
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  



 

 2  

 

 

 
PATRIMONIO AUDIOVISUAL Y FOTOPERIODISMO. 

ANĆLISIS Y RETOS DE LA IMAGEN PERIODĉSTICA 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  



 

 3  

 

 

 

 

______________ 

 

PATRIMONIO AUDIOVISUAL  

Y FOTOPERIODISMO. 

ANÁLISIS Y RETOS DE LA IMAGEN PERIODÍSTICA  

_______________ 

 

 

 

PATRICIA GASCčN-VERA 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
       

  



 

 4  

 
 

Esta obra se distribuye bajo licencia Creative Commons Atribuci·n-NoComercial 4.0 Inter-

nacional (CC BY-NC 4.0)  

 

La Editorial Dykinson autoriza a incluir esta obra en repositorios institucionales de acceso 

abierto para facilitar su difusi·n.  

 

 

 

 

 

PATRIMONIO AUDIOVISUAL Y FOTOPERIODISMO.  

ANĆLISIS Y RETOS DE LA IMAGEN PERIODĉSTICA  

Dise¶o de cubierta y maquetaci·n: Francisco Anaya Ben²tez.  

Fotograf²as. Patricia Gasc·n-Vera 

É de los textos: Dra. Patricia Gasc·n-Vera   

É de la presente edici·n: Dykinson S.L.  

Madrid ï 2025 

N.Ü 240 de la colecci·n Conocimiento Contempor§neo 

1Û edici·n, 2025  

ISBN: 979-13-7006-272-9 

NOTA EDITORIAL: Los puntos de vista, opiniones y contenidos expresados en esta obra son de 

exclusiva responsabilidad de sus respectivos autores. Dichas posturas y contenidos no reflejan ne-

cesariamente los puntos de vista de Dykinson S.L, ni de los editores o coordinadores de la obra. 

Los autores asumen la responsabilidad total y absoluta de garantizar que todo el contenido que 

aportan a la obra es original, no ha sido plagiado y no infringe los derechos de autor de terceros. Es 

responsabilidad de los autores obtener los permisos adecuados para incluir material previamente 

publicado en otro lugar. Dykinson S.L no asume ninguna responsabilidad por posibles infracciones 

a los derechos de autor, actos de plagio u otras formas de responsabilidad relacionadas con los 

contenidos de la obra. En caso de disputas legales que surjan debido a dichas infracciones, los 

autores ser§n los ¼nicos responsables. 

 



 

 5  

 

ĉNDICE 

 

 

 

 

AGRADECIMIENTOS ..................................................................................... 11 

APOYOS ........................................................................................................... 13 

PREFACIO. SOBRE LA AUTORA: PATRICIA GASCčN-VERA ............................... 17 

 

CAPĉTULO 1.  

LA FOTOGRAFĉA COMO HERRAMIENTA DE COMUNICACIčN, 

EXPRESIčN Y CREATIVIDAD 

 

1. INTRODUCCIčN ......................................................................................... 19 

2. LA IMAGEN COMO VALOR PATRIMONIAL: 

LA FOTOGRAFĉA COMO RESGUARDO DOCUMENTAL .......................... 25 

3. LA FOTOGRAFĉA Y LA REVOLUCIčN ARTIFICIAL.  

DEEPFAKE Y DESINFORMACIčN ............................................................... 35 

 

CAPĉTULO  2.  

LA REALIDAD SON IMĆGENES. CĆMARAS Y EDICIčN 

 

1. àQU£ ES LA FOTOGRAFĉA? ORIGEN Y DEFINICIčN ........................... 45 

2. EL ABC DE LA FOTOGRAFĉA: CONCEPTOS FOTOGRĆFICOS 

T£CNICOS Y EST£TICOS .............................................................................. 46 

2.1.  PARTES DE LA CĆMARA Y POSIBILIDADES T£CNICAS .............................. 47 
2.1.1. Objetivos àLa parte m§s importante? ................................................. 50 
2.1.2. Manual y prioridades semiautom§ticas ............................................... 56 
2.2. CONCEPTOS T£CNICOS. DECISIONES DE TOMA ........................................ 57 
2.2.1. Enfoque .............................................................................................. 58 
2.2.1.1. Modos y puntos de enfoque ............................................................. 60 
2.2.2. Tri§ngulo de exposici·n ..................................................................... 63 
2.2.2.1. Luz y diafragma .............................................................................. 64 
2.2.2.2. Velocidad, el obturador ................................................................... 65 
2.2.2.3. ISO .................................................................................................. 66 
2.2.2.4. Distancia focal ................................................................................. 67 
2.2.2.5. Profundidad de campo ..................................................................... 67 
2.3. LAS REGLAS PARA OBTENER UNA BUENA FOTOGRAFĉA. COMPOSICIčN: 

DECISIONES DE IMAGEN ................................................................................ 69 
2.3.1. Iluminaci·n y luz................................................................................ 71 
2.3.2. Color .................................................................................................. 73 



 

 6  

2.3.3. Cuatro reglas de composici·n. La organizaci·n ................................. 76 
2.3.3.1. Componentes de la imagen: el centro de atenci·n y la profundidad .... 79 
2.3.3.2. La geometr²a en la fotograf²a y los tres elementos b§sicos de 

composici·n: el punto, la l²nea y la forma .................................................... 79 
2.3.3.2.1. Ritmo............................................................................................ 80 
2.3.3.2.2. Textura ......................................................................................... 81 
2.3.3.2.3. Encuadre, planos y punto de inter®s ............................................. 81 
2.4. PROCESO DE ELABORACIčN, PRODUCCIčN Y PUESTA  

EN PĆGINA DE LAS FOTOGRAFĉAS .................................................................. 89 

 

CAPĉTULO  3.  

LA REALIDAD Y LAS PRIMERAS  

IMĆGENES. HISTORIA DE LA FOTOGRAFĉA 

 

1. NOTAS DE PARTIDA Y DEBATE SOBRE LA IMAGEN:  

USO POPULAR Y POSTFOTOGRAFĉA ......................................................... 95 

2. NOMBRES PROPIOS DEL NACIMIENTO DE LA FOTOGRAFĉA ........................ 105 
2.1. NI£PCE, DAGUERRE Y TALBOT ............................................................. 107 
2.2. EL DESARROLLO DE KODAK ................................................................. 115 

3. HISTORIA DE LAS CĆMARAS HASTA LA ACTUALIDAD ................. 119 

 

CAPĉTULO  4.  

LOS PRIMEROS NARRADORES DE LA ACTUALIDAD.  

HISTORIA DEL FOTOPERIODISMO 

 

1. INTRODUCCIčN A LA PROFESIčN ....................................................... 125 

1.1. NACIMIENTO DE LA PROFESIčN: EL HALFTONE Y EL FOTOGRABADO ...... 126 

2. LOS PIONEROS: ROGER FENTON Y MATHEW BRADY .................... 127 

2.1. LA PRIMERA GUERRA MUNDIAL Y LOS TABLOIDES .............................. 130 
2.2. EL ENSAYO FOTOGRĆFICO EN EUROPA ................................................. 132 
2.3. ESTILO FOTOGRĆFICO DE LOS A¤OS 20 EN ESTADOS UNIDOS ............... 133 

3. LA FOTOGRAFĉA DE PRENSA COMO MEDIO  

DE REFORMA SOCIAL ................................................................................ 135 

3.1. LA EDAD DORADA DEL FOTOPERIODISMO. 

 FOTOGRAFĉA DE PRENSA HASTA MEDIADOS DEL SIGLO XX ........................ 140 
3.1.1. LIFE .................................................................................................. 140 

3.1.2. National Geographic ........................................................................ 143 

4. LA PROFESIčN DE FOTčGRAFO/A DE PRENSA Y SUS PROCESOS, 

PASADO Y PRESENTE ................................................................................. 144 

4.1. HENRI CARTIER-BRESSON .................................................................... 144 
4.2. ROBERT CAPA ...................................................................................... 145 

  



 

 7  

5. AGENCIAS Y FOTOPERIODISTAS POR EL MUNDO ........................... 149 

5.1. EVOLUCIčN HASTA LOS 2000 Y EL NUEVO FOTOPERIODISMO.  

LA FOTOGRAFĉA COMO MEDIO DE COMUNICACIčN ...................................... 150 

6. HISTORIA DEL FOTOPERIODISMO EN ESPA¤A,  

REPORTEROS/AS GRĆFICOS ..................................................................... 152 

 

CAPĉTULO  5. 

G£NEROS Y SUBG£NEROS DEL FOTOPERIODISMO.  

LA REALIDAD EXPUESTA DESDE EL FOTOPERIODISMO 

 

1. INTRODUCCIčN ....................................................................................... 161 

2. àQU£ ES LA FOTOGRAFĉA PERIODĉSTICA,  

EL FOTOPERIODISMO? ............................................................................... 162 

2.1. CLASIFICACIčN G£NEROS Y TIPOS DE FOTOGRAFĉA ............................... 164 
2.1.1. Fotonoticia y trasfondo de la noticia ................................................ 165 
2.1.2. Fotorreportajes: relatar historias mediante im§genes ........................ 167 
2.1.3. Ensayo period²stico .......................................................................... 172 
2.1.4. Retrato period²stico .......................................................................... 176 
2.1.5. Columna fotoperiod²stica y subg®neros ............................................ 177 

3. ELEMENTOS FUNDAMENTALES CON LOS QUE DEBE  

CONTAR UNA FOTOGRAFĉA DE PRENSA ............................................... 178 

3.1. PIE DE FOTO Y TEXTOS FOTOPERIODĉSTICOS ......................................... 180 

4. LIBROS DE ESTILO .................................................................................. 183 

 

CAPĉTULO  6.  

FUNCIčN SOCIAL DE LA FOTOGRAFĉA.   

LA REALIDAD ES SOCIAL, LA FOTOGRAFĉA ES SU DIARIO 

 

1. IMAGINARIO SOCIAL ............................................................................. 187 

2. LA EDUCACIčN VISUAL DE LA CIUDADANĉA .................................. 189 

3. FOTOGRAFĉA COMO DIARIO, ICONO  

Y MEDIO DE COMUNICACIčN .................................................................. 191 

4. IMPORTANCIA DE LA IMAGEN DE PRENSA ...................................... 198 

4.1. CARACTERĉSTICAS ESENCIALES DE UNA FOTOGRAFĉA PARA SER 

INFORMATIVA ............................................................................................. 200 
4.2. ORGANIZACIčN DEL FLUJO PROFESIONAL ............................................. 202 
4.3. FUNCIONES Y RETOS DE LAS IMĆGENES DE PRENSA .............................. 209 
4.4. REGLAS BĆSICAS PARA EL/LA FOTOPERIODISTA  

Y VALORES SOCIALES .................................................................................. 211 
4.4.1. Blanqueamiento de la historia vs. poder documental ........................ 213 
4.4.2. Infancia y dolor ................................................................................ 214 

 

 



 

 8  

CAPĉTULO  7.  

£TICA Y VALORES EN LA FOTOGRAFĉA.  

POR UNA REALIDAD FIEL QUE TRANSMITA 

 LOS VALORES HUMANOS 

 

1. RESPONSABILIDAD Y OBRAS REFERENTES. .................................... 217 

2. FOTOMONTAJE Y MANIPULACIčN.  

LA DESINFORMACIčN VISUAL. ............................................................... 218 

3. LA REALIDAD COMO IDEOLOGĉA.  

EL MITO DE LA OBJETIVIDAD .................................................................. 226 

4. £TICA Y FOTOGRAFĉA ............................................................................ 229 

4.1. MECANISMOS DE AUTORREGULACIčN .................................................. 230 
4.2. CčDIGOS £TICOS, COLUMNA VERTEBRAL DE LA PROFESIčN.................. 232 
4.2.1. Derechos, en especial, a la propia imagen ........................................ 233 

5. PROBLEMAS £TICOS FRENTE A LA MANIPULACIčN DIGITAL ..... 236 

 

CAPĉTULO  8.  

APLICACIONES EDUCOMUNICATIVAS DEL FOTOPERIODISMO 

 

1. CLAVES EDUCOMUNICATIVAS DEL ANĆLISIS DE LA IMAGEN ... 241 

2. APRENDIZAJE Y LECTURA DE LA IMAGEN ....................................... 243 

2.1. ESQUEMA ORIENTATIVO PARA EL ANĆLISIS  

DE LA IMAGEN FOTOGRĆFICA ...................................................................... 255 
2.2. PORTFOLIO Y PROYECTOS FOTOGRĆFICOS ............................................. 257 

3. ANĆLISIS PRĆCTICOS: CON NOMBRE PROPIO. ................................ 262 

3.1. ANĆLISIS DE ALUMNOS/AS. ................................................................... 262 
3.1.1 Entrega de iluminaci·n  ..................................................................... 262 
3.1.2. Fotonoticia  ...................................................................................... 263 
3.1.3. Fotorreportaje corto .......................................................................... 267 
3.1.4. Fotorreportaje largo. Im§genes de gran potencial  

con reflexi·n y cercanas al ensayo. ............................................................ 273 

BIBLIOGRAFĉA ............................................................................................. 281 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 9  

 

 

 

 

Cada una de las c§maras que rescatamos  

es un recuerdo de lo vivido 

#FotoperiodismoUnizar 

 

 



 

 10  

  



 

 11  

AGRADECIMIENTOS 

El primero de ellos es para los alumnos y alumnas de Fotoperiodismo 

Unizar en el curso - , mi primera clase ñenteritaò. Gracias por 

vuestro aprendizaje. En especial, quiero resaltar la ayuda de Ixeya 

Blasco, Mar²a Berges y Carmen Borobio, ya que de sus apuntes se han 

nutrido muchas de estas p§ginas, gracias por vuestra generosidad. Tam-

bi®n a los y las que me han permitido compartir sus an§lisis en la parte 

final de este texto, sus historias personales y de superaci·n.  

Con especial cari¶o, quiero agradecer al fotoperiodista aragon®s Ćngel 

de Castro su cesi·n de fotograf²as para el proyecto, un ejemplo fiel del 

talento del fotoperiodismo y de su implicaci·n social. Asimismo, quiero 

destacar el apoyo de la direcci·n de la UP de Periodismo, Comunica-

ci·n Audiovisual y Publicidad de la Universidad de Zaragoza, a trav®s 

de Carmen Marta-Lazo y Miguel Ćngel Esteban, para la consecuci·n 

de este proyecto. As² como un recuerdo especial a anteriores docentes 

de esta asignatura y un agradecimiento expreso al compa¶ero y profesor 

Joseba Bonaut Iriarte, por su ofrecimiento para revisar este texto. Tam-

bi®n a Miguel L. Lacruz Mantec·n, profesor titular en la Facultad de 

Derecho de la Universidad de Zaragoza, especializado en Propiedad in-

telectual, por sus consejos. 

Para acabar, gracias a mi familia por su apoyo para conseguir todo el 

tiempo requerido para escribir mi primera monograf²a, casi  p§ginas 

de fotograf²a y periodismo, mi hobby y mi profesi·n. Espero que apren-

dan y/o disfruten.  



 

 12  

  



 

 13  

 

La vida no consiste en detalles significativos,  

iluminados con un destello fijado para siempre.  

Las fotograf²as s² (Sontag, , p. ). 

 

APOYOS  

Este texto es una contribuci·n incluida en la RED TRIC1 que tengo el 

gusto de coordinar y que est§ afincada dentro del Grupo de Investiga-

ci·n en Comunicaci·n e Informaci·n Digital (GICID) de la Universi-

dad de Zaragoza. Reconocido como grupo de referencia, por el Go-

bierno de Arag·n con el c·digo S _ R (N¼m.  del Bolet²n Oficial 

de Arag·n, de fecha / / ), dentro del §rea de Ciencias Sociales, 

y financiado por fondos FEDER ñConstruyendo Europa desde Arag·nò 

(IP Carmen Marta-Lazo). Grupo de investigaci·n que apoya esta con-

tribuci·n. 

Adem§s, la autora es miembro del Instituto de Patrimonio y Humani-

dades (IPH) de la Universidad de Zaragoza. 

 

     

 
1 Noticia de la creaci·n de esta red emergente de investigaci·n 
https://educarencomunicacion.com/lanzamiento-de-la-red-tric/  

https://educarencomunicacion.com/lanzamiento-de-la-red-tric/


 

 14  

  



 

 15  

PREFACIO   

El primer flash de este libro es la inquietud que todav²a suscita la magia 

de la fotograf²a. Con un dron, con un tel®fono inteligenteé La fotogra-

f²a del siglo XXI se fragua bajo la misma magia que las primeras placas.  

El prop·sito principal de esta herramienta de comunicaci·n sigue 

siendo congelar un momento, ser capaces de mantener vivo un re-

cuerdo. Estas son las grandes cualidades de la t®cnica fotogr§fica, la 

que nos permite volver a ver los rostros de nuestros padres para reme-

morar su sonrisa. Una de ellas est§ impresa desde donde escribo estas 

l²neas, las que surgen ante el reto de preparar una base te·rica, conver-

tida en esta monograf²a, para programar una asignatura tan trepidante, 

como viva, la de Fotoperiodismo y t®cnica de la imagen en el Grado de 

Periodismo2 de la Universidad de Zaragoza. Una formaci·n que se im-

plant· en  y que, en el curso - , cumpli·  a¶os de anda-

dura. Su curr²culo est§ dise¶ado para formar profesionales especialistas 

en todos los medios y soportes. Su prop·sito es buscar ñel periodista 

totalò, un profesional capacitado para desempe¶ar sus funciones en 

prensa, radio, televisi·n o medios inform§ticos. Es decir, en medios tra-

dicionales o en los soportes m§s innovadores y, en ellos, la imagen es 

primordial. 

Si esta efem®ride es importante para la consolidaci·n de este Grado, no 

es la ¼nica. El  de septiembre de , la fotograf²a celebr· sus  

a¶os, ya que Nic®phore Ni®pce, su inventor visionario, fij· la primera 

imagen permanente en , lo que, ñdesde el primer momento, fue ce-

lebrado como un acontecimiento hist·ricoò (Lemagny y Rouill®, , 

p. ). Con este contexto, el texto investigador aglutina los conocimien-

tos sobre las principales herramientas t®cnicas y compositivas de la fo-

tograf²a, su historia y los casos pr§cticos estructurados desde la gu²a 

docente - . Por ello, se ha establecido un ²ndice que parte desde 

 
2 Puede consultarse en https://fyl.unizar.es/grado/grado-en-periodismo el c·digo de la 
asignatura es 25349.  

https://fyl.unizar.es/grado/grado-en-periodismo
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una reflexi·n del valor documental y de los retos de la inteligencia ar-

tificial, despu®s se explica la c§mara y la edici·n, el origen de la foto-

graf²a desde sus protagonistas, as² como los procesos y la evoluci·n de 

esta profesi·n. Con un objetivo final: ayudar a comprender la impor-

tancia de la fotograf²a en el periodismo.  

La magia de detener el tiempo que permite la fotograf²a (V®lez-Salazar, 

), desde su adscripci·n como recurso documental e informativo, 

todav²a se potencia m§s al realizarse desde las destrezas del periodismo 

y de sus principales ²tems: el rigor, el contraste de fuentes informativas 

y la ®tica profesional.  

Gracias a lo relatado por los y las fot·grafos/as documentales conoce-

mos la historia de la humanidad, cr·nicas period²sticas con las que na-

rrar el presente y ahondar en el pasado. Es decir, gracias al fotoperio-

dismo podemos conocer la realidad con detalle, desde la verdad. Testi-

gos en papel o en formatos digitales, los fotoperiodistas ayudan a que 

la opini·n p¼blica pueda tener un retrato fiel de la realidad. Poca false-

dad existe por definici·n en el fotoperiodismo, aunque trataremos los 

conceptos de veracidad y ®tica, as² como el de manipulaci·n fotogr§-

fica, que ha existido desde los or²genes. Aquella que parece m§s evi-

dente desde los nuevos retos como la inteligencia artificial y el 

deepfake. Dos realidades que pueden llegar a promover la desinforma-

ci·n desde las malas praxis.   

El fotoperiodismo es una carrera profesional de valent²a y creatividad 

que, en ocasiones, conlleva riesgos reales. Las cr·nicas fotogr§ficas de 

guerra son un extremo de la fotograf²a desde el que los ojos de estos y 

estas profesionales son los encargados de plasmar la barbarie y las in-

justicias m§s flagrantes. Con ello, tambi®n se retrata la esperanza y se 

ans²an los cambios para que esas injusticias no se vuelvan a producir.  

Todo ello conforma un conjunto de creaciones que responden a los dis-

paros de unas c§maras de madera, de fuelle, con carrete, instant§neas, 

de pantalla digital o en D que nacieron desde la primera fotograf²a 

conocida, la de un tejado. Aquellas c§maras antiguas que a muchos y 

muchas nos gusta coleccionar y que son objetos personales de piel, 
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pl§stico y cristal que se usaron para dar un sentido f²sico a los recuer-

dos. Con esta intenci·n emocional y pr§ctica se han escrito estas p§gi-

nas, con las que enaltecer esta t®cnica y motivar a futuros fotoperiodis-

tas y/o interesados en la fotograf²a. Pues la fotograf²a es una materia 

transversal, necesaria en la arquitectura, la medicina o la biolog²a... To-

dos hemos congelado el tiempo, ahora toca aprender c·mo se lleg· 

hasta aqu².  

, , é sonre²d.   

SOBRE LA AUTORA: PATRICIA GASCčN-VERA  

Soy doctora desde el Programa de doctorado en Informaci·n y Comu-

nicaci·n de la Universidad de Zaragoza y la Universidad de Barcelona. 

Obtuve la menci·n Cum Laude y soy Premio Extraordinario de Docto-

rado de la Universidad de Zaragoza (- ). Adem§s, recib² el Pre-

mio Nacional del Instituto Quevedo de las Artes del humor ( ) por 

la tesis Periodismo de humor en TV: f·rmulas y estructuras de ®xito 

(  - ). Me licenci® en Periodismo ( ) en la primera promo-

ci·n de la Universidad San Jorge y, despu®s, curs® las licenciaturas de 

Comunicaci·n Audiovisual ( ) y Publicidad y Relaciones P¼blicas 

( ) en la Universidad Oberta de Catalu¶a. 

Soy miembro efectivo del Grupo de Investigaci·n en Comunicaci·n e 

Informaci·n Digital (GICID) reconocido como grupo de referencia, por 

el Gobierno de Arag·n y pertenezco al Instituto Universitario de Patri-

monio y Humanidades (IPH) de la Universidad de Zaragoza. Adem§s, 

he participado en el equipo de trabajo del proyecto TED- B-

I  ñHerramientas digitales participativas para el apoyo a ciber comu-

nidades patrimonialesò y en el proyecto ñCartograf²a de los discursos 

del odio en Espa¶a desde la comunicaci·n: §mbito deportivo, taurino y 

pol²tico (CARDIOCOM)ò en la Universidad Complutense de Madrid, 

donde he realizado un contrato postdoctoral Margarita Salas.  

En mi experiencia profesional he trabajado una d®cada en medios de 

comunicaci·n, radio, televisi·n, agencias de noticias y publicidad, 

donde la fotograf²a ha sido parte esencial de mi labor profesional. Una 
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experiencia en la que destaco mis dos etapas en gabinetes de comuni-

caci·n gubernamentales, en las Cortes de Arag·n y en el Gobierno de 

Arag·n.  

La fotograf²a de prensa ha sido clave en mi desarrollo period²stico, he 

aprendido a mirar la realidad, a plasmarla gracias a compa¶eros/com-

pa¶eras y mentores como Carlos Monc²n que me han prestado su ayuda 

y sus conocimientos. Gracias a ellos y ellas he aprendido gran parte de 

las cuestiones que avanzo en este libro en el que he intentado unificar 

mi vertiente acad®mica y profesional en una obra reflexiva que parte 

desde el poder documental de la fotograf²a y sus retos con la inteligen-

cia artificial, hasta su uni·n con el periodismo, para llegar a ser parte 

esencial en la narraci·n del mundo.  

La m²a, mi narraci·n, la acompa¶o una serie de fotograf²as propias que 

sirven para ilustran estas p§ginas, adem§s de las aportadas por el foto-

periodista Ćngel de Castro y los alumnos y alumnas que han respondido 

con un s² a la propuesta de aparecer en este texto. Asimismo, en mi 

vertiente personal, colecciono c§maras de peque¶o presupuesto que 

tambi®n podr§n verse en estas p§ginas.  

Una pasi·n por rescatar de mercados, all§ donde viajamos, muchas c§-

maras que limpiamos y dotamos de una segunda vida. Fueron estas m§-

quinas las que retrataron a sus due¶os/as, las que fueron testigo de mo-

mentos felices. 

FIGURA 1 y 2.  Autorretratos efectuados en clase de Fotoperiodismo.  

 

 
 

Fuente: Fotografías de la autora 
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CAPĉTULO I 

LA FOTOGRAFĉA COMO HERRAMIENTA DE 

COMUNICACIčN, EXPRESIčN Y CREATIVIDAD 

1. INTRODUCCIčN 

La fotograf²a, desde sus inicios en el siglo XIX, ha evolucionado hasta 

convertirse en una de las formas de expresi·n m§s poderosas y omni-

presentes en la sociedad contempor§nea. No hay d²a que pase sin que 

hagamos una fotograf²a o cientos para informar, para recordar, para tra-

bajar, para divertirnosé Su capacidad para capturar momentos ef²me-

ros, transmitir emociones y comunicar ideas de manera inmediata han 

posicionado a la fotograf²a como un medio esencial, no solo en el §m-

bito art²stico, sino tambi®n en el period²stico. Aquel que es el cometido 

esencial de este texto y que puede complementarse con otras v²as de 

expresi·n como son la documental o la publicitaria.  

En este amplio contexto de aplicaci·n, entendiendo la fotograf²a como 

herramienta de comunicaci·n, expresi·n (Newhall, ) y creatividad, 

esta monograf²a pretende ser ¼til para diferentes usos. Primero, se pre-

senta como un recurso acad®mico para los estudiantes del Grado de Pe-

riodismo de la Universidad de Zaragoza, desde el que ofrecer una com-

prensi·n profunda de las m¼ltiples dimensiones de la fotograf²a en la 

actualidad y desde sus or²genes. Sin olvidar que, de otra forma, puede 

aplicarse a cualesquiera de las docencias universitarias con vinculaci·n 

hacia la fotograf²a, en otros grados y en otras universidades. Adem§s, 

como tercer prisma, se escribe para solventar los intereses de aficiona-

dos y aficionadas o amateurs de este medio de expresi·n que ñpermite 

dar testimonio a los reporteros gr§ficosò (Cartier-Bresson, , p. ). 

Como se explica, este libro ha sido concebido como un texto universi-

tario y de investigaci·n que busca abordar la fotograf²a y la t®cnica de 

la imagen no solo desde un punto de vista t®cnico, sino tambi®n desde 

una perspectiva comunicativa y creativa. La obra se estructura en ocho 

cap²tulos que, de manera progresiva, gu²an al lector/lectora desde los 
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conceptos m§s b§sicos, hasta la exploraci·n de aplicaciones de la foto-

graf²a en diferentes contextos profesionales y creativos. Este texto no 

es solo una gu²a t®cnica para aprender a manejar una c§mara; sino que es 

un recurso integral que explora las m¼ltiples dimensiones de la fotogra-

f²a, a trav®s de un lenguaje visual capaz de transmitir ideas, emociones y 

conceptos con una profundidad que, a menudo, supera a las palabras. 

Las fotos pasan a actuar como mensajes que nos enviamos unos a otros. 

Antes la fotograf²a era una escritura, ahora es un lenguaje. Nos comu-

nicamos con fotos con total naturalidad, como si la fotograf²a rebasase 

el estadio del texto impreso para conquistar el estadio del lenguaje oral. 

Ahora las fotograf²as tambi®n funcionan como palabras dichas, como 

palabras habladas que una vez alcanzan a su receptor ya no hay necesi-

dad de guardar, pues ya han cumplido su misi·n comunicativa (Fontcu-

berta, , p. ). 

Una de las principales fortalezas de este texto radica en su orientaci·n 

pedag·gica, al estar dise¶ado tanto para principiantes como para los y 

las que no cuentan con experiencia previa en el campo fotogr§fico. Los 

lectores y lectoras no solo aprender§n sobre los aspectos t®cnicos, como 

la composici·n, la luz o el manejo de equipos, sino que tambi®n se su-

mergir§ en el an§lisis (Aparici et al., ; Marzal Felici,  y Marzal 

Felici y Casero Ripoll®s, ) de c·mo la fotograf²a puede ser utilizada 

estrat®gicamente para comunicar un mensaje, expresar una visi·n per-

sonal o activar la creatividad en diversos contextos.  

El texto invita a reflexionar sobre c·mo una imagen puede influir en la 

percepci·n del espectador, c·mo el contexto y la cultura pueden alterar 

su interpretaci·n. Para ello, el fot·grafo o la fot·grafa, como autor/a, 

puede utilizar todos estos elementos para comunicar de manera efectiva 

su mensaje. Este enfoque comunicativo es particularmente relevante en 

un mundo cada vez m§s saturado de im§genes, donde la capacidad de 

discernir y crear contenido visual significativo (Fontcuberta, ) se 

ha convertido en una habilidad esencial para la sociedad. Por ende, este 

prisma lo convierte en un recurso de utilidad para educadores, comuni-

cadores y cualquier persona interesada en comprender c·mo la fotogra-

f²a puede influir y reflejar la sociedad en la que vivimos.  

En este camino se toma como referencia el modelo educativo TRIC, de 

las Tecnolog²as de la Relaci·n, Informaci·n y Comunicaci·n, que se 

https://www.redalyc.org/journal/5155/515568676006/html/#redalyc_515568676006_ref7
https://www.redalyc.org/journal/5155/515568676006/html/#redalyc_515568676006_ref7
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articula desde el Factor Relacional. Aquel que pone el ®nfasis, tambi®n 

el fotogr§fico (Sontag, ), en la conexi·n, en lo humano; haciendo 

de la tecnolog²a una parte, pero no siendo el factor dependiente de la 

comunicaci·n (Gasc·n-Vera,  y ). Un constructo creado por 

Carmen Marta-Lazo y Jos® Antonio Gabelas ( ,  y ) que, 

tras desarrollarse de forma acad®mica, hoy es fruto de planes de estudio, 

MOOCs3 (Osuna-Acedo et al., ), Unidades Did§cticas (VV. AA. 

a y b), aplicaciones educomunicativas como las utilizadas en anun-

cios publicitarios4 o en documentales5, as² como en experiencias inter-

nacionales desde las que impregnar a la sociedad. Como se ejecuta, asi-

mismo, desde Entremedios6, la plataforma period²stica del Grado en 

Periodismo de la Universidad de Zaragoza.  

En esta estrategia educativa, la ciudadan²a es parte y todo en el inter-

cambio informativo. Debe de ser un componente esencial para analizar, 

con esp²ritu cr²tico, todo lo recibido desde los medios de comunicaci·n 

y las nuevas f·rmulas revolucionarias como la inteligencia artificial 

(Gasc·n-Vera et al., ). La era TRIC (Marta-Lazo y Gabelas-Ba-

rroso, ) opera en un mundo mediado que, a trav®s del humanismo, 

fomenta la relaci·n como paradigma desde el que conseguir educar en 

todas las etapas vivenciales. Un aprendizaje emocional e integrador ba-

sado en las inteligencias m¼ltiples que son aquellas que permiten a do-

centes educadores y profesionales de la comunicaci·n atender las pe-

culiaridades individuales. Por ello, siguiendo este modelo, los ejerci-

cios y proyectos propuestos est§n dise¶ados para estimular la creativi-

dad, permitiendo que los y las estudiantes experimenten con diferentes 

estilos, t®cnicas y enfoques, para que descubran su voz personal dentro 

del vasto campo de la fotograf²a y del periodismo.  

 
3Capacitaci·n en competencias digitales para las TRIC https://hub8.eco-
learning.eu/course/capacitacion-en-competencias-digitales-para-las-tr/ 

4Presentaci·n del ganador del concurso por la igualdad de g®nero 2019  
https://www.youtube.com/watch?v=rndmmFid6B4 Ganador del VIII Concurso de spot 
publicitario por la igualdad de g®nero https://www.youtube.com/watch?v=yyRst6RAGis 

5 Puede consultarse en https://educarencomunicacion.com/metaverso-la-otra-realidad/ 

6 En https://periodismo.unizar.es/ 

https://hub8.eco-learning.eu/course/capacitacion-en-competencias-digitales-para-las-tr/
https://hub8.eco-learning.eu/course/capacitacion-en-competencias-digitales-para-las-tr/
https://www.youtube.com/watch?v=rndmmFid6B4
https://www.youtube.com/watch?v=yyRst6RAGis
https://periodismo.unizar.es/
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Una creatividad entendida como la capacidad de generar ideas origina-

les y de encontrar soluciones innovadoras a los desaf²os visuales. Todo 

porque en el §mbito universitario, la formaci·n est§ orientada a prepa-

rar a los estudiantes para un entorno profesional din§mico y en cons-

tante cambio. Para ello, esta asignatura tambi®n se integra en las com-

petencias transversales de la Universidad de Zaragoza, comprendidas 

en el Sello +  UNIZAR7: (RD ) Valores democr§ticos y sostenibili-

dad; (UZ ) Trabajo en equipo; (UZ ) Pensamiento cr²tico; (UZ ) Inte-

ligencia emocional; (UZ ) Innovaci·n y Creatividad y (UZ ) Auto-

aprendizaje permanente. Concretamente, la asignatura Fotoperiodismo 

y t®cnica de la imagen se ha vinculado al ¼ltimo de estos aspectos y se 

amplifica, desde este texto, al aportar una oportunidad de aprendizaje 

para personas de todas las edades y de cualquier procedencia.  

Con este prop·sito se trabaja desde una cultura de compromiso y por 

una v²a de aprendizaje flexible al fomentar mediante la curiosidad indi-

vidual, la b¼squeda de conocimientos, esta l²nea de acci·n se une a la 

competencia transversal de Pensamiento cr²tico (UZ ), as² como al en-

riquecimiento de ideas, aportaci·n de valor desde la competencia de 

Innovaci·n y Creatividad (UZ ). Todo ello se aglutina en el punto final 

de este libro dedicado a la organizaci·n y el aprendizaje basado en pro-

yectos planteado en los an§lisis de Fotoperiodismo y t®cnica de la ima-

gen. De este modo, esta obra no solo ense¶a a crear im§genes t®cnica-

mente correctas, sino que, tambi®n, incita a pensar, a experimentar y a 

utilizar la fotograf²a como un medio para explorar y para expandir los 

conocimientos. Para ello las fuentes principales que han apoyado este 

texto investigador han partido de la publicaci·n de Felipe Picatoste que, 

en , escribe Manual de fotograf²a, para la Biblioteca Enciclop®dica 

Popular Ilustrada en la secci·n de artes y oficios. En su pr·logo advert²a 

que ñel conocimiento de la fotograf²a era f§cilò, aunque, en ese mo-

mento, en Espa¶a, estaba reducida ñal arte de hacer retratosò; lo que no 

ocurr²a fuera de nuestras fronteras donde se dispon²an de m§quinas y 

procedimientos m§s avanzados. Como autores internacionales, encon-

 
7 Puede consultarse en 
https://academico.unizar.es/sites/academico/files/archivos/ofiplan/Normativa/ct_unizar.pdf  

https://academico.unizar.es/sites/academico/files/archivos/ofiplan/Normativa/ct_unizar.pdf
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tramos obras del mismo nombre como la de Wright ( ) y Le Plon-

geon ( ) quien divisaba a la fotograf²a como un arte de invenci·n 

moderna, la que, debido a su ñgran perfecci·nò, se ha familiarizado en 

todos los pa²ses y entre todas las clases de la sociedad. 

La base investigadora se ha establecido desde tres nombres propios y 

sus recursos. El primero es Joan Fontcuberta, periodista, fot·grafo, ar-

tista visual, cr²tico, comisario de exposiciones e historiador que ha sido 

galardonado con el Premio Nacional de Fotograf²a, el Premio Nacional 

de Ensayo y el Premio Hasselblad. Se consideran esenciales para el es-

tudio amplio de la fotograf²a sus obras: Fotograf²a: conceptos y proce-

dimientos ( ), El beso de Judas. Fotograf²a y Verdad ( ), La c§-

mara de Pandora: La fotograf²@ despu®s de la fotograf²a ( ) y La 

furia de las im§genes. Notas sobre la postfotograf²a ( ), sobre ellas 

se ver§n diferentes citas destacando la siguiente: 

La fotograf²a no es un procedimiento ni un instrumento. Es una forma 

de pensar. Todos somos fot·grafos porque somos pensantes. La foto-

graf²a rebasa el §mbito del arte y de la comunicaci·n. Permite radiogra-

fiar c·mo estamos. Es como un term·metro que puede darnos una tem-

peratura del momento actual (Joan Fontcuberta)8. 

Tambi®n es de alto valor docente la web9 del Dr. Oscar Colorado, aca-

d®mico, cr²tico, analista y promotor de la fotograf²a que ofrece un nu-

trido conjunto de art²culos, as² como las sesiones sobre fotoperiodismo 

de la web del profesor Gustavo Bravo10. Por otro lado, es de inter®s la 

investigaci·n de la imagen de Javier Marzal Felici, Catedr§tico de Co-

municaci·n Audiovisual y Publicidad en la Universitat Jaume I. 

Como otras obras base, se ha trabajado el libro Historia de la c§mara 

fotogr§fica: del daguerrotipo a la imagen digital de Todd Gustavson 

( ) la cual supone un completo atlas, no solo de la progresi·n de las 

c§maras, sino de su relaci·n con la profesi·n fotoperiodista. Es una obra 

digna de consulta y est§ disponible en la biblioteca Mar²a Moliner de la 

 
8 Citado en https://fotogasteiz.com/blog/fotografos/joan-fontcuberta-vida-obra-biografia/   

9 Recurso de gran utilidad https://oscarenfotos.com/  

10 Puede consultarse en https://fotogasteiz.com/blog/  

https://fotogasteiz.com/blog/fotografos/joan-fontcuberta-vida-obra-biografia/
https://oscarenfotos.com/
https://fotogasteiz.com/blog/
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Universidad de Zaragoza. Asimismo, se han consultado proyectos per-

sonales. El primero cerca de Zaragoza, el Museo de Foticos11 y, por otro 

lado, la p§gina de Flickr12 Coleccionando C§maras, ambos coleccio-

nistas disponen de un material excepcional. Tambi®n Font§n del Junco 

et al. ( , p. ) se hacen eco de una afirmaci·n de Walter Benjam²n 

para quien el coleccionismo, como la historia y la curadur²a de las im§-

genes, ñes siempre una forma de apropiarse de aquella parte del mundo 

que uno encuentra especialmente deseableò y atisban que el coleccio-

nista es, siempre, el primer curador. Aunque dirigido a aquellos colec-

cionistas de im§genes, esta afirmaci·n llega, tambi®n, a los coleccio-

nistas de c§maras y todo lo concerniente a la fotograf²a.  

ñLa fotograf²a como fen·meno en toda su complejidad, no deja de ser 

estudiado y analizado de forma constante y significativaò, advierte Ra-

mon ( , p. ). Se parte de los soportes te·ricos de la historia de la 

fotograf²a como las obras de Lemagny y Rouill®, ( ), Newhall 

( ) y Font§n del Junco et al. ( , p. ) para quienes, precedentes 

como, Gernsheim, Newhall y Rosenblum vincularon la historia de la 

fotograf²a a la historia cultural, desde ñuna cr·nica de las im§genes del 

nuevo medioò. Al abstraernos ya a la b¼squeda de materiales sobre fo-

tograf²a period²stica (D²az Arcos, ), se ha trabajado Fotoperio-

dismo: el manual del reportero gr§fico de Kenneth Kobr® y Betsy Brill 

( ), el Manual de fotoperiodismo: retos y soluciones de Ulises Cas-

tellanos ( ) y el adscrito a fotograf²a digital de Antoni Mar²n-

Amatller ( ) que, con sus estudios de caso y ejercicios pr§cticos, 

ofrece una visi·n amplia y actualizada del papel de la fotograf²a en la 

sociedad contempor§nea. Lo que se completa con la disertaci·n de Da-

vid Diaz ( ), as² como el Manual de Periodismo Gr§fico y Radiof·-

nico ( ) de Bernardo Sabisky. Por ¼ltimo, desde la bibliograf²a de 

la asignatura13 se destaca la edici·n de Baeza ( ) titulada Por una 

funci·n cr²tica de la fotograf²a de prensa, que se suman al gran n¼mero 

de art²culos de investigaci·n que se delimitan en la bibliograf²a final, 

 
11 Disponible en https://foticoscollection.com/es 

12 Es de inter®s visitar su enlace https://www.flickr.com/photos/coleccionandocamaras  

13 Consultado en 
https://psfunizar10.unizar.es/br13/egAsignaturas.php?codigo=25349&Identificador=1712  

https://foticoscollection.com/es
https://www.flickr.com/photos/coleccionandocamaras
https://psfunizar10.unizar.es/br13/egAsignaturas.php?codigo=25349&Identificador=1712
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junto con la base te·rica de grandes autores como de Roland Barthes 

( ), la Teor²a de la imagen period²stica de Vilches ( ) y textos 

como los de Bourdieu et al ( ) y Elkins ( ) que han nutrido las 

referencias bibliogr§ficas. 

2. LA IMAGEN COMO VALOR PATRIMONIAL: LA 

FOTOGRAFĉA COMO RESGUARDO DOCUMENTAL 

La t®cnica de la imagen es infinita, ya que los humanos hemos tenido 

la exigencia, la curiosidad, de experimentar para ser m§s eficientes al 

momento de comunicarnos. Desde el comienzo de los tiempos, desde 

aquellos en los que se tienen registros, el ser humano se ha interesado 

por representar y manifestar visualmente lo que ve, transmitiendo, con 

ello, un mensaje o informaci·n. Wright (, p. ) estima que las pri-

meras creaciones de registro pict·rico datan del Paleol²tico Superior, 

ñhace unos .  a¶os y unos .  a¶os antes del desarrollo de la 

agriculturaò. Hablamos de las pinturas rupestres, de las comunicaciones 

con se¶ales de humo, del c·digo morse, del fax, de los grafitis, las ca-

ricaturas callejeras o los emojis.  

De esta enumeraci·n no secuencial, sino llamativa, s² que es preciso 

indicar que la facultad de capturar im§genes ha sido fruto de un largo 

recorrido: decenas de inventos, innovaciones y sucesos han contribuido 

para que, actualmente, tomar una fotograf²a parezca una acci·n de lo 

m§s com¼n. Adem§s, hay que resaltar que, desde sus inicios, la foto-

graf²a pas· por un gran periodo de aceptaci·n, hasta ser y significar lo 

que es hoy en d²a. Precisamente es ña partir de los a¶os setenta, cuando 

la fotograf²a entra en el universo de los museos, en la ense¶anza supe-

rior, en el mercado del arte y en la cultura generalò (Lemagny y Rouill®, 

, p. ).  

De forma previa y durante una extensi·n de tiempo considerable, la 

fotograf²a no fue considerada como arte. Al mismo tiempo, recib²a del 

mundo de la cultura y de los literatos atributos negativos que la alejaban 

de considerarse como una exposici·n de valor, ya que, para representar 

la realidad, otras sociedades prefer²an el arte de la pintura.  
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Todos los cambios necesitan tiempo y todas las artes necesitan crear no 

solo la t®cnica, sino las miradas y los anhelos en la sociedad en la que 

se van a desarrollar. Al igual que no podr²amos imaginar un d²a sin 

nuestra c§mara del smartphone, pocos, en los siglos previos, pod²an 

imaginar un retrato que no fuera pintado. De ah², esa ya leyenda que se 

ha transmitido, tambi®n en pel²culas o series, de que desde una primera 

concepci·n de la fotograf²a ®sta ñcapturaba almasò. El miedo a lo nuevo 

nos acompa¶a. ñDurante largo tiempo la fotograf²a inquiet· a muchas 

personas que tem²an que la c§mara les robaba el alma o que de ella 

derivaba alg¼n embrujo malignoò (Font§n del Junco et al., , p. ). 

Tras esos inicios y ya con un uso diario, el punto de partida es que hay 

un mundo para capturar desde el arte fotogr§fico, el que es capaz de 

congelar un momento ef²mero y que se va a atender desde un punto de 

vista patrimonial y creativo. No en vano, tambi®n Font§n del Junco et 

al. afirman que ñla fotograf²a cambi· y ampli· por completo nuestras 

ideas sobre el mundo y la imagen que ten²amos de ®lò, al poder saber 

de las regiones ñm§s ex·ticas y remotasò (p. ).  

Como se avanzaba en Pe¶alba y Gasc·n-Vera (, p. ), ñlas im§-

genes nos rodean. Somos personas, somos lugaresò. Desde que co-

mienza cada d²a, desde que nacemos, nuestra mente comienza a consu-

mir im§genes. El cerebro humano procesa las im§genes en solo  mi-

l®simas de segundo, una rapidez que certifica que lo que la visi·n hace 

es encontrar conceptos. No en vano, podemos llegar a ver .  im§-

genes al d²a, sobreestimulados, estamos priorizando la cantidad frente 

a la calidad y a lo ¼nico (UE Studio, ). En ese camino, la ciudadan²a 

queremos entender lo que vemos y queremos conservarlo, esto significa 

postergar la imagen como patrimonio, un cometido que recojo en la 

participaci·n del MOOC formativo ñPatrimonio cultural en el entorno 

de las TRICò14 desde el cap²tulo titulado La imagen como patrimonio 

(Gasc·n-Vera, a).  

 
14 Mooc formativo https://hub8.eco-learning.eu/course/patrimonio-cultural-en-el-entorno-de-
las-tric/  

https://hub8.eco-learning.eu/course/patrimonio-cultural-en-el-entorno-de-las-tric/
https://hub8.eco-learning.eu/course/patrimonio-cultural-en-el-entorno-de-las-tric/
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En este contenido, se parte de la idea de que el patrimonio audiovisual 

se refiere al conjunto de registros audiovisuales que tienen un valor cul-

tural, hist·rico y art²stico y, por ende, son parte de nuestra identidad 

como sociedad. Es por ello, y entendiendo la importancia de concien-

ciar, salvaguardar y proteger los documentos audiovisuales, que la 

Unesco proclam· el  de octubre como D²a Mundial del Patrimonio 

Audiovisual15 #AudiovisualHeritage16
. Entre sus caracter²sticas, tal y 

como contin¼a este texto citado, el patrimonio audiovisual captura mo-

mentos y eventos significativos de la cultura y de la historia.  

Sus registros nos permiten conocer c·mo eran las formas de vida, las 

tradiciones, los acontecimientos hist·ricos, las expresiones art²sticas y 

otros aspectos relevantes de una determinada ®poca. Por tanto, el valor 

patrimonial de la imagen radica en su capacidad para documentar una 

®poca determinada. Como se prosigue en este texto, las fotograf²as an-

tiguas, por ejemplo, nos ofrecen una mirada ¼nica y aut®ntica al pasado, 

permiti®ndonos conocer c·mo era la vida en aquel entonces, qu® vesti-

menta se utilizaba, c·mo eran las ciudades... Estas im§genes se con-

vierten en testigos visuales de la historia y nos permiten reconstruir y 

comprender nuestro pasado, siendo ñun testimonio aut®ntico de la reali-

dadò (Gasc·n-Vera, a). Como ejemplo, en el caso aragon®s, el 

Centro Bu¶uel de Calanda17 ha conseguido recuperar m§s de  foto-

graf²as tomadas a principios del siglo pasado y pertenecientes a la co-

lecci·n de Leonardo Bu¶uel, el padre del famoso cineasta18. Es un buen 

modelo para arg¿ir la siguiente idea: el patrimonio audiovisual es mul-

tisensorial, ya que, a trav®s de las im§genes y los sonidos, se pueden 

transmitir emociones, capturar la atm·sfera de un lugar, evocar recuer-

dos y ofrecer una experiencia completa y enriquecedora.  

 
15 Para m§s informaci·n https://www.unesco.org/es/days/audiovisual-heritage  

16 Consultar https://x.com/search?q=%23audiovisualheritage&src=typd  

17 Puede consultarse en https://bunuelcalanda.com/  

18 Noticia que incluye esta afirmaci·n 
https://www.elperiodicodearagon.com/cultura/2010/01/23/calanda-recupera-imagenes-
infancia-luis-47767777.html  

https://www.unesco.org/es/days/audiovisual-heritage
https://x.com/search?q=%23audiovisualheritage&src=typd
https://bunuelcalanda.com/
https://www.elperiodicodearagon.com/cultura/2010/01/23/calanda-recupera-imagenes-infancia-luis-47767777.html
https://www.elperiodicodearagon.com/cultura/2010/01/23/calanda-recupera-imagenes-infancia-luis-47767777.html
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Por el contrario, como desventaja, los soportes de la imagen son espe-

cialmente vulnerables al deterioro y, al mismo tiempo, a la obsolescen-

cia tecnol·gica. El papel de las fotograf²as, los negativos, los carretes 

antiguos pueden descomponerse o da¶arse con el tiempo, con gran fa-

cilidad; adem§s del hecho de que los dispositivos como las c§maras, 

quedan obsoletas de forma continuada en la historia. Por lo tanto, es 

crucial realizar esfuerzos de preservaci·n y conservaci·n de las foto-

graf²as antiguas para garantizar su permanencia y acceso a las futuras 

generaciones.  

La digitalizaci·n ha potenciado las posibilidades de preservaci·n, re-

gistro, catalogaci·n, an§lisis y sobre todo de acceso, as² gracias a estas 

ventajas se detiene la incuestionable posibilidad de diluirse, de desapa-

recer, comprometiendo as² una incalculable parte de nuestra memoria 

colectiva (Gasc·n-Vera, a). 

Se impone as² la necesidad de digitalizar los patrimonios culturales y 

sociales que se sirven de la imagen. Para ello, existen multitud de orga-

nizaciones gubernamentales, culturales y entes privados dedicados a la 

preservaci·n patrimonial, en nuestro caso, de la fotograf²a.  

De ese abanico infinito de agrupaciones que, por otro lado, tambi®n 

cuentan con dificultades para poder llegar a todo el volumen de crea-

ci·n existente, nos detenemos en dos proyectos de relevancia en la ciu-

dad de Zaragoza. Los cuales dejan entrever la pasi·n documental y la 

importancia de archivar la fotograf²a. El primero de ellos, de forma on-

line, es la consulta del archivo fotogr§fico de la ciudad de Zaragoza. El 

Ayuntamiento de Zaragoza ha recogido un conjunto documental foto-

gr§fico de .  fotograf²as, desde  hasta el presente19. El segundo 

caso es la Asociaci·n Anteayer Fotogr§fico Zaragozano20 cuyos objeti-

vos principales son el estudio y la difusi·n de la fotograf²a antigua de 

Zaragoza y su provincia. 

 

 
19 https://www.zaragoza.es/sede/portal/usic/exposiciones-virtuales/exposiciones/archivo-
fotografico 

20 Perfil en X https://x.com/anteayerz  y un proyecto https://www.fundacionibercaja.es/que-
hacemos/mas-cultura/anteayer-fotografico-zaragozano/ 

https://www.zaragoza.es/sede/portal/usic/exposiciones-virtuales/exposiciones/archivo-fotografico
https://www.zaragoza.es/sede/portal/usic/exposiciones-virtuales/exposiciones/archivo-fotografico
https://x.com/anteayerz
https://www.fundacionibercaja.es/que-hacemos/mas-cultura/anteayer-fotografico-zaragozano/
https://www.fundacionibercaja.es/que-hacemos/mas-cultura/anteayer-fotografico-zaragozano/
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FIGURA 3. Grupo de niños en la margen izquierda del Río Ebro, en Zaragoza, 1900. 
 

 

Fuente: Cedida por Asociación Anteayer Fotográfico Zaragozano, archivo MollatðMoya 

ñContamos con el apoyo de coleccionistas privados en lo que hemos 

denominado como `Coleccionismo SocialË puesto que ceden sus archi-

vos para su catalogaci·n, estudio, reparaci·n y difusi·n sin contrapres-

taci·n alguna, para un mejor y mayor conocimiento de nuestro pasadoò, 

as² lo explic· su presidenta, Mar²a Pilar Gonzalo Vidao -se comentar§ 

en el cap²tulo -. Adem§s, se han compartido sus diversas actividades 

culturales, en diferentes sesiones, para promover el inter®s por la foto-

graf²a, al visionar su patrimonio desconocido.  

Otras iniciativas que se han conocido en la asignatura han sido el banco 

de im§genes de Charlie Chaplin21. En este recurso podemos ver m§s de 

.  im§genes, muchas de ellas escaneadas a partir de copias origina-

les o negativos de los estudios Chaplin, joyas hist·ricas, im§genes em-

blem§ticas que est§n disponibles en diferentes licencias, aunque para 

nuestro libro esta entidad ha tenido el detalle de permitir una reproduc-

ci·n en el siguiente ep²grafe. Otras fuentes de inter®s son:  

 
21 Puede consultarse en https://photo.charliechaplin.com/  

https://photo.charliechaplin.com/
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 The International Center of Photography (ICP): https://ipce.cul-

tura.gob.es/documentacion/fototeca.html   

 Los registros de Time Inc y sus siete millones de documentos: 

https://www.nyhistory.org/library/time-inc-archive  

 Gu²a-inventario de fondos fotogr§ficos de la Biblioteca Nacional: 
https://www.bne.es/es/publicaciones/ _anos_fotografia_bn  

Para tratar este punto de una forma interesante se parte de la figura  y 

se realiza la siguiente pregunta en voz alta a los y las lectores/as de este 

texto: àqu® representa esta imagen, a qu® se corresponde?  

 

FIGURA 4. Pollera de una mujer roman² (gitana). 

 

Fuente: US Holocaust Memorial Museum22 

 
22 Disponible en https://encyclopedia.ushmm.org/content/en/artifact/romani-gypsy-womans-
skirt  

https://ipce.cultura.gob.es/documentacion/fototeca.html
https://ipce.cultura.gob.es/documentacion/fototeca.html
https://www.nyhistory.org/library/time-inc-archive
https://www.bne.es/es/publicaciones/150_anos_fotografia_bn
https://encyclopedia.ushmm.org/content/en/artifact/romani-gypsy-womans-skirt
https://encyclopedia.ushmm.org/content/en/artifact/romani-gypsy-womans-skirt
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Se deja un tiempo de silencio y se permite la palabra a ustedes, lectores. 

Primero, se desmonta la presunci·n de que se trata de una falda de ba-

turra. Hay que entender que esta imagen se ha seleccionado por la vin-

culaci·n que puede generarse ante la tradici·n aragonesa de vestirse de 

baturro/a, ya que se asemeja a esta vestimenta tradicional. Por tanto, los 

receptores creen que es una imagen festiva y se desmonta esa 

percepci·n. Tras esta conexi·n social se ejecuta una desconexi·n 

emocional, se trata de la falda de una v²ctima del nacismo cuya 

descripci·n es la siguiente:  

Esta pollera de tafet§n y algod·n es de los a¶os veinte. Pertenec²a a una 

mujer roman² (gitana) que naci· en Frankfurt, Alemania, y que vivi· en 

Alemania antes de la guerra. Fue detenida por los nazis y encarcelada 

en los campos de Auschwitz, Ravensbrueck, Mauthausen, y Bergen-

Belsen. Muri· en Bergen-Belsen en marzo de , poco tiempo antes 

de la liberaci·n del campo. Su marido y dos de sus hijos tambi®n mu-

rieron en los campos.  

Con ella se promueve la reflexi·n sobre la pertinencia de la existencia 

de un museo y de su banco de im§genes para conservar la conciencia 

ante el horror del nacismo. El Museo Conmemorativo del Holocausto 

de los Estados Unidos23 inspira a ciudadanos y l²deres de todo el mundo 

a enfrentar el odio, prevenir el genocidio y promover la dignidad hu-

mana. Por tanto, se trabaja la idea de que, desde una simple fotograf²a 

se puede extraer una historia completa que, adem§s, tenga una conexi·n 

hist·rica de relevancia.  

El documento fotogr§fico es un referente clave para la interpretaci·n 

hist·rica. Solo las fotograf²as se diferencian del resto de documentos al 

mostrar los contenidos como fragmentos veraces de la realidad. Un tes-

timonio visible, si bien, en muchos casos, necesita de la contextualiza-

ci·n para situar y entender el mensaje. Queremos entender lo que ve-

mos y queremos conservarlo, esto es postergar la imagen como patri-

monio24. Para ello, cuentan con una enciclopedia online25.  

 
23 Puede consultarse en https://www.ushmm.org/es 

24 https://cartografiapatrimoniocultural.unizar.es/inicio 
25 https://encyclopedia.ushmm.org/es 

https://www.ushmm.org/es
https://encyclopedia.ushmm.org/es
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La imagen, tanto en forma de fotograf²as, pinturas, grabados u otras 

representaciones visuales, puede ser considerada como ñun valor patri-

monial significativo en diferentes contextosò (Pe¶alba y Gasc·n-Vera, 

, p. ). Por su capacidad de documentaci·n hist·rica, son una 

fuente de informaci·n invaluable para investigadores, historiadores y el 

p¼blico en general para el cual sirven de una iconograf²a cultural. Las 

propias im§genes se consideran patrimonio, ya que preservan y 

transmiten la identidad y la memoria colectiva de un grupo o una 

regi·n. Las que, asimismo, pueden ser apreciadas por su valor art²stico.  

Tal es el caso de las colecciones de fot·grafos/as que, por su estilo, 

trabajo y captaci·n de momentos y situaciones sociales relevantes son,  

en s² mismas, parte y conjunto del patrimonio audiovisual.   

As², las propias im§genes culturales pueden considerarse patrimonio, 

ya que preservan y transmiten la identidad y la memoria colectiva de 

un grupo o de una regi·n sobre las que pueden ser apreciadas por su 

valoré Respetar el patrimonio de las im§genes implica ñrespetar los 

derechos de autor, promover la digitalizaci·n y el acceso p¼blico y es-

tablecer pol²ticas de protecci·n del patrimonio visual para las genera-

ciones presentes y futurasò (p. ).  

Con la llegada del mundo digital, todav²a se hace m§s presente la idea 

de que todas las fotos no pueden ser ic·nicas o trascendentes, pero es 

importante entender, cambiar de perspectiva, de fot·grafo/a a fotope-

riodista. Y ese cambio se ejecuta desde el acto de modificar esa pasi·n, 

ese hobby, hasta conseguir que cada una de las fotos sean importantes 

para los y las protagonistas de esas im§genes, sus historias. Que lo que 

cuente la fotograf²a sea trascendente. Para ello, la postura que se utiliza 

es ponernos en la piel del receptor y formularnos las siguientes pregun-

tas para entender mejor el arte fotogr§fico: àQu® mensaje habr§ querido 

comunicar el o la fot·grafa? àC·mo lo ha logrado? 

Ver m§s all§ para conseguir un ojo fotogr§fico, que es la capacidad de 

prever la foto cuando es buena, pensar en ella e imaginarla antes de 

apuntar y ver tras el objetivo de nuestra c§mara. Que nos ayude a ir m§s 

all§. Porque, desde las miradas conocidas, todos y todas tenemos ideas 
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preconcebidas. Por ello, debemos buscar m§s profundamente y ser crea-

tivos/as. De forma inevitable, la mayor²a de las veces caemos en repe-

ticiones.  

Durante el siglo XIX, la fotograf²a se consideraba principalmente como 

un medio para reproducir la realidad y los/las fot·grafos/as se limitaban 

a capturar im§genes de manera objetiva, sin intervenir en el proceso 

creativo. Un ejemplo muy llamativo son las repetitivas im§genes que 

coleccionamos en nuestros viajes. Tras miles de kil·metros y la inver-

si·n de nuestros ahorros volvemos a casa con la misma imagen que 

cientos o miles de personas.  

Hablamos de la t²pica fotograf²a sujetando la Torre de Pisa, compa-

rando la altura de la Torre Eiffelé y tantos otros ejemplos que se en-

globan en lo denominado como ñTurismo de Masasò26. Sobre ello, el 

debate ahonda en nuestros comportamientos como fot·grafos/as en lu-

gares tur²sticos y forja un debate sobre la falta de respeto hacia monu-

mentos o contextos. El ejemplo m§s llamativo son las fotograf²as su-

gestivas que se llegan a realizar en lugares de memoria como los cam-

pos de concentraci·n. Una desconexi·n. Por otro lado, en nuestra so-

ciedad informatizada, seg¼n Ba¶uelos ( ) se determinan dos ver-

tientes de la imagen como parte del patrimonio cultural de un pueblo: 

) como objeto documental e hist·rico, como memoria, testimonio y 

como registro y ) como soporte de almacenamiento de informaci·n 

visual de otros patrimonios culturales. Tambi®n este autor estima que 

la digitalizaci·n de la imagen ñimpone un proceso distinto al que se ha 

seguido para la obtenci·n, almacenamiento, gesti·n y conservaci·n de 

la mismaò (p. ). La digitalizaci·n implica asimilar una nueva cultura 

frente a los usos, formas de gesti·n, aprendizaje y difusi·n de la ima-

gen. Analizamos los procesos y momentos de la imagen fotogr§fica tra-

dicional y de la imagen digital. Emerge as² una nueva cultura de la ima-

gen que se caracteriza, fundamentalmente, por cuatro variables din§mi-

 
26 Incluido en el siguiente v²deo https://vimeo.com/253334732 

https://vimeo.com/253334732
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cas que adquiere el signo digital y que son: ñLa virtualizaci·n/actuali-

zaci·n, la interactividad, la simultaneidad y la intertextualidad, entre 

otras numerosas variablesò. 

Por ello, para Pe¶alba y Gasc·n ( , p. ), la digitalizaci·n de las 

im§genes ñes de gran importancia en la actualidad por razones que afec-

tan tanto al §mbito cultural como al acceso a la informaci·nò. La pri-

mera es que la digitalizaci·n permite, como se ha comentado, preservar 

y conservar las im§genes en formatos digitales y, como segunda, se fa-

cilita enormemente su acceso y difusi·n. Las im§genes digitales pueden 

ser compartidas y consultadas en l²nea, lo que ampl²a su alcance y per-

mite que un mayor n¼mero de personas tengan la posibilidad de disfru-

tarlas y estudiarlas. Estas y otras numerosas variables dan pie al si-

guiente punto donde lo digital traspasa estas ideas y llega a la genera-

ci·n artificial de una cultura digital que mantiene dos amenazas laten-

tes: la falta de respeto ante los derechos de autor y la falsificaci·n. Por 

tanto, se comparte la idea de que, desde su existencia, la imagen foto-

gr§fica relata y describe visualmente hechos, modas, costumbres y lu-

gares, convirti®ndose en la memoria visual, ahora, digital. 

Las im§genes circulan, sentimos que nos entretienen, las compartimos 

y percibimos el vac²o de la incertidumbre, advertimos la ausencia de 

sentimientos a¼n no expresados. Una vez sumidos en los medios y en 

la hipercontaminaci·n de im§genes, àc·mo conocer los efectos que tie-

nen y tendr§n en nosotros? (M¼nera, , p. ). 
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3. LA FOTOGRAFĉA Y LA REVOLUCIčN ARTIFICIAL. 

DEEPFAKE Y DESINFORMACIčN 

FIGURA 5.  Charlot y el mecánico ante la máquina 

 

 

Fuente: Modern Times Copyright © Roy Export SAS 

La revoluci·n artificial en la que estamos inmersos se asemeja, en retos 

y cambios, a la ya vivida en la Revoluci·n Industrial. Con esta idea se 

utiliza un frame de la pel²cula Tiempos modernos ( ) de Charles 

Chaplin. Sirve esta imagen para ilustrar, desde el desconcierto y el gag, 

como los retos actuales a los que se enfrenta la IA, antes no acabaron 

con otras sociedades. Aunque es cierto que todos nos enfrentamos a 

nuevas dudas y preguntas, tal y como lo hac²a Charlot.  

En un momento donde nos sorprenden las primigenias im§genes de IA, 

lo m§s interesante es la capacidad de las m§quinas para aprender gran-

des conjuntos de datos, identificar tendencias, predecir resultados y to-

mar decisiones por s² mismas. La IA implica ñla imitaci·n por las m§-

quinas de los sistemas cognitivos y de aprendizaje para la resoluci·n de 

problemasò (Baum et al., ). Sobre lo que ñel ser humano no es una 



 

 36  

m§quinaò, procesamos informaci·n, pero no de forma mec§nica 

(Weizenbaum,  en Lacruz, , p. ).  

Por el momento, son las ·rdenes humanas a trav®s de prompts las que 

deciden qu® queremos ver. Es decir, las frases, las ·rdenes con las que 

pedimos a Chat GPT u otras herramientas que representen en texto o 

imagen lo que queremos. Este prompt se recoge por los algoritmos de 

las diferentes plataformas que se basan, a su vez, en los conjuntos de 

datos que act¼an como base documental y se devuelve una imagen, 

fruto de la inteligencia generativa. Aquella sobre la que Aguado-Terr·n 

y Grand²o-P®rez ( ), en materia de creatividad, atisban una p®rdida 

de la referencialidad y trazabilidad de las obras de las que se nutren, por 

lo que ponen el foco problem§tico en el futuro de la propiedad intelec-

tual y en su impacto en las industrias creativas.  

Pese a ello, determinan una apuesta por la revalorizaci·n de las expe-

riencias compartidas, la performance y por el sentimiento de autentici-

dad. Para Bauman () y su t®rmino de ñmodernidad l²quidaò, frente 

a un sujeto determinado por los cambios y la plasticidad de una realidad 

en constante cambio, la inteligencia humana convive con la artificial. 

As², sobre los riesgos de la IA se establece una ®poca medi§tica en la 

que va a ser m§s complicado diferenciar entre una fotograf²a real y una 

falsa. Un hecho que tiene su mayor nivel de riesgo en lo concerniente a 

la intimidad de las personas. De tal forma, que usando derivaciones de 

im§genes de personas e incluso deepfakes (Gasc·n-Vera y Mel®ndez-

Malav®, ) se incurre en el posible da¶o emocional y psicol·gico, 

con especial direcci·n a los m§s j·venes.  

En esta era de posverdad, fake news y deepfake (espec²fica alteraci·n 

digital fraudulenta de documentos audiovisuales) es necesario no solo 

reclamar el compromiso con la verdad del informador, sino la preser-

vaci·n de un espacio para la ficci·n que no sea estigmatizado (Rodr²-

guez-Ferr§ndiz, , p. ).  

As², en cuanto a IA se deben de tener en cuenta sus consecuencias ®ticas 

y legales, como, por ejemplo: 

 Delito de falsificaci·n. 

 Delitos de odio (Zamora-Mart²nez et al., ) y discriminaci·n. 

 Delitos contra la propiedad intelectual. 
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No podemos obviar que la producci·n de fotos desde los ¼ltimos a¶os 

del siglo XX se ha disparado gracias a los smartphones y, ahora, todav²a 

m§s con su confluencia con la IA, por lo que es necesario extremar la 

vigilancia y recurrir al origen para neutralizar y evitar ñnoticias falsasò, 

mejor dicho, bulos27. Se deben revisar los protocolos y normativas con 

el fin de obtener la m§xima informaci·n posible de cada documento.  

As² si la imagen est§ generada por IA el primer paso es delimitarlo en 

los cr®ditos e incluso a¶adir el prompt para conocer la orden de creaci·n 

y desvelar posibles sesgos algoritmos que pueden perpetuar estereoti-

pos (Gasc·n-Vera et al., ). Para aterrizar el enorme potencial de 

esta nueva tecnolog²a, se escoge como ejemplo la herramienta Canva 

que es conocida por los y las estudiantes y por el p¼blico en general al 

ser muy popular. Se trata de una web que permite la creaci·n de pro-

yectos e im§genes desde Canva Magic StudioÊ con IA28, pero que, en 

sus t®rminos de producci·n, en su pol²tica de uso, no ofrece garant²as, 

ni acepta responsabilidades, as² lo delimita: 

Descargo de responsabilidad29: El resultado de los productos de IA se 

genera mediante inteligencia artificial. Canva no ha verificado la preci-

si·n del resultado y no representa las opiniones de Canva. Canva no 

ofrece garant²a alguna en cuanto a la precisi·n, integridad o confiabili-

dad del Resultado y no acepta ninguna responsabilidad que surja de cual-

quier manera de su uso del resultado o de cualquier omisi·n o error que 

contenga. Le recomendamos que obtenga asesoramiento profesional e 

independiente antes de actuar seg¼n cualquier consejo contenido en el 

resultado o confiar en la precisi·n del resultado. 

Al mismo tiempo, desde su aviso legal determina: ñUsted es responsa-

ble de cualquier texto que escriba, o im§genes u otro contenido que 

cargue, en AI, as² como del material resultante que genera, como im§-

genes o textoò y que esos materiales cumplan la Pol²tica de uso acepta-

ble30 antes de utilizarla o compartirla. Una cuesti·n que es importante 

 
27 Entrevista a Patricia Gasc·n sobre las fake news en PEQUERRELL£N RADIO del CEIP 
Montes del Castellar de Torres de Berrell®n (Zaragoza) 3/3/2025 https://cutt.ly/YriTwFko  

28 Puede consultarse en https://www.canva.com/es_es/generador-imagenes-ia/ 

29 Fuente de esta informaci·n https://www.canva.com/policies/ai-product-terms/  

30 Puede consultarse en https://www.canva.com/policies/acceptable-use-policy/ 

https://cutt.ly/YriTwFko
https://www.canva.com/es_es/generador-imagenes-ia/
https://www.canva.com/policies/ai-product-terms/
https://www.canva.com/policies/acceptable-use-policy/
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detenernos para ver esa doble vara de medir. Por una parte, los resulta-

dos no son responsabilidad de la herramienta, pero s² existe una pol²-

tica, dif²cil de encontrar y de leer que s² compromete nuestro papel 

como creadores. En ella, Canva dice que ñno apoya ni tolerar§ que su 

servicio se utilice para discriminar a otras personas, especialmente por 

motivos de raza, religi·n, sexo, orientaci·n sexual, edad, discapacidad, 

ascendencia u origen nacionalò, tampoco que da¶e a los ni¶os o sea 

invasivo para la privacidad personal o sea sexualmente expl²cita o por-

nogr§fica. Por otro lado, si el mecanismo falla, se anima a utilizar el 

bot·n de denuncia o ponerse en contacto con el equipo de asistencia. 

Por ello, ante la inteligencia artificial solo queda la humanidad. El caso 

analizado nos llega a decir ñBe a good humanò, lo que traducido es (S® 

una buena persona al usar productos de IA y no crees productos da¶i-

nos). Asimismo, delimitan qu® est§ prohibido para productos de IA: 

 Enga¶ar a alguien creyendo que el contenido generado por produc-
tos de IA es generado por humanos. 

 Proporcionar consejos m®dicos o cualquier contenido relativo al tra-
tamiento, prevenci·n, diagn·stico o transmisi·n de enfermedades.  

 Proporcionar asesoramiento legal o financiero. Generar contratos u 
obligaciones legalmente vinculantes. 

 Generar contenidos pol²ticos incluso para su difusi·n en campa¶as 
electorales. 

 Generar c·digo fuente, generar spam, virus u otro software. 

 Generar desnudez o contenido impactante que incluya gestos obs-
cenos, fluidos corporales u otros temas profanos. 

 Generar o difundir informaci·n que sea utilizada para la adminis-
traci·n de justicia u otros fines legales. 

 Aquella que implemente una toma de decisiones totalmente auto-

matizada. 

  



 

 39  

Por tanto, se debate c·mo la problem§tica en el periodismo no es tanto 

si usar o no la IA, sino la asunci·n por parte del/ de la periodista de la 

responsabilidad y de las garant²as de la fiabilidad de la imagen que se 

est§ transmitiendo, ya que, generalmente, no ha recibido una compro-

baci·n ®tica. De tal forma que entra en el escenario la ®tica profesional 

individual - cap²tulo - al tener en nuestras manos y en las de cualquier 

usuario/a la responsabilidad en im§genes sobre salud o contenido pol²-

tico, espacios donde la IA marca una progresi·n m§s incipiente.  

FIGURA 6 y 7. Interfaces de Grok y un resultado de búsqueda  
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Fuente: https://x.com/i/grok 21/12/2024 

En una investigaci·n sobre el liderazgo social de la risa (Gasc·n-Vera, 

b y ) se ha analizado la explosi·n que ha supuesto la campa¶a 

electoral estadounidense de . C·mo Donald Trump lleg· a utilizar, 

en reiteradas ocasiones, im§genes de su rival Kamala Harris creadas por 

inteligencia artificial sin anunciar que se efectuaban bajo esta herra-

mienta, lo que deriv· en un efecto domin· con los usuarios de platafor-

mas como X que responden con nuevas creaciones IA.  

Por ejemplo, esta red social delimita que no se pueden usar ñfotos de 

perfil tomadas de bancos de im§genes, robadas o generadas por IA, bio-

graf²as de perfil copiadas o robadas, o informaci·n de perfil enga¶osa 

con el prop·sito de enga¶ar a otras personasò. Una restricci·n que s² se 

permite en las cuentas de parodia ñsolo si su prop·sito es el debate, la 

s§tira o el intercambio de informaci·nò31. De todos modos, gran parte 

 
31 Puede consultarse en https://help.x.com/es/rules-and-policies/authenticity  

https://x.com/i/grok%2021/12/2024
https://help.x.com/es/rules-and-policies/authenticity
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de esos contenidos infringen la normativa de X, una red social que dis-

pone de Grok32, su propia herramienta de IA generativa.  

La herramienta est§ disponible y sus im§genes simulan fotograf²as cada 

vez m§s veros²miles. No obstante, al hacer una prueba cr²tica, y 

preguntar a Grok por la faceta fotoperiod²stica su resultado son 

generalidades que no sabemos descifrar. Primero en im§genes (Figura 

) y despu®s en texto. 

àQu® posibilidades tienes como herramienta para la profesi·n del 

fotoperiodismo? Ante esta pregunta la herramienta responde las si-

guientes capacidades, sobre las que ²ndice que ñno solo pueden mejorar 

la calidad y veracidad del trabajo de un fotoperiodista, sino tambi®n 

facilitar el proceso de investigaci·n, edici·n y publicaci·n de material 

fotogr§ficoò.  

Tal y como contin¼a: 

 Puedo analizar im§genes subidas por los usuarios, lo que puede ser 
¼til para verificar la autenticidad de las fotograf²as o para identificar 

detalles importantes en una imagen que podr²an pasar desapercibi-

dos. 

 Tengo acceso en tiempo real a la web y a los posts de X, lo que 
permite buscar informaci·n actualizada sobre eventos, contextos o 

personas relevantes que podr²an estar relacionados con las fotos to-

madas por un fotoperiodista. 

 Puedo proporcionar informaci·n y contexto sobre eventos actuales 
o hist·ricos, lo cual es crucial para el fotoperiodismo, donde la na-

rrativa visual debe complementarse con el contexto correcto. 

 Aunque no puedo generar gr§ficos o diagramas espec²ficos, s² 
puedo generar im§genes que podr²an ayudarte a visualizar ideas o 

conceptos que te gustar²a explorar en tu trabajo. 

 Si es necesario, puedo obtener acceso a informaci·n de usuarios en 
X, como nombre de usuario, ubicaci·n y sus publicaciones, lo cual 

puede ser ¼til para investigaciones period²sticas relacionadas con 

im§genes. 

 
32 Disponible en https://x.ai/  

https://x.ai/
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 Ayudo en la verificaci·n de hechos al examinar cr²ticamente las 
fuentes y no simplemente aceptar la narrativa establecida, lo que es 

esencial en el periodismo para asegurar que las im§genes no solo 

sean visualmente impactantes, sino tambi®n factualmente precisas. 

 Puedo traducir y entender m¼ltiples idiomas, lo que puede ser ¼til 
para fotoperiodistas que trabajan en entornos internacionales. 

Tras estos resultados, desde la perspectiva period²stica, nos detenemos 

en el uso de la IA generativa expuesta desde el The New York Times33 

para asentar el debate generado:   

 Nuestro talento es lo que hace de The NY Times el mejor recurso 

del mundo para personas curiosas. La IA generativa a veces puede 

ayudar con partes de nuestro proceso, pero el trabajo siempre debe 

ser administrado por periodistas y rendir cuentas a ellos. 

 Vemos la tecnolog²a no como una soluci·n m§gica, sino como una 
herramienta poderosa que, como muchos avances tecnol·gicos an-

teriores, puede usarse al servicio de nuestra misi·n. 

 Deber²amos contarles a los/as lectores/as c·mo se cre· nuestro tra-

bajo y, si hacemos un uso sustancial de la inteligencia artificial ge-

nerativa, explicar c·mo mitigamos los riesgos, como el sesgo o la 

inexactitud, con la supervisi·n humana. 

 El aprendizaje autom§tico ya nos ayuda a informar sobre historias 
que de otro modo no podr²amos contar, y la IA generativa tiene el 

potencial de reforzar a¼n m§s nuestras capacidades period²sticas. 

Tras estas ideas se pide al p¼blico la creaci·n de una imagen desde 

Canva o herramientas como Imagine.art34. La sorpresa de este ejercicio 

viene cuando no se ejecuta un logo para la asignatura desde el ejemplo 

de un prompt como: ñGenera un dibujo significativo de un aula de fo-

toperiodismo con alumnos y alumnas interesados en materia de la ima-

genò, sino que se dedican a realizar avatares sobre ellos mismos o sus 

 
33 Puede consultarse en https://www.nytco.com/press/principles-for-using-generative-
a%e2%80%a4i%e2%80%a4-in-the-timess-newsrom/   

34 Herramienta disponible en https://www.imagine.art/dashboard/image  

https://www.nytco.com/press/principles-for-using-generative-a%e2%80%a4i%e2%80%a4-in-the-timess-newsrom/
https://www.nytco.com/press/principles-for-using-generative-a%e2%80%a4i%e2%80%a4-in-the-timess-newsrom/
https://www.imagine.art/dashboard/image
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compa¶eros/as. Con lo que se refuerza dos conceptos ligados a la ima-

gen el actual: el reto de creaci·n y difusi·n de im§genes virtuales y la 

importancia de sus avatares (Gasc·n-Vera et al., ). 

Lo sorprendente del momento que vivimos es que estamos abocados a 

la virtualidad, al intento de llevar a cabo una comunicaci·n eficaz en y 

por la red (é) a narrar con im§genes. Somos de manera simult§nea 

exploradores inmersivos, usuarios de este fr§gil y potente universo que 

nos est§ reinventando a nosotros mismos, cambiando nuestras antiguas 

nociones de cuerpo, tiempo, comunidad, mundo (M¼nera, , p. ). 

FIGURA 8. Logotipo de Fotoperiodismo Unizar.  

 
Fuente: Canva IA  
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 45  

CAPĉTULO   

LA REALIDAD SON IMĆGENES. CĆMARAS Y EDICIčN  

Te cuelgas la c§mara al cuello, as² como te calzas los zapatos, y ah² 

est§, un accesorio del cuerpo que comparte la vida contigo. La c§mara 

fotogr§fica es un instrumento que ense¶a a la gente c·mo ver sin una 

c§mara fotograf²a (Dorothea Lange).  

1. àQU£ ES LA FOTOGRAFĉA? ORIGEN Y DEFINICIčN  

De forma etimol·gica, la palabra fotograf²a deriva de los vocablos 

griegos Phos (űɤɠ), se traduce por luz, y Graphos (ɔɟŬűɑɠ) que se 

interpreta como dibujar. De modo que, juntos, se podr²an traducir 

literalmente como escribir/dibujar con la luz.  

Es una t®cnica que forma parte del arte visual y que consiste en capturar 

im§genes perdurables, utilizando como medio principal la luz, sin el 

que no puede existir la fotograf²a. Este elemento da vida a la fotograf²a. 

Sin luz, como se desentra¶aba, es imposible plasmar la realidad. As² 

este primer elemento entra al cuerpo de la c§mara a trav®s de la lente, 

del objetivo, con el fin de ser proyectada sobre medios fotosensibles 

f²sicos o digitales. Ning¼n campo parece olvidarse de las preguntas de 

su origen àQu® es la fotograf²a? Son numerosos libros Quôest- ce 

quôune photographie? (Benovsky, ), C·mo leer una fotograf²a 

(Salkeld, ) o What Photography Is (Elkins, ), as² como diversas 

exposiciones, las que intentan responder a esta pregunta. 

El t®rmino fotograf²a fue utilizado, por primera vez, en una carta que 

Herschel escribi· en  al astr·nomo y f²sico brit§nico William 

Henry Fox Talbot, quien, como veremos, es uno de los nombres 

propios del desarrollo de la fotograf²a35. En esa carta, Herschel 

propuso el t®rmino photography como una forma de describir el 

proceso de creaci·n de im§genes mediante la acci·n de la luz sobre 

una superficie sensible.  

 
35 Puede consultarse en https://josealvarezfotografia.com/etimologia-de-la-fotografia/ 

https://josealvarezfotografia.com/etimologia-de-la-fotografia/
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Seg¼n Gustavson (, p. VIII), ñla luz tiene un comportamiento 

curioso (é) la c§mara tiene que permitir la entrada de la cantidad de 

luz correcta, de la forma correcta, sobre una superficie adecuadaò. 

Gracias a la luz, el cerebro puede interpretar la informaci·n que reciben 

los ojos y crear una compleja representaci·n tridimensional y a color 

del mundo. La luz hace que los colores y las formas sean visibles al ojo 

humano y la fotograf²a lo hace perdurable a trav®s del tiempo. Para ello 

son precisos unos conocimientos t®cnicos y una mirada est®tica.  

La cual se plasma desde las c§maras fotogr§ficas, las que son un 

elemento propio o forman parte de otros dispositivos como tablets o 

smartphones. Asimismo, los formatos de imagen digitales m§s 

comunes son el JPG, GIF y RAW. Sin embargo, con el tiempo se han 

introducido otros formatos como PNG y TIFF, que ofrecen mayores 

capacidades de compresi·n y de calidad de la imagen, con especial 

inter®s para todo lo que es imagen digital, webs, redes sociales y 

plataformas en l²nea. En ellas, la comprensi·n y la velocidad de carga 

son totalmente habituales, de hecho, se a¶aden al t®rmino viralidad.  

2. EL ABC DE LA FOTOGRAFĉA: CONCEPTOS 

FOTOGRĆFICOS T£CNICOS Y EST£TICOS 

En el listado de conceptos esenciales en lo t®cnico, se incluye el tri§n-

gulo de exposici·n, que se ajusta con la apertura, la velocidad de obtu-

raci·n y el ISO, y determina la cantidad de luz que entra a la c§mara. 

Al mismo tiempo act¼a la composici·n que es la que gu²a c·mo se dis-

tribuyen los elementos en la imagen. Por su parte, desde el aspecto es-

t®tico se atiende el equilibrio y el uso del color, lo que influye en c·mo 

se percibe una foto, creando armon²a o contraste, seg¼n la intenci·n del 

fot·grafo/a. Esos c²rculos tienen m§s o menos posibilidades, pero todos 

se rigen por una serie de caracter²sticas significativas y comunes en las 

fotograf²as a las que hacen ñefectivas y atractivasò (Pe¶alba y Gasc·n-

Vera, , p. ). Para ello, se relatan las principales caracter²sticas 

de las im§genes (p. ): 

 Claridad. Una buena imagen debe ser clara y n²tida, mostrando de-
talles y evitando distorsiones que puedan dificultar la comprensi·n. 
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 Color. El uso de color en una imagen puede cambiar mucho, puesto 
que los colores pueden transmitir sentimientos y atraer la atenci·n 

del espectador. Es esencial elegir y combinar de forma correcta. So-

bre ello existen m¼ltiples grafismos en Internet que explican la teo-

r²a del color. Asimismo, el blanco y negro es una decisi·n que 

marca la imagen. 

 Composici·n. Es el orden dentro de una imagen y que debe ser agra-

dable y efectiva. Una buena composici·n implica un equilibrio, ar-

mon²a y una disposici·n cuidadosa de los motivos visuales. 

 Contraste. Es la diferencia que hay entre las partes m§s claras y m§s 
oscuras de una imagen, puede resaltar los elementos cruciales y 

agregar dimensi·n y profundidad a la imagen. 

 Enfoque. Asegura que los detalles importantes sean visibles y se 
destaquen correctamente sobre lo no enfocado. 

 Perspectiva. Se utiliza para representar la profundidad y la distancia 
en una imagen. Su uso adecuado puede crear la ilusi·n de espacio 

tridimensional y hacer que la imagen sea m§s realista y atractiva. 

Todo ello unido a la creatividad y a la originalidad en la elecci·n de 

sujetos, §ngulos y enfoques pueden hacer que una imagen sea m§s 

memorable y significativa. Una imagen efectiva puede evocar una 

respuesta emocional y lograr una conexi·n con el espectador (Gabelas-

Barroso, ) para lograr efectos visuales impactantes y comunicar 

mensajes poderosos36.  

2.1.  PARTES DE LA CĆMARA Y POSIBILIDADES T£CNICAS    

Los cuerpos de la c§mara son, como se ver§, una evoluci·n de la caja 

oscura, todos tenemos entre manos una c§mara oscura; aunque, ahora, 

en las lentes de nuestros m·viles esto se deba a chips y sensores. Por 

ello, generalmente, nuestra c§mara responde a este esquema: 

 
36 Recursos sobre el valor de la imagen 
https://www.youtube.com/watch?v=UKLIVVFgH3I&t=58s 
https://educarencomunicacion.com/imagenes-y-emociones/ 

https://www.youtube.com/watch?v=UKLIVVFgH3I&t=58s
https://educarencomunicacion.com/imagenes-y-emociones/
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FIGURA 9. Sección transversal de una cámara réflex y su objetivo.  

Fuente: Wikimedia Commons Anuskafm37   

1. Elementos frontales del objetivo/ objetivo frontal. 

2. Elementos intermedios del objetivo. 

3. Diafragma. 

4. Obturador. Est§ situado justo delante del dispositivo fotosen-
sible y est§ formado generalmente por dos cortinillas, una de 

apertura y otra de cierre que se mueven en la misma direcci·n. 

5. Pel²cula fotogr§fica (s·lo en fotograf²a anal·gica). 

6. Sujeci·n de correa. 

7. Disparador. 

8. Mando de velocidades, selector de velocidad de obturaci·n. 

9. Pantalla superior de control. 

10. Visor trasero. 

11. Zapata del flash. 

12. Anillo de enfoque. 

13. Pentaprisma/pentaespejo. 

14. Espejo r®flex. 

 
37 Disponible en https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Reflex_camera_(description).svg  

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Reflex_camera_(description).svg
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De todos ellos, solo nos detenemos en el visor, la parte por donde se 

visualizan las im§genes para realizar la foto. Hay varios tipos: de 

marco, ·ptico de las c§maras r®flex y el de pantalla. El nombre de c§-

mara r®flex viene del hecho de que este tipo de c§mara utiliza un espejo 

que refleja (r®flex) la luz procedente de la escena y la dirige hacia el 

visor (ojo del o de la fot·grafo/a).  

As², la imagen captada por el objetivo rebota en el espejo interno y se 

forma sobre una pantalla mate que es recogida por el pentaprisma. Gra-

cias a este sistema se carece de error de paralaje, la escena observada 

es exactamente la misma que aparecer§ en la pel²cula. Por otro lado, 

tenemos las c§maras EVIL o mirrorless38, en las que, sin este sistema, 

la luz puede llegar de forma directa al sensor de la c§mara. Disponen 

de un cuerpo m§s compacto y menos pesado. Adem§s, utilizan sistemas 

de AF h²brido de contraste y detecci·n que enfocan de forma r§pida y 

precisa y poseen gran cantidad de puntos de enfoque en comparaci·n 

con las r®flex digitales. Del mismo modo, en este listado, podemos en-

contrar la pantalla posterior. Si se trata de una c§mara r®flex servir§ 

para previsualizar la futura toma, adem§s de para establecer los par§-

metros de toma y otros valores de configuraci·n y, lo m§s habitual, 

sirve para ver el resultado final de la fotograf²a. Tambi®n nos encontra-

mos con el sensor que es el encargado de captar la luz de la escena. La 

analiza y le otorga unos valores en forma de corrientes el®ctricas que el 

microprocesador convierte en 's y 's, para ser almacenados en las me-

morias que pueden ser internas o externas. Generalmente, son tarjetas 

SD con una amplia variedad de formatos, capacidad, calidad y precio. 

Es importante decantarse por un modelo que cubra nuestras necesidades 

y que sean r§pidas para poder hacer tomas de r§fagas.  

  

 
38 M§s informaci·n https://quecamaraevil.com/que-es-una-camara-evil-mirrorless/  

https://quecamaraevil.com/que-es-una-camara-evil-mirrorless/
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2.1.1. Objetivos àLa parte m§s importante? 

Pese a que en sus or²genes el orificio de la ñc§mara oscuraò no requer²a 

de un gran desarrollo, ni de materiales especiales, con su uso, sin gran 

tecnolog²a ni especiales presentaciones, pronto se descubri· que con la 

colocaci·n de una lente se mejoraban las prestaciones de la fotograf²a.  

Con una especial menci·n al t®rmino de nitidez que ayuda a distinguir 

figuras, l²mites de objetos. Aquella que, desde su definici·n fotogr§fica, 

se corresponde con: la claridad del detalle en una fotograf²a. Dado que 

imagen n²tida se ve de forma clara, tanto en el enfoque como en el de-

talle39. A ese componente del objetivo se une su diafragma, la puerta 

que abre paso a la luz de la escena que se desea la fotograf²a y que 

regula la cantidad de luz, ya que junto con aperturas muy amplias de-

terminan el precio de los objetivos, entre otras casu²sticas.  

As², en el acto de realizar una fotograf²a, la luz entra en la c§mara en 

un breve instante, pasando primero por el objetivo, un elemento que 

podemos incorporar a nuestra c§mara y que se encuentra compuesto por 

lentes situadas una tras otra, de forma m§s o menos compleja. Lo que 

incrementa su coste. Adem§s, tenemos que tener en cuenta que es ne-

cesario adquirir objetivos espec²ficos para cada equipo. Para Cartier-

Bresson (, p. ), ñes muy importante disponer de varios objetivos 

por si la composici·n exige diferentes distancias focalesò.  

Otra de las partes del objetivo que tenemos que conocer es el anillo de 

enfoque. Lo habitual es dejar ese enfoque en modo autom§tico, me-

diante un motor de enfoque, aunque podemos enfocar de forma manual, 

para decidir con nuestra acci·n qu® parte de la escena que desea apa-

rezca enfocada. As², se puede dirigir la atenci·n del que mira la foto-

graf²a hacia ese punto, como se ver§ en un ep²grafe pr·ximo. Mientras 

tanto, es importante conocer que los objetivos fotogr§ficos pueden cu-

brir §ngulos de campo, que van desde los Ü a los Ü, y que se clasifi-

can en funci·n de su §ngulo de campo, lo que est§ relacionado con la 

distancia focal -se ampl²a en el siguiente ep²grafe-. 

 
39 Para m§s informaci·n https://capturetheatlas.com/es/nitidez-en-fotografia/   

https://capturetheatlas.com/es/nitidez-en-fotografia/
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 Gran angular (  a  mm), con un §ngulo superior a los Ü es ma-

yor a la visi·n del ojo humano, aunque el  mm es el m§s cercano. 

Con su uso se ampl²a la profundidad de campo y se permite relacio-

nar al sujeto con el medio. Es preciso conocer que deforman la reali-

dad, parece m§s grande y exagera la distancia entre objetos. Se uti-

lizan para reportajes de interiores o exteriores y de paisajes para 

tener m§s punto de vista de la escena.  

 Normales, con §ngulo de Ü, son los que disponen de §ngulo de 

visi·n similar al ojo humano. Gracias a una distancia focal de  o 

 mm aportan una imagen neutra que ayuda a conseguir una pers-

pectiva equilibrada. No resalta el ambiente, ni personas, al aportar 

una relaci·n normal entre los distintos planos de la imagen. Tiene 

una funci·n vers§til para retratos, callejera y documental. 

 Teleobjetivos, con un §ngulo inferior a los Ü. Se recomiendan para 

retrato al aislar al sujeto del fondo y disminuir la profundidad de 

campo. Sobre todo, se caracterizan por comprimir la perspectiva 

original, al hacer grandes los objetos que est§n lejos. Se utilizan 

para naturaleza, deporte y retrato de detalle y se subdividen en: 

 

 Distancia focal: ,  mm. Teleobjetivos moderados. 

 Distancia focal: ,  mm. Teleobjetivos medios. 

 Distancia focal: ,  mm. Grandes teleobjetivos.   
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 FIGURA 10. Imagen gráfica de las distancias focales con otra clasificación similar. 

Fuente: Elaboración propia  

 

Tambi®n existen los ojos de pez (  a  mm) que distorsionan la pers-

pectiva de las l²neas de una imagen, haciendo que se curven hacia fuera, 

una distorsi·n en tonel. Por otro lado, nos encontramos con los objeti-

vos macro que enfocan a una distancia muy corta y que son capaces de 

reproducir los elementos o im§genes enfocados a un tercio o cuarto de 

su tama¶o real (Figura ). La distancia focal de los objetivos macro se 

encuentra entre los  a  mm y, por ello, son ideales para realizar 

fotograf²as con gran proximidad a flores, insectosé Adem§s de estos 

objetivos fijos podemos tener los de tipo zoom, por ejemplo, de mm 

a mm, mm a mm, mm a mm, etc. Al tener una focal varia-

ble, se puede tener en un solo objetivo las caracter²sticas de m§s de uno 

(Figura ). Por tanto, un zoom de  a mm tendr§ las propiedades 

de un angular, un normal y un teleobjetivo, aunque su luminosidad es 

variable, puede trabajar si est§ en normal con diafragmas abiertos (f/), 

pero si est§ en teleobjetivo trabajar§ solo con diafragmas medios a ce-

rrados (f/,  a f/ ). 

  

Ojo de pez Gran angular Normal Teleobjetivos 
moderados 

Teleobjetivos Grandes teleobje-
tivos 

8 mm <35mm 35mm - 
70mm 

65 a 100 m 100 a 160 mm M§s de 160 hasta 
600 mm 
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FIGURA 11. Imagen gran angular, 20mm, Torres de Berrellén (Zaragoza) 

 

 

Fuente: Patricia Gascón Photography 
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FIGURA 12. Objetivo zoom 55mm, Isla de Lobos (Fuerteventura). 

 

 

Fuente: Patricia Gascón Photography  
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FIGURA 13. Teleobjetivo 250mm, Castillo de El Castellar, desde Torres de Berrellén. 

 

Fuente: Patricia Gascón Photography 
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2.1.2. Manual y prioridades semiautom§ticas 

Cada fot·grafo/a debe elegir la manera que le resulte m§s adecuada para 

hacer fotos. En el modo manual, el o la fot·grafo/a es el que elige el 

diafragma, la velocidad y la sensibilidad y ajusta la combinaci·n de 

estos par§metros hasta que el expos²metro de la c§mara ofrece una lec-

tura coherente con la escena. Si trabajamos en manual, una vez reali-

zado el c§lculo de la exposici·n, si no cambia ni la luz ni la direcci·n 

de la c§mara, podremos disparar todas las fotos que queramos sin ne-

cesidad de alterar otras variables.  

FIGURA 14. Ejemplo de fotografía macro, tomada en El Pirineo (Huesca). 

 

 

Fuente: Patricia Gascón Photography 

No obstante, con los modos de prioridad y autom§ticos, cada fotograf²a 

implica una nueva medici·n de la luz y un posible error por parte de la 

c§mara, ya que los automatismos sirven para que la c§mara ajuste de-

terminados par§metros. Cuantas m§s variables seamos capaces de ma-

nejar, mayor ser§ nuestro control sobre el resultado. Lo importante es 
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que cada uno de nosotros nos sintamos c·modos con nuestro sistema 

de trabajo habitual: TĐ manera de obtener mejores fotos.  

No obstante, desde este texto se apuesta por el paso al modelo manual, 

sobre todo, tras la primera aproximaci·n a estos primeros t®rminos y su 

comprensi·n para los cu§les es preciso invertir tiempo para mejorar las 

im§genes. Como suelo repetir, los primeros d²as son un desastre, parece 

imposible saber manejar dos ruletas, velocidad y luz, pero, una vez las 

controlas, cuando eres capaz de decir qu® fotograf²a haces, es decir, que 

no la que hace la c§mara, cambia tu mundo y empieza otro. El mejor 

inicio contin¼a en el siguiente punto. 

2.2. CONCEPTOS T£CNICOS. DECISIONES DE TOMA 

FIGURA 15. Dance de Torres de Berrellén, Ermita de la Virgen de El Castellar, 8 de mayo 

de 2015. 

 

 

Fuente: Patricia Gascón Photography 

ñF/  and be thereò (f/  y estar ah²). En la d®cada de  el fot·grafo 

Arthur Fellig, conocido como Weegee, c®lebre por ser el primero en 
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llegar a los sucesos y fotografiar a la alta sociedad en Hollywood40 pro-

nunci· esta frase que se convirti· en una clave del fotoperiodismo. Tra-

baj· para Life y Vogue y su t®cnica estaba basada en el uso de la c§mara 

Speed Graphic41 de  x  pulgadas preparada con un enfoque a  pies, 

unos  metros, /  de segundo, adem§s del citado diafragma. De esta 

decisi·n se atisba, primero, la importancia de aprovechar la oportuni-

dad de una fotograf²a en lugar de preocuparse demasiado por utilizar la 

mejor t®cnica. Lo que tambi®n exaltaba Henri Cartier-Bresson y su fa-

moso ñinstante decisivoò. Despu®s, en cuanto a t®cnica, con ese dia-

fragma se controla la profundidad de campo y se posibilita que la es-

tampa fotogr§fica est® en foco. As² que puede ser nuestro primer punto 

de partida, familiarizarnos con esta apertura para, despu®s, seguir 

aprendiendo.  

2.2.1. Enfoque   

Como hemos avanzado, el enfoque nos muestra con mayor nitidez, con 

mayor precisi·n, un objeto, una persona y/o un espacio. Es parte de la 

decisi·n fotogr§fica: seleccionar el qu® enfocar. De forma general, 

prima la realidad y, despu®s, el concepto est®tico, pero en el periodismo 

esta regla est§ para saltarla al tener entre nuestros objetivos el de crear 

inter®s. Es una decisi·n que se toma previamente al disparo y determina 

la toma final. Lo m§s sencillo para tomar esta primera decisi·n es con-

siderar si aquel punto de inter®s que queremos utilizar en nuestra com-

posici·n es vinculante o no para que sea reconocido por el espectador. 

Tambi®n si desde ese desenfoque m§s cercano o m§s lejano se va a se-

guir reconociendo al sujeto u objeto.  

Como se avanzaba, es la opci·n en la que preferimos controlar qu® zo-

nas est§n enfocadas por razones creativas. El desenfoque se convierte 

en una estrategia formal y puede ser apreciado por s² mismo como una 

caracter²stica est®tica, como la siguiente imagen. Es una forma de en-

 
40 Puede visionarse un reportaje https://www.telecinco.es/noticias/cultura/20240917/fotografo-
arthur-fellig-weege-exposicion-recoletos-sala-madrid_18_013476893.html  

41 C§mara visible en https://www.icp.org/browse/archive/objects/weegees-speed-graphic-
camera  

https://www.telecinco.es/noticias/cultura/20240917/fotografo-arthur-fellig-weege-exposicion-recoletos-sala-madrid_18_013476893.html
https://www.telecinco.es/noticias/cultura/20240917/fotografo-arthur-fellig-weege-exposicion-recoletos-sala-madrid_18_013476893.html
https://www.icp.org/browse/archive/objects/weegees-speed-graphic-camera
https://www.icp.org/browse/archive/objects/weegees-speed-graphic-camera
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foque en la que un objeto o sujeto se mantendr§ en primer plano total-

mente enfocado, mientras que el resto de la imagen queda completa-

mente fuera de foco o desenfocado.  

FIGURA 16. Enfoque selectivo de un componente natural sobre el mar y los barcos, Tossa 

de Mar (Cataluña), 2024. 

 

Fuente: Patricia Gascón Photography 

Por ejemplo, si desenfocamos a un jugador o jugadora de f¼tbol para 

enfocar al grader²o podemos hacer ®nfasis en el p¼blico, en sus reac-

ciones, mientras que por la camiseta de f¼tbol y, por ejemplo, el color 

de pelo o de piel, el jugador o jugadora puede ser reconocido. Este valor 

se une a la decisi·n de profundidad de campo que despu®s se detalla. 

Por tanto, tras determinar si enfocamos o no elemento central, podemos 

decidir el resto de par§metros para que los elementos complementarios 

como personas, coches, monumentos para que formen parte de la com-

posici·n de forma accesoria para generar ritmo o puntos de fuga, entre 

otras cualidades que prosiguen. Adem§s, el enfoque tiene otras dos 

cuestiones a determinar. 
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2.2.1.1. Modos y puntos de enfoque 

Como se avanzaba, desde el anillo de enfoque, situado en el objetivo, 

disponemos del modo de enfoque manual. Es el mejor para realizar fo-

tograf²as de la v²a l§ctea, del cielo nocturno, dejando el enfoque a infi-

nito. Es decir, en las situaciones de baja luz o en aquellas en las que nos 

encontramos motivos rivales en el encuadre. Por ejemplo, al realizar 

una fotograf²a a trav®s de una red o una tela, un cristalé  

FIGURA 17. Enfoque manual para captar los edificios tras la tela, puente de Brooklyn 

(Nueva York), 2014.  

 

Fuente: Patricia Gascón Photography 

Cuando en el encuadre tenemos objetos igual de contrastados y de ta-

ma¶os similares, el autoenfoque es incapaz de decidirse por uno de 

ellos, si enfocar a la verja o al fondo. Adem§s, tambi®n se limita su uso 

en macro para captar sujetos est§ticos, como un bodeg·n, por ser m§s 

fiable la opci·n manual. 

Por otro lado, el modo de autoenfoque autom§tico de la c§mara es el 

que usamos en la pr§ctica totalidad de situaciones y de forma ¼nica en 
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los sujetos en movimiento en tem§ticas como deporte, fauna o fotogra-

f²a de calle. Su funcionamiento se inicia cuando la c§mara emite una 

luz infrarroja o una se¶al de ultrasonido en direcci·n al motivo que 

deseamos enfocar. La c§mara es capaz de calcular la distancia a la que 

se encuentra el motivo, gracias a uno de los m®todos, y lo enfoca.  

Para principiantes, no debemos confundirlo con la luz de asistencia o 

l§mpara de ayuda que salta cuando trabajamos en condiciones de luz 

escasa en nuestras c§maras para ayudarnos a enfocar. Al mismo tiempo, 

en ese proceso podemos escoger entre diferentes modos42: 

1. Autoenfoque ¼nico (AF-S/AF/ONE-SHOT/Single-shot AF). 

La c§mara bloquea el enfoque en el sujeto que quieres fotogra-

fiar. Es el mejor modo para sujetos est§ticos, se utiliza cuando 

no tenemos que efectuar un seguimiento o cubrir un §rea am-

plia. Puede ser preciso para retratos, macro o arquitectura, in-

cluso paisaje.  

2. Autoenfoque continuo (AF-C/AI SERVO/Continuous AF). Se 

utiliza para sujetos en constante movimiento, como los ojos en 

retratos, fotograf²a deportiva y de fauna. Al fijar este enfoque 

la c§mara continuar§ haciendo un seguimiento al sujeto incluso 

si este se mueve en el encuadre. Esto hace que la c§mara y el 

objetivo tengan que realizar m§s ajustes internos, lo que acorta 

la duraci·n de la bater²a y ralentiza la ejecuci·n fotogr§fica 

porque la c§mara va a analizar la imagen al completo, indepen-

dientemente de los puntos de enfoque.   

3. Modo de autoenfoque autom§tico (AF-A/AI FOCUS AF/ 

Hybrid Autofocus). Es una combinaci·n de los anteriores y 

cambia dependiendo del movimiento del sujeto. Es la mejor 

opci·n en aquellas situaciones en las que el movimiento del 

sujeto es impredecible como ni¶os, fotograf²a de eventosé 

Aunque la mayor²a de los/las fot·grafos/as que capturan de-

portes y naturaleza prefieren utilizar el AF AI Servo.  

  

 
42 M§s datos en 
https://www.canon.es/support/consumer_products/content/faq/?itemid=tcm:86-1098111  

https://www.canon.es/support/consumer_products/content/faq/?itemid=tcm:86-1098111
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FIGURA 18. Enfoque manual para captar la lluvia en la ventana, Torres de Berrell®n (Za-

ragoza, 2021.  

 

 
 

Fuente: Patricia Gascón Photography 

Es momento de hablar de los puntos de enfoque43, los que pueden tra-

bajar de forma autom§tica, por zonas y de forma puntual. Desde el aula 

y desde las experiencias de los/las fot·grafos/as que han participado en 

este proyecto se ha promovido el uso del punto de enfoque central y, 

tras enfocar, ejecutar un reencuadre de la escena. Se trata del §rea de 

autoenfoque de punto ¼nico (Manual Point AF/ Single Point AF/ Cen-

ter/ Flexible spot). Permite seleccionar un ¼nico punto de enfoque entre 

todos los disponibles para que la c§mara lo utilice para enfocar recursos 

est§ticos dentro de la escena, generalmente el central, aunque a veces 

se usan los extremos derecho e izquierdo. Otra posibilidad es el §rea de 

autoenfoque din§mica hasta llegar a la selecci·n autom§tica, donde la 

c§mara seleccionar§ uno de los puntos AF disponibles, en un rango en-

tre  y  puntos para enfocar al motivo. Por otra parte, como ¼ltima 

 
43 Para m§s informaci·n https://capturetheatlas.com/es/modos-de-enfoque/ 

https://capturetheatlas.com/es/modos-de-enfoque/
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posibilidad, las c§maras con detecci·n de caras + seguimiento y AF con 

detecci·n de ojos facilitan la captura de retratos n²tidos. 

2.2.2. Tri§ngulo de exposici·n  

El tri§ngulo de exposici·n se basa en tres decisiones:  

1. Diafragma/apertura. Es la encargada de regular la cantidad de 
luz que pasa por el objetivo hacia el sensor de la c§mara. 

2. Velocidad de obturaci·n. Es el tiempo que el obturador de la 
c§mara permanece abierto. 

3. ISO. A medida que aumenta el valor ISO, el sensor se hace m§s 
sensible a la luz.  

Las tres variables del tri§ngulo de exposici·n se combinan entre s² para 

dar con una exposici·n correcta. B§sicamente se trata de ir compen-

sando entre las tres variables, la suma o resta de luz que hagamos con 

cada una de ellas. Por ejemplo, subir un paso de luz es pasar de  a 

 el ISO o pasar de una apertura f/ a f/ . . Es lo que se conoce con 

el nombre de Ley de la reciprocidad. La cual se basa en el principio 

l·gico de compensar la exposici·n o hallar el equilibrio entre todas las 

variables para lograr una exposici·n correcta al fotografiar en modo 

manual.  

La f·rmula de la ley de la reciprocidad (a modo de curiosidad) es: Ex-

posici·n = Intensidad (I) x Tiempo (T). De este modo, partiendo de una 

imagen con una exposici·n correcta, si abro el diafragma porque quiero 

desenfocar m§s el fondo de mi retrato, al hacerlo estar® dejando pasar 

m§s la luz, lo que significa que, si no corrijo esta entrada ñextraò de luz, 

la imagen quedar§ sobreexpuesta. Para corregirlo, jugar® con las otras 

variables: ISO y/o velocidad. En este caso, puedo aprovechar para bajar 

el ISO para obtener m§s nitidez en la imagen o bien, si ya lo tengo al 

m²nimo o necesito m§s velocidad de obturaci·n, puedo aprovechar para 

fotografiar a una velocidad m§s r§pida. 
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FIGURA 19. Esquema del triángulo de exposición. 

 

Fuente: WClarke and Samsara CC BY-SA 4.044 

2.2.2.1. Luz y diafragma  

La fotograf²a es luz. El diafragma es el mecanismo que regula la entrada 

de la luz desde el objetivo, donde se encuentra situado, hasta el sensor 

de nuestra c§mara. Funciona como el iris del ojo. La apertura de dia-

fragma se establece mediante la letra f/ y los valores m§ximos y m²ni-

mos de apertura dependen de cada objetivo intercambiable o de las po-

sibilidades de la c§mara.  

  

 
44 Extra²do de https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=62043086  

https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=62043086
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FIGURA 20. Diafragma decreciente, cada apertura tiene la mitad del área de captación de 

luz de la anterior. 

 

Fuente: Cbuckley, CC BY-SA 3.045 

El valor de la luminosidad indicado en n¼meros f/ es el cociente entre 

su distancia focal y el di§metro de su abertura. Cuanto m§s abierto est§ 

el diafragma, m§s luz pasa hacia el sensor -y el valor f/ es m§s bajo- y 

cuanto m§s cercano est§ el diafragma a valores elevados, menos luz 

dejamos pasar hacia el sensor. Por ejemplo: f/  - f/ ,  - f/ ,  - f/  - f/  

- f/  - f/ é Adem§s, como efecto colateral a la apertura del dia-

fragma, nos encontramos que: 

 A m§s apertura de diafragma m§s luz, pero a la vez se reduce la 
profundidad de campo. Ideal, para cualquier foto en la que quera-

mos un gran desenfoque. 

 A menor apertura de diafragma menos luz, pero a la vez se ampl²a 
la profundidad de campo. Ideal para paisajes.  

Siempre es mejor usar la luz natural, antes de utilizar el flash en tus fo-

tos, ya que as² no pierdes calidad. Siempre es mejor aprovechar las fuen-

tes de luz natural que se puedan encontrar, incluso tras el anochecer.  

2.2.2.2. Velocidad, el obturador  

Cuando usamos una velocidad de obturaci·n por debajo de la que de-

ber²amos estar usando, o nuestra c§mara se est§ moviendo al disparar a 

 
45 Disponible en https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=1911215 

 ÆȾΫȢή
 ÆȾά

 ÆȾάȢβ  ÆȾή  ÆȾίȢΰ ÆȾβ

https://capturetheatlas.com/es/que-es-la-velocidad-de-obturacion-en-fotografia/
https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=1911215
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pulso, por el viento, o por cualquier otro motivo, nuestra imagen su-

frir§ desenfoque por movimiento, con la consecuente p®rdida de niti-

dez. El concepto de trepidaci·n46, en fotograf²a, es esa borrosidad otor-

gada por el movimiento de la c§mara durante el tiempo de exposici·n. 

Para fotograf²as a velocidades muy bajas es preciso usar tr²pode y dis-

parador aut·nomo. No obstante, con estas decisiones tambi®n se marca 

el estilo y la creatividad del fotoperiodista. 

Para congelar el momento tenemos que acometer una gran velocidad de 

obturaci·n, mientras que, por ejemplo, entre / , /  ser²a la velo-

cidad habitual para un momento period²stico y con /  o por debajo 

deber²amos usar tr²pode, ya que es una velocidad lo suficientemente 

lenta para captar el movimiento. Esto es, por ejemplo, para captar las 

l²neas de las luces de los coches, el movimiento del gent²o, etc. Es decir, 

conseguir a una persona o elemento emborrado por su propio movi-

miento. El obturador controla el tiempo durante el que se expone la 

instant§nea. Las distintas velocidades disponibles en una c§mara, si-

guen los preceptos de una escala racional: el doble/la mitad. Para un 

lado aumenta el doble, para el otro disminuye a la mitad. Una escala de 

velocidades podr²a ser la siguiente: Bulb -  -  -  -  - /  - /  - /  - 

/  - /  - /  - /  - /  - /  - /  - / é Por ¼ltimo, 

comentar que el modo Bulb47 es una configuraci·n de la c§mara que 

nos permite lograr exposiciones prolongadas manteniendo el obturador 

de la c§mara abierto durante un per²odo personalizado.  

2.2.2.3. ISO 

Es el nivel de sensibilidad del sensor a la luz. Cuanto m§s elevado es el 

valor del ISO, m§s luz es capaz de captar el sensor. Lo que es ¼til en 

fotograf²as nocturnas o en interiores. El mejor consejo para aplicar este 

concepto es averiguar a qu® valor ISO nuestra c§mara deja de dar re-

sultados aceptables en lo que a nitidez se refiere y que, tras conocerlo, 

se intente no sobrepasarlo. Por el contrario, cuanto m§s bajo es el valor, 

 
46 Para m§s detalles https://www.jardinremoto.net/curso-iniciacion-fotografia-digital-
online/movimiento-velocidad-obturacion/  

47 Se complementa con https://proedu.com/blogs/photography-fundamentals/bulb-mode-
photography-long-exposures-made-easy  

https://www.jardinremoto.net/curso-iniciacion-fotografia-digital-online/movimiento-velocidad-obturacion/
https://www.jardinremoto.net/curso-iniciacion-fotografia-digital-online/movimiento-velocidad-obturacion/
https://proedu.com/blogs/photography-fundamentals/bulb-mode-photography-long-exposures-made-easy
https://proedu.com/blogs/photography-fundamentals/bulb-mode-photography-long-exposures-made-easy


 

 67  

menos sensible es a la luz. Por lo que, si estamos en un lugar luminoso 

podemos tener el ISO en el valor . Puede dejarse en la opci·n auto-

m§tico, sobre todo, en los inicios, hasta manejar las dem§s variables. 

2.2.2.4. Distancia focal 

Es la medida en mil²metros (mm) de la distancia entre el centro ·ptico 

de la lente y el sensor de la c§mara cuando la lente est§ enfocada. Por 

tanto, es una caracter²stica que viene determinada por el objetivo que 

estamos usando y que determina cu§nto acerca o aleja un objeto en la 

fotograf²a, como se ha expuesto en el ep²grafe sobre los objetivos. No 

obstante, cabe indicar que seleccionar, en este momento t®cnico, la dis-

tancia focal adecuada es esencial para lograr la perspectiva deseada, ya 

que, como se ha visto, una distancia focal m§s larga tiende a aplanar la 

perspectiva, mientras que una corta exagera la profundidad, adem§s de 

afectar a la sensaci·n de compresi·n de la imagen. Como se continuar§, 

el siguiente t®rmino responde a la cantidad de la escena que est§ enfo-

cada n²tidamente, tanto por delante como por detr§s del sujeto principal. 

2.2.2.5. Profundidad de campo 

La profundidad de campo se refiere al rango de distancias dentro del 

cual los objetos aparecen n²tidamente enfocados en una fotograf²a. Si 

hacemos una foto donde solo el sujeto est§ enfocado y el fondo est§ 

borroso tenemos una profundidad de campo peque¶a, pero, si en la foto 

todo est§ n²tido y enfocado es una profundidad de campo grande. Como 

dec²amos este concepto est§ influenciado por tres factores principales: 

la distancia focal de la lente, la apertura del diafragma y la distancia al 

sujeto. Una apertura amplia (f/ . ) crea una profundidad de campo re-

ducida, lo que significa que solo una peque¶a parte de la imagen est§ 

enfocada y que el resto aparece desenfocado, lo que es ¼til para retratos 

donde deseas que el sujeto destaque contra un fondo borroso.  
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FIGURA 21. Retrato sin profundidad de campo y con bokeh. 

 

Fuente: Patricia Gascón Photography 

En contraste, una apertura grande, como f/ , aumenta la profundidad 

de campo, logrando que m§s partes de la imagen est®n en foco como en 

la fotograf²a de paisajes o el fotoperiodismo de eventos. As² para gene-

rar un retrato con poca profundidad de campo, deberemos abrir el dia-

fragma hasta el l²mite, acercar al sujeto y utilizar una lente con una dis-

tancia focal amplia. Con ello se logra el efecto bokeh, sobre el que 

existe un aut®ntico culto social y de fot·grafos/as apasionados/as por 

esta palabra japonesa que significa ñborrosoò. En ®l se visionan los re-

flejos especulares, perfectamente circulares u octogonales producidos 

por las laminillas del diafragma en el objetivo. Una t®cnica que, con la 

aparici·n del modo retrato y filtros de edici·n, se ha llegado a convertir 

en una posibilidad autom§tica. Otra de las herramientas de la c§mara es 

el bot·n de previsualizaci·n de la profundidad de campo. Al apretarlo 

cierra el diafragma hasta la apertura elegida, permiti®ndonos ver a tra-

v®s del visor realmente qu® zonas van a quedar enfocadas y cu§les no 

en la imagen final.  
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FIGURA 22. Hiperfocal nocturna, El Castellar (Zaragoza), 2016.  

 

Fuente: Patricia Gascón Photography 

Por ¼ltimo, solo nombrar el t®rmino de distancia hiperfocal, que es la 

distancia a la que debemos enfocar para alcanzar la m§xima profundi-

dad de campo. Hace que casi toda nuestra escena, desde la mitad de la 

distancia hiperfocal hasta el infinito, est® aceptablemente n²tida y en 

foco, esto se calcula por una f·rmula matem§tica: H = (F*F) /(f*D) en 

donde F es la distancia focal del objetivo, f es el diafragma y el di§metro 

del c²rculo de confusi·n. No obstante, existen diferentes apps, calcula-

doras48 o tabla de equivalencias que facilitan su c§lculo. 

2.3. LAS REGLAS PARA OBTENER UNA BUENA FOTOGRAFĉA. COMPOSI-

CIčN: DECISIONES DE IMAGEN 

La composici·n es la forma en la que se ordenan los elementos en el 

plano que finalmente va componer nuestra toma fotogr§fica. Qu® que-

remos que aparezca para despu®s decidir el c·mo. La composici·n es 

la clave de la fotograf²a. Pecar de exceso, determinar una imagen de-

masiado simpleé Un c¼mulo de decisiones que son resultado de las 

 
48 Por ejemplo https://www.photopills.com/es/calculadoras/pdc  

https://www.photopills.com/es/calculadoras/pdc
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opciones de la creatividad que, tambi®n, se delimita desde las opciones 

t®cnicas vistas. Al igual que el ojo humano que selecciona lo que hay 

delante puede distinguir una cosa u otra. Lo mismo hace el/la fotope-

riodista. Composici·n es el valor que le damos a los distintos motivos 

dentro de nuestro encuadre. Como fot·grafos/as es la habilidad del pro-

fesional que le diferencia del resto. Por ejemplo, la fotograf²a desde di-

ferentes §ngulos cuenta diferentes historias. Puede generar mayor pro-

fundidad o altura y destaca entre otras im§genes que, normalmente, se 

toman de frente.  

Debemos jugar con los recursos para expresar un determinado mensaje. 

Por ello hay varios caminos fotogr§ficos con los que conseguir la com-

posici·n, pero al fotoperiodista solo se les permite uno. £ticamente en 

cuanto a composici·n solo se le permite cambiar los elementos de la 

composici·n cambiando de §ngulo. No podemos cambiarlos ni editar-

los con postproducci·n.  

1. Lo primero ser§ seleccionar una imagen llamativa para 
nuestros objetivos period²sticos, que pueda ser recordada, 

que cree expectaci·n y recoja los hechos de forma honesta. 

2. Pensaremos el centro de atenci·n y el tratamiento del enfo-
que seg¼n criterios period²sticos e informativos. 

3. El elemento humano ayudar§ a transmitir la escena. Busca 
gestos y motivos. Dice Kobr® (2006, p. 7) que hay que fo-

tografiar a las personas en acci·n, evitar ñlas fotograf²as 

convencionalesò.  

4. No olvides lo que sucede en el fondo. Si suma demasiado 
ruido, cambia la profundidad de campo para desenfocar. 

5. Seleccionamos del tri§ngulo de la exposici·n de forma cer-
tera y con estas decisiones t®cnicas: 

a. Cu§nto m§s cerrado el objetivo, m§s n²tida la imagen. 

b. Cu§ntos m§s fotogramas por segundo, m§s n²tida la 
imagen.  

c. Cu§nto menos valor del ISO, m§s n²tida la imagen. 

6. Decide la iluminaci·n y el tratamiento del color. 
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7. Resuelve los elementos compositivos. Recuerda aplicar la 

regla de tercios para situar de forma clara el centro de inte-

r®s. Mant®n el horizonte derecho, a menos que rompas esta 

regla con fines creativosé 

8. Cuanto m§s sencilla la imagen, mejor; menos, es m§s. 
Busca l²neas, curvas, puntos para guiar la mirada del espec-

tador al punto de inter®s o enmarcarlo de manera natural.  

9. Juega con el ritmo y la textura.  

10. Evita las im§genes sin profundidad, encuadres sin puntos de 
inter®s, tras lo que decidiremos el mejor §ngulo de toma, el 

lugar ·ptimo para tomar la fotograf²a: qu® distancia, qu® en-

cuadre. 

11. Toma la fotograf²a.   

2.3.1. Iluminaci·n y luz 

La luz es un fen·meno electromagn®tico que tiene una serie de carac-

ter²sticas que el/la fot·grafo/a debe recordar. Es irradiada por una 

fuente (sol, bombilla, fuego, vela, flash). Es muy r§pida y cuando llega 

a un cuerpo incide, el comportamiento de la luz va a cambiar depen-

diendo de la superficie y la constituci·n del objeto. Estas son sus pro-

piedades ·pticas: 

a. Absorci·n - cuando llega un rayo de luz a una superficie negra 

y opaca es absorbido casi en su totalidad y transform§ndose 

en calor.  

b. Reflexi·n - cuando la luz incide en una superficie lisa y bri-

llante se implica un grado igual de llegada, pero si la superficie 

no es del todo lisa o brillante va a reflejar s·lo una parte de la 

luz. Esto es la base de la teor²a del color: al llegar la luz a un 

objeto este absorbe unas longitudes de onda y refleja otras que 

son las causantes del color que vemos.  

c. Transmisi·n - habla del poder de la luz para atravesar objetos 

no opacos. 

a. Directa cuando el halo de luz se desplaza de un espa-
cio a otro atravesando el objeto de forma lineal los 

objetos transparentes.  
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b. Difusa objetos o cuerpos en los que el rayo se dispersa 
en varias direcciones como el papel cebolla, las cor-

tinas y eso consigue una luz difusa en muchas direc-

ciones.  

d. Refracci·n - cuando la luz pasa de un medio con una densidad 

a otro medio con densidades diferentes como entre el agua y 

el aire.  

e. Dispersi·n - se refiere al cambio en cada una de las variacio-

nes. El cambio de halo de luz se refracta de forma desigual. 

f. Difracci·n - es la desviaci·n de los rayos de luz cuando llegan 

tocan con el borde un objeto opaco. Esto nos interesa por la 

capacidad de crear sombras y zonas de penumbra.  

Se utiliza la luz para muchas decisiones frente a una realidad dada. Al-

gunos te·ricos de la imagen fotogr§fica creen que algo que vaya m§s 

all§ de una imagen descriptiva ya es manipular la realidad, la ilumina-

ci·n en fotoperiodismo es un elemento m§s. Es importante conocer los 

factores que determinan la iluminaci·n para conocer qu® valores debe-

mos poner en nuestra c§mara: 

a. Origen natural o artificial. 

b. N¼mero de fuentes luminosas. 

c. Direcci·n o posici·n de la fuente respecto a la c§mara y el 
motivo, si tomamos como referencia la direcci·n de la luz. 

a. Luz frontal: resalta detalles. 

b. Luz lateral semilateral o 3/4: resalta texturas. 

c. Luz cenital: desde arriba otorga perspectiva. 

d. Luz trasera: resalta siluetas y crea efectos de aura.  

e. Cenital (o picada): carga contra el elemento. 

f. Contra cenital (nadir o contrapicada): encumbra. 

g. Trasera o contraluz: contextualiza. 

d. Difusi·n o forma de emanar y llegar al objeto: directa, difusa, 
etc. 

e. Duraci·n continua o instant§nea. 

f. Intensidad: luz dura, luz semidifusa, luz suave, luz y flash. 

g. Color de la luz que lo ilumina. 
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De forma resumida las principales propiedades de la luz son: cantidad, 

calidad, direcci·n y color. La direcci·n de la luz determina qu® parte 

del objeto o sujeto quedar§ en sombras y qu® parte quedar§ iluminada. 

Al mismo tiempo determina aspectos como el volumen o las texturas, 

por lo que es muy importante saber trabajar con ella para obtener los 

resultados que queremos en nuestras fotograf²as.  

Tras estas consideraciones, el paso es calcular la cantidad exacta de luz 

que debe recibir el sensor para tener una fotograf²a perfectamente ex-

puesta ya que la exposici·n correcta se consigue cuando el sensor recibe 

la cantidad precisa de luz para registrar la intensidad del color y los 

detalles de la escena. Si no hay suficiente luz, una imagen queda subex-

puesta y demasiado oscura. Con un exceso de luz, la imagen queda so-

breexpuesta y se ve demasiado clara. Esto tambi®n ocurre con el flash. 

Un recurso que altera negativamente los colores y hace que los sujetos 

humanos se vean con reflejos o luces. No obstante, el flash como f·r-

mula creativa puede jugar con las sombras o crear una silueta.   

2.3.2. Color  

El color se capta por la iluminaci·n. Los mayores problemas son el 

contraste excesivo y las dominancias inesperadas, sus propiedades son:  

 Tono: cantidad de color puro, son todos los colores del c²rculo cro-
m§tico: primarios, secundarios e intermedios. Un color tiene varios 

tonos dependiendo de la cantidad de blanco que tenga.  

 Saturaci·n: si tiene mucha pureza de color cuando est§ saturado y 
si es poco, es que tiene mayor cantidad de gris.  

 Brillo: determina la mayor claridad u oscuridad de un color. Cuando 
se modifica el brillo, el color se mantiene puro a diferencia de 

cuando se manipula la saturaci·n. 

 Temperatura del color: es la variaci·n del color con el cambio de la 
luz, puede editarse con postproducci·n o decidirlo desde las opcio-

nes de la c§mara.  
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El balance de blancos49 (White balance o WB) es la forma para equili-

brar los colores dominantes de una escena para que se vean naturales. 

Se decide en grados Kelvin. Para temperaturas m§s c§lidas, por ejem-

plo, un atardecer es m§s bajo; mientras que para temperaturas m§s fr²as 

son m§s altos. Con las posibilidades de nuestra c§mara, neutro, luz c§-

lida, luz fr²aé podemos tomar decisiones creativas y salvar fotograf²as 

con colores predominantes sin ejecutar acciones de postproducci·n.  

 Luz d²a/sol. Se usa para fotograf²a de exteriores con sol brillando. 

 Sombra/casa con sombra. Algo m§s c§lido que el nublado, agrega 

colores naranjas a la fotograf²a. Es preciso para atardeceres y ama-

neceres y zonas en sombra. 

 Nublado/nube. Para d²as nublados o en sombras. Produce im§genes 
algo m§s c§lidas que la luz del sol. 

 Incandescente, tungsteno/bombilla. Solo con luz de bombillas de 
tungsteno, sino la imagen se ver§ muy azul. 

 Fluorescente/tubo incandescente: Cuando est®s bajo luces fluores-

centes o la luz tienda a verde. 

 Flash/rayo: Al usar el flash de la c§mara. 

Adem§s, otra posibilidad es trabajar con el AWB que es la funcionali-

dad autom§tica y con la opci·n de personalizado donde podemos indi-

car manualmente el valor Kelvin. Por otro lado, en cuanto a la simbo-

log²a del color, desde la Teor²a del color (von Goethe, ; Itten,  

y Heller, ), existen una serie de significados:  

 Blanco. Mayor sensibilidad frente a la luz. S²mbolo de paz o rendi-

ci·n e inocencia. Si se mezcla con otro color cambia, es positiva, 

crea una impresi·n lum²nica de infinito.  

 Negro. S²mbolo del misterio y, en ocasiones, algo impuro y ma-

ligno. tambi®n transmite nobleza y elegancia. Es la muerte, la au-

sencia del color. 

 
49 Informaci·n obtenida de https://www.blogdelfotografo.com/balance-blancos/  

https://www.blogdelfotografo.com/balance-blancos/
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 Gris. Es el centro, ya que se encuentra entre el b/n, el producto de 
la mezcla entre ambos. Simboliza neutralidad, indecisi·né Es una 

fusi·n entre penas y alegr²as.  

 Amarillo. Envidia, ira, cobard²a y emoci·n. Es el color de la tradi-

ci·n de la luz, del poder oro, arrogancia y la mala suerte. 

 Rojo. Se une a sangre, calor, pasi·n, disputa, guerra, diabloé   

 Azul. Sue¶os, sabidur²a, agua, pureza y descanso... 

 Verde. Mundo vegetal, vida, alimentaci·n y naturaleza.  

Los colores tienen diferente realce seg¼n el contexto en el que se dis-

pongan o se encuentren. Existen dos formas compositivas del color, ar-

mon²a y contraste. Armon²a es la combinaci·n de un mismo tono o las 

armon²as crom§ticas con tres colores: uno dominante, otro t·nico y, por 

¼ltimo, otro de mediaci·n. Por el contrario, el contraste crom§tico es el 

que se ejecuta por dos colores que se encuentran uno frente al otro en 

la rueda de colores, como el verde y el rojo. Al ser opuestos crean na-

turalmente un contraste en®rgico visualmente atractivo dentro de las 

composiciones. El color en la prensa es m§s apreciado, igual que los 

anuncios en color son m§s impactantes y m§s habituales (Gasc·n-Vera 

y Zamora-Mart²nez, ). Por su parte, los elementos realizados en 

blanco y negro recuerdan m§s detalles y por m§s tiempo.  

Las fotograf²as en color de noticias o deportes atraen m§s la atenci·n, 

se eleva al %, mientras que en las de inter®s general el valor de aten-

ci·n es por un igual sobre el %. El color destaca en los grupos de 

fotos, pensar en color tiene un proceso: hay que entender el color y la 

luz y el sujeto de un modo distinto. La realidad ofrece un color que es 

interesante contemplar ya que esa referencialidad con lo real se necesita 

para transmitir el valor de la imagen. Una buena fotograf²a en color debe 

provocar una respuesta emocional acorde con el tema que representa.  

Por ello, se trabajan ciertas combinaciones de color resultan en general 

armoniosas, otras son m§s llamativas o discordantes, por ejemplo, los 

colores claros parecen situarse m§s cerca del observador que los oscu-

ros. Lo mismo ocurre con la saturaci·n, debemos mantener un nivel 



 

 76  

correspondiente con la realidad, no exagerar la colorimetr²a como su-

cede con los filtros de imagen. Es preciso contemplar los sujetos en 

t®rminos de su equilibrio tonal. Por su parte, las im§genes creadas en 

blanco y negro destacan por su impacto y por su rareza, por la diferencia 

con la realidad visible. Algunos profesionales y agencias trabajan con 

esta predilecci·n, al aportar dignidad y seriedad. Con el blanco y negro 

se manifiestan los vol¼menes y detalles el complejo juego de luces y 

colores en tonalidades del gris.  

2.3.3. Cuatro reglas de composici·n. La organizaci·n  

La mirada escrutadora del ojo es algo que el/la fot·grafo/a debe impo-

ner a la imagen mediante el enfoque selectivo o cambiando el punto de 

toma para que los detalles sin inter®s desaparezcan, se emborronen (me-

diante la profundidad de campo), se oculten o queden supeditados a la 

composici·n general. Para lograrlo hay que aprender a mirar las escenas 

como fotoperiodista, al concentrar solo lo que le interesa. Para ello, 

contamos con diferentes leyes de encuadre de organizaci·n, muy ¼tiles 

para componer r§pidamente con los elementos visuales de la realidad.  

1. Regla de los tres tercios. Deben de trazarse imaginariamente 

dos l²neas verticales y dos horizontales todas equidistantes. Se 

crean tres partes iguales y en los puntos de interacci·n puede 

colocarse el centro de inter®s, el sujeto, aquello que quiera tener 

el mayor impacto visual. Se puede cultivar la vista desde l²neas 

y curvas y, aunque no es v§lida para todas las fotos, es una de 

las f·rmulas compositivas m§s utilizadas. 

2. Ley del horizonte. Es colocar la l²nea del horizonte en una de 
las l²neas horizontales de la rejilla. Debe de organizarse la es-

cena dibujando imaginariamente dos bandas dibujan diferentes 

planos visuales que el fot·grafo/a debe decidir, por el tama¶o 

de cada banda. Aqu² est§ la creatividad.  

3. Proporci·n §urea. El n¼mero §ureo tambi®n llamado n¼mero de 
oro, o divina proporci·n es un n¼mero irracional, representado 

por la letra griega ű (phi) en honor al escultor griego Fidias. A 

esta graf²a se atribuye un car§cter est®tico sobre los objetos cu-

yas medidas guardan la proporci·n §urea desde diversas obras 

como La Gioconda de Leonardo Da Vinci. Desde la fotograf²a, 

Cartier-Bresson lograba esta composici·n en muchas de sus 
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im§genes, con las que transmitir un acomodo y unas proporcio-

nes agradables para el ojo humano. 

4. Espacio negativo. Es el espacio que queda entre el marco y el 
espacio positivo. Es un espacio óvac²oô, sin informaci·n rele-

vante, pero que ayuda a crear una composici·n. 

5. Ley de la mirada. Cuando se hace un retrato de una figura debe 
haber m§s espacio del sujeto a la c§mara que del objeto a su 

fondo o lo que quede atr§s. Se basa en dejar espacio suficiente 

en la que nuestro modelo est® mirando y se complete de forma 

visual la direcci·n de la mirada.  

6. Composici·n centrada. Suele utilizarse cuando realizamos pri-
meros planos de objetos que nos interesan mucho para no dar 

oportunidad a dudas. Se colocan los objetos o sujetos a destacar 

en cuanto a uno o varios elementos o en solitario para crear una 

atenci·n ¼nica.  

FIGURA 23. Calle de Nueva York, 2014. 

 

 

  
 

Fuente: Patricia Gascón Photography 
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FIGURA 24. Un barco y la Isla de Manhattan (Nueva York), 2014.  

Fuente: Patricia Gascón Photography 

FIGURA 25. Esquema de la proporción áurea. 

 
Fuente: Diseñado por Freepik  
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2.3.3.1. Componentes de la imagen: el centro de atenci·n y la 

profundidad 

Mediante la fotograf²a expresamos emociones, ideas y sentimientos; al 

observar el entorno. Cuanto m§s complicado sea lo que estemos obser-

vando, m§s importante ser§ determinar un punto de vista y un §ngulo 

que clarifiquen la imagen e ilustren exactamente lo que se pretende na-

rrar de forma period²stica. Cada vez que el o la fotoperiodista hace una 

fotograf²a tiene que preguntarse qu® es lo que se quiere decir y analizar 

estas intenciones de forma consciente, lejos del azar o algo m§s cerca-

nas a la intuici·n. Por ejemplo, al inclinar la c§mara hacia abajo y hacer 

la toma desde este punto se elimina el primer plano.  

Es f§cil olvidar la importancia que tienen ciertos detalles a la hora de con-

textualizar y establecer una escala de tama¶os en una fotograf²a, lo que 

exige concentrarse en el visor para no dejar fuera nada importante. As², el 

tama¶o del sujeto s·lo ser§ obvio si en la imagen se incluye algo de ta-

ma¶o conocido con qu® compararlo, como una persona. La creaci·n de 

la sensaci·n de profundidad en una superficie plana es un problema que 

los fotoperiodistas podemos solventar desde los principios geom®tricos 

de la perspectiva lineal, inherente a casi todas las fotograf²as.  

2.3.3.2. La geometr²a en la fotograf²a y los tres elementos b§sicos de 

composici·n: el punto, la l²nea y la forma 

El punto como elemento compositivo b§sico es cualquier elemento den-

tro de nuestra fotograf²a, debe ser de peque¶o tama¶o que tenga con-

traste con el fondo y est® relativamente aislado del resto de elementos. 

Es como un acento, una llamada de atenci·n para que te fijes en un 

determinado sujeto. Otra de sus peculiaridades es que, si tenemos varios 

puntos a cierta distancia, nuestra mente tiende a unirlos. Son las Leyes 

de la Gestalt. No debe confundirse ni con el centro de atenci·n, aunque 

pueden coincidir, ni con el punto de fuga. 

Cartier-Bresson ( , p. ) reflexiona que el fondo debe de ser repre-

sentado de forma justa sin ser menoscabado o estropeado por ñuna mala 

formaò. En su caso, sus im§genes est§n construidas sobre planos de l²-
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neas de fuerza casi geom®tricas y de medidas proporcionales. Un equi-

librio en partes que parecen insignificantes, pero que son complemen-

tarias en un conjunto. Esto se vincula con la armon²a y rechaza el ruido 

compositivo. De ah² la gran complicaci·n de componer, de encuadrar 

en el momento de la toma en segundos. Para ®l ñlo que prima es la 

forma, no la luzò (p. ).  

Por otro lado, las l²neas son trazados o sucesiones de puntos que tienen 

movimiento, direccionalidad y connotaciones. Entre las caracter²sticas 

de la l²nea una de las que tendr²amos que tener m§s en cuenta es que 

cuanto mayor sea su grosor m§s fuerza puede poseer o puede transmi-

tirnos con m§s intensidad su mensaje. No tienen el mismo tipo de atrac-

ci·n visual que posee el punto, pero s² una peculiaridad, llaman a nues-

tra mirada para que las recorramos de un extremo a otro, como si de 

caminos visuales se tratara. 

Cuando vemos una l²nea y ®sta capta nuestra atenci·n, nuestra vista se 

pasea por ella y nuestra mente espera que lleve hac²a alg¼n lugar. Hay, 

principalmente, cuatro tipos: las l²neas horizontales, las verticales, las 

diagonales y las curvas. Adem§s, pueden tener una caracter²stica m§s, 

que sean convergentes. Todas las figuras y escenarios se pueden des-

componer en formas geom®tricas simples como c²rculos, cuadrados y 

tri§ngulos. Hay ocasiones en que el punto es tan grande que podr²a ser 

definido como forma o la forma tan peque¶a que act¼a como punto.  

àD·nde est§n los l²mites? Es dif²cil ser concreto en el tama¶o m§ximo 

de un punto del m²nimo de una forma, por el momento, debemos fiarnos 

de nuestra percepci·n. Normalmente, depende de lo que nos transmite, 

si tiene las caracter²sticas del punto (atracci·n visual, aislado, peque¶o, 

inactivo), ser²a tal; pero si tiene las propias del c²rculo (dinamismo pro-

gresivo, protecci·n, pero visual) se tratar²a de este ¼ltimo.  

2.3.3.2.1. Ritmo  

El ritmo es la repetici·n de un elemento formal y visual dentro del en-

cuadre. Hay maneras diferentes de presentar el ritmo o la repetici·n 

dentro de la imagen, donde hay que tener en cuenta que la repetici·n 
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viene dada por la escena. No obstante, el/la fotoperiodista, por el enfo-

que la puede exponer gracias a la decisi·n de: 

 Repetici·n de objetos del mismo tama¶o. 

 Aquellos motivos que se alejan haci®ndose m§s peque¶os o 

que se agrandan de forma progresiva.  

 Repetici·n irregular.  

 Combinaci·n de recursos anteriores que se alejan con el 

mismo tama¶o.  

2.3.3.2.2. Textura 

La fotograf²a puede reproducir la textura de una superficie con una fi-

delidad tal que es f§cil percibir la sensaci·n que producir²a tocarla. El 

resultado depender§ siempre de la iluminaci·n. Cuando la luz es obli-

cua se resalta una textura. Por ello, muchas superficies, sin aparente 

inter®s, quedan transformadas en temas muy decorativos. Explorar nue-

vos aspectos en objetos cotidianos es tratarlos como texturas: un tabl·n 

de madera, la ra²z de un §rbol, una hoja y sus nervadurasé 

2.3.3.2.3. Encuadre, planos y punto de inter®s 

El encuadre, en fotograf²a, hace alusi·n a la porci·n de la escena que 

se representa, determina el contenido de la misma, as² como los men-

sajes y sensaciones que transmiten entre las partes. Una relaci·n sem§n-

tica entre los elementos visuales del encuadre que se plasma dos tipos 

de relaci·n:  

 Arm·nicas. Los recursos de la imagen son coherentes con la escena.  

 Contradictorias. Los elementos son opuestos para lanzar un men-
saje ir·nico.  

Para ello, el o la fotoperiodista selecciona los planos de visi·n que se 

clasifican tomando como referencia el cuerpo humano.  

 Plano general. Es el m§s amplio, abarca mayor espacio dentro de la 

actualidad. Es dif²cil por el n¼mero de motivos que hay en la ima-

gen. Por ejemplo, una foto de familia o de unos premios. 

 Plano de cuerpo entero. Una imagen de pie o sentado, pero entero. 
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 Plano americano o de tres cuartos. Una persona de pie desde la ro-
dilla hasta la cabeza.  

 Plano medio. Se utiliza para denominar al plano en el que aparece 
una persona de cintura a cabeza.   

 Primer plano. Es una toma de un sujeto de una gran carga emotiva 
y se utiliza para mostrar el rostro y el pecho de una persona o un 

objeto de muy cerca. Suelen incluirse a veces las manos, cerca del 

rostro, cabeza o pecho.  

 Primer²simo primer plano. Tiene un gran impacto visual, muy rela-

cionado con la emotividad de los sujetos. Se centra en el rostro. 

 

FIGURAS 26 y 27. Plano general y plano medio, estreno de la pel²cula Menudas Piezas. 
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Fuente: Patricia Gascón Photography50  

 Plano detalle. Es el m§s cerrado de todos los planos, puede llevar a 
confusi·n al no dar referencia alguna del entorno. Elimina informa-

ci·n y carga m§s emoci·n. No suele ser utilizado por el fotoperio-

dismo de forma habitual por ello cuando se utiliza impacta. Un 

ejemplo es la fotograf²a de Susana Vera (Reuters)51.  

Para Kobr® (, p. ), es importante ñasegurar la variedad visualò, 

ya que si el lector de esas im§genes estuviese en el lugar de los hechos 

estar²a rodeado de una multitud de im§genes y mirar²a en diferentes 

planos y §ngulos para hacerse una idea completa de la realidad ante la 

que se haya. Y, sobre ello, contin¼a estableciendo que el plano medio 

es el que explica la historia y que debemos aproximarnos para obtener 

dramatismo desde un primer plano, el cual tambi®n a¶ade ñintimidadò 

(p. ), esto tambi®n puede ocurrir con un teleobjetivo como la imagen 

aludida. En cuanto al §ngulo de la c§mara, se promueve la b¼squeda 

diferencial, agacharnos, buscar lo creativo, el mejor §ngulo. 

 
50 Fuente de la noticia https://periodismo.unizar.es/menudas-piezas-un-tablero-de-emociones/  

51 Eva Defez sostiene la mano embarrada de su marido, Enrique Fern§ndez, en Utiel 
(Valencia), disponible en https://elpais.com/espana/2024-10-31/los-danos-de-la-dana-en-
imagenes.html Esta imagen form· parte del an§lisis del examen de evaluaci·n continua.  

https://periodismo.unizar.es/menudas-piezas-un-tablero-de-emociones/
https://elpais.com/espana/2024-10-31/los-danos-de-la-dana-en-imagenes.html
https://elpais.com/espana/2024-10-31/los-danos-de-la-dana-en-imagenes.html
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 Toma a nivel. La fotograf²a se realiza al mismo nivel que el objeto. 

El plano focal est§ paralelo al objeto, perpendicular al suelo.  

 Picado. La imagen se toma desde una posici·n m§s alta que el su-

jeto o el objeto: de arriba a abajo. Tiene efectos psicol·gicos porque 

el objeto aparece empeque¶ecido. 

 Contrapicado. La fotograf²a se toma desde un §ngulo m§s bajo que 

el suelo u objeto: de abajo arriba. La sensaci·n psicol·gica es que 

los objetos se agrandan y connota enaltecimiento y poder.  

 Cenital. La imagen se toma de arriba a abajo con un plano perpen-

dicular y vertical.  

Una de las habilidades m§s desarrolladas por los y las fotoperiodistas es 

la espera del momento, saber intuir cuando va a llegar el instante preciso. 

Qu® supone la diferencia del antes y el despu®s. Este instante fue domi-

nado por Cartier Bresson como un momento fugaz e irrepetible que re-

suelve una imagen con fuerza decisiva aquella que vale la pena que sea 

documentada y tratada. Para ello hay cinco consejos principales: 

 Estar siempre vigilante de la realidad que nos rodea. 

 Analizar la situaci·n que se desarrolla y tener paciencia. 

 Componer con un centro de atenci·n. 

 Determinar la composici·n, profundidad y perspectiva. 

 Aprender la forma de extraer los objetos de un escenario con uso 

del blanco y negro en la forma o desde el color. 

Al evaluar una escena o leer una fotograf²a, lo primero es preguntarse 

si hay un punto de inter®s, tambi®n conocido como centro de inter®s. 

Preferimos el t®rmino punto de inter®s porque lo que m§s destaca en 

una fotograf²a no tiene que estar necesariamente en el centro. En la fo-

tograf²a novel es muy com¼n encontrar que falta un elemento motivo o 

sujeto que resalta en la escena. Es el poder de establecer con claridad 

de qu® trata la fotograf²a. A veces, se cree que por el hecho de que 

nuestra mente le pone atenci·n a una parte de la escena de la c§mara lo 

har§ tambi®n. En esta materia, Robert Capa, fotoperiodista de renom-

bre, dec²a que si las fotos no eran buenas era porque el/la fot·grafo/a 

no se hab²a acercado lo suficiente por una triple cercan²a: 



 

 85  

 F²sica. Se puede percibir cuando el autor est§ lejos de la escena, 
caracter²stica com¼n en el/la fot·grafo/a t²mido/a que inicia y 

tiene miedo de acercarse. Tenemos que acercarnos. 

 Emocional. Tiene que ver con el grado de compenetraci·n entre 
el creador y el tema de su obra; si le es indiferente el/la fot·-

grafo/a, el producto ser§ una imagen distante. Tiene que haber 

un conflicto a resolver. 

 Punto de inter®s. Si el/la fot·grafo/a abre demasiado el cuadro, 

los elementos disminuyen de tama¶o y puede que no exista un 

punto concreto que destaque; pero si se acerca demasiado 

pierde perspectiva. Se aporta ese plus desde el fotoperiodismo.  

La receta final son pocos elementos, con un enfoque claro y una historia 

que contar que nos concentre y genere curiosidad. Encontrar la distan-

cia fotogr§fica y ese punto de atenci·n es una tarea que nos diferencia 

a los y las fotoperiodistas, el paso de una foto de DNI a un retrato pe-

riod²stico, ya que ese retrato tiene un porqu®, algo que contar.   

  



 

 86  

FIGURA 28 y 29. Ritmo y composición centrada con poca profundidad de campo. 

 

 

 

Fuente: Patricia Gascón Photography 
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FIGURA 30. Contraste cromático y textura. 

Fuente: Patricia Gasc·n Photography 

FIGURA 31. Alto contraste, armonía cromática de tres colores, Kuramathi island (Maldivas). 

 

Fuente: Patricia Gascón Photography 
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 FIGURA 32. Reflejos, Puerta del Carmen (Zaragoza). 

Fuente: Patricia Gascón Photography 

FIGURA 33. Perspectiva lineal y profundidad, Puente de Brooklyn, (Nueva York). 

 

Fuente: Patricia Gascón Photography 
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2.4. PROCESO DE ELABORACIčN, PRODUCCIčN Y PUESTA EN PĆGINA DE 

LAS FOTOGRAFĉAS 

Un curso de edici·n ser²a motivo de otro volumen o de un curso de for-

maci·n ex profeso. De todos modos, es preciso conocer las principales 

claves de este proceso, tal y como se relata en este punto. Para ello, lo 

primero es concretar el flujo de trabajo, tras una salida fotogr§fica a la 

llevada a la redacci·n o al centro de prensa ejecutamos est§s acciones:  

1. Copia en local desde tarjeta.  

2. Crear una carpeta con fecha. Formato DĉA_MES_A¤O. 

3. Pulir y borrar las im§genes inservibles. Un visor m§s r§pido es 

FastStone Image Viewer. 

4. Seleccionar en carpeta las elegidas o marcar en el programa 

Lightroom con estrellas las im§genes finales  

5. Editarlas con el m·dulo de revelado de Lightroom. 

6. Exportarlas en la calidad escogida y renombrar. 

7. Env²o a la redacci·n, jefe/a de fotograf²a, redactor/aé 

8. Copia de seguridad en Google Drive o OneDrive. 

9. Env²o a protagonistas. 

10. Subida al archivo del medio y al banco de im§genes propio. 

11. Compartir en RRSS propias y nuestro portfolio.  

En ese punto cinco, el primer elemento en el que nos vamos a detener 

va a ser el histograma que es la representaci·n gr§fica de negros, blan-

cos y tonos de nuestra fotograf²a, cada fotograf²a tiene el suyo y pode-

mos mejorar mucho la toma y tomar estas decisiones.  

 Fotograf²a con clave alta. Cuando haces una fotograf²a con clave 

alta, vas a tener grandes cantidades de tonos brillantes, altas luces 

y blancos. Asimismo, carece de tonos medios, incluso de sombras 

y el esquema estar§ inclinado a la derecha. 

 Fotograf²a con clave baja. Se representa con un histograma incli-
nado a la izquierda, lo que representa un negro absoluto sin tonos 

medios, los colores negros realmente aparecer§n grises.  
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 Fotograf²a con alto contraste. Cuenta con muchas sombras y tonos 

brillantes, lo que nos da como resultado un histograma con picos en 

las zonas de tonos brillantes y sombras, con un peque¶o hueco en 

el centro.  

Tras ello, llegan las posibilidades de edici·n: 

 Eliminar del encuadre lo accesorio. 

 Recortar el encuadre para centrar la atenci·n. 

 Cortar y eliminar, pero mantener siempre los elementos proporcio-
nan el ambiente a la fotograf²a.  

 Ajuste de balance de blancos y de la temperatura de color.  

Este ¼ltimo par§metro garantiza que los colores se vean naturales y 

fieles a la realidad. Se pueden corregir tonos fr²os o c§lidos seg¼n las 

preferencias y la atm·sfera que se desea transmitir, pero sin llegar a 

cometer una tergiversaci·n del color natural, lo mismo que ocurre con 

otros errores comunes al editar fotos en Lightroom. 

La saturaci·n desmesurada es un error com¼n, la tentaci·n de hacer 

que los colores que se resalten puede llevar a resultados poco naturales 

y llamativos. Como consecuencia, las im§genes saturadas en exceso 

tienden a perder detalles y realismo. Los colores pueden parecer 

artificiales, rest§ndole autenticidad a la fotograf²a. Para ello, es preciso 

usar el panel de ajuste ñHSL/Colorôô en Lightroom. El cual ajusta la 

saturaci·n de colores espec²ficos de manera gradual hasta lograr un 

equilibrio natural. La opci·n es observar la imagen en conjunto y 

buscar tonalidades que se vean realistas y atractivas. El perfil que te 

garantiza la compatibilidad con el mayor n¼mero de pantallas e 

impresoras es el SRGB. 

Asimismo, otro error es que al quitar demasiado ruido o grano de las 

fotos noticias para buscar un enfoque de gran exageraci·n lo que es 

coincidente con una foto nada realista. Ambos errores este y el del 

color exagerado vienen condicionados en nuestros ojos y nuestro gusto 

visual generacional en pro del uso de filtros. Sin color total o sin 

enfoque total no creemos que estamos ante una foto de calidad, este es 

un error provocado por las nuevas f·rmulas visuales. S² que se 
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promueve la posibilidad de subir un par de puntos la calidad de las 

fotograf²as, mientras que el tratamiento del enfoque sigue siendo una 

parte determinante.  

Desde la cantidad se puede controlar la cantidad de enfoque que se 

aplica a la imagen. Si se ajusta hacia la derecha, la imagen se ver§ m§s 

n²tida y si el ajuste es hacia la izquierda, se suavizar§.  

Para empezar a trabajar con la cantidad de enfoque, se puede aplicar 

una cantidad entre dos y tres veces la resoluci·n de la c§mara en 

megap²xeles. Por ejemplo, para una c§mara de Mpx, se puede utilizar 

una cantidad de enfoque de entre  y %. Es importante tener en 

cuenta que solo se aplicar§ el enfoque en las zonas que se hayan 

seleccionado y que la m§scara de enfoque es la clave para obtener 

buenos resultados. Asimismo, se puede usar desde el bot·n 

ALT/OPTION en el m·dulo de enfoque de Lightroom.  

Por su parte, el radio controla el tama¶o del §rea de enfoque. Si lo 

ajustas hacia la derecha, se enfocar§ un §rea m§s grande de la imagen. 

Es recomendable no pasar de . px para evitar halos poco naturales en 

la imagen, aunque para retratos se pueden utilizar valores de - , 

mientras que para paisajes o arquitectura puedes dar valores de entre  

y . px. En lo relativo a la reducci·n de ruido encontramos estos 

par§metros:  

 El control de luminancia de reducci·n de ruido controla el ruido en 
§reas de la imagen que deber²an ser uniforme en color y luminancia. 

Si se ajusta este control hacia la derecha, el ruido de estas §reas se 

suavizar§, mientras que, hacia la izquierda, se aplicar§ menos 

suavizado. Para fotograf²as con mucho ruido, se puede utilizar un 

valor de - , mientras que, para fotograf²a con menos ruido, un 

valor de -  ser²a suficiente. 

 El control de detalle de reducci·n de ruido controla la nitidez de los 
detalles en la imagen. Hacia la derecha, se suavizar§ menos y los 

detalles ser§n m§s n²tidos, mientras que hacia la izquierda, se 

suavizar§ m§s. Es importante encontrar un equilibrio para no restar 

realidad a las fotograf²as y caer en una visi·n m§s ilustrativa.  
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 Desde el control de contraste y color tambi®n se repite la f·rmula 

de que al ajustar el control hacia la derecha el suavizado del ruido 

en estas §reas ser§ mayor, mientras que a la izquierda ser§ menor.  

 Para el control de suavizado se debe tener en cuenta que el 

suavizado excesivo puede hacer que la imagen aparezca borrosa o 

sin detalles, por lo que se debe encontrar un equilibrio entre la 

reducci·n de ruido y la nitidez de la imagen en general. 

Por ¼ltimo, cabe nombrar la t®cnica HDR, lo que significa High Dyna-

mic Range. Se trata de una t®cnica que expresa detalles en el contenido 

en escenas muy brillantes y muy oscuras. Para ejecutarla tenemos que 

tomar series de fotograf²as con mayor y menor luminosidad y montarlas.  

Este t®rmino que se ha extendido en los m·viles y en los monitores, 

significa que es capaz de generar un brillo muy elevado y que, desde 

sus cualidades se producen mejores gradientes de color, los cuales est§n 

exagerados, no son realistas. Es habitual cuando comienzas a fotogra-

fiar y editar sobrepasar los l²mites de esta t®cnica, despu®s te recompo-

nes y vuelves a la naturalidad. No obstante, es una t®cnica que para 

algunas fotograf²as como la siguiente puede ser muy interesante.  
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FIGURA 34. Técnica HDR en Lightroom, Barcelona (España), 2016.  

 

 

Fuente: Patricia Gascón Photography  
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CAPĉTULO    

LA REALIDAD Y LAS PRIMERAS IMĆGENES. HISTORIA 

DE LA FOTOGRAFĉA 

1. NOTAS DE PARTIDA Y DEBATE SOBRE LA IMAGEN: 

USO POPULAR Y POSTFOTOGRAFĉA  

La fot·grafa belga Martine Franck, que fue esposa de Henri Cartier-Bres-

son, hablaba de una fotograf²a como ñun fragmento de tiempo que no 

volver§ò. As², una imagen es una forma de convertir en eternos los ins-

tantes, ñsomos testigo de lo ef²meroò (Cartier-Bresson, , p. ). Lo 

cierto es que la historia estuvo varios siglos intentando detener el tiempo 

hasta que se logr· materializar. El lograr plasmar la realidad fue el gran 

reto de los primeros nombres propios de la historia de la fotograf²a. 

Los primeros experimentos fotogr§ficos datan del siglo XVIII, pero fue 

a mediados del siglo XIX cuando la fotograf²a se populariz·. Y, aunque 

la t®cnica fotogr§fica segu²a siendo limitada en muchos aspectos, abri· 

la puerta a una nueva forma de representaci·n visual que cambiar²a la 

forma en que percibimos el mundo. De forma resumida, Font§n del 

Junco et al. ( , p. ) equiparan la historia de la fotograf²a a las eta-

pas vivenciales. El nacimiento, sobre ; su ñt²mida infancia y juven-

tudò, hasta ; su madurez, hasta final del siglo XX; sus crisis y rein-

venciones de las ¼ltimas etapas y una senectud actual de la que nos 

distanciamos. Dado que se estima que las actuales im§genes de la vida 

artificial se pueden unir a su reflexi·n de que la fotograf²a contempor§-

nea sigue siendo ñuna mirada que fluyeò.  

Al mismo tiempo que se produce esa fluidez, es preciso incorporar, en 

este texto dedicado tambi®n al an§lisis de la imagen (Marzal Felici, 

), el car§cter de simulaci·n de las im§genes en nuestra cultura con-

tempor§nea (Guy Debord, ; Jean Baudrillard, ) y que nos hace 

llegar hasta la denominada ñera de la postfotograf²aò que acu¶· Wi-

lliam J. Mitchell en . Tras d®cadas de fotograf²a digital (Marzal 

Felici, ) a nuestras espaldas, el cuestionamiento visual traspasa la 
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objetividad y vive momentos de duda, tal y como reflexionan Marzal 

Felici y Casero Ripoll®s ( ). Consideran que ñla fotograf²a ha em-

pezado a verse como s̀ospechosaË, como una muy poderosa herra-

mienta para mentir y enga¶ar a los ciudadanosò, aunque ñtodo el mundo 

-ni¶os, adultos y ancianos- consume y produce fotograf²as, en cantida-

des ingentes, y ®stas, adem§s, son compartidas en las redes sociales m§s 

diversasò (p. ). Como contin¼an, recuerdan que no es la primera vez 

que ñel medio fotogr§fico provoca una revoluci·n en la cultura y en el 

pensamiento visualò, algo que ya ocurri·, como se va a explicar en este 

cap²tulo, desde su primer momento, al provocar una crisis sin preceden-

tes en la historia de las artes pl§sticas (Bazin, ). 

Si la fotograf²a no apareci· hasta el siglo XVIII, no se debe a la disper-

si·n de las piezas del rompecabezas entre pintores y cient²ficos, mate-

m§ticos y qu²micos, ni a la impotencia de la imaginaci·n para fecundar 

el saber t®cnico existente. Simplemente, la sociedad no estaba prepa-

rada para recibirla (é) (Lemagny y Rouill®, , p. ).  

Una revoluci·n para la forma de representar el mundo, de ver y simbo-

lizar. Tras tanto tiempo de espera, pronto, la t®cnica para capturar y 

reproducir im§genes se difundi· por todo el mundo. La fotograf²a se 

utiliz· en diversos §mbitos, desde la documentaci·n de la arquitectura 

hasta la captura de retratos y paisajes. Pero fue especialmente en el §m-

bito del periodismo y a trav®s de la informaci·n donde la fotograf²a se 

convirti· en un medio de gran importancia. La fotograf²a se consideraba 

principalmente como un medio para reproducir la realidad.  

Los peri·dicos y las revistas comenzaron a publicar fotograf²as para 

ilustrar sus noticias y los y las fot·grafos/as comenzaron a registrar los 

acontecimientos hist·ricos y sociales de la ®poca. Una buena fotograf²a 

es aquella que no podemos olvidar, dice Santi Palacios. Hay un mundo 

para capturar para este arte de la fotograf²a, aquel que deja congelado 

un momento ef²mero y preciso que, sin ser contrario, es infinito. En este 

sentido, la fotograf²a, seg¼n Newhall ( , p. ), acerc· ñal p¼blico 

una riqueza de registros (é) que exced²a todo lo que se hubiera cono-

cido antesò. Como cita Marzal Felici ( , p. ), para Sieff la forma 

es un elemento prioritario, pero delimita que ñlas buenas fotograf²as son 

muy raras y escapan a cualquier definici·nò, aunque con un ñpunto en 
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com¼n: la emoci·n que suscitan va m§s all§ de la imagen que represen-

tan, su significado es mucho m§s rico que lo que parecen sugerir (é)ò.  

Para romper el relato cronol·gico que trazar§ las clases sobre la histo-

ria, primero de la fotograf²a y, despu®s, del fotoperiodismo, se recoge 

un art²culo digital de National Geographic ( )52 que repasa los or²-

genes a trav®s de hitos y que expone esta definici·n:   

La fotograf²a es una disciplina que mezcla en s² misma arte y ciencia. 

Hace de mediaci·n tecnol·gica entre la vivencia humana y la realidad, 

captur§ndola con toda su belleza y esplendor, con toda su crudeza.  

Por tanto, una fotograf²a puede ser una herramienta ¼til, una historia 

condensada en una imagen o una puerta a la sensibilidad del espectador. 

Dos concepciones de gran utilidad que sirven a este texto como un do-

ble punto de partida. El primero, la historia, se conecta con las im§genes 

del espacio para reflexionar sobre el poder del tiempo, la grandeza y la 

conexi·n cient²fica. Lo m§s lejano que se puede capturar con una c§-

mara es el espacio.  

Concretamente, es oportuno detenerse en dos fotograf²as que capt· el 

telescopio Hubble, para despu®s visionar un conjunto. Es importante 

debatir c·mo los pr·ximos pies de foto son descripciones t®cnicas, pero 

entendibles al mismo tiempo que exponen ese detalle. Asimismo, para 

su an§lisis, se expone un v²deo tutorial53 que explica c·mo, realmente, 

las im§genes que toma el telescopio son en blanco y negro, con m§s de 

.  tonos de gris. Por tanto, todos sus colores tan llamativos, no son 

irreales, solo necesitan ser tratados de forma digital para ser vistos. Se 

habla del espectro visible por los ojos humanos y de la t®cnica de colo-

rimetr²a a trav®s de la aplicaci·n de filtros azules, rojos y verdes a la 

imagen para ver d·nde predominan estos colores.   

  

 
52 Fuente: https://historia.nationalgeographic.com.es/a/historia-fotografia-arte-dibujar-
luz_20128  

53 Puede visionarse en https://www.youtube.com/watch?app=desktop&v=YfT93lAfC2w  

https://esawebb.org/images/
https://historia.nationalgeographic.com.es/a/historia-fotografia-arte-dibujar-luz_20128
https://historia.nationalgeographic.com.es/a/historia-fotografia-arte-dibujar-luz_20128
https://www.youtube.com/watch?app=desktop&v=YfT93lAfC2w
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FIGURA 35 y 36. El telescopio Hubble y su visión de hace 10 billones de años. 

 

Esta imagen de casi 10.000 galaxias se llama Campo Ultraprofundo 
del Hubble. La instant§nea incluye galaxias de distintas edades, ta-
ma¶os, formas y colores. Las m§s peque¶as y rojas, unas 100, pue-
den estar entre las m§s distantes conocidas, ya que exist²an cuando 
el universo ten²a tan solo 800 millones de a¶os. La imagen requiri· 
800 exposiciones tomadas a lo largo de 400 ·rbitas del Hubble alre-
dedor de la Tierra. El tiempo total de exposici·n fue de 11,3 d²as, 
entre el 24 de septiembre de 2003 y el 16 de enero de 2004. Es la 
imagen m§s profunda del universo tomada con luz visible 

 

 

La nebulosa de la Burbuja, tambi®n conocida como NGC 7635, es 
una nebulosa de emisi·n ubicada a 8.000 a¶os luz. En esta imagen, 
los colores se corresponden con la presencia de diferentes elemen-
tos: el azul es ox²geno, el verde es hidr·geno y el rojo es nitr·geno 

Fuente: NASA, ESA, & HUBBLE HERITAGE TEAM 

FIGURA 37. Campo amplio de la Nebulosa de la Burbuja54. 

 

Fuente: NASA, ESA, Digitized Sky Survey 2 Davide De Martin 

 
54 Para consultar el origen https://cutt.ly/be21KRyp  

https://cutt.ly/be21KRyp
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Para dar la posibilidad de interactuar con ello, se presenta la web de 

ESASK55 que permite visualizar y descargar datos astron·micos p¼bli-

cos e interactuar con los filtros de color, conocer la ubicaci·n de las 

galaxias y descargarnos nuestras capturas de pantalla. No en vano, ya 

dispon²an Lemagny y Rouill® ( , p. ) que ñel aparato fotogr§fico 

vino primero a prolongar los dos grandes instrumentos ·pticos que la 

revoluci·n epistemol·gica del siglo XVII hab²a elaborado: el micros-

copio y el telescopioò. Tras ello, llega la segunda idea de partida, la de 

la sensibilidad. Sobre ella, se exponen cuatro im§genes de impacto para 

promover la reflexi·n social. La primera se tom· la ma¶ana del  de 

junio de , se trata de la autoinmolaci·n de Th²ch QuӶng ņcֵ. Un 

monje budista que se quem· a lo bonzo, en una calle abarrotada en Sai-

gon, como rechazo a la opresi·n que el gobierno de Ngo Dinh Diem 

ejerc²a sobre la religi·n budista en Vietnam del Sur. Con esta foto, Mal-

colm Browne de Associated Press gan· el Premio Pulitzer, en , a 

la mejor fotograf²a period²stica del a¶o. En esta instant§nea juega un 

papel fundamental el momento y la t®cnica, pero, sin duda, se juzga el 

tambi®n el entorno. Puesto que el monje ardi· en la posici·n del loto, 

sin inmutarse, rodeado de compa¶eros budistas y estupefactos ciudada-

nos. Nadie intervino. La quietud frente al fuego, sobre la que el diario 

ABC ( ) recoge el testimonio del presidente Kennedy: ñNinguna 

imagen en la historia ha generado tanta emoci·n a lo largo del mundoò. 

Adem§s, el grupo musical Rage Against the Machine, la utiliz· como 

portada de un disco. 

FIGURA 38. Álbum musical citado. 

 

Fuente: Spotify56  

 
55 Consultar https://esawebb.org/images/.  

56 Disponible en: https://cutt.ly/sri5UBQU  

https://esawebb.org/images/


 

 100  

FIGURA 39. El fotógrafo Malcolm Browne con la obra aludida. 

 

Fuente: Jack de Nijs for Anefo, CC0, vía Wikimedia Commons57 

La segunda fotograf²a que se utiliza para despertar la curiosidad hist·-

rica es la que muestra a James Brock, el due¶o del hotel Monson Motor 

Lodge, en St. Augustine, Florida, vertiendo §cido en la piscina exclu-

siva para blancos. El  de junio de , manifestantes blancos y ne-

gros saltaron a la piscina de este hotel americano y esa acci·n de su 

due¶o se convirti· en un icono de odio y resistencia. El conjunto de 

fotograf²as realizadas por el fot·grafo Horace Cort58 ayudan a ver de 

forma completa este momento que se convirti· en noticia y en una ver-

g¿enza para los EE. UU. Tal es que esta famosa fotograf²a jug· un papel 

relevante en la aprobaci·n de la Ley de Derechos Civiles.   

 
57 Consultar  https://cutt.ly/hrePxRYi  

58 Documento del MOMA sobre este fot·grafo https://www.moma.org/artists/62330  

https://cutt.ly/hrePxRYi
https://www.moma.org/artists/62330
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FIGURA 40. Momento del 18 de junio 1964 en el citado hotel. 

 

Fuente: AP/Horace Cort Alamy Stock Photo Available for Editorial use only59 

FIGURA 41. Repartidor en las oficinas de White Star Line, Londres, 16 de abril de 1912. 

Fuente: Universal Public Domain 

 
59 Disponible en https://cutt.ly/IrqmNbxS  

https://cutt.ly/IrqmNbxS
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Por su parte, la tercera imagen une historia y prensa. Es una represen-

taci·n de c·mo se puede plasmar un acontecimiento, sin verlo, sin real-

mente tener acceso al evento original, solo con un titular y una compo-

sici·n con un elemento central. C·mo, pese a ello, el fotoperiodismo 

puede mostrar la incredulidad del hundimiento del Titanic frente las 

puertas de su compa¶²a ejecutora.  

La muerte tambi®n es la protagonista de la ¼ltima imagen utilizada para 

armar la sensibilidad de la fotograf²a, un tema recuperado en el ep²grafe 

dedicado a la ®tica. Se trata de la imagen que se ha denominado ñel 

suicidio m§s hermosoò y su historia es la siguiente. 

El  de mayo de , la se¶orita Evelyn McHale, tras dejar su relaci·n 

amorosa y escribir una nota de suicidio, salt· desde la plataforma de 

observaci·n del Empire State Building. En su trayectoria cay· en el 

techo de un veh²culo de las Naciones Unidas estacionado a los pies del 

edificio. Tras ese instante, cuatro minutos despu®s, el estudiante de fo-

tograf²a Robert Wiles consigui· la impresionante foto. En ella, la est®-

tica es un elemento clave, composici·n, azar, emoci·né Una sereni-

dad, sobre la que tambi®n nos interesa la perversi·n del destino. La jo-

ven McHale dej· escrito: 

No quiero que nadie dentro o fuera de mi familia vea alguna parte de 

m². àPodr²an destruir mi cuerpo inciner§ndolo? Les ruego que no me 

hagan ning¼n funeral o ning¼n tipo de ceremonia. Mi novio me pidi· 

casarnos en junio. No creo que pueda ser una buena esposa para nadie. 

£l estar§ mucho mejor sin m². D²ganle a mi padre, que tengo muchas 

de las tendencias de mi madre. 

Tras este mensaje de despedida, se conoce que la familia cumpli· sus 

deseos y no hubo funeral60
, aunque nunca fue invisible. The New York 

Times, en la p§gina , del  de mayo de , escribi· este obituario: 

ñAl regresar ayer por la ma¶ana de una visita a su prometido, un ex 

soldado que asiste al Lafayette College en Easton, Pensilvania, una 

atractiva contable de  a¶os se precipit· hacia la muerte desde la pla-

taforma de observaci·n del piso ochenta y seis del Empire State Buil-

dingò. Del mismo modo, la impresionante fotograf²a fue publicada un 

 
60 Revisar este art²culo para m§s datos https://www.cartierbressonnoesunreloj.com/la-historia-
detras-de-el-suicidio-mas-hermoso/  

https://www.cartierbressonnoesunreloj.com/la-historia-detras-de-el-suicidio-mas-hermoso/
https://www.cartierbressonnoesunreloj.com/la-historia-detras-de-el-suicidio-mas-hermoso/
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par de semanas m§s tarde, el  de mayo de , por la revista Life, en 

su p§gina  dentro de la secci·n Picture of the Week. Acompa¶ada de 

la siguiente leyenda: ñAt the bottom of Empire State Building the body 

of Evelyn Mchale reposes calmily in grothesque bier her falling body 

punched into the top of a carò (En la parte inferior del Empire State 

Building, el cuerpo de Evelyn Mchale vuelve a posar tranquilamente en 

un grotesco f®retro, con su cuerpo cayendo golpeado contra el techo de 

un autom·vil). Sobre la imagen, Ben Cosgrove, de la revista Time la 

elogi· como ñt®cnicamente rica, visualmente convincente y franca-

mente hermosaò, describiendo su cuerpo como ñdescansando, o dur-

miendo, en lugar de muertoò. Esa aparente placidez se refleja porque 

parece que haya sido colocada. La posici·n de su cuerpo no es tr§gica 

ni violenta; la mano enguantada agarrando el collar, los pies cruzados 

a la altura de los tobillos y su expresi·n facial aparentemente relajada.  

FIGURA 42. Registro actual y digital del citado artículo. 

 

Fuente: nytimes.com61   

Por todo ello, se ha convertido en una imagen de la cultura popular. 

Andy Warhol la utiliz· en uno de sus grabados titulado Suicide (Fallen 

Body). Ha sido portada del §lbum Surviving You Always de Saccharine 

Trust, lanzado en ; se utiliz· como recreaci·n para el v²deo de  

 
61 Puede consultarse en https://www.nytimes.com/1947/05/02/archives/empire-state-leap-
ends-life-of-girl-20.html 

https://books.google.com/books?id=ZEgEAAAAMBAJ&pg=PA42
https://en.wikipedia.org/wiki/Time_(magazine)
https://www.nytimes.com/1947/05/02/archives/empire-state-leap-ends-life-of-girl-20.html
https://www.nytimes.com/1947/05/02/archives/empire-state-leap-ends-life-of-girl-20.html
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de David Bowie They Say y, tambi®n, en , para el sencillo Street 

Spirit de Radiohead. Todo este recorrido, hasta poder decorar nuestro 

sal·n, por algunos euros, gracias a plataformas de compras masivas. 

FIGURA 43. Poster de Evelyn McHale en un comercio digital a precio popular.  

 

Fuente: Aliexpress 

Tras ense¶ar esta posibilidad y su venta en unas chapas62, efectuamos 

en los y las lectores/as e interesados en estas l²neas la siguiente pre-

gunta: àLos usos relatados de la imagen responden al sensacionalismo 

o al arte63? En un art²culo de prensa que intenta responder a esta pre-

gunta, Vall®s ( ) recoge la voz de Susan Sontag, autora del ensayo 

titulado Sobre la fotograf²a. Publicado por primera vez en , en sus 

l²neas reflexiona sobre el hecho de que el embellecimiento de la foto-

graf²a sobre la realidad, puede llegar a restar credibilidad y veracidad 

(Sontag, ). Una tendencia a la est®tica bella, a lo naif, donde desde 

 
62 https://www.redbubble.com/es/i/chapa/Evelyn-McHale-en-verde-de-
gezzoto/60022931.NP9QY  

63 Puede consultarse en https://www.elconfidencial.com/el-grito/2024-05-08/suicidio-
foto_3879242/  

https://www.redbubble.com/es/i/chapa/Evelyn-McHale-en-verde-de-gezzoto/60022931.NP9QY
https://www.redbubble.com/es/i/chapa/Evelyn-McHale-en-verde-de-gezzoto/60022931.NP9QY
https://www.elconfidencial.com/el-grito/2024-05-08/suicidio-foto_3879242/
https://www.elconfidencial.com/el-grito/2024-05-08/suicidio-foto_3879242/
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su encuadre bello o de composici·n estil²stica deja de transmitir la an-

gustia de forma % consciente, neutralizando parte del mensaje.   

El impacto ante las atrocidades fotografiadas se desgasta con la repeti-

ci·n (é) En las ¼ltimas d®cadas, la fotograf²a ócomprometidaô ha con-

tribuido a adormecer la conciencia tanto como a despertarla (Sontag, 

, pp. - ). 

Belleza y acci·n. Lo que s² es evidente es que Robert Wiles encontr· 

aquel d²a de  una fotograf²a eterna, la ¼nica que lleg· a publicar, 

ya que nunca fue un fot·grafo profesional. La que siempre conseguir§ 

provocarnos un estremecimiento, un producto de ese choque entre la 

repulsi·n y la atracci·n, entre lo bello y lo macabro.   

2. NOMBRES PROPIOS DEL NACIMIENTO DE LA FOTOGRAFĉA 

La fotograf²a como tal no apareci· hasta el siglo XIX, pero una serie de 

inventos anteriores le allanaron el camino. Se trata de los llamados dis-

positivos visuales, como la linterna m§gica o la c§mara oscura, la cual 

era ya conocida por Arist·teles, aunque ®l la utilizaba para observar 

eclipses solares. Antes, el padre del m®todo cient²fico, el persa Alhac®n 

o Alhazen (- ) demostr· con la primera c§mara oscura de la his-

toria, que el sol emite luz y los objetos la reflejan, permitiendo que el 

ojo humano capte esa luz. Este t®rmino deriva de ñcameraò que en lat²n 

significa ñhabitaci·nò o ñc§maraò, un instrumento ·ptico que permite 

obtener una proyecci·n plana de una imagen externa. Este fue uno de 

los dispositivos originarios, no en vano, los aparatos actuales todav²a 

llevan su nomenclatura. La c§mara oscura64 es una caja cerrada, gene-

ralmente de madera y que puede replicarse en cart·n, en la que un agu-

jero, generalmente provisto de un lente, proyecta la imagen expuesta 

exterior. As², a trav®s de la luz, la imagen invertida de la escena, debido 

a la distancia entre el agujero y la superficie interior, se refleja en el 

fondo, en una placa, en un papel.  

 
64 Tutorial para realizar una caja oscura 
https://youtu.be/CDm1Mpixjuw?si=LbigXd7T7LlSWPG2. 

https://youtu.be/CDm1Mpixjuw?si=LbigXd7T7LlSWPG2
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Este sistema, primero, se utiliz· para dibujar, como relat· Leonardo da 

Vinci, hasta convertirse en el objeto precursor que traz· el descubri-

miento de la fotograf²a. Por tanto, esta primera pieza clave de la foto-

graf²a, nace con fines cient²ficos y despu®s fue adaptada y perfeccio-

nada para las artes del dibujo, como detallan Lemagny y Rouill® ( , 

p. ). Para ellos, consigue reproducir la inmediatez de la realidad, de-

tener el tiempo a trav®s de un uso de la luz. As², a diferencia de otras 

innovaciones de esa ®poca, se presenta como una invenci·n sencilla, su 

puesta en marcha no exig²a grandes capitales, sino un desarrollo de co-

nocimiento y la uni·n de diferentes piezas: invenci·n y talento.  

FIGURA 44. Caja de cámara oscura siglo XVIII, se dibuja la imagen formada por la lente 

(b) y reflejada por el espejo (M) Sobre el cristal (N) 

 

Fuente:  Dominio p¼blico65.  

  

 
65 Fuente https://es.m.wikibooks.org/wiki/Archivo:Camera_Obscura_box18thCentury.jpg  

https://es.m.wikibooks.org/wiki/Archivo:Camera_Obscura_box18thCentury.jpg
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2.1. NI£PCE, DAGUERRE Y TALBOT 

Por incre²ble que parezca, los primeros ingredientes que terminar²an 

constituyendo la fotograf²a se conoc²an, pero no se combinaron hasta el 

a¶o , fecha de la primera fotograf²a realizada por Joseph Nic®phore 

Ni®pce que, junto a Daguerre y Talbot, adem§s de diferentes colabora-

dores y colaboradoras, llegaron a conseguir plasmar la imagen. Para el 

relato de este proceso es de gran inter®s el material recopilado en la 

web66 del Museo-Casa de Nic®phore Ni®pce. Ubicado en Saint-Loup-

de-Varennes, en Francia, el mismo lugar en el que Ni®pce tom· la pri-

mera fotograf²a y donde se mantiene el taller y el laboratorio fotogr§-

fico m§s antiguo. 

A sus primeras pruebas, Ni®pce, en mayo de , las denomina ñreti-

nesò, porque est§n en la retina, pero la imagen no permanecer§ fijada y 

estas reproducciones de im§genes de la naturaleza terminan por enne-

grecerse. Tras ello, prosigue con el estudio del efecto de la luz y las 

sustancias e interact¼a hasta llegar a la litograf²a a trav®s de las piedras 

calc§reas, las resinas Gaiac y minerales como el bet¼n de Judea que 

ser§ parte del fotograbado. De tal forma que, desde , Ni®pce gra-

bar§ sus im§genes sobre cobre y despu®s sobre esta¶o. En sus primeras 

experiencias, dispone en el fondo de una c§mara oscura, hojas de papel 

emulsionadas con sales de plata, las que se ennegrecen bajo la acci·n 

de la luz. El m®todo que logra se denomina heliograf²a y permitir²a ob-

tener un dibujo grabado en el metal al desde un producto fotosensible 

que es el bet¼n de Judea. Para ello, como se relata en el recurso infor-

mativo citado, los pasos eran los siguientes:  

 Dispon²a esta soluci·n en una capa fina sobre el soporte (vidrio, 
piedra, cobre, esta¶o, plata). Por medio de un secado al calor, obte-

n²a un barniz brillante. 

 Expon²a la placa as² emulsionada en la c§mara oscura. Despu®s de 
la exposici·n, ninguna imagen resultaba visible. Ni®pce sumerg²a 

la placa en un ba¶o de esencia de lavanda diluida, que disolv²a las 

partes que no hab²an recibido la luz. 

 
66 Direcci·n web https://photo-museum.org/es/  

https://photo-museum.org/es/
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 La imagen obtenida era negativa. El tiempo de exposici·n en una 
c§mara oscura era de varios d²as a pleno sol. Para obtener un posi-

tivo, Ni®pce explota dos f·rmulas:  

 Sin tratamiento posterior, a condici·n de haberla realizado con 
un barniz excesivamente delgado que por reflexi·n y sometido 

a una ligera subexposici·n (a partir de ) parec²a en positivo. 

 Atac§ndola con vapores de Iodo, para obtener una imagen po-
sitiva sobre plata (de  a ). En algunos minutos los va-

pores de iodo oxidaban la plata insuficientemente protegida por 

el barniz. Se formaba en la superficie el metal una capa de io-

duro de plata que, una vez el barniz eliminado, se oscurec²a bajo 

la acci·n de la luz. Obten²a entonces una imagen perfectamente 

positiva. 

Con este proceso consigui· la primera fotograf²a estable regis-

trada en , aunque algunos historiadores apuestan porque se logr· 

en  (Gustavson, ). Result· tras ocho horas de exposici·n. La 

imagen creada por una c§mara oscura qued· fijada en una placa de pel-

tre a la que, previamente, Ni®pce aplic· bet¼n de judea. Fue el primero 

en conseguir lo que se llevaba intentando desde hac²a siglos y, m§s all§ 

de lo qu²mico, avanz· en la t®cnica con el desarrollo del diafragma que 

se cierra como el iris del ojo. La siguiente imagen es la primera foto-

graf²a producida con la ayuda de la c§mara oscura que se conoce y que 

sobrevive en la actualidad. F²sicamente pertenece al Harry Ransom 

Center, de la Universidad de Texas en Austin67. 

Tras este hito, Ni®pce conoce, en Par²s, a Louis Jacques Mand® Dague-

rre (- ). Pintor y decorador que lleg· a ser famoso por desarro-

llar dioramas de gran ®xito y que cambiaban la atm·sfera de una misma 

escena, lo que llegaba a crear la ilusi·n de la realidad. Era experto en 

iluminaci·n y en la c§mara oscura. En , ambos se asocian para lo-

grar im§genes m§s luminosas en las que experimentan con destilaci·n 

de la esencia de lavanda, lo que reduce el tiempo de exposici·n y se 

denomina fisautotipo68. Un proceso que llega hasta el  de julio de , 

 
67 https://norman.hrc.utexas.edu/photopublic/fullDisplay.cfm?CollID=16075  

68  Puede consultarse https://photo-museum.org/es/niepce-nicephore-daguerre-invencion-
fisautotipo/ 

https://norman.hrc.utexas.edu/photopublic/fullDisplay.cfm?CollID=16075
https://photo-museum.org/es/niepce-nicephore-daguerre-invencion-fisautotipo/
https://photo-museum.org/es/niepce-nicephore-daguerre-invencion-fisautotipo/
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cuando Ni®pce muere s¼bitamente, sin que sus invenciones hubieran 

sido reconocidas.  

FIGURA 45. Joseph Nicéphore Niépce (1765-1833), Point de vue, 1827. Heliografía sobre 

peltre, 16,7 x 20,3 x 0,15 cm. 

 
 

Fuente: Colección Gernsheim, compra, 964:0000:0001, Harry Ransom Center, Universi-

dad de Texas en Austin 

Por su parte, Daguerre avanza de forma progresiva. En , obtiene 

im§genes positivas con tiempos de toma mucho m§s cortos, con lo que 

las dos t®cnicas, la heliograf²a y el fisautotipo, son reemplazadas antes 

de haber sido divulgadas. Daguerre inventa, en , el daguerrotipo, 

un procedimiento que comprende una etapa de revelado. En este pro-

ceso, una placa de plata recubierta de una fina capa de ioduro de plata 
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era expuesta en la c§mara oscura y, luego, se somet²a a la acci·n de 

vapores de mercurio. Esto es lo que provocaba la aparici·n de la imagen 

latente invisible que se formaba en el curso de la exposici·n a la luz. 

Este revelado consist²a en una gran amplificaci·n del efecto de la luz, 

con lo cual el tiempo de exposici·n no pasaba de los  minutos.  

Adem§s, los daguerrotipos ñeran extremadamente detallistas, con una 

bonita p§tina plateadaò, asevera Gustavson (, p. ) sobre estos re-

sultados que, hoy en d²a, pueden visionarse en museos y colecciones, 

ya que, como veremos en siguientes l²neas, supusieron la socializaci·n 

de esta incipiente t®cnica desde el retrato. 

FIGURA 46. Primera fotografía con presencia humana.  

 

 

Fuente: Pictorial Press Ltd / Alamy available for Editorial use 

Tambi®n, en ese mismo a¶o de la invenci·n, Daguerre registr· la pri-

mera fotograf²a en la que se visualizan personas. Sin embargo, pesa so-

bre este logro la posibilidad de que fuera un montaje. Seg¼n la investi-

https://www.alamy.com/stock-photo/?cid=C6LUJ5J4D99AJ2U63WH2B7UN766KQ4JGVRQARYWP3CLMDLCRF3XEMH7NWX5ZN9G3&name=Pictorial+Press+Ltd
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gadora Shelley Rice69, no se hab²a conseguido reducir el tiempo de ex-

posici·n a menos de diez minutos. Por lo que es imposible que se cap-

turaron dos personas en la calle, un limpiabotas y un cliente, a menos 

que fueran actores contratados. Con todo ello, Daguerre propone a Isi-

dore Ni®pce, hijo del inventor, divulgar los tres procedimientos, aunque 

el suyo ser§ el ¼nico explotable comercialmente. Por ello, Daguerre 

realiz· una campa¶a de marketing para vender la patente.  

FIGURA 47. Informe del señor Arago sobre el daguerrotipo, 1839.  

 

Fuente: Museo J. Paul Getty, Los Ángeles, 84.XB.1163. Programa de Contenido Abierto70 

 
69 https://historia.nationalgeographic.com.es/a/louis-daguerre-mago-imagen-precursor-
fotografia_14907  

70 https://www.getty.edu/art/collection/object/107TJF   

https://historia.nationalgeographic.com.es/a/louis-daguerre-mago-imagen-precursor-fotografia_14907
https://historia.nationalgeographic.com.es/a/louis-daguerre-mago-imagen-precursor-fotografia_14907
https://www.getty.edu/art/collection/object/107TJF
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Contact· con el secretario de la Academia de Ciencia de Francia, Fra-

n­ois Arago, quien, por el tipo de utilidades que ofrec²a esta tecnolog²a 

vers§til, consider· que deb²a estar en manos de todo el mundo para con-

tribuir a la igualdad social. As², el Estado franc®s compr· la patente y 

Arago difundi· el proceso del daguerrotipo para el uso p¼blico. Tal y 

como puede verse en la imagen precedente del documento sobre el Da-

guerrotipo, le²do en la sesi·n de la C§mara de Diputados, el d²a  Julio 

y en la Academia de Ciencias, en su sesi·n del  de agosto.  

Nous venons d'essayer de faire ressortir tout ce que la d®couverte de M. 

Daguerre offre d'int®r°t, sous le quadruple rapport de la nouveaut®, de 

l'utilit® artistique, de la rapidit® d'ex®cution et des ressources pr®cieuses 

que la science lui empruntera. Nous sommes efforc®s de vous faire par-

tager nos convictions, parce qu'elles sont vives et sinc¯res, parce que 

nous avons tout examin®, tout ®tudi® avec un scrupule religieux; parce 

que s'il e¾t ®t® possible de m®conna´tre l'importance du Daguerr®type 

et la place qu'il occupera dans l'estime des hommes, tous nos doutes 

auraient cess® en voyant l'empressement que les nations ®trang¯res met-

taient ¨ se saisir d'une date erron®e, d'un fait douteux, du plus l®ger 

pr®texte, pour soulever des questions de priorit®, pour essayer d'ajouter 

le brillant fleuron que formeront toujours les proc®d®s photogra-

phiques, ¨ la couronne des d®couvertes dont chacune d'elles se pare. 

(Acabamos de intentar sacar a la luz todo lo que el descubrimiento del 

se¶or Daguerre ofrece de inter®s, bajo el cu§druple aspecto de la nove-

dad, de la utilidad art²stica, de la rapidez de ejecuci·n y de los preciosos 

recursos que la ciencia podr§ tomar prestados de ®l. Hemos tratado de 

compartir con vosotros nuestras convicciones, porque son vivas y sin-

ceras, porque todo lo hemos examinado, todo lo hemos estudiado con 

escr¼pulo religioso; porque si hubiera sido posible ignorar la importan-

cia del Daguerretipo y el lugar que ocupar§ en la estima de los hombres, 

todas nuestras dudas habr²an cesado al ver el af§n con que las naciones 

extranjeras se apoderaban de una fecha err·nea, de un hecho dudoso, 

del m§s m²nimo pretexto, para plantear cuestiones de prioridad, para 

tratar de a¶adir la brillante joya que siempre formar§n los procedimien-

tos fotogr§ficos, a la corona de descubrimientos con que cada una de 

ellas se adorna) (Arago, , pp. -).  

As², en , la Academia de Ciencias divulg· los procedimientos de la 

heliograf²a, del fisautotipo y el daguerrotipo. La presentaci·n eclips· 

instant§neamente los dos primeros. El daguerrotipo provoc· un in-

menso entusiasmo, Daguerre fue una la celebridad del mundo entero, 

mientras el nombre de Ni®pce qued· sin inter®s. Ya en  se comer-
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cializaban aparatosas c§maras fotogr§ficas, como la de Giroux, que per-

mit²an a cualquiera que conociese la t®cnica realizarse sus propias fo-

tograf²as, dado que tomaban im§genes positivas (sin negativos), sobre 

una placa de plata o de cobre plateado, que daba una imagen muy deta-

llada. Alphonse Giroux era el cu¶ado de Daguerre y sus c§maras esta-

ban confeccionadas en madera con lentes de Chevalier, ñun ·ptico de 

Par²sò que ya hab²a provisto anteriormente a Ni®pce y Daguerre 

(Newhall, , p. ).  

Por tanto, con este paso, se comercializan las primeras c§maras foto-

gr§ficas. Alexander S. Wolcott ( - ) comenz· a trabajar con 

John Johnson (- ) en cuanto la t®cnica se hizo p¼blica. Los dos 

socios se dedicaron a tomar daguerrotipos para los retratos y decidieron 

construir una c§mara propia dise¶ada, especialmente, para la fotograf²a 

de estudio. El  de mayo de , Wolcott recibi· la primera patente 

americana (NÜ. ) para ser la primera r®flex en el mercado.  

Tambi®n el inventor ingl®s William H. Fox Talbot71 hab²a estado traba-

jado en su propio m®todo, partiendo, igualmente, de la c§mara oscura. 

Un proceso desde el que patent·, en , un nuevo sistema denominado 

calotipo que significa ñbella imagenò (Newhall, , p. ). Seg¼n ex-

plica Gustavson (, p. ) era lo contrario al daguerrotipo porque 

empez· siendo un negativo que despu®s creaba una copa positiva, un 

principio que se aplic· a las placas negativas y a las pel²culas. Un sis-

tema f§cil de exponer y que, por ello, permit²a la reproducci·n de las 

im§genes. En  autopublic· The Pencil of Nature en el que mostraba 

algunos ejemplos de sus resultados fotogr§ficos.  

Talbot no era empresario como Daguerre, y solo se dio cuenta del po-

tencial de su invento despu®s de que el franc®s patentase su dispositivo. 

Estas iguales y ampliadas posibilidades pasaban porque desde su pro-

ceso pod²a obtener m¼ltiples copias positivas. Fue un paso importante, 

ya que permit²a impresiones. Por lo que se extendi· entre grupos de 

clase alta que empezaron a practicar la fotograf²a amateur. La fotograf²a 

ya no era una mera t®cnica que fijaba una imagen ahora pod²a interpretarla 

 
71 Documental https://www.youtube.com/watch?v=Sgr3YyVJa1s óLes Primitifs de la 
photographieô  

https://www.youtube.com/watch?v=Sgr3YyVJa1s
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y componerla. Este cambio se plasma en la siguiente litograf²a de 

Th®odore Maurisset quien imagina un mundo dominado por la fotograf²a. 

FIGURA 48. Litografía Daguerreotypomanie de Théodore Maurisset diciembre de 1839. 

Fuente: J. Paul Getty Museum, donación de Samuel J. Wagstaff, Jr. CC0 1.0 Universal72  

En ella, la multitud espera a retratarse y miden el tiempo con un instru-

mento parecido a una c§mara fotogr§fica. Desde una visi·n c·mica, se 

transmiten los miedos de la sociedad, los grabadores se ñsuicidanò ante 

la llegada de la c§mara, as² como los temores de los artistas ante este 

descubrimiento del que otros empresarios esperaban sacar provecho, 

por ejemplo, con la ense¶anza a hacer un daguerrotipo. Pero hay mucho 

m§s en esa litograf²a, hay condena, hay esclavitud, hay ocioé A¶os 

m§s tarde se realiz· la primera fotograf²a tomada a color. ñTartan ri-

bbonò que se logr· ( ) por Thomas Sutton, con la ayuda de James 

Clerck Maxwell, profesor de f²sica en la universidad King's College. Se 

consigui· superponiendo tres im§genes en blanco y negro tomadas cada 

una con un filtro de diferente color: rojo, azul y verde. Durante los a¶os 

 
72 Disponible en https://www.getty.edu/art/collection/object/104AFR 

https://www.getty.edu/art/collection/object/104AFR
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siguientes se siguieron realizando experimentos para perfeccionar la fo-

tograf²a a color, incluso los hermanos Lumi¯re hicieron contribuciones 

al proceso, pero este formato tard· un siglo en popularizarse.  

Pese a este impasse, la fotograf²a, pronto, desarroll· un lenguaje propio. 

Del mismo modo, se le descubren otros usos y se desarrolla muy r§pido. 

As² a finales del siglo XIX y principios del XX la fotograf²a va a evo-

lucionar hacia caminos diferentes: 

 Monopolizaci·n de la representaci·n objetiva de la realidad. Hasta 
ese momento la realidad la reproduc²an los pintores que intentaban 

copiar de una forma fiel, pero al llegar la fotograf²a, est§ la susti-

tuye. Y, por esto, la pintura en el cambio del siglo XX comienza en 

la abstracci·n. Se trabaja una representaci·n de la realidad, de mo-

numentos y paisajes, est§tica, hasta que la fotograf²a de estudio y la 

proliferaci·n del retrato ñen las clases medias y acomodadasò, ase-

veran Lemagny y Rouill® ( , p. ). Al mismo tiempo, en , 

la manipulaci·n llega desde el negativo, al poder eliminar la imagen 

de personas, se abre una nueva v²a de cambios en la imagen. 

 Reproducci·n masiva de im§genes. Junto con la ayuda de otras t®c-

nicas fotomec§nicas, se dispar· la densidad iconogr§fica marcada 

desde las pinturas rupestres, las vidrieras en las iglesias de la Edad 

Media o las copias de imprentaé hasta el mundo digital. Desde este 

momento las im§genes dominar§n nuestra comunicaci·n.  

No en vano, la primera historia ilustrada con fotograf²as ñHow the other 

half livesò se plasma en el ScribnerËs Magazine en diciembre de  

(Lemagny y Rouill®, , p. ). Por ello, desde una evoluci·n art²stica, 

la fotograf²a de prensa que nos ocupa en este texto y que comienza a 

tener una exposici·n comunicativa, precis· de las c§maras de fotograf²a 

para su consecuci·n. 

2.2. EL DESARROLLO DE KODAK 

George Eastman (Nueva York, - ) fue el fundador de la East-

man Kodak Company (Ackerman, ) y el inventor del rollo de pel²-

cula. Un sistema que sustituir²a a las placas de cristal que, hasta enton-

ces, usaban la mayor²a de c§maras y que fue fundamental para el desa-

rrollo del cine. Fue una de las primeras c§maras de ñapunta y disparaò, 
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dice Gustavson (, p. ) y a¶ade que revolucion· el mercado fo-

togr§fico por dos motivos: su f§cil manejo y la liberaci·n de la qu²mica 

y el cuarto oscuro. Con su invento, consigui· poner la fotograf²a a dis-

posici·n de las masas. 

En  patent· el primer rollo de pel²cula y, en , puso a la venta 

su primera c§mara, la Kodak Vista  que permit²a ese n¼mero de ex-

posiciones. Se vend²a ya cargada y lista para realizar las fotos. Una vez 

usada se devolv²a a la f§brica que revelaba las fotos y la devolv²a otra 

vez cargada. La c§mara cargada costaba  d·lares y el revelado del 

carrete y uno nuevo costaban $. Con este procedimiento, hoy llama-

tivo, se populariz· la fotograf²a, al poner en manos de cualquier hu-

mano la posibilidad de hacer fotograf²as sin necesidad de tener conoci-

mientos. As², su famoso eslogan fue: ñUsted s·lo tiene que apretar el 

bot·n y nosotros haremos el restoò. Adem§s, el formato de las im§genes 

era redondo, de ,  cm de di§metro, para compensar la mala calidad en 

las esquinas.  

En  comenz· la fabricaci·n de c§maras plegables de fuelle que 

permit²a plegar la c§mara al mismo tiempo que se conservaba la dis-

tancia entre el plano de la pel²cula y la lente, gracias al fuelle. Con 

estas caracter²sticas comenz· un proceso donde las c§maras fueron me-

jorando t®cnicamente hasta que, en , lleg· la pel²cula transparente 

a base de nitrocelulosa. Despu®s, en febrero de , apareci· la Kodak 

Brownie, este nombre se deb²a a que estaban basados en una especie 

de duendecillos de tradici·n escocesa. Esta serie lleg· a tener casi  

modelos, lo que perfeccion· el rollo. Por ello, la nÜ  fue la primera en 

utilizar rollo de pel²cula de tipo  ( x  cm). La idea de Kodak fue 

hacer de la fotograf²a algo cotidiano, con el mejor soporte. Gustavson 

( , p. ) asegura que con la Brownie ñse cre· una industriaò y, 

con ella, Eastman produjo ñun imperio de investigaci·n y desarrolloò. 
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FIGURA 49. Diferentes modelos Brownie, adquiridos en Atenas, Zaragoza y Lérida. 

 

Fuente: Colección Patricia Gascón-Vera 

A continuaci·n, desde  a , se comercializa la Vest Pocket Ko-

dak VPK73. Una c§mara peque¶a y f§cil de transportar de la que se ven-

dieron m§s de dos millones de unidades, al coincidir con el auge en las 

ventas de c§maras vinculado al estallido de la Primera Guerra Mundial 

(Boisset y Ib§¶ez, ). Asimismo, este art²culo comenta que uno de 

sus objetivos era el Kodak Anastigmat f/.  de foco fijo. Seg¼n su ca-

t§logo ñera tan plana, lisa y peque¶a que cab²a en el bolsillo del cha-

lecoò (Gustavson, , p. ). Adem§s, ten²a una caracter²stica espe-

cial, permit²a al fot·grafo/a escribir en el papel de respaldo de la pel²-

cula con un punz·n met§lico.  

  

 
73 M§s datos en https://blog.scienceandmediamuseum.org.uk/the-vest-pocket-kodak-was-the-
soldiers-camera/ 

https://blog.scienceandmediamuseum.org.uk/the-vest-pocket-kodak-was-the-soldiers-camera/
https://blog.scienceandmediamuseum.org.uk/the-vest-pocket-kodak-was-the-soldiers-camera/
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FIGURA 50. VPK conocida como The Soldier's Camera, adquirida en el rastro viejo de 

Zaragoza, 2024. 

 

Fuente: Colección Patricia Gascón-Vera 

Kodak ha sido el s²mbolo de la fotograf²a popular y de calidad. En mi 

caso, recuerdo abrir con cuidado el carrete Kodak, su caja amarilla, y 

ponerlo en la c§mara  para viajar de vacaciones.  

Diferentes generaciones hemos crecido y desarrollado la fotograf²a ana-

l·gica, junto con hitos como ser la c§mara utilizada por los astronautas 

de la misi·n Apolo . La primera foto de la Tierra tomada desde el 

espacio profundo fue capturada por Lunar Orbiter I con hardware Ko-

dak. Otro hito a comentar es c·mo, seis a¶os m§s tarde, en , Steve 

Sassen, un ingeniero de Kodak invent· la c§mara digital. De forma pri-

migenia, el dispositivo almacenaba im§genes en una cinta de casete, 

con una resoluci·n de .  MP, tras  segundos de exposici·n (Clay, 

). Posteriormente, se desarroll· el primer sensor de megap²xeles y 

en . Con ello, Kodak cre· la primera c§mara SLR digital.  
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No obstante, la empresa no explot· esta v²a, al ser la referente en el uso 

anal·gico, hab²a inventado su disolvente, podr²amos decirlo as², pero el 

que ellos no la explotasen no signific· que esa oportunidad no fuese 

bien recibida por otras marcas como Nikon y Canon. As², Kodak en 

 dej· de vender mm, despu®s de  a¶os de producci·n. Pese a 

ello sigue siendo una marca referente en la producci·n de film, tambi®n 

para el cine. 

3. HISTORIA DE LAS CĆMARAS HASTA LA ACTUALIDAD 

FIGURA 51. Cámara de fuelle con placas de cristal y cámara alemana de los años sesenta 

comprada en Alemania por Antonio Vera Tomás.   

 

Fuente: Colección Patricia Gascón-Vera 

Las c§maras fotogr§ficas antiguas son piezas que atesoran los inicios 

de la historia de la fotograf²a74. Desde los p§rrafos anteriores, mientras 

Kodak desarrolla la pel²cula flexible, en Francia, los hermanos Lumi¯re 

vend²an las placas Autochrome patentadas en . El primer y ¼nico 

sistema de fotograf²a en color hasta .  

 
74 Puede consultarse en https://www.antiguedadestecnicas.com/camaras-antiguas.php 
https://david-g.com/blog/2018/01/01/historia-fotografia-el-estudio-del-fotografo/ y 
http://camaracoleccion.es/Historia_camaras.html  / https://curiosfera-historia.com/historia-de-
la-fotografia/ https://www.antiguedadestecnicas.com/camaras-antiguas.php/ 

https://www.antiguedadestecnicas.com/camaras-antiguas.php
https://david-g.com/blog/2018/01/01/historia-fotografia-el-estudio-del-fotografo/
http://camaracoleccion.es/Historia_camaras.html
https://curiosfera-historia.com/historia-de-la-fotografia/
https://curiosfera-historia.com/historia-de-la-fotografia/
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Por otro lado, al finalizar el siglo XIX la evoluci·n t®cnica fue r§pida, se 

crean, c§maras gadget en relojes75 o pistolas. Tambi®n, en , llega la 

competencia desde Alemania con la marca Agfa y otras marcas europeas 

como Voigtlªnder y Gevaert, as² como con la aparici·n de las c§maras 

r®flex que mostraban en el visor la imagen a fotografiar y que aparecer²a 

despu®s exactamente en la fotograf²a. Es preciso detenerse en las Speed 

Graphic, una c§mara de periodista producida por Graflex, en Rochester, 

Nueva York, desde  hasta . Llegaron a ser unas c§maras muy 

populares, con especial relevancia en el mundo de la prensa, aunque, para 

nuestra sorpresa; hoy en d²a, su exposici·n requer²a un complejo y r§pido 

proceso. El/la fot·grafo/a ten²a que cambiar el soporte de la pel²cula, 

abrir el obturador de la lente, retirar la diapositiva oscura del soporte de 

la pel²cula, enfocar y soltar el obturador del plano focal.  

Entre otras particularidades est§ que su frontal puede abatirse y que la 

pel²cula se coloca en un chasis posterior con capacidad para dos ¼nicas 

exposiciones, a modo de casete, cara A y cara B. Kobr® ( , p. ), 

sobre este hecho, expone que los editores pocas veces publicaban m§s 

de dos fotograf²as por lo cual los/las fot·grafos/as de las primeras d®-

cadas del siglo XX no necesitan m§s all§ de tomar este n¼mero de fotos.  

Tambi®n cuenta, tal y como se ve en la siguiente imagen, con un tel®-

metro lateral. Todo ello hace que la c§mara llegue a superar los cuatro 

kilos de peso y que fuese transportada en maletines junto con filtros, 

pel²cula y otros elementos como su caracter²stico flash. Tal es as² que a 

partir de la d®cada de los  se comercializaron los primeros flashes de 

bombilla y flashes port§tiles aumentaron sus funcionalidades. 

  

 
75 Un ejemplo https://www.antiguedadestecnicas.com/productos/C-805.php  

https://www.antiguedadestecnicas.com/productos/C-805.php
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FIGURA 52. Graflex Pacemaker Speed Graphic 4x5 Large Format, adquirida en Georgia, 

EE. UU., 2024. 

 

Fuente: Colección Patricia Gascón-Vera 

Pero si realmente hubo una revoluci·n en el dise¶o de las c§maras fo-

togr§ficas, fue la aparici·n de las c§maras fotogr§ficas compactas. Es-

tas m§quinas, f§ciles de manejar y c·modas de transportar, fueron todo 

un ®xito, cuyo dise¶o ha perdurado hasta nuestros d²as, con piezas tan 

c®lebres y prestigiosas como las famosas c§maras Leica. Lo que contri-

buy· a la aparici·n de diferentes modos de fotograf²a.   

 La fotograf²a para fines dom®sticos o recreativa se asoci· con la 

documentaci·n amateur de aspectos de la vida cotidiana. 

 La fotograf²a documental registra eventos sociales y pol²ticos a los 

fines de documentaci·n y comunicaci·n.  

Kodak fue el art²fice del rollo de pel²cula, pero el m®rito de que el for-

mato de mm fue del alem§n Oskar Barnack quien, al trabajar para la 

empresa de Ernst Leitz, se empe¶· en crear una c§mara que fuera ma-

nejable, con la que se pudieran hacer varias tomas de una sola vez.  



 

 122  

En  cre· el primer prototipo, la UR-Leica, que utilizaba pel²cula en 

rollo de  mil²metros, un est§ndar que hab²a sido desarrollado en  

a medias por Kodak y Thomas Alva Edison. Y ya en  presentaron 

la Leica I, Leica A, entre  y , el punto de partida de una revo-

luci·n para la fotograf²a. Una de sus principales mejoras es que permit²a 

intercambiar la lente, lo que ofrec²a al fot·grafo/a la posibilidad de elec-

ci·n durante su trabajo (Newhall, , p.  ).  

Otras marcas fueron Contax y Ermanox. Sobre todo, esto fue un paso 

m§s all§ para los fotorreporteros que tuvieron en su mano una nueva 

herramienta, peque¶a, r§pida y capaz, para capturar im§genes en cual-

quier lugar76. Cientos de reporteros europeos llegan hasta Espa¶a para 

cubrir el conflicto armado y es entonces cuando se descubre la verda-

dera utilidad de las c§maras en miniatura. Los y las fotoperiodistas 

como Gerda Taro llevan una Leica y una Rolleiflex, las cuales les per-

miten moverse con agilidad por los frentes de batalla.  

Las im§genes obtenidas son la noticia y no importa si su calidad es 

comparable o no con las c§maras de placas. La cuesti·n es que las c§-

maras peque¶as son lo suficientemente robustas para soportar un trato 

duro y sus im§genes son suficientes para ser ampliadas como titular de 

un peri·dico o una revista.  

Para hacernos una idea actual de la importancia de estas c§maras, que 

hoy en d²a siguen siendo el Ferrari de la fotograf²a, se relatan algunas 

curiosidades. Por ejemplo, la primera m§quina con carrete fotogr§fico 

se vendi· en una subasta por ,  millones de euros. Tambi®n es curioso 

el hecho de que, entre  y , Ernst Leitz II consigui· crear un 

entramado para sacar a los trabajadores jud²os de su empresa y desti-

narlos a otras oficinas para escapar del nacismo (Dabba Smith, ). 

Por ¼ltimo, est§ el caso de que la gran mayor²a de las Leicas que hay 

en el mercado con el s²mbolo de la esv§stica y/o las inscripciones 

 
76 Idea extra²da de https://www.photolari.com/la-historia-de-la-fotografia-contada-a-traves-de-
diez-momentos-que-marcaron-su-curso/  

https://www.photolari.com/la-historia-de-la-fotografia-contada-a-traves-de-diez-momentos-que-marcaron-su-curso/
https://www.photolari.com/la-historia-de-la-fotografia-contada-a-traves-de-diez-momentos-que-marcaron-su-curso/
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ñWehrmachtò, ñMarineò, ñLuftgewehrò, ñImagine Reporterò son fal-

sas77. Asimismo, tambi®n se desarroll· la fotograf²a instant§nea. Pola-

roid present· el Modelo , en , la cual, desde un proceso qu²mico, 

permite revelar la pel²cula en menos de un minuto. Ya en la d®cada de 

, ten²a muchos modelos en el mercado y el precio hab²a bajado.  

FIGURA 53. Polaroid años 80, cámara familiar perteneciente a Carlos Gascón Murillo. 

 

Fuente: Colección Patricia Gascón-Vera 

Tambi®n es de gran inter®s el proceso de Canon o Nikon, las c§maras 

japonesas, dos de las marcas actuales de fotograf²a por excelencia. El 

 de agosto de  es la fecha oficial de fundaci·n de Canon. Su pri-

mer presidente, Takeshi Matara², lleg· con la misi·n de superar a la 

Leica y, por ello, Nikon fue lanzada en Jap·n en marzo de . La 

Segunda Guerra Mundial detendr²a gran parte de la industria manufac-

turera de Jap·n y tambi®n, por esta causa, la empresa comenz· a fabri-

car objetivos para c§maras fotogr§ficas de otras firmas. Se produjeron 

lentes fotogr§ficas, desde mm hasta mm, y, por ello, la primera 

Canon llevaba un objetivo Nikkor cm f/ . . Esta c§mara es una pieza 

 
77 Puede verse en https://kameramuseum.de/objekte/leica-ii-kopie-gold-marine/  

https://kameramuseum.de/objekte/leica-ii-kopie-gold-marine/
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muy demandada tanto por los coleccionistas de Nikon, como por los de 

Canon. Ambas marcas centraron su atenci·n en otra parte, espec²fica-

mente, en el desarrollo de c§maras r®flex. Canon lanz· la primera 

DSLR con capacidad de grabaci·n de v²deo Full HD, la EOS D Mark 

II. Un paso que marc· la fotograf²a digital con lo narrado desde en Ko-

dak hasta otra mayor revoluci·n que lleg· en  con el lanzamiento 

del iPhone. Un dispositivo que inici· la masiva popularizaci·n de la 

fotograf²a que vivimos hoy d²a gracias a los smartphones.  

Por tanto, los desarrollos de la c§mara digital y la c§mara del tel®fono 

m·vil han transformado el proceso de producci·n y desarrollo de la fo-

tograf²a contempor§nea. Aquella que, por el incremento de las presta-

ciones, ya no se trata ¼nicamente de un instrumento en manos de pro-

fesionales o del capricho de aficionados sino de un artilugio electr·nico 

m§s de los que actualmente tiene el poder del gran p¼blico (Antoni, 

).  Para finalizar estos recursos son importantes para este cap²tulo 

y el siguiente:  

 L²nea de tiempo historia de la fotograf²a y de las c§maras  
https://www.tiki-toki.com/timeline/entry/ /Historia-de-la-

Fotografa/ 

 Ponencia de Michel Frizot, Historiador de la fotograf²a, CNRS-

EHESS, Par²s. Los primeros a¶os de la fotograf²a. La invenci·n de 

un Arte, - . Fundaci·n MAPFRE 

https://www.youtube.com/watch?v=XbkrJv GmCI   

  

https://www.tiki-toki.com/timeline/entry/332582/Historia-de-la-Fotografa/
https://www.tiki-toki.com/timeline/entry/332582/Historia-de-la-Fotografa/
https://www.youtube.com/watch?v=XbkrJv1GmCI
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CAPĉTULO   

LOS PRIMEROS NARRADORES DE LA ACTUALIDAD. 

HISTORIA DEL FOTOPERIODISMO 

Quiero fotografiar las cosas que deben cambiar  

y las cosas que debemos apreciar  

(Lewis W. Hine). 

 

1. INTRODUCCIčN A LA PROFESIčN  

Tras la narraci·n de la historia de las c§maras y de algunos de los hitos, 

se parte de la situaci·n de que los daguerrotipos despiertan la curiosidad 

de la sociedad hacia el medio fotogr§fico, a trav®s de la actuaci·n de 

los retratistas de sal·n y de calle, en las representaciones de las escenas 

populares o en las ilustraciones de la geograf²a y los monumentos m§s 

importantes. Por ello, las t®cnicas fotogr§ficas, las de reproducci·n y el 

fotoperiodismo son tres realidades que ñevolucionan al mismo tiempo 

en una interacci·n constanteò, estima Saiz (, p. ). No obstante, 

es gracias al desarrollo de la prensa gr§fica cuando la fotograf²a alcanza 

su verdadero valor como documento hist·rico.  

El tiempo y el espacio amplios, extensos, que se necesitan para una 

descripci·n hist·rica, nos la puede transmitir una fotograf²a, en un ins-

tante. Esta cualidad se produce a trav®s de las im§genes realizadas por 

los reporteros gr§ficos. Por tanto, en el momento en el que la historia 

entra en la fotograf²a, la prensa tambi®n hace historia.  

Tras esta reflexi·n, se parte de varias cuestiones determinantes en la 

evoluci·n del fotoperiodismo. La primera, los avances tecnol·gicos y 

en la t®cnica, como el flash o el carrete de color los que ayudaron a 

mejorar la profesi·n. Tambi®n, en segundo lugar, la creaci·n y expan-

si·n de los servicios telegr§ficos, que proporcionan mejores sistemas 

de transmisi·n de im§genes, aunque los peri·dicos y las revistas gr§fi-

cas no ten²an un soporte con muchas tiradas, mensuales o diarias. 



 

 126  

Todo ello plante· la profesi·n del fot·grafo/a como profesional que te-

n²a el encargo no s·lo de ilustrar, sino de dar una informaci·n extra. En 

este cometido, uno de los hitos fue la guerra de Crimea y tambi®n se 

incluye la rep¼blica de Weimar. 

1.1. NACIMIENTO DE LA PROFESIčN: EL HALFTONE Y EL FOTOGRABADO  

En , The Times instala la primera rotativa. El halftone fue el avance 

tecnol·gico decisivo para incorporar la fotograf²a de prensa en la his-

toria del periodismo gr§fico. Este proceso usaba una pantalla con una 

trama de puntos que se colocaba sobre una pel²cula sensible en la c§-

mara del grabado y ®ste copiaba la fotograf²a original a trav®s de dicha 

pantalla. Con ello, se descompon²an los tonos en puntos de diferentes 

tama¶os: puntos grandes para las zonas m§s oscuras y peque¶os para 

los grises y blanco. El grabador revelaba la placa y realizaba una copia 

por contacto sobre una plancha met§lica, as² la trama conseguida se 

transfer²a a esa plancha y en la imprenta los puntos pasaban al papel.  

La revista canadiense Canadian Illustrated News fue la primera en pu-

blicar un medio tono, hasta que, el  de marzo de , el New York 

Daily Graphic ser§ el primer diario en publicar una fotograf²a im-

presa78. Hasta la creaci·n del Daily Mirror, en Inglaterra, en , este 

peri·dico fue el primero en utilizar la fotograf²a como ¼nica forma de 

ilustraci·n otorgando a ®sta un valor period²stico prominente (Saiz, 

, p. ). Para ello y como hito, public· una fotograf²a del arrabal 

neoyorkino de Shantytown (Milstein, s.f.) -expuesto en la siguiente fi-

gura-. Por ello, se considera el primer diario ilustrado de Estados Uni-

dos y, posiblemente, del mundo. Desde entonces el periodismo ha in-

corporado la imagen como representaci·n de la realidad y, tambi®n, 

desde entonces, el papel de los fotoperiodistas ha sido vital para relatar 

los conflictos del mundo, sobre todo, en su vertiente b®lica. Por su 

parte, el fotograbado resulta de los procesos para producir placas de 

impresi·n por medio de m®todos fotogr§ficos. En general, es una placa 

recubierta con una sustancia fotosensible que es expuesta a una imagen. 

La mayor²a de las veces sobre una pel²cula, por lo que es ¼til para la 

 
78 Fuente https://josealvarezfotografia.com/nacimiento-del-fotoperiodismo/  

https://josealvarezfotografia.com/nacimiento-del-fotoperiodismo/
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reproducci·n de fotograf²as, desde la v²a del proceso de semitono. Los 

diarios lo utilizaron de forma prolongada desde la primera d®cada del 

siglo hasta el uso masivo de la fotograf²a en la prensa diaria, en la Pri-

mera Guerra Mundial. En  se dan los primeros pasos para el foto-

grabado, una t®cnica con plantas de impresi·n que mezclan las t®cnicas 

de fotograf²a y fotomec§nica. En Espa¶a, La Vanguardia implanta el 

fotograbado en  y en  le seguir§n otros como El Noticiero Uni-

versal y El Diario Gr§fico bajo el modelo de Daily Mirror.  

FIGURA 54. Shantytown de Stephen Henry Horgan. 

 

Fuente: Biblioteca Pública Nueva York 79 

2. LOS PIONEROS: ROGER FENTON Y MATHEW BRADY 

Desde esa publicaci·n de grabados en los medios, la fotograf²a perio-

d²stica surgi· al narrar los conflictos b®licos. La guerra de Crimea forj· 

a William Simpson y Roger Fenton, as² como a Mathew Brady al do-

cumentar la guerra de Secesi·n de EEUU. Fenton80 fue comisionado 

por el editor de Manchester Thomas Agnew & Sons para documentar al 

 
79 Disponible en https://cutt.ly/sreP4AAL  

80 Puede consultarse https://josealvarezfotografia.com/roger-fenton-guerra-de-crimea/  

https://cutt.ly/sreP4AAL
https://josealvarezfotografia.com/roger-fenton-guerra-de-crimea/
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ej®rcito brit§nico durante la guerra de Crimea. Una misi·n adelantada 

por la propia Reina Victoria que le puso una condici·n: no mostrar los 

horrores que provocan los conflictos b®licos, para que los familiares de 

los soldados y la ciudadan²a no se desmoralizasen. As², de marzo a ju-

nio de , produjo en su cuarto oscuro tirado por caballos, los  

negativos de vidrio h¼medo que obtuvo gracias a su gran dominio t®c-

nico. Lo que le convirti· en el primer reportero de guerra, al capturar, 

tambi®n, la intensidad psicol·gica. ñA ®l se le atribuye la transforma-

ci·n de la fotograf²a documental en arteò (Gustavson, , p. ).  

FIGURA 55. Roger Fenton y las balas de cañón, El valle de la Sombra de la muerte, 1855.  

 

 

Fuente: Art Institute of Chicago, CC0 Public Domain Designation81 

Asimismo, Fenton fund· la Sociedad Fotogr§fica, en , y fue nom-

brado el primer fot·grafo oficial del Museo Brit§nico. Y destac· en to-

dos los g®neros: arquitectura, paisaje, retrato, naturaleza muerta y re-

portaje82. Debido a que los lectores clamaban por representaciones rea-

listas, fue necesario que las primeras fotograf²as fueran exhibidas en 

galer²as de arte.  

 
81 Disponible en https://www.artic.edu/artworks/123407/the-valley-of-the-shadow-of-death  

82 Fuente de informaci·n https://www.musee-orsay.fr/en/artworks/valley-shadow-death-
134407    

https://www.artic.edu/artworks/123407/the-valley-of-the-shadow-of-death
https://www.musee-orsay.fr/en/artworks/valley-shadow-death-134407
https://www.musee-orsay.fr/en/artworks/valley-shadow-death-134407
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Puede tener una cr²tica que esto no es fotoperiodismo, ya que es una 

imagen que se ve que posan. No da la realidad, pero es el inicio de la 

cultura visual en la prensa, ya que, al introducir fotograf²as de manera 

habitual, comienza la necesidad de incorporar fot·grafos/as especiali-

zados en la fotograf²a, gracias a un proceso de oferta y demanda. Asi-

mismo, desde la t®cnica del semitono, se consigue m§s detalle las foto-

graf²as.  

Por su parte, Mathew Brady aprendi· a realizar daguerrotipos83 con Sa-

muel Morse, el creador del tel®grafo (Colorado, a) con los que re-

trat· a personajes tan ilustres como Abraham Lincoln o Edgar Allan 

Poe (Castellanos, ), todo desde su Estudio Brady que le convirti· 

en un gran negocio, en una marca.  

FIGURA 56. Fotografías de Mathew Brady de la época de la guerra civil, 1921-1940. 

 

Fuente: Use Unrestricted, National Archives Catalog84 

Durante la guerra de Secesi·n (ï ) cre· un equipo de colabora-

dores, Thimothy O'Sullivan, William Pywel, George Barnard y los her-

manos Alexander y James Gardner, junto con los que Brady sum· cerca 

 
83 Recursos de retratos https://npg.si.edu/es/exhibition/antebellum-portraits-mathew-brady  

84 https://catalog.archives.gov/id/529185   

https://npg.si.edu/es/exhibition/antebellum-portraits-mathew-brady
https://catalog.archives.gov/id/529185

















































































































































































































































































































