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Retrato del autor en el estu-
dio de Camilo Alonso. Ciudad
de México, 1975. Fotografia
de Efrain Ruiz Tinajero.

NoTA PRELIMINAR

Por motivos tanto de reconocimiento a las personas citadas como porque de
alguna forma reflejan parte de mi trayectoria en el campo fotografico, he decidido re-
producir en su mayor parte los apartados iniciales que figuran en la primera edicién
del libro y afiadir otros reconocimientos posteriores a su publicacion.

Agradecimientos

El dar las gracias publicamente a quienes de una forma u otra contribuyeron a
enriquecer las ideas plasmadas en el presente libro, ha sido una de las tareas mas pla-
centeras en su elaboracion; sobre todo cuando se tiene tanto que agradecer.

Mi primera y obvia deuda intelectual es con todos los autores citados en las re-
ferencias, con quienes pude aprender, reforzar y en ocasiones contrastar, mis conoci-
mientos acerca del arte fotografico.

Aunque mi formacién en este campo ha sido autodidactica en su mayor parte,
escribi y ofreci este libro a la Sociedad Mexicana de Fotégrafos Profesionales, A.C.
(SMFP), porque en su seno, y con muchos de sus miembros, he tenido, y sigo tenien-
do, la oportunidad de compartir, confrontar y, por qué no, disentir, muchos aspectos
de la puesta en escena de la imagen.

Primer guia formal en esta maravillosa disciplina fue mi
maestro y colega Efrain Ruiz Tinajero, amigo entrafable de mu-
chos afios, a quien agradezco, ademas, el honor que me hizo al re-
dactar la presentacion del texto. Junto con Efrain, el maestro Ca-
milo Alonso, (q.e.p.d.) y su gentil esposa Bertha, me pusieron en
contacto con los avatares de la fotografia profesional.

Moisés A. Beas me invitd a pertenecer a la SMFP desde su
fundacion. A él, y a todos los companeros de aquella época, algu-
nos de los cuales ya no nos acompafian en la tarea, como Agustin
Nava, Natalio Campos o Saul A. Scheneider, mi reconocimiento
sincero. A los compaferos de hoy, en especial a Ignacio Carifo,
Manuel Aréchiga, Dolores Cantd, Lucila G. de Casasola, Fernando
Blanco, Humberto Gabriel Gonzalez y José Molina, asi como a to-
dos los que con sus obras enriquecen las paginas de este trabajo, muchas gracias por
su entusiasta apoyo y colaboracién.

El Centro de Capacitacién de Kodak Mexicana ha influido poderosamente en
mi formacién técnica fotografica. Agradezco a todo su personal e instructores, y en
forma muy especial a Vicente Apreza P., sus ensefianzas y comentarios, asi como el
haberse echado a cuestas la tediosa tarea de la revision técnica del manuscrito. Gui-
llermo Vargas me orient6 por los creativos caminos de la comunicacién audiovisual. A
ély a Yolanda, su esposa, mi carifio y reconocimiento. Comparti con mis companeros
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y alumnos de la Maestria en Fotografia Profesional innumerables experiencias del
proceso fotografico, que enriquecieron, sin duda, el contenido del libro, por lo que
estoy en deuda con todos ellos. A Jorge Sandoval P., a Eloisa F. del Castillo, y a Maria
Esther Gutiérrez, gracias por su colaboracién.

De nuestros alumnos es, indudablemente, de quienes mas aprendemos. Con
ellos he compartido muchos afios de catedra fotografica en la Universidad Auténoma
de Tamaulipas. Primero, en la Facultad de Ciencias de la Educacidn, bajo la direccién
de Raul Almanza S., y, posteriormente, en la de Derecho y Ciencias Sociales, en la
carrera de Relaciones Publicas que coordina Miguel Gonzélez de la Vifia. Sus cues-
tionamientos me dieron la oportunidad de clarificar conceptos y elaborar parte del
material aqui incluido.

Pero la academia no lo es todo. Sin la practica fotografica las ideas no habrian
podido decantarse. Deseo, por ello, testimoniar mi gratitud a quienes con su apoyo
hicieron posible mi ejercicio activo dentro de los diversos campos de la fotografia. A
mi querido amigo Fernando Méndez Canti, que con su entusiasta apoyo me ayudé a
comunicar en forma audiovisual la gestién administrativa del gobernador en turno y
su esposa en el estado de Tamaulipas. Las tareas ptblicas durante el régimen de Emi-
lio Martinez Manautou, por mediacion del carifioso y siempre presente estimulo de
Jaime Villarreal Elizondo, me llevaron al campo cientifico de la imagen. La fotografia
aéreay la fotogrametria afiadieron una nueva perspectiva a mi vision fotografica.

En ese campo, agradezco a todos los directores de catastro del pais y en especial
a Antonio Zarzosa E., Director General de INDETEC, asi como a Ramén Navarroy a
todos mis companeros de trabajo en esa Institucidn, sus acertados comentarios. El
aprendizaje en dichas areas hubiera sido imposible sin la experimentada guia de Ratl
Barcelata E., pionero en México en esas disciplinas, asi como de Antonio Alvarez y
Osear Araiza, quienes me dieron la oportunidad de ponerme en contacto con las mas
avanzadas técnicas de digitalizacion de imagenes y fotointerpretacion.

Papel importante en este conocer informatico jugd el INEGI, durante los tra-
bajos del Censo Nacional de Poblacién y Vivienda en 1980, asi como el enriquecedor
intercambio de ideas de dos queridos y fieles companeros: Ratl Rodriguez Barocio y
Alfredo Gonzalez Acufia. Mis tareas publicas como Delegado Censal en Tamaulipas
hubieran sido imposibles sin el auxilio de mis mas cercanos colaboradores en esa eta-
pa: Juan Ramoén Capistran y Gerardo Correa. Gracias a ambos, de todo corazén.

Mi gestién como Director General del Centro Cultural Tamaulipas me permiti6
continuar el contacto con la cara estética de la fotografia: quizas la de mas profunda
raigambre en mi formacién profesional. Durante esta etapa, y en forma especial, a mi
compadre Baldomero Zurita, y los colegas fotdgrafos con los que inicié el ambicioso
proyecto expositivo que titulé 100 Imagenes y que atn perdura, por su incondicional
apoyo moral en todo momento y bajo toda circunstancia, también mi agradecimien-
to.

La colaboracién en diversas revistas culturales y fotograficas, Foto Forum en es-
pecial, inspird algunas de las ideas del texto, por lo que agradezco a todo su equipo de



Un modesto homenaje postumo
a mi querida amiga la distinguda
y prolifica escritora tamaulipeca
Altair Tejeda de Tamez (1922-
2015). Fotografia del autor.

Exposicion “La fuerza del
Patrimonio”. Fotografia de
Luis Vicente Ballinas.

redaccion, particularmente a Charles H. Oppenheim y a Catalina y Yolanda Herrera,

su siempre inteligente conversacién y apoyo.

Amigosy compaferos de antafio intervinieron directa y desinteresadamente en
la realizacion del libro, haciéndolo posible. Alejandro Rosales Lugo, talentoso artista
tamaulipeco de la imagen y la palabra, me hizo el honor de redactar el prélogo. Eri,
con su siempre incisiva y critica linea, dibujo las vifetas y capitulares. Mi distinguida

amiga, la escritora Altair Tejeda de Tamez, hizo una pro-
lija revision gramatical del manuscrito; los errores que
hayan persistido no son imputables mas que a mi inco-
rregible terquedad.

César Pérez Pefia y su equipo se encargaron de los
aspectos tipograficos y de impresion en la primera edi-
cién. A todos ellos mi permanente gratitud, asi como a
los creadores del computador personal y de la magia del
Wordstar (el Word y el InDesign para esta segunda edi-
cién), sin los cuales no hubiera terminado a tiempo la
tarea.

Para Laura Casamitjana, companera de trabajo, di-
sefiadora, pintora, y mi mas acuciosa critica, me faltan
palabras de agradecimiento. Sin su colaboracién la pri-
mera edicion de este libro no hubiera visto la luz.

En esta segunda edicién no puedo dejar de agrade-
cer el invaluable apoyo que me prestaron los funcionarios
culturales, tanto estatales como federales mexicanos, en
el desarrollo de mis labores artisticas y educativas. En

primer lugar, a la maestra Libertad Garcia Cabriales, Directora General del Instituto
Tamaulipeco para la Cultura y las Artes, por su invaluable apoyo, tanto durante mi
gestiéon como Director de Educacién y Desarrollo Artistico en el mencionado insti-

tuto, como para la realizaciéon poste-
rior de la que hasta ahora ha sido mi
exposicion fotografica mas entrafnable:
La Fuerza del Patrimonio, con cien obras
dedicadas a la Alhambra de Granada,
instaladas en la Galeria del Centro Cul-
tural Tamaulipas y en la Casa de la Cul-
tura en la Ciudad de Tampico, con la
colaboracion de su entonces directora,
lalicenciada Irma Meza Etienne.

Con anterioridad, el entonces
Consejo Técnico para la Cultura y las

® CENTRO CULTURAL
> TAMAULIPAS

Artes, bajo la direcciéon de mi querido amigo Guillermo Lavin Santos del Prado, me
brindé la oportunidad de escribir, disefiar y editar otras obras personales para su pu-
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blicacidn, entre ellos, el libro titulado Tema y
Variaciones, ilustrado también por mi colega y
companero ERI.

Juan Fidel Zorrilla (1920-1994), distin-
guido historiador mexicano, miembro de
namero de la Academia Mexicana de Histo-
ria y correspondiente de la Real Academia de
Historia, durante su gestiéon como director
del Instituto de Investigaciones Histdricas
de la Universidad Auténoma de Tamaulipas,
me brindé el apoyo y su total confianza para
desmontar, analizar y reproducir con fines
museisticos las imagenes fotograficas con-
tenidas en el ALBUM FAMILIAR DEL GENERAL
PEDRO J. MENDEZ. Los resultados de la inves-
tigacion dieron origen a la publicacién, por

el instituto, y con la colaboracién del Dr. Octavio Herrera, de un libro con el mismo

nombre, que él mismo prologd. También publicado por
la misma institucién, el libro Una Victoria perdida, con la
autoria de Enrique Martin Gonzalez Filizola (ver Refe-
rencias), me dio de nuevo la oportunidad de abordar los
aspectos mas técnicos de la reproduccién de fotografias

histdricas.

En el ambito federal, como parte de un equipo en-
cabezado por mi querida amiga, la historiadora Maribel
Miré Flaquer, concursamos y fuimos ganadores del cer-
tamen nacional convocado por la Secretaria de Educaciéon
Publica de México
para escribir e ilus-
trar el libro de texto
gratuito obligatorio
en el tercer grado de
ensenanza bdsica:
Tamaulipas. Historia y Geografia.

Tamaulipas

Historia y Geografia Tercer grado

También agradezco, en esa misma ins-

tancia gubernamental, a mi querido amigo José
Luis Hernandez, destacado funcionario tanto
del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA)
como del Centro Nacional de las Artes (CE-
NART) el incondicional apoyo que me brindé
para participar no solo en destacados publica-
ciones y proyectos educativos en el dmbito de la

La publicacion, cuyos datos
bibliograficos figuran en las
Referencias, puede consul-
tarse en linea: https://www.
researchgate.net/publica-
tion/264935628 El_Album_Fa-
miliar_del_General_Pedro J
Mendez_Jose_Luis_Pariente




cultura y las artes, sino por haber propiciado mi invaluable experiencia de participar
como jurado en varias ocasiones durante los procesos de dictaminacién para las con-
vocatorias de educacion artistica del Instituto Nacional de Bellas Artes en México.

La Federacién Espafiola de Profesionales de la Fotografia y la Imagen (FEPFI)
me acogid a mi regreso a Espafia como uno mas de sus miembros, de manera por de-
mas emotiva. Para todos ellos, para los presidentes de las asociaciones locales que me
han invitado a compartir numerosas charlas con sus asociados, y en especial para su
ex-presidente, mi querido amigo Fernando Barrio Godoy, mi mas profundo agradeci-
miento. En los créditos fotograficos que figuran al final del libro reconozco a muchos
de ellos, de manera personalizada, todo el apoyo brindado para el feliz término de
este trabajo.

Por ltimo, pero lo mas importante, a quien no sélo me impulsé en todo mo-
mento hacia la tarea, sino que tuvo la paciencia de leer y comentar una y otra vez mi
enredado borrador y ha sido mi modelo, a veces involuntaria, de muchas de las foto-
grafias que ilustran ambas ediciones: a Cristina, mi esposa, todo mi amor junto con
mi reconocimiento.

José Luis Pariente Fragoso
Santa Marta de Tormes.
Primavera de 2020
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PRESENTACION

;COomo presentar a quien no necesita de una presentacion?,

fue lo primero que pensé

cuando José Luis me pidi6 una presentacion para su libro.. .

Me pregunté a mi mismo:

¢Qué puedo yo decir de él, para presentarlo?...

Sin embargo, acepté el encargo,

ya que ello me llené de orgullo,

ademas de que significaba un gran honor para mi.
Pero segui pensando,

squé puedo yo decir que no se tome como elogios
de un amigo para con otro?

un amigo al que se aprecia,

admira y hasta se envidia

(en forma sana)

por la madurez, formalidad y disciplina,

ademds de la tenacidad y constancia

que ha tenido

para la realizacién de este tratado

de composicién fotografica,

el primero de su clase, nacido en México.

A medida que se lee

llega uno a la conclusion de que es el texto que hacia falta,
tanto a los fotégrafos profesionales

como a los que se inician en esta actividad,

para mejorar la calidad artistica de su obra...
Pero atn sigo insistiendo

en que no puedo presentar a José Luis.  Efrain Ruiz Tinajero y el autor en el
Aunque si puedo recomendar la lectura de sulibro, ~Bazar de Lucy Casasola. Ciudad de
México, 1993. Fotografia de Lucila G.

y sulibro se encargard de presentarloaél...  j, ~icacola.

Composicién fotografica

Efrain Ruiz Tinajero
xiv Primavera del 90




PALABRAS PRELIMINARES

La gran mayoria de los fotégrafos profesionales mexicanos, incluyendo a mu-
chos de los consagrados, se han hecho en la practica.

La historia de cada uno de ellos, con sus anécdotas particulares, es similar: épo-
cas de privaciones, de multiples necesidades que obligan a agudizar el ingenio;
de interminables horas de pricticas y largas sesiones de autoaprendizaje. Y fi-
nalmente, para los que no se quedaron en el camino, la satisfaccién de saberse
verdaderos y auténticos profesionales con un publico que asi lo siente y recono-
ce.

Hoy, para bien de la fotografia en México, una generacion joven estd imponien-
do su estilo. Es gente nueva, con preparacién académica, que, conociendo las
infinitas y maravillosas posibilidades de expresion del arte fotografico, ha asu-
mido el compromiso firme de su practica y ejercicio profesionales. A esta nueva
generacion de fotografos pertenece el arquitecto José Luis Pariente.

Independientemente del valor de la obra fotografica de José Luis Pariente - de
eso habla mejor su propia produccién-, su labor en pro de la fotografia mexi-
cana es altamente meritoria porque su tarea no se ha limitado a dominar la
técnica y depurar un estilo propio, sino que también ha querido hacer algo que
pocos se atreven y que es, sin lugar a dudas, lo que agrega el valor mas preciado
ala produccién del hombre: compartir generosamente sus conocimientos.

Prueba de ello es este libro sobre la teoria y la practica de la composicién foto-
grafica, que servira para que todos los fotdgrafos en ciernes abreven y se nutran
de la experiencia y del conocimiento claro, metédico y ordenado, que ahorrara
largas horas de trabajo que otros tuvimos que pasar.

Pero también esta publicacidn, a la que deseo sinceramente el éxito editorial,
servira a los que creemos ya saberlo y dominarlo todo en fotografia, porque en
ella reecontramos la definicién de muchos aspectos de nuestra experiencia.

Felicidades y enhorabuena a nuestro compafiero fotdgrafo José Luis Pariente.

Maestro Ignacio Carifio Herrera
Presidente

Sociedad Mexicana de Fotdgrafos Profesionales, A.C.
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Dentro del medio fotografico mexicano son pocas las
personas que, sobresaliendo en la profesion por la calidad
propia de sus trabajos, incursionan en 4reas de actividad
distintas, y lo hacen con éxito.

José Luis Pariente, profesional integro en los campos

que por auténtica vocacién ha decidido ejercer, nos entrega
ahora el fruto mas reciente de su trabajo: este libro titulado
Composicion Fotografica.

Aqui el autor, como fotdgrafo que es, enfoca su lente

para captar, analizar y desglosar nitidamente figuras, vola-
menes, accesorios y ambientes, elementos que integran ese
aspecto tan importante de la fotografia llamado composi-
cion.

Hay orden y claridad en los planteamientos tedricos

de la obra porque su autor, asi lo consideramos nosotros, es
ademas arquitecto. Pero también es persona sensible y estu-
diosa de las manifestaciones mas puras del hombre.

Para la Sociedad Mexicana de Fotdgrafos Profesionales,

A.C. la aportacién editorial de José Luis Pariente es plausible
y digna de encomio. Y para apoyar mds alld de lo moral esa
labor, la Sociedad decidid, en acuerdo institucional, contri-
buir ofreciendo uno de sus patrimonios mas valiosos: su Co-
leccién de Honor, para que de ahi el autor ilustrara este libro.
En la fotografia, como en las demds artes, quien domi-

na la técnica estd mas cercano de alcanzar un grado superior
de expresion; de convertirse en artista. Yo creo que el valor de
esta obra de José Luis Pariente radica precisamente en que,
por su contenido, estructura y claridad, allana el camino a
todos los fotégrafos que estan trabajando para alcanzar mas
altos niveles de expresion. Y con esto todos resultamos bene-
ficiados, porque a la par que los profesionales enriquecen su
vocacion, van construyendo también, con su trabajo diario,
una auténtica fotografia mexicana.

Maestro Manuel Avéchiga Almaguer
Director del Cuerpo Colegiado
Sociedad Mexicana de Fotbgrafos Profesionales, A.C.



Alejandro Rosales Lugo. Poe-
tay artista pldstico tamauli-
peco. Fotografia del autor.

PROLOGO

iHagase la luz!

Dentro de la correspondencia de la invencién humana, la miquina fotografica

aparece como el ojo fundamental del testimonio estético. En su descubrimien-

to hay una filiacién por la bisqueda de la
luz y la sombra en la intimidad del tiempo.
Entrafia el hedonismo y su propia densi-
dad en el espacio. El ojo del fotografo actia
como mediador entre su mente - que sitia

las formas -, y la maquina que las aprehen-
de.

La situacién es la respuesta inmediata al
gusto. El fotégrafo apunta tan rapido como
la luz que bafa al ojo de la cdmara. Esta
dualidad sintetiza la oportunidad de igua-
larse a la velocidad del ojo mecano. Esta
simbiosis representa el placer de su magia
y su contemporaneidad.

La identificacion y configuracién estética
a través de la aprehension de las imagenes
contienen el placer. El ojo del voyeurista. Y
también la paridad con lo divino: el acto de
crear, de inventar

La muerte inmortal de las cosas, valga la
antitesis, es la materia viva en manos y ojos
del fotégrafo. El que dispara, atrapa, caza,
disfruta de los objetos y del movimien-
to. Porque el fotégrafo detiene y anima al
tiempo... En esta fragilidad del instante
comienza la luz, la primera luz del hombre
en lo primitivo y sensual. Con los ojos apostados en el universo y el ojo Ciclope
que abre la naranja y hace brotar el zumo sideral.

El presente trabajo -Composicién Fotografica-, es producto de una investiga-
cién cuidadosa, y yo diria amorosa, sobre el arte fotografico, y articula el cuerpo
de la maquina como extension de la caja cerebral. El autor nos introduce dentro
y fuera de la maravillosa maquina, propone y explica sus multiples relaciones
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con la realidad. Reasume la funcién primigenia del hombre ante las formas de
la naturaleza.

La génesis de la composicion es el equilibrio, la luz que toca a las sombras, la
equidad de las fuentes del o0jo, las imagenes en el espacio que afirman la inteli-
gencia y las pasiones del hombre.

El sistema nervioso central de hombre y maquina libera su inteligencia en la
imagen y deslinda sus reflejos e instintos.

La camara requiere, como los dioses, de testigos para sus obras, y el fotografo se
convierte en el vigoroso compaifiero. Sus recursos son ilimitados y la naturaleza
de este extraordinario medio abunda en posibilidades compositivas y técnicas.

Quizas la maquina fotogrifica registre los testimonios del hombre de todos los

tiempos, pero su existencia esta en el complejo ojo que se distingue de la ani-
malidad.

Estoy convencido de la generosidad de esta obra que funde las experiencias de
José Luis Pariente Fragoso en la caja de laluz. Que como escribié Z6zimo, el Pa-
nopolita, en el primer tratado de alquimia: “La luz hace existir todas las cosas,
atun dentro de la propia oscuridad”.

Por eso en el principio fue la luz, el ojo inmenso de la labor divina.

Alejandro Rosales Lugo
Marzo de 1990.



La gota. Imagen nominada
a los Premios Goya de Foto-
grafia (2009). Fotografia de
Fernando Barrio Godoy.

PRESENTACION A LA SEGUNDA EDICION

Tengo el agrado de presentar esta obra, cuyo autor no es s6lo un colega sino un gran
amigo. Si bien hay que elogiar su labor didactica como profesor de Universidad y de
imparticion de clases y cursos en diferentes lugares, confieso mi admiracién por éste
su segundo libro dedicado a la fotografia.

En él ha realizado un exquisi-
to trabajo donde nos hara ver lo
facil que es hacer un “click” y lo
complejo de todos los factores
a tener en cuenta en una bue-
na imagen. Por supuesto, debo
destacar que, debido a su larga
experiencia como docente, la
narrativa del libro es brillante.
Es notable la sencillez con la que
explica al detalle el complejo acto
de fotografiar y que nos ayuda a
entender sin excesivas dificulta-
des el mundo de la imagen.

A lo largo de los ocho capitulos,
nos va desarrollando los diferen-
tes temas que nos ayudan a saber
mirar, leer, analizar, clasificar,
estructurar, organizar y compo-
ner en el mundo de la fotografia.

Es una obra de la que pueden disfrutar principiantes y profesionales experimentados
para poder recordar, en el caso de estos tltimos, conceptos que muchas veces parecen
olvidados aunque se hagan instintivamente. Por supuesto que para los no experimen-
tados va a desarrollar en ellos las ganas de crear con una serie de conceptos técnicos
que, una vez comprendidos y llevados a la practica, les haran desarrollar una nueva
forma de mirar. Esto se debe a la riqueza tanto en informacién que se nos brinda,
como en el plano artistico que nos ofrece y nos muestra.

Agradezco el espacio para compartir con los lectores los sentimientos que me genera
esta obray su autor. Y, por supuesto, felicitar a mi amigo el escritor por este excelente
trabajo.

Fernando Barrio Godoy
Federacién Espafiola de Profesionales de la Fotografia y la Imagen
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INTRODUCCION REMASTERIZADA

A principios de 1989 recibi la amable invitacidn, por parte de la directiva de la Socie-
dad Mexicana de Fotdgrafos Profesionales, A.C., para impartir una conferencia sobre
composicidn fotografica en su XIV Convencidn Internacional, a celebrarse en la ciu-
dad de Querétaro, Oro., del 2 al 6 de julio de ese afio.

Al término de la misma, adquiri el compromiso con los numerosos fotografos que
asistieron al auditorio Josefa Ortiz de Dominguez, sede del evento, de poner por es-
crito lo que en aquella ocasion expuse utilizando medios audiovisuales. El resultado,
mucho mas desarrollado en esta su segunda edicidn, es el presente libro.

Mas desarrollado porque en él incluyo numerosos temas que entonces, por la premu-
ra del tiempo y, por qué no decirlo, por mis propias limitaciones e ignorancias, no
tuve la oportunidad de comentar. Temas que a lo largo de muchos afios de catedra,
practica fotografica y convivencia con muchos y talentosos colegas, tanto en Espafa
como en México y en otros paises de América Latina, he ido aprendiendo y desarro-
llando y que deseo compartir con los lectores, en un afin por provocar la critica y la
opinién fundada, tan necesaria en nuestro medio.

Los resultados de las investigaciones que durante muchos anos consecutivos he reali-
zado con mis alumnos de las clases de fotografia, tanto en la Universidad Auténoma
de Tamaulipas como en las agrupaciones profesionales en las que he impartido cur-
sos y seminarios, me permiten afirmar que el gusto de estas nuevas generaciones,
que hace algunos anos estaba profundamente influido por las fotografias que veian
colgadas en sus casas:la foto de bodas de sus padres, la de sus familiares en ocasiones
festivas, las del album familiar, en suma, ahora se ha visto potenciado por la incon-
mensurable proliferacion de las imagenes en todos los medios de comunicacién fisi-
cos yvirtuales. Por lo anterior, estoy convencido de que, en la medida en que logremos
mejorar la calidad de las fotos que compartimos en las redes o vendemos a nuestros
clientes, estaremos propiciando que nos soliciten mayor calidad en las que les haga-
mos a sus hijos.

La fotografia, maravillosa disciplina integradora del arte, la técnica y la comunica-
cién, surgida en el seno de una civilizacion industrial y de masas, en momentos de
profundas transformaciones sociales y tecnoldgicas, pero siempre comprometida
desde sus inicios con la humana condicidn, tiene ya una larga tradiciéon en nuestros
paises.

En el caso particular de México, la tarea periodistica de los Casasola, los Brehme y
los hermanos Mayo, se hermanaron a la visién comprometida que Weston, Modotti y
Strand desarrollaron durante su estancia en ese pais. Ambas actitudes, la documental
y la estética, han dejado su herencia en nuestra concepcién fotografica, puesto que,



en el fondo, no son mas que el reflejo de dos caras de la misma moneda: nuestra mexi-
cana realidad.

Tenemos, como fotografos, el ineludible deber de continuar y engrandecer esa tradi-
cién. Somos testigos de una época, y como tales, debemos registrarla con honestidad,
con compromiso social. Debemos abogar no solo por un mayor reconocimiento de la
profesion, sino por elevar el nivel de apreciacion en el espectador-cliente.

Sin embargo, desde el punto vista de la ensefianza fotografica profesional, nos queda
todavia un largo trayecto por recorrer. Y en el mismo, o peor caso, se encuentra la
investigacion. Si bien en el caso particular de nuestros paises latinos existen insti-
tuciones que ofrecen cursos formales en esta disciplina, y en algunas universidades
mexicanas, como la Veracruzana, en Jalapa, por ejemplo, se han desarrollado tecno-
logias propias para aplicarse en nuestro medio fotografico, el nivel de ensehanza es
todavia muy deficiente.

Alo anterior, se anade el escaso material bibliografico original escrito en nuestro idio-
ma, en especial sobre los aspectos estéticos fotograficos. Aunque existen traduccio-
nes de numerosos libros sobre la fotografia, practicamente todos ellos versan sobre
aspectos técnicos, exclusivamente. Cuando se refieren a los aspectos compositivos lo
hacen de manera marginal, y en muchos casos solo a nivel de recetarios de cocina o de
inconexas recomendaciones de la mas variopinta calidad cientifica o estética.

Es nuestro mayor deseo que ese vacio pueda irse acortando con publicaciones de au-
tores latinos, que compartan sus valiosas experiencias, reconocidas y ponderadas
allende nuestras fronteras. De esa manera, nuestros compaferos fotdgrafos podrin
disponer de material de estudio que ayude a elevar el nivel de la profesién. Si el pre-
sente libro contribuye, aunque sea en una minima parte a tal propdsito, habra valido
la pena el esfuerzo.

Conscientes de la importancia de una clara estructura para la mejor comprension de
los conceptos, el presente texto estd organizado en ocho capitulos que se articulan en
funcién del papel que desempena la composicién dentro del quehacer fotografico.

En el capitulo primero, titulado El sistema fotografico, planteamos, de entrada, un mo-
delo tedrico para organizar los elementos relacionados con la fotografia, con su teoria
y su practica, haciendo énfasis en los aspectos del entorno en el que esta inmenso el
fotografo. Se repasan las clasificaciones mas usadas en este campo y se analizan las
caracteristicas de una buena obra fotografica de acuerdo con los diferentes criterios
expuestos.

El segundo capitulo estd dedicado a La visién fotografica. Tratamos en él la naturaleza
de laluz y de la visidn, asi como las bases perceptuales de la composicién. Las carac-
teristicas particulares de la visién fotografica rematan su contenido.

El capitulo tercero estd dedicado al analisis de La imagen fotogrifica. La Teoria de la
Imagen, como disciplina de muy reciente aparicién, aporta importantes conceptos
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para nuestro andlisis. Los aspectos de comunicacién, fundamentales para la fotogra-
fia, son tratados a la luz de las modernas corrientes semiéticas, antes de pasar de
lleno a los esquemas compositivos de la misma.

Los capitulos del cuarto al séptimo, dedicados por entero a La composicion fotogrifica,
son los centrales del texto, tanto por su contenido especifico, como por su extension.
Los temas se abordan estudiando primero los esquemas de organizacion mds uti-
lizados, con objeto de analizar, en los capitulos subsecuentes, los diversos elemen-
tos constitutivos que se utilizan para provocar un impacto emocional en el especta-
dor-cliente, como lo denominaremos a lo largo del libro.

Por altimo, en el capitulo titulado La practica fotografica, hablamos acerca de algunos
aspectos periféricos a la composicion, pero de trascendencia para la actividad coti-
diana del fotégrafo. Las recomendaciones finales proponen un esquema de conducta
profesional en el trabajo que puede ayudar a superar el ejercicio de una profesion tan
noble y comprometida como la nuestra.

Con objeto de no interrumpir la lectura con anotaciones de pie de pagina, las hemos
concentrado al final de cada capitulo. Cuando se hacen citas en el cuerpo del texto
las relacionamos con las referencias, anotando a continuacién del nombre del autor,
y entre paréntesis, el afio de edicién de la publicacion correspondiente, asi como la
pagina donde ésta aparece, acorde con el sistema seguido en el apartado de Referen-
cias y Bibliografia que figura al
final del libro. Los comentarios
alas fotografias, y algunas notas
aclaratorias, figuran en los mar-
genes del texto, a la altura de la
insercion correspondiente y se
sefialan con esta TIPOGRAFIA.

Los aspectos técnicos de la foto-
grafia, asi como los de ilumina-
cién de estudio, no obstante su
importancia, no se tratan o se
hacen de manera somera, por
considerar que las publicacio-
nes técnicas existentes los de-
sarrollan de manera por demds
exhaustiva, y, por si fuera poco,
en todas las convenciones y se-
minarios tanto de la Sociedad
Mexicana de Fotdgrafos Profe-
sionales, A.C., como de la Fede-
racién Espafola de Profesiona-




les de la Fotografia y la Imagen, agrupaciones profesionales de las que me siento muy
honrado por pertenecer, figuran como tema obligado.

Por altimo, este libro, como un hijo, nace solo, pero es mi mayor deseo que pueda
crecer acompafnado por quienes lo amen y quieran tener relaciones con él, ya que sélo
con su ayuda podremos seguir aprendiendo y alimentarlo. Nada sera mejor bienve-
nido para su desarrollo que las observaciones, comentarios y criticas, especialmen-
te estas ultimas, que el lector quiera hacernos llegar. De antemano las agradecemos,
porque sdlo asi podrd mejorarse en un futuro para beneficio de todos.

Nota al margen: Al igual que con los agradecimientos y las presentaciones prelimi-
nares, me ha parecido pertinente conservar gran parte de la introduccién correspon-
diente a la primera edicién y aftladir o modificar algunos parrafos para esta segunda.
Espero y agradezco la benevolencia del lector a este respecto.
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CAPITULO I

tl sistema fotogrdfico

He sido un testarudo, he perseguido un simula-
cro de orden, cuando deberia saber muy bien
gue no existe orden en el Universo.

Umberto Eco: El nombre de la rosa

n este capitulo se define el concepto de sistema foto-
grafico y se propone un modelo que explique su estructura y funcionamiento,
con objeto de determinar el importante papel de la composicion en el quehacer
del fotégrafo.

A continuacioén, se describen de manera resumida los principales esquemas de
clasificacién que se han elaborado para las imagenes fotograficas y se analiza el papel
de éstas como objetos artisticos. El capitulo finaliza con la descripcién de las distintas
propuestas que las principales asociaciones y agrupaciones fotograficas profesiona-
les han desarrollado para determinar los criterios basicos a utilizar al juzgar la calidad
de una obra fotografica y se presenta un modelo propio pensado para esos efectos.

1.10BJETIVO Y CARACTERISTICAS DE UN SISTEMA FO-
TOGRAFICO

El objetivo fundamental de todo sistema fotografico es la producciéon de image-
nes. La caracteristica distintiva de estas imagenes es que son producidas por la
incidencia de energia de tipo electromagnético sobre un soporte o dispositivo
sensible capaz de registrar tales radiaciones.

El soporte sensible o dispositivo puede tener muy diversas cualidades, e inclu-
ye, desde las emulsiones fotograficas tradicionales a base de compuestos de plata,
hasta los modernos registros que utilizan diversos tipos de tecnologias, ya sean digi-
tales, basadas en las emisiones laser o las que surjan en el futuro.

La fotografia, por tanto, como bien lo expresa Szarkowski (1973):

Pagina opuesta. Patio de los Arra-
yanes en la Alhambra de Granada.
Fotografia del autor.

Capitulo I. El sistema fotogrdfico
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es puramente un sistema de crear imagenes que registran con una fidelidad varia-
ble lo que puede ser visto a través de un marco rectangular, desde un punto de vista
dado en un momento determinado.

La luz es, en realidad, sélo la parte visible de este tipo de radiaciones, aunque
los materiales y dispositivos sensibles fotograficos pueden registrar una porcién mu-
cho mas amplia del espectro electromagnético.

El sistema fotografico puede ser concebido, por tanto, como una serie de ele-
mentos relacionados, por medio de los cuales el fotoégrafo produce una imagen que
refleja, en mayor o menor grado, su vision personal de la realidad o de su imagina-
cién. La Figura 1.1 ilustra nuestro modelo para este sistema.

Figura 1.1 Modelo del sistema fotografico

realidad o
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De acuerdo con el modelo propuesto, el fotégrafo percibe una porcién de la
realidad o imagina una idea y, a través de la produccién de una imagen fotografica,
proyecta su interpretacién de esta; esto es, realiza el acto creativo fotografico. Para
ello, se vale de los elementos técnicos y simbdlicos que existen en una determinada
situacién de mercado propia de su ambiente, tanto general como especifico.

El espectador-cliente, por su parte, percibe, recuerda o recrea la percepcién de
esa misma realidad y, a través de la lectura de la imagen fotografica, propiciada por el
mismo mercado de elementos técnicos y simbdlicos ya senalados, interpreta la crea-
cién del fotdgrafo.

Es importante destacar que estas complejas relaciones se establecen tanto en
un ambiente especifico para cada uno de los elementos, como de un ambiente ge-



El pleito del celular. Ca-
ricatura de ERI.

neral, comin a todos ellos. El ambiente, conformado por factores de tipo cultural,
politico, econémico y social, va a condicionar las relaciones entre los elementos y, a su
vez, va a ser influenciado por ellos.

1.11 Los componentes del sistema y sus interrelaciones

El fotégrafo, dijo alguna vez Bernard Shaw con su caracteristica causticidad, es
como un pez, que pone un millén de huevecillos, esperando que cuando menos uno
de ellos sobreviva.

No es éste, evidentemente, el concepto que mejor describe al fotdégrafo como
elemento fundamental del sistema propuesto. El fotdégrafo, como profesional de la
imagen, y como artista creador, debe garantizar calidad y consistencia en la produc-
cién de su obra. Para ello, es indispensable fundamentar su trabajo en un compromi-
so con la sociedad a la que pertenece, asi como en un conocimiento profundo de los
elementos tanto técnicos, como artisticos y de comunicacién, que implican la produc-
cién de una imagen significativa.

El espectador-cliente, por su parte, se encuentra al igual que el fotégrafo, in-
merso en un ambiente determinado, que va a condicionar la lectura e interpretacién
de los contenidos simbdlicos de la imagen fotografica, contenidos también utilizados
ampliamente por la fotografia publicitaria, por ejemplo.

Papel importante en el sistema es el que juega el mercado de elementos técnicos
y simbdlicos, que condiciona las relaciones entre el fotégrafo y el espectador-cliente.
En una sociedad de consumo como la nuestra, este importante componente enlaza al
fotégrafoy al espectador-cliente a través de la imagen, ya sea por medio de su exhibi-
cién en museos y galerias de arte; de su reproduccion a través de las redes y los innume-
rables medios de difusidn; o de la venta directa a través de estudios fotograficos, comercios e
instituciones culturales especializadas, agencias publicitarias o sistemas en linea.

Las organizaciones
que producen y distribu-
yen materiales y equipos
relacionados con el me-
dio fotografico ocupan un
importante lugar en este
mercado, al proporcionar
los insumes técnicos y de
informacién  necesarios
para producir la obra con-
creta.

Dos aspectos fun-
damentales condicionan
el mercado, ya que son
componentes intrinsecos

Capitulo I. El sistema fotogrdfico
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de la fotografia: por una parte, los avances en la ciencia y la tecnologia, que dia a dia
modifican el instrumental y el soporte técnico fotografico, como ha sido el caso de la
irrupcién en el mercado de los teléfonos méviles que con su cada dia mayor capacidad
fotografica, estin replanteando desde hace tiempo el papel de la fotografia tradicio-
nal y el de los fotdgrafos estblecidos; y por otra, los aspectos simbdlicos, entendiendo
como tales los artisticos y de comunicacién social, que conforman el contenido, al
forma y el significado de la obra fotografica.

1.12 El proceso fotografico

Analizararemos un poco mas en detalle algunos de los componentes mencio-
nados, con objeto de precisar el papel que juega la composicién dentro del sistema
fotografico.

El fotégrafo produce sus imagenes a través de un proceso especifico que esque-
matizamos de acuerdo con el modelo conceptual que se ilustra en la Figura 1.2.

Figura 1.2 Modelo conceptual del proceso fotografico
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Todos los pasos del proceso implican su analisis en dos niveles paralelos: el ins-
trumental (relativo a la tecnologia) y el iconico (relativo a la imagen). El primero de
ellos se refiere a los insumos y manipulaciones fotograficas; es decir, a los materiales,
equipos, recursos y operaciones fisicas necesarias para producir una fotografia. El se-
gundo se refiere a los aspectos conceptuales y semidticos de la creacién, produccion,
lecturay circulacién de la imagen.

Desde el inicio del proceso comienzan a cobrar importancia los aspectos com-
positivos, que se van a incrementar en el siguiente estadio: el acto fotografico. En él,
el fotégrafo va a seleccionar la porcién de la realidad a fotografiar. Y en esa seleccion,
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Denominaremos transduccién
fotografica a los procesos rela-
cionados con la conversion de
la imagen, de un registro virtual
o latente, a una traza visible. En
la fotografia tradicional equival-
dria a los pasos de revelado e
impresion.

Un ejemplo de derivacion fotogra-
fica es la cartelizacién, proceso que
implicaba la utilizacion de placas

de alto contraste en registro y que
en la actualidad se logra con la
sencilla aplicacion de algun recurso
en muchos de los programas para
edicion de fotografias. La imagen de
Cristina Zorrilla, obtenida original-
mente por el autor en laboratorio
con placas de alto contraste, se
simulé en esta edicion con un filtro.

ya sea espontanea, o puesta en escena artificialmente (en el estudio, la mayoria de las
veces), los elementos compositivos alcanzaran su maxima manipulacién.

Salvo contadas intervenciones en los pasos de toma y TRANSDUCCION FOTOGRAFICA
(en el laboratorio, principalmente, y en forma decisiva en el caso de la produccién de
derivaciones fotograficas), los aspectos compositivos volveran a hacerse notorios en
los procesos de post-produccién y presentacion final de la obra.

Vemos asi que los aspectos compositivos intervienen a lo largo de todo el pro-
ceso fotografico, y pueden llegar a ser un factor decisivo para la aceptacion o rechazo
de la imagen por parte del espectador-cliente
del sistema.

En resumen, el sistema fotografico es
una compleja estructura de partes interrela-
cionadas, que responde sensiblemente a las
modificaciones particulares de todos y cada
uno de sus elementos. Componentes que, por
otra parte, y con aceleracién creciente propi-
ciada porlos avances tecnoldgicos, han modifi-
candoy lo seguirdn haciendo, en los siguientes
afios, los conceptos que actualmente tenemos
sobre lo que consideramos el arte mas repre-
sentativo tanto del pasado como del presente
siglo: la fotografia.

1.2 CLASIFICACIONES DE LA
FOTOGRAFIA

El hecho de establecer un sistema de cla-
sificacion para las fotografias obedece a
un intento de ordenar las imagenes en
categorias que permitan identificar cier-
tas caracteristicas comunes, con objeto
de facilitar su analisis, produccién y pos-
terior estudio.

Existen innumerables sistemas clasificatorios; sin embargo, podemos agrupar-
los en funcién de dos grandes criterios: el primero de ellos incluye a los que colocan
las fotografias en categorias totalmente independientes, y pueden ir desde los que las
agrupan en tres grandes divisiones, hasta los que las subdividen en un gran niimero
de clases minuciosamente diferenciadas. A estos esquemas los llamaremos sistemas
discretos de clasificacion. El segundo criterio lo utilizan los autores que optan por
una escala continua de categorizacion. A estos esquemas los denominaremos siste-
mas continuos de clasificacion.

Capitulo I. El sistema fotogrdfico
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nera:

1.21 Sistemas discretos de clasificacion

Uno de los primeros intentos simplificados para ordenar el amplio espectro de
la producciéon fotografica se lo debemos a un destacado fotégrafo de finales del siglo
XIX: P.H. Emerson. Segun él, las fotografias pueden agruparse en alguna de las tres
grandes divisiones siguientes:

A.- Division artistica
B.- Division cientifica, que a su vez el autor subdivide en trece apartados

C.- Division industrial. Emerson incluye en esta categoria a los que denomina
“los artesanos”, los que producen retratos, y afiade:

[...] entre estos artesanos se hallan los fotégrafos que retratan a cualquiera o cual-
quier cosa si se les paga por ello, y constituyen lo que se conoce como “fotégrafos

profesionales”. Nota 1

Por su parte, Franz Roh, en una introduccién al libro Foro-Auge, nos habla de los
cinco niveles siguientes de aplicacién de la fotografia: [2]

A.- Foto-realidad
B.- Fotograma
C.- Fotomontaje

D.- Foto en combinacidn con grafica o pintura

E.- Foto en combinacion con tipografia
En un trabajo posterior, José Maria Casasus (1973, 62), en su libro Teoria de la
Imagen, establece tres grandes divisiones que, a suvez, subdivide de la siguiente ma-

A.- Documental

a.1.- Testimonio
(fotos familiares,
histéricas y de
actualidad)

a.2.- Imagen del
mundo (geografi-
cas, aéreas, etc.)
a.3.- Identidad
B.- Artistica

b.1.- Retrato

b.2.- Foto emotiva
(publicitaria, bus-

ca el efecto sobre los sentimientos)
b.3.- Recurso estético

Ejemplo de imagen artistica. De la
serie “Prisioneros del destino”. Fo-
tografia de Jorge Alonso Molina.




C.- Semantica

c.1.- Narracion (montajes
con palabras, fotonove-
las, audiovisuales, etc.)

c.2.- Foto como opinién

c.3.- Foto como relacién
de ideas

c.4.- Foto como simbo-
lo (perro en la tumba,
como simbolo de fide-
lidad)

SR g Esta tltima clasifica-

S cién es muy similar a la pro-
puesta por Feininger (1975:

28), en la década de los cincuenta, y que contempla las siguientes categorias:
Ejemplo de imagen semantica.

) >C . A.- Fotografia utilitaria.- La utilidad de la fotografia la determina el grado de ob-
Fotografia de Philippe Uglietta.

jetividad. El ideal en este caso es la reproduccién perfecta. Algunos ejemplos

tipicos son la fotografia aérea, la microfotografia, la fotografia de documentos,
la fotografia médica, la industrial y, en general, la fotografia cientifica.

B.- Fotografia documental.- Es la fotografia que registra hechos; es basicamente
descriptiva.  Algunos
ejemplos tipicos son
la fotografia periodis-
tica, publicitaria y de
revistas, asi como la
mayoria de las fotos de
aficionados y de viajes.

C.-Fotografiacreativa.- Esla
fotografia basicamen-
te artistica. Pretende,
fundamentalmente, la
calidad interpretativa
y simbolica. Explora
formas y técnicas de
expresion.

Por su parte, las es-
cuelas o instituciones que se

Cafeteria del Palau de la MUsica dedican a la ensefianza de la fotografia han disefiado sus propios esquemas o temas
Catalana. Obra del arquitec- en los que clasifican sus ensefianzas o tipo de cursos, y son tan variopintas que en

to Lluis Domenech i Monta- algunos casos llega a clasificar sus temas por categorias tales como topicos, géneros
ner. Fotografia del autor.
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o sujetos. Por citar solo un ejemplo que puede consultarse en Internet, la Icon Photo-
graphic School lista 328 temas en su oferta educativa. [3]

La enciclopedia Wikipedia también tiene una entrada para clasificar las foto-
grafias por topicos, dentro de la cual se listan 15 subcategorias. [4]

m Clasificacion de las asociaciones fotograficas

Las asociaciones fotograficas, en un afan por clasificar las fotografias de sus
asociados, para efectos de calificacion en los concursos y exposiciones que periddica-
mente llevan a cabo, han establecido esquemas particulares para este fin, dentro de la
modalidad de los sistemas discretos.

En México, por ejemplo, la Sociedad Mexicana de Fotdgrafos Profesionales,
A.C., contempla la siguiente clasificacion (Tabla 1.1) para efectos de concursos en sus
convenciones nacionales e internacionales: [5]

Tabla 1.1 Clasificacién de la SMFPAC

Categoria Descripcion

Se consideran dentro de esta categoria:

...las fotografias de personas cuando éstas son el elemento prin-
A.- Retrato cipal y estan sujetas a caracteristicas basicas profesionales, tales
como: alumbrado, pose, expresion, encuadre y composicién, mane-
jadas deliberadamente por el fotégrafo.

Ejemplo de la categoria de
bodas. Fotografia de Carlos
Santana




Fotografia de arquitectura. El Perisco-
pio, en el patio de la antigua Casa de la
Caritat. Barcelona. Fotografia del autor.

B.- Nupcial

Igual que la categoria de retrato, pero en este caso los sujetos de-
ben estar ataviados con ropas nupciales.

C.- Sociales

Se consideran dentro de esta categoria:

...las fotografias de personas participando en eventos sociales
tales como: bodas, quince afios, primera comunidn, graduaciones,
aniversarios, etc. No deberan participar técnicas de estudio y el fo-
tégrafo tendra que poner en juego su habilidad y sensibilidad para
encontrar la pose espontanea (candida) y el alumbrado existente.

D.- Comer-
cial

De creciente importancia en el medio, agrupa:
...Fotografias de productos manufacturados o naturales ligados a
una marca o “logo” para fines de publicidad.

E.-Industrial

Comprende esta categoria:

...las fotografias de edificios, equipos y procesos ligados a la indus-

tria de manufactura.

F.- Libre

En esta categoria se incluyen las fotografias que no clasifiquen den-
tro de los apartados anteriores. Por ejemplo: paisajes, bodegones,

mascotas, etc.

Fuente: SMFPAC

Como podra observarse por las
categorias sefaladas, el criterio de la
SMFP para la clasificacién de las fo-
tografias obedece, en gran medida, a
consideraciones de tipo comercial, y
se fundamenta en la demanda que de
estos productos existe en el mercado
de los estudios profesionales.

En Espana, la FEPFI (Federacion
Espafiola de Profesionales de la Foto-
grafiayla Imagen) utiliza un esquema
muy similar al de México, aunque por
las demandas especificas de su merca-
do difieren en algunos tépicos, como
pueden ser los “quinceanos” mexi-
canos que es Espafia no se clasifican
como tales o la inclusién, por parte
de FEPFI, de la categoria de Reportaje
Grafico, que en México se reserva para
la prensa. La Tabla 1.2 ilustra de ma-
nera comparativa los dos sistemas a
los que hemos hecho referencia.
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Tabla 1.2 Categorias comparadas entre la SMFP y la FEPFI

Retrato Bodas Libre Comercial-Industrial

Productor manufacturados o naturales, ligados a una marca
o simbolo para fines de publicidad

Arquitectura e interiorismo

Moda y belleza

Bodegdn

= FEPFI

profesionales de la imagen

Retrato Bodas Libre Publicidad Industrial Re,pf)rtaje
grafico
Productos manufacturados
o naturales, ligados a una Industrial (y de
marca o simbolo para fines servicios)
de publicidad

Moda y belleza

Arquitectura e
interiorismo

Bodegdn

Fuente: Documentos oficiales de la SMFP y FEPFI

De manera similar, en los Estados Unidos de América, la PPA (Professional
Photographers of América, Inc.), asociacién creada en 1868 con el nombre inicial de
National Photographic Association, y que en la actualidad cuenta con mas de 30,000
fotégrafos afiliados en sesenta paises, ha ido modificando con el tiempo sus catego-
rias para los fines de exhibicién y competencia. En su exhibicién anual de 1998 con-
templaba, dentro de sus reglas oficiales de competencia, las siguientes categorias:

A.- Comercial / Industrial

Composicion fotografica

_— B.- Retrato

34 C.- Cientifico / Técnica (No contemplada ni en SMFPAC ni en FEPFI)

Fotografia
social

Fotografia
social



Imagen panoramica. Cas-
tillo de Montjuic. Barcelo-
na. Fotografia del autor.

D.- Sin clasificacién (sic)

E.- Periodismo

F.- Bodas

G.- Album de bodas

H - Imagenes electrénicas

Es interesante observar,
cémo en esas fechas ya se incluia
la fotografia Cientifico/Técnica,
que no contemplan en la actua-
lidad ni la SMFP ni la FEPFI, asi
como la curiosa inclusién de la
categoria denominada “Image-
nes electrénicas”, a todas luces
un anacronismo, incluso para su
época.

En la actualidad, las categorias contempladas por la PPA en sus competencias
internacionales son las que se muestran en la Tabla 1.3.

Tabla 1.3 Categorias de la PPA

Categoria

Retrato

Subcate-
goria

Descripcion

Incluye nifios desde su nacimiento hasta los

Ninos o
16 anos.
Escuela
secunda- | Retratos de hombres o mujeres con edades
ria supe- | entrelos 16y los 18 afios.
rior
Retrato de un animal o animales utilizando
. iluminacion estructurada en un estudio o am-
Animales ) . .
biente al aire libre, donde el animal es contro-
lado por el propietario o el fotégrafo.
Incluye familias, grupos, parejas y adultos
Retrato (mayores de 18 afios), relaciones, modelos y
general retratos de moda, ademas de estudios artisti-

cos de buen gusto.
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Esta subcategoria comparte alegria y aventu-
ras mientras expresa un sentido de lugar. Aqui

Paisaje/ ) _
se pueden colocar animales salvajes en un
Natura- L
| entorno de iluminacion no controlada, flores,
eza L . . -
llustracién / paisajes marinos, paisajes urbanps, paisajes
. . urbanos y puestas de sol con o sin personas.
Arte digital
Se considera ilustracién Esta subcategoria se usa cuando las imagenes
sl G se crean para que un cliente comercial anun-
naturaleza, la vida silvestre, ) )
la industria y las dreas llustra- Cle un prOdUCtO Y promocione una marca o
arquitectonicas. .. empresa. Puede ser un interior o exterior de
cion/Co- )
. una estructura o dentro de un entorno indus-
mercial .
trial.
También pueden ser imagenes conceptuales
gue cuentan una historia.
Boda Imagenes creadas en una boda o en conexion
con ella.
Coleccion de imagenes que destacan a una o
Evento mas personas asociadas a un evento social y
Album que se Ilgvan a cabo en un destino que no es
Multiples imagenes combi- un estudio
nadas en una coleccion que - , .
muestra exclusivamente un Contiene un grupo o seleccién de imagenes
evento especifico. Sin even- | que se usan para expresar personas, lugares
to 0 cosas, no especificamente en un entorno

social.

Artistica

Una imagen conceptual alterada o manipu-
lada a partir de su condicion original. Las
creaciones pueden ser una aplicacion sutil
gue usa técnicas de procesamiento posterior
o una combinacién dramatica de detalles para
sugerir una historia mas amplia. El artista es
responsable de la idea detrds de la imagen

y del trabajo realizado para crear la pieza de
arte terminada.

Creativa abier-
ta

Consiste en imagenes que tienen elementos
adicionales no creados por el hacedor. Todos
los elementos no creados por el hacedor de-
ben mostrarse en una imagen de guia.

Fuente: https://www.ppa.com/events/photo-competitions/ipc-international-photogra-
phic-competition-overview/ipc-rules (Traduccion libre del autor)

En el afio 2013, en un esfuerzo cooperativo entre la PPAy la FEP (The Federation

of European Photographers) se crea la World Photographic Cup, cuyos objetivos, de




acuerdo con la propia declaraciéon en su pagina Web son los de: “unir a los fotégrafos
en un espiritu de amistad y cooperacion”. [6]

Para su competencia en el afio 2019, las categorias permitidas son las que se
sefialan en la Tabla 1.4.

Tabla 1.4 Categorias de la WPC

Categoria Descripcion y limitaciones

Imdgenes con un uso previsto por parte de un cliente comercial para
promocionar o calificar un producto o empresa. Se incluyen en esta
categoria: publicidad, moda, belleza, naturaleza muerta, gastronomia,
arquitectura y fotografia corporativa.

Se permiten las imagenes compuestas y no compuestas, e imagenes
altamente manipuladas (Photoshop o similares).

Comercial

Una ilustracidn es una representacion grafica de cualquier concepto

o tema. El principio principal de una llustracidon es dilucidar o definir
llustracion / un concepto, historia, literatura, actividad, etc. de tal manera que pro-
Arte digital porcione una representacion visual de la historia, titulo o concepto.
Se permiten las imagenes compuestas y no compuestas, e imagenes
altamente manipuladas (Photoshop o similares).

La categoria Naturaleza (paisaje / vida silvestre) consiste en imagenes
Naturaleza destinadas a mostrar la belleza de la naturaleza y la vida silvestre. Las
(Paisaje/ imagenes de vida silvestre deben ser capturadas en su habitat natu-
Vida salvaje) ral. Se permiten panoramas en esta categorl'a: Se permiten imagenes
compuestas y no compuestas en esta categoria.

Las imagenes deben reflejar la personalidad o personalidades de los
sujetos en la imagen, asi como la personalidad, las habilidades artisti-
cas y técnicas del creador de imagenes.

Retrato Los jueces considerardn la relevancia de las imagenes altamente
manipuladas (Photoshop) en lo que se relaciona con la categoria y

la personalidad del sujeto. Se permiten imagenes compuestas y no
compuestas en esta categoria.

Imagenes que ilustran un evento publico o no publico real, vida, un
area de interés humano, noticias que tienen un significado en el
contexto o registro de eventos, alto impacto y / o respuesta emocio-
. nal duradera. Las imdgenes que ilustran los eventos deportivos estan
Reportaje / | incluidas en esta categoria.

Fotoperio- Se permiten ajustes bdasicos de color y brillo, recorte, reservados y
dismo guemados.

Sélo se aceptardn imagenes de una sola captura. No se aceptaran
imagenes compuestas y de exposicion multiple.

La imagen capturada original (en RAW o jpg) debe estar disponible si
lo solicita la WPC.
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Las imagenes deben hacerse en relacion con una boda real. Las ima-
genes en la categoria Boda deben reflejar la personalidad o personali-
dades de los sujetos o la historia de la boda, asi como la personalidad,
habilidades artisticas y técnicas del creador de imagenes. Las image-
Boda nes deben incluir algun tipo de referencia visual de boda.

La imagen capturada original (en RAW o jpg) debe estar disponible si
lo solicita el comité de la WPC.

Se permiten imagenes compuestas y no compuestas en esta catego-
ria.

Fuente: http://www.worldphotographiccup.org/wpc-2018/categories-2018/ (Traduc-
cién libre del autor)

Si bien estas clasificaciones son ttiles para la calificacién de fotografias en las
actividades normales de las asociaciones profesionales, creemos que, desde el punto
devista conceptual, presentan algunas limitaciones de tipo taxonémico para una ade-
cuada ubicacién de las imagenes fotograficas; sobre todo, si pretendemos utilizarla
para establecer una relacion con los aspectos compositivos, objeto de nuestro interés
en este libro.

1.22 Sistemas continuos: El “continuum
fotografico”

La falta de homogeneizacién que plantean los sis-
temas discretos de clasificacién como los que hemos pre-
sentado, asi como la dificultad en establecer divisiones
precisas entre sus categorias, han propiciado la creacién
de esquemas que no contemplan la divisién en categorias
independientes, sino que proponen un sistema continuo
de clasificacion.

Entre los pioneros en este sentido podemos citar a
Charles H. Caffin, quien ya a principios del presente siglo
afirmaba que:

[...] hay dos caminos en la fotografia: el utilitario y el es-
tético; la meta del uno es el registro de los hechos y la del
otro, una expresion de la belleza. [7]

Es interesante anotar que Caffin ubica el retrato
como punto intermedio entre estos dos limites.

Este concepto de continuidad ha sido retomado y
reforzado mas recientemente por Otto Steinert, [8] quien
nos habla de un “continuum fotografico” entre dos puntos limites, representados por
el naturalismo en un extremo, y la abstraccién en el otro, segtin se ilustra en la Figura

Catedral de Salamanca y rio Tor-
mes. Fotografia del autor.




Entre naturalismo y abstraccion.
La verticalidad en la cuna de
Moisés (Spatjiphyllum wallisii),
también concida como Lirio de
la Paz. Fotografia del autor.

1.3, en la que hemos ubicado la importancia proporcional que guardan, a nuestro cri-

terio, los aspectos compositivos.

Figura 1.3 El papel de la composicion en el “continuum” fotografico

Tendencia a la Tendencia a la Tendencia a la Tendencia a la
reproduccion representacion creacion abstraccion

Mayor
importancia de los
aspectos compositivos

NATURALISMO

ABSTRACCION

Enla Figura1.3, a medida que la tendencia a
la abstraccién aumenta, cobran mayor importan-
cia los aspectos compositivos y, por el contrario,
a medida que la fotografia tiende mas a la repro-
ducciéon documental de la realidad, los aspectos
compositivos disminuyen en importancia, sin que
esto signifique que no deban tomarse en cuenta
en toda buena fotografia o, incluso, cobrar la ma-
yor relevancia para enfatizar el sujeto principal.

Podemos precisar de mejor manera esta
tendencia a la abstraccién con la utilizacién de
otro importante criterio de clasificaciéon dentro
de los esquemas continuos: laiconicidad, término
utilizado por Abraham Moles (1975) con su cono-
cida “escala de iconicidad” y retomado por otros
muchos autores como Villafafie (1985) (indice de
iconicidad), o Gubern (1987) (tasa de iconicidad).

Laiconicidad es un término proveniente del
inglés (iconmicity) y no es mas que una medida de la
relacion de apariencia entre la imagen y su refe-
rente. La RAE la define como “similitud entre una

imagen o un signo y lo que representa”. En palabras de Gubern (1987: 71): “es un factor
cultural que puede medirse empiricamente con criterios estadisticos”.
Joan Costa (1992: 65) explica el concepto con claridad:
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Una fotografia en color es mas
iconica que una fotografia en
blanco y negro; un retrato es mas
iconico que una caricatura [...]
un mapa o el plano de una ciu-
dad son menos icénicos que una
fotografia aérea; un esquema,
un diagrama o un organigrama
apenas son iconicos de aquello
que representan; una férmula
quimica o matemadtica, o una
pagina escrita son todavia me-
nos icénicos, menos semejantes
alo que representan- grado cero
de iconicidad.

Por lo anterior, consideramos
que una propuesta mdas racional
parala clasificacion de las imagenes
fotograficas podria establecerse en funcién de lo que hemos denominado “gradiente
deiconicidad”, y que se ilustra solo como un ejemplo en la Tabla 1.5. En Isla Cristina, Huelva (Espafia).

Tal gradiente podria ser determinado para fines de clasificacion de las fotogra-  Fotografia del autor.
fias por las propias organizaciones profesionales, utilizando para su determinacién
ya fuera el indice de iconicidad de Gubern o cualquier otro procedimiento colegiado
que ellas mismas determinaran.

Tabla 1.5 Ejemplo de gradiente de iconicidad

Maxima iconicidad Minima iconicidad

Fotografia Fotografia de | Fotografia de Fotografia Retrato Fotografia Fotografia

- . Sy e . . Fotogramas
cientifica la naturaleza | identificacion periodistica publicitaria “artistica” &

1.3 LAFOTOGRAFIA COMO OBJETO ARTISTICO

Una definicién del objeto artistico exige, de inicio, una definicién de arte.

Innumerables autores nos han dado su versién de lo que es el arte, hasta el
punto de hacer manido el concepto, sin que hasta la fecha podamos consignar
alguna definicién generalmente aceptada. Y es comprensible, dada su propia
naturaleza. Sin embargo, y con el afan de precisar hasta donde nos sea posible
los conceptos utilizados, repasaremos brevemente algunas de las que conside-
ramos mds significativas.

Knobler (1970: 29), en su importante libro El dialogo visual, nos dice:

[...] Una obra de arte es un producto humano que posee una forma o un orden de-
terminado y comunica experiencia humana [...] dicha obra estard afectada por el



Santa Maria del Naranco (Ovie-
do). Fotografia del autor.

Famosa escuela de arquitectu-
ra, diseiio y artesanias, fundada
en 1919 en Weimar (Alema-
nia), por el arquitecto Walter
Gropius. Se trasladd en 1925

a Dessau y posteriormente a
Berlin, donde fue clausurada
por los nazis en 1933. En 1923
Laszlo Moholy-Nagy introdujo
entre sus materias la fotografia
como un medio de expresién
artisticay en 1937 fundé en
Chicago la Nueva Bauhaus.

diestro control de los materiales empleados en su elaboracién para proyectar los
conceptos formales y comunicativos que el artista desea presentar.

Segtin McLuhan, la funcién del artista es ensefiar a relacionarnos con el medio
ambiente creado por el hombre.

[...]los hombres sin arte son robots [...] el artista utiliza su trabajo para preparar las
bases para el cambio. [9]

Podriamos resumir nuestra postura ante esta
cuestion sumandonos a los autores que ven en el arte,
antes que otra cosa, una actitud ante la vida. Como ma-
gistralmente apunta John Sloan:

Arte es el resultado de un impulso creativo derivado
de una toma de conciencia de la vida. [10]

Concluimos por tanto este apartado, haciendo
nuestra la opinién del afamado fotégrafo norteameri-
cano, Andreas Feininger (1975: 84), cuando afirma que
el arte:

es una respuesta creativa a la realidad y a lavida, y
una obra de arte es la expresion subjetiva organiza-
da de esa respuesta, manifestada en cualesquiera
de los diferentes medios de expresion, desde las
pinturas de las cavernas a la fotografia.

Dentro de esta concepcidn, la imagen fotografi-
ca, como respuesta creativa y proyeccion personal del
fotégrafo acerca de la vida, manifestada a través de los
medios de expresion que le son propios, ocupa ya, in-
discutiblemente, un lugar destacado en la produccién
artistica de la humanidad.

Sin embargo, tuvo que transcurrir un largo periodo de tiempo antes de que
esto sucediera. Y la historia de la fotografia nos muestra como esta posicioén ha estado
llena de vaivenes, ya sea en el sentido de considerar a la fotografia como arte, o en su
posicidn contraria.

Podemos considerar, sin duda, a Lazlé Moholy-Nagy (1885-1946), hiingaro de
nacimiento, como uno de los fotégrafos y tedricos del arte pioneros en defender la
importancia de la fotografia como objeto artistico.

Desde su época temprana como profesor en la BAUHAUS, en 1923, hasta su es-
tancia en Chicago como director de la Nueva Bauhaus (posteriormente denominada
Instituto de Disefio), Moholy-Nagy se anticipé en mucho a su tiempo, en lo que a de-
finicidn del papel artistico de la fotografia se refiere.
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En su libro La nueva vision, incluso, propone un sistema continuo de clasifica-

cién que se resume en la Tabla 1.6.

Tabla 1.6 Clasificacion de la “nueva vision” de Moholy-Nagy

La vision

Descripcion

Registro directo de las formas

Tipo de imagen

menor tiempo posible

La vision abstracta . Fotogramas
producidas por la luz
. Fijacion normal de las apariencias .
La vision exacta Fotorreportaje
de las cosas
. Fijacion del movimiento en el .
La vision rapida Instantaneas

Fijacién de movimientos que se

La vision lenta . ; ;
extienden a través de un periodo

Exposiciones pro-
longadas

Mediante la microfotografiay la

La vision intensificada , .
fotografia con filtros

Fotografia infrarroja

La vision penetrante Mediante los rayos X

Radiografia

Mediante sobreimpresiones

La vision simultanea
transparentes

Fotomontaje

Producidas por: a) lentes equi-
pados con prismas o espejos; b)
manipulaciéon quimica o mecani-
ca del negativo

La vision distorsionada

Bromas opticas

Castillo y faro de Aguadulce (Alme-

ria). Fotografia del autor.

Fuente: Con base en Moholy-Nagy (1963)

De manera paralela a Man Ray, aunque
sin conocer sus trabajos, cred y desarrollé la
técnica del fotograma, que exhibi6 por prime-
ra vez en 1922, en la galeria de vanguardia Der
Sturm (La tormenta).

En uno de sus libros, expresé al respecto:

La antigua querella entre artistas y fotogra-
fos a fin de decidir si la fotografia es un arte,
es un problema falso. No se trata de reem-
plazar la pintura por la fotografia, sino de
clarificar las relaciones entre la fotografia y
la pintura actuales, y evidenciar que el desa-
rrollo de medios técnicos, surgido de la re-
volucién industrial, ha contribuido grande-
mente a la génesis de nuevas formas dentro
de la creacién éptica. [11]




No obstante lo anterior, todavia en 1952, una personalidad de la critica artistica
tan destacada como el italiano Gillo Dorfles (1958:180), anotaba en su libro Las constan-

tes técnicas de las artes, lo siguiente:

Pero tales formas (el autor se refiere a la fotografia) sllegaran después a alcanzar la
dignidad de la obra de arte? Los fotégrafos, actualmente afirman que si. El hecho
técnico -dicen- existe en las otras artes; una vez que nos hemos aduenado de la téc-
nica, podemos utilizar la cimara fumadora como cualquier otro médium artistico;
la camara es a la fotografia artistica lo que el cincel a la escultura, o el pincel a la
pintura.

Salamanca al atardecer.
Fotografia del autor.

Y termina el parrafo afirmando:
No lo creemos.

Tres afios después, en 1955, el Museo de
Arte Moderno de Nueva York, present6 al pt-
blico la exposicion titulada La familia del hombre,
una coleccién de 503 imagenes de 273 fotégrafos
provenientes de 68 diferentes paises, creada por
uno de los mas grandes fotografos de ese siglo:
Edward Steichen.

Desde esa fecha, las obras fotograficas no
han dejado de figurar en los grandes museos y
salones de arte de todo el mundo, y las cotizacio-
nes alcanzadas en el mercado artistico por este
tipo de imagenes hablan bien claro de la posicion
en que, por derecho propio, se ha situado la foto-
grafia en el contexto artistico mundial. Mencio-
naremos sdlo un par de ejemplos:

Una imagen de Ansel Adams, Moonlight over
Hernandez (Luz de luna sobre Herndndez, Nuevo
México), se subastd a principios de los ochenta
en la respetable cantidad de cuarenta y seis mil
dolares, aunque ya para estas fechas, la foto ti-
tulada Phantom, de Peter Link se vendié en mas

de seis y medio millones de délares. [12] En México, en una subasta organizada por el
Consejo Mexicano de Fotografia, la obra La buena fama durmiendo, de Manuel Alvarez
Bravo, fue adquirida en la suma, insdlita para ese pais y la época, de seis millones de

pesos.

En 1969, Lee Witkin abri6 en Nueva York la primera galeria de éxito comercial
dedicada exclusivamente a la fotografia. En México, desde hace décadas las institu-
ciones del mas alto nivel cultural han abierto sus puertas a los fotdgrafos mexicanos,
e incluso han utilizado sus nombres para identificar algunos espacios de sus instala-
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ciones, como es el caso de la sala Manuel Alvarez Bravo, en el Museo de Arte Moderno
de la Ciudad de México.

1.4 LAS CARACTERISTICAS DE UNA «BUENA” FOTOGRA-
FIA

Una “buena” fotografia, como cualquier obra artistica, debe hablarle simulta-
neamente al intelecto, a los sentidos y a la emocién. Al intelecto, a través de una
impecable realizacion técnica; a los sentidos a través del placer estético, en el
que la composicion juega un papel decisivo; y a la emocion, a través de su capa-
cidad para impactar, para transmitir un mensaje, para involucrar al individuo
con su realidad y su cultura, con la esencia de su propio ser y la de sus semejan-
tes.

Pero estos tres aspectos, si bien necesarios para una buena fotografia, no son
suficientes: el fotdgrafo debe ser, ante todo, auténtico; es decir, reflejar en su obra su
propio momento histdrico, su concepcion del universo y de la sociedad a la que per-
tenece.

Ellogro equilibrado de estos cuatro ejes dentro de su contexto histérico y cultu-
ral presenta no pocas dificultades a los artistas de la cimara, incluso a los mas aveza-
dos. De ahi que el juzgar adecuadamente una fotografia sea una
tarea por demas ingente y llena de peligros.

Con el animo de sortear estas dificultades, y poder hacer
mas objetivos los criterios de calificacién para juzgar las foto-
grafias, cuando de exhibiciones y concursos se trata, las distin-
tas agrupaciones fotograficas han desarrollado bases y criterios
para normar los criterios con los cuales evaluar estas obras.

Como ejemplo de lo anterior, comentamos a continuacion
las bases y reglas para calificar en concursos fotograficos de las
agrupaciones profesionales ya citadas con anterioridad: La SM-
FPAC, la PPA y la WPC.

1.41 Bases y reglas de la SMFP

Los conceptos utilizados por esta agrupacion como “ele-
mentos de juicio” para la calificacién de fotografias en exhibi-
ciones y concursos, son los siguientes doce elementos:

1. Impacto:

Para la SMFP se considera el impacto como:

[...]la primera impresién producida al juez calificador, al ver la
obra del autor sin que medie un andlisis previo.

[luminacién natural con luz de ven-
tana. Fotografia del autor.




El impacto es uno de los
conceptos mas subjetivos y
dificiles de calificar, ya que lo
gue para algunos puede ser
impactante, no necesariamen-
te lo serd para otros [14]

Es importante destacar que ya desde 1975, Andreas Feininger [13] definia el im-
PACTO como el poder de llamar la atencién emocionalmente, y que es independiente
de la calidad técnica de la imagen.

2. Pose:

La pose es la colocacién especifica del cuerpo humano y sus partes, para efectos
dela toma fotografica. Complementando la definicién, es importante anotar también
el empleo del término como sindénimo de afectacién, en lenguaje coloquial. Las reglas
de SMPF la definen como:

[...] el acierto armoénico y estético de las lineas estructurales del cuerpo y sus partes
del sujeto o sujetos incluidos en la fotografia.

Jael matando a Sisara. De la
serie “Mujeres de la Biblia”.
Fotografia de Angel Herraiz.

3. Expresién:

La expresion, segtn el diccionario, se refiere al aspecto del semblante que tra-
duce un sentimiento. Sin embargo, para nuestros fines incluiremos en la definicién
no sélo el semblante, sino también las manos, por considerar estas partes del cuerpo
como elementos importantisimos de la expresion.

En palabras de la SMFP:

[...] es la actitud emotiva del rostro y manos del sujeto o sujetos incluidos en la fo-
tografia.
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4. Alumbrado:
En términos generales, alumbrado es:

[...]el adecuado uso de las técnicas de ilu-
minacién utilizadas por el fotégrafo para
expresar volumen, separacion de planos
fotograficos, espacio, ambiente, etc.

Es importante sefialar que por alum-
brado se entiende todo tipo de iluminacién
controlada que incida en el sujeto, ya sea na-
tural o artificial.

5. Colorido:

Si bien el color es uno de los elemen-
tos que deben ser analizados dentro de los
aspectos compositivos, las reglas de SMFP,
en aras de facilitar la calificacion por parte
de los jueces, lo considera un elemento por
separado, y lo define como:

[...]laarmonia de lineas y masas de color
que, en ritmica disposicién y balance, sir-
ven para enfatizar la expresién emocional
dela obra.

6. Composicion:
Para SMFP, la composicion es:

[...] la distribucién organizada, ritmica y
armonica de todos los elementos que in-
tervienen en la obra, respondiendo a un
patrén establecido, ejemplo: circulo, 6va-
lo, tridngulo, “I”, “T”, “I”, etc.

En los capitulos IV y siguientes hablaremos mds detalladamente de este con-
cepto por ser el tema central de nuestro libro.

7. Encuadre:

En forma similar al “color”, los jueces de SMFP separan este concepto del de
composicion al que pertenece, como explicaremos en el capitulo IV. Para sus efectos,
lo definen como:

[...] la proporcién arménica existente entre las dreas ocupadas por el sujeto o mo-
tivo principal y la superficie total de la fotografia, para aumentar la fuerza de “im-
pacto” de la obra.

8. Retoque:
El retoque, noble auxiliar del fotégrafo, cuando no se abusa de él:

Fotografia de Fernando Barrio Go-
doy.




imagen publicitaria. Foto-
grafia de Jaime O’Ryan.

[...] es el recurso empleado por el artista para embellecer y corregir defectos fisicos
o errores, mediante materiales y técnicas especializadas.

Lalimpieza y correcta ejecucion del retoque son fundamentales para no perder
lo ganado en los conceptos anteriores.

9. Montaje:

Las fotografias de concurso deben presentarse montadas en cartulina. Las re-
glas definen este concepto como:

[...] el medio de soporte y proteccién y un elemento mas que contribuye grande-
mente a la apariencia armoénica de la fotografia.

10. Textura:
Para SMFP, la textura es:

[...]la apariencia fisica de la superficie de la fotografia y que puede ser modificada
mediante placas o rodillos metdlicos a presidn, lacas nitro celuldsicas, resinas acri-
licas, emulsiones con base de latex, tela termoplastica, o reproduciendo un efecto
visual mediante el uso de pantallas fotograficas durante la impresion.

En este punto es importante tomar también en considera-
cién la textura propia de los papeles fotograficos, y no sélo la
afiadida a la obra terminada.

11. Acabado:
Para nuestros fines, se entiende por acabado:

[...] la capa final de laca nitro celuldsica o tela termo plastica
que protege la fotografia contra los elementos exteriores, con-
trolando ademas el brillo y la uniformidad de la superficie.

12. Presentacion:

Aspecto final para considerar, dentro de las reglas, lo consti-
tuye la presentacion. Expresa la SMFP:

[...] como dltimo elemento de juicio, pero de suma importan-
cia, se debera observar el aspecto total y la limpieza de ejecu-
cién de todos los pasos de realizacién de la obra.

1.42 Bases y reglas de PPA

La PPA define lo que para esa agrupacion consiste en los 12 elementos para una
imagen de mérito. Si bien tampoco en todos los casos de proporcionan definiciones
precisas, se dan algunos lineamientos o preguntas que pueden ser guias para la co-
rrecta aplicacion de los factores sefialados. La Tabla 1.7 incluye las especificaciones
que proporciona esta agrupacion en su pagina Web.
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Tabla 1.7 Elementos de una imagen de mérito

1. Impacto

Ver una imagen por primera vez siempre evoca algun tipo de sentimiento. A veces nos puede poner
tristes, felices o enojados. A veces nos obligan a mirarnos hacia dentro. Eso se llama impacto, y cuanto
mas poderosa sea la imagen, mas poderosa sera la respuesta emocional del espectador.

2. Excelencia técnica

La calidad de impresidn de la imagen real en si misma, ya que se presenta para su visualizacion. Hay
muchos aspectos que se refieren a las cualidades de la impresidn fisica. Estos pueden incluir: Retoque,
Manipulacién, Nitidez, Exposicion, Impresién, Montaje y Correccion de color

3. Creatividad

Su punto de vista es exactamente eso: el suyo. Y no se parece a nadie mas. Este elemento habla direc-
tamente a esa perspectiva. Muestra su imaginacion y como utilizé el medio para transmitir una idea, un
mensaje o un pensamiento al espectador. Asi es como se diferencia de los demas.

4, Estilo

Hay muchas maneras de aplicar este elemento a su trabajo. Tal vez use la luz de una manera especifica
en un tema, o tal vez tome una decision técnica con el propdsito expreso de subrayar el impacto de-
seado. Cuando el tema y el estilo se unen de manera adecuada, los efectos en una imagen pueden ser
espectaculares. Pero recuerde, cuando el tema y el estilo no funcionan juntos, los resultados pueden
ser, bueno, menos que espectaculares.

7

5. Composicion

Cuando todos los elementos visuales de una imagen se unen para expresar la intencién, es cuando ocu-
rre la magia de la composicidon. Una buena composicidn capta la atencidén de un espectador y la dirige
hacia donde usted, el artista, quiere que esté. Dependiendo de su intencion, puede hacer algo que le
guste al espectador, o que lo moleste.

6. Presentacion

La forma en que muestre una imagen es tan importante como la forma en que la componga. Todo en la
presentacion deberia funcionar para mejorar su imagen y no distraerse de ella. Tenga esto en cuenta al
elegir paspartus (passepartouts), (denominados “marialuisas” en México), bordes y todo lo demas.

7. Balance de color

El balance de color adecuado puede dar una sensacién de armonia a una imagen. Cuando todos los to-
nos trabajan juntos para respaldar una imagen, el atractivo emocional es mucho mayor. Pero el balance
de color no tiene que ser usado para traer armonia a una imagen. Puede utilizar el balance de color
para evocar cualquier numero de sentimientos de un espectador. La eleccion de cdmo aprovechar las
ventajas depende totalmente de usted, pero no importa qué, asegurese de que su eleccion mejore en
lugar de distraer.

8. Centro de interés

Aqui es donde el creador de una imagen quiere que se enfoque la atencién de un espectador. A veces
puede haber un centro de interés primario y otro secundario. A veces, todo en una imagen trabajara en
conjunto para crear ese centro de interés.

9. lluminacion

El uso y control de la luz tiene un efecto en todos los aspectos de una imagen. Informa las dimensiones
y la forma, establece el tono y el estado de animo y, como cualquier otra técnica, la iluminacion ade-
cuada se puede utilizar para mejorar su imagen, mientras que la iluminacidn inadecuada puede restarle
valor.

10. Asunto

A pesar de que carece de palabras, su imagen sigue contando una historia, y su tema es fundamental
para eso. Asi que asegurese de que su tema sea el adecuado para la historia que estd tratando de con-
tar.




Como elegir ejecutar su imagen es clave. También es una decision holistica. La técnica informa todo en

11. Técnica la creacién de su imagen. Desde la iluminacidn y la presentacién hasta la impresién y la presentacién,
todo funciona para mostrar las técnicas que ha dominado y aplicado a su oficio
¢Qué evoca su imagen en la imaginacién de un espectador? ¢ Qué quiere usted que evoque su
12. Relato imagen en la imaginacion de un espectador? Tenga en cuenta: estd creando arte. Y mientras

que el acto de crear es algo personal, también lo es el acto de ver. Su imagen es una historia, y

la que le dice a su espectador puede ser una que nunca supo que estaba contando.

Fotografia de Manolo Barroso.

Fuente: https://www.ppa.com/events/photo-competitions/ipc-international-photogra-
phic-competition-overview/the-12-elements-of-a-merit-image (Traduccion libre del
autor)

1.43 Bases y reglas de la WPC

Con un criterio mas realista e integrador, en la actualidad la WPC sefiala solo los
siguientes cuatro elementos a considerar para la calificacion de las fotografias que se
someten a concurso que, si bien no se definen en todos los casos en el sentido estric-
to del término, si plantean una o
mas preguntas que sirven como
guias para su aplicacion [15]:

Impacto

El impacto es el sentido
de la emocién que una
imagen crea en ti cuan-
do la ves por primera vez.
¢Como te afecta la imagen
(risas, tristeza, enojo u
otras emociones fuertes)?
Un componente clave es
la relevancia de la imagen
para la categoria de envio.
¢Es un retrato fuerte que
define la descripcidn de la
categoria, una imagen co-
mercial fabulosa que nue-
vamente expresa la defini-
cién de la categoria?

Visidn
¢Es el lenguaje visual usa-

do convincente? ;Se utiliza
bien el medio fotogrificoy
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/ o digital para transmitir una idea, un mensaje, un pensamiento o una im-
presién, y reconoce la relevancia o contribucién fotografica? ;El lenguaje visual
seleccionado (luz, técnica y otros elementos) apoya la intencién de la imagen y
categoria o tiene un efecto negativo en la
imagen?

Excelencia técnica

¢Es la imagen técnicamente fuerte? ;La
iluminacién y la presentacion (si corres-
ponde) se realizan con excelencia? ;El
producto (automoévil, edificio, etc.) se
muestra con excelencia? ;La gestion de la
post-produccién se hace con excelencia
(balance de color, nitidez, retoque y com-
posicion, donde corresponda)?
Composicion

¢Es la composicion fuerte y posiblemen-
te innovadora? ;La composicién apoya la
historia de la imagen? ;La composicién
apoya un centro de interés en la imagen?
:Se necesita un centro de interés en la
imagen especifica? ;El fotografo ha usado
bien los elementos de disefio? La compo-
sicién adecuada mantiene la atencion de
los espectadores sobre la imagen y enfa-
tiza el mensaje de la imagen. La buena
composicion puede complacer o pertur-
bar el ojo dependiendo de la intencién de
la imagen.

Por ultimo, y con referencia al tema, un
buen resumen de los criterios utilizados tanto
por estas como por otras importantes asociaciones nacionales pueden consultarse en
The book of judges de Henk van Kootens y Vincent O “Byrne (Ver Referencias y Bibliogra-
fia).

1.5. HACIA UN SISTEMA INTEGRAL DE CALIFICACION

Ya desde la primera edicién de este libro, y ahos antes de que se formara la
WPC, plantedbamos una propuesta muy similar a sus cuatro elementos, de-
rivada, como ya sefialibamos en parrafos anteriores, de los tres subsistemas
interrelacionados dentro de un contexto cultural, congruentes con nuestro
planteamiento inicial acerca de los criterios de juicio para una buena fotografia

Fotografia de Vicente Esteban. La
imagen fue seleccionada por la
WPC como la mejor de las presen-
tadas por los fotdgrafos espafioles
en su competicién internacional
del afio 2020.




y que se ilustra en la Figura 1.4 mediante el que hemos denominado “Modelo
triaxial de calificacién” y cuyos componentes se describen de manera breve a
continuacion.

1.51 El modelo triaxial

Los componentes basicos del modelo se articulan con base en tres ejes interre-
lacionados que se engloban en un entorno histérico-cultural que hemos denominado
autenticidad, como se muestra en la Figura 1.4.

Figura 1.4 Modelo triaxial para la calificacion de fotografias

Autenticidad

Calidad
técnica

Impacto

Calidad
compositiva

A.- Eje de calidad técnica

Este subsistema comprende, basicamente, los aspectos de iluminacién, enfo-
que (ya sea selectivo o general), exposicion adecuada, post-produccidon y calidad de la
impresion final.

B.- Eje de calidad compositiva

La composicion es el elemento rector, e incluye aspectos tales como el encuadre,
el centro de interés, el colorido y la pose. Algunas caracteristicas de alumbrado
estarian comprendidas en este subsistema, asi como otras correspondientes a
la textura, siempre y cuando se utilizaran como aspectos compositivos, y no
técnicos o de acabado.

C.- Eje de impacto emocional

Este subsistema cubre los aspectos de expresién y de impacto emocional. De
igual forma estarian incluidos los aspectos simbdlicos y de comunicacion: su
capacidad de transmitir un mensaje significativo para el espectador.
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D.- Entorno historico-cultural
de autenticidad

La autenticidad, como ya
dijimos anteriormente, se
relaciona con la pertinencia
de la imagen en cuanto a su
relacién con su entorno, y
tiene que ver con su adecua-
cién al momento histérico y
la sociedad y la cultura que
les son propios.

Los parametros detallados
para la evaluacion tanto de los ejes
sefialados como del entorno se es-
pecifican en la Tabla 1.8. En esta
propuesta es importante destacar
que los aspectos de realizacién fi-
nal de la imagen, que incluyen los
de montaje y acabados, al que los
jueces de la SMFP otorgan un con-
siderable peso proporcional en la calificacién, se agrupan en un apartado final de pre-
sentacion, aunque consideramos que su aportacion al valor final de la imagen es poco
significativa, y estaria mds relacionada con valores de aceptacién en el mercado, que

Tabla 1.8 Caracteristicas de una buena fotografia
Eje Parametros concretos de evaluacion

1. Enfoque

2. Exposicion

3. Alumbrado

Calidad técnica —
4. Posproduccion (incluyendo retoque)

5. Impresion (cuando sea el caso)

6. Presentacion (montaje y acabados)

. ese 7. Aspectos compositivos (Detallados en los capitulo
Calidad compositiva P P ( s

IV-VIII)
Impacto emocional 8. Mensaje significativo
Autenticidad 9. Relacién con el entorno histérico y socio-cultural

Familia de Marakames. Comuni-
dad Huichol en Tepic, Nayarit (Mé-
xico). Fotografia de Héctor Domin-
guez.




Categoria de bodas. Foto-
grafia de Kake Regueira.

con valores propiamente fotograficos. Consideramos que lo mas correcto seria incluir
también estos aspectos dentro del subsistema de calidad técnica.

Estos subsistemas estin intimamente relacionados, como ya se ilustraron en
la Figura 1.4, y de hecho toda buena fotografia debe compartirlos en mayor o menor
medida. Es comtn que los diferentes tipos de fotografias enfaticen alguno de ellos en
particular. Por ejemplo, la fotografia cientifica lo hara con la calidad técnica; la foto-
grafia comercial con la calidad técnica y el impacto; la fotografia periodistica con el
impacto y la autenticidad, etc.

1.52 Requisitos para la aceptacion de las fotografias en los con-
cursos nacionales o internacionales

Como aspecto com-
plementario, importante
para los fotégrafos pro-
fesionales, sefialamos a
continuacién algunos de
los principales requisitos
exigidos para presentar
las imagenes a concurso,
asi como algunas causas
que pueden ser motivo de
descalificacién para las
mismas.

La FEPFI, por ejem-
plo, exige que las fotogra-
fias estén montadas sobre
un material ligero (foam,
paspartou (sic) o similar)
libre de cualquier ancla-
je en su parte trasera, en
tamano 40X50 cm con un
grosor minimo de 2 mm y un maximo de 5 mm y la imagen no debera sobrepasar las dimen-
siones del soporte.

Las fotos no deben ir firmadas ni marcadas, ni incluir etiquetas, sellos o cual-
quier elemento que no forme parte intrinseca de la imagen. [16]

En el caso de los archivos electrénicos, los requisitos exigidos pueden variar de-
pendiendo de las asociaciones. En el caso de la WPC se exige un minimo de 4,000
pixeles en el lado mas largo. En cuanto al formato, esta misma agrupacién especifica
archivos tipo JPEG de maxima calidad hasta los 16 megabytes. Los espacios de color
permitidos son: SRGB, Adobe 98 o Escala de grises. [17]
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En cuanto a las restricciones, SMFP sefald, desde sus inicios, los siguientes
motivos por los cuales una fotografia puede ser descalificada o no aceptarse en los
concursos:

« Presentar fotografias supervisadas o realizadas por terceras personas.

« Firmar, titular o estampar cualquier tipo de rétulo, sello o etiqueta en las foto-
grafias, tanto por el frente como por el reverso.

« Presentar las fotografias enmarcadas.

« Montar las fotografias en cualquier otro material que no sea cartulina.

« Participar con mds de una fotografia, en las que aparezca la modelo con la
misma ropa o en la misma colocacién.

« Mostrar las fotografias que vayan a participar en la calificacién, a maestros y/o
jueces del evento.

« Cualquier exclamacién o demostracion por parte del autor o de los asistentes
al evento, durante la presentacion y calificacion de los trabajos ante los jueces, o en el
salén del evento.

Con respecto a estas normas, algunas de las cuales nos parecen excesivas, in-
adecuadas o dificiles de verificar en su exacto cumplimiento, es conveniente aclarar
que la asociacién las ha estado sometiendo de manera periddica a un proceso de re-
vision, del cual, no dudamos, surgiran nuevas ideas para corregir o eliminar las que
asilo ameriten.

La Alcazaba. Almeria. Fotografia
del autor.
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La unidad internacional mas
utilizada es el nanémetro (nm),
que equivale a 10 dngstroms. El

angstrom, abreviado A, esuna
medida de longitud que equiva-
le a la diezmillonésima parte de
un milimetro. Toma su nombre
del Fisico sueco Anders Jofias
Angstrom (1814-1874), que se
distinguid por sus investigacio-
nes sobre el andlisis espectral.

Esta velocidad es constante en
el vacio y relativa en cualquier
otro medio,dependiendo del
indice de refraccion y de la
velocidad del observador.

Pagina opuesta. Mirador de Linda-
raja en la Alhambra de Granada.
Fotografia del autor.

CAPITULO II

Lav visiow fotografico

Solo podemos conocer lo que ya conocemos.

Sir Ernst Gombrich

l ojo del fotégrafo domina al ojo de la cimara. A pesar de
que durante mucho tiempo se argumento que la fotografia producia un registro
mecanico y frio de la realidad, ya muy pocos ponen en duda, hoy en dia, que la
imagen fotografica es un registro de la visién particular del fotgrafo acerca del
mundo que lo rodea.

En este capitulo analizaremos los componentes del mecanismo de percepcién
visual, y veremos cémo la visién fotografica, dominante en nuestra época repleta de
imagenes, ha desarrollado ya sus propias convenciones para capturar la realidad,
convenciones que el fotégrafo necesita conocer para su aplicacién en los aspectos
COMpOSsitivos.

2.1 NATURALEZAY PROPIEDADES DE LA LUZ

La luz es la porcidn del espectro electromagnético que el ser humano percibe
por medio de la vision. Es un tipo de radiacién comprendida, en cifras apro-
ximadas, entre los 400 y los 700 NM (4000 a 7000 ANGSTROMS) de longitud de
onda, como se ilustra en la Figura 2.1.

Como claramente lo explica Hawking, en su bello libro Historia del Tiempo:

[...] la luz visible consiste en fluctuaciones u ondas, del campo electromagnético.
La frecuencia (o nimero de ondas por segundo) de la luz es extremadamente alta,
barriendo desde cuatrocientos hasta setecientos millones de ondas por segundo.
Las diferentes frecuencias de la luz son lo que el ojo humano ve como diferentes
colores, correspondiendo las frecuencias mas bajas al extremo rojo del espectro y
las més altas, al extremo azul. [1]

Esta velocidad es CONSTANTE en el vacio, y relativa en cualquier otro medio,
dependiendo del indice de refraccién y de la velocidad del observador.

La luz, en un medio homogéneo, se propaga en forma rectilinea y de manera
radial, a partir de su fuente emisora, en tanto no sea modificada o absorbida por al-
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gn objeto fisico que se atraviese en su trayectoria. Su velocidad de propagacion es
constante, con una magnitud aproximada de trescientos mil kilémetros por segundo.

Figura 2.1 Espectro visible
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Por mucho tiempo, DOS TEORIAS se disputaron la explicacién del fenémeno lu-
minoso, y si bien existe en la actualidad un consenso acerca de que las dos tienen su
parte de razon en el asunto, la verdad es que no existe todavia unanimidad entre los
cientificos para explicar, en forma integrada, todos los aspectos relacionados con la
luz.

Para el fotdgrafo, la luz es la materia prima, ya que, en esencia, lo que hace la
fotografia es registrar su presencia o ausencia al incidir sobre los objetos. Para nues-
tros propdsitos compositivos, podemos analizar este fenémeno tomando en cuenta
cuatro de sus caracteristicas fundamentales: intensidad, direccion, calidad y color.

2.11. Intensidad y luminosidad

La intensidad de la luz es la cantidad de este tipo de energia que puede ser me-
dida, generalmente, por medio de un fotémetro. Es importante distinguir entre este
concepto y el de luminosidad. Mientras que la intensidad es un fenémeno medible
objetivamente, la luminosidad es mas bien una sensacién relacionada con ella. Po-

La primera de ellas, preferida
por Newton, y con anteceden-
tes en los pitagodricos, suponia
que la luz estaba formada por
particulas. La segunda, conoci-
da ya por Aristételes, y defendi-
da posteriormente por Huy-
gens, Young y Maxwell, asumia
gue estaba formada por ondas.
Debido a la dualidad onda/
corpusculo postulada por la
mecanica cuantica, la luz puede
ser considerada tanto particula
(foton) como onda.



El término candileja pro-
viene de la iluminacién
teatral, y se refiere a una
fuente de luz colocada
directamente abajo del
sujeto.

Esta importante propiedad es
la que hace posible la utiliza-
cion de sombirillas y superficies
reflectoras o absorbentes para
dirigir la luz en la direccién que
le convenga al fotdgrafo.

demos definir la luminosidad como la sensacién que experimenta un individuo al
percibir determinada intensidad de luz.

En la fotografia, salvo en los casos en que los que estamos usando un fotémetro
para calcular la exposicién, es mas comin hablar de la luminosidad que de la inten-
sidad de la luz. La luminosidad, no obstante que guarda una estrecha relacién con
la intensidad, es un fendmeno diferente. Mientras que la intensidad depende de la
fuente luminosa en forma predominante, la luminosidad estd mas relacionada con
las caracteristicas y condiciones especificas del ojo y el cerebro del observador.

Existen varios factores que afectan la luminosidad. La exposicién previa de la
retina a una luz intensa puede afectar la percepcién de la luminosidad. En el medio
fotografico existe el dicho de que el ojo es un buen comparador, pero un mal eva-
luador (debido a su capacidad de adaptacidn), sentencia que refleja atinadamente lo
anterior. [2]

El contraste influye también en la luminosidad. En la siguiente ilustracién (Fi-
gura 2.2), podemos observar como, a pesar de que los circulos tienen la misma inten-
sidad de gris, el que esta con fondo negro se percibe mas claro que el otro, en funcién
del fendmeno que se denomina “contraste simultaneo.

Figura 2.2 Contraste simultaneo

2.12 Direccion de la luz

Podemos esquematizar la direcciéon de la luz cuando ilumina los objetos por
medio del diagrama de la Figura 2.3, en el que se muestran los dos planos principales
de incidencia: uno horizontal, en el que la luz gira desde la posicion frontal hasta la
posterior (contraluz); y otro vertical, en el que la luz varia entre la cenital y la nadir
(iluminacién también conocida como de tipo candileja).

La luz natural proviene de una sola fuente: el sol o la boveda celeste que refleja
sus rayos; por lo anterior, el 0jo estd acostumbrado a percibir la iluminacién en el pla-
no vertical, y inicamente desde el cenit hasta el horizonte.

La iluminacién con varias fuentes o con angulos por abajo del horizonte perte-
nece al alumbrado fotografico, en el que se utilizan reflectores o fuentes artificiales
de iluminacion, aprovechando una de las propiedades mas importantes de los rayos
luminosos, sefialada anteriormente: la conocida LEY DE LA REFLEXION, descubierta
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por Herén de Alejandria, y que postula que el angulo de incidencia es igual al dangulo
de reflexion.

Figura 2.3 Planos principales de incidencia de la luz
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2.13. Calidad de la luz

Cuando la luz llega a los objetos en forma directa, sin que existan elementos
que la dispersen en mayor o menor grado, la iluminacién que produce es de una gran
dureza. Para evitar lo anterior, y suavizar sus efectos, los fotégrafos utilizan diversos
recursos, que van desde su reflexién o absorcién, por medio de superficies especiales,
hasta su transmision a través de pantallas traslacidas. En términos generales, la cali-
dad de laluz puede clasificarse de la siguiente manera:

A.- Luz directa

La luz llega al sujeto fotografico directamente desde la fuente luminosa. Puede
concentrarse utilizando diversos mecanismos opticos y fisicos, tanto en el caso de
iluminacién natural como en el de fuentes artificiales, aunque lo comun es que estos
artificios se empleen sélo con la tltima opcién.

B.- Luz reflejada

La luz puede reflejarse por medio de pantallas, superficies reflectantes o ele-
mentos especiales. El objeto de reflejar la luz es el de dispersar los rayos y hacer la
iluminacién mas suave. Se utiliza ampliamente en el retrato. Cuando la superficie
reflectora es el techo, las paredes del estudio u otro elemento fisico, se le denomina
luz rebotada.

.......... R e

- Fuente de



La frecuencia, o sea, el nimero
de ciclos por segundo en que
oscila la onda electromagné-

tica, se calcula dividiendo la
velocidad de la luz entre la lon-
gitud de onda correspondiente.

La escala Kelvin, que toma su
denominacioén del fisico y ma-
tematico britanico del mismo
nombre, se inicia en el punto
denominado “cero absoluto”,
gue equivale a menos dos-
cientos setenta y tres grados
centigrados (- 273 C).

C.- Luz difusa
La difusién de la luz se obtiene haciendo pasar ésta a través de algan tipo de
superficies traslacidas, como plasticos o tejidos.

2.14. Color de la luz

El color de la luz esta determinado por su longitud de onda, o su FRECUENCIA
EQUIVALENTE. En términos generales, podemos hablar de los siguientes rangos que
corresponden aproximadamente a los colores indicados en la Tabla 2.1.

Tabla 2.1 Los colores de la luz

Longitudes de onda Frecuencias promedio

(en billones de ciclos/seg)

(en nanémetros)

Violeta De 400 a 430 730
Afil De 430 a 450 680
Azul De 450 a 500 640

Verde De 500 a 550 570

Amarillo De 550 a 600 520

Naranja De 600 a 650 480

Rojo De 650 a 750 430

Es importante aclarar que, debido a sus propiedades de propagacién, cuando
dos haces de luz de diferente color se cruzan, forman un nuevo color en la intersec-
cién, pero conservan su color original una vez que separan sus trayectorias. Las mez-
clas obtenidas al combinar luces de distintos colores se trataran en el capitulo V.

Un concepto estrechamente relacionado con el color de laluz, y de suma impor-
tancia para el fotégrafo, es la temperatura de color.

2.15. Temperatura de color

Cuando un cuerpo se calienta a altas temperaturas llega un momento en que
comienza a emitir luz. Esta luz toma diversas coloraciones, desde el rojo hasta el azul,
pasando por el blanco. Las temperaturas necesarias para que un objeto especialmen-
te seleccionado (denominado cuerpo negro radiante), emita estos colores, se miden
en GRADOS KELVIN, y por comparacion visual, se establece la temperatura de color
para cualquier otra fuente luminosa. Es importante aclarar que las fuentes con altas
temperaturas de color no son necesariamente mas calientes que las de baja gradacién
Kelvin; mas bien sucede el fendmeno contrario.

Enla Tabla 2.2 se indican algunas fuentes de iluminacidn, asi sus temperaturas
de color correspondientes, en grados Kelvin.
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Tabla 2.2 Temperatura de color para algunas fuentes luminosas

Fuente Temperatura de color

Luz de vela 1300 K

Bombilla doméstica 2600 K
Fotolampara Tipo B 3200 K
Fotoldmpara Tipo S 3400 K

Luz solar 5500 K

Flash electrdnico 5500 - 6000 K
Béveda celeste 10000 - 15000 K

La distribucién espectral de la luz diurna (5500 K), contiene partes igualmente
proporcionales de los tres colores primarios, por lo que se ve como luz blanca. No
sucede lo mismo con otros tipos de luz, ya que, al modificarse estas proporciones,
se altera la apariencia final de la fuente luminosa. En el caso de una foto-lampara
de 3200 K, por ejemplo, la coloracién de la luz es ligeramente rojiza, debido a que la
proporcién de radiacion roja es del cincuenta por ciento del total, mientras que la
radiacion verde es de un treinta por ciento y la azul de s6lo un veinte.

2.2 ELMECANISMO DE LA PERCEPCION VISUAL

Entendemos por percepcién visual un complejo mecanismo de extraccion de
informacién que utiliza al ojo como principal érgano receptor. Cohen (1974: 9),
define la percepcién como:

[...] la interpretacién significativa de las sensaciones como representantes de los
objetos externos; la percepcion es el conocimiento aparente de “lo que esta ahi afue-

”

ra

El proceso de la percepcion implica tres fases bien diferenciadas. En la primera
deellas, laidentificacidn, tiene una importancia decisiva la experiencia previa del ob-
servador; es una accién de reconocimiento propiamente dicho. La segunda etapa, de
diferenciacion, implica el buscar caracteristicas particulares de los elementos para
agruparlos o diferenciarlos. En la tercera y tltima etapa, de evaluacion, se acepta o
se rechaza la informacién en funcién de los criterios desarrollados por el observador.

2. 21 Modelo de percepcion visual

La percepcion de las imagenes implica, por tanto, no sélo aspectos fisicos, fisio-
logicos y psicoldgicos, sino también sociales y culturales. Lo que conocemos, asi como
nuestros valores y creencias, afecta de modo decisivo el modo en que vemos las cosas.



fisicos

En la Figura 2.4 esquematizamos un modelo de percepcién que puede ayudar a
clarificar estos conceptos.

Figura 2.4 Modelo de percepcion

FILTROS
socio-culturales psicolégicos

M*«»

De acuerdo con Mueller (1969: 158), para que el mecanismo de la visién funcione se
necesitan cuatro condiciones fundamentales:

Respuesta

a.  unobjeto lo suficientemente grande como para ser percibido;
b.  unaintensidad de luz adecuada;
c.  que el estimulo dure lo suficiente para provocar la reaccién visual y,
por ltimo,
d.  queel objeto se diferencie del fondo que lo rodea.
Una vez dadas estas condiciones, y de acuerdo con el modelo planteado en la

Figura 2.4, la energia luminosa proveniente del exterior debe atravesar una serie de
filtros antes de llegar al ojo del sujeto y estimularlo.

m Filtros a la percepcion

Estos filtros, como indica la ilustracién, pueden ser de tres tipos fundamenta-
les: fisicos, socioculturales y psicoldgicos, y cualesquiera de los tres pueden desde de-
formar hasta anular por completo la informacién.
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Como se indica en el modelo (Figura 2.4), la energia electromagnética, antes de
ser percibida, debe atravesar una serie de filtros que pueden modificar, condicionar,
e incluso, anular la informacién. El primero de ellos es de tipo fisico. Se refiere este a
cualquier tipo de impedimento material que se interponga entre el sujeto y el estimu-
lo. Las condiciones ambientales y los defectos de la vision se consideran como filtros
de este tipo.

El segundo filtro es de tipo sociocultural. Estd formado por los valores, creen-
cias y patrones de comportamiento grupal, que condicionan la informacién a esque-
mas aceptados por el medio social en el que se desenvuelve normalmente el sujeto.

El tercer y altimo filtro, de connotaciones mas profundas, se relaciona con los
aspectos psicoldgicos del individuo. Los conocimientos y la personalidad son deter-
minantes en este caso.

Una vez atravesados estos filtros, las radiaciones llegan al ojo, el cual, a través
del nervio dptico, y por medio de un fenémeno de transduccién sensorial, envia la
informacién al cerebro.

Cuando las sefnales han llegado al nivel cerebral, en forma de impulsos nervio-
sos, pueden provocar dos acciones diferenciadas: la primera de ellas es el archivo de
la informacidén. La segunda implica la actividad de seleccién, reorganizacién y/o mo-
dificacién para emitir una respuesta. Este tltimo proceso puede reducirse al minimo
o practicamente eliminarse en el caso de respuestas de tipo instintivo.

2. 22 El 6rgano de la vision

El 6rgano responsable de la visién es el ojo. Este complejo mecanismo de recep-
cién, de apenas dos centimetros y medio de didmetro, estd compuesto de las partes
fundamentales que se muestran en la Figura 2..5.

Figura 2.5 El ojo humano
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Como dato interesante convie-
ne apuntar que los nombres de
algunas de las partes del ojo,
como retina y cérnea, provie-
nen de la traduccion al latin de
los trabajos del erudito arabe
Al-Hazen o Alhazén (principios
del siglo Xl), figura conocida
por los fotégrafos, ya que tam-
bién describié algunas observa-
ciones sobre la cdmara oscura.

En realidad, esta funcidn se
complementa con la corneay
los humores acuoso y vitreo,
que concentran y ayudan a
mantener la trayectoria de los
rayos luminosos dentro del ojo.

Angiografia fluoresceinica de
fondo de ojo. Se observa el
interior del ojo con la termi-
nacion del nervio 6ptico. Fo-
tografia de Angel Herraiz

De las partes del ojo indicadas en la figura, detallaremos las que tienen especial
significacion para el fotégrafo, por su ANALOGIA CON LOS ELEMENTOS DE LA CAMARA
FOTOGRAFICA.

Comenzaremos por el iris, situado detrds de la cornea y separado de ésta por el
humor acuoso. Esta formado por un tejido muscular que da el color a los ojos y tiene
una abertura central denominada pupila o nifia del ojo. La pupila es el equivalente al
diafragma de la cdmara. Su accién de dilatacién o contraccién tiene los mismos efec-
tos que este mecanismo fotografico.

Detrés del iris se localiza el cristalino: la lente del ojo. Su FUNCION es la de enfo-
car las imagenes en la superficie retiniana. Esta accidn, a diferencia de los objetivos
de las cdmaras, que lo logran modificando la distancia focal, la realiza el cristalino
achatando o engrosando ligerisimamente su curvatura, por medio de la accién de
unos pequenos musculos que lo rodean, denominados musculos ciliares.

El interior del ojo esta lleno de un liquido denominado humor vitreo, que, en
forma similar al humor acuoso, sirve para mantener la trayectoria de los rayos en la
direccién adecuada para que coincidan en la superficie de la retina, concretamente
en la fovea.

La superficie interna del ojo esta constituida por la retina. Su funcién, descrita
por primera vez por Kepler, es la de actuar como una pelicula en la que se forman las
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imagenes. En su cara posterior
se localizan las células recepto-
ras de la luz, los fotorrecepto-
res, que transforman la energia
luminosa en impulsos nervio-
SOS.

Estas células son de dos
tipos, denominadas conos y
bastones. Los conos proporcio-
nan la visiéon diurna y croma-
tica. Los bastones funcionan
cuando el nivel de iluminacién
es bajo, y son insensibles al co-
lor. Podriamos hacer una analogia fotografica y equiparar los conos con una pelicula
en color de baja sensibilidad, en tanto que los bastones serian el equivalente a una
pelicula blanco y negro de alta sensibilidad.

En la retina existen tres dreas diferenciadas para la vision, en funcién de la dis-
tribucién de los conos y bastones: la fovea, la macula -o mancha amarilla-, y el resto
de la superficie retiniana. Una excepcion la constituye el denominado “PUNTO CIE-
Go”, donde la vision es nula. La févea es el punto donde la visién es mas precisa. Se
encuentra localizada en el eje 6ptico del ojo, y es una pequena depresién compuesta
tnicamente por conos. A su alrededor se encuentra la mancha amarilla, lugar en don-
de se localiza la vision en color. En el resto de la retina se ubica la vision periférica, y
hacia esa zona hay que dirigir la mirada, viendo de reojo, cuando queremos percibir
un objeto en la oscuridad.

El punto ciego puede detectarse observando la figura 2.6. Para ello, mantenga
el ojoizquierdo cerradoy fije el derecho enla cruz que aparece alaizquierda. Sin des-
viarlamirada, acerque el libro a su cara y retirelo lentamente. Llegard un momento en
que el logotipo de la SMFP desaparecera de su vista. En ese momento esta incidiendo
en el punto ciego de su vision.

Figura 2.6. Deteccion del punto ciego

Cuando el fotdgrafo, a través del visor, fija la mirada en el sujeto para enfocar el
objetivo de la cdmara, lo que hace es colocarlo en coincidencia con el eje dptico de su
6rgano visual, para obtener, de ese modo, una visién mas precisa.

Los ojos. Fotografia de Jaime O'R-
yan.

El “punto ciego”, descubierto
en el siglo XVII por el francés
Edmé Mariotte, es el lugar de
donde parte el nervio éptico
hacia el cerebro.



La distorsidn de barrilete hace
que se curven los extremos su-
perior e inferior de la imagen.

Los conos y los bastones son sensibles sdlo a la franja del espectro electromag-
nético que denominamos luz. Sin embargo, la respuesta a los colores no es uniforme,
y no sélo eso, sino que, dependiendo de las condiciones de iluminacién, sufre un li-
gero desplazamiento, denominado efecto Purkinje, como se ilustra en la Figura 2.7.

Figura 2.7 Efecto Purkinje

Elojotiene, ademds, algunas propiedades importantes paralos fotografos, dada
su similitud o contraste con los mecanismos de la cimara fotografica. Entre ellas hay
que destacar el acomodo automatico que el ojo realiza para el enfoque selectivo.

400 450 500 550 600

Longitudes de onda en nanémetros

Segtin opinan algunos autores en la materia, el cerebro registra la realidad en
dos etapas: durante la primera se capta una impresion de conjunto, donde todo esta
relativamente nitido. En la segunda, la vision se hace selectiva, el ojo enfoca un objeto
determinado con precisién, y deja confuso el ambiente general. No obstante, éste no
se desenfoca totalmente, debido a una actividad memoristica del cerebro, simultanea
en la segunda etapa.

Otra caracteristica importante de la vision es la accion del cerebro para eliminar
DISTORSIONES DE BARRILETE ocasionadas por la proximidad de la observacién. Esta
correccion permite que los objetos, al mirarse muy de cerca, no presenten la curvatu-
ra caracteristica que produce una lente fotografica de tipo gran angular al fotografiar
dichos objetos desde la misma posicién.
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2.23 Caracteristicas fisicas de la vision humana

Mencionaremos algunas caracteristicas de la vision humana que consideramos

de interés para los fotégrafos, en virtud de las implicaciones que tienen para la per-
cepcidn y su aplicacién en los aspectos compositivos.

« Agudeza visual

La agudeza visual es el equivalente al poder
de resolucion de las lentes, y se define como
la capacidad del ojo para detectar estimulos
pequenos. Se mide en términos del angulo
visual, que en el 6rgano humano es de apro-
ximadamente un minuto, dependiendo de
las condiciones de observacién (fondo, con-
traste, iluminacién, etc.).

. Sensibilidad a los colores

La vision a los colores tiene su maxima sen-
sibilidad para la radiacién de los 550 nané-
metros, lo que corresponde a una coloracién
amarillo-verdosa.

« Adaptacion

El ojo humano posee una gran capacidad
de adaptacién a las condiciones de ilumina-
cién. El acomodo del ojo responde en forma
diferente para los conos y los bastones; es-
tos ultimos son mas lentos al reaccionar, de
tal manera que en ocasiones pueden nece-
sitar mdas de una hora para lograr una total
adaptacién. Aspecto particular de este fenémeno, relacionado con los colores,
lo constituye el efecto denominado POST-IMAGEN. Se produce cuando miramos
con fijeza, durante un periodo de tiempo de alrededor de un minuto, una su-
perficie coloreada uniformemente. Si después de este tiempo dirigimos la mi-
rada a una superficie blanca, se percibe el color complementario al observado.

« Visién de los movimientos

Gregory (1966: 92), especifica dos sistemas utilizados por el ojo para la vision de
los movimientos. Denomina al primero “sistema de imagen-retina”, y se refiere
a la accién de mover los ojos, dentro de sus cuencas, para acomodar la visiéon
en la févea. El segundo, que denomina “sistema ojo-cabeza”, se refiere a la ac-
cién de mover la cabeza para dirigir los ojos hacia el objeto deseado. Estos dos
movimientos son complementarios. Para el fotdgrafo, el sistema imagen-retina
solo tiene equivalente en las cimaras con respaldo basculante, mientras que el

Fotografia de Carlos Santana.

La explicacidn de este feno-
meno de post-imagen esta
relacionada con el cansancio
de los receptores cromaticos
pareados que postula la teoria
de Hering [3] para la percep-
cién del color.



sistema ojo-cabeza corresponde a la accién normal de orientar el objetivo de la
camara hacia el sujeto.

« Persistencia retiniana

La experiencia visual dura mas tiempo que el mismo estimulo, debido a la me-
moria visual, alrededor de una décima de segundo, de acuerdo con los trabajos
de Roget y Plateau en 1824. Mds tarde, Sperling, en 1960, indica que el tiempo
maximo de persistencia visual después de la desaparicion del estimulo es de
un segundo. A esta importante propiedad se le atribuyd, por mucho tiempo, el
producir lailusién de movimiento en el cine y la television. Sin embargo, teorias
mas recientes hacen responsable de esta sensacién al fenémeno denominado
phi, que se lleva a cabo a nivel cerebral, en vez de retiniano.

m Defectos e ilusiones dpticas

Los ojos, como todo érgano humano, tienen sus defectos, fallas y limitaciones.
En el caso de lavision, las mas comunes son el astigmatismo y las provocadas por pro-
blemas de enfoque, como la miopiayla presbicia. Afortunadamente, desde principios
del siglo XVT el hombre se las ingenid para corregir estas deficiencias por medio del
uso de los anteojos [4] y, en fechas mas recientes, de lentes
de contactoy de los avanzados métodos de cirugia ocular por
medio del laser.

El daltonismo, que se refiere a una incapacidad para
distinguir correctamente los colores, si bien no es tan comtn
como los defectos anteriores, representa un problema grave
para el fotégrafo, pues impide la correcta percepcién croma-
tica de la realidad.

Las ilusiones épticas, al contrario de los defectos 6p-
ticos, se dan en todos los sujetos, y se refieren a fenémenos
psicologicos donde la percepcion contradice aparentemente
a la realidad, sin que a la fecha conozcamos una explicacién
satisfactoria para todas.

Existe una gran variedad de ilusiones Opticas, que
pueden ser ttiles o perjudiciales, dependiendo del uso que
de ellas se haga. Para un escendgrafo, o para los mismos fo-
tégrafos, pueden ser interesantes herramientas de trabajo,
sabiéndolas utilizar adecuadamente.

Mimetismo en la naturaleza. Algunas de las mds conocidas, atendiendo a la estructura del texto de Luckiesh

Polilla del género Oxytenis spp. (1965), podemos agruparlas de la siguiente manera:
Bosque Nublado de Panama.

§ « Ilusiones geométricas
Fotografia de Arnulfo Moreno.

Los ejemplos mas conocidos son los que involucran lineas verticales y horizon-

tales del mismo tamano. En general, las verticales aparentan ser de mayor tamafo
que las horizontales (figuras de Wundt). Otra ilusién conocida es la distorsién de fi-
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guras regulares al ser cortadas por lineas quebradas paralelas. En el campo de la pers-
pectiva, cuando dos figuras del mismo tamafo en la fotografia se colocan sobre un
fondo que muestre lineas marcadas de fuga, la mas alejada del observador parece la
mas grande (ilusién de Ponzo), aunque son del mismo tamafo, como se muestra en
la Figura 2.8.

Figura 2.8 Ilusion de Ponzo

« Figuras equivocas
Un extraordinario ejemplo del empleo de este tipo de ilusiones dpticas, en el »

. . , . .1: . llusion de Ponzo en el Parque del
campo de las artes, lo constituyen los trabajos del holandés M.C. Escher, quien utiliz6 o .-\ - Fotografia del au-
ampliamente en sus obras figuras como la de la escalera de Shroeder, o el cubo de 4,

Necker, este tltimo representado en la Figura 2.9.

Figura 2.9 El cubo de Necker




Otra ilusidn, particularmente interesante para los fotégrafos, la constituye el
ejemplo mostrado en la Figura 2.10. Si bien los ojos de la modelo estan fotografiados
de frente en ambos casos, el giro del rostro hace que la mirada se dirija hacia lados
diferentes

Figura 2.10 Ilusion optica

« Influencia de los angulos

Las figuras de Poggendorff y de Zollner, donde las lineas paralelas parecen que
no lo son (Figura 2.11) son un buen ejemplo de este tipo de ilusiones, que fueron am-
pliamente utilizadas por el movimiento pictérico denominado op art, del cual Vasare-
ly es un excelente exponente. Luckiesh clasifica también en este grupo los dibujos de
circulos concéntricos sobre un fondo abigarrado, que parecen espirales.

Figura 2.11 Ilusion de Zollner

% *
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- Distancia y profundidad

Este tipo de ilusiones se refieren a una falsa percepcién de la profundidad y la
distancia. Pueden obtenerse por medio de espejos o espacios construidos con defor-
maciones estructurales.

« Irradiacion y contraste

Cuando vemos una reticula formada por cuadros negros separados ligeramente
sobre un fondo blanco, las dreas del fondo comprendidas entre las esquinas de los
cuadrados negros tienden a verse grises, como se ilustra en la Figura 2.12

Figura 2.12 Efecto de irradiacién

Los colores correspon-
dientes a bajas longi-
tudes de onda (viole-
ta-azul-verde) tienden
a retirarse del observa-
dor, en tanto que los de
alta longitud de onda
(amarillo-naranja-rojo),
tienden a avanzar hacia
él. Estas caracteristi-
cas pueden ser amplia-
mente explotadas por la
composicién, como se
observa en la fotografia
de Mario Sincel.

« Color

Contraste de color. Fotografia de
Mario Sincel.




La teoria de la Gestalt nace en
1912 con base en los trabajos
convergentes de W. Kéhler, K.

Koffka y M. Wertheimer.

o Iluminacién

Sin duda, las ilusiones dpticas provocadas por la iluminacién ocupan un prime-
risimo lugar en importancia para el fotégrafo. La percepcion de la profundidad
y de las formas estd condicionada por la iluminacidn y, cuando ésta es plana, en
sentido fotografico, tiende a aplastar al sujeto, hasta hacer que un sélido, como
puede ser el caso de un ovoide, se convierta en una superficie plana, tal como se
ilustra en la Figura 2.13

Figura 2.13 Efectos de la iluminacion sobre un sélido

2.3 BASES PERCEPTUALES DE LA COMPOSICION

Para el fotégrafo es de suma importancia el conocimiento de principios per-
ceptuales que lo ayuden en el momento de componer una imagen a través de la
lente, por lo que comentaremos algunos de los mas destacados.

2. 31 Seleccion de la realidad

El proceso de seleccion de la realidad constituye el primero de los hechos ba-
sicos para la produccién de una imagen fotografica. La opcidén escogida va a estar
influida, en mayor o menor grado, por los fenémenos de la percepcién, para la expli-
cacion de los cuales se han generado tres importantes teorias: la GESTALT, la teoria
psicofisica y la neurofisiologia. Describiremos brevemente algunos de sus hallazgos
mas significativos.

m Concepto de Gestalt

Elconcepto de Gestalt supone que, por encima de las partes de un estimulo, esta
laideadel todo. El todo, la Gestalt, permanece constante, aunque las partes se modifi-
quen o cambien. Derivadas de esta teoria se han propuesto algunas leyes importantes
de organizacién perceptual:
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Figura 2.14 Ley del cierre

« Ley del cierre. Expresa que el observa-
dor, al estar en presencia de una figura

incompleta, real o virtualmente, trata
de completarla con objeto de lograr una
mayor estabilidad o sencillez. En la Figu-
ra 2.14, la ilustracion se percibe como un

rombo, cuando en realidad son segmen-
tos de rectas.

« Ley del enmascaramiento. Esta ley ex-
presa que toda figura que forma parte de
otra mas compleja pierde su identidad
y tiende a confundirse con la estructura
mas englobadora. El camuflaje natural de algunos insectos es un buen ejemplo
de esta ley, que ha sido ampliamente utilizada por el hombre durante los con-
flictos bélicos, para confundir elementos militares con el ambiente circundante.

En el ejemplo de la Figura 2.15, el paralelepipedo de la derecha queda enmasca-
rado enlareticula delaizquierdayenlaimagen de Arnulfo Moreno enla pagina
siguiente se ilustra un bello ejemplo del camuflaje de una mariposa.

Figura 2.15 Ley del enmascaramiento

Paralelepipedo

« Ley de la continuidad y direccion. Expresa que toda configuracién, formada
por elementos continuos e ininterrumpidos, tiende a ser mas estable y a perci-
birse mas facilmente que la construida por elementos discontinuos o de dife-
rente direccion.



Ejemplo de cripsis o0 mimetismo
animal. Polilla (Nemoria sp.) del
Bosque Nublado en Panama.
Fotografia de Arnulfo Moreno.

« Ley de la proximidad o
del agrupamiento. Prin-
cipio gestaltico de gran
valor compositivo. Con-
siste en que los elementos
aislados tienden a perci-
birse formando unidades
significativas, que sean
comprensibles para el ob-
servador. Los elementos
se agruparan en la medida
que compartan las propie-
dades perceptuales. Esto
significa que los objetos
que se parezcan en su for-
ma, color, tamafo, etc.,
se percibirdn en unidades
agrupadas. En la Figura
2.16 percibimos una cruz
formada por los cuadra-
dos pequefios, rodeados
en sus cuatro extremos
por otros cuadrado mas
grandes.

Figura 2.16 Ley de la proximidad

Sin embargo, uno de los principios mas importantes de esta teoria, estrecha-
mente relacionado con las artes plasticas, es la relacién figura-fondo. En esencia,
expresa que las percepciones estan organizadas en una relacion figura-fondo. En
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términos generales, la figura ocupa la parte predominante y delantera del campo vi-
sual, mientras que el tondo guarda una relacién subordinada con la figura, es menos
importante y se sitiia en la parte posterior del campo visual. El esfuerzo de muchos
fotégrafos retratistas por desenfocar el fondo obedece a un intento de marcar inten-
cionalmente la separacion entre estos dos elementos.

m Teoria psicofisica

Esta teoria analiza las variables del estimulo para la vision, y las clasifica de la
siguiente manera:

« Variables luminicas. Integradas por la longitud de onda y la intensidad lumi-
nosa.

«Variables de textura. Estan determinadas por la relacion de los puntos lumini-
cos entre si, es decir, por lo que se denomina el GRADIENTE. Estos puntos pue-
den variar tanto en su cualidad cromdtica como en su agrupacion.

m Teoria neurofisioldgica

Esta teoria se fundamenta en las variables neurofisioldgicas, y afirma que los
mecanismos primarios basicos del sistema visual son dos: uno, primario, de natura-
leza fotoquimica, y otro, secundario, de tipo eléctrico.

El primero permite que la luz active algin tipo de sustancias quimicas que se
encuentran en los receptores. El segundo, actia sobre los nervios conectados a los
receptores.

2.32 Diferencias entre percepcion y conocimiento

Ya desde la antigua
Grecia, Parménides de Elea
afirmaba que la razén debia
corregir las ilusorias sensa-
ciones de los sentidos. Fue,
sin embargo, Aristételes, el
primer pensador que otorgd
carta de naturaleza al cono-
cimiento sensorial.

Las fases bdsicas de
toda operacion cognoscitiva
son: la recepcidn, el almace-
naje y el procesamiento de
la informacién, que en el as-

El gradiente juega un papel
importante en la percepcion de
la profundidad, y se refiere al
incremento o decremento de
una variable en relacidn con un
eje conocido.

La visién infrarroja puede ser cap-
tada por peliculas especializadas o
por la modificacion de los sensores
en las modernas camaras digitales.
Fotografia del Alcazar de Segovia
por Verdnica Esqueda.




Taller del escultor Andrés M. Abe-
lenda. Fotografia de Angel Herraiz.

pecto visual corresponden a los pasos de percepcidn visual, memoria y pensamiento
visuales.

El conocimiento es el resultado de relacionar y comparar dos informaciones
distintas para extraer una consecuencia significativa. En la percepcién sélo es posible
al final del proceso, cuando se conecta el estimulo (sensacién visual), con la informa-
cién almacenada (memoria visual).

Como atinadamente apunta Villafane (1987, 90):

[...] la percepcién se
completa cerebralmente,
no en los érganos sen-
soriales. La percepcion
de los rasgos mas perti-
nentes de un objeto no
estd,  necesariamente,
condicionada por el nivel
de realidad (iconicidad)
del mismo. Una réplica
exacta del objeto, una
imagen mimética, no
nos proporciona un co-
nocimiento superior de
dicho objeto, sino unos
datos, a veces superfluos,
de reconocimiento.

Para el fotografo es fundamental que el fendmeno de la percepcién se comple-
mente a nivel cerebral para obtener un conocimiento adecuado de la realidad que
trata de capturar. El profesor Arnheim ha insistido en sus trabajos sobre el peligro
que representa para la educacion artistica el considerar estos fenémenos separados,
cuando, en realidad, son parte de un mismo proceso. [5]

2.4 LAVISION FOTOGRAFICA

La vision fotografica ha cambiado notablemente nuestra concepcién del mun-
do. La proliferacion de los medios de comunicacion que utilizan imagenes rea-
lizadas con la cdmara ha impactado la manera de acercarnos a la realidad y re-
fuerza, dia con dia, la cultura predominantemente visual de nuestra época.

Aunque la cdmara y el ojo son instrumentos analogos para la captacién de ima-
genes, es importante senalar e insistir en el hecho de que la visién del ojo es diferente
alavisién de la cdmara.

La realidad se presenta en forma distinta ante la percepcién visual y ante el re-
gistro de la pelicula o el sensor fotografico. Esta diferencia esta dada no sélo por las
distintas capacidades fisicas de ambos instrumentos, sino por una serie de mecanis-
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mos que rebasan los aspectos puramente operativos de la visién. Sélo un profundo
conocimiento de ellos permitird al fotégrafo manejar adecuadamente los elementos
compositivos para obtener una imagen mas acorde a sus propdsitos.

En términos estrictos de registro fisico, la energia radiante que puede captar
la retina es diferente de la que capta la pelicula o los dispositivos digitales, como se
ilustra en la imagen lograda con un sensor modificado para la captura de radiaciones
infrarrojas en la fotografia de Verdnica Esqueda en la pagina anterior. La ilustracién
de la Figura 2.17 muestra una aproximacién de sus distintos rangos.

Figura 2.17 Rangos de energia captados por las peliculas fotograficas y la retina

400 450 500 550 600 650 700
Longitudes de onda en nandmetros

Otro aspecto importante de diferenciacion es la adecuacion del ojo a la tempe-
ratura de color de la luz, accién que la pelicula no puede realizar por si sola.

El 0jo humano, debido a su poder de adaptacién, tiende a equilibrar las luces
con temperatura de color diferente a la de la luz diurna. Esta diferencia se hace noto-
ria sélo cuando existe una fuente distinta con la cual se pueda establecer una compa-
racién. La coloracién rojiza de las lamparas caseras sélo se advierte cuando observa-
mos fotografias tomadas en esas condiciones de iluminacién con pelicula balanceada
para luz de dia.

Una tercera diferencia, de importancia capital para la fotografia, es la habilidad
dela pelicula o los dispositivos electromagnéticos para acumular luz; capacidad que
no tiene el érgano humano. Esta posibilidad hace que la imagen fotografica pueda
formarse paulatinamente, conforme transcurre un tiempo de exposicién que pode-
mos alargar o acortar a voluntad.



Se recomienda consultar

las obras de sus principales
exponentes. Como ejem-

plos por demds interesantes
pueden citarse la congelacion
del movimiento en el Desnudo
bajando la escalera de Marcel
Duchamp, o el movimiento de
las patas del perro en el Dina-
mismo de un perro con correa,
de Giacomo Balla, asi como los
encuadres tipicamente fotogra-
ficos en las obras de Degas y de
Sorolla.

La vision de la naturaleza. El
Teide. Fotografia del autor.

2.41 Caracteristicas de la vision fotografica

Desde los inicios de la fotografia, los diversos estudiosos del tema han hecho
notar las caracteristicas propias de la vision fotografica, la capacidad de la camara
para obtener resultados diferentes a los producidos por la vision pictdrica. De hecho,
algunas caracteristicas propias de la vision del fotégrafo, como el encuadre, influen-
ciaron y siguen influenciando a los artistas plasticos, desde el momento en que im-
pactaron a un gran nimero de PINTORES IMPRESIONISTAS en su época.

Los puristas, por ejemplo, citaban, entre otras, las siguientes particularidades
como propias de la vision fotografica: [6]

e  Extraordinaria densidad de pequenios detalles
Riqueza de textura
Visiéon mas alla del ojo desnudo
Exactitud
Claridad de definicién
Delineacién perfecta
Imparcialidad
Gradacién tonal sutil
Fidelidad a las luces y sombras
Delicadeza exquisita
Sensacion tangible de realidad
Verdad
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Las tomas fotograficas desde dngulos no contemplados tradicionalmente por
los pintores, como las vistas aéreas y los contra picados, generaron una nueva apre-
ciacidn estética, una nueva visién, como la denominé Moholy-Nagy y cuya clasifica-
cién de los tipos de vision ya fue presentada en el Capitulo I.

En fechas posteriores, Feininger
(1975), también habla de las siguientes ca-
racteristicas de la fotografia:

e  Autenticidad
Precision en el registro
Velocidad de registro
Gradacién de grises
Transformacién de po-
sitivo a negativo

e  Rango de registro (de

close-up al infinito)
e  Angulodevisién (de

agudo a amplio)
e  Habilidad para acumular luz
e  Habilidad para regis-

trar el movimiento

e  Aislamiento y concentracién

e  Delinfrarrojo al ultravioleta

En resumen, y con objeto de estable-
cer algunas consideraciones que nos sirvan
posteriormente al analizar los elementos
compositivos, sefialaremos las caracteris-
ticas que a nuestro juicio son determinan-
tes en la visidn fotografica, agrupandolas
en tres grandes apartados que se refieren
a los distintos niveles de aprehensién de la
realidad.

e  Actodeaislarla naturaleza

Consideramos el angulo de toma y el
encuadre como dos de los elementos mas

distintivos de la visién fotografica. Con su utilizacién, la cdmara abrié posibilidades
de registro no contempladas hasta entonces por las tradiciones pictdricas, a excep-
cibén, quizas, de escasas representaciones egipcias, y que obedecian, en ese caso, a
intenciones ubicadas en otro contexto de expresioén o a poderosos convencionalismos

religiosos e hieraticos.

Acto de reproducir la naturaleza.
Camino de Santiago. Fotografia del
autor.




Auditorio de Tenerife. Obra
del arquitecto Santiago Cala-
trava. Fotografia del autor.

La posibilidad de congelacién o aceleracién del movimiento, por medio de la
velocidad de disparo, o por la comparacion de tomas escalonadas, es otra de las carac-
teristicas diferenciales con relacion a la vision humana.

e  Actodereproducirla naturaleza

La capacidad de la fotografia para reproducir los objetos con fidelidad la han
convertido, sin duda, en una poderosa herramienta al servicio de la ciencia y de la
historia. Sus caracteristicas para el registro minucioso del detalle, de las texturas y de
las sutiles gradaciones de tonalidades, posibilitan su utilizacién en todos los campos
delainvestigacién y la comunicacién. Por otro lado, la vision fotografica ha extendido
y ensanchado la vision del ojo: desde lo microscopico hasta lo césmico, desde el infra-
rrojo hasta mas alla del ultravioleta.

e  Actodeinterpretar la naturaleza

La vision personal del fotgrafo, su respuesta creativa ante la realidad, tiene en
la cimara y en los materiales y sensores fotograficos un aliado invaluable, por medio
de sus posibilidades de abstraccién, asi como de acumulacién, seleccion y filtraje de la
luz. La capacidad de reproducciéon de sus imagenes, para fines de comparacidony and-
lisis, complementan esta relacién, de ninguna manera exhaustiva, de las principales
caracteristicas de la vision fotografica.

Capitulo Il. La vision fotogrdfica
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NOTAS AL CAPITULO

[1] Hawking, Stephen W., 1988. Historia del Tiempo. México: Editorial Critica (Grijal-
bo), pag. 63. Hawking ha sido considerado como un genio de la fisica tedrica
actual. En sus trabajos propuso una teoria integrada, combinacién entre la
mecanica cuantica y la relatividad: el espacio y el tiempo juntos podrian formar
un espacio de cuatro magnitudes, finito, sin singularidades ni fronteras, como
la superficie de la Tierra, pero con mas dimensiones.

[2] Hasta donde llegan nuestros conocimientos, la difusion de este aforismo se la
debemos a Efrain Ruiz Tinajero.

[3] La teoria de Hering, denominada teoria del proceso-opuesto, postula que las
células receptoras en el ojo estan unidas en forma de pares opuestos y comple-
mentarios: azul/amarillo, rojo/verde y negro/blanco.

[4] En una obra de Tommaso Barisini, llamado Tommaso da Modena, que data de
1523, aparece la figura de un religioso portando anteojos. Cfr. Cetto (1987: 71).

[5] Constltense las obras de Arnheim, en especial su libro titulado EI Pensamiento
Visual (ver apartedo de Referencias y Bibliografia).

[6] Citado por James W. Borcoman. Purism versus pictorialism: the 135 yearwar-so-
me notes on photographyc aesthetic, en “An inquiry into the aesthetic of photo-
graphy” Artscanada # 192. Toronto, dic, 1974.
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CAPITULO TIT

Lo lecturaw de lav imagen fotograficar

Y después de la luz, fue la imagen

Pariente, 1990

Dijo Dios entonces: Hagamos al hombre a nues-
tra imagen y semejanza.

Génesis: 1.26

a comunicacion visual es una de las herramientas mas
poderosas que el ser humano ha desarrollado para comprender el universo y
para perfeccionarse como ser integral. Este potente medio tiene, por si solo, la
capacidad de difundir el conocimiento con mayor eficacia que la generalidad de
los lenguajes, y aunado a la palabra, constituye el modelo mas completo y efec-
tivo de comunicacion (sistema audiovisual).

Comprender el fenémeno de la comunicacién visual implica adentrarse en el
analisis de la imagen fotografica. Por ello, en el presente capitulo estudiaremos, de
manera muy breve, los elementos que la conforman, su produccién y su lectura, por
considerar que su conocimiento es la base para una adecuada ordenacién de estos; es
decir, para su composicion.

3.1 COMUNICACION E IMAGEN FOTOGRAFICA

Congruentes con el modelo de sistema fotografico planteado al inicio del pre-
sente libro, entendemos por comunicacién un proceso de intercambio de in-
formacién entre dos o mas individuos que comparten cdédigos comunes de
significacion. Esta interactuacion estd condicionada, ademas, por el contexto
histérico-social en el que se desenvuelven los protagonistas.

Estos cddigos comunes de significacion estan mediados en gran medida por
los signos, y la ciencia que se ocupa del estudio de ellos es la semiologia o semidtica.

En términos generales, la semiologia es la ciencia que estudia las propiedades
generales de los sistemas de signos, como son los cddigos, las lenguas, las senales,
etc., en tanto que la semidtica tiene como propdsito elaborar una teoria general de los

Pagina opuesta. El Patio de los Leo-
nes en la Alhambra de Granada.
Fotografia del autor.
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signos que los clasifique e identifique, aunque algunos autores como Eco, en su Tra-
tado de Semidtica General (1975) minimizan esta
diferenciacion.

Tres teorias fundamentales integran en
la actualidad el cuerpo de conocimientos rela-
cionados con las ciencias de la comunicacion:
el funcionalismo, centrado en los elementos
de su proceso (emisor-mensaje-receptor); el es-
tructuralismo, que concede mayor importan-
cia a los aspectos del significado (semiologia); y
el marxismo, preocupado por el caracter histé-
ricoylas estructuras significativas relacionadas
con los modos de produccién.

Pensamos que estas tres posiciones extre-
mas de ninguna manera son excluyentes, sino
mas bien complementarias, por lo que un ana-
lisis de la imagen fotografica debe utilizar los
planteamientos tedrico-practicos sustentados
por todas y cada una de ellas.

Si bien los postulados funcionalistas do-
minaron en gran medida el estudio de la co-
municacién durante los primeros afios de su
desarrollo, es notoria la importancia que ulti-
mamente ha cobrado la semiologia en el ana-
lisis de esta disciplina. Las importantes publi-
caciones de autores como Barthes, Moles y Eco,
por citar s6lo tres de ellos, han influido notoria-
mente en el estudio de las imagenes.

3.11. La fotografia como signo

Uno de los conceptos fundamentales para
la escuela semiolégica de la comunicacién, es el
de signo. Eco (1988: 169), en uno de sus libros,
precisamente asi titulado, lo define como:

» o . i . Significante y significado en esta ima-
[...] la correlacién de una forma significante a otra (0 a una jerarquia de) unidad que  gen callejera de San Cristobal Las Casas,

definiremos como significado. Chiapas (México). Fotografia del autor.

Los conceptos de significante y significado, utilizados desde los antiguos grie-
gos, recibieron una especial atencién por parte de Pierce, considerado como uno de
los padres de la semiologia. [1] En sus trabajos establecid, en relaciéon con el signo, lo
que se conoce como el tridngulo de Pierce, y que se esquematiza en la Figura 3.1.



El signo y su significado.
Fotografia de Kake Regueira.

Figura 3.1 Triangulo de Pierce

Significado

Significante

Referente

En este esquema, el referente es un objeto o acontecimiento real, un fotégrafo

con su camara, pongamos por ejemplo. Si le tomaramos una fotografia, la imagen
resultante seria su significante. El significado, por altimo, estaria constituido por lo

que nos dice esa fotografia acerca
del fotografo; el concepto que nos
transmite.

Para Eco, en funcién de su
definicién, el retrato resultante
(signo) seria la correlacién existen-
te entre la imagen del fotégrafo y lo
que ésta nos dice acerca del concep-
to que tenemos de la persona retra-
tada.

Digamos, en principio, que
toda imagen fotografica es un sig-
no. Sin embargo, el mismo Pierce,
que los dividié en indices, iconos y
simbolos, no es muy preciso para
indicarnos de qué tipo, pues si bien
clasifica a las fotografias como ico-

nos, en algunos casos hace referencia a ellas como indices. [2]

Eco (1988: 64), por su parte, considera la fotografia como un signo natural, un

indice del tipo “huella”, al igual que Pérez Carrefio (1988: 65), para quien:

[...] ni siquiera la imagen retiniana de un objeto es un icono, puesto que es produ-
cida por el choque de ciertos rayos contra la retina; por lo tanto, es un indice, una

relacién fisica entre dos.
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Esta misma autora, Pérez Carrefo, en otra parte de su texto, al referirse a los
espejos y mapas, adopta una posicién mas precisa, con la que coincidimos plenamen-
te, al senalar:

[...] Hay un tercer tipo de
fendmenos entre el espejo
y el mapa que nos interesa
analizar. Se trata de aquellas
imagenes que, aun siendo
interpretables como iconos,
poseen caracteristicas in-
déxicas muy fuertes, como
las fotografias. Si tomamos
en consideracion el proce-
so fisico de formacion de
la imagen, se trata de una
huella, pero el producto, lo
que llamamos fotografia, se
interpreta como un icono.
(Las negritas son nuestras).

Podemos considerar a la
imagen fotografica, por tanto,
bajo dos aspectos complemen-
tarios: como signo indéxico,
si atendemos a su proceso de
formacién, a su registro (ac-
cién de la luz sobre la emulsion
sensible); y como signo icénico,
cuando la consideramos como objeto fisico terminado, cuando la analizamos como
documento fotografico.

3.2 TEORIA DE LAIMAGEN FOTOGRAFICA

La palabra IMAGEN deriva del latin imago: figura, sombra, imitacién;y segin el
diccionario, es la “figura o representacion de una cosa”.

El estudio de las imagenes tiene una larga trayectoria en el arte y en la educa-
cién. Aunque el término de iconologia (ciencia de las imagenes), lo empez6 a utilizar
M. Tardy en 1960, ya Comenius, a finales del siglo X VT, recomendaba la ventaja de la
utilizacién de los apoyos visuales para una comunicacién més efectiva. [3]

La teoria de la imagen, disciplina de reciente creacién que se ocupa de sus as-
pectos iconicos, la considera como: toda representacion visual que mantiene una re-
lacidén de semejanza con el objeto representado. [4]

Para Moles (1973: 47), la imagen es:

Retrato de la pintora Laura Casami-
tjana en su contexto. Fotografia del
autor.

Es importante destacar la raiz
etimoldgica de esta palabra,
de la que también proviene el
concepto “mago”, asi como las
interesantes relaciones de la
imagen con la magia.



Noveno 2. Fotografia de
Jorge Alonso Molina.

[...] un soporte de la comunicacién visual, que materializa un fragmento del medio
dptico (universo perceptivo) susceptible de persistir a través del tiempo, y que cons-
tituye uno de los principales componentes de los mass-media (fotografia, pintura,
ilustraciones, esculturas, cine, television).

El mismo autor afirma que la imagen comenzé con la figuracién y que puede
seguirse un registro de su evolucion, si comenzamos con el contorno que por primera
vez traz6 el hombre de las cavernas, hasta llegar a las imagenes en tercera dimensién
(hologramas), pasando por la fotografia, a la que ubica en una posicién inmediata-
mente posterior a la perspectiva.

Relacionada con sus aspectos artisticos, la experiencia de una imagen, en pala-
bras de Kepes (1969: 23):

[...] es asi un acto creador de integracién [...] una disciplina basica de la informa-
cién; a saber, pensar en términos de estructura.

La foto no es s6lo una imagen aislada de su
contexto. Hemos hecho hincapié, a lo largo de nues-
tro texto, en su relacién indisoluble con los demds
elementos del sistema fotografico. Como certera-
mente apunta Dubois (1986: 11):

[...] Con la fotografia ya no nos resulta posible pen-
sar en la imagen fuera del acto que la hace posible. La
foto no sélo es una imagen (el producto de una
técnica y una accion, el resultado de un hacery
de un saber-hacer, una figura de papel que se
mira simplemente en su delimitacién de objeto
cerrado), es también, de entrada, un verdadero
acto icdnico; una imagen, si se quiere, pero con
trabajo en accion, algo que no se puede concebir
fuera de sus circunstancias, fuera del juego que
la anima, sin saber literalmente la prueba: algo
que es a la vez por tanto y consustancialmente
una imagen-acto, pero sabiendo que este “acto”
no se limita trivialmente al gesto de la produccion
propiamente dicha de la imagen (en el gesto de
la «toma»), sino que incluye también el acto de
su recepcion y de su contemplacion (italicas y en-
trecomillados en el original).

3.21. Tipos de imagenes

Las imagenes pueden clasificarse para su estudio, de acuerdo con el nivel de la
naturaleza del mensaje, en los siguientes tipos: [5]
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e  Imdgenes propiamente dichas
e  Imdgenes de imagenes (foto de una pintura)
° Imagenes de no-imagenes (nombre de una actriz en una cartelera)
e  Noimagenes de imagenes (descripcion verbal de una imagen)
Con base en esta tipologia, podemos ubicar a la fotografia dentro de los dos
primeros tipos; es decir, considerarla como una imagen propiamente dicha, o una

imagen de otra imagen.

3.3 PRODUCCION DE LAS
IMAGENES FOTOGRAFI-
CAS

En uno de sus muchos libros sobre
la fotografia, Andreas Feininger
(1975), nos habla de cinco pasos ne-
cesarios para la obtenciéon de una
foto significativa, a saber::

a) Interés

b) Conocimiento y entendimiento

¢) Opinioén y conclusion

d) Acercamiento al sujeto

e) Ejecucion técnica

Como indica este autor, para obtener una foto que trascienda, son varios los
pasos necesarios a realizar antes de llegar al momento de oprimir el disparador. Esta
serie de etapas secuenciales forman parte de lo que hemos denominado el proceso
fotografico.

Toda produccién de una imagen implica diversas fases, que en nuestro caso

fueron esquematizadas anteriormente (Figura 1.2), al referirnos al mencionado pro-
ceso fotografico. En él plantedbamos cuatro etapas concretas a considerar::

A.- Etapa de concepcidn o gestacion

B.- Acto fotografico, que a su vez se subdivide en dos etapas: la seleccion de la
realidad y el registro fotografico

C.-Hecho fotografico, compuesto de la produccién propiamente dicha, y la
presentacion final de la imagen

D.-Ultima etapa, relacionada con los aspectos de conservacién y archivo de la
imagen

Fotografia de Carlos Santana.




Bahia de Nueva York. Foto-
grafia de Angel Herraiz.

La caracteristica negativo-po-
sitivo fue determinante para la
predominancia del sistema de
registro fotografico propuesto
por Talbott, en contraposicidon
al proceso directo de Niep-
ce-Daguerre.

Benjamin, Walter (1936). Das
Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbar-
keit. Consultar la bibliografia
para la referencia en espafiol.

El resultado final del
proceso, la imagen fotografi-
ca, se compone de elementos
materiales y formales. Los as-
pectos materiales pertenecen
al campo de la tecnologiadela
imagen, y consisten en las par-
tes como camaras, peliculas,
sensores, dispositivos de re-
gistros electronicos y papeles
que proporcionan el soporte
fisico ala misma. Los aspectos
formales pertenecen al campo
de la teoria dela imagen, y en
ella se analizan, aparte de los
aspectos ya tratados en este
mismo capitulo sobre la sig-
nificacién, los concernientes
a la composicion propiamente
dicha, que veremos en los capitulos IV y siguientes.

Los elementos materiales son los que hacen posible el registro de la imagen. En
el caso de la fotografia, los materiales sensibles y la cimara fotografica.

3.31 El registro fotografico

De acuerdo con Villafafe (1987, 45), existen tres sistemas para el registro de las
imagenes: por adicién, por modelacién y por transformacién. De los tres, la fotogra-
fia utiliza el dltimo; esto es, la transformacién.

Bajo este sistema de registro, el soporte de la imagen fotografica, el material o
dispositivo sensible se transforma por medio de la accién de la luz. Para ello es nece-
saria la presencia de una escena u objeto real que la refleje o que impida su paso, asi
como la intervencion de una persona antes y después del momento de exposicién a
laluz.

La caracteristica mas relevante de esta clase de registro es su alto nivel de iconi-
cidad; o sea, la gran similitud de la imagen con el modelo real registrado.

Una de las propiedades mas importantes en la produccién de las imégenes fo-
tograficas es su capacidad de reproduccién, la multiplicidad de sus copias, debido al
SISTEMA NEGATIVO-POSITIVO. Esta importante cualidad, analizada magistralmente
por Benjamin desde mediados de los afios 30 del siglo pasado en su ensayo acerca
de la MULTIPLICACION DE LA IMAGEN EN LA ERA DE SU REPRODUCTIVIDAD TECNICA,
ha puesto tanto la adquisicion como la reproduccion de las imagenes fotograficas al
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alcance de cualquier bolsillo. Ha liberado
la “imagen de masas”, como la denomina
Moles.

3.32 Caracteristicas de las
imagenes fotograficas

En general, y siguiendo a Moles
(1973, 49), toda imagen se caracteriza por:

A.- Su grado de figuratividad, que
corresponde a su representacion de
la realidad. Se entiende la figurativi-
dad como lo opuesto a la abstraccién

B.-Sugradodeiconicidad, que tiene
que ver con el grado de realismo de
una imagen, en relacién con el obje-
to al que representa. Una fotografia
realista tiene, por tanto, un alto nivel
de iconicidad, sila comparamos con
un esquema o un dibujo, como ya fue
sefialado en el Capitulo T al analizar
la escala de iconicidad.

Dentro de este contexto, la imagen fotografica posee ciertas caracteristicas, que
ya algunos distinguidos fotdgrafos se habian ocupado en acotar. Asi, Weston [6] nos
habla de las siguientes:

Precisioén de definicién (detalles)

Sutil gradacion del blanco al negro

Luminosidad y brillo de los tonos, que se incrementa con el uso del papel bri-
llante

A las anteriores podriamos afadir, relacionadas con las caracteristicas del so-
porte, los aspectos de movilidad y manejabilidad. Este tipo de imagenes posee la ca-
racteristica de su facil transporte, su sencillo manejo por medio de impresiones, dia-
positivas o archivos electrénicos, y la capacidad de ser observada por un gran nimero
de personas simultineamente, como en el caso de su utilizacién en proyecciones au-
diovisuales o con el uso de las redes e Internet.

3.4 LECTURA DE LA IMAGEN FOTOGRAFICA

La lectura de las fotografias debe siempre partir de una toma de conciencia de
las implicaciones del hecho fotografico, en el sentido de que este tipo de image-
nes no son un simple registro mecanicoy frio de la realidad, sino la captacién de
ESTRUCTURAS SIGNIFICATIVAS.

Alto grado de figuratividad. Retrato
de don Paco. Fotografia de Horacio
Fadanelli.

El concepto de estructura
significativa, fundamental en el
analisis marxista de la comuni-
cacion, se refiere a las diversas
organizaciones que adoptan
las ideas para generar o refor-
zar los modos de concebir la
realidad.



Iconicidad. Auditorio de Te-
nerife. Fotografia del autor

Figura y fondo en la mirada.
Fotografia de Kake Regueira.

El concepto de estructura sig-
nificativa, fundamental en el anali-
sis marxista de la comunicacién, se
refiere a las diversas organizaciones
que adoptan las ideas para generar
o reforzar los modos de concebir la
realidad.

Como indica Vilches (1988:14):

[...] La imagen tiene signifi-
cacién porque hay personas
que se preguntan sobre su
significado. Una imagen, de
por si, no significa nada.

Asi, la ideologia y el punto de vista son inseparables. Incluso, desde la 6ptica
compositiva, la concepcién fotografica todavia arrastra muchos esquemas de tipo
pictérico de otras etapas histdricas, quizas condicionada por sus peculiaridades téc-
nicas, por ese mirar a través del visor.

Como apunta el mismo autor en otro de sus libros (1987: 37):

[...] La representacion espacial en
la fotografia no conoce todavia la
ruptura del punto de vista Gni-
co y fijo impuesto por el Renaci-
miento para dominar el espacio
circundante y racionalizar toda
experiencia visual. Algo que el cu-
bismo ya ha sabido imponer en el
arte pictorico.

El concepto de lectura tiene ori-
gen en la linealidad del lenguaje escrito,
aunque en el caso de la imagen fotogra-
fica, mas que de un recorrido lineal, de-
beriamos hablar de un rastreo bidimen-
sional.

3.41. La ley de la mirada

Una convencién importante en los esquemas compositivos tiene que ver con
la predominancia de la direccién de la lectura, que obedece a patrones de tipo cul-
tural y que, en Occidente sigue la direcciéon normal de la lectura; esto es, de derecha
a izquierda y de arriba hacia abajo. Lo anterior ha sido el origen de la llamada “ley”
de la mirada, la cual establece que, en casos como el retrato, hay que dejar mayor
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espacio vacio en la direccién de la mirada
del sujeto, con objeto de darle mayor fuer-
za expresiva a este, aunque la ruptura de
esta convencidn, que a fin de cuentas no
es mas que eso, una simple convencion,
puede provocar, en ocasiones, mayor
fuerza dindmica a la imagen e incluso un
impacto mayor si esa es la intencién del
fotégrafo.

Por otro lado, la direccién de la mi-
rada puede también utilizarse para pro-
vocar otro tipo de mensajes. Por ejemplo,
cuando el sujeto mira directamente a la
cimara (lo que normalmente se reco-
mienda en el caso de los retratos de estu-
dio) se produce un mensaje muy diferen-
te al que se logra cuando este mira hacia
fuera del cuadro.

Aunque se han propuesto algunas
teorias que sustentan la tesis de RECORRI-
DOS ESPECIFICOS DEL OJO ANTE LA IMA-
GEN, no parece existir hasta el momento
una comprobacion cientifica acerca de la #
universalidad del recorrido de la mirada, | o\ ‘\"\\
por lo menos en lo que a la fotografia se o E—
refiere.

Mas bien nos inclinamos a pensar en un patrén de analisis en el que ciertos ele-
mentos llaman primordialmente nuestra atencién y la mirada barre toda superficie
fotografica, volviendo insistentemente sobre aquéllos.

En el caso del retrato, por ejemplo, parecen ser los ojos los puntos focales sobre
los que, una y otra vez, el observador detiene la mirada durante su barrido por todas
las partes del rostro.

Sin embargo, la utilizacién de patrones o esquemas compositivos basados en el
trazo de lineas o figuras abiertas o cerradas si tiene una influencia importante en la
lectura de las imagenes, por lo que en el Capitulo 4, al analizar la distribucién de los
elementos compositivos, trataremos este punto con mayor detalle.

3.42 La propuesta de Gombrich

La posibilidad de hacer una lectura correcta de la imagen, dice Gombrich (1989:
133), se rige por tres variables: el codigo, el texto y el contexto. Precisaremos estos
conceptos en relacién con la fotografia.

Estas teorias defienden
gue existe un recorrido
obligado de la vista. Se
basan en experimentos
sobre el registro pupilar
y se han desarrollado
especialmente en la
mercadotecnia, con
objeto de determinar la
atraccién del disefio de
los embalajes o la colo-
cacion de los productos
en los anaqueles de los
supermercados. [7].

La mirada. Retrato de Cristina
Zorrilla. Fotografia del autor.




Los cédigos. Paraguas y Mary m El codigo
Poppins. Calle Avellanos en Bur-

ok . Los cédigos son sistemas de organizacion de los signos. Estos sistemas se rigen
gos. Fotografia de Angel Herraiz

por una serie de convenciones o estatutos de tipo sociocultural, de manera que los

significados sean comunes para todos los individuos que los utilicen. Son, pues, sis-
temas significativos de organizacién.

En un articulo sobre los cédigos utiliza-
dos en el cine, Umberto Eco habla de tres tipos
de articulaciones, que pueden sernos de uti-
lidad igualmente en el campo de la fotografia
fija, y que denominaremos como sigue [8]:

e Articulacion vertical. Se refiere a los as-
pectos ya tratados de significante y significa-

do.

e Articulacion horizontal. Trata de la re-
lacién de los signos entre si. En una fotografia
de grupo escolar, dice Eco, es lo que nos hace
ver que el sefor rodeado de nifios es su maes-
tro y no su padre.

e Articulaciéon temporal. Denominada
secuencia por Eco, se relaciona basicamente con el cine. Sin embargo, pensamos
que en el campo fotografico tiene una gran importancia, sobre todo en la fotografia
periodistica: en los reportajes graficos. Y no sélo ahi, sino que podriamos hacer ex-
tensiva su aplicacion a toda
investigacion con fotos fijas
que requieran el registro
secuencial de un evento,
como pueden ser los finales
de eventos deportivos, por
citar s6lo un ejemplo.

Para los fotdgrafos
retratistas son especial-
mente importantes los c6-
digos tales como la mirada,
la posicién de las manos,
etc. Ya vimos en el capitu-
lo primero la importancia
que conceden los jueces a la
pose en la calificacién de fotografias, por citar solo un ejemplo.

Con objeto de precisar este tipo de cdédigos, denominados presenciales, y que
Articulacion temporal. Foto- son de gran trascendencia para los aspectos compositivos, utilizaremos la clasifica-
grafia de Kake Regueira. cién de Argyle (1972), quien los clasifica en diez categorias bdsicas, aunque aqui sélo
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haremos referencia a las que se relacionan directamente con la fotografia, como me-
dio de comunicacién visual [9].

Orientacién

Este aspecto estd muy relacionado
con la pose fotogrifica, e indica el angu-
lo en que colocamos el cuerpo en relacion
con otros, o con su ambiente circundante.
El hecho de estar de frente indica mayor
agresividad que el situarnos de perfil o de
tres cuartos, con relacidn al observador. En
la fotografia tradicional de estudio es co-
mun que los retratos masculinos se tomen
de frente, a diferencia de los femeninos,
que se prefieren de tres cuartos o de perfil.

Apariencia

La apariencia del sujeto, que Argyle
divide en variables controlables, como el
cabello, la ropa, etc., y las incontrolables,
como la altura, el peso, etc., es un factor de
importancia para efectos de comunicar si-
tuaciones de estatus y de conformidad con
las normas sociales, por parte de la persona retratada. Es comin, por ejemplo, que
en los retratos de jovenes se utilicen ropas y peinados mds informales que en los de
personas adultas.

Expresion facial

Las diferentes posiciones, tamanos y formas de las partes del rostro, como ce-
jas, ojos, nariz y boca, principalmente, determinan la expresion facial.

Gestos

En la fotografia de retrato, los gestos que sugieren las posturas de las manos
ocupan un lugar preponderante. Si bien este factor estd estrechamente ligado al mo-
vimiento (gestos cinestésicos), la foto fija puede transmitir muchos de sus signifi-
cados al captar una posicién caracteristica de algiin gesto, como puede ser el indice
extendido en una mano que sefiala, o un pufio como expresioén de fuerza y decision.
(Este tltimo gesto, no obstante estar muy gastado por su uso excesivo, sigue mante-
niendo su capacidad de significacién).

Postura

La postura se refiere a la manera particular de colocar el cuerpo y sus partes. Es
el principal componente de la pose fotografica. La manera de estar de pie, sentado,

Orientacién y gestos. Fotografia de
Carlos Santana.




La postura. Condor de los
Andes, (Vultur gryphus). Fo-
tografia de Augusto llidn.

reclinado o acostado, transmite diferentes significados acerca del sujeto. Puede re-
flejar claramente los estados emocionales, que a veces se controlan en la expresion, o
poses de dominio, cortejo o sumision en el caso de muchas especies del reino animal.

Contacto visual

La direccién de la mirada en el sujeto fotografico puede comunicar en forma
elocuente aspectos de la personalidad o la situacién particular del mismo. La mira-

da baja, de parpados ligeramente cerrados, es tipica de muchas fotos nupciales o de
maternidad. Por el contrario, la mirada fija y directa hacia el observador es comtun
hallarla en retratos de sujetos de recia personalidad, o con un alto estatus social o de
mando.

Aunque los aspectos anteriores se refirieron casi exclusivamente a la fotografia
de retrato, existen otros campos fotograficos en los que son ampliamente utilizados.
La fotografia publicitaria y la periodistica recurren constantemente a sus potenciali-
dades para una comunicacién efectiva.

m El texto

En la teoria semioldgica de la comunicacidn, el texto es la unidad mas perti-
nente de comunicacién. En este proceso se intercambian textos, no signos o palabras
aisladas.

La lectura de la imagen fotografica como texto estd estrechamente relaciona-
da con dos aspectos fundamentales e indisolubles: el primero de ellos se refiere a lo
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representativo, al analisis de la fotografia como forma simbodlica [10]; el segundo se
refiere a los aspectos compositivos, tema central de este libro.

Entendemos por formas simbdlicas, citando a Calabrese (1987: 27): Sir Erns H. Gombrich (1909-
2001), historiador de arte
britanico de origen austriaco.
Su conocida y famosa Historia
del Arte es, sin duda, una obra
de consulta obligada para todos
los fotégrafos e interesados en
las disciplinas artisticas (Ver
Referencias y Bibliografia).

[...] aquéllas que son capaces de manifestar contenidos que no estan motivados por
el aspecto natural de las formas mismas.

Un analisis detallado de los aspectos simbdlicos, por demds apasionante, esca-
pa a las pretensiones del presente libro, por lo que remitimos al lector interesado a la
obra de estudiosos como E. H. GOMBRICH.

Sir Erns H. Gombrich, considerado como uno de los pioneros en la utilizacién
de la semiologia en el arte, aplica para sus andlisis todo un aparato cientifico interdis-
ciplinario: teorias de la percepcién visual, de la
informacién, de la psicologia experimental, etc.

En los aspectos compositivos, aunque su
tratamiento detallado se cubrira en los capitulos
IV y siguientes, conviene adelantar que los as-
pectos de lectura van a darse en tres campos fun-
damentales de fuerza, pareados en funcién de
las dimensiones representadas en la imagen: el
primero de ellos se refiere a la dimensién enfren-
te-detras, y tiene que ver con la profundidad y la
relacion figura-fondo, mencionada en el capitulo
IT; el segundo campo ubica las direcciones dere-
cha-izquierda y se relaciona con los movimien-
tos del ojo en sus recorridos normales de lectura,
condicionados, obviamente, por factores de tipo
cultural. [11]

El tercer campo de fuerza se refiere a las
posiciones arriba—abajo de los elementos de
la fotografia, y también serd tratado posterior-
mente.

m El contexto

En parrafos anteriores nos hemos referido
alaimportancia del ambiente en la produccion y
analisis de la imagen fotografica, y hemos indi-
cado que ésta es comprensible sélo en funcién de
un contexto cultural previamente adquirido.

En el campo de las manifestaciones artisticas fue Hipdlito Taine quien, desde
los inicios del presente siglo, puntualizd la importancia del contexto sociocultural, al ~ Retrato al exterior. Fotografia de

afirmar que: Camilo Alonso.




El mensaje fotografico en el retra-
to. Fotografia de Yolanda Purrifios.

Con el titulo “Le message pho-
tographique”. Su traduccién se
publicé en espaiol como parte
de su libro Lo obvio y lo obtuso

en 1995. (Véase bibliografia).

[...] para comprender una obra de arte, un artista, un grupo de artistas, es preciso
representarse con exactitud el estado general del espiritu y de las costumbres del
tiempo a que pertenecen. [12]

En este sentido, la relacién en-
tre el fotégrafoy el espectador-cliente,
como establecimos en nuestro modelo
del sistema fotografico (Figura 1.1), se
va a dar siempre en la que hemos de-
nominado “situacién de mercado”.

El espectador-cliente tiene ac-
ceso a las imagenes fotograficas por
medio de situaciones muy concretas,
entre las que podemos citar las si-
guientes:

e Elestudio o agencia profe-
sional, para la fotografia de re-
trato, comercial o industrial

® Los museos y exposicio-
nes, en especial en el caso

de la fotografia artistica

e  Lasgaleriasy mercados de arte, exclusivamente en el caso de la foto
como objeto de arte

Los medios de comunicacién masiva (prensa, cine y television)

Los libros, revistas y reproducciones artisticas

Los medios y productos publicitarios (carteles, letreros, empaques, etc.)
Las instituciones oficiales y cientificas

El album familiar y las colecciones publicas y privadas

Y, de manera creciente y explosiva: La Internet y las redes.

En todas ellas, el espectador-cliente, como afirma Poli (1976: 89):

[...] no se caracteriza tanto por un interés de tipo estético, como por intereses de
tipo econdmico, salvo raras excepciones.

3.43 La propuesta de Barthes

Para Barthes, de manera muy similar a la propuesta de Gombrich, existen tres
grandes planos de analisis para las imagenes fotograficas: el denotativo, el connota-
tivo y el cultural. En su texto “El mensaje fotografico”, publicado en 1991 en el primer
numero de la revista COMMUNICATIONS empieza ya a interesarse en el tema fotografi-
coy utiliza de esta manera los conceptos:
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[...] este cardcter puramente denotativo de la fotografia, la perfeccion y la plenitud
de su analogia, en una palabra, su “objetividad” (es decir las caracteristicas que el
sentido comin asigna a la fotografia) corren el riesgo de ser miticos, pues, de hecho,
hay una gran probabilidad (y esto serd una hipétesis de trabajo) de que el mensaje
fotografico (al menos el mensaje periodistico) sea connotado.

Sin embargo, es en su obra LACAMARA LUCIDA donde, a partir del andlisis de una
imagen familiar (que, por cierto, no muestra en ninguna parte del libro), introduce
dos nuevos conceptos, que denomina studium y punctum.

El primero de ellos representa el interés o gusto por algo o por alguien, su cam-
po de connotacién. Es una especia de significado de la fotografia conocido por todos,
por lo que todos pueden hablar de ella. En sus propias palabras:

No veia, en francés, ninguna palabra que expresase simplemente esta especie de in-
terés humano; pero en latin esa palabra creo que existe: es el studium, que no quiere
decir, o por lo menos no inmediatamente, «el estudio», sino la aplicacién a una cosa,
el gusto por alguien, una suerte de dedicacién general, ciertamente afanosa, pero
sin agudeza especial (Barthes, 1982: 64).

El punctum, por otro lado, se refiere mas al significado personal de la imagen.
Lo que despierta sentimientos a veces innombrables. Esta relacionado no con lo ge-
neral y conocido, sino mas bien con lo personal e intimo. De alguna forma equivaldria
al impacto, concepto tan destacado y repetido en los sistemas de calificaciones de las
fotografias. Dice el autor:

En este espacio habitualmente tan unario, a veces (pero, por desgracia, raramente)
un «detalle» me atrae. Siento que su sola presencia cambia mi lectura, que miro una
nueva foto, marcada a mis ojos con un valor superior. Este «detalle» es el punctum
[lo que me punza]. (Barthes, 1982: 87).

3.44 La imagen foto-
grafica en la ciencia,

el periodismo escrito
y el arte

La lectura de algunos ti-
pos de imdigenes fotograficas,
independientemente de los as-
pectos generales analizados con
anterioridad, demanda habili-
dades y conocimientos relacio-
nados con su campo particular
— deespecializacién.
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Publicada por primera vez en
francés en 1980 por Gallimard
con el titulo La Chambre Claire:
Note sur la photographie. En la
bibliografia puede consultarse
la referencia a la edicion en
espafol.

Imagen cientifica. Plastia de un
dedo con macrodactilia o gigantis-
mo digital con participacion de un
hemangioma capilar. Fotografia de
Jacobo Nettel.




En el caso concreto de la fotografia cientifica, algunos parametros generales
pueden, incluso, invertir su lectura normal. El alto grado de contraste y los contornos
definidos, en la fotografia de rayos X, por citar sélo un ejemplo, pueden ocultar in-
formacién valiosa para el médico. Las imagenes cientificas, expresa Gombrich (1987:
231):

[...] no tienen por objeto registrar lo visible, sino hacer visible.

Los conocimientos técnicos especializados son imprescindibles en el caso de
la fotografia aplicada a la investigacion cientifica. La fotografia médica o aérea, por
citar solo dos ejemplos, requiere de estudios que estin muy por encima delgrado es-

Antonio Machado, mudo colar normal de un fotégrafo.
testigo de la solitaria Plaza En el caso de la fotografia periodistica, la situacion es diferente. Las fotos de
Mayor de Segovia. Fotogra- prensa, por lo general, se piensan para ser leidas por cualquier individuo con un gra-

fia de Juan Luis Misis. P -y ;1 .
do minimo de preparacidn. Sus cddigos, su texto y su contexto, por tanto, deberian

ser de lo mas elemental posible. Por si fuera poco, en este tipo de fotografias es comtn

g

que exista un pie de foto, que acompana a la imagen para aclarar o precisar su men-
saje.

Los textos en el pie de foto sitiian a la imagen en un contexto, con lo que se des-
prende de su contenido literal o analdgico.

Como indica Vilches (1987: 19):
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Sin embargo, la apariencia de verdad muchas veces es sélo eso: apariencia. La
foto periodistica puede estar, y de hecho lo esta en ocasiones cada vez mds frecuentes,

trucada y manipulada, apartindose de la intencién y composicién original del foté-
grafo, en aras de un formato de pagina, de su adecuacién al texto escrito o, incluso, de
la censura editorial.

Esta situacion, potenciada cada vez en mayor medida por el uso indiscriminado
de las redes e Internet, ha provocado medidas tales como la propuesta de simbolos
disefados para denotar que la imagen no ha sido manipulada o, incluso, la utiliza-
cién de programas especificos o extensiones en los navegadores Web, como el caso de
Surfsafe, que permite investigar si las imagenes que encuentra el usuario durante su
navegacién son falsas. [13]

m Utilizacidn de testigos métricos y de color

En el caso de la fotografia cientifica (en la criminalistica, por ejemplo) es in-
dispensable la utilizacién de algtan referente de la escala, denominado testigo mé-
trico. Estos “testigos” pueden ser diferentes elementos de tamanos, colores y formas
distintas, dependiendo de las caracteristicas del objeto a fotografiar, pero siempre
provistos de alguna especificacion métrica que permita su posterior comparacion y
medicién. Pueden variar, por ejemplo, desde una moneda de uso corriente hasta una
escala métrica graduada o una cartilla o guia de colores.

Las reproducciones de obras artisticas, por su parte, requieren un meticuloso
control tanto de la exposicién como de los fendmenos de paralaje y la gama tonal. Para

La direccién de la mirada. Garzon
Azul (Cocoi Heron). Fotografia de
Augusto llian.




esto ultimo es imprescindible la utilizacion de las guias o “parches” de color, como el
que se ilustra en la Figura 3.2.

Figura 3.2 Guia de control de colores de Kodak

KODAK cOLOR CONTROL PATCHES

These colors have been selactad as rapressntative of thoss inks commanly used in photomachonical reproduction.

Al fotografiar una obra artistica es necesario colocar de manera estratégica el
testigo métrico o la guia de color, de manera que cuando esta vaya a ser reproducida

L1099 dd3 MVAOM

Reproduccién de un cuadro reli-
giosos con la presencia de un tes-
tigo de color. Fotografia del autor.

o impresa, se respeten lo mas posible los colores originales. En esta diapositiva de la
pintura de una Virgen “in situ”, se observa la colocacion de la guia de color en la parte
superior del marco para su toma fotografica.
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NOTAS AL CAPITULO

[1] Los primeros autores en establecer los fundamentos de la semiologia o semié-
tica, fueron el norteamericano Charles Sanders Pierce (1931-1958) y el lingiiista
suizo Ferdinand de Saussure (1857-1913), quien fijé las bases del estructuralismo.
Su obra mas importante es el Curso de Lingiiistica General, publicado en 1916 por
sus discipulos.

[2] El signo icdnico se parece al objeto real, se ve o se oye parecido. El indice es un
signo que tiene una conexién real y directa con el objeto, indica algo de él. En
el simbolo, por tltimo, la relacién obedece a un fendmeno de tipo sociocultu-
ral, es el resultado de una convencién. Para una discusién detallada sobre estos
conceptos, en relacion con la fotografia, constltese El acto fotografico de Philippe
Dubois (ver Referencias y Bibliografia).

[3] Jean Amos Comenius o Komensky, nacido en Moravia en 1952, conocido por su
Didactica Magna, y obras didacticas ilustradas como Orbis Pictus, (Mundo de
Imagenes). Se le considera el padre de la comunicaciéon audiovisual. Proponia
una practica pedagdgica cinestésica; es decir, capaz de dirigirse simultanea-
mente a varios sentidos.

[4] Cfr. Casasts (1973: 27).

[5] Cfr. Casasus (1973: 30).

[6] Edward Weston, 1943. “Viendo fotograficamente”. The complete photographer, No.
49. Citado por Fontcuberta (1984:173).

[7] Los estudios sobre los movimientos del ojo iniciaron con los experimentos de
Alfred L. Yarbus (1967), quien con base en el cuadro del pintor ruso Ilya Repin
titulado No lo esperaban, documenté una serie de estrategias de observacion re-
lacionadas con las motivaciones de los espectadores que respondian a una serie
de preguntas previas sobre los personajes y demds elementos contenidos en el
cuadro.

[8] Eco, Umberto, 1969. “Acerca de las particularidades del cédigo cinematografico”,
en Ideologia y Lenguaje Cinematografico. Madrid: Comunicacién I, pag. 137.

[9] Argyle, M., 1972. “Non-verbal Comunicaron in Human Social Interaction”, en
Non-Verbal Comunicaron. Cambridge: Cambridge University Press. Citado por
John Fiske, 1982. Introduccién al estudio de la comunicacion. Colombia: Norma,
pags. 57-59.

[10] El término formas simbdlicas, se debe al fildsofo Ernst Cassirer, autor de la Phi-
losophie der Symbolischen Formen (Filosofia de las Formas Simbodlicas), obra publi-
cada en tres volimenes entre los afos 1923 y 1929. Cassirer considera como un
rasgo esencial de la naturaleza humana su capacidad de servirse de las formas
simbdlicas.

[11] Ver Heinrich Wolflin: “Gendanken zur Kunsgeschichte”. Mediante ejemplos,
Wolflin trata de demostrar que, en pintura, la derecha tiene otro valor animico



Restauracién del ex-Asilo Vi-
centino, edificio emblematico
en Cd. Victoria, capital del Es-
tado de Tamaulipas (México).

Fotografia del autor, 1995.

(stimmungswert) que la izquierda. La hipétesis es que esto esta relacionado con
la direccionalidad de la lectura, aunque el autor le atribuye raices mas profun-
das.

[12] Cfr. Hipdlito Taine, 1969. La naturaleza de la obra de arte. México: Grijalbo, pag. 19.
Coleccién 70, No. 54. Version al espanol de la edicién francesa de 1912.

[13] Fuente: http://www.globograma.es/surfsafe-una-extension-para-identifi-
car-imagenes-falsas/
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CAPITULO IV

Loy modelos compositivos

Definiré la belleza como una armonia de las
partes, en cualquier tema que aparezca, reuni-
das en proporcidn y conexién tales, que nada
pueda afadirse, disminuirse o alterarse, sino
para empeorar.

Leone Battista Alberti

Arquitecto italiano del siglo X

omponer una fotografia es estructurar los elementos
de laimagen con objeto de lograr el mayor impacto posible en la transmisién de
un mensaje visual. La composicion es parte fundamental en los aspectos estéti-
coy de comunicacién de la fotografia.

En este capitulo y los subsecuentes, parte central de nuestro texto, analizare-
mos los aspectos conceptuales del término, asi como su papel en la ordenacién de
los elementos de la imagen. Se especificaran los factores que entran en juego para
la estructuracién de un esquema de ordenamiento formal y se pondra énfasis en el
logro de un centro de interés predominante, de manera que provoque un impacto en
el espectador-cliente del sistema fotografico.

4.1 ASPECTOS CONCEPTUALES

La palabra composicién, segiin el diccionario, proviene del latin compositio-onis,
derivado, a su vez, de compositum, supino de componere, que significa ordenar,
arreglar, poner unas cosas con otras.

El término se ha utilizado con profusion en las artes, y se emplea desde el siglo
XVIII, en especial en la musica, la arquitectura y la pintura. Anteriormente, se habla-
ba de “invencidén” para designar la idea determinante en una obra artistica. Para las
artes plasticas significa la distribucién equilibrada, formando un conjunto arménico,

de los diferentes elementos que figuran en una obra de pintura, escultura o arquitec-
Pagina opuesta. Torre de la cau- tura.

tiva. Alhambra de Granada. Foto- 107
grafia del autor.
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Leonardo da Vinci, en su TRATADO DE LA PINTURA, dedica varios capitulos a los
aspectos compositivos. Asi, en la parte quinta nos habla del mecanismo de la vision;
en la sexta, del dibujo, en donde incluye el estudio de las luces y las sombras; y en la
décima, del color. [1]

Consideramos importante aclarar, desde este momento, que las denominadas
“reglas” tradicionales en este campo se han derivado generalmente a posteriori, y no
siempre con acierto, del andlisis de las obras de los grandes maestros. Estas reglas
han estado ligadas, indefectiblemente, al concepto de belleza predominantemente en
una cultura determinada. En nuestro caso, de la cultura occidental, de tradicién ju-
deocristiana, por lo que no necesariamente coinciden con otras estéticas como, por
ejemplo, las orientales.

Wassily Kandinsky (1975: 31), pionero en el abstraccionismo plastico, define la
composiciéon como:

[...]la suma organizada de las tendencias necesarias en cada caso,

y mas adelante, (pag. 35), como:

[...] la subordinacién interiormente funcional de los elementos aislados y de la
construccién a la finalidad pictérica completa.

Desde el pun-
to de vista del diseno
grafico, la profesora
Dondis (1976: 33) en
su texto La sintaxis de
la imagen, la define
como:

[...] los funda-
mentos sintacti-
cos de la alfabeti-
dad visual.

Estrechamen-
te ligada con las artes
plasticas, primordial-
mente con la pintura,
la composiciéon se ha
concebido desde el
Renacimiento como
sinénimo de una es-
pecie de artilugio para
obtener la belleza.
Quizas su significado

El Tratado de la pintura, en reali-
dad, no es sino una coleccién de
pensamientos y de notas extrai-
das de sus manuscritos y compi-
lada de manera pdéstuma (hacia
1550) por un autor anénimo. Su
primera edicién impresa aparecio
en Paris en 1651 al cuidado de
Rafael Du Fresne.

Catedral de Salamanca al atardecer.
Fotografia del autor.




Embolsador de chocolate en Comal-
calco, Tabasco. Fotografia del autor.

en otras artes, como la musica, esté mas cercana a su verdadera concepcién, por lo
menos tal y como nosotros la entendemos.

Esta equivocada idea del término como una especie de recurso magico ha hecho
que muchos fotégrafos persigan su utilizacion como una panacea para obtener una
i buena foto, sin entrar en mas
tipo de consideraciones que
la de aplicar, relativamente
bien o mal, determinadas re-
glas mecdanicas derivadas de
la pintura occidental y acep-
tadas como una panacea por
numerosos fotdgrafos, cura-
dores e incluso jueces de con-
cursos en todos los niveles,
supuestamente bien forma-
dos en sus propios campos de
especializacion.

Ya desde principios del
siglo pasado, Brik (1926) se-
fnalaba al respecto:

[...] el fotégrafo no
entiende que estd co-
rriendo tras actitudes pictdricas y que la servil copia de la pintura destruye su oficio
y le despoja de la fuerza en la que se basa su importancia social. [2]

Cartier-Bresson, uno de los grandes fotégrafos del siglo XX, puntualizé sobre
este asunto:

[...] enlafotografia el acto de creacién final tiene lugar en el cuarto oscuro [...] Enla
fotografiala organizacién visual solamente puede brotar cuando se ha desarrollado
bien el instinto. [3]

Y se ha abusado tanto de este concepto de “regla” que incluso algunos de los mas
destacados fotdgrafos del siglo pasado se pusieron en su contra, con frases tan ir6-
nicas como la que se atribuye a Ansel Adams: “Las llamadas reglas de la composicién
fotografica son, en mi opinidn, invalidas, irrelevantes e insustanciales”.

;Qué es entonces la composicién? ;Cémo podemos concebirla para nuestros fi-
nes? Justo Villafafie (1987: 177), uno de los pioneros en la teoria general de la imagen,
nos ofrece una definicién operativa, desligada en buena medida de los aspectos de
belleza que hemos comentado anteriormente:

[...] La composicidn es el procedimiento que hace posible que una serie de elemen-
tos inertes cobren actividad y dinamismo al relacionarse con otros.
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Como adelanta-
mos en la introduccién
del presente capitulo,
concebimos la compo-
sicién en la fotografia
como la estructura or-
ganizativa de los ele-
mentos de la imagen
fotografica. El objetivo
de utilizar esta estruc-
tura es el de lograr un
impacto visual y pro-
vocar una experiencia
estética y una comu-
nicacion efectiva en el
espectador-cliente.

Al decir expe-
riencia estética no
implicamos  necesa-
riamente la idea de be-
lleza, sino la de expre-
sidn artistica como la planteamos en el capitulo primero. La belleza es un concepto
relativo. Una imagen fea puede estar estupendamente bien compuesta y lograr im-
pactar al ojo del observador.

La experiencia estética, por tanto,

[...] puede definirse como la satisfaccion en la contemplacién o como una intuicién
satisfactoria. [4]

El término “estético” recupera asi su origen etimoldgico, derivado del adjetivo
griego aisthetos, con el que se designa la “facultad de sentir”. Significa, por tanto, “sen-
sible, perceptible por los sentidos”, segiin apunta Giraud (1987: 87).

Satisfaccion, por otra parte, es el estado de danimo que viene indicado por la
complacencia en prolongar o repetir la experiencia en cuestion; experiencia que no
tiene por qué ser necesariamente bella o agradable.

La actitud necesaria para la experiencia estética se inicia al lograr que la aten-
cién del espectador-cliente se dirija hacia la imagen que tiene ante si y comunique
mejor el mensaje deseado por el autor de esta.

Delimitado de esta forma el concepto, en un primer acercamiento provisional,
veremos cudl es, entonces, el papel de la composicién para la obtencién de una ima-
gen fotografica significativa.

Composicion. Fotografia de José
Carlos Pariente Zorrilla.




4.11 El papel de la composicion

Desde los primeros tiempos de la fotografia, ya algunos autores como, por
ejemplo, Robert Demachy (1899), hacian énfasis en que los elementos tradicionales de
una foto artistica eran los siguientes: el tema, la composicién y la iluminacién. A estos
elementos, el autor afadia algunos otros: [5]

e  Valores relativos, entendidos como la cantidad de luz reflejada por las dis
tintas superficies del sujeto

e  Tonalidad, entendida como la cantidad de luz reflejada por la totali
dad del sujeto

e  Textura,del sujeto

e  Superficie de positivado, que satisfaga al ojo del artista (procedimiento)

La composicion ha sido considerada, por tanto, desde los inicios de la fotogra-
fia, como un recurso valioso para obtener una buena imagen. Para nosotros, su utili-
zacion se da de manera invariable en toda imagen, puesto que de una u otra forma los
elementos que la constituyen poseen alguna estructura de organizacion.

La importancia de su utilizacién radica, entonces, en el empleo de la estructura

El papel de la composicion. Tejados  Mdas adecuada para transmitir, en la forma idénea, la visién del fotégrafo sobre su
en Granada. Fotografia del autor. ~ realidad especifica, provocando en el espectador-cliente tanto una reaccién satisfac-

toria (una experiencia estética), como un proceso mas efectivo de comunicacion.
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Recordemos, también, que como ya lo apuntabamos en el Capitulo I, la com-
posicion es uno de los tres subsistemas de nuestro modelo triaxial presentado en la
Figura 1.4 y tema central del libro, porque dedicaremos, ademas del presente, los si-
guientes tres capitulos a pormenorizar sus elementos y estructuras mas significati-
VOs.

4.2 LOS MODELOS DE ANALISIS

Uno de los primeros fotégrafos que escribié de manera especifica sobre la com-
posicion fotografica fue ANDREAS FEININGER, con su libro Principles of composi-
tion in photography, publicado en 1946. Para él: “La naturaleza de la composicién
es la organizacidn; su propdsito es enfatizar el sujeto y presentarlo en la forma
graficamente mas efectiva.” (Pag. 20, negritas en el original).

En el texto, Feininger asienta claramente que: “Si bien debe ser obvio que no
hay reglas especificas de composicidn, existen ciertos principios por medio de los
cuales un fotégrafo puede dejarse
guiar, derivados del hecho de que
componer significa “dar forma al
ponerlos juntos” (1946: 29). Y afiade
mas adelante:

Este es un proceso que puede
ser resumido en tres palabras:

e  Exploracion

e  Aislamiento

e  Organizacion

A estos tres temas dedica el
capitulo IV de su texto, mientras
que los dos dltimos los dedica a los
que denomina “Elementos de la
composiciéon” y que centra basica-
mente en las lineas y los colores y
en “Las formas de la composicién”
en donde se concentra en el anali-
sis de las formas simétricas y asi-
métricas, asi como en las composi-
ciones estaticas y dindmicas.

Es importante sefhalar que
Feininger no propone un modelo
especifico de andlisis, sino que or-
ganiza su libro con base en estos
conceptos basicos.

Andreas Feininger (1906-1999)
fotdgrafo norteamericano de
origen alemdn, fue alumno y
profesor de la Bauhaus, al igual
gue su padre Lyonel Feininger.

El papel de la composicién. Peina-
dor de la Reina. Alhambra de Gra-
nada. Fotografia del autor.




El papel de la composicién. Templo
Expiatorio de la Sagrada Familia

de Gaudi. Escaleras de una de

las torres.Fotografia del autor.

El libro (referenciado en la
bibliografia) esta basado en la
propuesta presentada en un
trabajo de investigacion realiza-
do entre los afios 2001-2001 en
la Universidad Jaume |, dirigido
por el Dr. Rafael Lépez Litay
coordinado por su autor.

4.21 Los niveles de representacion de Villafaie

Si definimos la composicién como un concepto estructural, debemos aclarar
que la nocién de estructura implica un patrén de relaciones entre los componentes de
un sistema, en este caso, de la imagen.

Estos elementos constitutivos, cuya relacién conforma la estructura, pueden
ser analizados, para fines de estudio, en diversos niveles de representacién. Podemos
destacar a este respecto, el (repertorio, le llama el autor) propuesto por Villafafie (1987:
95), quien los clasifica para su estudio en los tres grandes grupos siguientes:

° A.- Elementos morfoldgicos

° B.- Elementos escalares

° C.- Elementos dinamicos

4.22 El modelo de analisis de la imagen fotografica

Retomando algunos de los conceptos del modelo de Villafafie (1987), Javier Mar-
zal Felici, en su libro COMO SE LEE UNA FOTOGRAFIA, establece un complejo sistema por
medio de los siguientes cinco niveles de analisis que se ilustran en la Figura 4.1.

Capitulo IV. Los modelos compositivos

113



Figura 4.1 Modelo de analisis de Marzal Felici

Nivel contextual

+

Nivel morfolégico
| |

-

Nivel compositivo

.
Nivel enunciativo

1

Interpretacion global

Pirdmide de Comalcalco, Tabasco.
Fotografia del autor.

Mientras que en el nivel morfoldgico se sefialan los aspectos descriptivos y téc-
nicos de la imagen, es en los niveles morfoldgicos y compositivos donde se desglosan
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los elementos que pertenecen propiamente al campo de la composicién. En el nivel
morfoldgico, por ejemplo, se senalan los siguientes:

Punto, linea, plano(s)-espacio, Escala, Forma, Textura, Nitidez de la imagen, Ilumi-
nacién, Contraste y Tonalidad / B-N-Color.

Y en los que se denominan “compositivos”:

Castillo en el Loira. Foto- Perspectiva, Ritmo, Tension, Proporcién, Distribucion de pesos, Ley de tercios, Or-
grafia de Sergio Vega. den icénico, Recorrido visual, Estaticidad/Dinamicidad y Pose.

4.3 MAPA CONCEPTUAL PARA UN ANALISIS COMPOSITI-
VO

Por considerar que el analisis de los elementos y estructuras compositivas re-
quieren de un orden y una secuencia lo mas logica posible para su estudio y
aplicacion en el juicio de las imagenes fotograficas, desde la primera ediciéon del
presente texto, y tomando como referencia general el “repertorio” de Villafafie
(1987), hemos dividido la exposicion de sus componentes, con ligeras modifica-
ciones, construyendo un mapa conceptual que engloba los temas que, por ser la
parte central del libro, hemos también considerando conveniente en esta pre-
sente edicion dividir y exponer en los subsecuentes tres capitulos del mismo.
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Este mapa conceptual, que se ilustra en la Figura 4.2, parte, en un primer nivel
de complejidad, de los elementos morfolégicos mas sencillos, esto es, el punto y la
linea, para llegar a los elementos superficiales, desde los escalares a las formas y el

S S S oy

color, todos ellos tratados en el Capitulo V. Una vez definidos estos elementos, su or-
ganizacion en el campo ocupa el siguiente nivel de complejidad, en el que los elemen- | ¢ \4j1as de proteccion acentdan
tos morfoldgicos anteriormente sefalados se organizan con objeto de lograr que la  |a perspectiva central en esta vista
atencion del observador-cliente se dirija fundamentalmente al centro de interés, por  de la Basilica de San Pedro. Foto-
lo que los temas estudiados son los fundamentales dentro de la organizacién pldstica, 8raffa del autor.
estructurada en dos conceptos clave: la unidad y la variedad, temas del Capitulo VI.
Un tercer nivel de complejidad permite el andlisis de los elementos més di-
namicos: los relativos al tiempo y al movimiento, que se cubren en el Capitulo VIT. El
mapa conceptual concluye con algunas reflexiones generales sobre el instante decisi-
vo, que hemos resumido en el Capitulo VIII bajo los aspectos de la practica fotografi-
ca.
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Figura 4.2 Mapa conceptual para el anilisis compositivo

NIVEL 1 LOS ELEMENTOS MORFOLOGICOS CAPITULO V
Elementos unidireccionales
El punto La linea
Elementos superficiales
Escalares Texturay Tonalidad Forma Color
NIVEL 2 LA ORGANIZACION DEL CAMPO CAPITULO VI
UNIDAD VARIEDAD
Organizacion | Organizacion Repeticion
bidimensional espacial Contraste
Textura
| Dramatizacién
Encuadre
CenItEro de interés Blanos
>quemas Perspectiva
compositivos
Peso visual
NIVEL 3 LAS ESTRUCTURAS DINAMICAS CAPITULO VII

Tiempo Movimiento

Ritmo Tensidn

Profundidad e
ilusion plastica

La practica fotografica

CAPITULO VIII
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NOTAS AL CAPITULO

[1] Cfr. Leonardo da Vinci, 1651 (1956). Tratado de la Pintura (3* ed.). Madrid: Espasa
Calpe. Coleccién Austral, No.65.

[2] Ossip Brik, 1926. Fotografia versus pintura. Sovetskoi Foto, No.2. Citado por Font-
cuberta (1984: 111).

[3] Henri Cartier-Bresson, 1952. The decisive moment (El instante decisivo). NY: Simén
and Schuster. Citado por Fontcuberta (1984: 199 y 201).

[4] Albert R. Chandler, 1934. Beauty and Human Nature. Elements of Psichological Aesthe-
tics. NY: D. Appleton-Century. Citado por Knobler (1970: 6).

Patio de Santa Isabel en el Palacio
de la Aljaferia. Zaragoza. Fotografia
del autor.
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Pagina opuesta. Patio del Harén en
la Alhambra de Granada. Fotogra-
fia del autor.

CAPITULO ¥

Loy elementoy movfoldgicoy

El punto es puente esencial, Unico, entre la
palabra vy el silencio.

Wassily Kandinsky

| término morfologia deriva del latin morfo, que significa for-
ma, por lo que morfologia se refiere al estudio de las formas. El término se uti-
liza tanto en la biologia como en la geografia y la lingiiistica. En nuestro caso lo
emplearemos para estudiar los elementos que constituyen el espacio icénico y
que tienen una presencia material y tangible sobre la imagen. Los mas impor-
tantes, de menor a mayor complejidad, son los unidireccionales: el punto y la
linea, y los superficiales, donde se analizarin: el plano geométrico (y dentro de
este los elementos escalares que lo componen, como la dimensidn, el formatoy
la escala propiamente dicha), la textura, la forma y el color.

e  Elpunto

e  Lalinea, sus propiedadesy direccionalidades

e  Elplano geométrico y los elementos esca-
lares: tamafo, formato y escala

e  Latexturay lastonalidades

e  Laforma:figuray fondo

e  Elcolor

5.1 LOS ELEMENTOS UNIDIRECCIONALES. PUNTO Y Li-
NEA

Aunque el punto tedricamente no tiene dimension, sino sélo posicién, lo in-
cluiremos dentro de los elementos unidireccionales puesto que en la imagen no
tnicamente se refiere a la posicidn, sino a elementos “puntuales”, esto es, que
tienen dimensién lo suficientemente grande como para ser percibidos por el
observador como un elemento en si u ocupan una porcién muy pequenia en el
espacio en relaciéon con el resto de los elementos que la componen.
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5.11 El punto. Sus caracteristicas

La palabra punto (del latin punctum) tiene multiples significados, atin en la foto-
grafia. La RAE registra mas de cuarenta acepciones para ella, si bien la primera dice
textualmente que es una: “Senial de dimensiones pequenas, ordinariamente circular,
que, por contraste de color o de relieve, es perceptible en una superficie.”

El punto, afirma poéticamente Wassily Kandinsky (1975: 25), en uno de sus her-
mosos libros:

[...] resulta del choque del
instrumento con la super-
ficie material, con la base.
La base puede ser papel,
madera, tela, estuco, me-
tal, etc. La herramienta
puede ser el lapiz, pun-
zon, pincel, pluma, aguja,
etc. Mediante el choque la
base queda fecundada.

En el parto fotografico,
laluz fecunda la emulsién o el
dispositivo sensible y se pro-
duce el punto, el nticleo enne-
grecido en el grano de plata de
la imagen latente de la foto-
grafia tradicional.

El punto es el elemento primario de la imagen, la unidad minima de comu-
nicacién visual. Sin embargo, su aparente simplicidad puede ser enganosa, como el
mismo Kandinsky (1983: 69) nos lo advierte:

El punto. Fotografia de Carlos San-
tana.

[...] al analizar los elementos mas simples (elementos originales), comprobamos
que lo verdaderamente simple no existe, cada elemento original es un fenémeno
sumario complicado.

m Los diferentes usos del término

La fotografia utiliza el término “punto” de muy distintas maneras, entre ellas el
“punto de vista”, que se refiere simplemente a la posicion de la cimara desde la cual se
contempla la escena. También, dentro de los aspectos técnicos fotograficos, se puede
hablar del “punto dulce”, que hace referencia al valor de la abertura 6ptima del objeti-
vo mediante la cual se obtienen mejores resultados 6pticos, con la mayor nitidez y las
menores aberraciones cromaticas.

El “punto focal”, que no hay que confundir con el “punto de enfoque”, es tam-
122  biénun concepto dptico, y se refiere al punto en el que convergen los rayos luminosos
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procedentes del sujeto después de haber atravesado una lente. Se asocia con los de-
nominados “puntos de enfoque” en los visores de las cimaras fotograficas, que son las
posiciones en las que debemos colocar el sujeto o punto principal de atencién de la
imagen para lograr su mayor foco.

Y ya mas relacionado con los aspectos compositivos, el “punto de fuga” se re-
fiere al lugar geométrico en donde convergen o parecen converger las lineas rectas
paralelas de una imagen en cualquiera de sus direcciones, ya sean estas verticales u
horizontales.

m Las propiedades del punto

Un analisis grafico de este elemento obliga a su estudio desde dos facetas dife-
rentes: las caracteristicas fisicas o estaticas y las dindmicas, o de tensién compositiva.

Las caracteristicas fisicas y estaticas del punto, esto es, las propiedades que lo
definen como elemento plastico, son tres: el tamaifio, la forma y el color.

Tamariio
El tamafio de punto o ancho El punto, considerado desde el punto de vista plastico, tiene un TAMANO, cubre
de punto en los monitores, por una superficie, aunque ésta sea minima. En los aspectos fotograficos, antes de
citar un ejemplo préctico, es la era digital era comun relacionarlo con el grano de la emulsion sensible, y ya
el espacio entre dos fésforos en nuestra era tecnoldgica con el pixel.

coloreados de un pixel. Mien- Fl ‘ terializado t " 20 fisi tambié bord
tras més pequefio sea el punto, punto materializado tiene un tamano fisico, pero también posee un borde

suele ser mejor la calidad del exterior, que determina su forma, su aspecto exterior; aunque idealmente se
monitor. asocia con el circulo, este borde exterior puede irse deformado o adquiriendo
formas puntiagudas a medida que su tamafio se hace mas claramente visible y

diferenciado.

Figura 5.1 Imagen analégica y con simulacion de grano

En la Figura 5.1, el grano fue
silulado con la utilizacién
de un programa informati-
co. Fotografia del autor..

Capitulo V. Los elementos morfoldgicos

123




Composicién fotografica

124

Forma

Idealmente, el punto es pequefo y redondo. Sin embargo, al materializarse, sus
caracteristicas fisicas se apartan, la mayoria de las veces, de esta conceptuali-
zacion. La forma, en el punto, esta determinada por la configuracién de su bor-
de externo. Si amplificamos una fotografia tradicional y observamos el grano
que constituye la imagen, podemos detectar diversas formaciones de nuestro
punto fotografico, segin se muestra en la Figura 5.1. En el caso de las imagenes
digitales, y solo desde el punto de vista de su representacién impresa, el punto
equivaldria al pixel, como se puede distinguir en la Figura 5.2

Figura 5.2 Amplificacién de imagen con PIXELES

Color

Los puntos de color como elementos primarios de laimagen han sido tan ampliamen-
te utilizados en las artes plasticas y graficas que su mencion pormenorizada rebasaria
los limites del presente libro. Sdlo haremos referencia al trabajo de los puntillistas
(Seurat y Signac, entre otros), y a su utilizacion en la impresién por medio de LAs
TRES TINTAS FUNDAMENTALES, mas la negra (seleccién de color).

Sin embargo, y para los efectos compositivos, la principal caracteristica del pun-
to no es su materialidad, sino su capacidad para actuar de manera plastica en la
imagen, para dirigir nuestra mirada ya sea a una forma concreta o a un patrén
de relaciones, que se convierten asi en el centro de atencién de la fotografia.

Las caracteristicas dinimicas del punto estan relacionadas con los aspectos de
tensiones visuales producidas por su colocacién en el plano.

Por ejemplo, ya vimos en el segundo capitulo como la tension entre los puntos
de la Figura 5.3 producen la percepcion de un circulo, de acuerdo con las leyes
de la proximidad y del cierre.

La imagen del Faro de la Mon-
cloa en Madrid se ha ampliado
hasta hacer notorios los pixeles
de la misma. Fotografia del
autor.

Las tintas utilizadas en impresién
son el amarillo, el magenta, el
ciany el negro (sistema aditivo
YMCK).



En la Figura 5.4, la trama fo-
tomecanica fue simulada
utilizando un filtro de Photos-
hop. Fotografia del autor.

Figura 5.3 Leyes de proximidad y cierre

Un dltimo aspecto relacionado con el
punto, que consideramos importante tratar, se
refiere a su utilizacion en fotomecanica para el
tramado de las fotografias que van a reprodu-
cirse en los medios impresos.

La técnica, maravillosamente simple, con-
siste en reproducir la fotografia a través de una
pantalla tramada, para obtener un cliché que
reproduce la escena original en forma de con-
centraciones mas o menos densas de pequefios
puntos. Ahi donde los puntos estin muy separa-
dos, el ojo percibird tonalidades grises claras, y

donde estan muy juntos, grises oscuros, hasta llegar al negro.

La trama fotomecanica, utilizada por primera vez por el aleman Meisenbach,
es una pantalla transparente compuesta por minasculos puntos distribuidos unifor-
memente. Segun sea el tamano de los puntos, la reproduccién tendrd una mayor o
menor definicién en la impresién. En la Figura 5.4. se muestra un ejemplo de trama
fotomecanica.

Figura 5.4 Ejemplo de trama fotomecanica

Esta técnica posibilitd la reproduccién de fotografias en los periddicos e inicid,
en consecuencia, la masificacién de la imagen impresa. La primera fotografia asi re-
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producida (técnica de medio-tono), segtn cita de Freund (1976: 95), aparecio el 4 de
marzo de 1880 en el Daily Herald, de Nueva York, bajo el titulo: Shantytown (Barracas).

Tanto el tamano, la forma, el color o la posicién cobran su real importancia vi-
sual cuando establecen contraste
con los elementos circundantes y
es probablemente esta condicidn,
la del contraste, la que hace que el
punto se perciba y actiie de mane-
ra tan poderosa en la composicién
de la imagen. El punto deja en ese
momento de ser una forma geomé-
trica y se transforma en un centro
de atencidn, en el elemento que, por
ese mismo contraste, se convierte
en el mas importante de la fotogra-
fia.

m El puntoy el centro de
atencioén

En dénde coloquemos enton-
ces el punto de atencién va a tener
relacion con el mensaje que se desea trasmitir con la fotografia, y todos los elementos
compositivos deben tener como finalidad dirigir hacia ese punto la mirada del obser-
vador. En el caso del retrato, por ejemplo, es bien conocido en el medio que el punto
principal de atencion son los ojos. La finalidad de las denominadas “reglas” o “leyes”
fotograficas, como la de los tercios o la de la mirada, lo que hacen no es mas que suge-
rir, precisamente, los lugares en los cuales colocar ese centro de atencién para que la
lectura de la imagen sea mas facil y placentera estéticamente hablando.

Pero el punto puede llegar a convertirse por si solo en un centro de atenciéon que
abarca todala imagen. Por citar solo un ejemplo, en las famosas fotografias de la serie
Teatros, de Hiroshi Sugimoto, el punto se convierte en la enorme pantalla de la sala
cinematografica que, de manera casi hipnética, centra la atencién del observador en
su vacia y blanca superficie.

m Patrones de relacion entre puntos

Las relaciones entre dos 0 mas puntos o centros de atencién sugieren diversas
implicaciones plasticas, entre las cuales pueden destacarse las dos siguientes:

a.  Recorridovisual. La primera y quizds mds conocida es la que sugiere una
linea implicita que los conecta y que, por tanto, provoca un recorrido visual en
lalectura de la imagen.

La figura humana cobra la dimen-
sién de un punto ante la menorme
mole de la fachada posterior del
auditorio de Tenerife. Fotografia de
Cristina Zorrilla.




b.  Formacidn de figuras. La segunda es la que evoca la asociacién con for-
mas especificas en funcién de la ley gestaltica del cierre.

m El grano, el pixel y el punto de impresion

Mientras que el grano de las emulsiones fotograficas tradicionales es un ele-
mento fisico, tridimensional, medible y de forma variable e irregular, el pixel [1] es,
por el contrario, una matriz de informacién: la unidad mas pequena de informacién
que contiene una imagen; esto es, no tiene una dimension fisica en si, sino que esta
depende del dispositivo utilizado y de la cantidad de pixeles que contenga la imagen,
que conocemos como su resolucion. La resolucién de una imagen, por tanto, se da en
numero de pixeles por pulgada o por centimetro. Solo cuando sabemos la resolucién
de la imagen podemos conocer el tamano real del pixel. Por ejemplo, si decimos que
una imagen tiene una resolucion de un pixel por cm, entonces si podemos saber que
cada pixel mide un centimetro.

Por otro lado, tampoco debemos con-
fundir los pixeles con los puntos de impre-
sion (DPI, en inglés dots per inch: puntos por
pulgada), que si son elementos fisicos me-
dibles, bidimensionales, que dependen del
tamafio de los puntos individuales de tinta
que puede proporcionar el dispositivo de
salida.

En resumen, desde el punto de vista
fotografico, el punto no es solo un término
con multiples acepciones, sino que juega un
papel estratégico en la composicién para el
ordenamiento de los elementos de la ima-
gen, y propicia que la mirada del espectador
se dirija de manera inequivoca hacia el suje-
to principal, lo que provoca no solo un ma-

yor placer estético, sino una efectiva trasmi-
sién del mensaje o la emocién que el autor
pretende compartir.

El grano en la imagen analé-
gica. Fotografia del autor.

5.12 La linea

El desplazamiento del punto sobre el plano, al igual que el desplazamiento de
una fuente de luz por la superficie del material sensible, produce un trazo:lalinea. [2]

Rene Berger (1976: 231), atribuye dos grandes funciones a este elemento: sefialar
y significar.

Desde el punto de vista plastico, sélo las significaciones nos interesan. Villafafe
(9187:103) las clasifica de la siguiente manera:
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Capacidad de lalinea para crear vectores de direccién que apor-

tan dinamicidad a la imagen. Condicionan la lectura de esta.

Capacidad de lalinea para separar planos entre siy en-

tre un plano y el fondo. La linea es el elemento mas sen-

cillo para separar dos superficies (contorno).

Capacidad de lalinea, mediante el sombrea-

do, para dar volumen a los objetos.

Capacidad de la linea para sugerir la profundidad. Efecto de la diagonal.
Capacidad de la linea para representar la estructura de los objetos.

Para los efectos compositivos que nos interesan, podemos analizar la linea bajo
dos modalidades:

a) como objeto en si

b) como esquema estructural

m a) La linea como objeto en si mismo

La linea asi analizada se percibe como un objeto unidimensional. Bajo esta mo-
dalidad, la linea se ha clasificado, tradicionalmente, como recta, quebrada y curva.
Analizaremos con mas detalle cada una de sus variantes, y ejemplificaremos, por me-
dios fotograficos, el impacto de sus aplicaciones.

Lalinea recta

La linea recta, como elemento plastico, cobra su mayor importancia en fun-
cién de su direccionalidad. En la Tabla 5.1 se resumen algunos de sus significados, asi
como los colores y las temperaturas mis cominmente asociados a ella.

La linea. Fotografia del autor.




Tabla 5.1 Significados asociados con la linea recta

Direccién Significados Color Temperatura
Horizontal Calma, reposo, seguridad, muerte Azul Frio
Vertical Ascenso, movimiento, equilibrio, firme- Calor

za, elevacidn, vida

Diagonal Accioén, peligro, movimiento, tension Rojo

Eladecuado uso de la linea diagonal, como esquema compositivo, refuerza la tensién
propia de las situaciones de accién y movimiento.

Lineas horizontales y verticales

Dos grandes grupos podemos diferenciar, desde el punto de vista de la esta-
bilidad de la imagen, relacionados con el uso de las lineas rectas: el primero de ellos
comprende las fotografias que incluyen
una linea de horizonte y el segundo las
que incluyen elementos estructurales
verticales, ya sean de ingenieria o de ar-
quitectura.

La linea del horizonte, a la que
muchos fotdgrafos tratan de encorsetar
en la mal llamada “regla del horizonte”,
cobra especial importancia cuando la
imagen incluye elementos como el agua,
que por sus propias caracteristicas fi-
sicas siempre tiende a la horizontal. Es
comun ver en los concursos, grupos fo-
tograficos o sesiones de calificaciones
de fotografias, como este es un factor
de inmediata descalificacién cuando no
respeta el precepto. Al igual pasa con las
fotografias de paisajes cuando el hori-
zonte tiene alguna inclinacién notoria.

Una importante excepcién a esta
horizontalidad de la imagen es la utili-
zacién de lo que se conoce como el “pla-
no holandés”, conocido en inglés como

dutch angle o canted shot. Este recurso, que en su origen nacié en el cine, consiste, pre-
Plano holandés. Foto- cisamente, en inclinar la toma de manera que las lineas principales de la imagen se
graffa del autor. orienten hacia una diagonal, de alrededor de los 45 grados. Es muy utilizado en la
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se desee destacar alguna caracteristica de movimiento o tensién, como por ejemplo
en la danza o en la fotografia callejera (street photography).

En el caso de los elementos estructurales verticales, tan comunes en las obras de
arquitectura e ingenieria, el hecho de que muestren alguna inclinacién contribuye a
la sensacion de inestabilidad y peligro, por lo que también suelen tratar de corregirse,
ya sea utilizando lentes especiales que permitan el control de la paralaje o con trata-
mientos posteriores mediante software especializado para estos efectos. Es comn,
sobre todo en los edificios de mayor altura, que debido al angulo de la toma o al tipo
de lente utilizado, las lineas verticales tiendan a converger hacia la parte superior de
laimagen, lo que puede ser utilizado, si esa es la intencién del fotégrafo, como un re-
curso estético; sin embargo, en la mayoria de los ca-
sos, es preferible hacer la correccion correspondiente
en aras de una percepcién mds acorde con la logica
estructural de la construccion.

Las lineas horizontales y verticales son tam-
bién un importante recurso a la hora de proceder a
la lectura y al analisis de la imagen. La linea es, en
esencia, un elemento dindmico, como bien lo sefiala
Kandinsky:

“La linea geométrica es un ente invisible. Es la tra-
za que deja el punto al moverse y es por lo tanto su
producto. Surge del movimiento al destruirse el re-
poso (sic) total del punto. Hemos dado un salto de
lo estatico a lo dindmico”.[3]

El recorrido de la vista por ella sigue patrones
condicionados las diferentes culturas, como es noto-
rio en el caso de la mirada occidental, en la que el or-
den delalectura va de izquierda a derecha (recorrido
horizontal) y de arriba abajo (recorrido vertical), por-
que la colocacién de los elementos de la fotografia en
los puntos mas adecuados de esos recorridos, dard
a la imagen una mayor fortaleza compositiva y, por
ende, por lo menos ante los ojos de nuestra cultura
occidental, un mayor placer estético.

Y, por dltimo, no hay que olvidar la importante influencia de la linea en el plano
simbdlico. Las lineas horizontales se asocian con la estabilidad, el reposo, la calma e
incluso la muerte, en tanto que las verticales sirven para resaltar la fuerza, la recti-
tud, la elevacién o la religiosidad. No en vano numerosas obras del arte universal han
utilizado la linea horizontal en paisajes y marinas mientras que las obras religiosas
han hecho un profuso uso de la verticalidad, baste para ello disfrutar de alguna de las
obras inmortales del Greco.

La diagonal. Fotografia del autor.




Lineas diagonales

En el caso de las diagonales, la direccidn se ve afectada por el angulo que forma
con la horizontal, y asi, tanto puede asociarse al ascenso, como a la caida

Figura 5.5 Connotaciones de la linea diagonal
AN
/ \
/7 \

y \
/ \

//Ascenso Descenso ¢

Un ejemplo ampliamente citado en el campo pictérico, que ilustra magistral-
mente este simbolismo para el caso de la caida, es el cuadro denominado La Pardbola
de los Ciegos, de Pieter Brueghel

(1528-1569), que se exhibe en
Népoles en el Museo de Capo-
‘ dimonte.

Cuando las lineas incli-

< nadas se oponen o compensan,

> dan la sensacién de equilibrio,

. por su semejanza con el trian-

gulo. Por otra parte, las lineas

oblicuas entrecruzadas se rela-

cionan, en muchos casos, con
el conflicto y la lucha.

Las posibilidades graficas de la
linea y el minimalismo. Fotogra-
fia de José Antonio Hidalgo.

La linea quebrada

En su forma mds simple consta de dos partes rectas que se oponen. En la mas
compleja se forma, ya sea por diversas combinaciones de dngulos, o por la unién de
segmentos de diferentes longitudes. La Tabla 5.2 ilustra las relaciones que se asocian
ala formacién de los diversos angulos.

Tabla 5.2 Significados asociados alalinea quebrada

Angulo formado Significado Temperatura
Recto Solidez, equilibrio El mas frio
Agudo Tension, elevacidn El mas célido
Obtuso Pasividad, pesantez
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Lalinea curva

Esta linea es el resultado de las diferentes tensiones hacia un punto, cuando
éste se desplaza por el plano. El arco, tipica curva regular, representa las tensiones de
la linea en relacién con el cen-
tro de un circulo.

La linea curva se relacio-
na con la vida y el movimiento.
Es la mas cercana a las formas
naturales y, por ende, la mas
utilizada en las fotografias del
cuerpo humano, sobre todo,
femenino. Las lineas rectas y
curvas se consideran antagd-
nicas desde el punto de vista
compositivo.

La curva siempre sugie-
re fluidez y ritmo, y estas ca-
racteristicas la hacen uno de
los elementos mas utilizados
cuando necesitamos un pa-
trén visual que nos haga mas
placentera y efectiva la lectura
de la fotografia.

m b) La curva como
formato

Las curvas también se utilizan como formato alterno a las tradicionales propor-
ciones cuadradas o rectangulares, si bien son estos altimos los que han prevalecido
por razones fundamentales de caricter econémico e industrial.

Sin embargo, aunque la imagen en si sea rectangular o cuadrada, se ha recurri-
do de manera profusa a la curva como un elemento decorativo complementario muy
empleado por los estudios profesionales.

Desde el inicio de la fotografia, con los primeros daguerrotipos, la utilizacién
de marcos o paspartts de forma ovalada se hizo popular, y todavia en la actualidad
se sigue utilizando este formato en algunos paises para cierto tipo de fotografias de
identificacién, en las que se utiliza una placa metalica como troquel para su elabora-
cién a partir de una fotografia rectangular. En México, por ejemplo, se les conocen
como “ovalitos”, aunque con la irrupcion de la fotografia digital el formato ovalado va
cayendo poco a poco en un total desuso.

La linea curva y la figura femenina.
Fotografia de Jorge Alonso Molina.




Ejemplo de linea Mackie
en una solarizacién de
laboratorio. Foto del autor.

m c) La curva como elemento grafico en si

El poder de la linea curva como elemento grafico ha tenido también en la fo-
tografia usos muy destacados. Es importante mencionar en este apartado su fuerte
impacto visual en los procesos de solarizacién utilizados ampliamente por fotégrafos
tan destacados como Man Ray o Erwin Blumenfeld. La solarizacién, también deno-
minada “efecto Sabattier” en honor del doctor y cientifico francés que la describié
desde 1860 [4], produce una fuerte linea de borde denominada “efecto Eberhard” que
toma su nombre del fisico aleman que la describi6 en 1926, aunque es mas comin
referirse a ella como linea Mackie”.

Esta linea, producida en su origen en el laboratorio por medio de una fuerte
sobreexposicién del material sensible, en la actualidad puede lograrse de manera
muy facil en las imagenes digitales con la utilizacién de filtros o procedimientos de
post procesado al hacer ajustes en las curvas gamma.

PARIENTE/ g7

Las curvas complicadas u onduladas, por otro lado, pueden formarse por seg-
mentos simples, por trazos libres, o por la combinacién de ambos, asi como combi-
narse con las lineas rectas para utilizarse como esquemas estructurales en la ordena-
cién de los elementos compositivos.
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m d) La linea como esquema estructural

La estructura lineal
de algunos elementos,
como las letras del alfabeto,
ha sido usada, con frecuen-
cia, como patrén de orga-
nizaciéon para los elemen-
tos de las imagenes. Letras
formadas por trazos rectos
como la “I”, la “Y”, la “H”, o
la “Z”, por citar sélo unas
cuantas, pueden identifi-
carse visualmente sobre
numerosos cuadros y foto-
grafias famosas, asi como
las curvas “C” 0 “S” y descu-
brir que coinciden, casi con :
exactitud, con las lineas es- ‘ ,, g
tructurales mas marcadas -
de esas obras. En el Capitulo siguiente se analizardn con mayor detalle al estudiarlos |, cyrva como patrén. Chimeneas

patrones compositivos. en Guadix Fotograffa del autor.
En el caso de las curvas tratadas como esquemas compositivos, estas pueden, a
suvez, dividirse en dos grandes grupos: las curvas abiertas y las cerradas. La curva como espiral y toma en pi-

La mas conocida y utilizada de las curvas abiertas es, sin duda, la denominada cado. Fotografia de Carlos Santana.
“curvaen S”. Se recomienda, en la mayoria de los textos sobre retrato, para resaltar las
formas de los cuerpos femeni-
nos, aunque un cuerpo mas-
culino exangiie también pue-
de utilizarla de manera muy
efectiva. Ejemplos célebres
en el arte son las esculturas
de la Piedad de Miguel Angel,
en especial la del Vaticano, o
la Bandini; y si de fotografia
se trata, la apenas esbozada
y delicada curva en la famosa
foto del falso suicidio de Hi-
ppolyte Bayard.

La curva abierta direc-
ciona la mirada de manera
casi hipnética hacia el motivo
principal, y su efecto es mas




mas efectivo aun cuando éste se encuentra ubicado en alguno de los puntos aureos o
de tercios.

De manera complementaria, la curva abierta también se utiliza para proporcio-
nar perspectiva o sensacion de lejania en los planos sucesivos de la imagen.

Otro ejemplo importante de la curva abierta
como patrén compositivo, es su utilizaciéon como es-
piral durea. La imagen de Carlos Santana en la pa-
gina anterior ilustra su empleo en la arquitectura y
su aprovechamiento fotografico desde una toma en
picado para obtener una imagen de impacto compo-
sitivo.

Su uso en la fotografia de paisaje produce
siempre imagenes muy socorridas y efectistas, con
el tipico camino o carretera que contonea sinuoso y
guiala mirada hacia un punto lejano en el que figura,
de manera invariable, una casita, una iglesia, un mo-
lino o cualquier otro elemento o persona ubicados de
manera estratégica, de preferencia, en algunos de los
puntos superiores en tercios o de proporcion durea.

La curva cerrada, por otro lado, se ha utiliza-
do profusamente desde los inicios de la fotografia,
como esquema compositivo en los retratos de gru-
po, donde se trata siempre de colocar las cabezas de
los sujetos de tal manera que formen un imaginario
circulo o una elipse, aprovechando las propiedades
de la famosa “ley del cierre” de la Gestalt, para que la
atencion del observador se dirija hacia los puntos de
mayor interés: los rostros de los personajes.

En las fotografias de grupo, cuando estan bien compuestas, es facil detectar el

Imagen de grupo. Foto- esquema circular que forman las cabezas de los sujetos retratados.

grafia de José Hidalgo.

5.2 LOS ELEMENTOS SUPERFICIALES

En este apartado estudiaremos tanto los elementos escalares como los relacio-
nados con las texturas, ya sean éstas del soporte o de la imagen en si. Del mismo
modo analizaremos la tonalidad, la forma y dedicaremos un importante espa-
cio a los temas relacionados con el color.

5. 21 Los elementos escalares: Tamafio, proporcidn y escala

Asi como el movimiento del punto genera la linea, el desplazamiento de esta
tltima, su traza, conforma el plano.
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El plano posee una naturaleza esencialmente espacial; implica superficie y bidi-
mensionalidad. Se presenta asociado, en general, con otros elementos de superficie,
como son la textura y el color. Los elementos que definen el plano, y que denomina-
remos escalares siguiendo a Villafafie (1987: 155), son los siguientes: la dimensién (ta-
mano), el formato (relacionado con la proporciéon de los lados del soporte) y la escala.

En los dos primeros de ellos nos referiremos, basicamente, al soporte fotogra-
fico, ya que la proporcién en los ele-
mentos de la imagen seran tratados
al referirnos al centro de interés,
mientras que en el tercero lo hare-
mos, tanto en relacion con el sopor-
te como con el contenido.

m El tamano

La dimensién de una imagen
fotografica, de su soporte, es quizas
el primer elemento que impresiona
al observador. El tamafo, desde los
tiempos mas remotos, ha tenido un
importante valor plastico para el ser
humano. Recordemos, en el campo
de las artes plasticas, la figura im-
ponente del faradn en relacién con
los demds mortales, y su importan-
cia simbdlica dentro de la pintura y
escultura egipcia.

Las imagenes de gran tamano producen en el espectador una sensacion de im-
pacto, sobre todo si las comparamos con su observacion previa por medio de repro-
ducciones. Como ejemplo de lo anterior, Villafafie cita el caso del GuERNIcA de Picas-
so, cuando es observado en su exacta dimensidn en el Museo Reina Sofia de Madrid.
La obra se encuentra en exhibiciéon permanente en ese museo después de haber pasa-
do por la Casona del Buen Retiro desde 1981 en que llegd finalmente a Espafia prove-
niente del Museo de Arte Moderno de Nueva York, que lo custodié por instrucciones
expresas de Picasso durante el tiempo que durd la dictadura militar en su patria.

En nuestro medio fotografico, es bien conocida la recomendacién que los foté-
grafos profesionales hacen invariablemente a los colegas que se inician en el negocio:
cuelguen fotos grandes en su estudio. La consigna obedece, sin duda, a la experiencia
positiva que las fotos de gran tamafio provocan en el espectador-cliente.

Sin embargo, y a pesar de todas sus aparentes bondades, el tamafio por si solo,
sin cuidar los demas aspectos compositivos, tiene también sus peligros:

Las escalas. Capilla magenta. Foto-
grafia de Horacio Fadanelli.

El 6leo sobre lienzo denomina-
do posteriormente Guernica
fue encargado a Picasso por
Josep Renau, en aquel enton-
ces Director General de Bellas
Artes, a solicitud del Gobierno
de la Republica Espafiola, para
ser expuesto en el pabellén
espafiol durante la Exposicion
Internacional de 1937 en Paris.



El formato original utilizado
por G. Eastman para su pelicula
tenia un ancho de 7 cms, que,
cortado a la mitad por Edison,
dio origen al de 35 mm, que se
convirtioé en un estandar inter-
nacional.

[...] en un buen nimero de casos, sin embargo, un agente plastico de naturaleza
estrictamente cuantitativa, como el tamafo, puede arruinar el resultado de una
imagen si no es convenientemente utilizado. (Villafafe, 1987: 155).

Y es conveniente recordar también las posibilidades intimistas de una fotogra-
fia de pequeno tamano, que nos obliga a acercarnos para percibir mejor sus detalles,
aislandonos del entorno para concentrarnos solo en las caracteristicas y significados
propios de la imagen.

m La proporcion del soporte y su formato

El FORMATO es otro de los principales condicionantes de la composicion. Referi-
do ala fotografia, el formato se establece por la proporcién que guardan los lados del
soporte fisico de la imagen, ya sea un papel o una proyeccion. Esta relacion se expresa
numéricamente por las medidas del lado vertical, en comparacién con las del lado
horizontal.

Por ejemplo, una relacién 1:1.5 indica que el lado vertical vale una unidad, mien-
tras que el horizontal mide 1.5 unidades. La relacién 1:1 indica un formato cuadrado.

La tirania de los formatos industriales

Desde el inicio de la comercializacién de los productos fotograficos, las pelicu-
lasylos papeles para su fotograficos se fabricaban en unas proporciones fijas que con-
dicionaban y siguen condicionando, de entrada, el formato de la composicién, segin
puede observarse en las Tablas 5.3y 5.4 para el caso de los materiales fotograficos que
eran mas utilizados en México.

Tabla 5.3 Formatos comunes utilizados en las peliculas fotograficas

Formato Dimensiones Dimensiones Relacidn
(en milimetros) (en pulgadas)

110 12,7x 17,0 - 1:1,34
126 26,5 x 26,5 - 1:1

35 24 x 36 1x11/2 1:1,50
127 40 x 40 15/8x15/8 1:1
127 40 x 60 15/8x21/2 1:1,50
120 45 x 60 - 1:1,33
120 60 x 60 21/2x21/2 1:1
120 60x70 - 1:1,17
120 60 x 90 - 1:1,50
Placa 102 x 127 4x5 1:1,25
Placa 127 x 178 5x7 1:1,40
Placa 203 x 254 8x10 1:1,25
Rollo 235x 235 91/4x91/4 1:1
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Tabla 5.4 Formatos comunes utilizados en los papeles fotograficos

La curva de la fachada del museo
Soumaya en la Ciudad de México
dirige la vista hacia la persona, en
la que el color de la blusa y la es-
cla contrastan contra el cielo y la
dimensién del edificio. Fotografia

Dimensiones Dimensiones Relacion
(en centimetros) (en pulgadas)

6,35x8,9 - 1:1,40
12,7x17,8 5x7 1:1,40
20,3x25,4 8x 10 1:1,25
28,0 x 35,6 11x 14 1:1,27
40,6 x 50,8 16 x 20 1:1,25
50,8 x 60,9 20x 24 1:1,20

En el caso de Espafia, hay que hacer mencién
de los papeles baritados estandar, utilizados tanto en
la peninsula como en toda Europa desde el final de
la Segunda Guerra Mundial hasta los afios noventa;
sin embargo, hay que hacer notar que los papeles en
blanco y negro venian a Espafia exclusivamente de la
marca alemana Agfa debido al bloqueo. Pero también
precisamente por eso Espafia, en plan autarquico,
tuvo dos présperas fabricas de papeles fotograficos
(y material radiografico): Una de ellas era catalana,
se llamaba NEGRA y sus papeles Negtor. La otra es-
taba precisamente en el norte de Burgos (pertenecia
a miembros del régimen) y se llamaba VALCA (acré-
nimo de Valle Cadagua, por el rio del que tomaba sus
aguas).

Con la implantacion del color se empezaron a
importar papeles Agfa y también Kodak con los for-
matos americanos. En la actualidad, existe una gran
variedad de medidas y tipos, que se detallan en el
ANEXOA.

Cadatipo de fotografia demanda, requiere, por
su contenido iconico particular, un tipo especifico de
formato. El respetar estrictamente las dimensiones
comerciales de los papeles, por factores de tipo econdémico, por pseudo ahorros mal
entendidos, limita de entrada para muchos fotégrafos, la realizacion de fotos con una
adecuada composicion.

Por si esto fuera poco, y en forma por demas creciente, observamos en el ciuda-
dano medio una marcada preferencia por ciertos formatos que se han ido estandari-
zando por la utilizacién masiva de las imagenes en los medios de comunicacién. La

del autor.

Agradezco a Angel Herraiz el
haberme proporcionado los
datos del ANEXO, asi como la
redaccion de los dos parrafos
relativos a Espaiia.



El formato que se utilizaba
para la pelicula de 35mm (24
x 35) lo empezd a usar Oskar

Barnack (1879-1936), inventor
de la cdmara Leica en 1913.

television, por ejemplo, utiliza una relacién para sus imagenes de 1:1.3, que no corres-
ponde a ninguno de los formatos sefialados para las PELICULAS y papeles fotogrificos.

Con el advenimiento de los paquetes de impresion para computadoras perso-
nales, se ha hecho comun utilizar la denominacién de retrato (portrait), para las im-
presiones de formato vertical, mientras que las de formato horizontal se denominan
simplemente paisaje (landscape). La fotografia ha utilizado en forma predominante
estas orientaciones para las imagenes indicadas. Los formatos con relaciones cortas,
préximas al cuadrado, son normalmente descriptivos; se utilizan, de preferencia, en
las tomas de acercamiento.

Por otro lado, la proporcién de los negativos que se utilizaban en la mayoria de
las cdmaras de 35 mm, tanto para aficionados como para profesionales, también de-
terminé en gran medida el uso de estas proporciones rectangulares, mientras que las
camaras de estudio y otras de formatos medios, como la Rollei, la Hasselblat o la Ma-
miya, propiciaron mas la utilizacién de los formatos cuadrados, aunque este altimo
ha perdido mucho de su vigencia con la proliferacion del uso de los teléfonos méviles,
cuyos sensores estan disefiados con proporciones que se alejan notoriamente de la
1:1.[5]

Con la aparicién de la fotografia digital, son ahora los tamafios de los sensores
los que influencian los formatos, ya que las dimensiones fisicas de estos también va-
rian con los diferentes cimaras, como puede observarse en la Figura 5.6

Figura 5.6 Tamafos y proporciones de los sensores

Formato medio (Kodak KAF 39000)

35 mm (Full Frame)

APS-H Canon
APS-C (Nikon DX, Pentax, Sony)
I ' APS-C (Canon)
< Foveon (Sigma)
1”(Sony, Nikon)
4/3
2/3
1/1,8
1/2,5
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Por otro lado, los formatos de los papeles también acusan una marcada dife-
rencia que se hace mas notoria entre los estindares norteamericanos y los europeos.
Mientras que en los Estados Unidos y en la mayor parte de Latinoamérica predomi-
nan las denominaciones derivadas del sistema en pulgadas, en Europa la normaliza-
cién DIN (Figura 5.7) [6] establece unas proporciones basadas en la raiz cuadrada de
2,y sus denominaciones se hacen en centimetros, lo que provoca no pocas confusio-
nes entre los fotdgrafos aficionados e incluso en muchos profesionales. En la Figura
5.7 ilustramos las clasificaciones del sistema DIN y sus equivalentes en México y La-
tinoamérica de los tamanos para los papeles mas utilizados: carta (216 x 279 mm) y
oficio olegal (216 x 356 mm).

Figura 5.7 Normalizacion DIN para los papeles y equivalentes del tamaifio car-
taylegal del sistema norteamericano.
Aparte de los formatos rec-
o o tangulares o cuadrados, que son los
el que se utilizan por lo comn en fo-
A8 A6 tografia, los de otro tipo, ovalados
A7 y redondos de manera primordial,
A4 se usan mas bien para enmarcar un
A5 - determinado tipo de imagen que
A2 asi lo requiera, y refuerzan los es-
2lloio quemas compositivos basados en
estas figuras geométricas. Ayudan,
A3 en estos casos, para la centraliza-
ﬂ cién o focalizacion de la imagen.
Con la era digital y la prolife-
U racion de las camaras en los teléfo-
nos moviles también han cobrado
fuerza otro tipo de formatos, como
los panoramicos, que han desenca-
A 1 denado incluso concursos y sitios
especializados en la Internet o pu-
blicaciones bajo el término “ipho-
nografia o iphoneografia”, para de-
notar las imagenes realizadas con
los teléfonos moviles. Existen ya,
incluso, numerosas publicaciones relacionadas con esta modalidad [7].

74 mm

148 mm

297 mm

1189 mm

594 mm

m La escala

Composicién fotografica

Podemos definir la escala tomando en consideracién las dos siguientes acep-
ciones:
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La figura humana resalta tanto por
la escala como por la textura del
z6calo almohadillado del Palacio

de Carlos V en la Alhambra de
Granada. Fotografia del autor.

e  Laescala “objeto-imagen”, definida como la relacién existen-

te entre las dimensiones reales de un objeto y las de su imagen en

una fotografia.

e  Laescala “imagen-foto”, que se refiere a la relacion existente

entre la imagen de un objeto en una fotografia y la superficie total

de la foto.

La escala “objeto-imagen”, utilizada en la fotografia cientifica, legal, y en la do-
cumental, requiere la inclusién, en la imagen, de una referencia que determine las
medidas reales. Puede ser una escala numérica, o un objeto conocido que sirva como
patrén de comparacion, en este caso denominado “testigo métrico”, y también co-
nocido como escala forense por su amplia utilizacién en esta rama de la medicina,
y que es un patrén de referencia para el objeto fotografiado. Permite, por compara-
cién, conocer el tamafo real
del objeto, persona o indicio
fotografiado. Los elementos
de referencia pueden ser desde
una cinta métrica u objeto gra-
duado, hasta elementos de uso
cotidiano, como una moneda o
un cerillo.

La escala, al igual que el
formato, se indica como una
relacién entre el objeto real y
su imagen. Por ejemplo: una
escala 1:500 indica que, en la
realidad, el objeto es quinien-
tas veces de mayor tamafo que
el que tiene en la foto. La escala
1:1 indica que la imagen es del
mismo tamafo que el objeto
real.

En el caso de la fotogra-
fia aérea, por ejemplo, es comun que se especifique la escala respectiva, para efectos
de fotointerpretacion.

Dentro de la segunda acepcidn, la escala “imagen-foto”, las variables que deter-
minan la escala fotografica son tres:

e  Eltamano del objeto
e  Ladistancia entre el objeto y la cimara
e  Elsistema de fuelles y objetivos de la cimara
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El tamafio aparente de un objeto, logrado con el control de estas variables, pue-  El factor de magnificacion,
de provocar sensaciones del todo diferentes en el observador. Por ejemplo, las cabezas indicado con la letra X, es otra
de algunos insectos caseros, bajo un FACTOR DE MAGNIFICACION entre 50X y 100X,y forma de representar la escala.
que ocupen la mayor parte de la fotografia, como ilustra la imagen de Fernando Blan- € ufiliza en fotomicrografia, e
co, pueden ser realmente inquietantes. indica el numero de veces que
. .- el objeto real cabe en la imagen
Los retratos con impacto utilizan muchas veces una alta escala para el rostro. . .
, . registrada en el negativo. La
Por regla general, éste ocupa la mayor parte de la imagen. S o
| térmi I At i big £ f ndi indicacién 1X significa que el
E término escala, por tltimo, se utiliza también en fotografia para indicar otros ;576 es el mismo.
aspectos relacionados con la composicién; por ejemplo, cuando hablamos de la escala
de luminosidad. En este caso, nos referimos a la relacion existente entre las altas luces
y las sombras mas densas
en una foto.

5.22 La textura

La textura es un
elemento  morfolégico
superficial, normalmen-
te asociado al plano en
el caso de la fotografia.
Moholy-Nagy (1972: 40),
define la textura como la
superficie externa de un
material.

Por su parte, Don-
dis (1976: 70), dice lo si-
guiente acerca de esta ca-
racteristica:

[...] estd relacionada con la composicién de una sustancia a través de variaciones

diminutas en la superficie del material. Cabeza de una libélula. Fotografia
de Fernando Blanco.

La utilizaciéon de diferentes texturas puede crear nuevas relaciones plasticas.
Gyorgy Kepes (1976: 206), llega atin mas lejos al afirmar:

[...] en razén de la relatividad de la escala espacial, las diversas cualidades de los
valores texturales se han convertido en los tinicos signos visibles que pueden indicar
las relaciones espaciales.

Otros autores, entre ellos Bruno Munari (1979: 21), atribuyen a la textura el
maximo valor plastico.

Villafafie (1987: 110), indica que la textura tiene dos dimensiones basicas: una
perceptiva y otra plastica. Dentro de la primera, ya se indic6 anteriormente que la tex-
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Retrato de mi padre. Foto-
grafia del autor. El original se
imprimié en papel “tapiz”.

tura, a través del gradiente, es una de las variables de estimulo luminoso. La segunda,
crea superficies y planos.

Aunque algunos autores opinan que este elemento es distintivo de la pintura,
y no de la fotografia, pensamos en forma diferente y estamos convencidos de que
para los fotdgrafos es importantisima su utilizacién, si bien hay que diferenciar, de
entrada, dos dimensiones distintas de la textura en la fotografia: la que se refiere a la
propia del soporte, y a la textura de la imagen fotografiada.

m Texturas del soporte

Los papeles fotograficos poseen determinada textura en su superficie, misma
que produce distintos efectos plasticos en la imagen terminada.

La fabricacién de los papeles texturizados ha ido disminuyendo paulatinamen-
te, y si bien hace todavia algunos afios era comiin encontrar seis o siete superficies
diferentes en los papeles para impresién, con el advenimiento de los recubrimientos
de resina en los papeles fotograficos (papeles RC), ya practicamente estan desapare-
ciendo, y los fotdgrafos profesionales utilizan lacas y acabados plasticos para lograr
efectos determinados de presentacion que antes venian de fabrica.

En el caso del blanco y negro, por ejemplo, las texturas que se utilizaron durante
muchos afios en el medio profesional fueron las siguientes: [8]

Lisa o lustrosa (smooth). Aconsejable para reproduccion fotografica comercial y
cientifica.

Grano fino (fine gra-
in). Para uso general.

Tapiz (tapestry). Tex-
tura que imita el lienzo de
los pintores. Se aconsejaba
su uso para retratos de gran
tamafo y para efectos pic-
téricos.

Papel mural (tweed).

El acabado superficial
de los papeles suele deno-
minarse con letras, siendo
las mas usuales la E para
las superficies lustrosas, la
F para las brillantes, y la N
para las semi-mates.

En el caso delos pape-
les en color, las superficies
usuales eran la semi-mate
y la brillante. Con el proce-
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so RA-4 de Kodak, los papeles se distinguian por las denominaciones: Portra, Supra
y Ultra, que mantenian los acabados superficiales E, F y N, sefialados en el parrafo
anterior.

Los dos tipos de papeles mas usuales en el medio profesional son el papel bari-
tadoylos que poseen recubierto de resina (PAPELES RC). El primero de ellos, conocido
también por sus siglas en inglés FB (“fiber-base paper”) se utilizan ampliamente en el
medio profesional tanto por su calidad como por su estabilidad y duracién en archivo.

El papel RC es un papel mas rapido de procesar, pero ligeramente menos esta-
ble que el anterior, aunque presenta mayor resistencia a los procedimientos mecani-
cos, dados sus componentes plasticos.

Con el predominio de la fotografia digital, los papeles utilizados también han
cambiado de manera notable. En primer lugar, destacan los que comercializan de
manera estindar las grandes empresas que fabrican impresoras, ya sean de inyec-
cion de tinta o laser, divididos a la manera tradicional en
dos grandes grupos: los brillantes y los mate.

Por otro lado, se han popularizado los materiales que
permiten un soporte rigido asi como los laminados.

m Textura de la imagen

Los elementos de la imagen, a su vez, pueden tener
las diversas texturas que suelen encontrarse en la realidad.
Estas texturas, para los efectos fotograficos, son suscepti-
bles de suavizarse, fotografiarse tal cual, o realzarse. Lo an-
terior se logra, en términos generales, con el empleo de una
iluminacién adecuada.

La luz fuerte, incidiendo directamente y de frente en
el sujeto, tiende a borrar los pequefios detalles y texturas. A
medida que la iluminacién se va haciendo lateral, hasta lle-
gar a la rasante, se incrementa la textura de los objetos, ya
que las sombras acentdan las superficies rugosas, haciendo
mas acusada su percepcion.

5.23 La tonalidad

Las cualidades tonales de una fotografia pueden ana-
lizarse, al igual que la textura, con relacion al soporte y a
la imagen. En el caso del soporte para las impresiones en |
papel, la tonalidad viene dada por el color de la base, o por el
viraje final en el caso de la fotografia en blanco y negro. Sin
embargo, la importancia real de este término se relaciona

La denominacidn. RC significa
con recubrimiento de resina
(de las siglas en inglés: Resin
coated). Las texturas pueden
utilizarse como tramas su-
perpuestas a la fotografia al
momento de positivar.

Ejemplo de “llave alta” en una
imagen “boudoir”. Fotografia de
Maru Serra.




Ejemplo de “llave baja”. Foto-
grafia de Rafael Corrales.

con laimagen. El adecuado manejo de los valores tonales es una de las caracteristicas
fundamentales de una buena fotografia.

El ojo humano, desde el punto de vista fisioldgico, puede distinguir, tedrica-
mente, de diez a once millones de tonalidades de colores, aunque para fines practicos
no se discriminan mas de 250. [9] Sin embargo, los materiales sensibles fotograficos
tradicionales limitaban esta capacidad a un rango entre dieciséis y dieciocho tonos,
como era el caso de las peliculas negativas en color. Para los materiales reversibles la
situacién era ain mas critica, ya que la reproduccién se reducia a siete tonos clara-
mente diferenciables.

Lo anterior fundamentaba, todavia més, la necesidad de exponer correctamen-
te la pelicula, si se deseaba reproducir la realidad con el mayor grado de similitud
posible.

La iluminacién brillante acusa las tonalidades, en tanto que la penumbra hace
mas dificil distinguirlas. Las dramaticas diferencias entre una
vista diurna y otra nocturna de la misma situacion, ilustra cla-
ramente este punto. Por otro lado, como ya explicamos en el
capitulo de percepcidn, la intensidad de la iluminacién tiene
también que ver con la activacién de los conos o bastones en
la retina, con el consiguiente cambio de respuesta en la sensa-
cién visual.

La terminologia fotogrifica utiliza las denominaciones
de llave alta (high key), y llave baja (low key), para referirse a
imagenes en las que predomina la tonalidad clara u oscura,
respectivamente. Las fotografias de llave alta son casi blancas
o de tonos pasteles muy claros y se utilizan, de preferencia, en
retratos femeninos o en la fotografia publicitaria.

La llave alta, con tonalidades muy oscuras, inspirada en
las obras pictéricas del periodo tenebrista espanol, o de los
holandeses, como Rembrandt, se utiliza mucho mas en el re-
trato masculino.

Estas denominaciones se emplean tanto para la fotogra-
fia en blanco y negro como para la de color.

La tabla 5.5 resume la terminologia usual para designar
las cualidades tonales en la pigmentacién cuando se trata de
materiales que tienen acabado en color (cromaticos), y los que
no lo poseen, como los papeles blanco y negro (acromaticos).

Para la fotografia en blanco y negro, el manejo adecua-
do de la escala tonal es uno de los pardmetros de calidad mas
utilizados.

En la preocupacion por lograr un control exhaustivo del
rendimiento tonal en los negativos y sus posteriores impresio-
nes fotograficas, se desarrollaron minuciosos métodos, como
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el denominado sistema de zonas, debido a la visién de Ansel Adams y continuado
posteriormente por Minor White, Richard Zakia y Peter Lorenz. [10]

Tabla 5.5 Terminologia tonal

Tipo de materiales Luz Cualidades tonales pigmentacién
Acromaticos Luminosidad Valor
Luminosidad Valor
Cromaticos Matiz Matiz
Saturacién Intensidad

FUENTE: Scott (1967, 14)

El sistema de zonas, en
palabras de White (1972: 613),
es:

[...] una de las muchas
maneras de aprender a
previsualizar [...] Previ-
sualizar se refiere al po-
der de mirar una escena,
una persona, un lugar o
situaciény “ver” al mismo
tiempo en el interior de
los parpados, o “sentir”
en lo hondo de la mente
o del cuerpo, las diversas
posibilidades fotografi-
cas del sujeto.

Este sistema consiste
en dividir el rango tonal en
nueve (sistema mas actual) o
diez zonas de grises, denominadas progresivamente con numerales romanos, en las
cuales la zona V corresponde al tono de la tarjeta gris de Kodak (18% de reflectancia).

:::3 Escala tonal. Fotografia de Mario
T 5.24. La forma Sincel.
o
8 Segtn el diccionario, forma es la figura exterior de los objetos o cuerpos. Pode-
:§ mos equipararla al contorno compuesto por las lineas. La forma solo puede ser per-
2 cibida en funcién de su contraste con el fondo; este contraste es precisamente lo que
%L da sostén a la forma.
© En composicion, la forma se relaciona con las figuras geométricas mas elemen-
tales, como son el circulo, el tridngulo y el cuadrado. Kandinsky relacioné estas im-
E portantes figuras con determinados colores y dngulos, como puede observarse en la

Figura 5.8.



La formas basicas en la To-
rre del Oro de Sevilla. Fo-
tografia del autor.

Agave o maguey de montafia
(Agave montana) Sierra Ma-
dre Oriental de México. Foto-
grafia de Arnulfo Moreno.

De las tres, el tridngulo, ampliamente utilizado por los fotégrafos, es una de
las figuras mas recorridas en la composicién, por su estabilidad visual. Su empleo,
en retratos de grupos o donde hay una abundancia de elementos por organizar, es
altamente conveniente.

Figura 5.8 Relacion de las formas basicas

Figura

Color Angulo

Amarillo| Agudo

Rojo Recto

Azul Obtuso

FUENTE: Kandinsky (1975: 77)

5.25. El color

El color es uno de los elementos que hay que manejar con
mayor cuidado en la composicion, dada las caracteristicas tan
poco uniformes en cuanto a su percepciéon. Como lo expresa Al-
bers (1988), en la introduccién de su libro La interaccion del color,
este elemento es el medio mas relativo de los que emplea el arte.
Y anade:

[...] sise quiere utilizarlo con acierto, hay que tener presente
que el color engafa continuamente.

Ante todo, hay que aclarar que los colores, por si solos, no
existen en la naturaleza; son una experiencia sensorial y se perci-
ben debido a la capacidad de los diversos materiales de absorber
o reflejar determinadas porciones del espectro correspondiente
a la luz. Una manzana se ve roja porque refleja solo esa porcion
del espectro, absorbiendo las radiaciones verdes y azules.

Para la existencia del color, por tanto, se requiere la exis-
tencia de tres elementos:

Capitulo V. Los elementos morfoldgicos
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° Un emisor de energia de determinada longitud de onda (luz)
e  Unmedio que module esa energia (superficies u objetos)

° Un sistema receptor (retina, material o dispositivo sensible fotografico)

No hay color mientras no se produzca la “experiencia sensorial”; hasta entonces
su existencia es sélo potencial. En condiciones favorables, el sistema visual del hom-
bre puede percibir y diferenciar cerca de ciento treinta colores distintos.

m Las dimensiones del color

Las principales dimensiones del color son tres: tono, saturacion y luminosidad,
y estan intimamente relacionadas, por lo que su analisis por separado obedece sélo a
claridad de exposicion.

Tono

Se denomina tono (hue), al color mismo. Algunos autores lo denominan croma,
otonalidad. Este concepto se relaciona directamente con la longitud de onda que pro-
duce su sensacién; el matiz, se refiere, a las ligeras variaciones de los tonos en relacién
con sus tonos vecinos. Por ejemplo, cuando hablamos de un rojo escarlata (253, 45,28)
nos referimos a a un matiz del tono rojo (255,0,0).

Saturacion

La saturacién de un color se mide en funcién de su pureza respecto al gris (pu-
reza espectral). Se basa en la pureza del tono. A medida que el color es menos satura-
do tiende mas al gris. En el sistema sustractivo, para desaturar un color se le afiade
blanco, negro o su color complementario. La saturacién puede medirse en funcién de
la REFLECTANCIA.

Luminosidad

La luminosidad, llamada también claridad, es la LuMINANCIA Y del color en re-
lacién con el blanco en una escala que va del blanco (0%) al negro (100%). El brillo,
su concepto asociado, en realidad es una caracteristica acromatica; se refiere a una
gradacion que va de laluz a la oscuridad. Tiene que ver con la intensidad de la ilumi-
nacion (amplitud de la onda), y la respuesta retiniana.

m Sintesis de los colores

Con objeto de explicar los fendmenos cromaéticos se han desarrollado tres es-
quemas complementarios denominados sintesis aditiva, sustractiva y partitiva.

La primera de ellas, la sintesis aditiva, es de suma importancia en iluminacién
y, por tanto, para los fotdgrafos. Se fundamenta en la superposicién de los rayos lu-
minosos correspondientes a las tres porciones basicas del espectro electromagnético.
Los COLORES PRIMARIOS en esta sintesis son el azul, el verde y el rojo. La suma de dos
o mas de ellos produce un color que siempre es mds claro que el de sus componentes,

La reflectancia es la medida de
la luz reflejada por una superfi-
cie. Se mide en porcentajes, La
tarjeta gris de Kodak tiene una
reflectancia del 18 %, por su
lado oscuro, y del 90 % por el
lado blanco. [11]

La luminancia puede definirse
como la densidad superficial
de la intensidad luminosa en
una direccién dada. Se mide en
candelas por metro cuadrado.
La tarjeta gris de Kodak tiene
una luminosidad del 50%.

En términos mas estrictos, el
violeta, el verde y el naranja,
son los verdaderos primarios
aditivos.



puesto que la radiacién luminosa se agrega. La suma de los tres co-
lores, en las mismas proporciones, produce luz blanca (Figura 5.9)

Figura 5.9 Sintesis aditiva

AMARILLO

MAGENTA

En la sintesis sustractiva, los colores se obtienen al restar
energia luminosa a la fuente original, que puede ser natural o arti-
ficial. Esta resta se hace por medio de filtros, o por absorcién de los
distintos materiales (Figura 5.10).

El color en la arquitectura. Figura 5.10 Sintesis sustractiva
Parroquia de San Marcos Evan-
gelista en Comalcalco, Tabas-

, AZUL
co. Fotografia del autor.

AMARILLO

Capitulo V. Los elementos morfoldgicos

En la sintesis sustractiva, los colores primarios son el amarillo, el magenta y el
cian. El resultado de mezclar varios de ellos siempre da un color mas oscuro. Se uti-
liza principalmente en el manejo de pigmentos (pintura), y filtros dpticos, como es el
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caso de las ampliadoras de color que, precisamente, con esos nombres designan a los
que integran su paquete.

La sintesis partitiva tiene una antigua tradicion, que se remonta a los mosai-
cos de las antiguas culturas, como la babildnica, la romana y la bizantina. Fue reto-
mada después por el puntillismo y en la actualidad se utiliza todavia en la cesteria y
los tejidos. Consiste en la division de la superficie coloreada, en pequenas porciones
de colores relativamente puros, que producen la mezcla al percibirse visualmente de
manera conjunta.

En la Figura 5.11 se muestran los colores primarios para las sintesis aditiva y
sustractiva. Los colores opuestos por los vértices se denominan complementarios, y
desde el punto de vista de la iluminacién, se anulan mutuamente, produciendo luz
blanca.

Figura 5.11 Colores primarios para las sintesis aditiva y sustractiva
Es comun escuchar en el medio que los
Rojo matices armonizan o son discordantes. Estos
términos se refieren a la sensacion agradable o
Amarillo de tension que producen diversas combinacio-
nes de los colores. Si nos basamos en los trian-
gulos de la Figura 5.9, se denominan colores ar-
monicos a los que ocupan posiciones préximas
en los vértices, el magenta y el azul, por ejem-
plo, o a los complementarios, y que cuando se
combinan producen sensaciones agradables en

el observador.

Se denominan discordantes a los que es-
tan separados en los tridngulos y producen una
sensacion de tension o desagrado, como el na-
ranjay el cian, cuando ocupan superficies igua-
les. Hay que anotar, no obstante, que estos conceptos son muy relativos y estan influi-
dos por una gran cantidad de factores secundarios, como son la cultura, la moda, los
materiales, etc.

Magenta

BLANCO

Cian

m La era del colory el circulo cromatico

El estudio formal de los colores puede rastrearse hasta al afo 1230, en que Ro-
bert Grossetste publica su obra De Colore, que trata sobre la metafisica de la luz, con-
siderada la materia original creada por Dios, cuyo reflejo otorga forma al mundo.

Sin embargo, hay que esperar mis de doscientos anos (1436) antes que Ledn
Alberti establezca, en su tratado De Pictura, que existen cuatro colores primarios en
correspondencia con los elementos: rojo, azul, verde y amarillo. El mismo autor tam-
bién expresa que el blanco y negro no son colores, sino modificaciones de luz.



El color. Fotografia de Mario Sincel.

El libro de Johann
Wolfgang von Goethe
(1749-1832) Zur Farben-
lehre (Teoria de los colo-
res) fue escrito en 1810.

Pocos anos después, corresponde
al gran Leonardo Da Vinci (1452-1519) de-
finir al color como propio de la materia.
Propone una escala de colores basicos,
en la que ubica primero al blanco, ya que
permite recibir a los demads, y le siguen:
el amarillo para la tierra, el verde para el
agua, el azul para el cielo, el rojo para el
fuego. En el otro extremo de la escala colo-
ca el negro, para representar la oscuridad.

Hay que esperar nuevamente hasta
Isaac Newton para que surja otro dispo-
sitivo que explique los diferentes colores.
Este autor los reunié en un circulo que
tomd su nombre, en el cual ubicd, en los
distintos sectores, a los colores rojo, ana-
ranjado, amarillo, verde, cian, azul, y violeta. El circulo, al girar a gran velocidad,
permitia que la combinacién de todos ellos dejase ver el blanco.

Este circulo, denominado cromatico, se convirtié en un artilugio utilizado con
mucha profusién para la clasificacion de los colores. Otro de los primeros autores en
sacarle provecho fue Goethe, quien en su libro en su libro TEORIA DE LOS COLORES, los
colocé en un circulo y concibi6 el color como resultante de la interacciéon de laluz y la
oscuridad.

Figura 5.12 Circulo cromatico de Goethe
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Los colores que componen el circulo cromatico pueden ser agrupados en dos
grandes grupos:

Colores analogos. Se denomina asi los colores que se encuentran a ambos lados
de cualquier color en el circulo cromatico. Producen una sensaciéon de armonia.

Colores complementarios. Son los opuestos en el circulo cromatico. Al contra-
rio de los analogos, producen una sensacién de contraste. Los principales pares com-
plementarios serian:

a) rojo-cian;

b) verde-magentay

¢) azul-amarillo.

En época ya mas moderna, Albert H. Munsell consideré que los circulos no eran
los modelos cromaticos mas adecuados, asi que en el afio 1915 presentd su “ARBOL DE
MunskeLL” donde los colores se distribuian por ramas de acuerdo con su saturacién
o pureza. Dividid este arbol en cinco colores primarios (rojo, amarillo, verde, azul y
purpura) y otros cinco intermedios, y en sentido vertical diez intervalos que van del o
(negro) al 10 (blanco).

Figura 5.13 Arbol de Munsell
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El arbol constituye la base de los que se denominan las tres dimensiones del
color: a) Tono, matiz o color; b) Luminosidad o brillo y ¢) Saturacién, que ya hemos
descrito con anterioridad en los inicios del apartado 5.25.

Descrito en sus libros A Color
Notation (1905) vy Atlas of
Munsell Color System (Atlas
del sistema de color Munsell
(1915).



Las fotografias con cada uno de
los filtros fueron realizadas por
el fotégrafo Thomas Sutton.
Las tres placas se conservan en
un pequeio museo de la casa
donde nacié Maxwell, en la
calle 14 India Street, en Edin-
burgo [12].

Transferencia directa de una
imagen Polaroid. Fotogra-
fia de Héctor Dominguez.

Santiago Ramodn y Cajal (1852-
1934). Médico espafiol, premio
Nobel de medicina por sus
estudios sobre la estructura del
sistema nervioso. Fue también
un apasionado fotdgrafo, pio-
nero, entre otros avances, de

la fotografia microscdpica. Se
conservan cuatro estupendos
autorretratos al microscopio de
apenas 1,5 mm de diametro.

Portada original del libro
de Santiago Ramon y Ca-
jal. Fotografia del autor.

Para esa época ya se habian desarrollado numerosos esfuerzos para registrar
las imagenes en color. La primera de ellas fue lograda en 1861 por el fisico escocés Ja-
mes Clerk Maxwell, quien reprodujo UN LAZO DE COLORES, CONOCIDO COMO “TARTAN
RIBBON, siguiendo el método de proyectar tres fotografias tomadas a través de tres
filtros diferentes: rojo, verde y azul.

Un afno después, en 1862, Louis Ducos du Hauron y Charles Cros, de manera in-
dependiente entre si, comenzaron a patentar los primeros métodos para obtener fo-
tografias en color. Fue hasta 1935 que Kodak intro-
dujo la que puede ser considerada como la primera
pelicula diapositiva moderna en color: la Koda-
chrome. En 1936, la Agfacolor incluyé los acoplado-
res directamente en las capas de color, a diferencia
de la anterior, que lo hacia difuminandolos duran-
te el revelado. Hasta 1942 se comenzaron a producir
las peliculas negativas en color (Kodacolor) y hasta
1963, Polaroid produjo su primera pelicula instan-
tanea en colores.

Las facilidades de la era digital han provo-
cado que muchos fotégrafos actuales no conozcan
los ingentes esfuerzos que se hicieron durante to-
dos esos anos para poder registrar los colores en
las imagenes. Numerosos cientificos aportaron
sus conocimientos y experiencias para tales fines.
Incluso un premio Nobel, como lo fue SANTIAGO
RAMON Y CAJAL, dedicé uno de sus libros, ti-
tulado Fotografia de los colores. Bases cientificas y
reglas practicas, editado en 1912, a la descrip-
cién de tres de los procedimientos mas utili-
zados en su época, y que clasificé en: a) el in-
directo (creado por Cros y Ducos du Hauron);
b) el directo (estudiado principalmente por
Becquerel); y ¢) el interferencial (imaginado

por Lippmann).
PoR n Nomenclatura y gama cro-
» S.RAMON CAJAL matica
(e i Geos) B Para poder representar adecuadamente
los colores en las imagenes fotograficas es ne-
r—— cesario entender algunos conceptos basicos

IMPRENTA Y LIBRERIA DE

utilizados en el medio, como lo es la “GAMA

NicoLAs Mova

Garcilaso,6 y Carretss,8.
- MADRID - 1912 -
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DE COLOR”, que no es mas que la proporcién de espacio de color que puede represen-
tar un dispositivo o proceso.

El espacio de color se representa por un diagrama cromatico que establece el
estandar CIE 1931y que se ilustra en la Figura 5.14. [13]

Los dispositivos fotograficos no pueden representar la totalidad de los colores
sefialados en el estandar, por lo que se han desarrollado diferentes modelos de color
segun sea el dispositivo o proceso para utilizar.

Modelo RGB

Cuando se va a utilizar un proceso digital, cuando se va a usar la Web o ver la
imagen en un monitor, el modelo mds conveniente es el RGB (Rojo-Verde-Azul, por
las siglas de sus nombres en inglés: Red-Green-Blue).

En el modelo RGB cada color se representa por la mezcla de los tres colores pri-
marios sustractivos (colores-luz), representando la intensidad de cada uno de ellos
mediante una escala que va del o al 255. El rojo, por lo tanto, se representa como
(255,0,0), el verde como (0,255,0) y el azul (0,0,255). Cuando se afiade a los anteriores
un CANAL ALFA, el modelo toma el nombre de RGBA.

Figura 5.14 Estandar CIE 1931
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El término “gama” procede de
la musica y significa un conjun-
to de tonos que se utilizan para
componer una melodia musical.

El canal alfa es un canal adicio-
nal a los tres que corresponden
al modelo RGB en este ejemplo
(un canal para cada color) y
gue define la transparencia
que tiene cada pixel de la
imagen.



Modelo CMYK

Silo que se va a utilizar es un proceso de impresion, el modelo mas conveniente
es el CMYK, cuyas siglas se derivan las iniciales y la letra final, en inglés, del nombre
del sistema (Cyan-Magenta-Yellow-Blak), que corresponden a las diferentes tintas que
se emplean en las imprentas, puesto que este modelo trabaja mediante la absorcién
de laluz.

Por su importancia para
los fotdgrafos profesionales,
comentamos en este apartado
la propuesta clasificatoria esta-
blecida por Harald Kiippers, en
su obra Fundamentos de la teoria
de los colores [14], ya que coincide
plenamente con la practica del
filtraje para los procesos de im-
presiones en color.

Segiin este autor, cual-
quier gama de color puede ser
codificada utilizando tres pares
de digitos, que corresponde-
rian a los colores primarios de
la sintesis aditiva; o sea, rojo,
verde, azul.

En esta sintesis, que como ya dijimos, cualquier color se logra mezclando rayos

El color en |a naturaleza. Colibri de luz de diferentes colores. Los primarios son los tres colores citados, y su combina-
Nuquiblanco, (Florisuga Mellivo- cidén por pares origina los complementarios, que son los que figuran en los cabezales
ra). Fotografia de Augusto llian. de las ampliadoras para color que utilizan filtros dicroicos: amarillo (Y = yellow), ma-

genta (M = magenta) y cian (C = cyan).

Los filtros dicroicos, que se utilizaban en las ampliadoras de color, tienen la
propiedad de filtrar la luz por medio de interferencia de las distintas longitudes de
onda. No se degradan como los de gelatina y, tedricamente, no afectan el factor de
exposicion.

De esta forma, se obtiene:

Rojo+ Verde = Amarillo (Y)

Rojo+ Azul = Magenta (M)

Verde + Azul = Cian (C)

La suma de los tres colores nos da el blanco (white).

Bajo el sistema de Kiipers, cuando una gama tiene el maximo valor de su color
primario, se le asigna un factor del cien por ciento, aunque para efectos de mantener
dos digitos se usa el 99. Por ejemplo, el rojo se codifica como: 00 para el azul, 0o para
el verde y 99 para el rojo. La Tabla 5.6 resume el concepto. 155
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Tabla 5.6 Codificacion de los colores, segiin Kiippers

Colores aditivos

Azul
Azul 99 00 00
Cian 99 99 00
Verde 00 99 00
Amarillo 00 99 99
Rojo 00 00 99
Magenta 99 00 99
Negro 00 00 00
Blanco 99 99 99
Modelo Lab

Existen otros modelos de color derivados
del CIE 1931. Entre ellos, el mas conocido y utili-
zado en los procesos fotograficos es el denomi-
nado Lab, que en realidad son dos ESPACIOS DE
COLOR DIFERENTES.

Las siglas Lab se refieren a un espacio de
color tridimensional donde la “L” es la luminosi-
dad (que va de negro a blanco), la “a”, que va de
rojo a verde y la “b”, que es el gradiente de azul.
El modelo se usa en programas para el mane-
jo de imagenes como el Photoshop, en perfiles
ICC o en archivos con extensiones TIFF o PDF.

Otros modelos

Existen otros modelos y teorias acerca del
color, como la propuesta por el quimico y fil6-
sofo aleman Wilhelm Ostwald, y en épocas mas
recientes de la era digital, el modelo HTML,
perteneciente a la sintesis aditiva, que utiliza la
NOTACION HEXADECIMAL, para medir las esca-
las de los tres componentes que van del o al 255,

o los modelos HSV y HSL, que basan sus cédigos en coordenadas cilindricas y que se
utilizan para la computacion grafica y la edicion digital de imagenes.

m Los espacios de color

En la practica, el uso de estos distintos modelos se maneja en funcién de los de-
nominados “espacios de color”, que no son méas que la gama de colores que son capa-

El mas conocido es CIELAB (es-
trictamente CIE 1976 L*a*b*),
que se calcula utilizando raices
cubicas a diferencia del Hunter
Lab (estrictamente, Hunter L,
a, b), que se calcula con raices
cuadradas.

Los colores del atardecer. Fo-
tografia del autor.

La notacién hexadecimal es un
sistema posicional de numera-
cién que tiene por base el nu-
mero 16, por lo que a partir del
numero 10 utiliza las primeras
seis letras del alfabeto.



ces de reproducir los dispositivos computacionales, ya sean monitores o impresoras.
Los espacios de color més utilizados son los que se ilustran en la Figura 5.1.5

Figura 5.15 Espacios de color mas utilizados
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El formato estindar para los monitores es el SRGB, aunque si las fotos se van
a editar en Photoshop o Ligthroom lo mas recomendable es utilizar el Adobe RGBy
cuando las fotografias van a imprimirse es preferible guardarlas en el espacio de color
CYMK.

m Percepcion de los colores

Para los fotégrafos que procesan color, o que lo juzgan, es de capital importan-
cia el conocimiento de algunos principios relativos a la acumulacion de este, como la
ley Weber-Fechner, citada por Albers (1988: 74), que afirma:

[...] La percepcion visual de una progresion aritmética depende de una progresién
geomeétrica.

Lo anterior quiere decir que para conseguir doblar la intensidad de un color hay
que aumentarlo, en realidad, cuatro veces. La progresion geométrica implica doblar
el factor anterior. Por ejemplo, si en una ampliadora de color, tenemos un filtraje ini-
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cial de 10 M (filtro magenta), y queremos que la fotografia tenga una tonalidad tres
veces mas magenta, debemos cambiar el filtraje no a 30M, lo que seria una progresion
aritmética, sino a 40 M, por la siguiente proporcién (Tabla 5.7):

Tabla 5.7 Equivalentes en los filtrajes

Filtraje Progresién geométrica

Filtraje original: 10 M 10M

Filtraje doble 20 M (doble del anterior)
Filtraje triple 40 M (doble del anterior)
Filtraje cuddruple 80 M (doble del anterior)

Villafafe atribuye al color las siguientes funciones plasticas:

El color contribuye a la creacién del espacio plastico de la representacién

El color modula al espacio de la representacién articulaindolo en diversos
términos en los que éste se organiza

El color es el elemento idéneo para crear ritmos dentro de la imagen

La caracteristica dinamica del color es, por excelencia, el contraste. Este
contraste cromatico puede analizarse a nivel cualitativo y cuantitativo. A
nivel cualitativo depende del matiz de cada uno de los colores. A nivel
cuantitativo, el contraste, y por tanto el dinamismo de la imagen, aumen
ta:

1.- Con la saturacién

2.- En las zonas azules del espectro

3.- Con la proximidad de los colores

4.- Sino existen lineas de contorno en la figura

El color produce manifestaciones cinestésicas; o sea, de movimiento. Un
circulo amarillo, por ejemplo, tiende a expandirse, mientras que uno
azul, a comprimirse

Los colores, ademas, poseen cualidades térmicas. Kandinsky (1982) hace una
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clara diferenciacion entre los colores calidos y los frios. En la Figura 5.16 se ilustra la
predominancia hacia uno u otro de los extremos.

Figura 5.16 Cualidad térmica de los colores
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Autorretrato del pintor y poe-
ta tamaulipeco Alejandro Ro-
sales Lugo en su estudio.

La cualidad térmica de los colores produce sensaciones de acercamiento - aleja-
miento, segtn sea calido o frio. De acuerdo también con Kandinsky, los colores cali-
dos tienden a acercarse al sujeto, mientras que los frios producen el efecto contrario.

En forma similar, el blanco se asocia con el calor, mientras que el negro con el

frio.

m La Teoria del Color

Podemos definir la Teoria del Color como
un conjunto de hipdtesis acerca de las combina-
ciones mas adecuadas de los colores para conse-
guir determinados efectos en las percepciones
de los sujetos. Sus aplicaciones son importantes
tanto en la fotografia como en las artes graficasy
visuales, en el cine y la television.

Uno de sus principales insumos, sin duda,
son los circulos cromaticos tratados en apartados
anteriores, y que en esencia no son mas que la re-
presentacion circular de los colores del espectro
visual, de manera que los complementarios se en-
cuentren separados entre si en un dngulo aproxi-
mado de 180 grados, como se vio en el circulo de
Goethe, y se pueden generar tomando como base
tanto la sintesis aditiva como la sustractiva.

Sin embargo, el tratamiento mas completo
delosimportantes aspectos psicoldgicos del color,
asi como los demas temas relativos a la teoria re-
basan con creces los propdsitos de este libro, por
lo que remitimos al interesado a las referencias y
los titulos de la bibliografia y solo trataremos en
los breves parrafos siguientes conceptos como la
denominacién y el significado de los colores asi
como las paletas de colores tan mencionadas en
los programas informaticos para el procesado de
las fotografias.

Denominacion y significados de los colores

Los significados asociados con los colores estan determinados por los diversos
contextos culturales. En nuestro medio, por ejemplo, aunque cada vez con menor fre-
cuencia debido a la mal llamada “igualdad de género”, el rosa se ha asociado tradi-
cionalmente a los ropajes de las nifas recién nacidas y el celeste a los de los nifios; el
blanco a las novias, y el negro a los novios. Sin embargo, en otras latitudes, los sig-
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nificados pueden llegar incluso a invertirse, como
en la India, donde el color del luto no es el negro,
como en Occidente, si no el blanco.

Es una vieja tradicién hablar de los siete
colores del arco iris (colores del espectro), para
denominar los matices que con mayor facilidad
se identifican en la naturaleza. La heraldica, por
ejemplo, utilizo los colores de manera simbdlica e
incluso establecié una diferencia entre los colores
propiamente dichos (también denominados es-
maltes) y los metales (el oro y la plata fundamen-
talmente), disefiando una simbologia de trazos en
blanco y negro para representar cada uno de ellos.

A continuacién se describen los siete colores
tradicionales, en el orden en que figuran en el es-
pectro, asi como su representacion heraldica:

Rojo

Su nombre deriva del latin rus-

sus.Unido de maneraindisoluble

al color de la sangre, es comin

asociarle también significados
de agresividad, fuego y pasién. Se relaciona con el
corazén. Se utiliza universalmente como simbolo de peligro en los sefialamientos. En
heraldica se denomina “gules”, y se representa con barras gruesas verticales.

Naranja

Deriva su denominacién de este conocido fruto, cuyo nombre pro-
viene, a suvez, del drabe naranya, y éste, a su vez, del persa. Se aso-
cia con los alimentos y el hambre, de ahi que su uso prolifere en los
restaurantes. En heraldica se representa en la forma indicada al
margen, y se denomina “tenné”. El naranja es un color con significados misticos en
algunas religiones, como el budismo.

Amarillo

........... Deriva del latin amarellus, de amarus: amargo. En heraldica no es

........... propiamente un color (esmalte), sino un metal, el oro (“or”), y se re-

----- presenta con una textura constituida por pequefios puntos, como se
muestra al margen. El color oro o dorado es un color amarillo satu-

El color naranja en este Gallito de
Roca Andino (Rupicola peruvianus).
Fotografia de Augusto Ilian.




En la imagen, el verde del pasto
se ve compensado por el comple-
mentario magenta de los arboles
en floracion. Fotografia del autor..

rado que trata de imitar el color de ese metal. Para efectos en la Web se ha estanda-
rizado como “oro web” con el modelo RGB (255,215,0), muy cercano al amarillo puro.

Tradicionalmente, el amarillo, color real, se ha relacionado con el sol y todas sus deri-
vaciones: luz, vida, energia, etc. Es el color mas brillante, tiende a irradiar luminosi-
dad y se asocia a la inteligencia.

En los sefialamientos viales, es indicativo de precaucién. En China es el color impe-
rial, y en sentido negativo se relaciona con la traicién, derivado de la costumbre me-
dieval de representar a Judas Iscariote con una tdnica de ese color.

Verde

El color verde deriva su nombre del latin viridis: de color semejante
alahierba fresca. Sunombre heraldico es “sinople” o “sinople” (de la
antigua ciudad de Sinope, en Turquia) y es, quizas, el color de ma-
yor importancia para el ser humano. La privacion de este matiz, por
tiempo muy prolongado, puede provocar trastornos de tipo psicoldgico. Se asocia con
la frescura y la tranquilidad, por lo que su uso es comun en establecimientos de cura
y reposo. A nivel de conceptos, la esperanza es su simbolismo mas comudn, aunque
desde el punto de vista negativo, se relaciona con la envidia, los celos y el veneno. Se
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utiliza ampliamente en los quiréfanos para neutralizar la post-imagen producida por

la vision prolongada del rojo de la sangre. En la sefalizacion de transito significa via  La hora azul. La Alhambra de Gra-
libre. nada. Fotografia del autor.

Azul

Curiosamente, su nombre deriva, no del cielo, como pudiera pen-
sarse, sino de un mineral, el lapislazuli, que en persa se llama laziird.
Su apelacién heraldica es “azur” (del francés azur), y se representa
por barras horizontales. Este color recibe muy diversas denominaciones, segtin su sa-
turacién, mismas que van desde el celeste (el menos saturado), hasta el azul de Prusia
o el ultramar (los mds oscuros). Se asocia, generalmente, con la constancia y lealtad,
asi como con la limpieza y la frialdad. En publicidad se utiliza en relacién con los pro-
ductos refrigerados o que requieren un pulcro manejo, como la leche y sus derivados.
En sentido negativo implica desaliento. En China, el azul se atribuye a la muerte, asi
como el rojo a la vida.

(il

Composicién fotografica

Anil o indigo

Este color, el sexto del espectro, no es muy conocido en nuestro medio, quizas
—— porque se le confunde con un tipo de azul, como efectivamente lo es. Deriva su nom-
162 bre dela planta del indigo, denominada ann'il por los arabes. El término indigo deriva



La posterizacion en colores contrasta-
dos y complementarios, popularizada
por pintores como Andy Warhol era
un laborioso proceso de laborato-
rio, como el que se reproduce en
esta fotografia de Angel Herraiz.

del latin indicus, “de la India”, puesto que se importaba desde alla. No tiene represen-
tacion en la heraldica.

Violeta

El séptimo y ultimo color del espectro, toma su nombre de la denominacién
latina de una flor. Comunica tristeza y nostalgia, asi como también simboliza el mis-
ticismo. Su utilizacién en fotografia de alimentos debe ser muy cuidadosa, por su
asociacion con la carne descompuestay con la podredumbre. No tiene representacién
heraldica.

Anotamos, aparte de los colores del espectro, los siguientes matices que consi-
deramos de interés para los fotégrafos.

Parpura

El parpura no es propiamente un color del espectro, ya que no se
encuentra comprendido en él. Se obtiene, en el sistema sustracti-
vo, por la combinacién de sus dos extremos, o sea, el rojo y el azul.
Su nombre proviene de algunos tipos de moluscos mediterraneos
(Stramonita haemastoma, Nucella lapillus), de los cuales se obtiene un tinte que al oxi-
darse por contacto con laluz solar adquiere esa coloracion, y fue ampliamente utiliza-
doenla antigiiedad para tefir las ropas de los personajes mas importantes, por lo que
sumatiz quedd asociado a la dignidad y la realeza. Posteriormente, la iglesia catélica
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lo retomo para sus dignatarios y asi se conserva su significado tradicional de amory
fe unidos. Es un esmalte heraldico, y se representa por barras diagonales, en sentido
opuesto al verde. También se asocia con el duelo y las lamentaciones.

Ciany Magenta

Estos dos colores se uti-
lizan ampliamente en la foto-
grafia, al ser dos de los colores
primarios, tanto en el sistema
aditivo como en los filtros que
se utilizaban en las ampliado-
ras para colory en las tintas de
impresion,

El término cian provie-
ne de la palabra griega xianos
o kyanos, que significa azul,
derivado del colorante ciani-
NA. También se le denomina
en términos no fotograficos
como celeste o turquesa. En el
espectro visible ocupa un ran-
go entre los 487 y los 505 nm.
En medicina, términos “cia-
nosis” y “ciandtico” se utilizan
para indicar una coloracion
azulosa de la piel o las muco-
sas, producida por problemas en la circulacion de la sangre.

El magenta, RGB (255,0,255), deriva su nombre de la ciudad de MAGENTA,
cuando las tropas francesas rebautizaron un tinte inventado en 1859, la fucsina, para
denominar el color de la sangre derramada cuando derrotaron a los austriacos en la
batalla de esa localidad al norte de Italia.

Aunque no son propiamente matices, sino la presencia o la ausencia de la luz,
tanto el blanco como el negro aparecen también en heraldica con la denominacién
de “metales” y tienen significados culturales asociados muy especificos. El blanco, en
términos heraldicos, se relaciona con la plata (“argén”), y se representa con una super-
ficie blanca. Se le asocia tradicionalmente el significado de pureza; simboliza la luz, la
inocencia, el triunfo y la alegria. En el antiguo Egipto, Osiris llevaba en su cabeza una
tiara blanca. Se relaciona también con los fantasmas y espiritus.

La cianina es un colorante
derivado de la interaccion de
una sal de quinoleina y un al-
cali, descubierto por Greville
Williams en 1856.

Similitud de tonos magenta en una
imagen al azar. Fotografia del au-
tor.

Este colorante fue descubierto
en forma independiente y casi
simultdnea por August Wilhelm
von Hofmann y Frangois-Em-
manuel Verguin en 1858,
siendo comercializado por la
firma francesa Renard Freres
et Franc, quienes lo bautizaron
con el nombre de «fucsina»
debido a que en la tincién de
lana y de seda daba un color si-
milar al de las flores de la fucsia
(Fuchsia sp.) [15]



Plata

La plata en heraldica es el equivalente a un gris muy claro. Se le de-

nomina “argén” (del latin argentum, que significa plata). En el siste-

ma RGB (220,220,220). El gris no es en realidad un color, sino la de-

nominaciéon comtn que se utiliza para los colores acromaticos. En

Kit R-27 de la Kodak. Coincide fotografia es un estandar su utilizacién como “gris neutro” para la determinacién de

con laZona Ven el sistemade  laexposicién fotogrifica y del balance blancos [16], para lo que se emplea una tarjeta
Ansel Adams.  que se denomina TARJETA DE GRIS al 18%.

Negro

El negro, denominado “sable” en herdldica, se representa por una
superficie negra o cuadriculada. Opuesto siempre al blanco, simbo-
liza la maldad y la muerte: la ausencia de luz. Como metal heraldico
se llamé en un principio negro (en francés noir), pero mas adelante
fue sustituido por el término actual en alusién a la piel de la marta cibelina, muy uti-
lizada en las prendas de vestir de la realeza.

En la Tabla 5.8 se ilustra un comparativo entre los términos heraldicos y los
nombres mas comunes empleados en fotografia, asi como sus coordenadas en el mo-
delo RGB. [17].

Tabla 5.8 Nombres comparativos de los colores y modelos RGB

Heraldica Colores RGB Parche

Magenta 255,0,255
Cian 0,255,255
Como un ejemplo de las convenciones tipograficas utilizadas para representar

los colores en blanco y negro, en la Figura 5.17 incluyen esquemas representativos
para las banderas de México y Espana.

Metal Or Amarillo 255,204,0
S TArgen Plata 220,220,220

Azur Azul 24,65,130 2

Gules Rojo 240,9,9 3

Sable Negro 0,0,0 €

Sinople Verde 0,140,0 &

Q

Purpura Purpura 183,0,183 =

Esmaltes P - P - g

Tenné Naranja 255,102,0 S

Q

Sin equiva- | Aiil o indigo 9,31,146 2

lenctes en Violeta 148,0,211 >

heraldica E

£

S
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Figura 5.17 Representacion heraldica de las banderas de México y Espaiia

N |

\ |

El charrito fotdgrafo. Caricatura de
ERI.

Una de las publicaciones mas
relevantes en el tema de los
Un recurso utilizado con profusién tanto por los fotégrafos como por los pin-  circulos cromaticos fue el libro
tores, disefladores y profesionales relacionados con el uso del color son las llamadas ~de uno de los principales expo-
“paletas de colores”, generadas a partir de los ciRcuLOS cROMATICOS descritos con nentes de la Bauhaus, Johan-
anterioridad nes Itten, titulado en alemdn
) . . f L. . Kunst der Farbe y traducido al
El uso de las paletas de colores es bien conocido en el dmbito de la pintura. De espafiol como £/ arte del color
hecho, de ahi deriva su nombre, de la superficie que utilizaban los pintores para mez- . ) .
. o i ; (Ver Bibliografia y Referencias)
clar sus colores. Famosos artista plasticos, a lo largo de la historia, desarrollaron sus
—  propias paletasy las aplicaron a sus obras de manera consistente.
166

Las paletas de colores

Composicién fotografica



Pantone es el nombre
de la empresa con
sede en Carlstatd,

Nueva Jersey (EE UU)
creadora del sistema
gue toma su nombre
para la identificacion
y comparacion de las

gamas de color.

Portada del tratado de A.
Boogert, descubierto por el
historiador Erik Kwakkel en

la biblioteca Méjanes[18]

Denominada en sus inicios
Adobe Luler, Adobe Color esta
también integrado en Photos-

hop como una de sus extensio-
nes.

En las artes graficas es bien conocido el
uso de guias de colores como el PANTONE, crea-
do en 1963, y cuyos antecedentes se pueden re-
montarse hasta el siglo XVII, cuando en 1692 el
holandés A. Boogert escribié un libro titulado
Traité des Couleurs Servant a la Peinture a |[Eau (Tra-
tado de los colores utilizados en las acuarelas) en
el que explica e ilustra los distintos matices que
pueden lograrse con esta técnica pictdrica.

Con el advenimiento de la Internet se em-
pezaron a generar paletas de color interactivas,
lo que permite, en la actualidad, utilizar estas
herramientas de manera por demas accesible.
Entre los muchos recursos existentes en la red
para generar paletas de colores podemos citar,
entre otros, el ADOBE COLOR CC, herramienta
gratuita lanzada por esta empresa que permite
generar combinaciones de hasta cinco colores,
agrupados de manera monocromatica, por tria-
das, por complementarios, etc., ademas de la
versatilidad de guardarlas y aplicarlas de mane-
ra directa en las imagenes. En la Figura 5.18 se
ilustra una captura de pantalla para una de las opciones de colores complementarios
dela aplicacidn.

Figura 5.18 Colores complementarios en Adobe Color

Como complemento de lo anterior, otra aplicaciéon de la misma marca, Adobe
Capture, permite generar paletas directamente desde una fotografia. Otros recursos
utilizados con frecuencia son Coolors, Colordot, My color Space o Khroma, por citar
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En resumen, las paletas utilizan las diferentes opciones de los circulos croma-
ticos basados tanto en la sintesis aditiva como en la sustractiva, para proponer com-
binaciones de colores cromaticos (un solo color), complementarios (los opuestos en
el circulo cromatico) triadas (basadas en las combinaciones de los tres primarios de
cualesquiera de las dos sintesis) o los analogos (un color y sus adyacentes en el circu-
lo). Como ejemplo de los anterior, en la Figura 5.10 se reproduce el logotipo disefiado
por el autor para la Organizacién Radiofénica Tamaulipeca (ORT), en el cual se hizo
uso de una triada con base en la sintesis aditiva (Rojo, Verde y Azul)

Figura 5.10 Logotipo de la ORT

En la Figura 5.11, por altimo, se re-
produce la paleta de colores que re-
fleja una imagen fotografica del in-
terior de la Puerta de la Justiciaenla
Alhambra de Granada.
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Table:  Custom - (Cox )

Cancel
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NOTAS AL CAPITULO

[1] Lapalabra esuna combinacién de las palabras inglesas pix (de picture) y element,

(2]

(3]

(8]

[9]

y fue publicada por primera vez en 1965 por Frederic C. Billingsley, aunque el
término picture element en si aparecié publicado en Wireless World desde 1927,
segtn afirma William Safire en su articulo “On languaje; Modem, I'm Odem”,
publicado en el New York Time Magazine en abril de199s.

Partes de estos epigrafes dedicados a la linea fueron publicados con anteriori-
dad en diferentes niimeros de la revista oficial de la FEPFI, por lo que agradece-
mos la autorizacién de sus responsables editoriales para reproducirlos en esta
edicién.

Kandinsky, V., 2003. Punto y linea sobre el plano. Buenos Aires: Paidds, pag. 49. La
primera edicidn en aleman es de 1926, por Verlag Albert Langen, Munich.

En aras de la precision, el efecto fue descrito desde un ano antes por H. de la
Blanchere en su libro L’ Art du Photographe, comprenant les procédés complets surpa-
pier et sur glace négatifs et positifs (Paris: Amyot).

Caso curioso es el de Instagram, que se empefa en subir sus fotos precisa-
mente en formato cuadrado, lo que causa enojo y frustracién en muchos de sus
usuarios, entre los que me incluyo.

La norma DIN 476 (DIN son las siglas del Instituto Aleman de Normalizacién:
Deutsches Institut fiir Normung) fue editada en 1922. Equivale a norma ISO 216 y
se basa en algunos principios basicos, el primero de los cuales es que se parte de
una superficie de 1 m cuadrado, a la que se denomina Ao, con una proporcién
tal que el lado menor sea igual a la mitad del lado mayor multiplicado por la raiz
cuadrada de dos. A partir de ahi, los demas formatos, denominados sucesiva-
mente A1, A2, A3, A4, etc., se generan por la particién en mitades exactas del
lado mayor de los inmediatos anteriores.

Para los interesados, uno de los primeros textos sobre el tema fue el de Roberts,
Stephanie, 2011. El arte de la iphonografia. Rodrigo Rivas también ha publicado
en fecha mas reciente su libro La fotografia mévil. Como potenciar su creatividad con
el movil, 2015. Para los concursos puede verse el sitio en Internet: http://www.
ippawards.com

Papeles Kodak. Cfr. Quatity Enlarging with Kodak Black-and-White Papers. NY:
Eastman Kodak Co., 1985 pag. 18.

Citado por Gubern (1987, 33).

[10] Minor White ha sido profesor de Fotografia Creativa en el Instituto Tecnoldgico

de Massachusetts (MIT); Richard Zakia, en el Instituto de Tecnologia de Roches-
ter; y Peter Lorenz, en la Escuela de Fotografia de Nueva Inglaterra.

[11] Para los interesados en profundizar en este tema, recomendamos la lectura del

articulo de José Pereira: Carta del gris al 18%: historia y uso, que puede consul-
tarse en la siguiente direcciéon web: http://www.jpereira.net/gestion-de-co-
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lor-articulos/carta-de-gris-al-18-historia-y-uso

[12] https://ifoton.com/la-primera-fotografia-en-color

[13] “El espacio de color CIE 1931 es el nombre de uno de los primeros espacios de
color definidos matematicamente. Fue establecido en 1931 por la Comission Inter-
nationale de1’Eclairage (CIE), basandose en una serie de experimentos realizados
a finales de los anos 1920 por W. David Wright y John Guild. Con él se definieron
con precision los tres colores primarios de la sintesis aditiva de color, a partir
de los cuales pueden crearse todos los demas.” Fuente: https://es.wikipedia.org/
wiki/Espacio_de_color CIE_1931

[14] Harald Kippers, 1982. Fundamentos de la Teoria de los Colores (2* ed.). Barcelona:
Gustavo Gili. Coleccién Diseno.

[15] Gallego, Rosa & Sanz, Juan Carlos, 2001. Diccionario Akal del color. Akal.

[16] El balance de blancos (WB, de sus siglas en inglés: White Balance) es un control de
las cAmaras profesionales que se utiliza para equilibrar los niveles de los com-
ponentes primarios de la luz: rojo, verde y azul, con objeto de que la parte mas
brillante de la imagen no presente desviaciones de sus frecuencias correspon-
dientes y se acerque lo mds posible a un blanco puro.

[17] Las coordenadas del modelo RGB para los distintos colores varian de acuerdo
con la fuente seleccionada. En nuestro caso, hemos seleccionado las mas usua-
les, con base en el trabajo de Alfaro de Prado, Antonio (noviembre de 2014). «C6-
digos de color para la moderna representacion heraldica».

[18] La Biblioteca Méjanes, en Aix-en-Provence (Francia) conserva copia original
del libro, que puede consultarse en el idioma holandés en el siguiente enlace:
https://bibliotheque-numerique.citedulivre-aix.com/viewer/35315/?offset=#pa-
ge=s&viewer=picture&o=bookmarks&n=0&q=
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Estacion de Oriente. Lisboa. Pro-
yecto del arquitecto Santiago Cala-
trava. Fotografia del autor.
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Pagina opuesta. El Partal. Alhambra
de Granada. Fotografia del autor.

CAPITULO VI

Lav organigacidw del campo-

La fotografia es el reconocimiento simultaneo,
en una fraccién de segundo, de la importancia
de un acontecimiento, asi como una precisa
organizacién de las formas que da a ese acon-
tecimiento su expresién apropiada.

Ansel Adams

na vez analizados en el capitulo anterior los ele-
mentos morfoldgicos, constitutivos de la imagen, veremos la manera de organi-
zarlos para obtener un esquema compositivo que potencie el impacto y la atrac-
cién visual en el espectador-cliente.

La imagen plastica, dice Kepes (1969: 27) se trata:

[...] de un sistema cerrado que alcanza su unidad dindmica, mediante diversos ni-
veles de integracion; mediante el equilibrio, el ritmo y la armonia.

Y aflade mas adelante:

[...] No es posible, por lo tanto, percibir las unidades visuales como entidades aisla-
das, sino como relaciones.

Es muy importante recordar que el color y el valor dependen siempre de las su-
perficies circundantes inmediatas. Otro tanto es valido por lo que hace a las cualida-
des de textura. En el capitulo IT mencionamos la importancia de la post imagen para
compensar el equilibrio cromatico. Ya Goethe decia que todo color acentuado causa
violencia al ojo y fuerza al érgano a la oposicién.

Empezaremos, por tanto, por mencionar algunas proporciones basicas de or-
ganizacién que nos serviran posteriormente para reforzar los esquemas propuestos:

a.  Debe existir un centro de interés en la composicion
b.  Lacondicién mas simple de la organizacion es la proximidad

c.  Laproximidad puede ceder, sin embargo, a otros factores de organiza-
cién, como son la semejanza y la igualdad

d.  Loselementos de la imagen deben tener variedad y contraste
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e.  Debe existir continuidad en la estructura

El logro efectivo de todo lo anterior, se obtiene combinando ritmicamente dos
conceptos centrales en la composicién: la UNIDAD y la VARIEDAD. La unidad tiene
que ver con la integracién de todos los elementos tratados tanto en el pasado capitulo
como en los subsecuentes: los escalares, los morfoldgicos y los dindmicos. La variedad
se relaciona con la diferenciacién de esos mismos elementos, de tal manera que el
resultado final no sea mondtono y falto de interés.

6.2 UNIDAD

Para lograr la unidad plastica se requiere la organizacion de los elementos en
dos dimensiones fundamentales: la bidimensional y la espacial.

6.21 Organizacion bidimensional

Las herramientas que nos permiten lograr la organizacién bidimensional son,
basicamente, el o los centros de interés, los esquemas compositivos, que organizan
y dirigen la mirada hacia ellos y el peso visual, que establece la distribucién de las
masas.

Sin embar-
go, antes de poder
empezar a traba-
jar con estos re-
cursos compositi-
vos, es importante
destacar que la
ubicacion del cen-
tro o los centros de
interés comienza
con la decision del

Post boda en Paris. Fotografia de
Sergio Vega.

fotégrafo de ais-
lar una posicion
especifica de la
realidad por me-
dio del encuadre y
algunos artilugios
que son netamen-
te fotograficos: la
distancia focal y el
angulo de toma.




Para mayores detalles sobre
este interesante tema, se re-
comienda la consulta del texto
de Martin Gardner citado en
las Referencias y bibliografia.

m El encuadre

El encuadre es, en esencia, el acto de delimitar una escena a través del objetivo
de la cdmara. Se hace tanto al momento de la toma como con posterioridad a la mis-
ma, durante el proceso de revelado o incluso, de impresion.

Todo encuadre implica una seleccién arbitraria y, por tanto, una particular ma-
nera de contar una historia o de resaltar un motivo especifico. Esta seleccién puede
ir desde la inclusién de objetos o sujetos muy cercanos hasta practicamente el infi-
nito. La inclusién de mayor o menor contenido en la toma en funcién de la distancia
de la cdmara al objeto se suele denominar con el tecnicismo denominado “plano”, y
se puede prestar a confusiones con el encuadre propiamente dicho. [El concepto de
“plano” se amplia en la Nota 1]. La Figura 6.1 puede aclarar mejor la diferencia entre
ambos términos, asi como las CONONTACIONES SUPERIOR E INFERIOR E IZQUIERDA Y
DERECHA.

Figura 6.1 Encuadre y plano
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La distancia focal y el angulo de toma, que también condicionan la seleccién de
los elementos a incluir en la imagen no son propiamente conceptos compositivos, por
lo que no los trataremos en el presente capitulo y remitimos al lector a cualquier texto
técnico fotografico especializado.
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Respecto al angulo de toma, si es importante recordar en este punto que los mo-
vimientos de la cimara pueden variar en dos planos: el horizontal y el vertical, como
se ilustra en la Figura 6.2

Figura 6.2 Movimientos verticales y horizontales de la cimara
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En la terminologia cinematografica se denominan emplazamientos, y se re-
fieren a la posicion de la cdmara en un movimiento vertical, que va desde una vista
superior, o picado, hasta la toma inversa, denominada contrapicado (de abajo hacia
arriba). Estas dos vistas de los objetos son de una gran riqueza compositiva, y, como
ya apuntamos en otra ocasion, son dos de los aportes mas tipicamente fotograficos a
la lectura de la imagen. En sentido horizontal, si bien los movimientos de la cimara
pueden adoptar todas las posiciones sefialadas, lo comin en la fotografia de estudio,
y mas cuando un solo sujeto o un par de ellos se trata, es que la cimara se mantenga
fija en una posicion frontal y lo que se mueva sean el o los sujetos.

Otra dimension de los movimientos de la cdmara lo constituyen el barrido o
paneo (panning), el acercamiento o alejamiento al sujeto (dolly in o dolly out) y el des-
plazamiento paralelo (traveling). Sin embargo, los efectos que producen estin mas re-
lacionados con los elementos dinamicos de la imagen, por lo que seran tratados en
ese apartado.

Los encuadres propiamente dicho mds utilizados en fotografia se resumen e
ilustran en la Tabla 6.1.

De manera complementaria, hay que recalcar, por consideraciones éticas, que
los encuadres también tienen su lado perverso, y sirven en ocasiones para ocultar la
realidad enfatizando solo el lado positivo o deseable de la misma. Como ejemplo por
demas dramatico de denuncia de esta practica se puede citar el trabajo de Limitless
que han creado la serie de fotografias “Broken India” en la que denuncian el estado en
el que se encuentra su pais y que no se suele mostrar al mundo: pobreza, contamina-
cién y miseria de los mas desfavorecidos. [2]



Tabla 6.1.Tipos de encuadres

Encuadre | Descripcion

Este encuadre abarca una
vista panoramica, en donde la
escala de la figura humana es
apenas perceptible y ocupa
una pequefia porcion de la
imagen total. En él destaca

lugar fotografiado. Muestra
las situaciones de tiempo y
lugar.

Encuadre 78"

general o principalmente el entorno.
panoramico Se utiliza, por lo general, para |
(tong shot) ubicar al espectador en el

Encuadre
medio (Medium
Shot)

Encuadre americano, donde
la figura se corta a la altura
de las rodillas

&L

Encuadre medio (Medium Close
Up), donde la figura se corta a
la altura de la cintura

Encuadre medio corto, en
el que la figura se corta a la
altura de los hombros

En él, las figuras se distinguen
con claridad como un todo.
Se utiliza generalmente para
retratos de grupos. Se incluye
parte del medio circundante,
pero sélo como referencia.
Encuadre de
conjunto (Me-
dium Long Shot)

La figura humana aparece
completa y ocupa la mayor
parte del area fotogréfica. En
términos generales, los limi-
tes de la figura coinciden con
los limites de la fotografia.

Encuadre en-
tero (Full shot)

Encuadre de
primer plano
(Close Up)

La figura se reduce a la

cabeza y algo de los hombros.

Utilizado normalmente en
retrato, se emplea para
enfatizar la expresion. Puede
subdividirse, a su vez, en las
dos categorias siguientes

Encuadre de primerisimo
plano (Big close Up), en el que
se fotografia el rostro, que
ocupa toda la imagen. Por
su capacidad de informacion
posee un alto impacto.

Encuadre de detalle (Extreme
Close Up). Muestra sélo un
fragmento del objeto foto-
grafiado, el cual ocupa toda
la superficie de la imagen. En
el retrato se maneja sélo una

parte del rostro, o del cuerpo.
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m Las proporcionesy el centro de interés

Los estudios relacionados con la proporcién que deben guardar los elementos  En su tratado Los Elementos
entre si, y especificamente con la denominada proporcién durea, o proporcién dora-  (Definicion 3 del Libro Sexto), la
da, gozan de una larga tradicién en el campo de la plastica. Desde la antigua Grecia ~ Precisa de la siguiente manera:

hasta nuestros dias, su tratamiento ha ocupado numerosas paginas en los tratados de
fildsofos, artistas y matematicos, de la talla de Leonardo da Vinci, Fibonacci, Luca
Pacioli y Le Corbusier, por citar sdlo algunos, aunque pareciera que fue EUCLIDES el

primero en citarla. [3]

La proporcién, en términos generales, es la relacién cuantitativa entre una par-
te de un objeto y el todo; o entre sus partes constitutivas entre si.

Estrechamente relacionado con las
proporciones hay que hacer referencia al
o los centros de interés. Denominaremos
centro deinterésal elemento o conjuntode
elementos que mas se desean hacer desta-
car o destacan en una fotografia. Su posi-
cién se determina por medio de una serie
de recursos que pueden ir desde los com-
positivos a los emocionales. Los distintos
esquemas que rigen las proporciones de-
terminan las zonas o puntos especificos
en los que se recomienda su colocacién
con objeto de lograr una composicién mas
efectiva o estética.

La divina proporcion

La proporcién durea, o divina como
la denominé Luca Pacioli, no es mas que la
forma de seccionar una linea o superficie
en dos partes desiguales, de manera tal,
que la relacién entre la mayor y la menor
seaigual alarelacion entre el todo yla par-
te mayor.

Pondremos un ejemplo para aclarar
lo anterior. En la Figura 6.3, si tenemos
una linea que mide mil unidades, y la di-

“Se dice que una recta ha sido
cortada en extrema y media
razén cuando la recta entera
es al segmento mayor como el
segmento mayor es al segmen-
to menor.”

Cm

vidimos en dos porciones, una que mida 382 unidades y otra que contenga 618, ha-

bremos usado una proporcién aurea, puesto que 618 (parte mayor), dividido entre 382
(parte menor), es igual a 1000 (toda la linea), dividida entre 618 (parte mayor).

618/382=1.618
1000/618 =1.618

Retrato de estudio. Fotografia del
Camilo Alonso.




Esta cifra resultante,1.618, es el famoso nimero de oro, representado por la le-
tra griega @ (fi). Indica el factor por el que hay que multiplicar cualquier dimensién
para obtener una relacion durea, ya sea en una linea o en una superficie (en este tlti-
mo caso nos daria las dimensiones de los lados).

Figura 6.3 Proporcion aurea

Punto aureo

618

1000 unidades

La representacion del nimero de oro por medio de la letra griega ¢ (phi) (en
minascula) o @ (Phi) (en maytscula) la hizo el matematico norteamericano Mark Barr
[4]en honor al escultor griego Fidias (500 a.C.-431 a.C.) a quien Pericles encargé la
reconstruccion del Partendn.

Pongamos otro ejemplo: si tenemos una foto que mide diez centimetros de base,
y queremos obtener su altura, en una proporcién dorada, sélo tendremos que mul-
tiplicar los diez centimetros por 1.628, lo que nos dard un formato de 10 X 16.28 cm.

Figura 6.4 Construccion de un rectangulo dorado

d c d c q
\\ 4\\
/ / /
/ / - / N
/I /I \\ /’ \\
2 / 2 / \ 2 / \
/ / \ / \
7 / \ / \
1 |71 1 |75 \ /

m a b m p b 1+V5 p

La proporcién dorada puede determinarse ficilmente en forma grafica. Para
ello, en la Figura 6.4 tomaremos como base un cuadrado “a -b-c-d”, de dos unidades
por lado, al que subdividiremos en dos rectangulos iguales trazando una linea verti-
cal, como se indica en el segundo cuadrado.

En este segundo cuadrado, con centro en el punto “m”, abatiremos la diagonal
“m-d”, hasta tocar la prolongacién de la base del cuadrado, en el punto que denomi-

(%]

naremos “p”. Esta diagonal, segtin el teorema de Pitagoras, medira la raiz cuadrada de
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la suma de los cuadrados de los catetos: (1) al cuadrado + (2) al cuadrado; esto es: 1+4; 0
sea, raiz de cinco (V5). Desde este punto, denominado “p” en la figura, trazaremos una
vertical hasta la altura del cuadrado original. El rectingulo asi formado, “p-b-c-q”,
esta construido segtin la proporcidn durea. Sus dimensiones seran 2 unidades de alto
y 1+ Vs de largo, por lo que la relaciéon serd de 1+ V5) / 2 =1.618.

Otra figura muy conocida relacionada con el nimero de oro es la ESPIRAL DORA-
DA O AUREA, que se construye a partir de la unién de los vértices de los sucesivos rec-
tangulos dorados generados por su rotacién, como se puede ver en la Figura 6.5.

Figura 6.5 Construccion de la espiral dorada

La espiral dorada ha sido utilizada ampliamente en las artes por su semejan-
za con numerosos fendmenos y elementos naturales, desde la formacion de ciclones
hasta la estructura de plantas y animales, en especial los caracoles.

La SECUENCIA DE FIBONAcCI. Aunque algunos autores atribuyen el descubri-
miento del nimero de oro a Fibonacci, en realidad esta proporcién ya habia sido es-
tudiada con mucha anterioridad. [5] Sin embargo, Fibonacci descubrio la secuencia
que lleva su nombre y que genera también el nimero dorado, por lo que la explicare-
mos a continuacion.

La secuencia consta de una sucesiéon de niimeros que se construye a partir del
cero e ir sumando, de manera subsecuente, los dos nimeros inmediatamente ante-
riores:

o)

1

(0+1)=1

(1+1)=2

(1+2)=3

O lo que es lo mismo: 0,1,1,2,3,5,8,13,21, 34, 55, 89, 144, 233 . . .

La relacion que existe entre esta secuencia y el nimero de oro es que conforme
mayor es la secuencia, la divisién de uno de los digitos entre el inmediato anterior
mas se acerca a Phi. Por ejemplo, el cociente de 3 entre 2 nos da 1,5, pero 21 entre 13

La espiral dorada se genera,
en términos matematicos, por
medio de una ecuacion logarit-
mica, con un factor de creci-
miento igual al nimero Phi.

Leonardo de Pisa (nacido en
1170, precisamente en la
ciudad de Pisa, en ltalia), mas
conocido como Fibonacci, fue
un matematico que difundié en
Europa el sistema de numera-
cion indo-arabigo y descubrid la
secuencia que lleva su nombre.



Fra Luca Bartolomeo de Pa-
cioli (1445-1517) establecio el
sistema contable de la partida
doble (de ahi que sea el patro-

no de los contadores) y escribio
diversos tratados matematicos,
entre ellos De Divina Proportio-
ne, con ilustraciones de Leonar-
do da Vinci, quien también fue
su discipulo.

Fotografia de José Car-
los Pariente Zorrilla.

nos arroja la cifra 1,6115 (mucho mds cercana a Phi) y para 144, 233, el cociente de 233
entre 144 es ya 1,618.

La divina proporcion de Pacioli. Sin embargo, el estudio y la divulgacién de la
proporcidn durea o divina mas conocido se debe al monje Luca PAcioLl. En su obra,
dividida en tres partes, estudia los poligonos y la perspectiva, las ideas arquitectdni-
cas de Vitrubio y en la tercera parte se ocupa de los sélidos regulares o platénicos.

La aplicaciéon practica de estas proporciones en la fotografia, al ser conceptos
matematicos, provoca serias complicaciones si se quisieran utilizar tal cual, por lo
que en el medio es comin emplear algunos recursos que simplifican su utilizacién
y que, si bien no corresponden con exactitud a las proporciones aureas, se acercan
lo suficiente como para que su uso se haya popularizado en el medio y convertido en
“reglas” que algunos ilusos consideran infalibles para poder lograr una buena compo-
sicion.

Entre estos recursos podemos sefialar dos de los mas socorridos:

A.La“regla” delos tercios y

B. La geometria dindmica
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La “regla” delos tercios

Una herramienta para dividir el
campo visual en proporciones dureas,
muy popular en el medio fotografico, lo
constituye la denominada regla de los
tercios. Este recurso deriva de la divi-
sién de los lados de cualquier rectangu-
lo en una aproximacién a sus propor-
ciones doradas, para definir asi cuatro
puntos que ocupan lugares estratégicos
de composicion, dentro de la superficie
dela figura.

Esta regla es citada por primera
vez por John Thomas Smith en su obra
Remarks on Rural Scenery, que ilustra con
una serie de dibujos y en la cual anota
textualmente:

De una forma andloga a esta “regla de los tercios”, (si se me permite llamarla asi)
presumo de pensar que, al conectar o romper las distintas lineas de una imagen,
seria una buena regla para hacerlo, en general, por medio de un esquema similar

de proporcién.[6]

El esquema de tercios, también denominado proporcién SESQUIALTERA, como
indica sunombre en latin, se basa en la divisién “en tercios”, de los lados de un rectan-
gulo. En las cuatro intersecciones que se producen al trazar lineas rectas por esos
puntos, se localizan los lugares en donde el sujeto principal de la fotografia puede ser

ubicado para provocar una mayor atencién en el espectador.

Enla Figura 6.6, se muestra un rectangulo dividido en proporciones dureas, y el
esquema muy similar obtenido con la utilizacién del esquema de tercios.

Figura 6.6 Regla de tercios y proporcion dorada

Regla de los

tercios

\ 4 \ 4
Proporciones
doradas

{0 <

Templo de Debod. Madrid. Foto-
grafia del autor.

La palabra sesquialtera pro-
viene del latin (sesqui-medio

+ alter otro) y significa “que
contiene la unidad y una mitad
de ella” (RAE). Se refiere a la
relacion 3:2. En musica su sind-
nimo en la palabra hemiolia.



Jay Hambidge (1867-1924) fue

un pintor y escritor norteame-

ricano nacido en Canada. La
teoria de la simetria dinamica
esta expuesta en sus libros,

en especial The Elements of
Dynamic Symmetry, publicado

en 1926.

Esta regla permite, de manera rapida y sin mayores calculos, determinar con
bastante aproximacién las proporciones doradas del campo de vision para el fotogra-
fo. Su uso constante ayuda a lograr una mas adecuada composicién de los elementos
de la imagen.

El esquema de tercios puede utilizarse en todo tipo de formatos: cuadrados, y
rectingulos verticales u horizontales; su empleo es muy recomendable como una pri-
mera aproximacion a un esquema compositivo que garantice la ubicacién del sujeto
principal en un punto de atraccién visual predominante.

Es tan popular este recuro que incluso numerosas las cimaras fotograficas lo
incorporan en sus visores, al igual que los programas de edicién fotogrifica, con los
consiguientes peligros de su incorrecta o excesiva utilizacion.

La simetria dinamica

Otro recurso también ampliamente utilizado en la practica fotografica es la de-
nominada simetria dindmica, que sugiere puntos o regiones especificas donde ubicar
el centro de atencién. La simetria dindmica tiene como fundamento la aritméticay la
geometria aplicadas al estudio de la proporcién y la simetria que realiz6 Jay HAMBID-
GE tomando como base las obras de arte y las construcciones clasicas griegas, como el
Partenodn. [7]

La simetria dindmica consiste en el procedimiento de dividir un rectingulo en
tridngulos por medio de diagonales y encontrar asi puntos de intersecciéon dindmicos
en los que ubicar el centro de interés. En las figuras 6.7 se indican los pasos sucesivos
para su trazo.

El primero de ellos consiste en el trazo de una de las diagonales de un rectan-
guloy, a partir de uno de sus vértices opuestos, se traza una perpendicular a ella (de-
nominada linea reciproca), como se muestra en la Figura 6.7a. Con esto definimos el
primer punto dindmico.

2. Perpendicular,

Primer punto dinamico

1. Diagonal

Figura 6.7a Primeros trazos de la simetria dinimica
Para encontrar los puntos sucesivos se repite el procedimiento. En la
Figura 4.7b se muestra el segundo punto dinadmico.

Figura 6.7b Segundo punto dinamico

3. Perpendicular

Segundo punto dinamico
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Se repite todo el procedimiento con la diagonal opuesta para encontrar los si-
guientes dos puntos dindmicos y completar el diagrama.

Figura 6.7c¢ Puntos dinamicos

Aunque en un principio parezca que los puntos coin-
ciden con los tercios, podemos ver en la Figura 6.8 que
existe un desfase entre ellos y mas atn si los comparamos con las relaciones aureas.
Estas diferencias se van modificando a medida que las proporciones de los rectangu-
los se alteran, hasta llegar al caso de un cuadrado perfecto, donde el inico punto de
simetria dinamica es el centroy, en el que, ademas, las proporciones dureas y las de la
“regla de los tercios” coinciden, como se ilustra en la Figura 6.9.

Figura 6.8 Diferencias entre los puntos centros de interés

Figura 6.9 Coincidencia de los puntos de interés

- Otras relaciones proporcionales

N Sibien la proporcién durea, con su sim-
plificacién mediante la “regla” de los tercios o
las proporciones dindmicas son los esquemas
Y mas utilizados en fotografia, y en muchas
ocasiones, por desconocimiento o por cos-
tumbre incluso se exigen en determinados

circulos fotograficos como requisitos indis-
N pensables para juzgar una buena imagen, es

Fotografia de Kake Regueira.




Hemos preferido denomi-
nar Buridan a la propor-
cion que Ruiz denomina

“Tatami”, en honor al
tedlogo y discipulo de
Ockham de ese nombre,
y a quien se atribuye el
célebre argumento de
reduccién al absurdo
denominado “asno de
Buridan”, que hace refe-
rencia, precisamente a la
proporcion 50-50.

muy importante destacar que existen muchas otras proporciones armoniosas que
permiten ubicar el o los centros de interés de una imagen.

Al respecto, ya José Benito Ruiz, por medio de su blog de fotografia [8], en un
articulo titulado “Las proporciones mas utilizadas en fotografia’, hizo una pormeno-
rizada relacidn, ilustrada con sus propias imagenes, de las proporciones mas utiliza-
das en fotografia, y en las que, incluso, anade una con su propio nombre, y que hemos
concentrado en la siguiente Figura 6.10.

Figura 6.10 Proporciones estudiadas por José B. Ruiz

Principio de Sturgeon (Razén 1,111)
Proporcidn: 90%-10%

Rafz Cuadrada (Razdn 1,4142)
Proporcion: 29%-71%

Proporcion de Benito (Razén 1,18)
Proporcidn: 15,3%-84,7%

Proporcién Sesquialtera (Razén 1,5)
Proporcidn: 33,3%-66,6%

Principio de Pareto (Razon 1,25)
Proporcion: 80%-20%

Proporcién Aurea (Razén 1,618)

Proporcién Cordobesa (Razén 1,3) ) SaE
roporcidn: 38,2%-61,

Proporcion: 23,1%-76,9%

Proporcion Buridan (Razén 2)
Proporcion: 50%-50%

Los esquemas compositivos

En el capitulo anterior, al analizar el papel de la linea como esquema estructural
anotabamos que los trazos graficos de las letras del alfabeto, por ejemplo, han sido
usados, con frecuencia, como patrén de organizacién o esquemas compositivos para
organizar los elementos de las imagenes.

Los esquemas compositivos, por tanto, son lineas o conjuntos de lineas a partir
de las cuales se organizan los elementos o los espacios visuales que los contienen.
Permiten dirigir la mirada hacia el o los centros de interés de la imagen. Pueden
ser simples, compuestos de lineas rectas, curvas o quebradas, asi como de formas
geométricas basicas o compuestos, cuando estin formados por varios de los elemen-
tos anteriores.
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La linea recta, en sus orientaciones vertical, horizontal y diagonal, posee una
fuerte atraccién visual, y a cada una de ella se suelen asociar una serie de significados
de poderosa connotacién y que ya tratamos en el capitulo anterior.

De manera complementaria, y también usados con profusién, en la Figura 6.11
ilustramos algunos de los mas utilizados en la practica.

Figura 6.11 Esquemas compositivos lineales y de formas mas utilizados

NZ
OI7K

Triangulo Cuadrado Circulo Radial En y griega

En equis En ele En uve En zeta

m El peso visual. Simetria y compensacion de masas
Simetria y equilibrio. Fotografia

La distribucién de las masas de una imagen obedece a un esquema compositivo |, )
Héctor Dominguez.

que se fundamente en el principio del equilibrio del peso visual, y las direcciones de
los elementos de la imagen. Como afirma Villafafie (1987: 187):

[...] el peso visual y las direcciones de la
imagen parecen ser los dos factores gene-
rales de los que depende el equilibrio de
una composicion o, al menos, aquellos que
son formalizables.

Al referirnos al peso visual, podemos
hablar de tres tipos de equilibrio. El primero,
denominado equilibrio axial, o sea, referido a
un eje, tiene que ver con el concepto de sime-
tria. El segundo, denominado radial, se refie-
re al equilibrio con base en un punto central
del que parten todos los elementos; se rela-
ciona con la perspectiva central. El tercero,
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La simetria en la naturaleza.
Fotografia de Fernando Blanco.

Los parrafos y clasificaciones
siguientes estan tomados en
su mayor parte de la presenta-
cion O “mundo” da simetria de
Ana Maria Roque Boavida (Ver
Referencias y Bibliografia)

denominado balance, es un tipo de equilibrio oculto, y se relaciona con la asimetria y
la compensacién de masas.

El primer tipo de equilibrio, el axial, es un equilibrio de tipo estatico, y para su
obtencion se emplean las siguientes técnicas compositivas:

f. Lasimetria
g. Larepeticion de elementos o serie de elementos
h. Lamodulacion del espacio de unidades regulares

Analizaremos de manera mas amplia estos tres tipos de equilibrio estatico o
simétrico, empezando por definir el concepto de simetria.

La simetria o equilibrio esta-
tico

La palabra simetria proviene
del griego symmetros, que significa
“con medida, mensurado, adecua-
do, proporcionado” [...] e indica la
proporcién que ocupan las partes
de un todo entre si (Wolf y Kuhn:
1960: 7). La nocién de SIMETRIA es
esencial en las Matematicas, aun-
que no es exclusiva de ese campo,
situacion que ha sido resaltada por
NuMmMerosos autores:

La simetria es una idea que el hombre ha utilizado durante afios para tratar de en-
tender y crear orden, belleza y perfeccion. (Serra, 1993: 304, citado por Weyl)

La nocién de simetria es importante en las Matemadticas, en las artes visuales y en
diversas ciencias, como la Cristalografia y la Fisica. (Oliveira, 1997: 70).

En Geometria, la simetria de define en términos de isometrias, esto es, trans-
formaciones de figuras en el plano que se realizan sin variar ni sus dimensiones ni sus
dreas. Cuando la imagen de una figura, a través de una identidad diferente isométri-
ca coincide con la imagen original, entonces, la imagen tiene simetria. (Serra: 1993).
Existen diferentes simetrias, de acuerdo con cada uno de los cuatro tipos basicos de
isometrias:

Simetria de reflexidon (o simetria axial)

Simetria de rotacidn (o simetria rotacional)
Simetria de translacién
Simetria de reflexiéon deslizante
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1. Simetria de reflexién (o simetria axial). La simetria de reflexion se da en fun-
cién de ejes, ya sean horizontales, verticales o diagonales, y consiste en situar las ma-
sas de tal manera que las que estén en un lado del eje se repitan, exactamente, en el
lado opuesto. El eje de simetria de una figura es la recta sobre la cual se hace un do-
blez, o se coloca el espejo/punto de mira, y que divide la figura por el medio, de modo
que una mitad de ella sea el reflejo de la otra. De no lograrse lo anterior, la recta no es
ningin eje de simetria.

Figura 6.12 Eje de simetria

e
/X/‘”\ /{\ :
< \ / A CEIRT - ]
IXE)E :
Una figura puede tener numerosos numero de
ejes de simetria (por ejemplo, el circulo tiene un nimero

infinito) o carecer de ellos, como se ilustra en la Figura
6.13.

Figura 6.13 Ejes de simetria

La simetria de la cruz y los
cuadros, asi como la pers-

©
y{:‘: pectiva central, refuerzan el
go poderoso mensaje ideoldgi-
B co de esta imagen. Fotogra-
£ fia de Nfotdgrafos.
S
3 1 2 4 6 0
[oX
5
O 2. Simetria de rotacion (o simetria rotacional). En este tipo de simetria existe
un eje sobre el que la figura puede rotarse con una magnitud superior a cero grados
_188 e inferior a 360, lo que deja la figura globalmente invariante. En este caso se admite

también una simetria rotacional asociada a un angulo de 360. Se reconoce que existe



este tipo de simetria si conseguimos girar la figura en torno de un punto fijo, de modo
que la imagen resultante, a través de la rotacion, coincida con la figura original. Un
buen ejemplo de lo anterior son los azulejos como el que se ilustra en la Figura 6.14.

Figura 6.14 Figura con simetria rotacional

La simetria rotacional, a su vez, puede variar
dependiendo de donde se encuentre el centro de
rotacion, que normalmente se encuentra en el cen-
tro de la figura. Otra caracteristica que distingue a
la simetria rotacional es el angulo de rotacién, que
puede tomar distintos valores.

3. Simetria de traslacidén. Existe, por lo me-
nos, una traslacién que deja a la figura globalmente
invariante y es el caso en que la figura se puede mo-
ver de acuerdo con una distancia y una direccién dada (identificadas por el vector de

En los mosaicos que decoran mu- la traslacién) de modo que su tratnsform'ada c91nc1da con la imagen opgmal.

chos de los muros de la Alhambra Un buen ejemplo de este tipo de simetria en las artes son los frisos, ya que son
pueden verse variados tipos de  figuras infinitas caracterizadas por presentar siempre simetrias de traslacién con la
simetrias. Fotografia del autor.  mjsmay una sola direccién, como el que se ilustra en la Figura 6.15, tomado de la ima-

gen superior en un muro de la Alhambra de Granada.

Figura 6.15 Simetria de traslacion

Liliiid

4.Simetria de reflexion deslizante. De manera semejante al caso anterior, exis- ————
te, por lo menos, una reflexion deslizante que deja a la figura globalmente invariante. 189
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Si, por ejemplo, después de dibujar la figura en papel transparente, giramos el papel
en contrario, “en torno” a una determinada recta y nos desplazamos segtn la direc-
ci6én de esta linea, consigamos que la transformada de la figura coincida con la figura
original. Esa posibilidad existe, incluso, si la figura es infinita.

La simetria del rostro humano

Un caso interesante de simetria estatica es el rostro humano, que, si bien a sim-
ple vista pudiera parecer simétrico por la ubicacién repetitiva de sus estructuras so-
bre un eje vertical que atraviesa la nariz y la boca, sus pequenos detalles y sutiles dife-
rencias anatémicas hacen que ambos lados, en realidad, no coincidan con exactitud,
llegando incluso, en algunos casos, a presentar diferencias muy notorias. Un ejemplo
de lo anterior es el ejercicio fotografico de partir un rostro en dos y elaborar dos caras
con sus respectivos lados derecho e izquierdo, como se muestra en la Figura 6.16.

Figura 6.16 Las dos caras en un rostro relativamente simétrico

El equilibrio dinamico

La forma mas interesante de lograr el equilibrio, en especial para la fotografia,
parece ser el equilibrio dindmico, o sea, el que emplea el equilibrio de masas, en vez
de su exacta repeticion, como en el caso de las simetrias. Este tipo de equilibrio se
basa, segtn Villafaie (1987: 181) en:

° a.- Lajerarquizacion del espacio plastico

° b.- La diversidad de elementos y relaciones plasticas

° c.- El contraste

En todas ellas el PEso VISUAL juega el papel determinante, y los factores que lo
afectan, claramente expuestos por Arnheim (1972), y retomados por Villafafe, pueden
ser desglosados como se ilustra en la Tabla 6.1.

Entendemos por peso visual la
capacidad que tiene el elemen-
to visual para captar la aten-
cién del observador. Cuanto
mas llama la atencién, mas
peso visual tiene.



Tabla 6.1 Factores que afectan el peso visual

Descripcion de los factores

La posicidn de las masas

Las masas deberdn colocarse en una ubica-
cién central, o en alguno de los cuadrantes
(siguiendo las proporciones dureas, la “re-
gla” de los tercios o cualquier otro esquema
compositivo similar), recordando que pesan
mas si se encuentran en la parte superior
(concepto de anisotropia), o a la derecha
del campo visual.

llustracion

El tamaiio

Si se colocan dos objetos de igual formay
color, el de mayor tamafio tendra mayor
peso que el de tamaiio menor.

La forma
Segln Arnheim (1979, 58), las formas regu-
lares pesan mas que las irregulares

El color

Siguiendo también a Arnheim (1979, 58),
los colores Los colores calidos tienen mas
peso visual que los colores frios, los oscuros
pesan mas que los claros, al igual que los
saturados tienen mayor peso que los des-
aturados. Para lograr el equilibrio de color
entre dos tipos cromaticos de diferente
peso visual, se puede aumentar proporcio-
nalmente el tamafio de las formas corres-
pondientes al tono mas ligero.
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La distribucion y el aislamiento

Este hecho, probablemente, sea uno de los
gue mas afectan al peso visual. Un elemen-
to solitario en la composicidn carga total-
mente hacia él todo el peso de la imagen.

El tratamiento superficial (la textura)
Los objetos con textura rugosa pesan mas
que los lisos

El contraste

Un elemento que genere contraste respec-
to al resto de elementos tendra mas peso
visual.

La metafora de la balanza

La compensacién y el equilibrio de masas puede entenderse mejor si se hace
una analogia con una balanza: si tenemos un eje imaginario —el fiel de la balanza-,
podremos colocar objetos muy pesados cerca de él, si del lado contrario ubicamos
elementos menos pesados, pero situados a mayor distancia (Figura 6.17).

La compensacion de las masas, por tanto, se logra con el manejo del tamafo de
los elementos, la distancia de estos, y sus colores o valores tonales (peso visual).

Respecto a las direcciones de la imagen, es importante mencionar las relacio-
nadas con la lectura de esta. Villafane las identifica como representadas o inducidas.
En las primeras, incluye aquéllas que se representan realmente, como un dedo que
sefiala; mientras que las inducidas tienen que ver con las lineas de direccidén que nos



llevan al centro de interés, como pueden ser las miradas de los sujetos incluidos en la
imagen.

Figura 6.17 Metafora de la balanza

6.22 Organizacion espacial

-
/ La organizacién espacial, tridi-
mensional, se obtiene por la se-

°\ paracion de los diversos planos;

por la sensacion de profundi-

dad que logra transmitir la ima-
gen. Los planos, la perspectiva
——— y el volumen, proporcionado

La simetria y balanza en equilibrio.
Fotografia de Kake Regueira.

fundamentalmente por la ilu-
minacién, son los principales re-
cursos utilizados para lograr esta
sensacion.

| Los planos

Un dltimo elemento relacionado
directamente con la escala fotografica
es el plano fotografico. El plano, en po-
cas palabras es un tecnicismo que uti-
lizamos para diferenciar las distancias
que existen entre la cimara y los dife-
rentes objetos que aparecen dentro de
un mismo encuadre, como ya comenta-
mos al hablar del encuadre (ver Figura
6.1). La terminologia mas usual los divi-
de en tres planos fundamentales:

e  Elprimer plano (foreground)
° El plano del sujeto principal
° El fondo (background)

La correcta delimitacion de estos tres planos de profundidad proporciona sen-
sacion espacial a la imagen, y contribuye notablemente al logro de un buen esquema
compositivo.

El primer plano, cuando no es ocupado por el sujeto principal, se debe suge-
rir con algiin elemento que enmarque las partes superiores, inferiores o laterales de
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la imagen. La foto de arquitectura, la paisajista y, por qué no
decirlo, la de los turistas aficionados a la fotografia, utilizan
ampliamente este recurso.

Puntos de fusién

El tratamiento del fondo presenta problemas compo-
sitivos mucho mas delicados que el de los primeros planos.
Numerosas fotografias de concurso han eliminado sus posibi-
lidades de exhibicién por un inadecuado tratamiento de este
plano. Uno de los puntos mas criticables en este aspecto es la
aparicion de los denominados puntos de fusién, o sea, areas o
puntos de la imagen en donde los planos del sujeto y del fon-
do se funden o empalman, haciendo confusa o imposible su
diferenciacién. El caso tipico de las fotos de aficionado (y de
algunos profesionales, por descuido) donde detras de la cabe-
za del sujeto asoma un poste o las ramas de un arbol, es un
ejemplo conocido por todos los fotégrafos, que, sin embargo,
no deja de repetirse en numerosas imagenes supuestamente
bien construidas o que, por el contrario, han servido a fotégra-
fos como John Baldessari para hacerse un autorretrato por de-
mas irdnico, como el que lleva por titulo: Wrong (Equivocado).

La separacién del fondo, cuando éste es el objetivo del

fotégrafo, puede lograrse de numerosas maneras; la més ficil de ellas es la borrosi-
dad de este, conseguida por medio de una abertura del diafragma que desenfoque el
plano posterior o con la utilizacién de filtros u otros recursos informaticos durante el

El enfoque selectivo permite la se-
paracion de los planos de manera
efectiva. Fotografia de Nfotégrafos.

Los planos. Fotografia de Kake Re-
gueira.




En los frescos de la catedral de
Sofia en Ohrid (Macedonia) se
representan algunos elementos
arquitectdnicos en los que ya se
esbozan los primeros intentos.
Para 1290, Giotto en su fresco
L’hommage d’un homme simple
también hace uso del recurso, si
bien no todas las lineas de fuga
convergen en un mismo punto.

Tommaso di ser Giovanni di
Mone Cassai, mas conocido como
Masaccio (1401-1428), pintor
italiano fallecido a muy temprana
edad. A pesar de la brevedad de
su vida, fue uno de los iniciadores
del Renacimiento en Florencia y
su obra tuvo una importancia de-
cisiva en la historia de la pintura.

Ejemplo de perspectiva
central. Fotografia del autor

proceso de revelado digital. El correcto uso de la iluminacién de estudio puede lograr
el mismo efecto por contraste con el sujeto principal, ya sea oscureciéndolo o ilumi-
nandolo, hasta llegar al blanco de las fotografias de identificacion.

m La perspectiva

Otro medio efectivo para lograr la sensaciéon de profundidad es la PERSPECTIVA,
recurso pictérico del que pueden encontrarse los primeros indicios desde poco mas
de mil ahos de la era cristiana.

Sin embargo, hay que esperar al Renacimiento, con el fresco de la Santa Trini-
dad de Masaccio, pintado entre 1425 y 1428 en uno de los muros laterales de la iglesia
de Santa Maria Novella en Florencia, para que su uso se haga popular y se establezcan
las bases tanto tedricas como practicas del recurso, con los trabajos del arquitecto y
pintor florentino Filippo Brunelleschi. [9]

El término perspectiva (en latin, perspicere “para ver a través de”) segiin comenta
Panofsky (1973, 37), se utiliza en las artes para designar a una representacion, gene-
ralmente sobre una superficie plana (como papel, lienzo o fotografia), y que simula la
representacion del objeto de forma tridimensional, tal como es percibido por la vista.

Esta poderosa sensacion de tridimensionalidad, que provoca la perspectiva,
se logra al hacer que todas las lineas visuales de la imagen converjan hacia deter-
minados puntos, denominados “de fuga’, que pueden cualesquiera ser los tres ca-
sos que se indican en la
Figura 6.18: uno solo,
situado al centro o a un
solo lado de la linea del
horizonte (perspectiva
central), ejemplo A; dos,
situados en los extremos
de la linea del horizon-
te (perspectiva con dos
puntos de fuga), ejem-
plo B: o tres, el dltimo
de los cuales se coloca,
generalmente, en la par-
te inferior (perspectiva
con tres puntos de fuga),
ejemplo C, y que propor-
ciona una sensacién de
vista aérea.
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Figura 6.18 Perspectivas de una figura simple con distintos puntos de fuga

Dibujo del arquitecto Joaquin

Ribera.
P fi Al
unto d\e uga KA\ \\\p?nto de fuga B1 Punto de fuga B2
A2 Linea del horizonte L
b \T \:\\ - 5 /
m AN 7
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Punto de fuga C1 Punto de fuga C2
o o

Linea del horizonte @

'/ Punto de fuga C3
Cuencas mineras de Asturias. Foto-
grafia de Sergio Vega.

Desde un punto de vista mas técnico,
la perspectiva se define también por la inter-
seccidén, en un plano, de las lineas visuales
que parten desde el punto de observacion y
llegan hasta el objeto observado.

Existen dos tipos fundamentales de
perspectivas, en funcién de la posicién rela-
tiva entre el modelo representado y el punto
de vista: a) la perspectiva conica, también
denominada perspectiva central, en la que
todas las lineas convergen en un punto o
mas de fuga, y que es la que se conoce y se
utiliza comtnmente en la fotografia; y b) la
perspectiva axonométrica, que es un tipo de

—— proyeccion en el que todas las visuales son
196
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Dibujo del arquitec-
to Joaquin Ribera.

Una de las obras picto-
ricas mas famosas, que
contiene la anamorfosis
de una calavera centrada
en su parte inferior, es
el cuadro Los Embaja-
dores, de Hans Holbein
el joven, pintado en
1533, y que se exhibe en
la Galeria Nacional de
Londres.

Georg Friedrich Bernhard
Riemann (1826-1866)
matematico aleman que
realizé contribuciones
muy importantes al anali-
sis y la geometria dife-
rencial. En sus espacios
curvos se muestran las
trayectorias mas cor-

tas entre puntos que

son lineas curvas, y los
elementos tradicionales
de la geometria euclidia-
na se modifican en sus
propiedades.

Dibujo de José Carlos
Pariente Zorrilla.

paralelas entre si. Se utiliza preferentemente en los trabajos de arquitectura e inge-
nieria (Figura 6.19).

Figura 6.19 Diferencias entre perspectiva axonométrica y conica

Anamorfosis

Otro recurso relacio-
nado con la perspectiva,
aunque mds cercano a las
ilusiones opticas es el ANA-
MORFISMO, ya mencionado
por Piero de la Francesca en
sus trabajos sobre la pers-
pectiva e incluso practicado
por Leonardo da Vinci, del
que se conserva un esbozo
de la cara de un nifo reali-
zado hacia 1485. El anamor-
fismo consiste en la defor-
macién de una figura al ser
observada desde una posi-
cién diferente a la normal.

Desde el punto de vis-
ta matematico, la anamor-
fosis se relaciona también
con el espacio curvo de RIE-

MAN. Samuel Marolois recoge en su Tratado de Perspectiva de 1633 [10] el método de
Laurente y lo aplica al dibujo de un perro. En la Figura 6.20 hemos recreado el efecto

en el dibujo de un gato.

Figura 6.20. Anamorfosis de un gato
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En la actualidad, la anamorfosis se ha
hecho popular por la proliferacién en Inter-
net de dibujos callejeros que provocan sensa-
ciones de tridimensionalidad en las calles, los
espacios abiertos y los muros de los edificios
[11].

6.3 VARIEDAD

La variedad en el esquema compositivo
se refiere a la diferenciacion de los ele-
mentos que conforman la imagen. Esta
variedad puede obtenerse con la repeti-
cién, el contraste, la textura y la drama-
tizacion premeditada de formas, lineas,
colores y tonos.

6.31 Repeticion de formas, li-
neas, colores y tonos

La repeticién premeditada de los ele-
mentos morfolégicos de la imagen conforma
lo que denominamos patrén de disefio (pa-
ttern), y constituye un poderoso medio para
proporcionar variedad en un esquema com-
positivo.

6.32 Contraste

El contraste en los elementos de la imagen puede darse en las formas, situa-
cién, tamano, expresion, movimiento, tono y color. La utilizacién de las fuentes de
iluminacién y las sombras producidas por los objetos, contribuyen al manejo de esta
variable.

6.33 Textura

Este factor fue explicado anteriormente, al hablar de los elementos morfolégi-
cos de la imagen, por lo que remitimos al lector a dicho apartado.

6.34 Impacto: Dramatizacion de las posibilidades expresivas

La dramatizacién de la imagen se relaciona directamente con el impacto, y pue-
de lograrse dando énfasis a los siguientes elementos:

Contraste cromatico. Fotografia de
Mario Sincel.




e  Encuadre. Los encuadres no usuales pueden causar impacto, al des-
viarse de la norma comdn. Los picados y contra picados todavia conservan

la capacidad de impre-
sionar vivamente al
espectador-cliente.

° Tamaiio. Una de
las primeras recomenda-
ciones que se hace a un
fotégrafo incipiente, es
la de: acérquese al sujeto.
Obviamente es una buena
manera de aumentar el
tamano de laimageny
de eliminar elementos
distractores del fondo.

° Luz, colory
tono. El manejo de estos
elementos es notorio

en las fotos paisajis-

tas, en especial las de
puestas de sol, favo-
ritas de los turistas, o las que utilizan adecuadamente el aspecto simbo-

Tensién e interés humano lico de los colores para enfatizar la intencién del fotégrafo en la toma.
Fotografia de Sergio Vega. e  Forma. La forma tiene, de por si, importantes conno-

taciones de tipo psicoldgico, que pueden ser utilizadas con
efectividad para lograr una imagen con impacto.

Barrido fotografico del fon-
do. Fotografia de José An-
tonio Hidalgo Pérez.
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° “Interés humano”. Este factor, aunque no tiene que ver propiamen-
te con la estructuracion de los elementos de la imagen, constituye, sin duda
alguna, un pilar fundamental de la fotografia, y como tal, puede ser utilizado
en forma inteligente para reforzar las posibilidades dramaticas de la imagen.
e  Tension. Se consigue tension cuando:
» 1. Los puntos de mayor atencién no estan en el centro de la
imagen o en los cuatro centros de mayor atencion visual, sino
que estan fuera de esos centros e incluso pueden estar corta-
dos los elementos, no mostrandose enteros, y resaltando los
bordes de la fotografia.
» 2. Algo no se muestra de forma completa. En este caso
existe tension en la imagen y el cerebro tiende a recomponer
su estructura, buscando en la memoria figuras similares.
» 3. Laimagen es inusual, o sea se representan las cosas de
una forma a la que no estamos acostumbrados, lo que produ- . - —
ce también inestabilidad, incertidumbre y tension. Flemplo tension cromatica. Foto-
i grafia de José Carlos Pariente Zo-
» 4. Lafotografia que se apoya en las diagonales, lo que tien- rrilla.
de a suscitar tensién.
» 5. Los angulos de la toma no se corresponden con los “na-
turales o habituales para esa toma”.

LLLLL



El cuadro que el pintor Henri
Matisse hizo en 1905 de su
esposa Madame Matisse, tam
bién denominado la Raya Verde
(1905), se encuentra en la Ga
leria Nacional de Dinamarca, y
es un claro ejemplo de tension
cromatica.

Tension cromatica. Cen-
tro de Convenciones,
Zacatecas (México).
Fotografia del autor.

» 6. Se hace uso del barrido fotografico o sea, la captacién
de sujetos en movimiento con una baja velocidad de obtura-
cidn, técnicas que se sirven de la utilizacion de la linea como
elemento dinamico, que imprime tension a la imagen. En el
comic se habla de la presencia de lineas cinéticas.

» 7. Se utilizan colores complementarios en una misma ima-
gen. A este recurso se le denomina TENSION CROMATICA.
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NOTAS AL CAPITULO

[1] Los planos son elementos idéneos para compartimentar y fragmentar el espacio

plastico de la imagen. La superposicion de los mismos provoca una de las su-
gerencias mas sencillas para la percepcion de la tercera dimension. Kandinsky
(1975:127), denomina “plano basico” a la superficie material destinada a recibir la
obra;la imagen fotografica, en nuestro caso.

Este plano basico posee una orientacién definida por dos pares de conceptos
importantisimos: las posiciones arriba-abajo y las direcciones izquierda-dere-
cha, como se muestra en la Figura 6.1. El “arriba” evoca ligereza, mientras que

el “abajo” pesantez. Las porciones inferiores del plano nos anclan a la tierra,
mientras la parte superior nos lanza al espacio. Estas sensaciones conforman

el concepto de anisotropia, que puede describirse como la caracteristica del
espacio plastico debida a la fuerza de gravedad: la parte superior de una compo-
sicién no pesa lo mismo que la inferior. Un objeto situado en la parte superior
pesara mas que en la inferior. Los conceptos izquierda-derecha, por otra parte,
se relacionan primordialmente con el concepto de lectura de la imagen, analiza-
do en el capitulo III, concepto profundamente enraizado en los aspectos cultu-
rales particulares de los diversos pueblos.

La confusion en nuestro idioma de los términos “plano” y “encuadre” proviene en
gran medida de su uso en el idioma inglés, en el que el término utilizado para el
plano es el de shot, puesto que al encuadre se le denomina frame.

[2] Hay numerosas publicaciones en Internet sobre el tema. Citamos solo una de

ellas para los interesados: https://www.digitalrev.com/article/broken-india-
photo-series-helps-you-think-outside-the-box

[3] Leonardo, en su Tratado de la Pintura; Fibonacci, con la serie matematica que

recibe su nombre; Pacioli, padre de los contadores, con La Divina Proporcion;y Le
Corbusier, con El Modulor.

[4] Mark Barr y Schooling designaron al nimero de oro (1.618) con la letra griega phi

(®), en los anexos de la obra de Theodore Cook, 1914. The Curves of Life. London:
Constable and Co. Citado por Villafafie (1987: 162).

[5] Paralosinteresados en el tema, existe, incluso, una publicacion especializada

llamada Fibonacci Quarterly dedicada al estudio de la sucesion de Fibonacciy
temas afines. Puede consultarse en: https://www.fq.math.ca

[6] Smith, John Thomas, 1797. Remaks on Rural Scenery. London: Nathaniel Smith,

pag. 16.

[71 Paraellector interesado en el tema se recomiendan los siguientes textos, refe-

renciados en la bibliografia: Bouleau, Charles. The Painter’s Secret Geometry; Elam,
Kimberly. Geometry of Design; Hambidge, Jay. The Elements of Dynamic Symmetry;
Jacobs, Michel. The art of composition. A Simple Application of Dynamic Symmetry y
Rankin Poore, Henry. Pictorial Composition and the Critical Judgment of Pictures.



[8] Paralos interesados, el articulo puede encontrarse en la siguiente direccién
Web: http://josebruiz.com/blog/las-proporciones-mas-utilizadas-en-fotogra-
fia/

[9] Filippo di Ser Brunellesco Lapi, conocido simplemente como Filippo Brunelles-
chi (1377-1446), fue un arquitecto, pintor y escultor italiano famoso, entre otras
muchas obras, por la construccién de la cipula de la Catedral de Florencia.
Considerado el inventor de la perspectiva. Su biografia fue resefiada por Vasari:
Vasari, G., 1568. Vite de’ piu eccellenti architetti, pittori, et scultori italiani, da Cimabue
insino a’ tempi nostri. Hay traduccién al espanol por De Giovanna, Gabriele, 2010.
Las vidas de los mas excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos desde Cimabue a
nuestros tiempos. Madrid: Catedra.

[10] Marolois, Samuel, 1633. Optica sive perspectiva pars prima. Continens praeter requlas
ac demonstrationes opticae perfectissimas geometriae. Amsterdam: Johannes Jansso-
nius. Los interesados en el tema pueden consultar la obra en espafiol de Gémez
Rodrigo, Maria, 2008. Anamorfosis. El angulo magico. Valencia: Universitat de
Valencia.

[11] Como referencia puede consultarse la coleccién de Sophie Durdn en Pinterest:
https://www.pinterest.com/sophiai4lizziem/anamorfosis/ o los trabajos sobre
arte urbano que pueden localizarse de manera ficil en Internet.
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Alegoria de la creacidn. Pala-
cio Nacional de Sintra (Portu-
gal). Fotografia del autor.
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Capiteles en el Mexuar. Alaham-
bra de Granada. Fotografia del
autor

CAPITULO VII

Loy estructuras dinamicas

La fotografia es, antes que nada, una manera
de mirar. No es la mirada misma.

Susan Sontag

inco elementos dindmicos fundamentales de la imagen deben
ser estudiados bajo este rubro: el movimiento, la tensién, el ritmo, la profundi-
dad y el tiempo (en donde ocupa un lugar destacado el instante decisivo, como
bien lo denominara Cartier Bresson).

7.1 EL MOVIMIENTO

La fotografia abrié nuevas posibilidades plasticas y cientificas con el registro
del movimiento. El control de la velocidad de obturacién permitié tanto a Mu-
ybridge [1] como a Edgerton [2] y los posteriores autores establecer definitiva-
mente las posiciones correctas de las extremidades en hombres y animales al
ejecutar movimientos rapidos, y rebatié vicios que habian persistido por siglos
en la pintura, principalmente, como fue el caso de las posiciones de las patas de
los caballos al galope. Lugar indiscutible para la fotografia, dentro de las posibi-
lidades del movimiento, lo ocupan los barridos fotograficos, por lo que centra-
remos nuestra atencion en estos efectos.

7.11 Los barridos fotograficos

La utilizacién de la imagen barrida como fondo para sujetos en movimiento,
refuerza la sensacion dindmica y puede producir extraordinarios efectos compositi-
vos cuando se utiliza de manera inteligente y creativa. El barrido fotografico (panning
en inglés) es una técnica especifica que implica “congelar” un objeto en movimiento,
de tal forma que solo una parte del campo se vea movida, mientras el sujeto principal
permanece en foco total o parcialmente. La técnica general implica el movimiento
de la cdmara siguiendo al objeto, unido a una velocidad lenta o dejar la cimara fijay
captar el movimiento del sujeto.
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m Barridos lineales

Este tipo de barridos, como su nombre indica, se logran con el movimiento ho-
rizontal o vertical de la cdmara y un objeto en movimiento claramente diferenciado
del fondo o aprovechando el movimiento de un objeto sobre un fondo estatico. Una
recomendacién importante cuando de barridos se trata, es respetar, en lo posible la
denominada “regla de la mirada”, esto es, dejar al sujeto principal con mayor espacio
libre en la direccién del movimiento, aunque el efecto contrario, en determinados ca-
sos, puede contribuir a un mayor dramatismo de la imagen.

m Barridos con lentes de focal variable

Barrido lineal Fotografia de

El barrido utilizando los lentes de focal variable o zooms, denominado también Philippe Uglietta,

zooming, es una técnica de barrido en la que se utiliza este tipo de lente en lugar de
uno de focal fija. Normalmente requiere del uso de un tripode para evitar los proble-
mas de trepidacion al cambiar la focal.

m Barridos mediante filtros

Composicién fotografica

Otra forma de conseguir los barridos es mediante el empleo de filtros 6pticos
e desenfoque, la utilizacién de gelatinas o los filtros conseguidos con programas de
de desenfoque, la util de gelat los filt guid prog d
206  Procesamiento digital.



El efecto toma su nombre del
fotégrafo Josh Adamski (Tel
Aviv, 1948) [3]

m Efecto Adamski

Un caso particular de barrido que ha tenido una amplia difusién en las redes es
el denominado EFEcTO ADAMSKI, en honor de su creador.

El barrido en este caso es, en realidad, un efecto de post-procesado y puede
aplicarse ya sea a toda la fotografia, al fondo o a parte de una imagen dejando el cen-
tro de interés o algiin otro elemento sin ser afectado. Hay que aclarar, sin embargo,
que no todas las imagenes se prestan para su utilizacién. De preferencia se escogen
imagenes que tengan los elementos lineales muy destacados o en las que el sujeto
principal destaque claramente del fondo.

Para su obtencidn es necesaria la utilizacién de diferentes capas y mascaras en
un programa de procesamiento de imagenes y la aplicacion de filtros de desenfoque
en algunas de ellas. En la red pueden encontrarse diversos tutoriales que explican la
técnica en detalle.

Efecto Adamski. Fo-
tografia del autor.

7.2 LATENSION

La tensidn, a la que ya hicimos referencia en el capitulo anterior al hablar de
uno de los recursos para lograr impacto, puede ser definida como un estado
estructural de la imagen que demanda resolucién para establecer el equilibrio.
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La compensacién de estas tensiones origina un cierto tipo de equilibrio, deno-
minado inestable.

Las tensiones, en el esquema compositivo, pueden lograrse con el manejo de los
elementos escalares, como las proporciones, o los morfoldgicos, como la forma. Por
ejemplo, los formatos rectangulares adquieren mayor tensién a medida que se alejan
del cuadrado, y las formas irregulares son las que tienen mayor grado de tension, en
comparacion con las regulares. Un sonido onomatopéyico es
la imitacidn linglistica de un
7.21 Tension por medio de las lineas sonido natural u otro elemento

Al 1 de las li d del itulo V ) I . acustico. También se usa para
tratar el tema de las lineas, dentro del Capitulo V, ya mencionamos las posi- ;.00 |05 sonidos emitidos por

bilidades de estas, en especial las diagonales, para sugerir tensién o movimiento. Un |4 animales, como “miau” o
caso particularmente interesante utilizado en los cémics desde su inicio, aunque poco  “guau”, en el caso de gatos y
empleadas en la fotografia como tales son las denominadas “lineas cinéticas”, que son  perros, respectivamente.
elementos graficos que dotan a las imagenes de la sensaciéon de algin tipo de movi-

miento, de manera que conduzcan la visién del lector sin que medie ninguna frase,

aunque a veces pueden acompafiarse de
SONIDOS ONOMATOPEYICOS. Pueden
ser rectas, diagonales, curvas o combi-
naciones de ellas.

Una buena manera de simular es-
tas lineas cinéticas en el caso de la foto-
grafica es la utilizacion de los “barridos”
o el efecto Adamski, comentado en pa-
rrafos anteriores.

7.22 Tension por medio de
las formas

De manera similar a las lineas, las
formas, como también indicamos en el
mismo capitulo, en especial si son irre-
gulares, producen mayor sensacién de
tension que las estaticas como el tridn-
gulo, el cuadrado o el circulo.

7.23 Tension por medio de
puntos de fuga

Composicién fotografica

La utilizacion de la perspectiva y planos escorzados contribuyen también en

b . .y .y . Tension por or medio de las lineas
uena medida a la sensacion de tensiéon en una imagen. . . o
- diagonales. Fotografia de Philippe

208 Uglietta.




Tension por barrido y las li-
neas diagonales. Fotogra-
fia de Jaime O’Ryan.
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7.24 Tension mediante el contraste

El contraste, por lo general, produce tension en la imagen, ya sea por medio de
las texturas, las tonalidades producidas por la iluminacién o el contraste cromatico
cuando se utilizan colores complementarios.

7.25 Tension mediante la desviacion de la norma

La alteracién del tamafio o las proporciones “normales” de los objetos o sujetos
puede provocar inestabilidad y tensién al igual que la carencia de algiin elemento co-
nocido o integrante del sujeto. Cuando algo se nos muestra de manera incompleta se
genera una tension y el cerebro trata de recomponer la estructura a la que estd acos-
tumbrado cuando se visualizan formas similares completas. Un caso particularmente
representativo de esta tltima opcién son las esculturas en bronce de Bruno Catalano
que dejan parte de los sujetos como si se hubieran destruido, permitiendo ver lo que
hay detras de él. [4]

7.3 RITMO

Ya en el Capitulo 6, al tratar el tema de la VARIEDAD en el apartado correspon-
diente a la repeticién iniciamos este tema, sin embargo, el ritmo no es mera-
mente repeticion. El concepto de ritmo se refiere a los patrones de organiza-
cién de la secuencia 6ptica. En musica, por ejemplo, donde es un concepto vital,
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el ritmo se refiere al orden sucesivo de progresion y alternacién de elementos
fuertes denominados “acentos”, con otros mas débiles denominados “interva-

»

los”.

En todo ritmo hay que diferenciar entre la periodicidad, que se refiere a la repe-
ticién de los elementos o grupos de elementos, y la estructuracion, que es la secuela
en que éstos se repiten. La estructuracion puede ser regular, irregular o libre. Alos an-
teriores, en el caso de la fotografia, hay que afiadir, ademas, tanto el tamafo como la
forma o el color de los elementos que se repiten y su patron de repeticion en el campo.

Los diferentes casos que se pueden presentar en los patrones de regularidad o
irregularidad podemos agruparlos como sigue:

7.31 Variaciones en los elementos e intervalos

Las variaciones del ritmo pueden referirse tanto a los elementos como a los in-
tervalos. Los elementos pueden variar en cuanto a su tamaio, forma, textura o color.
Los intervalos varian de acuerdo con su distancia entre los elementos. De acuerdo con
el tipo de intervalo, podemos clasificar los ritmos de la siguiente manera:

m Ritmo primitivo

Denominamos asi a la exacta repeticién de un elemento a intervalos iguales. El
espacio libre que existe entre los elementos puede también contribuir a la sensacién
de rapidez (cuando los intervalos son muy cortos) o lentitud (cuando los intervalos
son muy largos). Las ventanas de los edificios o los postes de una cerca, vistos de fren-
te, pueden ser un buen ejemplo de un ritmo primitivo sencillo.

Los ritmos primitivos también pueden variar con respecto a la utilizacién de
tamafios, forma o colores distintos en los elementos que se alternan.

Ritmo. Fotografia de Philippe Uglietta.
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m Intervalos progresivamente mayores o menores

Ritmo primitivo, repeticién de
las formas en las ventanas de un
crucero. Fotografia del autor.

Hablamos de este tipo de intervalos cuando la distancia entre los elementos que
se repiten varia de tamafo, ya sea de manera creciente o decreciente. En este caso nos
referimos al intervalo, no al elemento que se repite, que puede también varias en ta-

maifio, forma o color. Por ejemplo, los durmientes en una via de ferrocarril o las rayas
de cebra de un paso peatonal, por efecto de la perspectiva.
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m Intervalos desiguales

En este tipo de imagenes, el patron es irregular; puede o no seguir un orden
predecible.

1
warw o
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7.31 Patrones de repeticion en el campo

. . Ejemplo de intervalos desiguales
m Ritmo lineal en las ventanas de un edificio en

Nos referimos a los patrones de repeticién lineal cuando la distribucién de los  ©€nv3- Fotografia del autor.

elementos sigue una direccion recta, quebrada o curva, independientemente de las
variaciones en sus caracteristicas o sus tipos de intervalos.

m Ritmo radial

En el caso del ritmo ra-
dial, los patrones de repeticién,
como su nombre indica, tienen
un punto de origen y a partir
de él se expanden de manera
radial, ya sea siguiendo figuras
circulares o elipticas.

{ Ritmo radial. Fotografia de José
Carlos Pariente Zorrilla.




7.4 PROFUNDIDAD E ILUSION PLASTICA

Quizas el aspecto mas importante, dentro de los elementos dindmicos de la
imagen, es el de la sensacién de profundidad.

4

La imagen fotografica tradi-
cional, limitada por las dos dimen-
siones del soporte, debe crear la
ilusion de la tercera dimensién por
medio de los numerosos recursos
que toda una larga tradicién ligada
al punto de vista central ha domi-
nado las artes figurativas desde el
Renacimiento.

El obtener la sensacién de
profundidad se logrd, desde el
Egipto de los faraones, con recur-
sos sumamente sencillos, pero de
una gran eficacia: la posicién ver-
tical, la superposicién y el cambio
de tamano [5]. La posterior irrup-
cién de la perspectiva condiciond la
percepcién visual hasta el adveni-
miento de la fotografia y la polifo-
calidad del cubismo en la pintura.

7.41 La sensacion espa-
cial

La profundidad en la foto-
grafia, o sea, la sensacién de terce-
ra dimensién puede lograrse, por
tanto, de muy diferentes maneras,
como son el manejo de la distancia
en el plano vertical, la superposi-

cién de los elementos o planos, el manejo del tamano de los objetos o con el recurso

La sensacion de profundidad.

de la perspectiva. Detallaremos cada una de ellas:

Fotografia de Muel de Dios. m Mediante la posicién vertical. (Uso del horizonte)

Este recurso se empled ampliamente desde la antigitedad, como lo atestiguan
las miniaturas persas, por ejemplo. En él, el extremo inferior del plano grafico repre-
senta el punto mas préximo; en consecuencia, el grado de elevaciéon de las unidades
visuales indica posiciones espaciales de retroceso.
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La ruptura de esta convencién se dio con las FOTOGRAFIAS AEREAS. Ampliamen-
te utilizadas para fines bélicos y de reconocimiento, se ha recurrido para sus tomas
desde las palomas, las cometas y los globos aerostaticos hasta los aviones equipados
con camaras especiales.

En épocas mas recientes, dos modalidades, los globos aerostaticos y los drones,
han proliferado en las redes y permitido la realizacion de interesantes composiciones
en las tomas aéreas.

Las primeras fotografias aéreas
fueron realizadas en las cerca-
nias de Paris por Nadar a bordo
de un globo en 1858, aunque
la primera que se conserva, del
Arco del Triunfo, es de 1868.

En Espafa se atribuye al fotégrafo Antonio Esplugas Puig el mérito de haber
realizado las primeras fotografias aéreas en globo al montar una cdmara fotografica
en su barquilla durante la Exposicién Universal de Barcelona en 1888.

Los drones, por otro lado, productos de la industria bélica en sus inicios, se han
convertido en la actualidad en otro recurso mas para la fotografia aérea y estan lle-
gando, incluso, a convertirse no solo en un riesgo para la aviacién comercial, sino un
peligroso medio de espionaje y control, por lo que estan surgiendo numerosas regla-
mentaciones con respecto a su uso. Sin embargo, para los fotégrafos, constituyen otro
medio mas de lograr imagenes que desafian los medios tradicionales por el delicado
control y las posibilidades creativas que permiten su maniobrabilidad y su facil utili-
zacion.

Las posibilidades tecnolégicas relacionadas con su uso incluyen el desarrollo
de camaras fotograficas para la realizacién de tomas en 4K y es tanta su popularidad
que ya existen, aparte de libros y monografias especializadas, incluso el concurso de-

Take me away. San Miguel Allende
(México). Fotografia de Marian Bliss
Blake.




Drone Awards es un
proyecto especial
del importante cer-
tamen fotografico
Siena Awards dedi-
cado a este género
fotografico separa-
do de la fotografia
tradicional [11]

La Fotogrametria es
la ciencia y técni-

ca fotogréfica que
permite estudiary
definir con precisién
la forma, dimensio-
nes y posicion de los
objetos por medio
de sus fotografias.

Chimeneas y barco carguero.
Imdagenes tomada con un dron en
el puerto de Tampico (México). Fo-
tografias de Tomas Vargas Valencia.

nominado DRONE AWARDS, que incluye este afio 2020, como muy oportuna moda-
lidad, entre sus diez categorias, la que han titulado: Ciudades vacias: La vida bajo el
COVID-19.

Otra de las aplicaciones de la fotografia aérea, y ahora también de los drones,
especialmente significativa por su utilidad tanto fiscal como arquitecténica es la Fo-
TOGRAMETRIA. Herramienta esencial para los catastros estatales, permite la medi-
cién precisa y la geolocalizacion tanto de los predios como de sus edificaciones.

Su uso en muy diversos campos, tanto cientificos como artisticos, hace tam-
bién de la fotogrametria una herramienta muy valiosa en los trabajos de arqueologia

o ; y restauracién tanto de
monumentos como de
obras escultéricas y mu-
ralisticas. La medicina y
la biomecanica también
se benefician de su téc-
nicas y en conjuncién
con las nuevas posibi-
lidades de la impresién
3D y los poderosos pro-
gramas informaticos ac-
tuales, permiten recrear
modelos a escala de los
mas diversos objetos y
monumentos.
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m Mediante la superposicion

Utilizada desde la pintura egipcia
en adelante. Las figuras que se encuen-
tran superpuestas por otras tienden a
percibirse en un plano mas alejado en re-
lacién con el observador.

m Mediante el tamano

Las figuras mas grandes aparentan
estar mas cerca del observador.

m Mediante la perspectiva

Con el descubrimiento de la pers-
pectiva lineal, durante el Renacimiento,
el hombre encontré el que hasta ahora
ha sido el medio plano mas efectivo para
crear la ilusién de la tercera dimension:
la perspectiva. Como ya tratamos en el
Capitulo VI, la primera obra pictori-
ca en la que se utilizé este efecto fue La
Santisima Trinidad, de Masaccio, fresco
pintado en 1427, en la parroquia de San-
ta Maria Novella. Segtn relata Vitrubio,
los parroquianos quedaron asombrados
cuando se descorrio el velo que cubria la
obra y ésta pudo ser contemplada. Pare-

Fotografias aéreas para usos de un
catastro estatal.

La utilizacién de un objetivo gran
angular y un punto bajo de toma,
pueden acentuar la dramatizacién
del sujeto fotografiado, como en
este caso del famoso Cristo de los
Faroles, en la ciudad de Cdrdoba
(Espaia). Fotografia del autor




cia como si alguien hubiera abierto un hueco en la pared, tal es el efecto que la pers-
pectiva proporciona atn al espectador.

7.42 Variedades de perspectivas

James Gibson, en su libro La Percepcion del Mundo Visual, plantea trece variedades
de perspectiva, que trataremos de sintetizar y comentar para el lector. [6]

| Perspectivas

de posicion

Comprende este apar-
tado tres tipos de perspectiva:
la de textura, que se refiere a
la pérdida de detalle en las su-
perficies 2 medida que éstas
se alejan del observador; la de
tamafio, que ya explicamos an-
teriormente; y la lineal. Esta
tltima, fue la desarrollada du-
rante el Renacimiento.

[ Perspectivas
de paralaje

Menciona aqui el autor la
perspectiva binocular, debida
a la vision a través de los dos
ojos, y la del movimiento. Esta
tltima se refiere a la sensacion
producida por los objetos en
movimiento, que aparecen avanzar mas lentamente, a medida que se distancian del

Ejemplo de perspectiva aé- observador.
rea. Bhaktaphur. Fotogra-

fia de Julidn Ochoa m Perspectivas independientes de la posicion de movimiento del

observador

En este apartado, el mas extenso, Gibson agrupa ocho variedades, de las que
s6lo mencionaremos las mas significativas para la composicién:

1. Perspectiva aérea. Las condiciones atmosféricas pueden hacer que los objetos
lejanos, como las montanas, parezcan mas cercanos de lo que en realidad estan.
En la fotografia, los planos mds lejanos van perdiendo su coloracién y tomando
tonos mas grisaceos, a medida que se alejan del observador. Ya los mismos ro-
manos representaban los planos distantes con los colores frios (azules y verdes),
y los cercanos con los colores calidos (ocres y marrones).
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2. Perspectiva de lo borroso. Los objetos mas alejados al observador se ven mas
borrosos que los cercanos. Esta variedad es ampliamente utilizada en fotogra-
fia, al desenfocar intencionalmente los fondos por medio de la abertura del dia-
fragma.

3. Ubicacion relativamente ascendente del campo visual. Cuanto mas se aleja
uno del suelo, la linea del horizonte tiende a subir, de los pies a la altura de los
0jos.

4. Cambio de textura o espaciamiento lineal. Un cambio brusco en la textura
de un objeto dentro del campo visual denota un saliente o una depresién en el
mismo.

5. Cambio de intensidad en el movimiento. Los objetos cercanos se mueven,
aparentemente, mucho mas que los distantes. El cuidado de este efecto en la
fotografia deportiva es determinante para lograr una buena toma.

6. Cabalidad o continuidad en la silueta. Aspecto perceptivo de suma impor-
tancia, relacionado con el camuflaje. La ruptura de la silueta puede delatar un
buen enmascaramiento.

. . L. La evocacion del tiempo. Pefialba,
7. Transiciones entre la luz y la sombra. El cambio brusco de la luminosidad gspafa. Fotografia de Manolo Ba-

indica un reborde. La fotointerpretacion utiliza ampliamente este principio. La  rroso.
redondez de los objetos se percibe por la transicién gradual de los tonos claros a
los oscuros. Este es uno de los aspectos mas importantes en la fotografia.

7.43 La ilusion plastica

La fotografia modific6 nuevamen-
te la representaciéon de la profundidad
y la tercera dimensién, introduciendo
un nuevo lenguaje en la ilusidon plastica.
Como hemos mencionado anteriormente,
las tomas en picado y contrapicado, la fo-
tografia aérea, yla modificacion de la mis-
ma perspectiva por el uso de lentes, como
los grandes angulares y los denominados
“ojos de pescado”, alteraron la linealidad
de la representacion tradicional y el punto
de vista Gnico y central renacentista

La utilizacion de las diferentes dis-
tancias en los objetivos fotograficos pro-
duce alteraciones importantisimas en la
—— visidn de la realidad. Los grandes angu-
218 Jares tienden a curvar las lineas de fuga,
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El gato en movimiento. Fo-
tografia del autor.

mientras que las telefotos comprimen el campo de vision y enfatizan la repeticién
regular de lineas y figuras.

Para lograr que una foto muestre similar perspectiva con diferentes objetivos,
el sujeto debe tomarse desde una distancia que sea igual a la distancia focal del ob-
jetivo empleado, multiplicada por el grado de amplificacién que se desea (Jonas 1976,
39). Este mismo autor recomienda distancias 6ptimas para la observacién de las fo-
tografias, en el sentido de obtener la menor deformacién debida al fenémeno de la
perspectiva.

Para ello, es necesario
mantener la imagen dentro
del angulo de visién del ojo.
Por ejemplo, una fotografia
de 8 X 10 pulgadas se ve mejor
a una distancia entre los 38 y
los 42 cm, mientras que para
una de 11 X 14, esta distancia
debe aumentarse hasta los
cincuenta o sesenta centime-
tros.

7.5 ELTIEMPO

Desde sus inicios, la fotografia tuvo la propiedad de detener el tiempo conge-
lando el instante. La abstracciéon temporal fue una de sus cualidades fundamen-
tales hasta la aparicion del cine: la imagen en movimiento. Hoy en dia, con la
aparicion de las nuevas tecnologias, las redes e Internet, la barrera entre ambas
disciplinas se hace cada vez mis difusa, se hace liquida, como diria Bauman [7]
y surge incontenible, ademds, la postfotografia, pararaseando a Fontcuberta [8]
o la Fotografia 3.0, como prefiere denominarla Oscar Colorado [9].

Sin embargo, la ilusion visual del paso del tiempo ha sido tema para el desarro-
llo de variadas técnicas que pretenden hacerla realidad o, con el advenimiento de las
nuevas tecnologias, lograr su puesta en escena fotografica. En un interesante articulo
titulado “13 magnificas maneras de retratar el paso del tiempo” [10] Alexa de Blois re-
comienda otras tantas maneras de “retratar el tiempo”, algunas de las cuales podemos
agrupar en los siguientes apartados.

7.51 La pseudocinematografia

Bajo estas técnicas, se trata de crear la ilusion del paso del tiempo mediante la
superposicion de tomas fotograficas hechas en lapsos cortos de tiempo de un mismo
objeto o sujeto y montadas posteriormente en secuencia, ya sea mediante un video o
con la impresion de la serie, que puede también ser de objetos o sujetos diferentes.
Las mas conocidas, por sus nombres en inglés son el Time Lapse y la Stop Motion.
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7.52 La evocacion del tiempo

En este rubro podemos incluir todas
aquellas imagenes que evocan el paso del
tiempo, ya sea mediante el contraste entre
imagenes tomadas en diferentes épocas o
momentos de crecimiento, varias genera-
ciones de una familia en una misma ima-
gen, o con alguno de los muchos simbolos
que tradicionalmente se han asociado al

tiempo, como la vejez, las telarafias o las
tan socorridas imagenes de un reloj. La
evocacion del tiempo transmite, no pocas
veces, un sentimiento de aforanza y tris-
teza, aunque tiene también la creativa po-
sibilidad de evocar un futuro mas desea-

ble.

7.53 Tiempo y movimiento

El tiempo y el movimiento van casi
siempre de la mano en la naturaleza y en
las formas vivas. En la fotografia, desde
sus inicios, se utilizé la técnica de “congelar el movimiento” por medio de largas expo-
siciones que permitieran lograr alguna especie de barrido en las partes méviles de la
imagen o la superposicion en secuencia de varias de ellas. Las fotografias como la del
gato en la pagina anterior, al registrar el barrido de la imagen con una exposicion de

L 4
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baja velocidad, permite lograr interesantes efectos plasticos que son mas productos
del azar que consecuencias de las intenciones deliberadas del fotografo.

La evocacion del tiempo. Fotogra-
fia de Yolanda Purrifios.
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Tiempo y movimiento. Secuencia
tomada de una serie de Nfotdgra-
fos.




Cuando el destino nos alcance.
Fotomontaje de Manolo Barroso.

7.54 Las exposiciones multiples

Otra técnica, ampliamente utilizada por algunos de los pioneros de la fotogra-
fia, es la exposicién multiple, que si bien en los tiempos anteriores a la era digital
implicaba un buen domi-
nio técnico ya fuera en la
camara a la hora de hacer
la toma o con posteriori-
dad en el laboratorio, en la
actualidad es “pan comido”
gracias a las técnicas de los
programas de edicién de
imagenes.

Los famosos antece-
dentes de Gustave Le Gray
o los montajes pictorialis-
tas de Rejlander y de Ro-
binson [12], logrados por
la superposicién de nega-
tivos en una sola impre-
sién, con el advenimiento
de las nuevas tecnologias y
el empleo de la técnica de
capas y mascaras que utilizan la mayoria de los programas informaticos, han hecho
que las exposiciones multiples se conviertan en una técnica con la que cualquier afi-
cionado medio, con la ayuda de un par de tutoriales de Youtube, pueda lograr image-
nes que harian palidecer de envidia a los precursores citados, aunque hay que recalcar
que solo una adecuada composicién, aunada a la experiencia y la intencién expresa
del fotégrafo hard que los resultados puedan ir mas alla de un pastiche sin sentido,
aunque esté técnicamente bien logrado.
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NOTAS AL CAPITULO

[1] Eadweard Muybridge (1830-1904). Fotégrafo y cientifico inglés emigrado a los
Estado Unidos. Famoso por sus experimentos sobre la cronografia. Publicé va-
rios libros con sus imagenes de sujetos en movimiento, tanto de animales como
de personas. Con las de su caballo en movimiento (1878) demostré que la visién
pictérica relacionada con algunos de ellos no correspondia con la realidad.

[2] Harold Edgerton (1903-1990). Fotégrafo e ingeniero eléctrico norteamericano.
Descubridor de la fotografia estroboscépica, con la utilizacion del flash electro-
nico (descubierto por Johann Ostermeyer en 1930). Son famosas sus imagenes
de las trayectorias provocadas por fenémenos fisicos como las gotas de agua al
caer, el disparo de una bala o el movimiento de un palo de golf.

[3] Puede consultarse parte de su trabajo en su sitio en Internet: http://joshfineart.
blogspot.com/ o en la coleccion de Elyane Michiels en Pinterest: https://www.
pinterest.es/elyanem/josh-adamski/

[4] Bruno Catalano (n. 1960) Escultor francés nacido en Marruecos, que se ha hecho
famoso por sus esculturas con partes de los sujetos eliminadas. Se puede con-
sultar su obra en Internet y en su direccién Web: https://brunocatalano.com/
sculpture-bronze/bruno-catalano-bio.php

[5s] Hay que hacer notar que, en Egipto, el cambio de tamafo en las figuras huma-
nas obedecia mds a una convencion de tipo jerarquico que propiamente pers-
pectiva. La figura del Faradn se encontrase donde se encontrase, siempre debia
de ser la mayor de todas.

[6] James Gibson. La Percepcion del mundo visual (ver Referencias y Bibliografia).

[7]1 Zygmunt Bauman (1925-2017). Filésofo polaco. Acuné el término “modernidad
liquida”, que aplicé en muchos de sus numerosos y difundidos libros.

[8] Joan Fontcuberta (n. 1955). Fotdgrafo, investigador y profesor espafiol, nacido en
Barcelona. Premio Nacional de Fotografia y Premio Nacional de Ensayo. Parte
importante de su obra se centra en la critica de la fotografia como evidencia de
lo real. En una de sus mas recientes publicaciones: La furia de las imagenes. Notas
sobre la postfotografia (2016), acund este término para recalcar la influencia que
tienen las redes y lo digital en la masificacién de la creacion y la difusién de la
obra fotografica.

[9] Oscar Colorado Nates es un académico, critico, analista y promotor de la fo-
tografia nacido en la Ciudad de México en 1969. Puede consultarse su blog en
Internet, su obra citada en las referencias y el siguiente enlace para el tema de la
postfotografia: https://oscarenfotos.com/2014/08/23/postfotografia/.

[10] El articulo puede consultarse en el Blog del Fotégrafo: https://www.blogdelfoto-
grafo.com/13-maneras-retratar-el-tiempo/

—  [11] Drone Awards contempla las siguientes diez categorias en su edicién 2020: Bo-
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Series, y como tltima e interesante modalidad: Ciudades vacias: la vida bajo el
COVID-19. Fuente: https://droneawards.photo/.

[12] Gustave Le Gray (1820-1884). Se le atribuye la paternidad de las exposiciones
multiples al combinar imagenes simultaneas del cielo y el mar. Oscar Gustave
Rejlander (1813-1875). Su montaje mds famoso es el titulado Los dos caminos de
lavida, en el que combind 32 negativos. Henry Peach Robinson (1830-1901). Su
imagen mas conocida, Los #tltimos instantes, es considerada por algunos autores
como el primer fotomontaje de la historia. Los datos biograficos de los autores
citados pueden consultarse en cualesquiera de las Historias de la Fotografia
citadas en la seccién de Referencias y Bibliografia.
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Pagina opuesta. Jardines del Partal
en la Alhambra de Granada. Foto-
grafia del autor

CAPITULO VIIT

Lav practica fotografica

Las llamadas “reglas” de la composicién foto-
grafica son, en mi opinion, invalidas, irrelevan-
tes e insubstanciales

Ansel Adams

a practica fotografica cotidiana es la Ginica actividad que nos
permite confirmar o rebatir los aspectos tedricos sustentados en los textos y
expuestos en los capitulos anteriores. Es por eso por lo que, en este altimo ca-
pitulo, hablaremos brevemente de algunos tépicos que forman parte sustancial
del quehacer fotografico.

La eleccién del tema y el estilo fotografico son conceptos intimamente relacio-
nados, y constituyen la preocupacién de muchos trabajadores de la cimara, asi como
las posibilidades de comercializar la obra resultante, condicionada por un mercado
dindmico y en constante expansion, incrementado en sus infinitas opciones con la
irrupcion de la Internet y las enriquecedoras alternativas de las redes sociales.

Algunas consideraciones finales sobre los aspectos compositivos tratan de des-
mitificar la creencia de que las reglas, en composicion, son siempre garantia para una
buena foto.

8.1 LA ELECCION DEL TEMA

Hace ya algtn tiempo, Berenice Abbott expresd de manera terminante:

[...] digamos de antemano lo que una fotografia no es. Una fotografia no es una
pintura, un poema, una sinfonia o una danza. No es sélo una imagen bonita, ni un
ejercicio de técnicas contorsionistas, y encaminadas a la pura calidad del positiva-
do. Es, o deberia ser, un documento significativo, una afirmacién penetrante, que
pudiera ser descrita con un término muy sencillo: selectividad [1].

Abbott afiade mds adelante:

[...] La fotografia puede presentarse tan artisticamente como se quiera; pero para
merecer ser seriamente considerada, tiene que estar conectada con el mundo en
que vivimos.
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Estas lapidarias frases reflejan claramente la postura que, desde el inicio del
libro, hemos adoptado en relacidén con nuestro versatil arte. La fotografia, desligada
de su momento histérico y su contexto social particular, pierde uno de sus valores
consustanciales: deja de ser auténtica.

Como lo expresé Carlos Jurado hace ya mas de treinta afos en el Coloquio Na-
cional de Fotografia, celebrado en Pachuca, en junio de 1984:

[...] Creo que el compromiso de una imagen estriba, ademas de su autenticidad, en
el cumplimiento de una serie de normas que involucren desde lo técnico a lo estéti-
co, en su relacion con el tema [...] una imagen capaz de producir emociones es. in-
dependientemente del tema, una imagen comprometida, pues ademds de provocar
sentimientos —lo cual es un riesgo— pone en evidencia valores esenciales [2].

La eleccion del tema a fotografiar estard siempre condicionada por las caracte-
risticas y condiciones particulares de la personalidad y el entorno de cada fotégrafo.  gerato. Fotografia de Carmen Mar-
Son innumerables las posibilidades que para esta eleccion presenta la realidad, aun- i,
que no todas son rentables.

Al margen de su explotacién como negocio o como medio de difusion y comu-
nicacién, dos grandes vertientes pueden
establecerse en la practica fotografica: su
utilizacién como recurso artistico o suem-
pleo como herramienta cientifica.

Como expresa claramente Peter Rose
Pulman (1952):

[...] si una fotografia se usa sélo para
registrar un fendmeno visible, entonces
es un auxiliar de la investigacion cien-
tifica. Pero si se usa para expresar, es
inevitable hablar de arte, porque toda
expresion es emocional, selectiva y per-
sonal. [3]

Tomando al mismo tiempo estos
dos enfoques, podemos hablar de algu-
nos grandes temas que se han utilizado,
profusamente, a lo largo de mas de cien-
to ochenta anos de reflejar la realidad por
medio de la cdmara fotografica.

Pondriamos, en primerisimo lugar,
independientemente de su tratamiento
cientifico o artistico, todos aquellos temas
que tienen que ver con la condicién huma-
na. Elamor, las emociones, el trabajo, la fe,
el dolor y la esperanza, entre otros, consti-




El retrato. Fotogra-
fia de Muel de Dios.

La naturaleza.
Fotografia de
Horacio Fadanelli.

tuyen, sin duda, los motivos que conmue-
ven a todo observador, por encima de los
aspectos formales o técnicos de su trata-
miento. En este apartado, es el retrato,
como género especializado, el tema que a
nuestro criterio constituye la quintaesen-
cia de la fotografia.

Elregistroyla crénica de esta huma-
na condicidn, asi como los acontecimien-
tos y celebraciones culturales, sociales, re-
ligiosas o politicas tienen en la fotografia
periodistica una de sus herramientas mas
comprometidas y que, como tal, ocupa un
distinguido lugar en la practica fotografica
de todos los paises.

A propésito de este ultimo género,
quisiéramos citar a uno de los grandes re-
porteros graficos de nuestro siglo: W. Eu-
gene Smith:

[...] el deseo final de todo artista fo-
tégrafo que trabaja en periodismo es
el que sus fotografias vivan en la his-
toria mas alld de su importante, pero

breve, vida en una publicacion. Pero sélo se podra alcanzar este estadio si se combi-
na una profunda penetracion en el caracter del tema con la perfeccién compositiva
y técnica, un conglomerado esencial en cualquier obra maestra de la fotografia. [4]

Los temas relaciona-
dos con la naturaleza ocu-
pan un importante lugar en
el quehacer fotogrifico. Ya
sea que se utilicen con fines
ilustrativos, comerciales o
artisticos, las fotografias de
paisajes, bodegones u ob-
jetos cotidianos conforman
un grupo temdtico de mu-
cha utilizacién por los fo-
tografos. La vida salvaje, en
todos sus aspectos, ha sido,
de igual forma, motivo in-
agotable para investigacio-

Capitulo VIII. La prdctica fotogrdfica

227



Composicién fotografica

228

nes y reportajes en innumerables revistas
y publicaciones técnicas especializadas.

Vinculados con estos temas se en-
cuentran todos aquellos elementos que
integran el entorno conformado por el
hombre para su diario vivir. Los edificios y
construcciones, los productos industriales
y manufacturados, la ciencia y la tecnolo-
gia son fuentes muy socorridas para la fo-
tografia comercial, industrial y cientifica,
en todas sus variantes.

Pero el ser humano, en su insaciable
sed de conocer, no ha anclado su cdmara a
los temas terrenales. Cada vez con mayor
impetu, la halanzado al espacio, y esta tra-
tando de descubrir las estrellas con su “ojo
de vidrio con parpados de bronce”, como
la denominara Théophile Gautier [5], a fi-
nales del siglo pasado. Como poderosa ex-
tension de los sentidos, la fotografia ayuda
a escudrifiar el universo, desde la inmensi-
dad de las galaxias, hasta los recovecos del
atomo.

Ante este extenso abanico de posibi-
lidades, el fotégrafo tiene el reto de esco-
ger su propio tema, y sera sélo él, con su
yo y su circunstancia, como dijera Ortega
y Gasset [6], quien defina su camino y su
compromiso con la fotografia, consigo
mismo y con sus semejantes.

8.2 ELIMPACTO VISUAL

Expresamos desde el inicio del capitulo que el objetivo de una buena compo-
sicion es el de lograr un impacto visual: llamar la atencién para comunicar un
mensaje o proporcionar una experiencia estética en el espectador-cliente.

Podemos resumir los conceptos analizados en los capitulos anteriores, sefialan-
do algunas breves recomendaciones basicas que pueden contribuir a lograr un esque-
ma compositivo eficaz. Si bien pueden ser especialmente ttiles para los fotégrafos
de estudio, su aplicacion puede darse con éxito en todos los campos de la fotografia.

Fotografia de arquitectura. Facha-
da del Hospital de la Santa Creu i
Sant Pau. Obra del arquitecto Lluis
Domeénech i Montaner. Fotografia
del autor.




Todos los elementos contribuyen
a fijar la atencdn en el sujeto.
Fotografia de Fernando Blanco
en el Teatro Amalia Gonzalez
Caballero de Castillo Leddn, en
el Centro Cultural Tamailipas.

1). Defina un centro de interés

Hemos insistido, a lo largo de todo el libro, en la importancia de definir cudl
es nuestro propodsito al tomar una fotografia. No hay nada mas desesperante
para un fotdgrafo y para el espectador-cliente, en general, que ver fotos y mas
fotos que no dicen absolutamente nada, que no tienen un elemento central que
focalice su atencién. Si existen elementos secundarios, que es lo mis comin,
deben ser precisamente eso, elementos secundarios, y no competir con el sujeto
principal.

2). Ubique con intencion el centro de
interés seleccionado

Para esto, utilice los esquemas compositivos
senalados con anterioridad. Cualesquiera de
ellos son un magnifico auxiliar para colocar
al sujeto en los puntos de tensién y depende-
ra solo de la intencién del fotégrafo su mejor
seleccion.

Si utiliza una distribucién espacial con equi-
librio dindmico, recuerde el ejemplo de la
balanza para distribuir sus masas. Sitte al
sujeto lejos de los bordes de la foto, y en los
retratos, deje mas espacio en la direccién de
la mirada del sujeto que en el opuesto (“ley”
de la mirada), a menos que pretenda conse-
guir un enfoque mas personal o dramatico.

3). Escoja el punto de toma mas ade-
cuado

La fotografia tiene sus propias convenciones
compositivas. Hemos repetido que una foto-
grafia no es una pintura. El pintor arregla sus
elementos, sus modelos, o los transforma en
el lienzo. El fotégrafo, si bien también tiene la posibilidad de arreglar sus ele-
mentos y de hacer transformaciones, en especial si trabaja en un estudio, fun-
damenta su toma en el movimiento alrededor del sujeto. Encuadra la realidad
estudiando todos los posibles puntos de toma, sin olvidar los desplazamientos
sobre el eje vertical.
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4). Acérquese al sujeto

El sujeto, en fotografia, puede
ser cualquier cosa, desde una
persona, hasta una sombra o

simples manchas de luz.

La mejor manera de asegurarse que fotografiamos lo que queremos, y no lo que
estd a su alrededor, es acercarse al SUJETO. El éxito de una buena composicién
radica enla sencillez. No se trata de llenar todo el negativo con los mas disimbo-
los elementos, sino que todos ellos contribuyan, en alguna manera, a transmitir
el mensaje. Los que no aporten nada significativo, no tienen por qué estar ahi.

5). Separe adecuadamente los planos

Recuerde que el plano principal es el del sujeto centro de interés; después el
del fondo, y que no debe competir con el primero. Cuide sus puntos de fusion,
ya sea en las lineas y formas, o en el
color y las texturas; de lo contra-
rio, puede obtener un excelente
camuflaje del motivo principal.
Es conveniente incluir un pri-
merisimo plano (foreground),
cuando se desea acentuar la
sensaciéon de profundidad de

la imagen. Hay que cuidar, sin
embargo, que no sea demasiado
llamativo y compita con el sujeto
mas importante.

6). Enfatice las direcciones
de lectura de la imagen

Las lineas dominantes en la
composicion deben contribuir
a dirigir la mirada del especta-
dor-cliente hacia el sujeto prin-
cipal. Los esquemas y figuras
compositivas pueden ayudarle
en este aspecto.

En las fotografias en las que in-
tervengan muchos elementos,
por ejemplo, las de grupos, recuerde utilizar estructuras triangulares o circula-
res que tengan como vértices o perimetro las cabezas de los sujetos y evite, hasta  Separacién de los plano. Fotografia
donde sea posible, el ubicarlas alineadas, ya sea en forma vertical u horizontal, de Philippe Uglietta.

amenos que tenga una intencién especifica para ello.
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Retrato de Javier Roman.
Fotografia del autor.

El recurso de colocar todas las cabezas a una misma altura (isocefalia), ya se se
utilizaba ampliamente en la pintura medieval, aunque obedecia a connotacio-
nes que iban mas alld de los aspectos puramente compositivos.

7). Cuide la variedad

Este punto es delicado, porque su abuso puede destruir lo ganado con las re-
comendaciones anteriores. Sin embargo, hay que insistir en él, pues produce,
cuando es bien usado, dinamicidad en la ima-
gen. La variedad puede obtenerse, en forma por
demas interesante, manejando sélo el color.

8). Sea creativo y natural

No hay nada tan superado y que tanto haya per-
judicado a la fotografia de estudio, como las to-
mas excesivamente posadas. La pose debe ser
siempre natural y corresponder a las actitudes
propias y espontaneas del sujeto. Si es fotdgra-
fo retratista, desarrolle la habilidad de comuni-
carse con su cliente de manera que este se sienta
confortable atin con su presencia.

Por altimo, si se dedica profesionalmente a la fo-
tografia, cuide el retoque y mas atin ahora que los
avanzados instrumentos tecnoldgicos permiten
todo tipo de intervenciones de post-procesado.
Estos poderosos auxiliares sirven para corregir
imperfecciones de tipo técnico, o para intervenir
la imagen con propésitos publicitarios, pero no
se debe abusar de ellos; especialmente en el re-
trato, si queremos ser honestos con nosotros mismos como fotégrafos y con el
propio cliente.

Esta critica sobre el exceso del retoque se les ha hecho a los fotégrafos profesio-
nales desde los inicios del presente siglo. Asi, Charles Caffin (1901) se expresaba
de la siguiente manera al referirse a los retratos de estudio:

[...] en su mayoria se tratard de personas en poses exageradas, rodeadas de
objetos de un gusto abominable, con las caras purgadas de toda tacha hasta
tener la superficie tan lisa e inanimada como una pastilla de jabén de tocador.

Y si por eso fuera poco, uno de los mds grandes fotégrafos contemporaneos,
Henri Cartier-Bresson (1952), que capturd con su lente parte de la rica realidad
mexicana, decia al respecto:
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[...] Yo prefiero infinitamente mds aquellas fotografias pegadas unas a otras,
formando hileras en las vitrinas donde se hacen fotos de pasaporte, a los re-
tratos retocados.

m 8.21 Nuevas técnicas y modas. Las HDR

Con el advenimiento de la tecnologia digital surgieron numerosas posibilida-
des de alterar las imagenes fotograficas o de utilizar diversos dispositivos que han
puesto al alcance de cualquier aficionado los recursos que hasta antes de su adveni-
miento estaban resevados a los especialistas o profesionales avanzados. Una de esas
técnicas, que ha tenido un uso y un abuso a veces desmedido, son las denominadas
imagenes de alto rango dindmico, conocidas como imagenes HDR, por sus siglas en
inglés (High Dynamic Range), por lo que consideramos conveniente extendernos un
poco mas sobre el tema, dadas sus posibilidades creativas.

Imagenes HDR

Este tipo de imagenes se logran mediante el procesamiento, tanto en cama-
ra como en posteriores manipulaciones con programas de computo, que utilizan un
conjunto de técnicas que permiten lograr un mejor rango dindmico de luminancia
entre las zonas mas claras y mas oscuras de una fotografia, acercindose mas a la ca-
pacidad que tiene el ojo humano para percibir detalles en las zonas en las que los ni-
veles de iluminacién no son capaces de ser registrados por los formatos tradicionales
fotograficos.

Para su obtencién, el
método mas utilizado es el de
capturar varias fotografias,
tres por lo general, usando el
sistema de braketing de expo-
siciones, ya sea manual o au-
tomatico (permitido por las
cimaras que tienen el siste-
ma automatizado AEB), para
combinarlas después en una
imagen HDR utilizando un
programa de cémputo, aun-
que en el caso de muchos dis-
positivos de telefonia mévil es
posible generarlas de manera
automadtica en una sola toma.

Si bien su origen puede
retrotraerse hasta 1850 con la
imagenes de Gustave Le Gray
al fusionar negativos de vistas

Imagen HDR de un hérreo gallego.
Fotografia del autor.




marinas que combinaban tanto el mar como el cielo, fue hasta la aparicién de los pro-
cesos digitalizados que los fotdgrafos tuvieron a su alcance posibilidades practicas de
producir fotografias de este tipo.

Sin embargo, el abuso de esta técnica puede llegar a convertir una imagen foto-
grafica en una especie de cartelizacion que se asemeje mas a una ilustracién que a una
verdadera fotografia, por lo que su utilizacion debe hacerse siempre con moderacién
y tratando de mantener las relaciones de iluminacidon y cromatismo mds cercanas a la
realidad percibida o interpretada por el fotégrafo.

8.3 EL ESTILO FOTO-
GRAFICO

Hablar de “estilo” ha sido un
tema escabroso en las artes plas-
ticas, por lo que su inclusion en
este ultimo capitulo obedece a
un intento por clarificar su sig-
nificado y por orientar a muchos
compaieros fotégrafos que bus-
can, con sobrada razoén, lo que se
denomina en nuestro medio el
“estilo personal”.

Existen, por lo pronto, diversas
connotaciones para el término. En sen-
tido general, el estilo en el arte se pue-
de concebir como una serie de caracte-
risticas de expresion que se mantienen
relativamente permanentes durante
un periodo histérico determinado.
Para el fotégrafo, sin embargo, se rela-
ciona mas con la manera particular de
trabajar las imagenes por cada indivi-
duo, por su sello particular y reconoci-
ble en su obra: por su impronta perso-
nal. También, en algunas acepciones,
el término proporciona un indicio de
calidad; de que si hay estilo es porque la obra es buena; lo que no tiene por qué ser
Bodas. Fotografia de Mary Guillén.  necesariamente cierto.

El estilo, por tanto, esta condicionado de entrada por la intencién del fotégrafo,
yno es algo que se pueda decidir de antemano. Si es genuino, vendra a posteriori, sera
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algo que se traducira del conjunto de la
obra. El estilo no se escoge, se conforma
con el trabajo cotidiano, con el oficio.

Los grandes fotégrafos han crea-
do un estilo propio en fotografia, y asi,
es posible reconocer inmediatamente,
para el ojo documentado, los retratos de
Yousuf Karsh, de Steve McCurry o de Ar-
nold Newman, casi siempre de artistas,
en este tltimo fotdgrafo.

Las impactantes imagenes distor-
sionadas de Bill Brandt, o el magistral
manejo del color de Ernst Haas, saltan
a la vista desde cualquier medio que las
reproduzca. Incluso en el campo cien-
tifico, mas impersonal que el artistico,
las fotografias de Lennard Nilsson son
ya toda una tradicién, lo mismo que las
de Henri Cartier-Bresson, W. Eugene
Smith o Sebastiao Salgado en el repor-
taje grafico, las de David Hockney y Da-
vid Hamilton en el campo artistico, o
las de Duane Michals en las secuencias
fotograficas, por citar s6lo unos cuantos
consagrados, seleccionados al azar.

Desarrollar este particular punto
de vista implica una disciplinada dedicacién a ver diariamente la realidad con ojos de
fotégrafo, buscando constantemente nuevos encuadres, nuevas estructuras compo-
sitivas, nuevas maneras de ver la luz y transmitir un mensaje.

El devenir tecnolégico pone, dia con dia, al alcance de los profesionales, mate-
riales, procedimientos y equipos cada vez mds poderosos y sofisticados; pero seran el
desarrollo de la vision y el sentido fotografico, los que, en dltima instancia, puedan
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L dar un estilo propio a cada fotdgrafo.
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& Como bien dijo Art Kane en alguna ocasion:

“'E [...] mi ayudante es el que sabe todo lo de la técnica. ;Por qué habria de preocupar-

3 me yo de eso?
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© 8.4 LADIFUSION DE LA OBRA

La fotografia ocupa un lugar destacado entre los componentes fundamentales

234 de la cultura contemporanea, y cumple una funcién social de vital importancia en

el proceso de la comunicacién. En el modelo del sistema fotografico propuesto en el

La especializacidon facilita la crea-
cion de un estilo propio, como lo
demuestra la imagen de estos tu-
canes celestes colombianos. Terla-
que Pechiazul (Andigena nigriros-
tris). Fotografia de Augusto Ilian.




Retrato de estudio. Beatriz Zorrilla
Almaraz. Fotografia del autor.

capitulo primero, vimos cémo el fotégrafo y el espectador-cliente se ponen en con-
tacto a través de un mercado de elementos técnicos y simbdlicos, que condiciona la
difusién de la obra.

Este mercado esta constituido por numerosos segmentos a los que pueden te-
ner acceso los fotégrafos, en la medida en que se relacionen con los grupos que deten-
tan su control.

8.41 Los segmentos fotograficos

Para el fotdgrafo profesional establecido, el segmento mds inmediato e impor-
tante estd formado por su clientela, por el grupo de personas u organizaciones que
acuden a su estudio en busca de un servicio. En esta opcidn, la conservacién y el au-
mento de esa clientela estaran determinados, en gran medida, por la calidad ofrecida
por el estudio, tanto fotografico como de servicio y atencién al usuario.

La difusién de la obra, por tanto, es mas bien individual, de lenta penetracién
y hacia un segmento de mercado bien definido, aunque en la actualidad, las redes e
Internet han puesto a su servicio podero-
sas herramientas de comunicacién y di-
fusién para trascender sus tradicionales
barreras locales. El fotografo trata de que
sus productos se conozcan para incre-
mentar la clientela. Sus motivos son, en
forma preferente, de orden econdémico, y
el mercado tiene caracteristicas locales o
regionales en la mayoria de los casos.

Otro grupo de fotbgrafos profesio-
nales, mis reducido que el anterior, lo
constituyen los denominados free-lance en
publicidad, profesionales que trabajan a
destajo, que cobran el trabajo que les en-
cargan las agencias, compaiias o institu-
ciones o que ellos mismos ofrecen; pero
que tienen toda la libertad para escoger
sus propias tomas, o a quien los contrate.
En este segmento, el mercado es mucho
mas competido, y los contactos e influen-
cias pasan a jugar el rol determinante,
mas que la propia calidad fotografica en algunos de los casos. En México, a pesar de la
disposicién de las nuevas tecnologias, este mercado aiin se encuentra practicamente
restringido a las grandes ciudades, como la Ciudad de México, Monterrey, Guadalaja-
ray alguna otra gran ciudad mas de provincia.
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La difusién de su obra, al : Pedro Meyer. El referente mas im-
hacerse por medio de los instru- portante de la fotografia digital en
mentos masivos de comunica- ‘ ' : México. Fotografia del autor con

., . J un teléfono maévil y un filtro digital
cién, tiene mucha mas proyec- durante uno de sus seminarios en
cién que en los otros grupos de Coyoacan.
especialistas. La calidad técnica
y compositiva son condiciones
normalmente exigidas para man-
tenerse dentro del mercado.

El fotégrafo de prensa ocu-
pa, en nimero e influencia, un
segmento de gran importancia en
México y en muchos otros paises
latinoamericanos. Su situacién
laboral y las posibilidades de di-
fusién de su obra son, sin duda,
mas precarias que las anteriores,
cuestion que en repetidas ocasio-
nes han expuesto publicamente
desde hace décadas sus agremia-
dos. [7] = :

Salvo muy contadas excep- Xochimilco. Fotografia de Manuel
ciones, el fotégrafo de prensa, por lo menos en México y en las pequefias ciudades de  Barroso.
provincia, trabaja en condiciones técnicas y econdmicas mas limitadas que los ante-
riores compafieros de profesion. La difusién de su obra, no obstante que en térmi-
nos de exposicién a la mirada de los
lectores es mucho mas importante
que las demds, no recibe el crédito
correspondiente en muchos de los
casos.

Lo anterior tiene que ver con
diversos factores. Uno de ellos es la
propia caracteristica de noticia de
sus fotos, lo que hace que la imagen
sufra un rapido desgaste en términos
de interés. Otro de los factores, qui-
zas el mas importante, es el hecho de
que, no obstante, algunos peridédicos
ya han modificado favorablemen-
te su politica editorial al respecto, la
mayoria de ellos no otorgan los cré-
ditos correspondientes a las tomas.




En homenaje a Carlos Santa-
maria, fotégrafo y reportero
grafico tamaulipeco con quien
tuve el honor, junto con otros
colegas, de iniciar el proyecto
Cien Imagenes, que aun conti-
nua vigente en el Centro Cultural

Tamaulipas. (Ver NOTA al final del
capitulo). Fotografia del autor.

Esto provoca que numerosos fotégrafos de prensa, sobre todo en provincia, sdlo sean
conocidos entre sus propios compafieros de trabajo o en el ambiente periodistico lo-
cal, a menos que incursionen en otros
campos de la profesion.

Lugar especial, por la poca posibi-
lidad de destacar individualmente, ocu-
pan los numerosos fotégrafos oficiales,
empleados de los organismos ptblicos de
los diferentes paises. Si bien su nimero
es considerable, se agrupan en dos seg-
mentos muy diferenciados: los sindica-
lizados, que permanecen practicamente
toda su vida en el puesto burocratico, y
los que llegan o se contratan al vaivén con
los cambios de funcionarios responsa-
bles de las dependencias. Las mas de las
veces, sus obras pasan, anénimas, a ocu-
par un lugar en los boletines de prensa, o
en las publicaciones particulares de los organismos en los que prestan sus servicios.

Los fotégrafos dedicados a desarrollar la cara artistica o experimental de la fo-
tografia, cuando estan desligados del medio oficial, o no cuentan con recursos pro-
pios, ni las relaciones adecuadas en el selectivo mundo del arte, necesitan desarrollar
un esfuerzo extra, no siempre fructificante, para lograr salir del anonimato y poder
mostrar su obra, primero a través de exposiciones, y, después, si hay éxito, en galerias
que permitan la venta de sus fotografias. La difusién de su obra se lleva a cabo por
medio de exposiciones, catilogos e ilustraciones en libros y revistas especializadas, lo
que puede darles mas oportunidades de rebasar las fronteras locales y atin naciona-
les, silogran conquistar reconocimiento en el medio.

Los estudiantes conforman ya, en nuestros paises, un segmento potencial al
que hay que prestarle la debida atencidn. Jévenes criticos y con una visién mas com-
prometida desde los puntos de vista social y estético, que algunos de nuestros foté-
grafos de estudio, empiezan a competir, con éxito, en muchos de los mercados reser-
vados por tradicién a los profesionales. Indudablemente, su formacién académica y
su habito por el estudio, junto con un mayor conocimiento y habilidades en el uso
de las actuales posibilidades tecnoldgicas han sido un factor determinante para esta
situacion. La difusion de sus fotografias se hace por medio de exposiciones colectivas
o individuales locales, asi como por el envio, al que son muy afectos, a grupos y sitios
en Internet, asi como a revistas y publicaciones especializadas en el medio, donde
frecuentemente aparecen publicadas, provocando no pocas sorpresas por su calidad.

Los aficionados ocupan un dltimo segmento que, si bien representa uno de los
mas importantes para las empresas que producen y comercializan los insumos fo-
tograficos, no compiten mas que marginalmente con los profesionales, en funcién
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de sus muy diferentes intereses fotograficos. La difusion de sus imagenes de buena
calidad, cuando tienen un interés serio por la disciplina, es mas bien familiar y local,
aunque, junto con los estudiantes, comparten el deseo de participar en redes, grupos
virtuales, exposiciones y publicaciones, por lo que también suelen enviar sus obras a
las revistas especializadas y colgarlas en la multitud de espacios virtuales que ahora
propician las redes e Internet.

8.42 Las publicaciones

Desde la publicacion de la primera fotografia en un medio impreso, los perié-
dicos y las revistas (los casos de Life, National Geographic o Paris Macth, son de sobra
conocidos) han sido los vehiculos tradicionales para la difusion de la obra fotografica,
complementados con los libros y los catalogos de las exposiciones.

Las primeras revistas fotograficas aparecieron desde 1850, en Francia (La Lu-
miere. Journal de la Photographie), normalmente ligadas a las sociedades fotograficas,
como el famoso British Journal of Photography. En Espana, la revista La Fotografia se edi-
t6 en Sevilla en 1864 (Souguez: 2017, pag. 26).

Ya en nuestro dias, en el ambito de las publicaciones periddicas, en México hay
que destacar, por un lado, la apari-
cién de LuNA CORNEA, publicada por
el Centro de la Imageny en el ambito
de las revistas el caso de Cuarto Os-
curo, de Pedro Valtierra, la revista
de divulgacion Forozoom, y la corta
pero importante contribucién que
hizo ForoForuM. Las asociaciones

Como revisar
una camara de
segunda mano

profesionales publican también sus  PhotocD:el
roDi . ¢ I d nuevo estandar

propias revistas, como es el caso de Sy

la SMFP y la de Fotdgrafos Profesio- De pelicula:

nales de la Ciudad de México. i

En Espafia, la publicacién de
revistas tiene una larga trayectoria,
y se han escrito muchos articulos e
inclusive tesis doctorales al repecto,
como es el caso de La Esfera (Sanchez
Vigil, 1995), o los articulos dedicados
a la revista Afal (Villalon, 2016), dado B
lo cual su enumeracién seria excesi- | ”
va para este texto, por lo que remiti- ¥’
mos al lector a su consulta en Internet y a las obras citadas en las Referencias.

Gilberto Chen:
un testimonio
fotografico

Fernando Aceves:
como fotografia
a los idolos del rock

Consejos para
= formar una
fototeca

'019048"

nimero 35, Precio NS10.00

509997

Luna Cornea, dirigida por Pablo
Ortiz Monasterio, dedicé su pri-
mer numero en 1992 a la obra
del fotégrafo mexicano Manuel
Alvarez Bravo. Su Ultimo ejem-
plar se publicé en 2008.
Fotozoom, dirigida por Angel
Cosmos, quien falleciera en un
tragico accidente en 1993, en
2019 llegd a sus 500 ediciones
y se hizo digital. Tiene, ademas,
su pagina en Facebook: https://
www.facebook.com/revistafo-
tozoomdigital/

FotoForum. Editada por Yo-
landa y Catalina Herrera. El
autor colaboré en ella con una
seccion permanente titulada
“La Caja Negra”

Portada de uno de los numeros
de FotoForum. El articulo titulado
Consejos para formar una fototeca
es del autor.




I

Retrato del autor. Fotogra-
fia de Catalina Herrera.

Ejemplo de un mosaico
de Nominaciones elabo-
rado por el autor para
el grupo de Fotografos
Latinoamericanos.

nes profesionales en la Internet.

Fotégrafos

Latinoamericanos

8.43 Lairrupcion de las
redes

Las plataformas, como Facebook,
Twitter, Instagram y otras similares han
modificado de manera radical la mane-
ra de dar a conocer el trabajo de los fo-
tografos y la difusion de sus imagenes.
Cada una de ellas, con sus caracteristi-
cas particulares, ofrecen multiples posi-
bilidades para la difusién de la obra, asi
como su promocién y venta por medio
de los negocios y estudios fotograficos.
La construccién y operaciéon de pagi-
nas personales o de negocios, asi como
la elaboracién de “blogs” y otro tipo de
recursos informaticos se ha hecho cada
vez mas sencilla y estan disponibles nu-
merosas opciones para su elaboracién,
tanto de manera personal o por medio

de la contratacién de sevicios especializados en estos temas. Rebasa los alcances de
este libro hacer una descripcion de todos ellos, pero si queremos mencionar de mane-
ra especial la existencia en la red de los numerosos grupos de fotégrafos y asociacio-

| Los grupos de fotégrafos

Con el crecimiento de plataformas
como Facebook, por citar solo un ejemplo,
empezaron a surgir numerosos grupos de
fotografos que se agrupan en muy distintas
categorias y que proporcionan a sus inte-
grantes la oportunidad de conocer el traba-
jo de sus miembros, difundir sus imagenes
y, en muchos casos, proponer opciones de
aprendizaje, critica e incluso reconocimien-
tos virtuales que estimulen el mejoramien-
to de sus fotografias. Como caso de ejemplo
detallamos el funcionamiento del grupo de
Fotografos Latinoamericanos, que agrupa a
mas de cien mil integrantes [8]

El grupo, primero en su tipo en Lati-
noamérica, de acuerdo con sus creadores,
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comenzd sus actividades en 2008 por una
iniciativa del fotégrafo chileno Ricardo Gi-
rardi de Esteve y tiene como directores en la
actualidad al colombiano Augusto Ilidn, ex-
perto en fotografias de aves y panoramicas
de 360 grados y a la franco-mexicana Julieta
Broustau. Su estructura se basa en cuatro
equipos que interact@lan tanto en pagina
principal como en foros privados por otras
plataformas. Los equipos en que estin orga-
nizados son los siguientes:

Aprobaciones.

Este equipo de 18 colaboradores acti-
vos se encarga de revisar diariamente la pa-
gina y aprobar las fotos que retinen las ca-
racteristicas técnicas y de calidad minimas
exigidas por los organizadores para publi-
carlas en la “galeria”. Eligen a las fotos pre-
miadas del fin de semana y tienen un sub-
grupo encargado de hacerlos videos de fotos
de FL, asi como manejar el canal Youtube de
FL Galeria)

Nominaciones.

Es el equipo encargados de buscar entre todas las fotos que entraron ese dia a Garza Real (Casmerodius al-
la Galeria y elegir las mejores para nominarlas y que puedan a su vez lograr llegar a bus). Fotografia de Augusto
ser reconocidas como “cdmaras”, una vez que son juzgadas por el equipo de “jurados”. llian.

Jurados.

Sus integrantes, de manera virtual y con total
transparencia a través de voto y andlisis, eligen las
fotos ganadoras de entre las nominadas para otor-
garles las “cdmaras” de ORO, PLATA Y BRONCE, de
lunes a viernes. Son un equipo permanente de 10
colaboradores y algunos invitados especiales que
generosamente aceptan la invitacién que se les hace
después de haber sido ganadores de alguna cimara
de Oro o Plata.

Mosaicos.

Es el equipo encargado de destacar las fotos
que no han sido nominadas ese dia en la Galeria pero
que merecen una mencién especial y figurar en un
mosaico.

Retrato de Winona. Foto-
grafia de Julieta Broustau




yomequedoencasa.fotograios

Datos al 4 de marzo de 2020.
Fuente: https://www.facebook.
com/Yomequedoencasa.foto-
grafos/

~pu)
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<>

Plaza de Artilleria y Acue-
ducto de Segovia. Fotogra-
fia de Juan Luis Misis

I .H’u’l\;m:
P

El grupo cuenta también con otras dos paginas tituladas “Lo mejor de Fotdgra-
fos Latinoamericanos”y “Escuela de Fotdgrafos Latinoamericanos”.

En el 2019, a través de este mismo grupo, sus integrantes participaron por pri-
mera vez como equipo latinoamericano en la competicién internacional organizada
por la WPC [9].

A este respecto de las actividades en las redes, considero de suma importancia
sefalar que, en estos tiempos en que escribo la presente edicién, durante la reclu-
sién forzosa provocada por la aparicién del Covid-19, surgieron de manera esponta-
neay por demas encomiable, numerosos grupos de fotégrafos que mediante las redes
sociales y otros medios electrénicos, ofrecieron charlas y conferencias diarias en las
que compartieron sus conocimientos y experiencias con los demds fotégrafos y todos
aquellos que quisieran escucharlos. Mencién especial merece, en Espana, el grupo
YOMEQUEDOEN CASA.FOTOGRAFOS con la participacion de 95 reconocidos colegas fo-
tografos y artistas graficos, y en México el grupo “Cuarentena para fotdgrafos”, orga-
nizado por la revista de fotografia BlackPaper, asi como la labor ininterrumpida del
ComITE FOTOGRAFICO MEXICANO. y de las asociaciones profesionales de fotdgrafos
como la FEPFI o la Real Sociedad Fotografica en Espana. También destacable la tarea
de numerosos colegas que, con riesgo de su propia vida, se expusieron a compartir
la realidad de los lugares con mayor riesgo, como hospitales y centros de salud, o los
que, como Carlos Santana con sus crudas imagenes de Navalcarnero secuenciadas
en un video disponible en Youtube, o Juan Luis Misis, reflejaron con sus impactantes
imagenes la apariencia inusitada del despoblado paisaje urbano, en este altimo caso,
del acueducto romano en una soli-
taria Segovia.

8.5 LAENSENANZA,
LA INVESTIGACION
Y LAS ESTADISTI-
CAS

= La ensenanza de la fotogra-
L b o] fia es un tema que rebasa
las posibilidades y alcances
del presente libro, pero no
queremos dejar de anotar
algunas consideraciones en
este tan importante tema,
aunque por razones obvias
restringiremos los comenta-
rios a la situacién en México,
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mejor conocida por el autor y, en menor medida
también a Espana.

En México la enseflanza formal de la fotografia  © DIPLOMADO EN
inicié6 muy tarde en comparacion con otros paises, de | FRODUCCION AUDIOVISUAL
hecho, fue solo con el CENTRO DE CAPACITACION DE :
KopAK MEXICANA que se iniciaron profesionalmente a

El Centro de Capacitacién de Kodak
otorga el presente diploma a i

Arq. José Luis Pariente F,
En virtud de haber completado satisfactoriamente el

cumplida con las prdcticas y pruebas de conocimiento
exigidas la acreditacion de este programa, de

acuerdo con los requisitos fijados por

impartirse diplomados y una eventual maestria. b w A T |
La carrera de fotografia como disciplina académi- o |
e novighbre [ de 1988 7
ca ni siquiera se contemplaba en la Secretaria de Educa-
cién Pablica; si bien la Fotografia como materia de estu- onr 4 oo ot
dio figuraba en algunos planes de estudio universitarios : %
como los de disefio o publicidad, la carrera como tal no W i
apareci6 en las universidades hasta el aio 2007 en que e e, T S g * B 178 . e e |
la Universidad Veracruzana en su campus de Xalapa, y Sl i+ i, <o i it it

dentro de su Facultad de Artes Plasticas, contempl6 la
creacién de la LICENCIATURA EN FOTOGRAFIA.

Para esas fechas ya proliferaban los diplomados ofrecidos por numerosas es-
cuelas particulares, puesto que para suimparticién no se requeria, al menos en Méxi-
co, el registro ni el reconocimiento formal que se exigen en una carrera, en una maes-
tria o en un docrorado. Sin embargo, en algunas universidades si se ofrecieron y se
siguen haciendo hasta la fecha, diplomados en fotografia. Podemos citar como caso
interesante el DIPLOMADO DE FOTOGRAFIA CREATIVA Y PROFESIONAL, impartido en
la Universidad de Aguascalientes desde 2016 y que fue disefiado de manera conjunta
con la Sociedad Mexicana de Fotografos Profesionales, A.C.

En Espafia la situacién, aunque muy similar a la de México, tanto en Madrid
como en Barcelona se ofrecian desde hace varias décadas numerosos cursos imparti-
dos por academias y escuelas particulares.

Las instituciones de educacion en este pais ofrecen desde finales del siglo pa-
sado numerosos programas tanto en Técnico Superior en Fotografia o Imagen, como
cursos en Direccioén de Fotografia, en muchos casos asociados al cine y la television.

Por su parte, la Universitat de Valencia ofrece en la actualidad su Master en Fo-
tografia como titulo propio de su posgrado y en 2018 se llevé a cabo en la Escuela de
Arte de Huesca el Primer Encuentro sobre la Ensefianza de la Fotografia. Durante los
trabajos del encuentro se fundé en Espana la Asociacién Nacional para la Ensefianza
de la Fotografia (ANEF) [11].

Es importante destacar en este punto, el esfuerzo permanente que las asocia-
ciones profesionales le han dedicado a los programas de formacién y capacitacion.
Tanto en México como en Espafia, la SMFPAC y la FEPFI imparten continuamente
conferencias, cursos y seminarios, sobre todo, durante el desarrollo de sus conven-
ciones anuales.

Otro punto de crecimiento cada vez mayor y acelerado es la oferta de todo tipo
de ensefianza por medio de la Internet y los numerosos programas de educacién

Ejemplo de reconocimiento otor-
gado por el Centro de Capacitacion
de Kodak Mexicana para sus diver-
sos diplomados.

La fotografia se ofrecia desde
1990 como una opcién dentro
de la Licenciatura en Artes Plas-
ticas [10]

El programa fue disefiado por
Fernando Blanco Farias, José
Manuel Aréchiga Almaguer vy el
autor, todos ellos miembros de
la SMFPAC.



Ejemplo de imagen publici-
taria tomada bajo el agua.
Fotografia de Jaime O'Ryan

abierta que rebasan los limites nacionales y se estan ya convirtiendo, sin duda alguna,
en la modalidad mas demandada en el futuro. Lo anterior implica, no obstante, la re-
vision de los paradigmas tradicionales educativos para poder adecuar tanto los con-
tenidos como la praxis de la fotografia a los nuevos y poderosos medios digitales [12].

8.51 La investigacion y las estadisticas

Sibien la ensefianza de la fotografia adolece atin de muchas carencias, la inves-
tigacion, salvo la que se lleva a cabo en las empresas industriales del ramo, estd atn
en pafales, por lo menos en las instituciones académicas, a excepcién quizas, de sus
aspectos estéticos.

En México, la Fototeca Nacional del INAH en Hidalgo y en Espafia el Labora-
torio de Investigacién de la Universidad de Murcia, en su Departamento de Historia
del Arte, por citar solo dos ejemplos de ambos paises, ofrecen espacios destinados al
analisis, estudio y difusién del patrimonio fotografico.

Por otrolado, la ausencia
en muchos de nuestros paises
latinos de estadisticas e in-
vestigaciones respecto a estos
mercados impide profundi-
zar en los temas. No obstante,
tenemos la esperanza de que
estas breves lineas despierten,
en algin fotégrafo inquieto,
el deseo de proseguir por este
apenas esbozado camino. En
los paises en donde si abun-
dan y se publican estos datos,
se ponen al alcance del fotd-
grafo innumerables posibili-
dades de informacién acerca

™ : .
o g . — dfel mercado pote.nc%al para la
"’g i difusiény comercializacién de

- ‘ su obra.

Estos mercados han crecido en las tltimas décadas de manera impresionante y
seria tarea casi imposible resefiar su situacién actual. Como una muestra de la veloci-
dad de dicho crecimiento podemos sefalar que ya desde la década de los setenta, en
el pasado siglo XIX, Arvel W. Ahlers, en su libro Where and how to sell your photographs
(Dénde y como vender sus fotografias), citaba en las secciones finales de su texto,
una impresionante lista de mercados clasificados. Enla tabla 5.1, hemos concentrado,
por considerarlo de interés para el lector, y no obstante su notoria desactualizacion,
ordenadas conforme a las categorias citadas por el autor, el nimero de publicaciones
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desglosadas a las que los fotégrafos podrian dirigirse para ofrecer sus servicios. En
el documento se especifican, en cada caso, tanto los requisitos que establecen las pu-
blicaciones para la recepcién del material, como otro tipo de informacién adicional
respecto a circulacién y precios.

Tabla 5.1 Publicaciones que reproducen material fotografico

Categorias Cantidad fie publicacio-
nes mencionadas

Agricultura, granjas y ganado 33

Aviones y aviacion 19

Animales y mascotas 13

Arte, cine, musica, teatro y television 19

Autos, bicicletas, motos y carros deportivos 21

Vehiculos comerciales y de carga 10

Calendarios, tarjetas y productos relacionados 16

Tarjetas postales manufacturadas por “orden” 7

Nifios, jovenes y adultos jévenes 58

Asociaciones, fuerzas armadas y organizaciones 28

Ecologia, conservacion y vida salvaje 14

Familia, hogar y jardineria 16

Consumo en general 28

Entretenimientos y oficios 33

Publicaciones organizacionales 39

Publicaciones para caballeros 22

Médicas, dentales y de salud 28 Ecologia, conservacion y vida sal-
Diversas 40 vaje. El color azul en la naturaleza.
Periddicos, suplementos, sindicatos 56 21212;?JFZtZZ?;E'ZIdEeTZZgL;psItSoTﬁ;slwco-
Oceanografia, botes y temas maritimos 25

Deportes 51

Regionales, campismo y viajes 55

Publicaciones religiosas - adultos 62

Agencias y sindicatos fotograficos 47

Publicaciones de negocios y comerciales 81

Femeninas 23

Fuente: Arvel W. Ahlers, 1977. Where and how to sell your photographs (7" ed). New York:
Amphoto.

Para esas fechas, los cinco mayores porcentajes los ocupaban, en primer lugar,
las publicaciones de negocios y comerciales, y en segundo, curiosamente, las publica-
ciones religiosas; las revistas para nifios, jévenes y adultos, los periddicos, y las regio-
nales y de campismo, completaban las preferencias.



8.6 LARUPTURA DE LAS REGLAS

Como hemos ya recalcado en anteriores parrafos, existe, en nuestro medio foto-
grafico, la equivocada impresion de que los aspectos compositivos son una serie
de reglas, mas o menos sofisticadas, que pueden servir para hacer que una foto
se convierta, por el s6lo hecho de su aplicacidon, en una obra de arte. Nada mas
lejos de la verdad. Como ciertamente apunta Paul Strand:

[...] Ni la composicion ni el disefio pueden ser fijados por reglas; no cons-
tituyen en si mismas recetas estéticas con las cuales realizar una fotografia
o cualquier otra cosa con sentido. Son simplemente el camino de sintesis o
simplificacién que han encontrado para si determinados individuos creati-
vos. Si se tiene algo que decir sobre la vida, debe encontrarse el camino para
decirlo con claridad.

Y aflade mas adelante:

[...] quiero subrayar que no existe el camino, sino un camino para cada indi-
viduo, que no es mas que el altimo analisis que cada cual debe realizar en la
fotografiay enlavida. De hecho, la fotografia es un registro de la propia vida,
evidente para cualquiera que sepa mirar [13].

Cabria relatar aqui la famosa
anécdota de John Ruskin [14], al que le
preguntaron alguna vez si habia reglas
para hacer obras de arte. Después de
meditarlo cuidadosamente, el fildsofo
respondié que afortunadamente no,
pues si fuera posible la creacion artis-
tica por medio de reglas, el Tiziano y el
Veronés serian hombres corrientes y
vulgares.

No existen, por tanto, reglas
para obtener una buena obra fotogra-
fica. Quizas esta aseveracién pueda
provocar en el lector que haya tenido
la paciencia de seguirnos hasta aqui,
el comprensible desaliento y la consi-
guiente pregunta: ;Qué objeto tiene
entonces estudiar composicién?
Definimos la composicién, capitulos atrds, como la estructura organizativa
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de los elementos de la imagen fotografica. Estudiamos dichos elementos detallada-
Fotografia de Mary Guillén. mente y proporcionamos algunos esquemas generales para lograr su diferenciacién

e integracion, por medio de una estructura significativa. Pero estos esquemas no son
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de su trabajo, de ir modificando, transformando, una realidad estética imperante en
el sistema fotografico actual.

Sélo podemos, a guisa de conclusion y para tranquilidad del lector, contestar
a su pregunta con la propuesta de un esquema de conducta que ayude a mejorar, en
forma consistente, los resultados fotograficos en nuestro medio profesional, y en el
que el conocimiento y estudio de los aspectos compositivos ocupan un lugar funda-
mental.

Este esquema de conducta consta de los siguientes cinco pasos fundamentales:

e  Conocery analizar las obras de los grandes maestros

° Seguir, en un inicio, los esquemas compositivos aqui expues
tos o cualquier otro que el fotografo conozca bien

e  Adaptar, transformar y aportar, segin la visién personal

e  Avanzar siempre haciala mejora dela calidad. Renovarse e
innovar

e  Estudiary practicar. Hacer del estudio y la investigacion un
habito permanente

8.61 Conocer y analizar las obras de los grandes maestros

La primera recomendacion que podemos hacer al lector es la de conocer la his-
toria del arte y de la fotografia, asi como su evolucion hasta nuestros dias y analizar,
con sentido critico, las obras de los grandes maestros de la plastica, en general, y de la
fotografia, en particular. Las fuentes para esta tarea, por desgracia escasas en nuestro
medio, y mds aiin en provincia, eran, hasta antes de la llegada de la Internet, funda-
mentalmente museos, galerias y libros. Hoy en dia, por fortuna, pueden consultarse
en linea incontables acervos y tener acceso, por medio de las instituciones publicas y
privadas, museos, galerias de arte y bibliotecas a una ingente cantidad de voldmenes,
paginas e imagenes que reproducen obras de arte del patrimonio universal, en donde

Historias de playa. Fotografias de
Philippe Uglietta.

En México, la Sociedad Mexica-
na de Fotdgrafos Profesionales,
A.C: (SMPFAC) y en Espaiia, la
Federacion Espafiola de Pro-
fesionales de la Fotografia y

la Imagen (FEPFI) entre otras
agrupaciones, organizan todos
los afios congresos internacio-
nales y eventos dedicados a la
ensefanza y la calificaciéon de
fotografias. Lo mismo hace, en
los Estado Unidos de Norteamé-
rica, la Professional Photogra-
phers of America (PPofA).



Malawi. De la coleccién Afri-
ca, tierra desconocida. Fo-
tografia de Mary Guillén.

podemos observar, detalladamente, cdmo los autores utilizaron las técnicas compo-
sitivas para estructurar adecuadamente su imagen

La asistencia a congresos, seminarios, cursos y conferencias es otra magnifica
costumbre para mantenerse actualizado y estar en contacto con la produccién de los
maestros tanto nacionales como extranjeros.

Fuente importante de estudio lo constituyen las revistas y publicaciones foto-
graficas especializadas, tanto impresas como en linea. Es posible, por medio de sus-
cripciones, y en muchos casos de manera totalmente gratuita, mantenerse al corrien-
te de lo que sucede en el pais y el extranjero, a través de estos importantes medios de
difusién. Si bien a nivel latinoamericano son pocas las publicaciones existentes, es
notoria la mejoria que se ha observado en su calidad, y en la seriedad profesional con
que sus editores estan tratando de manejarlas.

Las ASOCIACIONES PROFESIONALES,
tanto en México como en Espafia, promue-
ven convenciones internacionales, asi como
cursos y seminarios regionales que ponen
al alcance de sus miembros, y del publico en
general, los avances en el campo fotografico
profesional.

8.62 Seguir, en un inicio, los
esquemas compositivos aqui
analizados o cualquier otro
que el fotégrafo conozca bien

Desde el punto de vista compositi-
vo, lo mas recomendable es iniciar utili-
zando algunos esquemas que han probado
su efectividad en la estructuracién de una
imagen. Las recomendaciones proporcio-
nadas en los capitulos anteriores pueden
ser de gran ayuda si se emplean con crea-
tividad. Esto quiere decir que no hay que
usarlas indiscriminadamente, y las mismas
en toda ocasiéon. Hay que probar, ensayar
multiples veces y adecuar las recomenda-
ciones a cada situacion particular.

No hay que olvidar, en ningin mo-
mento, que la composicidn tiene que ver
con el arte, y el arte, como ya se ha dicho en
repetidas ocasiones:
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[...] es subjetivo, afecta al sujeto, es
decir “lo conmueve a través de una im-
presién, una accién sobre nuestro or-
ganismo o psiquismo” [15]

Si logramos impactar, conmover al
espectador-cliente, estamos en el camino
correcto para lograr una foto significati-
va: una obra que perdure.

8.63 Adaptar, transformary
aportar segun la vision per-
sonal

Derivada del paso anterior, pro-
viene esta actitud ante el trabajo, que re-
comendamos convertir en una practica
cotidiana. Desde la mds comun y estandarizada especificacion técnica, como puede
ser el ISO, hasta los aspectos mucho mds complicados de la expresiéon formal, deben
cuestionarse, adaptarse y transformarse para adecuarlos a la visién personal del fo-
tografo.

El nivel de sensibilidad de la pelicula o del sensor, por mencionar un elemento
puramente técnico, no debe aceptarse tal cual, como articulo de fe. Debe probarse,
adaptarse a las condiciones particulares de iluminacion y de equipo en cada estudio.
Numerosos fotdgrafos profesio-
nales, por medio de sus pruebas,
modifican relativamente el ISO
efectivo al que exponen sus ma-
teriales sensibles, respetando el
indicado por el fabricante nada
mas como un punto de partida
confiable.

Fotografiar es apropiar-
se de la cosa fotografiada, dice
Susan Sontag [16] en uno de los
escasos libros escritos acerca
del filosofar sobre la fotografia.
Y el apropiarse de la cosa fo-
tografiada implica estudiarla,
analizarla, darle vueltas, hasta
encontrar el angulo que mas nos
identifique con ella.

Fotografia de Jaime O’Ryan.

Ritmo. Fotografias de Kake Re-
gueira.




Cuadro B. Fotogra-
fia de Jorge Alonso.

8.64 Avanzar siempre hacia la mejora de la calidad. Renovarse e
innovar

Innumerables fotégrafos en nuestro medio llevan afios haciendo exactamente
lo mismo, produciendo fotografias idénticas a las que hacian en la década pasada. No
s6lo no se han renovado en los procedimientos técnicos, cosa de por si grave, sino que
ni siquiera cuestionan ya su practica fotografica.

Esta actitud, quizas, sea lo que hace la diferencia entre un fotégrafo coman
y corriente y uno de éxito; entre el que ya sélo oprime el disparador en un estudio,
en el que las fuentes de ilu-
minacién sélo se mueven
cuando se descomponen, y
el fotégrafo que estd atento
alo que sucede en el mundo
donde vive; que se renue-
va, que estudia, que busca
nuevos efectos y los pone
en practica, aunque algunos
de ellos no funcionen. En
suma: el que se arriesga por
dar mas.

Tener calidad implica
una actitud hacia la vida y
hacia el trabajo. La calidad
en un estudio fotografico
debe concebirse no sélo en
los aspectos técnicos, sino
en considerar que el objeti-
vo final de nuestro trabajo
es la satisfaccion del espec-
tador-cliente; satisfaccién que debe empezar desde nuestro primer contacto con él, y
mantenerse mas alld de la entrega del trabajo terminado.

La calidad implica mejorar constantemente nuestro trabajo, pero también sig-
nifica esmerarnos enla atencién, el no cometer errores, el ayudar a nuestros semejan-
tes, el compartir nuestras habilidades y conocimientos.

8.65 Estudiar. Hacer del estudio y la investigacion un habito per-
manente
Por tltimo, y en simbdlico retorno a nuestra recomendacién inicial, hay que ha-

cer del estudio y la investigacién un habito permanente. No s6lo como una obligacién
profesional, sino como un compromiso genuino con nosotros mismos, con el con-
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vencimiento de que el aprender constantemente es la inica manera de elevar nuestra
condicién y la de nuestros semejantes.

La profesion de fotografo es todavia, para desgracia de nuestro medio, una acti-
vidad marginal en muchos sentidos, a pesar de los denodados esfuerzos que algunas
instituciones privadas y oficiales, asi como agrupaciones fotograficas e incluso nu-
merosos fotdgrafos y criticos de arte en lo particular, han hecho en los tltimos anos
por mejorar el nivel técnico, artistico y cultural del gremio.

Sin reconocimiento ni validez oficial dentro del sistema educativo nacional en
México, hasta hace apenas unas décadas, mientras que en universidades como la de
Nueva York su estudio ha sido elevado desde hace muchos afios a la categoria de doc-
torado [17], en la mayoria de nuestros paises no existe el requisito, ni siquiera de la
educacién formal a nivel primaria, para tomar una cadmara fotografica y, como bien
se pueda, lanzarse a producir imagenes, con la consiguiente y l6gica ausencia total de
calidad.

Y dentro de esta formacién debemos insistir, una vez méis, que en unién con los
aspectos técnicos fotograficos deberd siempre incluirse el estudio de la composicién,
no como un conjunto de reglas o
recomendaciones practicas, sino
como un espacio de reflexién para
encontrar el ordenamiento de los
elementos que permitan una me-
jor transmision del mensaje que
el fotégrafo desea hacer llegar, o
como un medio de presentar, de
la manera mas armoniosa posible,
los testimonios de un pasado o las
realidades de un presente.

La composicién, a fin de cuen-
tas, no surgio a priori para que des-
pués se pudieran aplicar sus princi-
pios o “reglas” sin orden ni concierto.
La composicién ha sido el resultado
de la observacién cuidadosa y per-
severante de muchos intelectuales y
estudiosos que, al analizar las gran-
desy perdurables obras de arte de la
humanidad, han visto reflejadas en
ellas ciertos principios o estructuras
basicas que después han convertido
en recomendaciones para el logro
de una mas eficaz comunicacion del
mensaje artistico. En composicion,

Retrato de Juana Adela Tamez. A la
imagen analdgica original, una vez
digitalizada, se le aplico un filtro.
Fotografia del autor.




por tanto, no se puede ni se debe hablar de mejor o peor, sino solo de mayor o menor efi-
cacia en el ordenamiento de los elementos de la imagen para el logro de los propésitos que
el fotografo desea conseguir con sus fotografias.

Es por esto, que con ma-
yor énfasis cada vez, debemos
insistir en la educacién y en la
investigacion fotografica a ni-
vel tanto local como nacional e
internacional, maxime en estos
tiempos tecnoldgicos en los que
cualquier dispositivo portatil in-
cluye cuando menos una cdmara
y programas de toma y procesa-
do que harian palidecer de envi-
dia a muchos de los fotdgrafos
que nos antecedieron, desarro-
llando nuevos conocimientos y
tecnologias propias, para que in-
fluyan decisivamente en nues-
tro medio a todos los niveles. En
nuestros espectadores-clientes,
proporcionandoles cada vez me-
jor calidad fotografica; en nuestros compafieros de trabajo, compartiendo nuestros

Retrato. Fotografia de Yo- conocimientos y experiencias; en nosotros mismos y en nuestros hijos, como la tinica
landa Purrifios. via de autosuperacién.

Es éste nuestro mayor reto y nuestra mas bella oportunidad. Elevar el nivel pro-
fesional y de conocimientos en la apasionante profesién que ejercemos, estd en tus
manos, lector, en nuestras manos. No la desaprovechemos.
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NOTAS AL CAPITULO

[1] Berenice Abbott, 1951. La fotografia en la encrucijada. Universal Photo Almanac.
Citado por Fontcuberta (1984: 185).

[2] Carlos Jurado, 1984. Comentarios a la ponencia de Otto Sirgo: “El fotoclub, sus
funciones y perspectivas”. Consejo Mexicano de Fotografia: Primer coloquio
nacional de fotografia. Pachuca, Hidalgo, pag.86.

[3] Citado por Freeman (1986:9).

[4] W. Eugene Smith. “Photojournalism” (Fotoperiodismo). Photo Notes, junio de
1948. Citado por Fontcuberta (1984: 180).

[5s] Théophile Gautier, fue un poeta, dramaturgo, novelista, periodista, critico lite-
rario y fotdgrafo francés, nacido el 30 de agosto de 1811. Fallecié el 23 de octubre
de 1872.

[6] José Ortegay Gasset. Fildsofo y ensayista espanol, nacido en Madrid en 1883. Su
frase completa, publicada en su breve ensayo Meditaciones del Quijote, en 1914, es:
“Yo soy yo y mi circunstancia, y si no la salvo a ella no me salvo yo”.

[7] Entrevista de Angel Cosmos a cinco fotégrafos de prensa: Pedro Valtierra,
Francisco Mata, Andrés Garay, Frida Hartz y E. Medina. Publicada en la revista
FotoZoom, No 159. México, D.F., diciembre de 1988.

[8] Elgrupo ala fecha (abril de 2020) tiene mas de 118 mil miembros). Fuente: ht-
tps://www.facebook.com/groups/FOTOGRAFOSLATINOAMERICANOS/

[9] Elequipo América Latina particip en todas las categorias abiertas. La juez por
parte del equipo fue Julieta Broustau y el autor fungié como capitan del equipo
ante la WPC.

[10] Fuente: Facultad de Artes Plasticas. Universidad Veracruzana, campus Xalapa:
Nuestra historia: https://www.uv.mx/artesplasticas/informacion-de-la-fap/
bienvenidos/

[11] ANEF. Fuente: https://fotoanef.com/

[12] Al respecto, el profesor Guixa de la Facultad de Bellas Arte de la Universidad
de Barcelona hizo ya algunos interesantes planteamientos (Ver Referenciasy
Bibliografia)

[13] Paul Strand. “La motivacion artistica en fotografia’. En The British Journal of Pho-
tography. (Vol. 70: 612-15, 1923).

[14] John Ruskin

[15] Frase de Roman Jacobson, citada por Paul Giraud, 1987. La semiologia (14 ed.).
México: Siglo XXI, pag. 88.

[16] Consultar la bibliografia para las obras de Susan Sontag, Roland Barthes, Vilem
Flusser y otros autores destacados.

[17] Citado por Raquel Tibol (1989: 12).



NOTA COMPLEMENTARIA

La exposicion Cien Imagenes fue concebida como un proyecto anual colectivo de
fotégrafos para la Galeria del Centro Cultural Tamaulipas, durante mi gestién como
su Director General en 1988 y sigue alin vigente. La primera muestra se inauguré en
enero de ese afio con la participacién de fotégrafos locales y de manera progresiva se
fueron incorporando fotégrafos de todo el Estado y de otras partes del pais.

Carlos Santamaria fue uno de los iniciadores y participé de manera ininte-
rrumpida en todas las muestras hasta su sensible fallecimiento en enero de 2020.
Como ejemplo de alguno de los muchos articulos que escribié al respecto, puede con-
sultarse el publicado en el afio 2017 para conmemorar los treinta afios consecutivos
de la exposicién: Entre nos . . . 30 afios, 100 imagenes, articulo de Carlos Santamaria en:
http://laluzdetamaulipas.mx/2017/05/12/30-anos-100-imagenes/

XXX

EXPOSICION
FOTOGRAFICA

CIEN
IMAGENES

CI E N 20 DE SEPTIEMBRE

A 1800 HORAS
CENTRO CULTURAL
TAMAULIPAS
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A manera de Eplogo-

Mallarmé, dijo que en el mundo todo existe
para culminar en un libro. Hoy, todo existe para
culminar en una fotografia.

Susan Sontag

I maestro Sergio Cardenas dirige la Orquesta Filarmoénica
del Bajio y el Coro del Noreste Mexicano durante el ensayo previo al debut de
esta ultima agrupacion, en el Teatro Amalia G. de Castillo Ledén, del Centro
Cultural Tamaulipas.

s 84
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Pagina opuesta. El Generalife.
Alhambra de Granada. Fotogra- La primera edicion de este libro cerraba con esta imagen del maestro Sergio
fia del autor. Cdrdenas, sin duda el mejor director de orquesta mexicano, y he querido retomarla ¢

en esta esta nueva edicion como un homenaje a su labor la frente de numerosas or- ___
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questas tanto nacionales como extranjeras, pero también como una oportunidad de
recalcar, una vez mas, como lo he hecho a lo largo de todo este libro, de la invaluable
labor que tenemos los fotégrafo como testigos de nuestro tiempo, como generadores
de imagenes que son testimonios insobornables del acontecer humano, en sus me-
jores momentos o en sus peores desgracias. La fotografia, a fin de cuentas, no solo
es un medio social de comunicacién y un poderoso instrumento cientifico; también
es un maravilloso vehiculo de expresion personal, un arte, y como toda obra artistica
a fin de cuentas su finalidad, como bien dijera Bransky, es confortar al perturbado y
perturbar al que esta confortable.

Premonicion. Fotografia de Manuel
Barroso. La imagen fue recreada “in
situ” en el aflo 2018 para una exposi-
cion sobre el medio ambiente, en una
zona conocida de la ciudad de Tampico
(México).




En San Miguel Allende (Méxi-
co). Fotografia del autor.
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Pagina opuesta. La Alhambra de
Granada desde la Silla del Moro.
Fotografia del autor.
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ANEXOA

FORMATOS DE PAPEL (SOPORTES) FOTOGRAFICOS

Clasicos europeos Americanos Actuales
DIN (importados)
9X13 cm 12,7x17,8 cm 4X5 cm estenopéico
13X18 cm 15X20 cm 5X7 cm estenopéico
18X24 cm 20X25 cm 8x10 cm estenopéico
24X30 cm 27,9X35,6 cm 11x14 cm estenopéico
30X40 cm 30,5X40,6 cm 9X13 cm
40X50 cm 40,6x50,8 cm 9X14 cm
50x60 cm 50,8x61 cm 10X15 cm
Rollo de 106 cmx 30 m 13x18 cm
14,8x21 cm (Din A5)
15X20 cm
18x24 cm
20X25 cm

21x29,7 cm (Din A4)
21X59,4 Cm panoramico
24X30 cm
27,9%35,6 cm
29,7%42 cm (Din A3)
30X40 cm
33x48,3 cm (Din A3+)
40X40 cm
40X50 cm
59,4x42 cm (Din A2)
Rollode 127cm x 10 m
Rollode 43,2cmx30m
Rollode 61cmx 30 m
Rollode 91,4 cmx30m
Rollo de 106,7cm x 30 m
Rollode 152,4 cmx 30 m
Rollode 43,2 cm x 12m
Rollo de 61 cm x12m
Rollo de 91,4 cm x 12m
Rollo de 111,8 cm x 12m
Rollode 152,4 cm x 12m




Heriberto Zarate (ERI) en su
taller. Fotografia del autor.
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