaje narrativo del cine.

En este sentido, los términos que se presentan a continuacion estan relacionados
con la percepcion y las cualidades visuales de la imagen, haciendo referencia a

elementos mucho mas cercanos al campo del arte.

Se trata de exponer los conceptos de calidad de la imagen, textura y look. En este
contexto, se presentan conceptos como tonalidad, granularidad o ruido y se

especifica la divisidon y diferencia entre los denominados look cine y look video.

5.2.1. Caracteristicas plasticas del cine

Una vez que los elementos técnicos mas relevantes para la creacion de la imagen
filmica y digital han sido definidos, es necesario dirigir la mirada a las
implicaciones artisticas y plasticas que tiene esa imagen al mismo tiempo que se
toman en consideracién las posibilidades que ofrece cada imagen concreta en

funcion de los fines que se quieren alcanzar.

En primer lugar deben limitarse los campos plasticos a los que hace referencia
este analisis. Especialmente relevantes son las caracteristicas relacionadas con la
superficie de la imagen, con lo que se denomina textura. No tanto con la
organizacion de la imagen, es decir, con la composicidén, puesto que no se trata de
como se compone sino de las caracteristicas que ofrece una imagen en tanto que
imagen u objeto-imagen. Es decir, se trata de los componentes estructurales de la
captacion de la imagen en un sentido estético. Asimismo, las diferentes gamas
que puede llegar a ofrecer una imagen: por un lado, la gama de los valores que
ofrece (con relacion al contraste especialmente); por otro lado, la gama de los
valores relacionada con los colores y los tonos. Estos elementos, que han sido
definidos de forma técnica, tienen también una implicacién plastica que debe ser

mencionada para comprender tanto la imagen filmica como la imagen digital.
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Finalmente, y especialmente interesante para esta investigacion, debera tratarse
la propia materia de la imagen: asi como en la pintura la forma de la pincelada es
una caracteristica fundamental, en el cine también aparece como elemento de
especial relevancia la materia misma, el grano o ruido que ofrecen la pelicula y las

camaras digitales.

Una vez enumeradas las caracteristicas plasticas relevantes para el analisis es
importante hacer notar los conceptos que se suelen relacionar con el medio
cinematografico al tratar de elementos relacionados con la plasticidad de su
imagen. La calidad de la imagen, como evaluacién de la calidad visual que ofrece
una copia preparada para ser exhibida, incluye toda una serie de elementos entre
los que se pueden destacar la nitidez de la imagen, las diferentes tonalidades, el
tratamiento del grano asi como el detalle tanto en las altas como las bajas luces,
obteniendo con todo ello una fidelidad y credibilidad mayor. No obstante, estas
caracteristicas estan al servicio de los creadores cinematograficos que escogen el
modo en que utilizan las diferentes caracteristicas para expresar sus intenciones
dramaticas. Asi pues, una pelicula donde el grano no es fino y las altas y bajas
luces no tienen demasiado detalle porque tanto el director como el director de
fotografia se han planteado este objetivo, puede ser una imagen de verdadera
calidad en tanto que expresa de manera eficiente el drama de los personajes

representado en la pantalla.

Por lo tanto, el trabajo de rodaje y postproduccion esta dirigido siempre a
conseguir un cierto efecto estético que puede ir desde la mayor intencién de
realismo hasta la creacion de un universo totalmente diferente al conocido, donde
la propia imagen obtiene un tratamiento especial. Esto significa que la imagen es
trabajada para obtener una textura determinada. Para ello se deben tener en
cuenta tanto los soportes de grabacion como el trabajo de postproduccién
(revelado, etalonaje, etc.). Por esta razén, poniendo de ejemplo el caso del grano
de la pelicula fotoquimica, una pelicula que busque una dureza visual determinada
utilizara un sistema de revelado que implique una mayor cantidad de grano en la
copia final, asi como un stock de pelicula que lo facilite. Este efecto también
puede generarse digitalmente. Con ello se obtendrd la textura deseada y

propuesta normalmente como intencién y referente en la fase de preproduccion.

En definitiva, el trabajo sobre la calidad de la imagen final y su textura dirigen
hacia el concepto mas amplio de look en referencia al aspecto visual que tiene una

imagen cinematografica al final del proceso de creacion de la misma.

Al adentrarse en este terreno, las caracteristicas plasticas de la imagen nos

dirigen hacia las esferas del arte y de la representacion de la realidad asi como de
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la belleza visual, conceptos complejos y que se presentaran mas tarde. Tal y como
sefiala Arnheim (1991, p. 15):

Con frecuencia sucede que vemos y sentimos determinadas cualidades en una obra
de arte pero no somos capaces de expresarlas en palabras. La razén de nuestro
fracaso no radica en el hecho de que empleemos el lenguaje, sino en que todavia
no hemos logrado plasmar esas cualidades percibidas en categorias adecuadas.
(...) esas experiencias han de ser primero codificadas por el analisis perceptual
para después ser nombradas. Afortunadamente, el analisis perceptual es muy sutil
y puede llegar lejos. Agudiza nuestra vision para la tarea de penetrar en una obra

de arte hasta los limites de lo en Ultima instancia impenetrable.

Asi pues, con la intencién de nombrar las cualidades de la imagen cinematografica
en si misma, este analisis se centra en las experiencias y en las consideraciones
que los propios cineastas realizan sobre su trabajo para conseguir la imagen que
desean. Tales consideraciones suelen implicar una serie de consideraciones sobre
el uso de diferentes soportes, con lo que también se indican diferencias entre la
imagen filmica y la imagen digital.

5.2.2. Imagen video

La imagen video es la imagen referida a las primeras tecnologias videograficas y
la cinematografia electrénica. En el momento de su aparicidén era considerada, tal
y como se ha sefialado anteriormente, inferior tanto en resolucién como en
calidad. Gubern senala una de las grandes diferencias entre la imagen video vy la
imagen cinematografica (la imagen filmica era entonces equivalente a la imagen
cinematografica): la diferencia entre sus texturas, lo que habia sido utilizado

favorablemente por movimientos como el videoarte (1996).

A su vez, A. Vallejo resalta esa misma diferencia en la textura al mismo tiempo
gue pone énfasis en la generacion de los colores mediante proceso electrénico
como otra de las diferencias entre la calidad de la imagen filmica y la imagen
digital (1995).

Esta diferencia era especialmente relevante, puesto que la textura es una cualidad

esencial de la imagen mediante la cual obtiene su poder informativo.

El menosprecio de la imagen video dentro del sector cinematografico llega hasta
finales del siglo XX, donde gracias a la aparicion de camaras de video basadas en

tecnologia digital ofrecen una serie de condiciones que permiten que la imagen
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digital entre a formar parte de la imagen cinematografica. No obstante, las criticas
siguen existiendo, incluso dentro del mismo sector, donde, por ejemplo el director
de fotografia T. Pladevall, AEC, insiste en la imposibilidad de que la grabacién
digital iguale la imagen que ofrece el cine, el “look cine”, caracterizado por una
“granularidad irregular, gradacion en sombras y altas luces, amplia cufia
sensitométrica de agradable forma curva, colorimetria de amplios matices,
etc.” (Pladevall, 2002).

Otro ejemplo es la critica que realiza el director francés Godard, que considera al
video incapaz de ofrecer una mirada cinematografica, refiriéndose en concreto a
su ausencia de profundidad de campo, tal y como senala el también director M.
Figgis (2008). Frente a esto M. Figgis defiende el mundo digital y la capacidad de
las camaras digitales (y no se refiere a las cdmaras digitales de ultima generacidn,
sino a camaras de video no profesionales como la Sony DPR 150) para crear una
imagen con caracteristicas plasticas muy determinadas que, aunque alejadas del

cine, ofrecen a los realizadores de cine una serie de posibilidades nuevas.

Asi pues existen diferentes perspectivas respecto a las posibilidades de la imagen
digital para crear imagenes cinematograficas de calidad suficiente. Estas
posiciones son las que generan un debate crucial respecto al cine, puesto que

representan una “época de crisis y de cambio” (La Ferla, 2009).

Evidentemente, la imagen digital estd en constante evolucién, buscando acercarse
a la imagen filmica en cuanto calidad. Debido a esta razon, las camaras digitales
han introducido el anteriormente mencionado muestreo logaritmico en lugar del
lineal, ofreciendo por ejemplo una mayor sensibilidad a las diferentes tonalidades
de una escena (Wheeler, 2008). A su vez, también es una imagen con
caracteristicas propias muy definidas que le dan una “calidad pictérica muy alta”,
tal y como senala uno de los directores mas entusiastas del mundo digital, M.
Figgis (2008).

No obstante lo que si es evidente es que las condiciones que ofrece el sistema
fotoquimico y las que ofrece el sistema digital tienen una importante diferencia en
lo relacionado con las caracteristicas plasticas que ofrecen sus imagenes, a pesar
de que el publico en general se habitla rapidamente a un tipo de imagen sin
encontrar diferencias excesivamente relevantes: “el publico esta habituado ya. No
se da cuenta” (Solera, 2004). Tal y como sefiala M. Figgis (2008), la pelicula de A.
Mann, Collateral (2004), es un buen ejemplo de que se puede rodar con
diferentes formatos sin que el resultado final suponga un salto entre diferentes
formatos. Collateral estd rodada en negativo de 35mm y HD (utilizando la Sony
24p HDW-F900 y la Thomson Viper) (Holben, 2004).
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Sin embargo hay que diferenciar entre los tipos de imagen videografica que se
sefialan puesto que las camaras que, por ejemplo, utiliza Michael Mann para
registrar la pelicula Collateral con video se pueden utilizar actualmente como
camaras digitales sin compresion. Aun considerando que se utilicen con grabacién
mediante cinta magnética, las cdmaras mini DV que presenta Figgis no se acercan

a las posibilidades que estas ofrecen.

5.2.3. Calidad de la imagen

La imagen filmica y la imagen digital tienen caracteristicas técnicas diferentes, lo
gue se traduce en diferencias plasticas. La evolucion de la imagen digital ha sido
la busqueda de una asimilacién con la calidad de imagen que ofrecia y ofrece la
imagen filmica. Es por eso que en ocasiones se encuentra la contraposiciéon entre
el look video y el look cine, asi como intentos de llegar al look cine a través del
video o el digital. Antes que el discurso se adentre especificamente en esta
diferencia, es necesario definir los conceptos que hacen referencia a la calidad de

la imagen.

La calidad que ofrece una imagen cinematografica depende tanto de decisiones
artisticas como técnicas. Tal y como se ha sefialado en las “caracteristicas
técnicas” de esta taxonomia, hay ciertos elementos esenciales de los que depende
la creacion de las imagenes, sean filmicas o digitales. La latitud, el contraste o Ia
reproduccion del color son caracteristicas fundamentales para la creacion de una
imagen cinematografica que pueda ser descrita mediante su calidad.
Evidentemente también existen otros elementos que aqui se obvian, como la
composicion o su capacidad narrativa dentro del lenguaje audiovisual utilizado. Asi
pues, la tonalidad, por ejemplo, en tanto que representa la posibilidad de captar el
maximo de gradaciones de luz y oscuridad de una escena dada, desde las altas
luces hasta los sombras, es un elemento esencial para considerar la calidad de la
imagen. No es relevante para la investigacion el hecho que la tonalidad sea suave
o dura en funcién de los valores que haya esperado obtener el director de
fotografia con la exposicion y tratamiento de la luz. Lo relevante es que se utiliza
un soporte que permite una calidad minima en lo que respecta, en este caso, a la
tonalidad. Esto se relaciona directamente con los conceptos de latitud, rango
dinamico y sensitometria (y, por lo tanto, con el contraste, la densidad y la

gamma).
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En este sentido, los diferentes stocks de pelicula, por ejemplo, ofrecen diferentes
opciones porque dependen también de los condicionantes sociales en los que
aparecen. Por ejemplo, los stocks de pelicula aparecidos durante los afios 80 eran
de colores saturados porque los fabricantes marcaban esta pauta (Solera, 2004).
Esto significa que cada stock ofrece una tonalidad y contraste diferentes: desde la
densidad con que se representan los negros hasta la intensidad de los colores.
Asimismo, la imagen digital también ofrece diferentes tonalidades y contrastes
mediante las diferentes configuraciones a las que puede ser sometido, desde
cambios en el tipo de muestreo (de lineal a logaritmico) a la saturacion o detalle
de la imagen.

Tonalidad y contraste son, pues, dos de los elementos plasticos relevantes en la
imagen cinematografica: la gama de valores luminicos de una escena y el

contraste y la gama de los colores y los tonos.

Asimismo, la resolucion y la definicién o nitidez de una imagen también marcan la
calidad de la imagen. En este caso, no siempre depende del formato escogido,
puesto que la mayor o menor nitidez puede ser producto de elementos Opticos:
tanto la eleccion de las dpticas como la utilizacion de la profundidad de campo
pueden generar una mayor o menor sensacién de definicion puesto que un foco

inexacto implica también que la imagen se observe borrosa?L.

Este hecho lleva a introducir un concepto técnico que no se ha considerado lo
suficientemente relevante pero que se relaciona directamente con la nitidez: la
profundidad de campo. Este fendmeno es el resultado de la construccion de las
camaras cinematograficas y las dpticas puesto que depende tanto de la optica
utilizada como del tamafo del negativo o sensor que se utiliza para llevar a cabo
el registro. Concretamente, la utilizacién de dpticas medias o teleobjetivos con
sensores de 35mm o bien con negativo de 35mm genera una imagen donde tan

sélo una parte es nitida (Aumont, 1996).

Uno de los mayores problemas de la imagen video era la imposibilidad de igualar
la profundidad de campo que ofrecia la imagen filmica, uno de los factores mas
relevantes para el llamado “look video” (Wheeler, 2008). Este hecho se debe a la
construccién de sensores de tamafio reducido (normalmente de 2/3 de pulgada).
No obstante, con la aparicién de sensores digitales de tamafio igual o similar al del
negativo de 35mm, la diferencia ha desparecido. Si bien algunas de las camaras

actuales de cinematografia digital continlan utilizando un sistema de tres

21 Que un sujeto o un objeto que deberian estar enfocados no lo estén puede ser fruto de un error de rodaje o bien de la
proyeccion. En el segundo caso, el desenfoque es continuo y se soluciona con una simple maniobra de enfoque de la lente
del proyector.
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sensores de 2/3 de pulgada, y que por lo tanto tienen menor profundidad de
campo, la gran mayoria ha apostado por integrar en las cdmaras sensores que

emulen el tamafio del super 35.

Figura 50. The curious case of Benjamin Button (Fincher, 2008). Imagen con una gran
nitidez por su profundidad de campo. Fue captada con Thomson Viper, es decir, con un
sistema de 3 sensores de 2/3 de pulgada. Ademas el angulo 6ptico es un angular, lo que

permite obtener una mayor profundidad de campo.

Figura 51. Biutiful (IAarritu, 2010). Imagen con menor nitidez debido a la menor

profundidad de campo. Filmada en 35mm con un angulo 6ptico medio.

Otro elemento a tener en cuenta en la calidad de la imagen es el que hace
referencia a la materia misma de la imagen. Con ello se suele hacer referencia a

los elementos que forman una imagen: por un lado los haluros de plato generan el
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denominado grano de la imagen filmica; por otro lado, tanto el mapeado en lineas

como el ruido electrénico.

En primer lugar es necesario realizar una aclaracién respecto al concepto de
grano: la granulosidad de una pelicula fotoquimica hace referencia a aquello que
experimenta el espectador al observar la imagen en una pantalla, mientras que la
granularidad se refiere a la configuracién misma de la pelicula mediante el uso de
un microdensitometro (Kodak, 2010).

El grano es el resultado de la reaccidon quimica a la que son sometidos los haluros
de plata que componen el negativo fotoquimico. Las peliculas mas sensibles
tienden a ofrecer un mayor grano, por lo que se establece una relacion entre la
velocidad de la pelicula y el grano que ofrece (una pelicula de ISO 500 ofrece mas
grano que una pelicula de ISO 200, a la vez que una de ISO 200 ofrece mas que
una de 100). A su vez el proceso de revelado puede generar un mayor grano en la
pelicula mediante técnicas especificas (por ejemplo el revelado forzado,
consistente en alargar el tiempo de revelado de una pelicula, con lo que se
aumenta el contraste de la misma a la vez que se aumenta el grano al compensar

las zonas subexpuestas) (Kodak, 2010).

Segun P. Wheeler (2008), las imagenes digitales en HD no tienen practicamente
grano, su imagen es mucho mas limpia. No obstante, esa limpieza puede perderse
afiadiendo grano o textura en los procesos de postproduccién (también activando
la ganancia de algunas camaras digitales o forzando su sefial por encima de su
indice de exposicion recomendado). El grano, por lo tanto, también hace
referencia al efecto de postproduccion que se aplica a peliculas realizadas

mediante cinematografia digital que buscan simular la textura del negativo.

Respecto al ruido, hace referencia a la cantidad de grano que posee una imagen.
Una imagen con mucho ruido es una imagen que tiene mucho grano. No obstante,
ese ruido puede ser un efecto deseado o bien un error causado por falta de luz o
por defectos en la sefial generada durante el proceso de captura de la imagen.
Este término se utiliza especialmente para referirse a los problemas de la imagen
digital en zonas de bajas luces o para aquellas imagenes que han sido captadas en

condiciones de muy baja luz.
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5.2.4. Textura

El término “textura” suele ir relacionado con las caracteristicas visuales de la

imagen cinematografica. Ira Koningsberg la define del siguiente modo:

The visual tactile structure of a surface. This characteristic is significant in relation
to the grain of an image —for example, the graininess we associate with newsreel
and documentary films can be employed in a feature film to suggest an actual
event and a factual approach. Texture also is important when considering the
various elements within an image —for example, the porosity of skin or surface of
garments?2 (1993, p. 375).

No obstante, hay que indicar que suele aplicarse a reflexiones sobre el uso de
diferentes emulsiones o bien camaras digitales para conseguir una determinada
estética. Por ejemplo, Rodrigo Prieto, ASC, AMC, comenta lo siguiente sobre el
director Alejandro G. Ifarritu y su pelicula Biutiful (2010): “Alejandro felt it was
important to have film grain permeating the air. In part, it was his reaction to all
the digital developments —he feels that more and more, movies tend to look too
clean and plastic”?3 (Bergery, 2011, pp. 62-63). En este sentido la eleccion de un
stock determinado de pelicula puede marcar la diferencia entre la textura de una
pelicula y otra cualquiera. O bien la eleccién de un sistema digital frente a una
emulsién fotografica. En el caso de R. Prieto, Biutiful fue rodada con un negativo
de sensibilidad 500 ISO (el stock Kodak Vision2 500T) revelado forzando un stop
de diafragma, con lo que la textura final era la que deseaban director y director de
fotografia: mucho mas grano a la vez que mayor contraste y saturacién de color
para marcar una diferencia con la textura digital, es decir, para intensificar la

sensacion de que se trata de una textura fotoquimica.

En relacién con esto, la misma evolucidon de los stocks de emulsién fotoquimica
genera una cierta reticencia hacia los nuevos modelos que aparecen porque al
tener una mayor capacidad respecto a la reproduccién de color asi como un grano
mas fino, pueden ser “demasiado perfecto, demasiado brillante” (Elrick, 2011).
Existe, pues, un sector del medio cinematografico que prefiere una imagen algo
menos definida y brillante de lo que los mismos soportes le pueden llegar a

ofrecer.

22 “La estructura visual tactil de una superficie. Esta caracteristica es importante en relacién con el grano de una imagen -
por ejemplo, el grado de aspereza que asociamos con los noticiarios y documentales se puede emplear en una pelicula para
sugerir un hecho real y un enfoque realista. La textura también es importante al considerar los diversos elementos dentro
de una imagen, por ejemplo, la porosidad de la piel o la superficie de las prendas”.

23 “Alejandro sentia que era importante tener grano de pelicula impregnando el aire. En parte, era su reaccion a todos los
desarrollos digitales -él siente que cada vez mas, las peliculas tienden a parecer demasiado limpias y de aspecto plastico”.
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A su vez, también se suele hacer referencia a la textura de la luz que hay en una
imagen. En este sentido se suele hablar de luz dura o luz suave en funcién del
tratamiento que se hace de los aparatos de iluminacion. Si la fuente de luz no es
trabajada con filtros intermedios se considera dura; si se trabaja con diferentes

instrumentos (bastidores, filtros, etc.), la luz es considerada suave.

Asi pues la textura haria referencia a un aspecto mas fisico de la imagen, a un
aspecto que podemos situar en la superficie de la misma. Esto no implica que
hacer referencia a la textura de una imagen se asocie a las caracteristicas
plasticas de la misma. Por ejemplo, Javier Aguirresarobe, AEC, comenta sobre
Soldados de Salamina (Trueba, 2003) que se trata de una pelicula con tres tipos
de textura: “la ficcion propiamente dicha, el documental hecho por nosotros, con
recreacion de momentos de la guerra civil, y documentales de la época (en blanco
y negro)” (Del Rio, 2006a, p. 18). No obstante, en esta ocasidon la diferencia entre
los términos “textura” y “look” no es diafana. La explicacion de J. Aguirresarobe,
AEC, debe entenderse dentro de una explicacion sobre los diferentes looks que
tiene la pelicula, con lo que la textura de cada una de esas partes del film es
diferente, con un tratamiento especifico de la imagen. Como en el caso de Xavi
Giménez, AEC, que durante el rodaje de E/ camino de los ingleses (Banderas,
2006) utilizé una textura diferente para las partes dedicadas a la ciudad de
Londres: mayor grano y colores mas desaturados. Para ello utilizd pelicula de
Super 16mm, con lo que consiguid “la textura de un documental en Londres en los
anos 70. Pretendiamos que tuviera una textura cercana a lo que era el super
8mm” (McGowan, 2006, p. 12). Aun asi la referencia a un documental londinense

de los 70 estd mas cerca de referirse al look deseado que a la textura.

Asi pues, la eleccién de la emulsion se revela como una de las mas importantes
para intentar buscar una textura determinada. En este sentido, muchos cineastas
se deciden por formatos como el Super 16mm, tal y como hemos visto en el caso
de El camino de los ingleses (Banderas, 2006). También Darren Aronofsky vy
Matthew Libatique han escogido este soporte para Black Swan (Aronofsky, 2010)
basandose en la textura que ofrece —siempre que se expone bien, hace notar el
mismo Libatique, ASC (Pizzello, 2010)—. O bien, R. Prieto, ASC, AMC, que escoge
las emulsiones de pelicula de manera cuidadosa para que las correcciones
empleadas en la postproduccion no lleven la imagen hacia una textura mas
cercana a la imagen digital que a la imagen filmica (Stasukevich, 2010) y que en
la pelicula Babel (Inarritu, 2006) utilizd6 hasta ocho stocks diferentes de pelicula
para dar una textura propia a cada una de sus historias, entre los que se

encontraban diferentes stocks de 16mm (Bosley, 2006).

168



Volviendo de nuevo a Rodrigo Prieto, ASC, AMC, uno de los directores de
fotografia que suele utilizar diferentes stocks de negativo para marcar diferentes
texturas, en la pelicula 21 grams (Ifarritu, 2003) explica el proceso siguiente:
"We also played with different film stocks to keep the grain structures in different
contrasts as the stories developed. When things were looking up for the
characters, we'd use a finer-grained stock”?* (Sheldon, 2003), con lo que se
afiade la importancia de trabajar el concepto de textura por sus implicaciones
narrativas en tanto que informacion visual que facilita la explicacion de la pelicula

a través de las sensaciones que genera en el espectador.

Por lo tanto, los elementos que se pueden destacar por el momento dentro del
término genérico de textura podrian ser el grano, asi como el contraste o la

capacidad tonal, todos elementos que se han definido con anterioridad.

Por ejemplo el grano es una caracteristica distintiva del negativo fotoquimico, a
pesar de que se pueda intentar emular su utilizacion mediante procesos de
postproduccion digital en imagenes digitales. Esto supone que la utilizacion de una
emulsién con mas o menos grano esta repercutiendo en la textura de la imagen,
asi como el revelado con el que se procesaran o bien los efectos que se afiadiran
en postproduccién. Roger Deakins, ASC, comenta lo siguiente al ser interrogado
por lo que se pierde en el cambio del fotoquimico al digital con relacién al grano y

su textura:

The grain is unique, but on this film Now that I’'m doing, I'm probably going to add
grain for certain sequences where I feel that they would benefit having grain, just
the look and the texture of it. Yeah, there are certain things about film emulsion
that I love, and for certain projects, absolutely. I would certainly consider shooting
film again, but you can add grain to a digital image®> (Chen, 2011).

Por su parte, C. Berger destaca las virtudes de utilizar un negativo con alto
contraste y mayor capacidad sensitométrica, teniendo la posibilidad de captar
muchos matices en una escala de grises durante el rodaje de la pelicula Das wei3e
Band (Haneke, 2009), tal y como sefiala Oppenheimer (2010).

24 “También jugamos con diferentes stocks de pelicula para mantener las estructuras de grano en diferentes niveles de
contraste al tiempo que se desarrollan las historias. Cuando las cosas iban bien para los personajes, usamos stocks de
grano mas fino”.

25 “El grano es Unico, pero en esta pelicula Now que estoy haciendo, probablemente voy a afiadir grano en ciertas
secuencias que siento que se beneficiaran con grano, sélo por el look y la textura de la misma. Si, hay ciertas cosas sobre
la emulsidon de la pelicula que me encantan, y para determinados proyectos, por supuesto. Yo ciertamente consideraré
rodar de nuevo con pelicula, pero se puede afiadir grano a una imagen digital”.
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A pesar de lo dicho, la aparicion de la imagen digital supone también la aparicion

de una textura totalmente diferente. J. La Ferla (2009, p. 22) lo hace notar:

[...] las variables introducidas por la virtualidad de esta imagen conformada por
bits, que, sin lugar a dudas, condicionan otro tipo de percepciéon, merecen una
investigacion autéonoma. (...) Las diferencias en el efecto perceptivo son claras: la
definicion, la labilidad del tramado y el recorte por contraste de planos distinguen
estos dos soportes del cinematografico. Al menos por el momento.

Esas diferencias en el “efecto perceptivo” se refieren a la textura que ofrece la
imagen digital, considerada habitualmente como una imagen donde el grano
informe se convierte en lineas horizontales y verticales creando reticulas visuales
o donde la capacidad para obtener informacion del color con una diferencia tonal
muy alta se perdia. Ademas, la imagen digital suele considerarse dura y
excesivamente brillante, nitida. P. Wheeler lo apuntaba al hablar de la practica

ausencia de grano en la imagen HD (2008).

Para situar la reflexion en casos concretos se puede citar una de las primeras
peliculas realizadas digitalmente en Espafa, Salvador (Huerga, 2006), donde la
textura que ofrecia la camara tenia una dureza visual que excedia lo que se
buscaba tanto por parte del director como por parte del director de fotografia.
Para rebajar esa textura video, digital, se optdé por utilizar filtros dpticos que
suavizaran la dureza (en concreto, los filtros llamados Soft FX, utilizados para
suavizar la imagen en general) (J. C. Rodriguez, 2006). Esta misma sensacion se
encuentra en diferentes opiniones, entre las que se puede destacar la de George
Lucas después de su experiencia con Star Wars II (2002), que le lleva a dar
relevancia a la mayor nitidez que ofrece, con lo que se hace mas dura (Magid,
2002).

Estas opiniones vienen a resaltar el hecho de que la textura video tiene también
unas caracteristicas propias. Tal y como sefiala el director de fotografia Xavi
Giménez, AEC, la imagen digital puede considerarse del siguiente modo: “Como
director de fotografia entiendo la alta definicion como una nueva emulsidon, como
una nueva textura, como una nueva herramienta creativa” (Cameraman, 2006, p.
15).
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5.2.5. Look cine, look video

Las diferencias entre la imagen filmica y la imagen digital a nivel de textura
también encuentran un lugar de confrontacion capital en lo que se refiere a su
calidad en tanto que representacion e imagen artistica. Por esta razén, en ambitos
cinematograficos profesionales se habla del look de las imagenes. Y, en concreto,
se hace referencia a las imagenes con “look cine” o “look video”. El look cine suele
estar caracterizado por su latitud, su capacidad tonal, los matices en el color, etc.
El look video o look digital ha sido relacionado con una imagen donde las lineas o
reticulas se marcan en exceso, menor contraste y capacidad inferior para
reproducir el color. Por esta razén T. Pladevall, AEC, afirma que “el publico asocia
mas facilmente el look cine a la ficcion” (2002) asi como que los contenidos que
ofrece una obra audiovisual son siempre mejor recibidos por el espectador gracias

a la calidad que ofrece el material o soporte, es decir, la calidad de la imagen.

El realizador M. Figgis enumera en su obra E/ cine digital (2008) todas las
caracteristicas por las que considera al video como una herramienta fructifera
para la practica cinematografica, llegando a realizar afirmaciones algo exageradas
sobre la calidad que ofrece la imagen digital a la que se refiere (en general habla
de las caracteristicas de camaras DV, es decir, de muy baja resolucién y latitud).

No obstante, si sefiala algo importante: “el video no es pelicula” (2008, p. 85).

La imagen filmica y la imagen digital son ambas imagen cinematografica y cada
una de ellas puede servir para buscar un look determinado, aunque sea buscar lo

contrario, es decir ser imagen filmica aunque captada en digital.

Dejando esto de lado, la imagen cinematografica de una pelicula, esté producida
en digital o negativo fotoquimico, siempre responde al look que sus autores han
querido expresar. Para ello se escoge, sin duda, una textura determinada que

funcione. Pero el trabajo sobre el look va mas alla.

Para ilustrar este trabajo con ejemplos, es interesante la reflexion del director de
fotografia P. Rousselot sobre la pelicula Sherlock Holmes (Ritchie, 2009), en la que
constata que su mayor preocupacion era saber qué tipo de look crear para
mantener el estilo que caracteriza a su director, Guy Ritchie: “I didn’t want it to
look like a costume drama. I didn’t want it to look pretty. I wanted it to be
grungy. I wanted it to look like RocknRolla or Snatch”?¢ (Bergery, 2010, pp.
62-63). Para conseguirlo, una primera aproximacion fue intentar representar la luz

que existia en el siglo XIX y realizar una pelicula de tipo realista. Pero mas tarde

26 “¢Como conseguir que Sherlock Holmes fuera una pelicula con el estilo Guy Ritchie? No queria que pareciera un drama
costumbrista. No queria que pareciera bonito. Queria que fuera sucio. Queria que se pareciera a RocknRolla o Snatch”.
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el trabajo de Rousselot en postproduccion se dirigid a conseguir un resultado
donde se tuviera un mayor contraste, dejando los negros sin detalle como si se
tratara de pinturas realizadas con betun, tipicas también del s. XIX, y que se
utilizaban para conseguir negros muy densos en las pinturas, lo que facilitd su

trabajo en direccion al look sucio y duro que finalmente buscaba.

Otro ejemplo de busqueda concreta de look es el caso de la primera pelicula de
gran presupuesto grabada con camaras Panavision Genesis, Superman Returns
(Singer, 2006): “a large part of the look also came from the translation of comic-
book art into three-dimensional space and movement”?’ (Gray, 2006). Con esto N.
T. Sigel, ASC, gener6 una estética donde al aspecto naturalista se suman
caracteristicas en el tratamiento del color con referencias directas al mundo de los

comics.

Dentro de este contexto, las posibilidades que ofrece cada formato de grabacién
son ilimitadas y su eleccion se basa, fundamentalmente, en consideraciones
practicas y estéticas. Por lo tanto, y a pesar de la consideracién general de que la
imagen digital busca asimilarse lo maximo posible a la imagen filmica y conseguir
suplir el look cine (Del Rio, 2006b), el look video ofrece unas caracteristicas
propias del lenguaje cinematografico utilizado. Es decir, esta eleccion también
forma parte de las intenciones narrativas de los autores. La imagen digital es una
imagen con una estética concreta e idiosincrasica, tal y como sefiala el director M.
Mann (Goldman, 2009), que decidié escoger camaras digitales para la realizacién
de Public Enemies (Mann, 2009) porque en lugar de tener un look nostalgico (la
pelicula se sitla en la década de los anos 30 del s.XX) queria tener un look que
llevard a los espectadores a introducirse en esa época. La estética de
hiperrealidad que ofrecia el video le parecié la mejor decisién por su posibilidad de

detallar al maximo las texturas reproducidas (vestidos, armas, etc.).

Otro caso similar es el de Zodiac (Fincher, 2007), donde la elecciéon de una camara
digital con sistema de triple sensor tiene una finalidad estrechamente relacionada
con el look final que busca el realizador: Fincher queria un tipo de imagen que
hiciese que los espectadores creyesen que estaban viendo algo real, “to make it
look mundane enough for people to accept that what tehy’re watching is the truth.
We didn’t want to hype anything or design anything to be seductive”?® (Williams,
2007). Las caracteristicas de la cdmara Thomson Viper eran las adecuadas por el

toque de calidad hiperreal, tal y como lo entienden Fincher y H. Savides, ASC. En

27 “Gran parte del look viene del traslado del comic a un espacio tridimensional y en movimiento”.

28 “Hacer parecer mundano de manera suficiente para que la gente acepte que lo que estan viendo es cierto. No queriamos
falsear nada ni crearlo de forma seductora”
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definitiva, la imagen digital que ofrece Zodiac esta, segun su director, mas cerca
del reportaje de noticias que del de una pelicula de Hollywood: “It feels like a
news report, not a Hollywood movie” (Williams, 2007). Asi pues, en este caso, el
look digital se asimila al de una imagen que representa la realidad de una manera

mas cruda, mas directa.

Por el contrario, por ejemplo la pelicula Zulo (Martin Ferrera, 2005) busca un look
irreal que genere tensién con el hecho de tratarse de una historia basada en

hechos reales (Mufioz, 2006) a partir del 35mm.

Un soporte u otro no son mas realistas. Es el objetivo con el que se utilizan lo que
marca sus caracteristicas. Y dentro de la imagen digital el look no esta predefinido
sino que se trabaja con el resto de caracteristicas para ofrecer una apariencia
global particular que estd mas alld de su consideracion como look video o digital.
En todo caso, tiene que ser esa intencion la que marque buscar un look video,
como en el caso de Fincher y Zodiac o en la pelicula The fighter (Russell, 2010)

para representar la retransmision de combates de boxeo (Goldman, 2011).

5.2.6. Textura y look

Es dificil delimitar los limites que marcan la diferencia entre la textura y el look.
Mediante las reflexiones presentadas se puede entender que la textura tiene que
ver con elementos mas relacionados con la superficie de la imagen, con su calidad
en un sentido fisico. La textura se relaciona con el tacto a pesar de ser una
caracteristica plastica totalmente visual. Por su parte, el look es el modo en que
una imagen representa una situacién dada: con qué tonos, con qué temperatura
de color, con qué referencias como intencidén previa, etc. El look, siguiendo su
origen y significado inglés, es el parecido. Por tanto se entiende que el look es el
modo de aparecerse o0 presentarse una imagen. Se puede hablar de reproducir el
look americano de los 80, por ejemplo, o el look western, significando un tipo de
imagen con unas caracteristicas determinadas. Por lo tanto, nos encontramos ante
un concepto mucho mas general, que trata de elementos ajenos a la calidad de la
imagen o sus caracteristicas. Trata sobre las caracteristicas representativas y
visuales de la imagen. Por ejemplo, en la pelicula La distancia (Dorronsoro, 2006)
el director expresa que busca un look con “sabor americano” (Cerda, 2006). En
este sentido, el look puede asimilarse en parte al concepto de género. Siempre
con reticencias porque existen muchas y diferentes variantes de look dentro de un

mismo género.
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Volviendo a la primera parte de la definicién de textura que ofrece Ira Konigsberg
(su libro no tiene ninguna entrada sobre el término look), se puede especificar

algo al respecto:

The visual tactile structure of a surface. This characteristic is significant in relation
to the grain of an image —for example, the graininess we associate with newsreel
and documentary films can be employed in a feature film to suggest an actual

event and a factual approach?® (1993, p. 375).

La primera parte de la definicion responde a las caracteristicas que se han
resaltado sobre la textura, haciendo especial referencia al grano. No obstante, al
referirse al aspecto de noticiario o documental que se puede aplicar a una
pelicula, se entra en el espacio que se ha definido para el look, es decir, el aspecto

general que se quiere dar a una produccién cinematografica.

Esta diferenciacion entre algo mas fisico y algo mas visual no es del todo
exhaustiva. No obstante, sirve para delimitar los terrenos de uno y otro concepto.
La textura se ocupa de la superficie, espacio donde aparecen los diferentes
soportes y sus caracteristicas, desde el grano propio del negativo a los recortes
electronicos y nitidez que ofrece un sensor electronico en la imagen digital. El look
va mas alla, dejando de lado el soporte se centra en el aspecto general que ofrece

la pelicula, respondiendo o no a los estandares de género.

29 “La estructura visual tactil de una superficie. Esta caracteristica es importante en relaciéon con el grano de una imagen -
por ejemplo, el grado de aspereza que asociamos con los noticiarios y documentales se puede emplear en una pelicula para
sugerir un hecho real y un enfoque realista. La textura también es importante al considerar los diversos elementos dentro
de una imagen, por ejemplo, la porosidad de la piel o la superficie de las prendas”.
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5.3. Tabla de términos presentados

INDICADOR

CONCEPTOS 1

CONCEPTOS 2

A: SOPORTE

NEGATIVO

16mm;
35mm;

65mm.

DIGITAL

Se introducen los
siguientes:

Sensor;

Bit;

Resolucion;
Compresion;
Resolucion de color;

Rango dindmico.

Formatos de grabacion:
DV;

HD;

2K, etc.

Cadmaras de

cinematografia digital.

B: CARAC. TECNICAS

LATITUD

Sensitometria;
Rango dinamico;
Sensibilidad;
Contraste;
Densidad.

RESOLUCION

Definicion;
Nitidez.

COLOR

Espectro visible;

Colores primarios;
Colores complementarios;
Adicién;

Sustraccién;

Sensibilidad al color;
Reproduccién del color;

(Sub)Muestreo de color.
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INDICADOR CONCEPTOS 1 CONCEPTOS 2

C: CARAC. ESTETICAS CALIDAD DE LA IMAGEN Tonalidad;
Contraste;
Profundidad de campo;

Granularidad;

Ruido.
TEXTURA
LOOK Look cine;
Look video.

Tabla 14. Conceptos presentados en la primera version de la taxonomia.
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Capitulo 6. Diseino de la investigacion

Regla X.

Para que el espiritu se vuelva sagaz, debe
ejercitarse en buscar las mismas cosas que ya
han sido descubiertas por otros, y en recorrer
con método incluso los mas insignificantes
artificios de los hombres, pero sobre todo

aquellos que explican el orden o lo suponen.

René Descartes (1996, p. 109)
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A continuacién se presentan las herramientas y metodologias empleadas en la
presente investigacion. El analisis bibliografico, considerado el primero de los
métodos de la investigacion, se desarrolla y presenta durante los capitulos
dedicados al marco contextual. A él se suman la entrevista y la observacion

estructurada.

La utilizacién de tres métodos distintos responde, por lo tanto, a una triangulacion
metodoldgica, es decir, la “aplicacion de distintas metodologias en el analisis de
una misma realidad” (Igartua & Humanes, 2004, p. 8). Esta triangulacion se
utiliza en un sentido metodoldgico de obtencion de datos, con la finalidad de
acceder a diferentes fuentes sobre la captacion de la imagen cinematogréfica y

sus caracteristicas plasticas y técnicas.

Durante la presentacion del analisis de los datos recogidos mediante la
observacién estructurada a partir del analisis de contenido, se introduce el
proceso de definicion de categorias establecido en el analisis bibliografico, asi
como su transformacién en variables tanto para la creacion del guién de la

entrevista como para la plantilla de observacién.
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6.1. Entrevista en profundidad

La entrevista (Merton & Kendall, 1946) es la herramienta metodoldgica utilizada
con la finalidad de validar la primera version de la taxonomia mediante la
recopilacion de informacion recibida por parte de expertos en creaciéon de imagen

cinematografica: directores de fotografia.

En contraposicion a la encuesta, la entrevista es una herramienta que ofrece una
mayor profundidad respecto al objeto de estudio que quiera analizarse a partir de
ella. Por esta razén, es el instrumento mas adecuado para llevar a cabo una

posterior triangulacién de los resultados.

Una definicion adecuada de esta herramienta3? es la que ofrece Ruiz Olabuénaga
(2007, p. 165):

[...] una técnica de obtener informacién, mediante una conversacién profesional
con una o varias personas para un estudio analitico de investigacién o para

contribuir en los diagndsticos o tratamientos sociales.

Debido a su caracter predominantemente cualitativo, la entrevista es considerada
una herramienta con poca validez. No obstante, los conocidos limites de su validez
se justifican con la expectativa de ampliar la informacion y tener una “tasa de
devolucién” (Cohen & Manion, 1990, p. 379) mucho mas extensa que permitira,

por ejemplo, formular nuevas hipdtesis o encontrar datos inesperados.

La entrevista tiene diferentes modalidades de aplicacién en funcion del niumero de
entrevistados que se escoja. En la presente investigacion se han realizado de
manera individual y con el objetivo de obtener informaciones relevantes acerca de
la produccién de imagenes mediante los diferentes procesos cinematograficos

estudiados y las caracteristicas asociadas a cada uno de ellos.

Entre los diferentes modelos de entrevista que se utilizan en investigacion, se ha
escogido la entrevista semiestructurada o entrevista en profundidad (Ruiz
Olabuénaga, 2007) por tener una serie de caracteristicas que respondian a las
necesidades de la investigacion. Entre estas caracteristicas destaca que el guidn
es un instrumento orientador en manos del investigador donde se pueden
modificar, anadir o suprimir cuestiones con cierta flexibilidad y libertad. También el
orden de las preguntas depende del procedimiento interno de la entrevista,
especialmente marcado por el ritmo de la misma. Esto se debe a la concepcion de
la entrevista como espacio de intercambio e interaccion que tiene lugar entre los

interlocutores. Por lo tanto, el factor semiestructurado de las entrevistas no

30 Denominada también “técnica” por autores como Ruiz Olabuénaga.
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implica ausencia de guion sino flexibilidad y libertad en el uso del mismo por parte
del investigador. Por esta razon, el guidon que se emplea en la entrevista en
profundidad es distinto del guién/cronograma de la entrevista estructurada
(Maykut & Morehouse, 2004), basado en un plan de preparacion y actuacion

prefijado.

Un ejemplo de esta flexibilidad es el método inductivo utilizado para las preguntas
dedicadas a las caracteristicas técnicas: los términos propuestos por la taxonomia
no se nombran explicitamente en el guidn si no es estrictamente necesario. A
partir de las preguntas se buscan respuestas abiertas donde se mencionen y
desarrollen los aspectos de la taxonomia. Su aparicién implica una validacion de
su utilizacion por parte de la investigacién, asi como la ausencia de su invalidez.
Esto implica que también pueden surgir nuevos términos que permitan completar

la taxonomia.

Otra caracteristica de la entrevista semiestructurada es el hecho de contar con un
contexto abierto donde se puede llegar a acuerdos concretos con el entrevistado y

finalmente la ausencia de una voluntad de generalizar los resultados obtenidos.

La finalidad con la que se ha escogido este método es validar los resultados
obtenidos mediante el analisis bibliografico. Por lo tanto, es la herramienta
metodolégica que se utiliza para la primera fase de recogida de datos de la
investigacién. Esto se justifica por la posibilidad de utilizar la entrevista como
“medio de evaluacidon o valoracién” (Cohen & Manion, 1990, p. 377) al mismo

tiempo que como instrumento de recogida de informacion de caracter relevante.

La primera version de la taxonomia, dividida en dos conjuntos de indicadores y
tres indicadores en cada uno de ellos, hace referencia al soporte de la imagen y
sus caracteristicas técnicas y estéticas. Mediante las entrevistas se quieren
especificar en particular los elementos estéticos de la imagen porque es que

implica una mayor complejidad a la hora de ser definido.

Debido al objetivo de la entrevista, “lo realmente interesante son las explicaciones
de los otros” (Rodriguez Gémez, Gil Flores, & Garcia Jiménez, 1999, p. 168), en
este caso, los profesionales expertos en la creacion y produccién de imagenes
cinematograficos, concretamente directores de fotografia, porque son los

responsables de la calidad final de la imagen de una pelicula u obra audiovisual.
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6.1.1. Procedimiento y construccion de la entrevista

A partir de las categorias extraidas de la primera version de la taxonomia se ha
construido el guion de la entrevista, dedicando los esfuerzos principalmente a la
definicion de las diferentes variables y objetivos en forma de preguntas,

coherentemente con los resultados recogidos mediante el analisis bibliografico.

En primer lugar se realizaron dos entrevistas piloto para comprobar la adecuacion
y comprension del guion. Mediante estas entrevistas se obtuvieron una serie de
indicaciones que implicaron una reestructuracion de los contenidos a tratar
mediante la creacién de nuevas preguntas, asi como el orden de las preguntas y

temas, tal y como se sefiala en el apartado siguiente.

El guion definitivo de la entrevista (que se incluye en el anexo Al) se estructura
del siguiente modo:

- Las primeras preguntas (1 a 3) se dedican a la aparicion de la
cinematografia digital y su implicacion en el papel del director de
fotografia en el proceso de preproduccién para escoger un soporte de

captacion para un proyecto concreto.

- Para conocer la experiencia de los entrevistados se pregunta sobre los
soportes y formatos que han utilizado y se pide una caracteristica que

defina a cada uno de los soportes (4 a 7).

- Para conocer las diferencias que consideran que existen en el ambito de
las caracteristicas estéticas se utiliza un corpus de cuestiones dedicadas a
los conceptos de textura y look (8 a 17). En esta parte del guion, se pide
una definicion de textura y look, asi como se propone la posibilidad de
que se enumeren diferentes categorias estéticas que pueden ofrecer

nuevos datos no contemplados en la primera versidon de la taxonomia.

- Para conocer las diferencias técnicas referidas a la imagen fotoquimica y
digital se utilizan cuestiones acerca de los aspectos que propone la
primera versién de la taxonomia (18 a 30). Sin embargo, gran parte de
estas preguntas sélo se realizan si no se alude espontaneamente a los
términos que se emplean en la taxonomia. En esta parte del guion
también hay preguntas que permiten la aparicion de nuevas categorias

gue pueden ser incluidas en la version final de la taxonomia.

- La parte final de la entrevista se divide en tres grandes temas:
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- La percepcién de las diferencias estéticas por parte del publico y los
expertos, asi como la posibilidad de que haya un soporte que facilite
la credibilidad de una ficcién (31 a 36)

- El futuro de los soportes, en concreto, del fotoquimico (37 a 38).

- Finalmente, dos cuestiones con relacién a la emulacion y la belleza:
por una parte, la posibilidad de que un soporte emule a otro para
ofrecer sus caracteristicas y, por otro lado, la cuestidn referida a la

belleza que ofrecen los soportes.

Las preguntas utilizadas han sido items abiertos (en contraposicion a las
preguntas fijas y en escala propias de la entrevista estructurada). Asi pues, la
traduccion de los objetivos especificos de la investigacién en forma de preguntas
siempre ha respondido a preguntas abiertas, dirigiéndose habitualmente de los
elementos mas generales a los especificos, utilizando la técnica conocida como
“embudo” (Cohen & Manion, 1990). Asimismo, las respuestas esperadas eran
siempre de caracter no estructurado, permitiendo que el entrevistado contestara

libremente.

Segun la clasificacion de Pamela Maykut y Richard Morehouse (2004), las
preguntas utilizadas son acerca de “conocimiento” y “experiencia”, buscando
averiguar la mayor cantidad de informacion que puede ofrecer el entrevistado en
su posicion de experto gracias tanto a sus conocimientos como a sus experiencias
en el terreno de la imagen cinematografica. También fue de interés utilizar
preguntas de “opinidén o valoracién” para conocer su posicidon respecto al tema en
cuestion, a pesar que el reducido numero de la muestra no permite realizar

generalizaciones de ningun tipo en este sentido.

Por lo tanto, el tipo de cuestiones que se ha utilizado han sido de caracter
descriptivo con el objetivo de conseguir declaraciones amplias caracterizadas por
el lenguaje propio de los informantes, que se entiende es el lenguaje propio del

contexto técnico y estético en el que se sitla la investigacion.

El orden de las cuestiones no responde a la presentacion de los grandes
indicadores de la primera versién de la taxonomia. La razén es que utilizar el
mismo orden podria generar una estructuracion demasiado subjetiva de los
términos en su aplicacion durante la entrevista, asi como una menor atencién por
parte del entrevistado en los aspectos considerados mas relevantes puesto que
uno de los factores a considerar es el aumento del cansancio a lo largo del

encuentro.
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La construccion de las preguntas se puede observar en las diferentes versiones del

guion de la entrevista que se presentan en los anexos Al y A2.

6.1.1.1. Prueba piloto

La prueba piloto de la entrevista consistio en la aplicacion del guidon a una muestra
de dos personas. Las caracteristicas de los sujetos de esta muestra son similares
a las de los que han sido entrevistados posteriormente, tal y como sugieren

Maykut y Morehouse (2004). Por esta razdn, se escogieron dos directores de

fotografia:
Entrevistado Informacion profesional Fecha entrevista
Victor Rius 1. http://www.imdb.com/name 25 de febrero de
nm2572730/ 2011
2. http://www.victorrius.com/
Rui Telmo 1. http://www.imdb.com/nam 26 de febrero de
Romao nm 14 2011
2. http://www.ruiromao.com/

Tabla 15. Entrevistados en la prueba piloto.

Estas entrevistas piloto tenian el objetivo de poner a prueba el guidén creado y
obtener no solo respuestas sino comentarios respecto a la entrevista que
permitieran una mayor claridad en la enunciacién de los items o la introduccién y

supresion de preguntas en funcién de la informacion obtenida.

Las habilidades del investigador en su rol de entrevistador también deben ponerse
a prueba con la finalidad de obtener unas competencias comunicativas mas
eficaces para la obtencidon de informacién relevante. También en este sentido las

pruebas piloto permiten aplicar el guién definitivo con mayor precision.

Por lo tanto, los objetivos de la prueba piloto son:
- Poner a prueba la primera version del guion.
- Mejorar las habilidades del entrevistador.

Una vez realizadas las dos entrevistas y analizadas las grabaciones, se procedi6 a
realizar los cambios necesarios. A continuacién se presenta un resumen de los

cambios realizados:
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- La primera parte de la entrevista, dedicada a conocer la experiencia de
los entrevistados, sufrid pocas modificaciones, suprimiendo una primera
pregunta excesivamente directa a pesar de su caracter general (éQué es
un director de fotografia?). Ademas, el objetivo de esta pregunta era el
de empezar la entrevista hablando de temas generales para facilitar la
introduccion del entrevistado y mejorar el flujo comunicativo. En las dos
ocasiones ocurrio lo contrario, por lo que fue suprimida por las
consideraciones sobre las implicaciones de la llegada de las camaras de

cinematografia digital.

- Asimismo, la segunda parte del guidn, dedicada a la caracterizacion de
los dos tipos de imagen y las caracteristicas estéticas de las mismas,
implicdé una revision exhaustiva, incluyéndose nuevas preguntas que
permitieran una mejor caracterizacion de los dos tipos de imagenes
analizadas por parte de los entrevistados. Por lo tanto, las entrevistas
piloto mostraron que el nimero de preguntas y la concrecién de las
mismas eran insuficientes. Respecto a esto también se introdujeron
nuevas cuestiones acerca de los conceptos estéticos que permitieran una
mayor profundidad en las explicaciones de las mismas por parte de los
expertos, insistiendo tanto en aspectos de caracterizacion como de
diferencia y comparacién entre las caracteristicas que ofrecen los dos

soportes.

- La parte dedicada a las caracteristicas técnicas también sufrid
modificaciones con relacion al numero de preguntas, especificando
preguntas generales y el modo en que se podian introducir aspectos
concretos que la primera version de la taxonomia revelaba pero que no

hubieran sido aludidos por los entrevistados.

- El ultimo bloque del guidn, dedicado a las diferencias percibidas por
publico y expertos y sobre el futuro de los soportes, es el que menos
modificaciones ha sufrido. Este factor se debe al tratamiento de las
preguntas y el objetivo de las mismas: conocer la opinidon de los
entrevistados en un sentido general y personal, lo que ofrecia buenos

resultados en la primera version del guion.

Una diferencia entre los dos guiones es el tratamiento realizado en cada uno de
los bloques. En la version definitiva cada bloque es tratado como una Unica
entrevista que consta de un camino desde lo general a lo especifico mediante la

técnica del “embudo”. El guién completo debe trabajar de este modo, pero su
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aplicacion a los diferentes bloques permite mayor complicidad en cada apartado y
un mejor resultado en la participacion de los entrevistados. Ademas, este modo
de proceder permite que se produzcan repeticiones que, a pesar de poder generar
cierto cansancio en el entrevistado, permiten concretar las opiniones de los

mismos y asegurar el sentido de sus palabras.

6.1.2. Muestreo

El uso de un tratamiento de los datos cuantitativo permitiria obtener unos
resultados que fuesen generalizables gracias a la utilizacion de una muestra de
numero mayor. Sin embargo, la validez del tipo de muestreo utilizado se dirige
especialmente a la validez interna del sistema de categorias del instrumento,
obteniendo mediante las opiniones de los expertos una recogida de informacién
relevante para la investigacion. Por esta razdn, el tipo de muestreo concreto que
se ha utilizado para realizar las entrevistas es el intencional. La eleccion de los
expertos que componen la muestra no se ha realizado siguiendo métodos o
programas basados en el azar, sino que ha dependido de las decisiones del

investigador.

La modalidad de muestreo intencional que se ha escogido es el muestreo
opinatico debido a la flexibilidad que ofrece y la posibilidad de escoger criterios
estratégicos para la eleccion de los sujetos (Ruiz Olabuénaga, 2007). En este caso
existen varios motivos estratégicos, entre los que cabe destacar motivos
relacionados con el conocimiento que tienen los sujetos sobre la situacion
concreta que centra el objeto de estudio de la investigacién. En este sentido, se
ha escogido el perfil de los directores de fotografia dentro del ambito
cinematografico porque su responsabilidad recae exactamente sobre las
caracteristicas que ofrecera la imagen (siempre en colaboracion directa con el
director). En este sentido se consideran los mayores expertos del tema tratado.
En los trabajos que han realizado han utilizado tanto soporte fotoquimico como

digital, motivo imprescindible para su eleccion.

Las entrevistas se realizaron presencialmente, por lo que un motivo estratégico
fue reducir el area de accion a zonas que el investigador podia acceder. No
obstante, mediante el uso de herramientas de Internet y redes sociales ha sido
posible realizar una de las entrevistas piloto con un participante afincado en

Portugal mediante el software “Skype”.

185



La seleccion, a su vez, ha respondido a la busqueda de dos parametros basicos:

- Cantidad de informacién recogida que permita llegar a un punto de
saturacion que implique la posibilidad de detener las entrevistas para

pasar al analisis de los datos;
- Calidad de la informacion mediante la seleccion cuidadosa de la muestra.

Finalmente, la muestra escogida fue de once sujetos (los sujetos que participaron
en la prueba piloto estdn excluidos de este niumero). No obstante, una de las
entrevistas no se ha considerado en el analisis debido a que fue realizada
mediante correspondencia por correo electrénico y sus caracteristicas implicaban
un cambio que la acercaba a la encuesta. Por este motivo, sdélo se han

considerado las diez entrevistas realizadas cara a cara.

Los expertos que han participado en la investigacién son los siguientes:

Entrevistado | Informacion profesional Fecha
entrevista
1 Bet Rourich 1. http://www.imdb.com/name/ 2 de marzo
nm1302068/ 2011
2. http://www.betrourich.com/
2 Pol Turrents 1. http://www.imdb.com/name/ 16 de marzo
nmO0878085/ 2011
2. http://www.directordefotografia.com/
pol/
3 Tomas 1. http://www.imdb.com/name/ 23 de marzo
Pladevall nm0686385/ 2011
4 Arnau Valls 1. http://www.imdb.com/name 24 de marzo
nm1338640/ 2011
2. http://www.arnauvallscolomer.com/
5 Elisabeth 1. http://www.imdb.com/name/ 31 de marzo
Prandi nm1347194/ 2011
2. http://elisabetprandi.blogspot.com/
6 Alfonso Parra 1. http://www.imdb.com/nam 4 de abril 2011
nm 2
2. http://alfonsoparra.com/
7 Eduard Grau 1. http://www.imdb.com/name/ 5 de abril 2011
nm1880996/
2. http://edugrau.com/
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Entrevistado | Informacion profesional Fecha

entrevista

8 Neus Ollé 1. http://www.imdb.com/name/ 12 de abril 2011
nm1818572/
2. http://www.neusolle.com/

9 JesUs Haro 1. http://www.imdb.com/name/ 28 de abril 2011
nm0363719/
2. http://vimeo.com/jesusharo

10 | Carles Gusi 1. http://www.imdb.com/name/ 2 de mayo 2011
nm0348873/

Tabla 16. Directores de fotografia entrevistados.

La nacionalidad de todos los directores de fotografia entrevistados es espafiola. Su
seleccién siguid criterios de homogeneidad y heterogeneidad (Garcia Caro, et al.,
2010).

- Criterios de homogeneidad:

Tipo de profesional: director de fotografia, operador de camara,
técnico.

Conocimiento de los sistemas digital y fotoquimico.

Trabajos realizados con los dos tipos de soporte.

Género: hombre/mujer.
- Criterios de heterogeneidad:

- Campos especificos profesionales.

- Carrera hasta el momento.

6.1.3. Registro y grabacion

Todas las entrevistas fueron registradas mediante grabaciones de audio. El
registro de los datos se realizd de forma directa por parte del investigador/
entrevistador, obteniendo el permiso por parte de los entrevistados en todos los

casos sin excepcion. Segun Pamela Maykut y Richard Morehouse la grabacion es
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“[...] a part of the indispensable equipment of the qualitative interviewer”3!
(2004, p. 98) porque permite recoger los datos con mayor fiabilidad y conservar

el material con mayor seguridad.

6.1.4. Validez de la entrevista como herramienta metodolégica

La validez de la entrevista como “instrumento de captacidon y transmisién de
significado” se basa en los fundamentos cualitativos de la misma, tal y como
sefiala Ruiz Olabuénaga (2007, p. 170). Esta investigacion funda la utilizacion de
la entrevista en los principios fundamentales del Interaccionismo Simbdlico, que
mediante su interpretacion constructivista de las acciones humanas defiende la
iniciativa de cada uno de los individuos que forman parte del entramado social.
Cada individuo construye significados de la realidad que le rodea. Esos
significados son los que interesan al entrevistador, buscando un grado de
profundidad suficiente para obtener la informaciéon necesaria que permita acceder
a su significado. El hecho de utilizar un guion cerrado implica que se
sobreentiende el conocimiento de ese significado. El desconocimiento es, pues, el
medio que construye la entrevista en profundidad que tiene el objetivo de
comprender, mas que describi, y de ese modo maximizar los significados

obtenidos.

Aun asi, las criticas sobre la falta de validez de este método deben ser

comentadas.

En primer lugar, una entrevista es un intercambio, una interaccién, en la que
existe la polarizacién. Tal polarizacion debe intentarse controlar mediante una
cuidadosa elaboracidon de las preguntas, buscando la mayor claridad posible en la
redaccion de las preguntas para evitar la parcialidad que suele atribuirse a la
tendencia del entrevistador/investigador a buscar apoyo en sus nociones

preconcebidas (Fontana & Frey, 1994).

En segundo lugar existen diferentes problemas a la hora de redactar las
preguntas. Normalmente la utilizacion de preguntas cerradas, su poca concrecion
o bien su complejidad, generan una comunicacion poco fluida. Esta investigacion
ha buscado la mayor claridad y simplicidad como caracteristicas fundamentales
mediante un proceso de refinamiento mediante las diferentes versiones de guién

elaboradas. En este sentido, la realizacion de pruebas piloto para conocer la

31 “[...] parte indispensable del equipamiento de un entrevistador cualitativo”.
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fiabilidad de las preguntas utilizadas ha sido fundamental. En ellas se buscaron
sujetos que también fueran expertos y que pudieran ofrecer respuestas sobre la
entrevista a la que habian sido sometidos, puntualizando aquello que no estaba
totalmente claro o que, por ejemplo, podia considerarse deliberadamente parcial.
Esto ha permitido hacer los cambios necesarios para la mejora de la entrevista (y
las habilidades del entrevistador).

Otro aspecto es aplicar una serie de elementos de control a la informacién recibida
ya que existe la posibilidad de que los sujetos entrevistados cometan errores
inconscientemente. Estos errores pueden deberse a diferentes motivos. Por
ejemplo fallos de memoria, inconsistencia y ambigledad, desinterés o cansancio,
etc. En este sentido ha sido importante utilizar métodos propios de la entrevista
como la repeticion mediante cuestiones estructuradas o el relanzamiento para
evitar situaciones de incomunicacién (Ruiz Olabuénaga, 2007). Por lo tanto, es
necesario mantener un estricto control durante y después de la entrevista para

poder analizar los datos con mayor fiabilidad.

Un elemento mas para mejorar la validez de las entrevistas realizadas y la
fiabilidad de los datos obtenidos ha sido proponer a los entrevistados hacerles
entrega del informe de cada una de sus entrevistas con el objetivo de obtener su
confirmacion sobre los resultados alcanzados a partir de las transcripciones vy
obtener un método de validacidon personal sobre la informacion que va a ser

utilizada. Sin embargo, todos los entrevistados declinaron la propuesta.

Finalmente, es importante sefialar que esta investigacién no pretende generalizar
los resultados obtenidos mediante este método de investigacion, por lo que su
validez se basa en los mecanismos de control que se han detallado anteriormente

y que permiten obtener informacién relevante de caracter cualitativo.

6.1.5. Analisis de los datos mediante CAQDAS

Una vez finalizadas, se llevd a cabo la transcripcion del conjunto total de las
entrevistas. En funcion de los objetivos de la investigacion, estos datos se
interpretan y analizan en busca de una ampliacidn de los contenidos ofrecidos por
el método de analisis bibliografico y para comprobar la primera version de la

taxonomia.
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En este apartado se introducen los métodos utilizados, en concreto, los software
de analisis utilizados, es decir, los CAQDAS (Computer-Assisted Qualitative Data

Analysis Software).

Estos programas facilitan la reduccidén de la informacion obtenida mediante la
organizacion de los mismos basandose en la codificacion, herramienta basica del
analisis de datos cualitativos y de los programas utilizados en este contexto. La
reduccion y organizacion de los datos es lo que posteriormente posibilita su
transformacion e interpretacién con la finalidad de comprobar las hipétesis de

estudio o bien los objetivos.

Segun Taylor y Bogdan (2010), la codificacién es la aplicacién sistematica de un
primer nivel de andlisis sobre la informacion obtenida, con lo que se mejoran las
posteriores interpretaciones que deben aplicarse a los datos. En este sentido, son
los codigos o nodos lo que se crea en esta fase, donde se agrupan diferentes

segmentos de contenido bajo un nombre comun que los engloba.

El proceso de codificacidon se divide en dos momentos (Strauss & Corbin, 2002):

- Codificacion abierta: primera fase de la codificacién, dedicada a la
obtencion de diferentes codigos que permiten reducir la informacion. En
la presente investigacion la codificacidon abierta tenia una serie de cédigos

prefijados.

- Codificacion axial: fase posterior donde se procede a relacionar los
diferentes codigos que se han establecido. Esta fase se ha realizado
mediante el uso del software NVivo con los tree nodes o arboles de nodos
gue permiten generar relaciones, jerarquicas o no, entre codigos de

diferente orden (ver anexo D).

Por lo tanto, el proceso de codificacion seguido en este estudio ha completado
estas dos fases aunque con codigos de dos tipos: unos predeterminados por el
analisis bibliografico y otros que han emergido del propio texto al ser analizado en
esta fase. En este sentido, el primer tipo de cddigos se corresponde con las
secciones del guién o preguntas concretas del mismo32 A su vez, esas secciones o
preguntas se basan en los resultados obtenidos mediante el analisis bibliografico,

es decir, el contexto de la investigacion y la primera versidon de la taxonomia.

En concreto, los codigos de la primera fase son los siguientes:

- Implicaciones cinematografia digital: cambios producidos por el digital.

32 Este sistema de codificacion también estd presente en otros ambitos de estudio. Un ejemplo de esto es su aplicacion en

psicologia clinica (Garcia Caro, et al., 2010).
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- Papel del Director de Fotografia (DOP).

- Formatos utilizados por los sujetos de la muestra: formato digital,

formato fotoquimico.
- Caracterizacion de la imagen fotoquimica.
- Caracterizacion de la imagen digital.
- Caracteristicas estéticas.
- Caracteristicas técnicas.
- Consideraciones técnicas fundamentales.
- Comparacidn entre soportes.
- Problemas de captacion.
- Percepcion de las diferencias por parte de expertos y publico.
- Futuro de los soportes.

- Belleza.

6.1.5.1. Atlas-ti

Los primeros pasos del andlisis de las entrevistas se realizaron mediante el
software de analisis cualitativo Atlas-ti (en su version 6.2), dedicando gran parte
del trabajo a la codificacion de las entrevistas en referencia a respuestas
concretas. La codificacion primaria (Quesada, 2010) mediante este software ha
permitido analizar la primera parte de las entrevistas (implicaciones de la
cinematografia digital), la experiencia de los directores de fotografia entrevistados
(papel del director de fotografia), la caracterizacion de las imagenes en funcién
del soporte (caracterizacion digital y caracterizacion fotoquimica) y la ultima parte
de la entrevista dedicada al futuro de los soportes.
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Figura 52. Captura de pantalla de Atlas-ti donde se observa un ejemplo de los cédigos a la
derecha del texto. Las dos ventanas emergentes son los cédigos (en la ventana mayor) y

las citas asignadas a un cddigo concreto, en este caso belleza (en la ventana menor).

Debido a que su uso no permite establecer relaciones con la misma facilidad que
NVivo, el procesamiento de datos mediante Atlas-ti se ha limitado a estas partes
de la entrevista.

6.1.5.2. NVivo

La mayor capacidad del software NVivo (se utilizd la versidn 7) para realizar
relaciones primarias entre cddigos favorece dos aspectos importantes en el
analisis mediante CAQDAS:

- Creacidn de relaciones basicas entre cddigos tras la codificacidon primaria
(o axial).
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Figura 53. Captura de pantalla de los tree nodes o arbol de cédigos de NVivo. Como se

puede apreciar existen diferentes niveles de cédigos.

Posibilidad de hacer busquedas basadas en analisis inferencial para

obtener nuevas relaciones entre codigos.

29200 1410

3o 6w wow

P R L T T L

A bwnow ¥ Booddel ¥ Cpwo ¥ Dbl VO mgmen ¥ F ok Y Gl ¥ N bt ¥ L kg Y e VK vt T Lk ¥ M s T
[ 5 i

Figura 54

. Representacion de una busqueda inferencial en NVivo.

Debido a este motivo, NVivo ha sido el programa de analisis utilizado para obtener

la mayor parte de los resultados. Los cdédigos emergentes provenientes de Atlas-ti

se refina

ron e incluyeron en NVivo.
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6.2. Analisis de contenido

El analisis de contenido es la metodologia que se emplea para analizar los datos
obtenidos mediante la entrevista y la observacién estructurada de obras

cinematograficas.

En el primer caso se trata de analizar mediante técnicas descriptivas e
inferenciales los datos obtenidos después de la codificacidon primaria y axial de las

entrevistas.

En el segundo caso se trata de aplicar las categorias que componen la version
final de la taxonomia a una plantilla de observacion o codificacion para observar y
analizar las caracteristicas técnicas y estéticas de la imagen. Las categorias
empleadas en la plantilla de observacion tienen su origen en la taxonomia creada

a partir del analisis bibliografico y su validacion a través de la entrevista.

La explicacion que se realiza a continuaciéon se centra en la presentacion del
analisis del contenido como metodologia. También se presenta la recogida de
datos mediante la observacion estructurada de imagenes cinematograficas y el

instrumento de recogida de datos utilizado.

6.2.1. Definicion del método

En lo que respecta a la cuestién de la definicién del método, Krippendorff indica lo
siguiente: “Content analysis is a research technique for making replicable and
valid inferences from texts (or other meaningful matter) to the contexts of their
use”33 (2004, p. 18).

Ademas, el analisis de contenido es una metodologia que tiene como finalidad la
interpretacion de contenidos. Asimismo, no solo se ocupa de contenidos
manifiestos sino que permite tratar de contenidos indirectos (Abela, 2003). Esto
significa que no solo se examinan los “significados”, sino que se pueden examinar
también los “significantes” de una situacidn concreta, tal y como sefialan Igartua y
Humanes (2004). Los mismos autores se refieren a este método de investigacion
como un “procedimiento sistematico ideado para examinar el contenido de una

informacién archivada” (2004, p. 8).

33 “El analisis de contenido es una técnica de investigacion para hacer inferencias reproducibles y validas de textos (u otras

materias significativas) a los contextos de su uso”.
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Segun Krippendorff, el concepto de reproductividad, fundamental para el analisis
de contenido, es una respuesta a la clasica caracterizacién del método por parte
de Berelson, que sefiala que es una metodologia de investigacion “objetiva,
sistematica, y cuantitativa” (1952, p. 18). Las caracteristicas de objetividad vy
sistematicidad son las que Krippendorff (2002) incluye en el concepto de

reproductividad, caracteristica que toda investigacion de caracter empirico utiliza.

Ademas de estas caracteristicas de objetividad y sistematicidad, Berelson también
sefialaba el aspecto cuantitativo de este método de investigacion. Este elemento
ha sido discutido por diferentes autores que han mostrado la posibilidad de utilizar
el analisis de contenido sin la obligacién de acudir a indices cuantificables. Por otra
parte, la utilizacidon Unicamente cuantitativa supone una limitacidon en la obtencion
de interpretaciones relevantes sobre elementos relacionados con el contexto en el
gue se producen los procesos comunicativos. Por esta razén, Krippendorff también
afiade en su definicion una referencia al contexto, es decir, al marco de referencia
en el que se producen y reciben los elementos que se desean analizar, elemento
que permite escapar de las limitaciones del analisis de contenido tal y como lo

define Berelson.

Por lo tanto se puede concluir segun las palabras de Abela (2003, p. 2) que el

analisis de contenido:

[...] se basa en la lectura (textual o visual) como instrumento de recogida de
informacidn, lectura que a diferencia de la lectura comun debe realizarse siguiendo

el método cientifico, es decir, debe ser sistematica, objetiva, replicable y valida .

La presente investigacion considera fundamentales las contribuciones de autores
como Krippendorff o Bardin (2002), puesto que este analisis centra su interés en
los aspectos formales de la captacion y el registro de la imagen cinematografica
dedicada a la ficcion, ya sea digital o fotoquimica. Las caracteristicas técnicas vy
estéticas de la imagen requieren una interpretacion que se centra en detalles
especificos que exigen un cierto aprendizaje y entrenamiento por parte del
observador puesto que, en cierto modo, se refieren al contenido latente de los

mensajes de la imagen cinematografica.

A partir de las categorias y la taxonomia realizada por medio del analisis
bibliografico y su validacién a partir de la entrevista en profundidad, se han
creado las categorias de analisis que se aplican a los contenidos audiovisuales
mediante la plantilla de observacion. Por lo tanto, una vez codificados y analizados
los resultados de la entrevista en profundidad, se ha procedido a la construccion

de la plantilla de codificacién con la finalidad de analizar de forma estructurada
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fragmentos de peliculas. En este sentido, la plantilla de observacion permite
prestar atencién tanto a los aspectos generales (cercanos a los indicadores y
categorias de caracter mas general, es decir, los soportes) como a los particulares
(cercanos a las categorias y subcategorias extraidas de la descripcion obtenida
mediante la version final de la taxonomia: caracteristicas técnicas y estéticas).
Tales observaciones, siguiendo la clasificacion que proponen Igartua y Humanes
sobre los campos de aplicacidon a los que se puede adscribir el analisis de
contenido, se situarian en el campo de la “comprobacién de las hipotesis sobre las
caracteristicas de un mensaje” (2004, p. 10), entendiendo que en funcion del
emisor (que en este caso seria el soporte de captacion), los mensajes (las obras
cinematograficas) pueden presentar unas caracteristicas visuales determinadas vy
especificas. Por lo tanto, el analisis de contenido se inscribe en el intento de
“relacionar determinadas caracteristicas de la fuente productora de un material
comunicacional con las observadas en los mensajes producidos por dicho
emisor” (Igartua & Humanes, 2004, p. 10), es decir, en lo que se ha definido
como proceso de modelizacion de la realidad en el marco tedrico de la

investigacion.

Para realizar las diferentes fases del andlisis de contenido y su aplicaciéon a la
observaciéon estructurada de fragmentos de pelicula, se ha utilizado el esquema
ofrecido por Igartua y Humanes (2004), basado en los trabajos de Krippendorff
(2002), asi como en las aplicaciones y definiciones que ofrecen diferentes autores,
entre los que cabe destacar a Wimmer y Dominick (1996), Neuendorf (2002),
Riffe, Lacy y Fico (1998) o Crescenzi (2010).

El esquema presentado por Igartua y Humanes presenta los siguientes puntos:
- Formulacion de preguntas de analisis e hipétesis.
- Definicion de las variables a analizar.
- Seleccién de la unidad de analisis.

- Elaboracion de los codigos y de la plantilla de observaciéon para el

analisis.
- Seleccidn de la muestra.
- Codificacion.
- Analisis estadistico.

- Proceso de validacion y fiabilidad de la fase de codificacion.
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6.2.2. Preguntas de investigacion e hipétesis

La observacion estructurada tiene un objetivo especifico que es analizar las
caracteristicas visuales de la imagen cinematografica en referencia a los conceptos
que se sefalan en la taxonomia, tanto técnicos como estéticos. Estas
observaciones implican también la comparacién entre los dos tipos de soporte
puesto que las diferencias también son aludidas. Por esta razéon la muestra

contiene peliculas captadas mediante los dos soportes.

La presente investigacion plantea una hipotesis de trabajo que se ha definido del

siguiente modo:
- Hipdtesis nula (Ho):

- Las peliculas captadas con soporte fotoquimico tienen las mismas
caracteristicas técnicas y estéticas que las captadas con soporte

digital.
- Hipétesis alternativa (H:):

- Las peliculas captadas con soporte fotoquimico tienen
caracteristicas técnicas y estéticas diferentes que las captadas con

soporte digital.

En funcidon de este planteamiento, las preguntas de investigacion que se proponen

son las siguientes:

- ¢Cudles son los patrones recurrentes en la caracterizacién de la imagen

fotoquimica?

- ¢Cudles son los patrones recurrentes en la caracterizacién de la imagen
digital?

- ¢Es posible establecer diferencias relevantes entre la caracterizacion de la

imagen fotoquimica y la caracterizacion de la imagen digital?

Estas preguntas de investigacion se enmarcan dentro de un objetivo principal en

relacion con la plantilla de observacién:

- Comprobar la aplicabilidad de la plantilla utilizando las categorias

establecidas.

En otras palabras, éson observables las caracteristicas del soporte en la copia final
de una imagen que ha pasado por diferentes procesos, tanto de postproduccién

como de distribucién? Esta pregunta es relevante en tanto que los procesos a los
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gue estad sometida una imagen después de su captacion pueden modificar sus
caracteristicas de modo significativo. Por lo tanto, el analisis de los resultados de

la plantilla de observacién debe responder también esta Ultima cuestion.

Para responder se ha realizado una observacién estructurada de catorce

fragmentos de pelicula por parte de 6 observadores experimentados:

- Tres profesores de Comunicacién Audiovisual de la Universitat de

Barcelona.
- Tres profesionales del campo del cine y el audiovisual no académicos.

Los datos han sido tratados tanto cualitativa como cuantitativamente. El analisis
estadistico de cardacter cuantitativo se ha realizado mediante el programa Excel y
el software SPSS (version PASW).

En conclusién, la experimentacion con la plantilla de observacion y el posterior
analisis de los datos permite establecer la base de futuras investigaciones donde
utilizar la plantilla de observacion en muestras de un tamafio que pueda
considerarse suficiente para identificar y generalizar los aspectos que caracterizan

la imagen cinematografica en funcidn de su soporte de captacién.

6.2.3. Construccion de las categorias de analisis

A pesar de que el proceso de categorizacion suele ser un sistema preexistente y
tomado de fuentes bibliograficas precedentes, no se encontrd y se construy6 un
sistema nuevo y original. El analisis bibliografico ha servido para componer el
mapa de categorias a utilizar en el campo especifico de la imagen cinematografica
en funcion del soporte de captacion. Este mapa de categorias ha sido validado
mediante la entrevista en profundidad y finalmente aplicado a la plantilla de

observacion.

En este sentido las categorias que se han utilizado son las presentadas mediante

dos grandes indicadores: caracteristicas técnicas y estéticas.

6.2.3.1. Prueba piloto

Se ha empleado la plantilla de codificaciéon en una prueba piloto con la finalidad de

conocer la adecuacion de las categorias a las unidades de analisis observadas.
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La prueba piloto aplicada a la plantilla para la observacidon estructurada de
materiales audiovisuales consistid en la aplicaciéon de la misma a una muestra de
cuatro profesores de Comunicacion Audiovisual de la Universitat de Barcelona. En
esta prueba se utilizaron dos de los videos que componen la muestra en lugar de
los catorce debido a que el objetivo principal era la idoneidad de la plantilla y su
adecuacion. Mediante el analisis realizado por los participantes y el retorno de sus
impresiones acerca de la plantilla, se pudo confeccionar la versién definitiva

utilizada para la experimentacion.

En este caso los cambios introducidos han sido poco numerosos. Se pueden

sefialar los siguientes:

- Cambios introducidos en las explicaciones de los términos a los que se
hace referencia en los enunciados de las preguntas. Esta accion tiene la
finalidad de clarificar al maximo las preguntas y facilitar la observacion en
casos que implican una cierta complejidad como en consideraciones

técnicas referidas al color o la latitud.

- Se han modificado el tipo de respuestas a una serie de preguntas
considerando que existia una mayor idoneidad con los items tipo test en
lugar de casillas de verificacion o escalas. No obstante, hay preguntas
gue mantienen su estructura mas abierta con casillas de verificacién

debido a que se puede responder senalando mas de un elemento.

- Cambios en las posibilidades ofrecidas en la respuesta de las preguntas
4, 15 y 16 con relacion a comentarios de los observadores. Esta
modificaciéon implica una mayor claridad en la exposicién de las
respuestas y en sus posibilidades. Asimismo se ha introducido la
posibilidad de contestar “No lo sé” en otras preguntas del test que no se

habian incluido al principio.

- Cambios en la obligatoriedad de las preguntas debido a que existian
cuestiones consideradas necesarias antes de enviar el formulario que no

debian serlo al depender de la respuesta anterior.

Un resultado en relacion con la claridad de las preguntas y los enunciados es que
tan solo 9 de las 120 preguntas fueron contestadas con la opcién “No lo
sé” (8,64%).

Los cambios realizados se han introducido en las preguntas que indicaban menor
acuerdo en las respuestas ofrecidas, utilizando ese factor como indicador de

complejidad.
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6.2.4. Categorias de analisis

El proceso de elaboracion de esta investigacion prevé una triangulacion
metodoldgica (Igartua & Humanes, 2004) en la que se utilizan diferentes métodos
y herramientas para obtener informacién desde diferentes perspectivas. En este
sentido, las categorias de analisis son las que se han definido a partir de los
anteriores métodos: por un lado el andlisis bibliografico, con el que se han
obtenido las categorias previas de analisis; y por otro lado, la posterior entrevista
en profundidad que, ademas de ofrecer informacién de caracter relevante, forma

parte del proceso de validacién de las categorias.

Como resultado de este proceso hay dos tipos de categorias definidos por un gran
indicador: las categorias que corresponden a las caracteristicas técnicas de la
captacion de la imagen y las categorias que corresponden a las caracteristicas
estéticas de la captacidon y reproduccion de la imagen. Por lo tanto, se trata de
categorias que se refieren a los aspectos formales de la imagen cinematografica.
Ademas, en el contexto de la observacion estructurada se puede afiadir un tercer
grupo de categorias que hacen referencia a la identidad de las peliculas que se

utilizan.

Existen tres grupos de categorias de analisis:

- Categorias de identificacion: este primer grupo de categorias, exclusivo
de la fase de observacién, hace referencia a las descripciones basicas de
cada una de las peliculas de la muestra: titulo original (y traducido, si es
necesario), director, afio de realizacién y soporte de captacion utilizado.
Estos datos son los necesarios para una identificacion minima del
fragmento de analisis. No forman parte de la observacién sino que se

presentan como parte de la descripcion de la muestra.

- Categorias referidas a elementos técnicos: este grupo hace referencia a
una serie de cuestiones técnicas que pueden ser observadas a partir de

una definicion basica del término al que se haga referencia.

- Categorias referidas a elementos estéticos: este grupo hace referencia a
los elementos estéticos relevantes que pueden observarse y a las

sensaciones que producen en el espectador.

Debido al estricto proceso de creacion de un modelo descriptivo de los elementos
técnicos y estéticos para la captacibn de una imagen cinematografica, se
considera que las categorias construidas siguen las condiciones que sefala Ruiz

Olabuénaga (2007), entre las que se pueden destacar las caracteristicas de
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reproductividad, claridad, significacién, exhaustividad, exclusividad vy

diferenciacion basada en el lenguaje.

El modo en que se han dividido las variables es el siguiente:

- En primer lugar se han aplicado los soportes como elementos de analisis
en relacién con los conocimientos previos de los observadores. De este

modo se hace referencia al tipo de imagen y a la calidad de la misma.

- En segundo lugar, se han aplicado las categorias estéticas: desde el
concepto mas general de look, se trata de los aspectos estéticos mas

relevantes como la textura, el grano, el ruido o la profundidad de campo.

- En tercer lugar, se han aplicado las categorias técnicas: los conceptos
mas importantes del apartado técnico tienen presencia (resolucién, color

y latitud) asi como alguno secundario (movimiento).

A continuacion se presentan las variables a observar en cada unidad de analisis,

basadas en las categorias anteriormente comentadas.

1. éQué tipo de imagen se observa?

Esta primera variable considera de forma general la percepcion de los
observadores en relacion con sus conocimientos sobre formatos y soportes de
captacion asi como a las caracteristicas técnicas que ofrece cada uno de ellos. En
este sentido, se pretende obtener una primera impresién sin profundizar en

ningun aspecto concreto.

Las opciones que se ofrecen son: “Video”, “Digital”, “Fotoquimico” y “No lo sé”.
Pueden escogerse diversas opciones puesto que se puede tratar de un fragmento

que incluya diferencias relevantes en este sentido.

2. ¢éEs una imagen con calidad cinematografica?

Esta segunda variable introduce el concepto de calidad (sin hacer referencia a la
composicion y aspectos que no se relacionan con la materialidad cinematografica
referida al soporte), con lo que no se diferencia entre tipos de imagen
cinematografica para obtener la percepcion acerca de las diferentes posibilidades

de la misma, sea captada fotoquimica, digital o videograficamente.

La calidad cinematografica se analiza dentro de las caracteristicas estéticas, lo que
no implica su adscripcidon a ese conjunto de categorias. Como se senala en el

capitulo siguiente, también los aspectos técnicos tienen una relacion relevante con
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este concepto. No obstante, en tanto que cualidad global de caracteristicas

visuales, se situa en los aspectos estéticos.

Se trata de una pregunta que ofrece tres opciones: Si, No o No lo sé.

3. ¢éComo definirias su look?

La tercera variable busca volver a plantear una cuestion relacionada con el tipo de
imagen que se observa pero desde el punto de vista estético, dejando de lado la

simple materialidad de la imagen.

Las opciones que se ofrecen son: “Video”, “Digital”, “Fotoquimico” y “No lo sé”.
Ademas el observador puede introducir, si lo cree necesario, algin concepto mas

en un apartado definido como “Otro”.

4. ¢En relacion a qué aspectos defines ese look?

La definicion del look puede depender de diferentes aspectos dentro de la puesta
en escena cinematografica, por lo que es importante sefialar qué motivos definen

la eleccion tomada en la tercera variable.

Las opciones que se ofrecen son: “Contenido narrativo”, “Aspectos visuales en
general” y “Aspectos del soporte”, asi como la posibilidad de introducir otras
consideraciones de forma libre por parte del observador. Se pueden escoger

diferentes opciones.

5. éLa profundidad de campo es cinematografica?

En cuanto a la profundidad de campo, a pesar de que depende de diferentes
decisiones técnicas (oOptica, diafragma, sensibilidad), se considera uno de los
aspectos que tradicionalmente diferenciaba la imagen cinematografica del resto de
imagenes videograficas de sensor de tamano inferior. Por este motivo se incluye

este aspecto en relacién con las posibilidades de los dos soportes actuales.

Se trata de una pregunta que ofrece tres opciones: Si, No o No lo sé.

6. ¢Es una imagen con textura?

La textura es uno de los aspectos estéticos mas importantes de la captacion
cinematografica debido a su relacion intima con la construccién fisica de la imagen
a partir de los componentes del método de registro. Por lo tanto, se trata de un

aspecto relevante para la observacion que permita identificar qué imagenes son
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consideradas con este aspecto y cuales no. Este factor permite analizar de nuevo
la relacion de diferencia entre soportes que se ha aplicado en la entrevista en

profundidad.

Se trata de una pregunta que ofrece tres opciones: Si, No o No lo sé.

7. Si lo es, équé aspectos destacas de esa textura?

Para determinar qué aspectos se relacionan con la textura de una imagen se
ofrecen posibilidades técnicas y estéticas que responden, también, a las relaciones
establecidas por los entrevistados, tal y como se podra observar en el siguiente

capitulo dedicado a los resultados de las mismas.

Las opciones que se ofrecen son: “Grano” y “Ruido” (estética); “Resolucion”,
“Latitud”, “Rango dinamico” y “Color” (técnica). Asimismo, existe la posibilidad de

introducir otros aspectos de forma libre por parte del observador.

8. ¢Hay grano en la imagen?

Uno de los aspectos relacionados con la textura de forma insistente es el grano de
la pelicula fotoquimica, por lo que con la aplicaciéon de esta categoria se pretende

obtener su relacion mediante la observacion de las imagenes.

Se trata de una pregunta que ofrece tres opciones: Si, No o No lo sé.

9. ¢En caso positivo, te molesta como aspecto perceptivo?

Debido a su presencia plastica en la imagen como componente fisico, su aparicion
en la pantalla puede resultar un aspecto estético pero también puede producir
cierto rechazo. En este sentido se quiere observar si su presencia es

frecuentemente relacionada con una molestia o no.

Se trata de una pregunta que ofrece una respuesta dicotémica.

10. ¢Hay ruido en la imagen?

Como en el caso del grano, se analiza la aparicion de este aspecto que permite la
comparacion entre soportes. Ademas permite comprobar qué tipo de imagen se
considera con ruido y qué relaciones se establecen entre su presencia y el resto

de caracteristicas.

Se trata de una pregunta que ofrece tres opciones: Si, No o No lo sé.
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11. ¢En caso positivo, te molesta como aspecto perceptivo?

El ruido, considerado en ocasiones un aspecto paralelo al grano de la pelicula, es
un problema generado en la sefial de la imagen digital que produce artefactos en
la misma cuando, por ejemplo, las condiciones luminicas son insuficientes o
desfavorables. En este sentido es interesante comparar la relacién entre esta

observacién y las de las tres variables anteriores.

Se trata de una pregunta que ofrece una respuesta dicotémica.

12. éLa reproduccion de colores es variada?

El primer aspecto técnico tratado es el color puesto que su relacion con los
aspectos estéticos es mas evidente que en el resto de elementos técnicos. La
referencia a la variedad en el color es una indicacién acerca de la posibilidad de
gue haya o no matices dentro de la gama de colores que se ofrece asi como en
cada uno de los colores presentados. Un mayor espacio de color y una mayor
reproduccion del color deberian significar esa variedad. No obstante, se trata de
una categoria donde pueden influir las decisiones de los responsables de cada una

de las peliculas en funcién del tratamiento que decidan aplicar.

Se trata de una pregunta que ofrece tres opciones: Si, No o No lo sé.

13. ¢La reproduccién de colores es "normal"?

Tras la referencia a la variedad, el aspecto “normal” es una referencia a la
reproduccidon sin caracteristicas que puedan ser consideradas problemas de
captacién o reproduccion. Por lo tanto, las diversas y varias modificaciones que
pueden ser realizadas mediante postproduccién, a pesar de tener un papel clave

en este campo, no son el objeto de la pregunta sino la reproduccién sin errores.

Se trata de una pregunta que ofrece tres opciones: Si, No o No lo sé.

14. ¢{Los tonos de la escena tienen variedad suficiente?

Esta variable es la primera que se utiliza en el campo del rango dinamico y la
latitud para observar las caracteristicas luminicas de la escena referidas a la
cantidad de informacion y tonalidades que puede ofrecer un soporte. Como en el
caso de la variedad de color, se trata de una categoria donde pueden influir las
decisiones de los responsables de cada una de las peliculas en funcién del

tratamiento que decidan aplicar.

A continuacidn se entra en detalles especificos dentro de este aspecto.
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Se trata de una pregunta que ofrece tres opciones: Si, No o No lo sé.

15. Las bajas luces

Con relacion a la anterior variable, la referencia a las bajas luces o sombras

demanda una serie de posibilidades:
- Se saturan en un punto concreto.
- Se saturan progresivamente.

Ademas se puede responder que se desconoce o no se percibe este aspecto
mediante la opcion “No lo sé”. La calidad de la reproduccién de las zonas de
sombra de la imagen es uno de los aspectos mas destacados en la direccion de
fotografia, por lo que la cuestion de su calidad fotografica es importante.
Asimismo el modo en que se genera el negro de la imagen puede ser de modo
lineal o logaritmico. En este sentido la saturacion en un punto concreto hace
referencia a la reproduccion lineal (modo en el que trabaja la imagen digital),
mientras que la saturacion progresiva lo hace al logaritmico (modo en el que
trabaja la imagen fotoquimica y la imagen digital en funcion de ciertos aspectos
gue permiten algunos formatos de grabacion mediante el uso de curvas de gama

que reproducen ese comportamiento).

16. Las altas luces

Como en el anterior caso, se presentan las mismas opciones a pesar de que en
este caso el modo en que se satura el blanco, comiUnmente denominado
“quemado” de la imagen, es un aspecto que se ha observado reiteradamente en
las entrevistas asi como en la bibliografia técnica consultada para la creacion de la

primera versién de la taxonomia.

17. éSe trata de una imagen con buena resolucion?

Una de las dos Unicas variables dedicadas a la resolucion es el aspecto mas dificil
de observar puesto que no se puede contar con una observacion en una pantalla
cinematografica dentro de una sala comercial, asi como con una copia de
exhibicion en su maxima resolucién. No obstante, debido a que se trata también
de un aspecto fundamental es importante analizar lo que se observa en este

sentido.

Se trata de una pregunta que ofrece tres opciones: Si, No o No lo sé.
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18. éLos planos generales ofrecen buena resoluciéon?

Esta especificacion sobre el concepto de resolucion facilita el andlisis de esta
caracteristica técnica puesto que el mayor tamafio del soporte de captaciéon es
especialmente perceptible en los planos generales, donde el detalle es mas
importante que en los planos cortos porque en los ultimos el reconocimiento de

los objetos permite una menor necesidad de resolucién.

Se trata de una pregunta que ofrece tres opciones: Si, No o No lo sé.

19. éSe trata de una imagen nitida?

Se trata de la Unica variable que se contesta mediante una escala puesto que la
nitidez puede tener diferentes grados: desde un aspecto considerado negativo que
se relaciona con la crudeza de la imagen y el recorte (mas caracteristicos de la
imagen digital), hasta una nitidez suficiente para la imagen. En este sentido,
aspectos relacionados con la nitidez, como por ejemplo los problemas de foco y
opticos, no es lo que se indica sino la definicion de la imagen en términos de lo

nitida que se observa la misma.

Se trata de una pregunta que ofrece tres opciones: Si, No o No lo sé.

20. é{La cadencia de movimiento es “normal”?

La ultima caracteristica técnica que se introduce es el movimiento debido a la
posibilidad de que aparezcan diferentes modos de captarlo relacionados con
aspectos como la obturaciéon. En este sentido, la imagen digital puede registrarse
mediante un efecto denominado rolling shutter que puede reproducir el
movimiento de un modo distinto al que lo realiza la imagen cinematografica como
estandar. Debido a este factor se han introducido unidades de analisis de un
minuto que permitan analizar la aparicidon de este aspecto en lugar de fotogramas

independientes.

Se trata de una pregunta que ofrece tres opciones: Si, No o No lo sé.

6.2.5. Delimitacion de las unidades de analisis

Siguiendo a Krippendorff (2002) y Abela (2003), las diferentes unidades de

analisis que descomponen el objeto de analisis son las siguientes:
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- Unidad de muestreo.
- Unidad de registro (Krippendorff, 2002) o codificacion.
- Unidad de contexto.

En primer lugar la unidad de muestreo, es decir, los elementos a analizar dentro
del contexto del tema de la investigacion, estd compuesta de peliculas de ficcidon
que hayan sido proyectadas en salas comerciales y captadas mediante soporte
fotoquimico o digital. También se incluyen peliculas que hayan utilizado los dos
soportes indistintamente. No obstante, no forman parte del universo las peliculas
de animacion digital. También se han introducido dos unidades de analisis
pertenecientes a peliculas captadas mediante grabacion videografica que fueron

proyectadas en salas comerciales.

Las unidades de codificacion son el modo de fragmentar un texto para realizar un
analisis categorial. La unidad de registro o de codificacién es la parte de la unidad
de muestreo que se analiza de forma separada, es decir, que tiene que ser
codificada. En funcién de las categorias utilizadas y las preguntas formuladas, se

ha definido una Unica unidad de codificacion para cada una de las peliculas:

- La unidad de codificacién es un minuto por pelicula que se identifica con
el primer minuto de la pelicula siempre y cuando no coincida con titulos

de crédito que impliquen una pérdida de informacion visual.

Finalmente, la unidad de contexto hace referencia al metraje completo de la
pelicula que se observa, en la que se puede apreciar de una manera mas
completa el aspecto estético que se ha buscado expresar por parte de los
realizadores. Este contenido de caracter mas general estd intimamente
relacionado con la unidad de registro o codificacidon que tiene que escogerse para

cada uno de los objetos de la muestra.

6.2.6. Diseno y desarrollo del instrumento

Los instrumentos desarrollados han sido la plantilla de observacién o codificacion,
asi como una carpeta digital que contiene y organiza el material que debe ser

visionado.

Tanto para la prueba piloto como para la fase de aplicacion final se empled un

formulario generado mediante Google Docs que permite ser compartido en linea
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con los observadores. Las respuestas se incorporan directamente a una hoja Excel

donde se almacenan todos los resultados para su posterior tratamiento y analisis.

En el capitulo dedicado a resultado e interpretacion de los datos se desarrolla el

modo de proceder en el tratamiento de los datos.

6.2.7. Plantilla de observacion

La plantilla de observacidn, también denominada plantilla o ficha de codificacion,
realizada a partir de la tecnologia que ofrece Google Docs permite acceder tanto al
formulario que sirve de plantilla como al libro de respuestas en un Unico
documento. En tanto que tan solo se ha contado con una unidad de codificacion,
la ficha empleada se ha limitado a su utilizacidon en la observacidon estructurada de
catorce peliculas diferentes mediante una unidad de codificacién de un minuto. La

plantilla de codificacion incluye 23 categorias:
- 2 identificadores de la observacion.
- 20 variables sobre las que se realiza el analisis posterior.
- 1 identificador final dedicado a observaciones.

Por lo tanto, la ficha se puede representar del siguiente modo:

Ficha de analisis (unidad de analisis: 1 minuto)
1 Nombre del observador 6
2 Nombre del video (asignado por el investigador) 14
3 ¢Qué tipo de imagen se observa? 4
4 ¢Es una imagen con calidad cinematografica? 3
5 ¢Coémo definirias su look? 4
6 ¢Con relacion a qué aspectos defines ese look? 4
7 ¢La profundidad de campo es cinematografica? 3
8 ¢Es una imagen con textura? 3
9 Si lo es, équé aspectos destacas de esa textura? 7
10 ¢Hay grano en la imagen? 3
11 ¢En caso positivo, te molesta como aspecto perceptivo? 2
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12 | éHay ruido en la imagen? 3
13 | ¢En caso positivo, te molesta como aspecto perceptivo? 2
14 éLa reproduccion de colores es variada? 3
15 éLa reproduccién de colores es "normal"? 3
16 | éLos tonos de la escena tienen variedad? 3
17 | ¢éCodmo se saturan las bajas luces? 3
18 | ¢éCémo se saturan las altas luces? 3
19 | ¢éSe trata de una imagen con buena resolucion? 3
20 ¢Los planos generales ofrecen buena resolucion? 3
21 éSe trata de una imagen nitida? 3
22 | é¢La cadencia de movimiento es “normal”? 3
23 | Observaciones 1

Tabla 17. Plantilla de observacion de la unidad de analisis de cada una de las peliculas.

Todo sistema de categorias debe ser fiable: “los diferentes codificadores pueden
estar de acuerdo en la mayoria de las atribuciones de las unidades de analisis a
las diferentes categorias” (Igartua & Humanes, 2004, p. 11). Por este motivo, se
ha estudiado el acuerdo entre observadores mediante el coeficiente Kappa de
Cohen (para medir la fiabilidad intercodificadores o interjueces). Este analisis
estadistico ha permitido comprobar que el acuerdo entre observadores es
Kappa=0,62 (véase anexo G). Segun la medicion de Landis y Koch esté acuerdo

se considera sustancial (1977).

6.2.8. Objeto de analisis

El objeto de analisis del presente estudio es la imagen cinematografica y los
soportes de captacion para registrarla. No obstante, en relacién con el analisis de
contenido aplicado a la observacion estructurada se puede especificar un objeto
de estudio especifico que es el analisis de las caracteristicas visuales

determinadas por el soporte de la imagen cinematografica.

A pesar de que el contexto de aplicacion del analisis continda siendo la

materialidad de los soportes, el andlisis visual implica un nuevo modo de estudiar
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este tipo de caracteristicas de la imagen cinematografica en referencia a los
conceptos que se sefialan en la taxonomia. Ademas, estas observaciones implican
también la comparacion entre los dos tipos de soporte puesto que las diferencias
también son aludidas. Por esta razon la muestra contiene peliculas captadas con

los dos soportes.

Por lo tanto, si el objetivo de la observacién estructurada de fragmentos de
pelicula es comprobar la validez de la hipétesis, es decir, si la imagen fotoquimica
tiene las mismas caracteristicas visuales que la imagen digital o bien si existen
diferencias entre ellas, su objeto de estudio es la aplicacion misma de un modelo

de analisis visual.

En este sentido, el tema de analisis estd directamente relacionado con el marco
contextual de la investigacion y con cuestiones apuntadas en la presentacién
acerca de las implicaciones que tiene la llegada de la imagen digital al mundo
cinematografico, haciendo que la imagen propia de este medio pueda dividirse en

funcion de los soportes de captacion.

6.2.9. Seleccion de la muestra y técnica de muestreo

La unidad de muestreo, como se ha indicado anteriormente, son peliculas de
ficcion que hayan sido proyectadas en salas comerciales captadas mediante
soporte fotoquimico, digital o videografico. Por lo tanto, la poblacion de la muestra
esta definida por estas variables. Sin embargo, es preciso recordar que la muestra
se cifle (excepto en un caso) a producciones realizadas entre los anos 1998 y
2011 porque es a partir de 1998 cuando, con la aparicion del HDCAM, empiezan a

utilizarse sistemas de una calidad minima de alta definicidon con cierta frecuencia.
La seleccidon de la muestra es de caracter opinatico intencional, basada en las dos
siguientes caracteristicas:

- Se trata de peliculas filmadas en fotoquimico o grabadas en digital.

- Todas las peliculas han sido nombradas al menos en una de las

entrevistas realizadas en la presente investigacion.

En ningln caso se trata de una muestra representativa de la poblacién puesto que
el objetivo principal de la observacion estructurada es comprobar si la plantilla de
codificacion creada puede ser aplicada con éxito o no. En este sentido la muestra

estd compuesta de un total de 14 peliculas; 6 de ellas han sido captadas en
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fotoquimico, 6 en digital y dos lo han sido con video de diferente resolucidon (pero

han implicado grabacidn en soporte fisico)34.

Asimismo, la importancia de los diferentes soportes y camaras para la realizacion

de una pelicula supone la divisiéon de la muestra en subconjuntos.

El negativo fotoquimico puede ser captado mediante 3 formatos:
- 16mm.
- 35mm.
- 65mm.

El digital, por su parte, tiene una mayor complejidad para ser diferenciado de
forma tan determinada como el negativo. Tanto la resolucion del formato como la
camara implican diferencias importantes, por lo que se han utilizado dos modos
de escoger la muestra de este soporte. Respecto a la resolucidén, hay dos casos

que corresponden a lo siguiente:
- HD.
- 2K.
- 4K.

Respecto a las camaras, se han valorado especialmente las mas nombradas
durante las entrevistas, entre las que destacan Red One, Arri Alexa y Sony
(distintos modelos). Sin embargo se ha propuesto realizar una muestra variada en
la que se utilicen diferentes camaras que ofrezcan la posibilidad de caracterizar la
imagen digital sin necesidad de hacer referencia a un Unico formato o camara.

Sin duda, estos no son los Unicos parametros que idealmente se incluirian en la
composicion de la muestra. Existen una serie de aspectos relevantes que deberian

tenerse en cuenta. Entre ellos cabe destacar los siguientes:
- Condiciones de rodaje: dia o noche; exterior o interior.
- Tipo de iluminacién: dura o suave.
- Tipo de postproduccidn: intermediate digital o etalonaje fotoquimico.

Sin embargo, estas caracteristicas implican un tipo de analisis mucho mas
concreto sobre el comportamiento de los diferentes soportes para la creacion de

imagenes cinematograficas. Por este motivo, en una primera aproximacién a este

34 Hay peliculas hibridas donde hay tanto imagen captada fotoquimica y digitalmente, por lo que se escoge el fragmento

en funcidn del indicador con el que se trata el objeto de la muestra.
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tipo de analisis parece mas conveniente tratar las unidades de analisis en funcion
de caracteristicas generales como el formato al que pertenecen. Por otro lado, las
caracteristicas sefaladas son de interés para su posible utilizacion en futuras

investigaciones que centren su atencion en aspectos del formato concreto.

La muestra estd compuesta por las siguientes peliculas:

Pelicula Soporte Formato de captacion
Black Swan (Aronofsky, Fotoquimico 16mm

2010)

The Hurt Locker (Bigelow, | Fotoquimico 16mm

2008)

Biutiful (Ifarritu, 2010) Fotoquimico 35mm

Matrix (Wachowski & Fotoquimico 35mm

Wachowski, 1999)

The Dark Knight (Nolan, Fotoquimico 65mm
2008)
Lawrence of Arabia* Fotoquimico 65mm

(Lean, 1962)

Public Enemies (Mann, Digital HD - F23

2009)

The curious case of Digital HD - Viper Thomson &
Benjamin Button (Fincher, F23

2008)

Lucia y el sexo (Medem, Digital HDCAM - Sony HDW-F900
2001)

Celda 211 (Monzén, 2009) | Digital 2K - Red One

Slumdog Millionaire Digital 2K - Silicon Imaging

(Boyle, 2008)

The Social Network Digital 4K - Red One
(Fincher, 2010)

28 days after... (Boyle, Video DV
2002)
The Blair Witch Project Video DV (Hi-8)

(Myrick & Sanchez, 1999)

Tabla 18. Peliculas que componen la muestra.
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Hay dos casos que no cumplen con el conjunto de condiciones para su eleccion.

El primer caso es Lawrence of Arabia, pelicula rodada en 65mm pero que es
anterior a las fechas establecidas. Su inclusién es debida a que se trata de la
Unica pelicula sobre la que hay una referencia directa en las entrevistas que haya
sido rodada en este formato (aparte de The Dark Knight, pelicula que esta
principalmente rodada en 35, pero también incluye secuencias rodadas en
65mm).

El otro caso es la segunda pelicula seleccionada dentro de soporte digital a 4K de
resolucién. Durante las entrevistas tan solo se cité The Social Network. Hay que
sefialar que esta pelicula fue la primera en utilizar los 4K para rodar una pelicula
completamente con Red One puesto que utilizaron sensores en situaciéon beta
facilitados por la empresa Red. Por este motivo se ha preferido incluir una pelicula
registrada mediante captacion digital pero que no responda a los 4K (que tan solo
ofrece en la actualidad las camaras Red One) sino que utilice resolucion minima
de HD y haya sido citada durante las entrevistas: es el caso de Lucia y el sexo,
gue permite introducir una camara diferente en el analisis, nombrada
repetidamente por los entrevistados y que representa los primeros pasos de la

captacion digital en Espafa.

6.2.9.1. Creacion y limitaciones del material para la observacion

En el marco contextual de la investigacion se han presentado los modos en que se
puede llegar a una copia de exhibicion, sea fotoquimica o digital. No obstante,
debido a la imposibilidad de utilizar copias de exhibicién para la observacion tal y
como seria deseable, se han utilizado copias digitales de distribucion comercial
para su reproduccién domeéstica. Esto significa que el proceso al que estas copias
han sido sometidas representa una considerable pérdida de calidad en la imagen
debido a las compresiones que implica el proceso para posibilitar su introduccién

en un soporte de reproducciéon doméstico.

Hay dos caracteristicas que reciben una importante compresion respecto a una

copia de exhibicion en sala comercial:

- Contraste (es decir, los tonos de la escena tienden a ser inferiores debido

al menor rango que ofrece la copia).

- Reproduccién del color (la compresion aplicada influye en el color

limitando sus tonos y caracteristicas “puras”).

Debido a esta limitacion se ha procedido del siguiente modo:
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- Las copias obtenidas son las de mayor calidad posible en el mercado.
Normalmente se trata de Bluray Disc convertidos a un formato de alta
calidad: matroska video, conocido mediante la abreviatura
“mkv” (Matroska, 2011)". Las caracteristicas de este formato permiten
acceder a copias de 1920x1080, es decir, resolucion HD. No obstante,
hay ocasiones en que se ha tenido que optar por una calidad inferior
debido a la imposibilidad de acceder a copias de las caracteristicas
mencionadas. En esos casos, se han utilizado copias del mismo formato
con una calidad de 1280x720, es decir, lo que se denomina comiUnmente
HD-Ready. Lawrence of Arabia (Lean, 1962), Celda 211 (Monzdn, 2009),
Lucia y el sexo (Medem, 2001), The Blair Witch Project (Myrick &
Sanchez, 1999) y 28 days later... (Boyle, 2002) han sido las peliculas de

la muestra que cuentan con una resolucion inferior al resto.

- Una vez obtenidas las copias se procesaban mediante el software de
edicién Final Cut Pro (version 7.0.3) para obtener el minuto necesario
para la observacién. El minuto escogido es el primero de la pelicula
siempre y cuando no implique que se solapan imagen captada y titulos de
crédito, lo que impide observar completa y Unicamente la imagen. Esta
seleccidn era posteriormente exportada mediante el software Compressor
(3.5.3) al formato Apple ProRes 422 (HQ) debido a que ofrece unas
caracteristicas de compresion limitadas que permiten que el material
observado mantenga la calidad necesaria y pueda ser reproducido sin

problemas en cualquier tipo de soporte.
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Figura 55. Ventana del programa Compressor preparada para realizar la copia de un

archivo para su observacién. Tras esta ventana puede observarse el programa Final Cut.

- Finalmente, se han realizado capturas de fotogramas del material
preparado para la observacidn mediante las capturas de pantalla que
ofrece el sistema operativo de Macintosh (en su version Snow Leopard,
Mac 0S 10.6.8) en formato Tagged Image File Format, conocido mediante
la abreviatura TIFF (Adobe, 2011), que permite mantener las
caracteristicas de la imagen capturada debido a que no comprime los
ficheros. Estas capturas son las que se presentan en el capitulo dedicado
a los resultados de la observacion estructurada.

Otra clase de limitaciones hace referencia al modo en que se procede con la
muestra, no a la calidad de la misma. Tal y como se apuntaba en el marco de
referencia, la comparacidon entre soportes suele realizarse a nivel teodrico
(comparacién de las caracteristicas que ofrecen los diferentes sistemas a través
de la evaluacion de los mismos) o bien mediante un proceso de observacion
aplicado a un registro de imagenes con un nimero indeterminado de camaras
aplicadas a una Unica situacidon con unas caracteristicas que no cambian para
ninguna de las grabaciones, lo que ofrece la posibilidad de observar las diferencias
en un sentido estricto. Estos casos estan bien representados por empresas vy
organizaciones del sector audiovisual y cinematografico como Zacuto, tal y como
se ha presentado, o The British Society of Cinematographers (BSC, 2011) entre
otros.
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La presente investigacion no tiene los medios necesarios para llevar a cabo una
comparacion de este tipo. No obstante, debido a que el principal objetivo del
analisis de contenido aplicado a la observacién estructurada de peliculas es probar
la aplicabilidad de la plantilla de codificacidon creada, no implica una limitacion que
condicione el analisis. Ademas, el analisis de los componentes materiales de una
pelicula implica la suposicién de que tales materiales son observables. En tanto
que la cantidad de decisiones y aspectos implicados en la imagen final implican
muchos mas procesos, la posibilidad de observar esas caracteristicas
“estructurales” es también lo que se estd cuestionando mediante esta aplicacién
de la plantilla de observacion. Incluso el modo en que se utilizan los soportes
implica diferencias entres si, especialmente en el caso de los formatos digitales y
las posibilidades que ofrecen los menus, asi como en los procesos de revelado y

exposicion a los que se somete un negativo fotoquimico.

Por lo tanto, el analisis de contenido aplicado a la observacidon estructurada de
fragmentos de peliculas ofrece resultados sobre la experimentacion realizada que
permitan comprobar la adecuaciéon de la plantilla de observacién basada en los
resultados obtenidos anteriormente en la investigacion, al mismo tiempo que

indica nuevos aspectos en relacién con la hipotesis de la misma.
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Capitulo 7. Analisis e interpretacion de los

datos (entrevista)

Decia el autor: “Quien se guiase por la ldégica podria inferir
de una gota de agua la posibilidad de la existencia de un
océano Atlantico o de un Niagara sin necesidad de haberlos
visto u oido hablar de ellos. Toda la vida es, asimismo, una
cadena cuya naturaleza conoceremos siempre que nos
muestre uno solo de sus eslabones. La ciencia de la
deduccidén y el analisis, al igual que todas las artes, puede
adquirirse Unicamente por medio del estudio prolongado vy
paciente, y la vida no dura lo bastante para que ningun
mortal llegue a la suma perfeccién posible en esa ciencia.
Antes de lanzarse a ciertos aspectos morales y mentales de
esta materia que representan las mayores dificultades,
debe el investigador empezar por dominar problemas mas
elementales. Empiece, siempre que es presentado a otro
ser mortal, por aprender a leer de una sola ojeada cual es
el oficio o profesidn a que pertenece. Aunque este ejercicio
pueda parecer pueril, lo cierto es que aguza las facultades y
gue ensefa cosas que hay que fijarse y qué es lo que hay
gue buscar. La profesion de una persona puede revelarnos
con claridad ya por las uias de los dedos de sus manos, ya
por las mangas de su chaqueta, ya por su calzado, ya por
las rodilleras de sus pantalones, ya por las callosidades de
sus dedos indice y pulgar, ya por su expresion o por los
pufios de su camisa. Resulta inconcebible que todas esas
cosas reunidas no lleguen a mostrarle claro el problema a

un observador competente”.

Estudio en escarlata, 1887 (trans. Conan Doyle,
2007, p. 65)
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7.1. Estrategias para el analisis y la interpretacion de los

datos

A continuacion se presentan las estrategias para el analisis descriptivo e
inferencial de los datos recogidos mediante la entrevista en profundidad. Para

facilitar la lectura de los mismos es necesario matizar algunos aspectos.

La entrevista en profundidad tiene el objetivo de verificar los términos incluidos en
la primera version de la taxonomia e introducir cambios si es necesario. Para
alcanzar este objetivo se han utilizado diferentes estrategias que permitan realizar
la interpretacion de los datos con relacién a la opiniéon de los expertos sobre las
caracteristicas y diferencias entre los dos soportes de captacidon, negativo
fotoquimico y digital. Por lo tanto los objetivos generales de este analisis han sido

los siguientes:
- Verificar los conceptos destacados en la primera version de la taxonomia.

- Comprobar la hipotesis de la investigacion a partir de la opinién de los

expertos.
- Encontrar copresencias estadisticas relevantes entre cédigos.

Ademas, cada uno de los apartados dedicados a la exposicidon de los resultados
del analisis tiene una serie de objetivos especificos que orientan el modo de

proceder y que se presentan al inicio de cada seccion del capitulo.

El conjunto de analisis se ha realizado mediante el uso de dos programas de

analisis cualitativo:
- NVivo (version 7).
- Atlas-ti (version 6.2).

A pesar de haber utilizado dos programas, el programa NVivo ha sido la base para
realizar la clasificaciéon final de los cdédigos con los que se ha trabajado para
realizar tanto el analisis descriptivo como las inferencias aplicadas a esos mismos

cadigos.

En este sentido, la codificacién fue la primera estrategia de analisis, utilizando
codigos predeterminados por las categorias extraidas de la primera versién de la
taxonomia aplicados a la redaccion de las preguntas del guion de la entrevista en
profundidad. Ademas de estos, hay cddigos que emergen a partir del propio
anadlisis del texto transcrito y que una vez codificados se introducen en una

clasificacién organizada si es posible.
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Segun Bardin, “tratar el material es codificarlo” (2002, p. 78) y existen diferentes
reglas para la codificacion de los datos basadas en la enumeracion y las reglas de
recuento: “hay que diferenciar entre unidad de registro (lo que se cuenta) y regla
de enumeracion (la manera de contar)” (2002, p. 82). Respecto a las reglas de
enumeracion, entre las diferentes posibilidades que existen, se han utilizado

principalmente las siguientes:
- Presencia o ausencia.
- Frecuencia de aparicién.

Como senala Abela (2003), desde la perspectiva cualitativa es el indice de
aparicion el que mayor importancia tiene, no tanto la frecuencia. No obstante, en
el presente estudio los resultados derivados del andlisis basados en elementos de

frecuencia se consideran importantes y si han sido considerados.

Todos los cédigos acaban perteneciendo al llamado Tree Nodes de NVivo, método
de organizacion que permite generar relaciones basicas entre los términos
agrupandolos por tematica o contexto. La utilizacion de este tipo de clasificacidon

implica el uso de diferentes tipos de cddigos que han sido definidos asi:

- Cddigos: nodos base que sirven para diferenciar los diferentes temas y
contextos. Su sentido es general.

- Subcédigos: nodos que pertenecen al conjunto de un cédigo base.
- Cddigos de tercer orden: nodos que pertenecen a un subcdédigo.

Cuando las entrevistas han sido codificadas de este modo, se utilizan
herramientas de buUsqueda y visualizacion de resultados ofrecidas por el programa
NVivo (Query reports) que permiten obtener listados de entradas de texto
codificados bajo un mismo nodo y realizar la interpretacion de los datos en un
sentido descriptivo. En el anexo C se presenta uno de estos documentos como

ejemplo.

Una vez finalizado el analisis descriptivo se procede a realizar el analisis
inferencial con el objetivo de encontrar nuevas relaciones relevantes. Las
inferencias realizadas mediante NVivo se basan en dos tipos de matrices (Matrix
Coding Query):

- AND: busca relaciones entre cédigos que estan presentes en el mismo
fragmento de texto exacto. Por esta razdn, es un aspecto de analisis mas

gue permite llevar a cabo la verificacion de la taxonomia ademas del
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analisis descriptivo. En el anexo El1 se introduce este matrix coding

query.

- NEAR (within same paragraph): busca relaciones entre cddigos que estan
presentes basados en una condicion de proximidad. En este caso se
utilizé la opcion del parrafo como elemento de proximidad porque en la
transcripcion un parrafo equivale a una respuesta, con lo que las
relaciones establecen copresencias entre cddigos utilizados en una Unica
respuesta en todos los casos. Todos los resultados de AND se encuentran
en esta matriz el 100% de las ocasiones. En el anexo E2 y E3 se

introducen dos ejemplos de este tipo de matrix coding query.

Para las matrices con AND se ha impuesto la necesidad de contar con un minimo
de 6 entrevistas para reconocer una relacion como relevante. Ademas, el nimero
de copresencias totales debe ser superior o igual a 10. Esta matriz tiene una
funcion de verificacién aplicada a la fundamentacién de la importancia de los

codigos y sus contextos.

En el caso de la matriz NEAR, tratdndose de una matriz mas amplia, no se ha
impuesto un limite tan restrictivo. La razon para esto es su utilizacion para
encontrar nuevas relaciones de interés entre cddigos. El nimero minimo de
entrevistas se ha establecido en 4 siempre que el total de copresencias fuera igual

0 superior a 10.

En el caso de haber utilizado datos de frecuencia mas baja se justifica en cada
apartado el porqué de su presentacion. A su vez, el analisis inferencial siempre ha
sido sefialado al describir los datos y resultados obtenidos mediante su utilizacion
en funcion de la matriz empleada. El resto de datos pertenecen al analisis

descriptivo.

En un Ultimo lugar, los resultados se exponen presentando datos que se refieren al
conjunto de las diez entrevistas realizadas (ya sea un numero de preguntas

concreto o todo el texto de las misma) si no se especifica lo contrario.
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7.2. Unidades de codificacion

A continuacién se presenta una tabla con todos los cddigos utilizados durante la
codificacion realizada mediante el
codigos utilizados en el otro software de analisis, Atlas.ti, fueron directamente

introducidos en el programa NVivo, donde la clasificacion mediante el citado Tree

Nodes facilita una organizacion mas eficiente.

Los nodos que tienen un asterisco tras el nombre son aquellos que fueron
extraidos del analisis del texto durante la fase de codificacion. El resto son cddigos
predeterminados por el investigador antes de realizar la codificacién. Estan

basados en la categorizacion obtenida mediante la aplicacion de las caracteristicas

software de analisis cualitativa NVivo. Los

de la taxonomia a la creacion del guion para la entrevista en profundidad.

Codigo

Subcodigo

Cédigo de tercer orden

1. Cambios producidos

- Democratizacion*

- Cambio en la mirada*

- Imagen reticulada digital*
- Look

- Profundidad de campo

por el digital - Implicaciones cinematografia
digital
2. Caracteristicas - Belleza - Look cine
estéticas - Calidad - Look digital
- Grano - Look video

- Textura ausencia*

- Ruido

- Textura
3. Caracteristicas - Color - Reproduccion tonos
técnicas - Latitud piel*

- Movimiento - Contraste

- Rango dindmico - Definicidn

- Resolucién - Detalle

- Sensibilidad - Nitidez

4. Caracterizacion

imagen digital

- Emulacién imagen fotoquimica por

el digital
- Inmediatez imagen digital*

- Simulacion realidad imagen
digital*
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Cadigo

Subcédigo

Cdédigo de tercer orden

5. Caracterizacion

imagen fotoquimica

6. Comparacion

- Comparacion - caracteristicas

econdmicas*

- Comparacion - caracteristicas

estéticas*

- Comparacion - caracteristicas

postproduccion*

- Comparacion - caracteristicas

proyeccion*

- Comparacion - caracteristicas

soporte*

- Comparacion - caracteristicas

técnicas*

- Comparacion - representacion

realidad*

- Diferencias*

7. Condiciones técnicas

fundamentales

- Amabilidad cdmara*
- Fiabilidad*

- Fidelidad al ojo*

- Logistica*

- Mirada*

8. Formatos digital

- Camaras cinematografia digital

9. Formatos fotoquimico

- 16mm
- 35mm
- 65mm
- Anamérfico

- Super8

10. Futuro digital

- Futuro marginal fotoquimico
- Posicion personal ante futuro

- Preservacion material*

11. Papel DOP

Historia-guion*

12. Percepcion

diferencias

- Diferencias afectan al publico

- Diferencias no afectan al publico
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Cédigo Subcodigo Cédigo de tercer orden

13. Postproduccion¥* - Etalonaje digital
14. Problemas - Limitacién por soporte
captacion

15. Proceso ideal*

16. Proyeccion¥*

17. Uso contradictorio-

erréneo*

Tabla 19. Cddigos, subcddigos y cdédigos de tercer orden utilizados para el analisis tras la

codificacion.

Los codigos mas utilizados para la codificacidon han sido los que se muestran en el
siguiente grafico. Su seleccidon estd basada en que tienen una media minima de
aparicién de 2 ocasiones en cada una de las entrevistas. Los datos rojos o de la
“serie 2” hacen referencia al niumero de entrevistas en las que se ha utilizado el
codigo. Los datos azules o de la “serie a” evidencian el nimero total de ocasiones

en que ha sido utilizado el coédigo a lo largo del proceso de codificacion.

Frecuencia uso codigos

Diferencias

Comparacidén - caracteristicas estéticas
Comparacién - caracteristicas técnicas

Comparacidn - caracteristicas soporte
Comparacidn - representacion realidad
Comparacién

Papel DOP

Caracterizacion imagen digital
Etalonaje digital

Postproduccion

142

id M Serie2
Resolucion
Rango dinaimico = Seriel
Latitud

Color

Camaras cinematografia digital
Implicaciones cinematografia digital
Textura

Look

Grano

36

Belleza 31

0 20 40 60 80 100 120 140

Grafico 4. Frecuencia de uso de los cddigos mas utilizados en el conjunto de entrevistas.
Los datos de la serie 1 indican el nimero total de veces que se ha utilizado el cédigo. Los

datos de la serie 2 indican el nUmero de entrevistas en los que se han utilizado.
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Una primera observacion de este grafico permite sefialar que aparecen las
caracteristicas técnicas y estéticas mas relevantes de la primera versiéon de la
taxonomia: por parte de las estéticas: belleza, look y textura; por parte de las

técnicas: color, latitud, rango dinamico y resolucion.
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7.3. Analisis de la muestra

Como se ha sefialado anteriormente, la muestra de las entrevistas esta
compuesta por diez directores de fotografia de nacionalidad espafiola, expertos en

creacion y captacién de imagenes cinematograficas.

Para facilitar la descripcidén de los datos recogidos se utilizaran siglas que abrevian

los nombres de los expertos:

Entrevistado Siglas
Alfonso Parra A.P.
Arnau Valls A.V.
Bet Rourich B.R.
Carles Gusi C.G.
Eduard Grau E.G.
Elisabeth Prandi E.P.
Jesus Haro J.H.
Neus Ollé N.O.
Pol Turrents P.T.
Tomas Pladevall T.P.

Tabla 20. Siglas utilizadas para hacer referencia a los entrevistados/as.

A continuaciéon se muestran los resultados referentes a las caracteristicas de la
muestra obtenida a través de la entrevista. En concreto se trata de ofrecer una
descripcion de los soportes de captacion que los expertos suelen utilizar y los
elementos de creencia y opinidn respecto a la aparicion de la cinematografia
digital y el papel del director de fotografia en la actualidad en cuanto a la eleccién
del soporte para realizar una produccién cinematografica. Ademas se presentan

las opiniones respecto al futuro de los soportes.

Objetivos especificos

En referencia a la descripcion de la muestra se han planteado los siguientes

objetivos especificos.
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- Describir la experiencia respecto al uso de soportes y formatos por parte

de los sujetos de la muestra.

- Confirmar las camaras de cinematografia digital incluidas en el marco
conceptual y afiadir modelos en el caso que sea necesario en funcidon de

su relevancia.

- Describir la opinién sobre la aparicién de la cinematografia digital para los

entrevistados/as.

- Describir la opinion respecto al papel que tiene el director de fotografia
en la eleccion de un soporte de captacion para la realizacion de una

produccion cinematografica
- Describir la opinidn de los expertos sobre el futuro de los soportes.

- Describir su posicion frente a la posible desaparicién del negativo

fotoquimico.

Procedimiento

El procedimiento utilizado para obtener los resultados se basa en la aplicacién del
software Atlas.ti para organizar las unidades de contexto de la entrevista dedicado
a estos dos aspectos de anadlisis: el papel del director de fotografia y los
elementos de creencia y opinién respecto a la aparicion de la cinematografia

digital.

En primer lugar, para responder a la pregunta sobre soportes y formatos
utilizados, se ha utilizado la frase como unidad de analisis siempre dentro del
contexto de las preguntas 4 y 6 de la entrevista, referidas a las camaras y

formatos utilizados en cada uno de los soportes.
- 4. {Qué camaras de cinematografia digital y/o video has utilizado?
- 6. {Qué formatos de negativo has utilizado?

En segundo lugar, para responder a la pregunta sobre el papel del director de
fotografia en la eleccién de un soporte para realizar una produccion
cinematografica y las implicaciones que ha supuesto la entrada de la
cinematografia digital, se han analizado las respuestas a las dos primeras

preguntas de la entrevista.

- 1. ¢{Qué ha significado para ti la introduccién de camaras de

cinematografia digital en el cine y su historia?
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- 2. {Qué papel tiene el director de fotografia en la eleccidon del soporte de

grabacion?

Sobre el futuro de los soportes, las respuestas analizadas han sido las preguntas

36 a 38 de la entrevista.
- 36. {Crees que hay una tendencia hacia el digital?
- 38. éCual es tu posicion ante este cambio?

Tras separar las diferentes unidades de contexto se procedié a la codificacion de
los datos y la obtencién de unidades de codificacidon o registro. Para responder a la

primera parte del analisis se utilizaron los siguientes codigos base:

- Formatos fotoquimico. Es decir, los diferentes formatos que existen de
negativo fotoquimico, desde el Super8 al 65mm pasando por los mas

habituales, 16mm y 35mm.

- Formatos digitales. Es decir, los diferentes formatos de grabacion digital
(desde HD hasta 4K) pero en relacion directa con las camaras de

cinematografia digital existentes, como por ejemplo Red One o Arri Alexa.

Dentro de cada uno de estos codigos se crean una serie de subcddigos que sirven
para organizar los diferentes formatos segin su nombre y aparicion. Por ejemplo,
para “formatos fotoquimico utilizados” se utilizan los subcddigos “16mm”,
“35mm”, etc. Por su parte, para los “formatos digital utilizados” se emplean los
nombres de las camaras de captacion digital que nombran los entrevistados/as,

unificados mediante el subcddigo “camaras de cinematografia digital”.

Para responder a la segunda y tercera parte del analisis se aplicaron diferentes

codigos relacionados con dos codigos base:

- Implicaciones cinematografia digital. Es decir, todos aquellos elementos
de opinion relacionados con la proliferacion de camaras de captacién
digital en una industria acostumbrada a un Unico estandar representado

por el negativo fotoquimico.

- Papel DOP (las siglas DOP se refieren a Director Of Photography). Es
decir, las funciones y decisiones que toma el director de fotografia en una
pelicula en la fase de preproduccion en lo que se refiere a eleccion de

soportes de captacion, entre otros aspectos.

En Ultimo lugar, para responder a las opiniones acerca del futuro de los soportes

dentro de la industria cinematografica, el codigo utilizado ha sido:
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- Futuro digital. Es decir, todos los aspectos de opinién acerca del futuro
que espera a los dos soportes de captacién, tanto fotoquimico como

digital, en los préximos afios.

A partir de ellos se agrupan las diferentes opiniones en funcion de subcodigos

tanto extraidos del texto como predefinidos al analisis:

- Futuro marginal fotoquimico: subcddigo predefinido que se refiere al
negativo fotoquimico como soporte de captacion en el futuro en relacion

con la aparicion de las camaras de cinematografia digital.

- Posicion personal ante el futuro: subcdédigo predefinido que agrupa las
opiniones de los expertos sobre las consideraciones acerca de lo que
supone para su vida profesional y personal la posible desaparicion del

soporte fotoquimico como material de captacion.

- Preservacion material: subcddigo extraido directamente del texto en
funcion de las opiniones halladas respecto al futuro del soporte
fotoquimico como material de preservacidon de copias tanto para el

presente como para el futuro.

En general, el procedimiento que se ha aplicado a los datos se refiere a la
frecuencia media de aparicion de los cddigos en las diez entrevistas. No obstante,
también existen puntos del analisis donde solo se realiza sobre una Unica

entrevista por lo que se indicara en el momento de su exposicion.

Ademas, se ha utilizado el analisis inferencial aplicado a la codificacion total de las
entrevistas bajo la condicién de busqueda NEAR con el objetivo de obtener nuevos
resultados que ofrezcan aspectos de interés para el anadlisis en relacién con el
papel del director de fotografia, las implicaciones de la cinematografia digital y la

democratizacién (subcddigo de “implicaciones cinematografia digital”).

Resultados

Los resultados se dividen en subapartados para facilitar la descripcion de los

mismos.

1. Soportes y formatos utilizados por los expertos de la muestra

Un primer resultado hace referencia a las cdmaras de cinematografia digital que
han utilizado los sujetos de la muestra. Los diez directores de fotografia han

utilizado al menos una camara de cinematografia digital.
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Ademas, los resultados muestran que todos los sujetos han trabajado con la
camara de cinematografia digital Red One. Arri Alexa es la siguiente mas utilizada.
Viper Thomson y Silicon Imaging so6lo han sido utilizadas por un sujeto de la

muestra.

Respecto a los resultados obtenidos mediante el andlisis bibliografico hay que

resaltar aspectos importantes que han implicado cambios en la taxonomia:

- La camara de cinematografia digital Dalsa Origin no ha sido utilizada por
ninguno de los sujetos de la muestra (aunque uno de ellos hace mencidn

a la misma para afirmar que no la ha utilizado).

- La cdmara Sony F900 no aparecia en la primera version de la taxonomia.
Este hecho se debe a que a pesar de que la Sony F900 ha sido utilizada
por cinco expertos segun las entrevistas y sigue estando en el mercado,
el uso de camaras Sony para la realizacién de ficcion suele hacer
referencia a los modelos también citados F23 y F35. Actualmente existe
un nuevo modelo, la F65, presentada durante el NAB 2011 en Las Vegas.
Por lo tanto, no se considera necesario introducir un modelo mas de la

marca Sony.

- Las camaras DSLR (Digital Single Lens Reflex) de Canon (en sus
diferentes modelos: especialmente 5D y también 7D) tampoco aparecian.
Debido a la frecuencia de citacién de las mismas se considerd necesario
introducir las DSLR en el marco de referencia de la investigacion (capitulo
4), en concreto la 5D Mark II porque esta citada en tres ocasiones. La
7D, por su parte, es citada en una Unica ocasién. Debido a que sus
caracteristicas son similares a las de la 5D Mark II no se considera

necesario introducirla también.

- La Varicam, debido a su insistente aparicion, también fue incluida como

camara de cinematografia digital en el marco de referencia.

- La Arri D21 tampoco aparece en la primera version de la taxonomia ni en
el marco de referencia de la investigacion. Este hecho se debe a su poca
utilizacién actual debido a la aparicion de la Arri Alexa como modelo

principal de la marca. Anteriormente también existia el modelo Arri D20.

En conclusién, las camaras que se han citado y el nUmero de ocasiones que han

sido nombradas es el siguiente:
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Frecuencia uso camaras digitales

Canon 7D
Canon 5D
Sony F35
Sony F23
Sony F900
Phantom
Silicon Imaging
Viper Thomson
Arri D21
Varicam
Genesis

Red One

Arri Alexa

Grafico 5. Frecuencia de uso de las camaras digitales entre los entrevistados.

Por su parte, los formatos fotoquimicos utilizados por los sujetos de la muestra
confirman que todos han utilizado 16mm y 35mm. No se ha tenido en cuenta la
referencia a las diferentes posibilidades dentro de un formato (por ejemplo,
diferenciar entre el formato de 16mm y el de Super 16) sino que se han unido
dentro de un mismo subcddigo de andlisis. Esta decisidon responde a que no se
considera relevante indicar las diferencias de tamafio dentro de un formato debido

a que entre, por ejemplo, el 16mm y el Super 16 son poco significativas.

En general, 9 de los 10 casos analizados, los sujetos nombraron explicitamente el
tipo de formato y en un caso se hizo implicitamente, dedicando la respuesta

explicita a los formatos que no habia utilizado.

Respecto a otro tipo de resultados relacionados con la frecuencia de aparicién de

formatos concretos, se puede sefialar que:

- Tan solo uno de los entrevistados/as ha utilizado el formato de 65mm
(T.P.).

- Es destacable la aparicion del formato Super8 en cinco entrevistas, por lo
que su explicacion y presentaciéon se considera relevante dentro del

marco de referencia.

El siguiente grafico describe la utilizacién de formatos fotoquimicos por parte de
los entrevistados/as. Hay que senalar que es posible que existan mas sujetos en
la muestra que hayan utilizado Super8 pero que no lo hayan explicitado debido a

su ausencia en el enunciado de la pregunta. Sin embargo, esto no influye en la
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version final de la taxonomia porque no se habia considerado que este formato
fuera un aspecto de analisis significativo debido a su condicién mayoritariamente

amateur.

Frecuencia uso formatos fotoquimico

70mm - 1

o
N
N
a
(o]
=
o

Grafico 6. Frecuencia de uso de los formatos fotoquimicos entre los entrevistados.

Estos resultados responden a una trayectoria normal dentro del sector de la
industria cinematografica dedicada a los contenidos de ficcion debido a la

utilizacion del negativo como estéandar de la captacion durante muchos afios.

Finalmente, hay que sefalar que en los resultados que se ofrecen se ha decidido
no considerar las cdmaras de video de definicion estandar citadas debido a que
son de una gama inferior y sus caracteristicas de captacién son claramente
inferiores a las del negativo y la gama alta de las camaras de cinematografia
digital.

2. La aparicion de la cinematografia digital

El abaratamiento de los costes que supone el digital es la consecuencia que mas
se destaca, hasta en cuatro ocasiones, al hablar de la aparicion de la
cinematografia digital. Rodar en digital se considera mas barato que rodar en
fotoquimico por el alto coste que tiene el negativo fotoquimico y su proceso de
revelado. No obstante, T.P. afirma lo contrario, argumentando que un proceso
totalmente fotoquimico es mas barato que cualquier proceso que implique el
soporte digital debido al gasto que supone en sus diferentes etapas de
postproduccion, desde el internegativo o intermediate a los procesos concretos de
efectos introducidos en postproduccion:
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El intermediate vale un pico, y para toda la postproduccidén digital todo es muy
caro. Cualquier paso que haces, una copia o no sé qué, te estan esperando... es
muy caro. Entonces, claro, con el fotoquimico tU coges una pelicula toda
fotoquimica [en referencia a todo el proceso de produccién y postproduccion] y es

relativamente barato.35

No obstante, la creencia de que el soporte digital supone un abaratamiento en los
costes es general. A su vez, este abaratamiento puede relacionarse con las tres
ocasiones en que aparecen referencias a la democratizacion del cine. E.G. sefiala

que:

[...] el cine digital ha cambiado un poco la fisonomia de la industria del cine. Antes
para hacer cine tenias que tener unos conocimientos, saber.. Llegar a tocar una
camara de 35mm era complicado. Ahora mismo pues cualquiera tiene una camara
doméstica o puede rodar con su pequefia camara una pelicula maravillosa. No

depende de una técnica.

Esto se relaciona con la referencia que el mismo E.G. hace a las camaras de
definicién estandar o SD, puesto que el coste de la mayoria de camaras de
cinematografia digital sigue siendo desorbitado. Por su parte, esta referencia a la
democratizacién tiene también una contrapartida segun uno de los entrevistados/
as, en concreto E.P.: “si que ha abierto posibilidades [el digital]. Yo he utilizado
estas posibilidades para hacer documentales como realizadora que con otros
medios o hace 15, 20 afios, no hubiera podido hacer. Pero también ha bajado el

nivel de exigencia técnico”3®,

Otro aspecto citado es la multiplicacion de los formatos disponibles. Mientras en
dos ocasiones que se hace referencia a su caracter de nueva herramienta, sobre la
multiplicacion de formatos existen tres aportaciones y no siempre tienen caracter
positivo puesto que se relacionan con un aumento de la complejidad de la labor

qgue desarrolla el director de fotografia.

Las referencias a la postproduccion digital (en tres ocasiones) y la proyeccion
digital (en dos ocasiones) muestran la influencia que ejerce el uso de los medios
digitales en todo el proceso de creacidon de una pelicula. En este sentido hay dos

entrevistados/as, A.V. y C.G., que afirman que el mejor proceso posible

35 Originalmente en catalan: “El intermediate val un pico, i per tota la postproduccié digital tot és molt car. Qualsevol pas
que fas, un copiat o no sé que, t'estan esperant, tot és molt car. Llavors, clar, amb fotoquimic, tu agafes una pel-licula tota

fotoquimica i és relativament barat”.

36 Originalmente en catalan: “si que ha obert possibilitats. Jo he utilitzat aquestes possibilitats per fer documentals com a
realitzador que amb altres mitjans o fa 15, 20 anys, no hagués pogut fer. Perd també ha baixat el nivell d'exigéncia tecnic”.
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actualmente es el de la captacion fotoquimica y la postproduccion digital. A esto
C.G. afade que el circulo se cierra con la proyeccion digital, la misma opinién que
defiende E.P..

En definitiva, la llegada de estas camaras supone un cambio que sigue a la
cinematografia electronica, tal y como sefiala T.P. En dos ocasiones se explicita
gue es un cambio positivo, mientras que en otra ocasidn se afirma que no supone
ningln cambio en la situacién general referida a la captacién cinematografica
(A\V.).

A.P. habla de la posibilidad de que exista una modificacién en la mirada

determinada por la llegada de la cinematografia digital:

[...] incluso me pregunto si nos esta cambiando la mirada, o sea la forma en la que
nos enfrentamos a lo que tenemos delante de camara, la forma que somos capaces
de capturarlo, estd condicionada necesariamente por el medio y el medio es muy
distinto. Entonces yo creo que nos estamos acostumbrando, o sea, nos hemos
tenido que acostumbrar por un lado a unas herramientas con condiciones técnicas
distintas pero también a una forma de hacer que seguramente estd modificando, y
sin que estemos dandonos mucha cuenta, y sobretodo sin saber cudles van a ser
las consecuencias, a un mirar distinto. Yo te citaria una frase que me gusta mucho
de Fontcuberta en uno de los ultimos libros que publicé de ensayos que decia que
en el mundo analdgico teniamos imagenes del mundo y que ahora con el digital
estdbamos creando imagenes del mundo, algo parecido. O sea, tenemos en
realidad un mundo de imagenes. Entonces empieza a preocuparme [...] que
ademas de la condicion técnica no estemos siendo conscientes también de una

transformacién en la forma de mirar.

Una primera conclusién relacionada con el analisis de la entrevista es la necesidad
de ampliar el marco de referencia con los conceptos de “internegativo” e
intermediate, asi como explicar el proceso que se realiza hasta la obtencidén de
una copia final, sea fotoquimica o digital. Esto se debe a que las continuas
referencias a aspectos de todo el proceso sefialan lo significativo del mismo, por lo

que fue necesaria su insercion como parte del marco de referencia.

A estos resultados hay que sumar los ofrecidos mediante el analisis inferencial,
gue permite observar la importancia que se da a la “postproduccion” al hacer
referencia a las implicaciones de la cinematografia digital. Este factor demuestra
la importancia que tiene para los expertos la posibilidad de contar con una

postproduccion digital y la importancia misma que tiene en si misma.

233



Esta postproduccion digital se suele convertir en referencias que también se

Ill

relacionan con la copresencia entre el subcdédigo “etalonaje digital” y el de

“implicaciones de la cinematografia digital”.

Leyenda: N° apariciones (n° Postproduccion Etalonaje digital
entrevistas)

Implicaciones 14 (6) 13 (4)

cinematografia digital

Tabla 21. Copresencias entre los cédigos “implicaciones de cinematografia digital” y

“postproduccién digital”.

3. El papel del director de fotografia hoy

Las opiniones recogidas sobre cual es el papel del director de fotografia a la hora
de escoger un soporte de captacién para una pelicula supone una reafirmacion en
la preocupacion de los directores de fotografia respecto a las cuestiones
econdmicas. En siete de las diez ocasiones se manifiesta que el presupuesto de
una pelicula es un elemento fundamental para la eleccion de un soporte de
captacion. E.P. no lo explicita, pero si hace referencia a un cambio en el papel del
director de fotografia relacionado con la pérdida de importancia que actualmente

estan sufriendo a la hora de escoger un soporte.

Asimismo, hasta en tres ocasiones se afirma que desde la aparicion de las
camaras de cinematografia digital es directamente el productor quien escoge en
ocasiones el soporte. J.H. y E.P. lo relacionan directamente. En concreto, J.H.

afirma que “eso es lo que yo creo que ha cambiado”.

Por lo tanto, en relacion con lo que ha supuesto la llegada de la cinematografia
digital, tal y como se sefialaba antes, el abaratamiento de costes que subrayan
algunos de los entrevistados/as (4 apariciones) y la aparicion de nuevos formatos
(también 4) se pueden relacionar con el cambio en el rol del director de fotografia
y su papel a la hora de escoger un soporte de captacién. Segun J.H. la eleccidon
dentro del contexto fotoquimico quedaba en manos del director de fotografia (que
escogia entre Fuji o Kodak, las dos empresas de produccion existentes
actualmente). Ahora el productor toma un papel de mayor importancia. No
obstante, la palabra del director de fotografia sigue siendo importante: en nueve
de las diez entrevistas se hace referencia al director de fotografia como figura que
aporta su conocimiento para tomar decisiones durante el proceso, por lo que se
evidencia la importancia de su opinion. La necesidad de este didlogo estd basada

también en cuestiones econdmicas tal y como sefiala N.O.: “Idealmente es el que

234



lo decide pero te encuentras muchas veces en que hay una discusion sobre la

mesa de no hay pasta”?’.

El didlogo a su vez se justifica en tanto que es el director de fotografia el que

conoce las diferentes opciones y sus caracteristicas. A.P. sefiala:

[...] el dire de foto deberia tener la, digamos, la voz ultima no, porque no pone el
dinero, pero si la voz primera de qué camara es aconsejable para qué proyecto. Es
decir, qué camara es capaz de reproducir una gama tonal determinada para una
pelicula que digamos tiene una paleta de colores muy amplia, necesitas una camara
determinada y no otra que no es capaz de reproducir esos colores. No es igual irte
a rodar el desierto, donde tienes que retratar la arena para que tenga textura y no
se convierta en una pasta informe, que irte a rodar una habitacion con dos actores,
éno? Entonces en Ultima instancia es el dire de foto el que tiene que saber qué
méaquina necesita para qué cosas. Y los productores, los productores y los

directores, estan en la obligacién de escuchar eso [...]

Este conocimiento del director de fotografia también es sefialado por T.P.:
“normalmente el director de fotografia es el que puede decir, demostrar, ensefiar
comparativas y decir”38, En este sentido, A.V. afirma que “en una pelicula no se

elegira un soporte en contra del director de fotografia”.

También se puede subrayar la importancia que los directores de fotografia
entrevistados/as dan al guidon y la historia (hasta en siete ocasiones se hace
referencia explicita o implicitamente) que tienen que representar a partir de sus
medios y de su colaboracion con el director de la pelicula. Al guién, los directores
de fotografia afiaden la importancia del look, el aspecto estético que se pretende y
la propuesta que ofrecen (se hace referencia explicita o implicitamente en cinco

ocasiones).

En concreto, mediante el analisis inferencial se puede observar que una de las
copresencias de mayor interés es la que relaciona las opiniones de los
entrevistados/as con su papel a la hora de escoger un soporte de captacion con el
look que estan buscando, asi como con otras caracteristicas técnicas. En seis de
las entrevistas existe copresencia, con un total de 16 referencias totales. Este
factor sefiala la importancia del director de fotografia, el soporte de captacion vy el
look que se quiere aplicar al producto sobre el que se trabaja junto al resto del

equipo (se hace mencion de los directores con una alta frecuencia).

37 Originalmente en catalan: “Idealment és el que ho decideix pero et trobes molts cops en qué hi ha una discussié sobre

la taula de "no hi ha pasta".

38 Originalmente en catalan: “Normalment el director de fotografia és el que pot dir, demostrar, ensenyar comparatives i
dir”.
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Aunque su aparicion en numero de entrevistas es inferior al necesario, también la
textura y el grano tienen una copresencia superior a 10, por lo que también deben
formar parte de la relacidon que existe entre las elecciones que realiza el director
de fotografia y las relaciones que establecen los expertos en relaciéon con las
caracteristicas estéticas.

Leyenda: N.0 Look Textura Grano
apariciones (n.°

entrevistas)

Papel Director de | 16 (6) 11 (2) 11 (2)

Fotografia

Tabla 22. Copresencias entre caracteristicas estéticas y el papel del director de fotografia.

Otro de los aspectos destacados mediante el analisis inferencial es la relacidén que
se establece entre las caracteristicas técnicas y el papel del director de fotografia,
donde también existe una aparicion de mas de diez copresencias totales con
latitud, rango dindmico y resolucion. No obstante, se trata también de un ndmero

inferior a las seis entrevistas.

Leyenda: N.° Latitud Rango dinamico Resolucion
apariciones (n.°

entrevistas)

Papel Director de | 11 (4) 11 (3) 10 (3)

Fotografia

Tabla 23. Copresencias entre caracteristicas técnicas y el papel del director de fotografia.

Por lo tanto, el conocimiento de las caracteristicas técnicas sefiala también la
importancia del papel de los expertos a la vez que el conocimiento de esos

aspectos es completamente necesario para tomar las decisiones pertinentes.

4. Consideraciones sobre el futuro de los soportes de captacion

La tendencia hacia una industria dominada por el soporte digital es evidente para
los expertos. Aunque los motivos sean diferentes, la rotundidad de sus respuestas
sobre el futuro son claras. A.P., por ejemplo, sefala que “no cabe la menor duda”,

y J.H. responde en términos similares: “Absolutamente, sin ninguna duda”.

Los motivos si son diversos. A.P. y T.P. insisten en que se trata, especialmente, de
una estrategia de marketing. T.P. seflala que:
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[...] es el futuro porque nos lo hacen creer, no nos engafiemos, porque hay una
presién comercial fuertisima del mundo informatico porque si no yo creo que se iria
manteniendo con bastante tranquilidad todo el tema del fotoquimico, no se
plantearia como una alternativa, que tampoco estd claro que lo sea, sino que se
plantearia como una herramienta mas, que lo es, éno?, para mi es una herramienta

mas. Pero claro, a la larga puede ser que una herramienta elimine a la otra.3®
Por su parte, A.P. dice lo siguiente:

[...] es una tendencia que no tiene que ver con la calidad o no del digital o del
analdgico uno frente a otro, sino que basicamente con una cuestion de marketing.
La emulsion analdgica ha llegado a su techo, hay que seguir vendiendo, hay que
seguir cambiando tecnologias y hay que seguir ganando dinero, entonces..., vamos,
no hay mas que ver lo que ha pasado con las camaras de fotos. O sea, yo tengo mi
querida y adorada Leica en un cajén y, como yo, el resto de la humanidad. O sea,
ahora resulta dificil encontrar ciertos tipos de emulsiones si quieres hacer foto, son
caros los revelados... O sea, quiero decir, basicamente los sistemas digitales han

barrido del mapa a los sistemas analdgicos. Y el cine no va a ser menos.

Esta campafa tiene como argumento principal, a su vez, el abaratamiento de los
costes presupuestarios que el digital supone para la industria. Abaratamiento que
también se pone en duda por parte de alguno de los expertos, tal y como se ha

observado.

E.G. sefala ese abaratamiento como motivo fundamental junto a la poca
importancia que se presta a las diferencias por parte del publico: “el cine digital se
esta imponiendo, se acabard imponiendo por goleada por tema presupuestos,
éno?, porque es mucho mas barato, porque es mas accesible y porque [...] la

gente no le ve tanto la diferencia”.

P.T., ademas del presupuesto, justifica la tendencia por el crecimiento cualitativo
del digital:

[...] la tendencia para mi debe ser, en el momento que llegamos a niveles de
calidad mas que suficientes para hacer exhibicidon, ya no tiene sentido econdmico.
Artistico es otra cosa. Pero te voy a remitir a la idea que yo tengo de un director de
fotografia y es que tenemos tres patas, no? Aunque a mi me vengan unos sefiores
y me digan que un director de fotografia es un artista, yo me considero 33%

artista, 33% técnico y 33% productor porque soy el sefior que maneja la mayor

39 Originalmente en catalan: “és el futur perqué ens ho fan creure, no ens enganyem, perqué hi ha una pressié comercial
fortissima del mén informatic perqué sind jo crec que s’aniria mantenint amb bastanta tranquil-litat tot el tema del
fotoquimic, no es plantejaria com una alternativa, que tampoc esta clar que ho sigui, sind que es plantejaria com una eina
més. Que ho és, no?, per mi és una eina més. Pero és clar, a la llarga pot ser que una eina elimini a un altra”.
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parte de presupuesto de una pelicula. Con lo cual, como artista te diré que larga
vida al 35. Como técnico te diré que me da igual, porque tanto una herramienta
como la otra me van bien; y como productor te voy a decir que no, que
directamente al digital. Con lo cual, tirando de esta tercera pata, entiendo que no
tenga sentido seguir en esa linea.

En cambio, B.R. sefiala que en Espafia la tendencia hacia el digital responde a
esos motivos econdmicos pero se interroga sobre el verdadero cambio puesto que
la cinematografia de alta gama también implica unos costes muy altos en

postproduccion.

Esta tendencia hacia el soporte digital también tiene connotaciones negativas en
opinién de los expertos sobre el futuro del soporte fotoquimico. La gran mayoria
de los entrevistados/as consideran que la posicibn en la que quedarda sera
marginal. Incluso C.G. apuesta por su total desaparicién debido a los costes de
produccion que implica su fabricacion. Ademas, ante la ausencia de una demanda
adecuada, la produccién puede llegar a desaparecer tal y como también sefala
J.H..

En referencia al uso marginal, A.P. y J.H. sefialan que sera utilizado por artistas
que puedan permitirse el precio de este soporte. En todo caso, insisten en que “el
negativo va a quedar como un nicho de mercado” (J.H.). En cambio, N.O. parece

convencida de lo contrario: “no creo que desaparezca nunca el negativo”49,

El Unico entrevistado que insiste en que el soporte fotoquimico tiene por delante
una larga existencia es T.P. al manifestar que es el soporte de mayor calidad que
se conoce actualmente para la conservacion de peliculas en archivo. Ademas, el
mismo entrevistado considera que el look, en tanto que “suma de parametros”4!
final, es la clave porque lo diferencia de modo esencial del soporte digital y de su
caracteristica imagen reticulada compuesta por un mosaico de pixeles. B.R.,
aunque no tan convencida, también comenta este elemento favorable debido a la

conservacion, aunque sea dedicado exclusivamente para las copias de archivo.

La fecha de desaparicion del negativo, en caso de que desaparezca, es un tema
controvertido. A.V. sefala que “tiene fecha pero llevan equivocandose en las
fechas 15 afos. O sea, yo no me atrevo a decir fechas. Pero lo que si que sé es
gue los que se atreven a decir fechas llevan equivocandose 15 afios en las
fechas”. Por su parte T.P. explica lo siguiente: “Cuando salié la cinta magnética, yo

tengo un anuncio de la época, de los afos 1950, que decia “la pelicula ha

40 Originalmente en catalan: “no crec que desapareix-hi mai el 35",

41 Originalmente en catalan: “suma de parametres.”
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desaparecido, [...] ha salido una cinta magnética”. Pues mira, la cinta magnética

esta desapareciendo, desaparecera”*?.

Finalmente, ante la perspectiva de una posible desaparicién del soporte
fotoquimico, P.T. sefiala que espera que no desaparezca completamente porque
representa una herramienta interesante: “el negativo tiene ciertas caracteristicas

llevadas al extremo, sobretodo de grano, que me pueden parecer atractivas”.

En esta linea también estan B.R. y E.P., aunque sus posiciones son mucho mas
duras que la de P.T. B.R. considera que el negativo funciona y es un soporte que
tiene unas posibilidades diferentes del digital: “un soporte con el que expresas
algo que por mucho que se acerque el digital tiene su manera y su forma”. Para
E.P. se pierde una textura que es “una unificacion de las demas”43, dejando sin un

instrumento basico a los cineastas.

Ante esto C.G. sefiala que el digital ya ofrece todo lo que se le puede pedir al
soporte fotoquimico a nivel de resultados para el espectador: “para el espectador
normal actualmente ya puedes conseguir cualquier tipo de look que te puede

remitir a cualquier historia anterior”44,

Finalmente, algunos de los entrevistados/as muestran una actitud emotiva hacia
el soporte ante la posibilidad de su desaparicion. A.V. comenta que “no me sé
imaginar mi vida sin rodar en fotoquimico una pelicula al afio”, asi como E.G.
sefiala que, de acuerdo con su caracter “nostalgico”, le “sabe mal”. En esta linea
J.H. afirma que “lloraré y patalearé, nada mas. Lloraré y patalearé y seguiré
trabajando con lo que tenga a mano. Y afiorando pues un pasado mejor” mientras

se acostumbra rapidamente a los cambios que introduce la nueva tecnologia.

Para terminar, dos frases de A.P. que resumen la situacidon: “el ser humano es asi,
no es progreso sino devenir. O sea, ahora vamos a otra cosa, venimos de otra,
tendra sus ventajas y sus inconvenientes”. A lo que se afiade la relacion entre los

dos soportes desde el nacimiento del digital hasta la muerte del fotoquimico:

[...] no hay voluntad en el sistema digital de parecerse ya a nada. Es decir, se ha
hecho mayor. Entonces como se ha hecho mayor ahora quiere matar a su papa.

Entonces quiere matar al 35 y lo va a conseguir. Y no tiene ya que imitarle. O sea,

42 Originalmente en catalan: “Quan va sortir la cinta magnética, jo tinc un anunci de I'época, dels anys 1950 que deia "la
pellicula ha desaparecido, ha salido, ha sortit una cinta magnética”. Doncs mira, la cinta magnética esta desapareguent,

desapareixera”.
43 Originalmente en catalan: “una unificacié de les demés”.

44 Originalmente en catalan: “per I'espectador normal actualment ja pots aconseguir qualsevol tipus de look que et pugui
remetre a qualsevol historia anterior”.
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ya no le hace falta imitarle. Hay mucha gente que si quiere que el digital parezca
35 pero esto es un poco como si yo quiero que mi Porsche parezca un 600. O al

revés, como si mi 600 parezca un Porsche. Pues hombre no, pues no puede ser.

5. Usos inexactos de términos

A pesar de que no estaba incluido entre los objetivos especificos respecto a la
descripcion de la muestra, los usos inexactos hacen referencia a aspectos
aparecidos en el texto completo de las transcripciones de las entrevistas que se
han identificado como confusos o inexactos. Para llevar a cabo esta clasificacion se

identificaron los usos inexactos con el cédigo “uso contradictorio/erréneo”.

Las dificultades para definir correctamente estos términos implican una revisién
de los recursos utilizados para llevar a cabo el analisis bibliografico y una
definicion acorde a su significado que ayude a no caer en interpretaciones

inexactas de estos términos.

Los problemas de usos inexactos se refieren a cuatro términos que pertenecen a

las caracteristicas técnicas: resolucion, definicién, latitud y rango dindmico.

Por lo que se refiere a la resolucidn, el término no fue comprendido por parte de
dos entrevistados/as, asimilando su significado al de la nitidez en los sistemas
digitales, lo que por otro lado indica la relacién que existe entre resolucion,
definicion y nitidez.

La definicidn también es un término relacionado con resolucién que se suele
identificar con el mismo sin darle una entidad propia, por lo que no es
exactamente un uso incorrecto del término sino algo confuso y que implica una

cierta desorientacién en el uso del lenguaje técnico.

Por su parte entre latitud y rango dinamico las diferencias suelen dejarse de lado.
En muchas ocasiones los entrevistados/as no diferencian los dos términos sino
qgue los utilizan como sindnimos, sin resaltar el caracter propio de cada uno de
ellos. No obstante, la intima relacion que existe entre estos términos indica que es

un error terminoldgico sin gran importancia o debido a ausencia de discriminacion.

6. Resumen del analisis de la muestra

Los directores de fotografia entrevistados/as han utilizado tanto soporte
fotoquimico como digital. Entre el soporte fotoquimico, el 16 y el 35 milimetros
son los mas comunes, mientras que en el digital son las camaras de

cinematografia digital Red One y Arri Alexa. Este tipo de cadmaras no solo ha
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abaratado los costes sino que ha democratizado el medio cinematografico segun
la opinion de la mayoria de participantes en la entrevista. No obstante, el analisis
inferencial muestra que la democratizacién no tiene ninguna relaciéon de
copresencia con los cédigos “caracteristicas estéticas”, “caracteristicas técnicas” y
“futuro digital”, asi como con todos los subcdédigos de cada uno de ellos. Por lo
tanto, es un elemento que se ha tratado Unicamente en relacion con las
implicaciones de la cinematografia digital sin profundizar en los aspectos

concretos a los que se dedica esta investigacion.

Ademas, el digital se considera una nueva herramienta que supone una
multiplicacion de los formatos a disposicion del director de fotografia, lo que
también implica complicaciones en ausencia de un estdndar. Ante este nuevo
panorama de infinitas opciones, el director de fotografia tiene el papel de experto
dentro de la eleccién del soporte de captacion pero puede darse el caso de que
sea el productor quien escoja. Los motivos por los que los entrevistados/as
seflalan que escogen un soporte de captacidon estdan marcados por una condicion
externa, el presupuesto de la pelicula, y por otra intrinseca a la pelicula, el guion.
En todo caso, el guidén, la historia y el look de la pelicula son elementos
fundamentales para escoger los medios para realizar una pelicula, entre ellos el

soporte de captacion.

Asi como la llegada del digital ha cambiado la posicidn del director de fotografia a
la hora de escoger un soporte de captaciéon para una pelicula, también implica la
posibilidad de que el soporte fotoquimico desaparezca, quedando en un contexto
marginal que los expertos no desean debido a las caracteristicas propias que les

ofrece.

Finalmente es importante sefialar que los términos resolucién, definiciéon, latitud y
rango dindmico son utilizados de modo inexacto. Debido a su relevancia, es

oportuno rectificar sus descripciones en la version final de la taxonomia.
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7.4. Analisis de los términos clave para referirse a
fotoquimico y digital

Un aspecto clave de la entrevista es cémo se hace referencia a los dos soportes de
captacion durante las entrevistas. En este sentido el modo en que se caracterizan
las diferentes imagenes y la utilizaciéon de ciertos temas y términos clave es
importante para comprender y describir las opiniones de los sujetos de la

muestra.

El material analizado corresponde a una serie de respuestas a preguntas

concretas de la entrevista en profundidad:

- 3. Si solo dependiera del director de fotografia y, a pesar de que todos los
proyectos son diferentes, ¢por qué motivos escogerias un soporte

concreto?
- 5. ¢Qué caracteristica de las imagenes digitales destacarias?

- 7. {Qué caracteristica de las imagenes fotoquimicas destacarias?

Objetivos especificos

Los objetivos especificos son los siguientes:

- Describir los elementos que los directores de fotografia consideran

fundamentales a la hora de escoger un soporte de captacion.

- Describir los términos y temas relacionados con las referencias a una

caracteristica idiosincrasica del fotoquimico y el digital.

- Verificar si los términos empleados confirman la primera version de la

taxonomia.

Procedimiento

Mediante el programa de analisis cualitativo NVivo se procedié a realizar un
anadlisis de los textos calculando la presencia y frecuencia de los siguientes

codigos:
- Papel DOP (se ha explicado en el analisis de la muestra).

- Caracterizacion imagen digital. Se trata de un cdédigo que reune los
diferentes aspectos con los que los diez directores de fotografia definen la

imagen digital.
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- Caracterizacion imagen fotoquimica. Se trata de un cédigo que reune los
diferentes aspectos con los que los diez directores de fotografia definen la

imagen fotoquimica.

- Caracteristicas técnicas fundamentales. Cddigo utilizado para reunir las
caracteristicas técnicas que los expertos subrayan respecto a los
soportes. No incluye caracteristicas técnicas previstas para el codigo

“caracteristicas técnicas”.

El primer codigo relne las respuestas a la pregunta 3 de la entrevista. El segundo,
tercer y cuarto cddigos se utilizan para el analisis de las respuestas dedicadas a

las preguntas 5y 7.

A su vez, los cddigos se dividen en diferentes subcddigos. Entre ellos hay cédigos
predeterminados y cddigos que emergen del texto durante la codificacién.
Mientras que “caracterizacion de la imagen fotoquimica” no tiene subcddigos, los

de “caracterizacion de la imagen digital” son los siguientes:

- Emulacion imagen fotoquimica por el digital. Este subcddigo relne las
opiniones de los expertos con relacion a si la imagen digital busca emular

la imagen fotoquimica. Es un subcédigo predeterminado.

- Inmediatez imagen digital. Es decir, la posibilidad de poder visionar en el
momento lo que se esta registrando durante un rodaje sin necesidad de
revelar el material. Ademas, hace referencia a la posibilidad de tener una

previsualizacidn que se acerque a las caracteristicas de la imagen final.

- Simulacion realidad imagen digital. Hace referencia a una manera de
caracterizar la imagen digital con relacién a su ontologia en tanto que
recreacion y simulacion en relacion con el modo en que crea los datos

que posteriormente convierte en una imagen.
Dentro de “caracteristicas técnicas fundamentales” hay cinco subcédigos:

- Amabilidad camara. Es decir, que las caracteristicas que ofrece una

camara, no necesariamente técnicas, faciliten su utilizacion.

- Fiabilidad. Hace referencia a que los sistemas utilizados sean seguros en

el momento de captacion.

- Fidelidad al ojo. Hace referencia a que las caracteristicas que ofrece la

imagen captada sean lo mas similares a lo que ve el ojo humano.
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- Logistica. Es decir, todo lo relacionado con aspectos de organizacion y
estratégicos que puedan implicar una toma de decisiones para escoger un

soporte u otro, o bien una cdmara u otra.

- Mirada. Es decir, el ojo fotografico que se sitla tras la cadmara para
representar con ella lo que se le presenta. A pesar de que es un concepto
relacionado con la estética, se relaciona con la técnica en tanto que esa
mirada debe conocer los parametros necesarios para obtener la imagen

tal y como se desea.

Para realizar este analisis también se ha utilizado el analisis inferencial en relacién
con la caracterizacién tanto de la imagen digital como fotoquimica, buscando las
copresencias que existen con las caracteristicas técnicas y estéticas. Este analisis
se ha realizado bajo la condicidon de busqueda NEAR, es decir, la presencia de
codigos cercanos en un mismo parrafo, lo que significa en la misma respuesta ya

que la respuesta se identifica con el parrafo como unidad de analisis.

Ademas, el analisis inferencial utiliza todos los cdédigos y no una serie de

respuestas, tal y como se ha sefialado con anterioridad.

Los resultados se presentan por separado para facilitar la descripcion de los

mismos.

Resultados

Se presentan a continuacién los resultados mediante una clasificacion que se basa

en los diferentes contextos de la entrevista sefialados.

1. Elementos clave para la selecciéon de un soporte de captacion

Al preguntar por los motivos por los que los directores de fotografia entrevistados/
as escogerian un soporte concreto para la realizacion de un proyecto
cinematografico (si solo dependiera de ellos y no de otros motivos relacionados
con la légica de la industria cinematografica), se observan diferentes opiniones.
Para facilitar la comprension de los diversos resultados en este aspecto, se ha
procedido a analizar cada uno de ellos y agruparlos en funciéon de las

caracteristicas que representan.

a. La historia y el guién

El guién y la historia son dos elementos comunes a la hora de referirse a las

necesidades que implica escoger unos u otros medios. Por ejemplo, E.G. sefala
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que es “sobretodo la pelicula y el guion, el tipo de peli que quieres hacer”, lo que
define la eleccidon del soporte. Asimismo lo dice B.R., “la historia y la forma de

contarla”.

Al tratarse de elementos propios de la narrativa cinematografica no forman parte

del objeto de estudio de la presente investigacion.

b. Look

Al referirse a como se plasma una historia en relaciéon con lo dicho anteriormente,

B.R. comenta sobre una experiencia propia lo siguiente:

[...] ahora he hecho un corto, hace tres semanas, que producia Sandro Elmeda, el
director de produccion de E/ Orfanato (Bayona, 2007), que lo hemos rodado con
una camara asi [hace un gesto marcando un espacio muy pequefio entre sus
manos], con una cadmara miniDV, bueno no es miniDV porque es HD pero con una
camara de consumo, porque la historia requeria que fuera esa. [...] depende de

como quiere el director contar la historia.

Como se puede observar, las referencias a la historia y el guién van unidas a las
consideraciones sobre la estética que debe tener el film4>. A.V. sefiala que “la
historia y el ambiente estético de la pelicula marcara un poco el formato a elegir
igual que marca las localizaciones, el tipo de luz, un tipo de vestuario, un tipo de
efectos digitales o de extras”. Por lo tanto, las consideraciones sobre el look que
debe darse a la pelicula también son relevantes. En cinco de los siete casos donde
se hace referencia al guién y la historia de la pelicula, también se hace referencia
implicita o explicita al look de la misma. Por ejemplo E.G. sefiala que es muy

importante “lo que ha de respirar la peli”.

Respecto a las consideraciones sobre el look parece de especial interés la

referencia que hace J.H.:

Otra de las razones importantes seria por supuesto el look que quieres final. Es
decir, cuando tu eliges un look, muchas veces dices "quiero que mi pelicula se
parezca a esto" independientemente de que luego tu pelicula es un bicho vivo, es
un animal vivo y orgénico [..] Y ese look pues estd predeterminado, o sea, esta
determinado por, dices "yo es que quiero que esto tenga un look suave, un poco
sucio” o “quiero que sea muy contrastado o quiero que las altas luces estén
reventadas, pero incluso con las altas luces reventadas pues quiero que estén

reventadas pero que no sean molestas", no sé, es una cuestién de referencias de

45 Este aspecto también ha sido sefialado por el andlisis inferencial en el anterior apartado, analisis de la muestra.
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imagenes. Si quiero [...] que mi pelicula se parezca a Camino de perdicién o quiero

que mi pelicula se parezca a Enemigos publicos.

La relacién existente entre las referencias visuales y el look también son

importantes, tal y como sefiala el fragmento anterior.

c. Caracteristicas técnicas

Mas alla de las reflexiones que relacionan el guidn y la historia que se cuenta con
el planteamiento estético que se hace para representarlo, también existen
referencias a los elementos técnicos necesarios para llevarlo a cabo del mejor

modo posible. A.P. sefiala que:

[...] dependerd basicamente del proyecto pero hay unas condiciones técnicas que
tienen que cumplir las expectativas que luego la narracién, es decir la
representacién del guién que tu vas a hacer, puedan cumplir, sea analdgico o sea
digital. [...] Es decir, busco una herramienta que me permita retratar la narracion
tal cual esta disefiada en el guidn, tal cual la tiene vista el director, el productor y

yo mismo con mi propio gusto y mi propia sensacién de la pelicula.

Esas condiciones técnicas las resume el mismo entrevistado en la respuesta a la

misma pregunta:

La seleccién seria [...] resolucion —es decir, la capacidad de la cdmara de capturar
detalle—, el rango dinamico —es decir, qué capacidad tiene la camara de
representar en una exposicion las sombras y las altas luces con todo su detalle—, el
ruido, o el grano en caso del analdgico y por supuesto, la forma en que la camara

representa el color. Bien sea la emulsidén o bien sea la cdmara analdgica.

A estas consideraciones técnicas se pueden sumar las sefialadas por otro
entrevistado, P.T.: “tendria que valorar si necesito rango dinamico o necesito
luminosidad. Y a partir de ahi, profundidad de campo. Serian como los tres

grandes factores”.

Por lo tanto los elementos técnicos citados directamente (resolucién, rango
dinamico, latitud, reproduccién del color, luminosidad y profundidad de campo),
pueden agruparse bajo las caracteristicas técnicas que se toman en consideracion
para llevar a cabo una historia en funcion de sus condicionantes. Estos
condicionantes, por ejemplo, rodar en exteriores o interiores, noche o dia (entre

otros), también han sido considerados por los sujetos de la muestra.
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Otros elementos

Ademds de estas observaciones también se ha encontrado una presencia
importante de referencias a la logistica y el tipo de rodaje al que se dedica el
trabajo. A pesar de que estas consideraciones estan también relacionadas con el
apartado técnico, se mantienen separadas por haber sido citadas explicitamente

sin relacion a caracteristicas técnicas concretas.

Finalmente, el presupuesto ha sido destacado hasta en dos ocasiones a pesar de
gue es una consideracién mas propia de los departamentos de produccién debido
a su relacion con las posibilidades de los diferentes departamentos que trabajan
en la realizacidon de una pelicula. Evidentemente se debe a la formulacion de una
pregunta concreta del guion de la entrevista (referida a la experiencia y las
consideraciones sobre el papel del director de fotografia a la hora de escoger un
soporte para la realizacion de una pelicula hoy en dia). Pero es interesante
resaltar que, a pesar de preguntar explicitamente por casos en los que la eleccién
del soporte dependiera completamente de los expertos, aparecen dos menciones

al presupuesto.

En el siguiente grafico se resumen los motivos sefalados en el conjunto de las
diez entrevistas. Cada entrevistado ha realizado al menos una mencidén a uno de
los elementos:

Frecuencia motivos eleccion soporte

Presupuesto
Logistica y tipo de rodaje
Caracteristicas técnicas

Look

Guidén/Historia

Grafico 7. Frecuencia de motivos fundamentales aludidos para la elecciéon de un soporte de

captacion.

Las consideraciones sobre caracteristicas técnicas que se han observado hacen
referencia a rango dinamico, latitud, resolucién y reproduccion de color. Es decir,
confirman la seleccién de caracteristicas recogidas en la primera versién de la

taxonomia. Por su parte, profundidad de campo y luminosidad, también citados
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dentro de las caracteristicas técnicas, son subcddigos de la clasificacion realizada
mediante la codificacion: profundidad de campo es un subcdédigo de
“caracteristicas estéticas” puesto que se ha tenido en cuenta mas su utilizacion
visual que no las caracteristicas técnicas para su obtencion; por su parte,
luminosidad perteneceria a “caracteristicas técnicas” puesto que la sensibilidad

esta relacionada con la sensitometria, la latitud y el rango dindmico.

2. Términos utilizados para describir la imagen digital

Respecto a la caracterizacion de la imagen digital cabe destacar aspectos como la
inmediatez, citada por tres de los diez entrevistados/as. Por inmediatez se

entiende, tal y como sefiala A.P.:

[...] respecto de los sistemas analdgicos tradicionales, el digital es mucho mas
inmediato. Yo estoy grabando o rodando y tengo mi imagen al instante metida en
una tarjeta, en un disco o en lo que sea, que puedo visualizar en cualquier sitio en
cualquier momento nada mas rodado, éno? O sea, que esa demora que teniamos

del revelado del negativo pues eso ha desaparecido.

También se encuentran manifestaciones relacionadas con la imagen digital en
sentido peyorativo que se relacionan con la dificultad afiadida que supone utilizar

este soporte para una produccion. N.O. sefala que:

[...] la imagen digital es mas fria y como mas sharp digamos, éno? Es todo como
mas definido, no solo de definicién de foco digamos, sino también de color, todo es
como muy clinico, ésabes? Yo la definiria asi: clinico, y entonces es una cosa que
puede quedar bonita pero, claro, la tienes que tratar y moldear mucho mas y tienes
que pasar mucho mas tiempo en rodaje iluminando a conciencia y, bueno, cuidarlo

mas.46

B.R. se refiere a la imagen con los adjetivos “dura” y “abrupta”, este segundo
término como comparacion con la “amabilidad” que confiere al fotoquimico, con lo

que enfatiza también las dificultades afiadidas del soporte.

A esa dureza y frialdad clinica, A.V. suma una caracteristica de plasticidad de la
imagen digital: “hay algo de plastico en la textura que no se puede quitar, que lo
tienen nato todos los formatos digitales y todos los procesos digitales”, en un claro

tono peyorativo observado en la grabacién de audio.

46 El original es en catalan: “la imatge digital és més freda i com més sharp, diguem, no? Que és tot com molt més definit,
no només de definicié de focus diguéssim, siné també de color, tot és com molt clinic, saps? Jo la definiria aixi: clinic, i
llavors és una cosa que pot quedar maca pero clar, I'has de tractar i I'has de moldejar molt més i has de passar molt més
temps a rodatge a consciéncia il-luminant i bueno, has de cuidar-ho més”.
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En este sentido, C.G., a pesar de no querer dar una caracteristica Unica, sefala
que el digital sigue sorprendiéndole mas que el fotoquimico especialmente por el
conocimiento que ha adquirido del segundo soporte a lo largo de su carrera,
haciendo referencia a la dificultad afiadida que supone el digital en tanto que

herramienta nueva.

En varias propuestas por parte de los entrevistados/as se puede observar una
caracterizacién negativa del soporte digital, en esta ocasion relacionadas con los
problemas que les provoca o los elementos de la imagen que no les satisfacen.
Por ejemplo, E.G. sefiala la nitidez como caracteristica propia de la imagen digital
en un sentido negativo, “no me gusta especialmente”, y a continuacién enumera
elementos que tampoco le satisfacen: “Tengo el problema este de la nitidez.
Tengo el problema del color, que muchas veces no acaba de ser muy fiable 0 muy
bonito en el resultado final. Y tengo el problema de los blancos y la textura

electrdnica”.

Por otro lado, hay aspectos que se refieren a las caracteristicas técnicas que
ofrece el propio soporte. N.O. sefiala la menor latitud del soporte digital frente al
fotoquimico, asi como T.P. habla de la ausencia de una respuesta logaritmica (que
si ofrecen los sistemas analdgicos) como elemento destacable dentro del concepto

de look, que ofrece como caracteristica basica:

[...] es un look. El pixelado define un look clarisimo. [...] Esto también forma parte
del look, éno?, lo que llamamos un look lineal o un look logaritmico que es el de la
pelicula, que ademas es el look mas organico [...]#7

A esta caracterizacién de look se puede sumar el elemento que subraya JH: la
ausencia de textura, el que la imagen esté “libre de textura”. A esto que anade
una referencia a elementos técnicos propios de la captacién de la imagen como
rango dinamico, sensibilidad, mayor resolucién posible, ausencia de ruido y
presencia de grano, todos ellos propios de todo sistema de captacion, sea
fotoquimico o digital. Mas alld de todo esto, senala que “si algo caracteriza la
imagen digital es una imagen libre de textura”, lo que no implica que la imagen
final tenga textura después de trabajar la imagen en postproduccion: “libre de
textura puede significar que tu vayas a trabajar asi, o libre de textura puede

significar que vayas a afadirle después una textura”.

A su vez, dos de los entrevistados/as no dieron respuesta a la pregunta por

considerar que no existe una caracteristica que defina la imagen digital. No

47 El original es en catalan: “[...] és un look. El pixelat defineix un look clarissim. [...] Aixo també forma part del look, no?,

el que en diem el look lineal o un look logaritmic que és el de la pel-licula, que a més és el look més organic [...]”
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obstante, es interesante observar las consideraciones de P.T. al respecto:
“Ciertamente no [puede dar una respuesta] porque [...] depende lo que quieras
hacer. Puedes irte desde un look muy destrozado a un look muy filmico, éno?, un
look muy estandar, muy clasico. Creo que lo que te da es reflexividad”.
Seguidamente, P.T. senala que la imagen video si tenia una caracteristica mas
marcada a diferencia de la imagen digital: “antes si que era mas marcado que era

el look de video y ahora creo que se esta diluyendo esta frontera”.

Finalmente, otra caracteristica sobre la imagen digital es la que ofrece A.P. en un
sentido mas reflexivo, afirmando que es una imagen que debido a cémo se genera
supone una simulacion de la realidad y no una huella de la misma, tal y como

después define a la imagen fotoquimica:

El analégico no es mas que cuando tu impresionas en los haluros de plata lo que
tienes es una huella de la luz. Una huella que una vez revelada, revela

precisamente la forma de la huella, es decir, cdmo la luz ha marcado a esos
haluros. El digital, no pasa nada de esto. En digital los fotones son convertidos en
electrones y estos en corriente eléctrica y d