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INTRODUCCION 

El presente trabajo de tesis se inició como una búsqueda 

para satisfacer diversas necesidades experimentales y teó

ricas a las que me enfrenté Una vez integrada ai trabajo 

profesional. 

En MéXico, la formación de la mayor parte de los 

fotógrafos os autodidacta, ya que no exite una Licenciatura 

a Escuela profesional para esta disciplin~. La mayoría de 

loe cursos que se imparten, tienden a ser un primer acerca

miento con la fotografía. 

A partir de la formaci6n que recibí en la Escue

la Nncional de Artes Plásticas, y de comprender la importa~ 

cia de las materias teóricas en la práctica cotidiana de la 

pintura, la escultura o la g~afica, decidí ·dedicarme a rea

lizar un trabajo en d0nde se viera el momento ~iatórico y 

la técnica de los materiales en la conformación de una ima

gen fotogr,fica. Fue 6ato lo q~e determin6 que buscara la 

iñformación conce~niente a esta disciplina. 

Los materiales teóricos encontrados fueron muy 

diversos, desde aquellos que permanecen en querer estable

cer si la fotografía es arte o no, hasta aquellos que tie

nen un carÁcter merame~te técnico. 

En este trabajo se recopilaron los materiales di~ 

paraos y &e les agrupó en torno al tema elegido, con una 



orientaci6n acorde a las necesidades de información que se 

requerían. Así diversos artículos, folletos y libros, fueron 

analizados y estructurados de tal manera que pudieran satis

facer una necesidad de formación profesional. 

La primera parte del trabajo es la Historia de la 

fotografía a nivel general. En un r&pido recorrido por su 

acontecer histórico y técnico, Observando diversos conceptos 

importantes sobre la fotografía. En primer lugar se revisó 

el ourgimiento de la fotografía como producto de su momen

to histórico, y cómo su desarrollo ha dependido de ese acoE 

tecer social. Paralelamente, se fue apuntando el concepto 

del fotógrafo profesional, su qµehacer en cada etapa de su 

desarrollo, y se viÓ su paulatina transformaci6n de un in

vestigador a un fotógrafo técnico-profesional. 

Esta visión nos permite ubicar el recorrido de 

la fotografía a través del tiempo, su desarrollo técnico 

y su expansi6n mundial, pero sobre todo, su uso generalizado 

y masivo a partir de su industrializaci6n. 

En la segunda parte, se revis6 la transformaci6n 

de la fotografia en Mi!xico. Apunt·ando su desarrolla como una 

manifestación plástica, sus imágenes y su relación técnica

formal, en un contexto determinado. Con ello pretendimos 

ubicar el cómo consiguió obtener una vida autónoma, alejada 

de loe cánones pictóricos, y generar una est~tica propia 

acorde a sus caracteTÍsitcas intrínsecas. Para final-



mente, revisar el momento actual de crisis económica, que 

afecta a la fotografía al encarecerse y escacear los equipos 

y materiales. El auge de la fotografía hasta la década de 

loa setentas, empieza a declinar, precisamente porque Méxi

co al igual que Latinoamérica, dependemos de loa materiales 

de importación que las industrias trasnacionalea nos pro-

ve en. 

Por ello, en la tercera parte de este trabajo de 

tesis, se da una posible vía de solución, una alternativa 

de trabajo para el profesional, en un sentido experimental 

y plástico. La posibilidad de configurar imágenes fotográ

ficas con la mínima dependencia al exterior, ha sido uno de 

los objetivos principales de este planteamiento de tesis. 

Es decir, que a través de medios alternativos o adecuados 

en la fotografía se pueden realizar imágenes plásticas, con 

la oportunidad de conocer a profundidad los materiales y 

equipos que empleamos para Su realización; además de que la 

tecnología alternativa es de gran utilidad didáctica, para 

las nuevas generaciones de fotógrafos. 

La ~xperimentación presentada, así como las fór

mulas y equipo del apéndice, sólo son.un ejemplo de lo que 

es posible realizar con materiales alternativos. 

Así, el presente trabajo, producto de varios 

años de investigación, no sólo pretende cubrir un requisito 

académica, además, pretende promover la difusión y colecti

vización de la información obtenida. 



Para que así, los que hoy se inicien·en este Lrabajo, en es

ta disciplina, encuentren un punto de apoyo teórico-práctico. 

Y para que el fotógrafo profesional, reconsidere la importa~ 

cia que tiene el ser de nuevo un investigador, un conocedor 

de RUS materiales, para que los adecue a sus necesidades ex

presivas y experimentales~ y con ello vuelva a ser un ver

dadero especialista de las im&genes, un profesional en el 

amplio s&ntldo de la palabra. 

Con este trabajo fue posible ubicar la conforma

ción de la técnica, aunada al lenguaje fotográfico, y plan

tear algunas posibles salidasal problema al que hoy se enfren 

ta el profesional en la dinámica del trabajo fotográfico. 

Este trab~jo es sólo un ~rimer paso formativo 

para poder desSrrollar un trabajo plástico, aun falta mucho 

por experimen~ar e investigar en la fotograf Ía mexicana de 

hoy. 
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CAPITULO I 

DESARROLLO HISTORICO DE LA FOTOGRAFIA 

ANTECEDENTES DE LA FOTOGRAFIA: La cámara obscura 

Remitirse a los antecedentes de la fotografía es hablar de 

la cámara obscura. En sus orígenes no estaba ligada a la 

fotografía, y como se verá más adelante, en un primer mamen 

to fue utilizada por alquimistas y experimentadores que en

contraron en ella diversos usos. 

El empleo de la cámara obscura a través del tiem

po hizo posible que en un momento determinado fuera reutil! 

zada para. la fotografía; con algunas modificaciones y el 

aumento de nuevos aditamentos se convirtió en una de las 

herramientas indispensables para obtener una imagen fotogr! 

fica. 

Conocer esta parte de la historia de la f otogra

f (a permite recup~rar y revalorar el trabajo de muchos hom 

bres que hicieron posible la concreción de la misma. 

La información sobre este tema está poco difundi

da y son pocos loa trabajosrealizados en torno a los oríge

nes de la cámara obscura, La bibliografía original es de 

muy difícil acceso, porque en la mayoría de los casos se 

trata de manuscritos que datan de la Edad Media, Y en otros 

porque son libros de maSia y hechicería de Jos cuales exis-
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ten pocos ejemplares y por lo general en manos de particu

lares o museos del extranjero. 

Con los datos encontrados en fuentes secundarias 

fue posible realizar una reconst~ucción de los antecedentes 

de la fotografía y con ello proporcionar una visión general 

de su desarrollo a través de la Historia. 

Orígenes de la Cámara Obscura. 

En Grecia• en el siglo IV a.c., los filósofos d~ 

sarrollaron diversas teorías para explicar el fenómeno de 

la luz. Entre ellas está la expuesta por la Escuela Filosó

fica de Pitágoras, que: 11 suponía .que la luz se componía de 

una serie departículas pequeñísimas, emitidas en línea rec

ta por los cuerpos visibles 11 (1). Asi.mismo,Plátón planteó 

que el objeto era el emisor de la luz y que sus partículas 

se esparcían por el medio ambiente. Años despueS Aristóte

les sostuvo que los elementos que constituían la luz se 

transladaban del objeto al ojo del observador por un movi

miento ondulatorio. 

La preocupación que existía en la época por enea~ 

trar una explicación a este fenómeno,. condujo a los filóso

fos a observar los efectos de la luz en todas sus manif es

taciones. Entre ellas se encuentra el fenómeno lumínico que 

se efectúa en el interior de la cámara obscura. 

El primero en describir este fenómeno fue Arist~ 
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teles, quien lo expresó en los siguientes téminos: 

''Se hace pasar la luz a través de un pequefio agu

jero hecho en un cuarto cerrado por todos sus lados. En la 

pared opuesta al agujero, se formará la imagen de lo que se 

encuentre enfrente 11 (2). 

Este es el primer antecedente que se ha encontrado 

sobre la cámara obscura. Sin embargo, no se tiene ningún da 

to de que en aquella época se haya destinado a algún fin 

práctico, sino solamente a la observación del fenómeno lumf 

nico. 

Es hasta la Edad Medi4 cuando los árabes la emploon 

para fines experimentales. En aquel momento poseían la cul 

tura más avanzada de su época, y conocían el pensamiento del 

Mundo Griego Antiguo. La descripción realizada por Aristóte

les sobre la cámara obscura llegó a sus manos. Y fueron 

ellos los que principalmente, la utilizaron con fines filo

sofícos y alquimistas. 

Los árab~s recuperaron la cámara obscura como 

un instrumento que impulsaba la observación -uno de los fa= 

tares mis importantes para el desarro~lo de 'la experimenta

ción científica- y reconocieron su utilidad para el desarr~ 

llo experimental. Es a partir de este reconocimiento que 

incian su trabajo con las cámaras obscuras.Pero aún tendrían 

que pasar siglos antes de que los hombres pretendieran bus-
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car sustancias químicas sensibles a la luz, con el ·objeto 

de fijar una imagen fotográfica. 

A pesar de que estuvieron cerca de coincidir las 

fotoemulsiones y la cámara obscura durante la Edad Media, 

las condiciones para que se desarrollara la fotografía no 

se dieron sino hasta mediados del siglo XIX. 

Uno de los más destacados estudiosos de la alqui

mia árabe, Abd-el-Kamir, en el siglo VI d.c., descubrió una 

emulsión fotosensible; sin embargo, nunca la aplicó a la 

cámara obscura porque no tenía conocimiento de ella. Al mis 

mo tiempo,el Mago Merlín (539 d.c.) utilizaba la cámara obs 

cura con fines estratégicos, en la guerra que sostuvo el 

Rey Arthuro con los sajones. A pesar de ser contemporáneos, 

no existen datos que ~ndiquen que Abd-el-Kamir tenía noti

cias de la cámara obscura, corno tampoco Merlín de la emul-

eión fotosensible. El mundo cerrado del feudalismo, la fal 

ta de medios de comunicación y difusión imposibilitaron el 

encuentro de la cámara obscura y la fotoemulsión. 

En el siglo XI d.c. el fi16sofo y mldico llamado 

Avicena, intuye que la cámara obscura descrita por Ariscó

teles podría ser de gran utilidad para el desarrollo de la 

ciencia .. 

Avicena fue uno de los principales exponentes 

de los trabajos de experimentación árabes, y en sus ma-. 



5. 

nuscritos consigna sus observaciones sobre la cámara obs-

cur.a, aunque no detalla la forma de emplearla (3). 

Fue un alquimista árabe de nombre Adojuhr, radie~ 

do en Sevilla, quién en el siglo XI d.c. (1040), se dedic6 

a trabajar con la cámara obscura; a partir de la descrip

ción aristotélica y de los trabajos de Avicena emprendió sus 

investigaciones. 

Adojuhr fue el primero en realizar imágenes foto

gráficas, ya que utilizó la cámara obscura con una emulsión 

fot~aensible. Realizó diversos modelos de la cámara obscura 

y describió en manuscritos, en forma detallada, para que 

utilizaba cada modelo, acompañado de su respectivo dibujo. 

También dejó anotaciones sobre las sustancias 

químicas q'ue utilizaba para fotosensibilizar una superficie. 

Con su procedimiento químico i la cámara obscura logr6 ob

tener imágenes de hombres y animales. 

Adojuhr continuó con sus experimentaciones de far 

ma sistemática y metódica, hasta que fue acusado de ser 

11gran infiel" , porque las leyes religiosas árabes prohi

bían hacer representaciones de formas e imágenes humanas, 

por lo· que Abbad III lo mand6 ejecutar en Sevilla en el 

año de 1067. 

No obstante esta prohibici6n religiosa, a lo lar

go del siglo XI d.c. la cámara obscura siguió siendo estu

diada y utilizada de man.era ·amplia por los árnbes. 
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Del alquimista Alhazen existe un manuscrito ori-

ginal del siglo XI donde se detalla a profundidad la cáma-

ra ~bscura, y en &1 se menciona, su uso como algo muy anti-

guo y conocido. 

Existen otras fuentes donde se hace alusión a la 

cámara obscura: el hispana árabe Averroes -quien fue segui-

dor del pensamiento artistotélico- la menciona de la si-

guiente manera: 

''La perpetuaci6n de la vida por obra de la caja 
negra, no es un acto diabólico, sino un hecho 
natural, dispuesto por Alá" (4). 

El monje inglés, RogCr Bacon, gestó una nueva fi-

losofía en torno a los problemas del hombre y la naturaleza. 

Generó nuevas ideas acerca de la posición de la Iglesia 

Cat6lica de la Edad Media, e hizo un llamado para estudiar 

los secretos de la naturaleza y utilizar el saber para mej2 

rar el género humano. El partía del usa de l~ razón como 

arma i11os6fica. 

A Bacon se le atribuyen, entre otras cosas, el 

descubrimiento de los anteojos. Entre sus escritos dejó re-

ferencias sobre la cámara obscura, qu: recomendaba para oh-

servar los eclipses de sol, y as{ evitar los posibles daños 

que sufriera la vista con el examen directo. 

En la mayoría de los escritos de magos y alqui-
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mistas sobre la cámara obscura se habla de la necesidad 

del uso del ''cuerno de unicornio'', para realizar el orifi

cio de entrada de luz en ella. En la época en que se exten

di6 au uso, la magia era una práctica que se mezclaba con 

el estudio de los fenómenos naturales. Lejos de analizar 

al existieron o no los unicornios -que no es materia de es

te trabajo-, .es importante resaltar que posiblemente esa r~ 

lación unicornio-cámara obscura, es lo que generó que du

rante siglos recibiera el nombre de 11 Cimara Mágica''· 

Todos estos hombres y otroR másJque han quedado. 

en el anonimato, uitlizaron la cámara obscura y reconocler~n 

en ella su utilidad en el análisis y observación de los f~ 

nómenos naturales, dando loe primeros pasos para el impulso 

de la ciencia, y lograr el avance del conocimiento. 

La historia de la cámara obscura parece misteri~ 

ea y m&gica, precisamente p':>rq·ue se desarrolló en épocas en 

que era hegemónico el pensamiento místico, y se creía y pra~ 

ticaba la magia y la hechicería. 

Muchos de los trabajos ~ealizados en aquella épo

ca no han llegado hasta nuestros días, tal vez como conse

cuencia de ''quemas, saqueos y hasta recelos nacionalistas'' 

(5), o bien porque la mayoría de ellos fueron des~ruidos al 

ser juzgados heréticos por las instituciones religiosas me

dievales. Los pocos que han quedado, no se les difunde, ni 
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se les da la importanci.a que tienen como producto del pen

samiento metafísico de su ~poca, como parte de la historia 

del hombre. Se mantienen cerrados y aislados como un sello 

inherente de la época que los vió nacer: la Edad Media. 

Estos son sólo algunos dato6 en los que se puede 

basar. el conocimiento del or!gen de la cámara obscura. Pos~ 

blemente nunca podr¿ saberse con precisi6n qui~n y c~ando 

descubrió el fenómeno físico que le dió origen. Pero sí es 

pasible aseverar que antes de ser utilizada para realizar 

imágenes fotográficas, había sido conceptualizada como una 

herramienta útil para profundizar el conocimiento .. 

LA CAMARA OBSCURA EN EL RENACIMIENTO 

En la segunda mitad del siglo XV, se volvi6 a 

tener noticia de la cámara obscura. Leonardo Da Vinci re

descubrió su funcionamiento y le adjudicó una utilidad prá; 

tica; de esto dejó constancia en su Codex Atlan~icus, y du

rante varios años'se le ha otorgado el crédito de su descu

brimiento a Leonardo por este hecho. Sin embargo como ya lo 

hemos visto, para su época ya era conocida la cámara obscura. 

Leonardo Da Vinei y Durero emplearon la cámara 

obscura para dibujar los objetos que en ella se reflejaban. 

A partir de ese momento su usó como herramienta auxiliar 

del dibujo y la pintura, y se extendió rápidamente en Euro

pa. 
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La cámara obscura de aquella época tenía las dim~n 

alones de una habltaci6n. De ahí deriv6 su nombre de ''cáma

ra" que hasta la actualidad permanece. Era necesario que t~ 

viera esas dimensiones para que el pintor pudiera introduci~ 

se en ella y dibujar desde su interior los que se reflejaba. 

Para lograrlo coloc~ba un papel translúcido en la parte pos

terior, justo enfrente del orificio. 

Para que la imagen se formará era nece~ario que 

el orificio que permitía el paso de la luz, fuera muy pe

queño. Pero esto repercutía en la calidad de la imagen, ya 

que no era ni muy nítida, ni detallada. 

En 1558 (siglo XVI) esta situación fue superada 

por el físico napolitano Giovanni Battista della Porta, 

quien le ·antepuso al orificio un~ lente biconvexa {una lu

pa), y con ella obtuvo mayor nitidez y luminosidad en la im~ 

gen. En su tratado de Magia Naturalis,describió la cámara 

obscura y sus posibilidades de uso, recomendándola a pinto

res no muy expertos. A partir de este avance, diversos 

científicos se deatcaron a perfeccionarlo. 

E~tre ellos se encuentra Danielo Bárbaro, quien 

fabric6 un modelo de c~mara con una lente más luminosa, me~ 

jorada posteriormente por Sweter, un profesor de matemáticas, 

en. 1836. Este 4ltimo sustituy6 la simple lente por un obje

tivo compuesto por un conjunto de lentes.Utilizó lentes co~ 

vergentes y di.ver gentes, obteniendo con ello imágenes más 
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luminosas 1 detalladas y menos distorcionadas~ 

La aportación de estos investigadores al sustituir 

el simple orificio o la lente sencilla, por el objetivo, fue 

fundamental para el posterior desarrollo de la fotografía. 

El objetivo se convirtió, con el tiempo y el ava~ 

ce de los instrumentos Ópticos, en una parte primordial de 

la cámara fotográfica, porque permitiría la aprehensión de 

las im,genes a diferentes distancias, ángulos y con~iguiendo 

imágenes más nítidas y luminosas. 

Del siglo XVl al siglo XVIII son pocos los avan

ces en términos de la cámara obscura. Durante ese lapso 

sufrió modificaciones; se le agregaron implementos que mej~ 

raron su funcionamiento: elsimple orificio se vió modificado 

hasta llegar a ser un complejo sistemas de lentes. Se impl~ 

mentó el uso de un espejo y un vidrio esmerilado en la par-

te posterior de la cámara obscu~a, con lo cual el pintor 

podía trazar desde el exterior de ella los objetos a través 

de sus contornos. Esta adecuación permitió que se redujera 

notablemente su tamaño: dejaba de ser una habitación para 

convertirse en un mueble común. Ya para el siglo XVIII su 

fo~ma se acerca sustancialmente a la cámara contemporánea. 

Estos avances perfeccionaron el conocimiento del 

fen6meno físico de la cimara obscura, -pero si bien permiti~ 

ron que su uso se extendiera y fuera más accesible su manejo, 
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seguía destinándose Únicamente para observar y copiar imá

genes , tendrían que transcurrrir alrededor de cien años 

más para que se utilizara para realizar una imagen fotográ

fica. 

LA FOTOQUIMICA: Los precursores 

La utilización de la cámara obscura para d~ 

bujar generó la inquietud de capturar las imágenes sin tener 

que recurrir al trazo directo; para ello era necesaria la 

participaci6n de la Química. 

Durante los siglos XVII y XVIII los cientí

ficos se entregaron al trabajo de lo que aquí llamaremos la 

FOTOQUIMICA, que básicamente se orientó a la busqueda de 

las sustancias químicas sensibles a la luz para recubrir di 

ferentes superficies. El estudio de las sales de plata fue 

uno de los primeros en realizarse. 

Desde siglos antes los alquimistas conocían 

la 11 Luna C6rnea 1', nombre que se le daba al cloruro de plata; 

la utilizaban en sus experimentacioneu, pues conocían su 

p~opiedad de obscurecerse con la luz. 

También en el trabajo artesanal de los si

glos XVI y XVII se empleaba esta propiedad de la plata para 

obscurecer madera, marfil, pieles y aún para teñir barbas 

y cabellos. 



12. 

Fabrice de Aquapendente, un médico ·alquimi~ 

ta en 1556 investigó las propiedades de las sales de pla

ta y observó que esa sustancia, blanca de por sí, se enne

grac{a sin explicarse la causa de esta transformación. 

Fue hasta 1727 cuando Schulze, científico 

alemán, descubrió que la plata y el ácido nítrico mezclados 

formaban nitrato de plata. Sus experimentaciones fueron tra~ 

cendentes porque descubrió que la descomposición o ennegre

cimiento de·itas sales no se debía a la acción de la tempera

tura o del aire, ¿omo~concebían otros científicos, sino a 

la acción de la luZ. 

Schulze prosiguió con sus trabajos empeñado 

~n ''fijar'' las sales~ de.· plata y evitar su total descampas~ 

ció~. Si Hien no -tuvo ~xito al menos comunic6 a la Academia 

Impe~ial de NUremberg.·sus descubrimientos. En ese momento 

comenzaba de forma incipiente la ERA DE LA FOTOGRAFIA. 

Otro de los precursores de la fotografía 

fue el físico francés Charles, quien, al parecer, obtuvo la 

primera fotografía de manera elemental¡ no existen , sin 

embargo, pruebas documentales de ello. Charles proyectó, 

con la luz solar, la silueta de un hombre sobre un papel 

recubierto con una emulsión de cloruro de' plata. Sin emba.!. 

go, no· logró evitar el total obscurecimiento de la imagen. 

Por otro lado, en Inglaterra dos investiga

dores se empeñaban en lograr fijar la imagen producida con 
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comerciales. 

ll. 

Thomas Wedgwood poseía una fábrica de cerá

mica y utilizaba como muchos otros empresarios del ramo, la 

cámara obscura para el decorado de las piezas. Se asoció a 

Humprey Davy,"que era un investigador que conocía las pro

piedades de las sales de plata, y pretendían ·utilizarlas p~ 

ra emulsionar las piezas y obtener el ornato por medio de 

sustancias químicas. 

Además de la cerámica utilizaron otros so-

portes, como la madera, el cuero, el papel, etc., pero sus. 

trabajos no fueron fructíferos. Sí lograron,sin embargo, 

realizar un estudio muy profundo que presentaron a la 

Britlsh Royal· Institution; en ~l describieron un procedi

miento para copiar pinturas sobre vidrio y para delinear 

perfiles y siluetas con el auxilio de la cámara obscura. 

Muchos fueron los cient{f icos y estudiosos 

que pretendieron obt~ner una fotografía. La mayoría de ellos 

conocieron las propiedades de las sales de plata, algunos 

con un interés científico, otros comercial, pero su princi

pal impedimento fue el no poder lograr la permanencia de 

la imagen. Las necesidades de conseguir una imagen fotográ

fica fueron diversas, pero todos ellos pretendían obtener 

una imagen con m~dios físico;-qufmicos. 
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Durante décadas éste fue el obstáculo a ven 

cer y no fue sino hasta el momento cuando la ciencia tuvo 

el grado de desarrollo necesario para que esta té~~ica de 

reproducci6n de imágénes se h~ciera factible. 

AVANCES TECNOLOGICOS Y CIENTIFICOS QUE ~MPULSARON EL DESA

RROLLO DE LA FOTOGRAFIA. .· ~ :· ... 
La ciencia ·Y la técnica en ~uropa recibieron 

un fuerte impulso a partir de la .. Revolución~ Industrial. ElJ9. 

obedeció a la imperante necesidad de mejorar la cantidad, 

la calidad, el tiempo de producción y la distri-b.ución de 

mercancías .. 

Las áreas del conocimiento sobre el hombre 

y la naturaleza, que en épocas anteriores se habían venido 

estudiando,durante el siglo XVllI y XIX se consolidaron como 

investigaciones científicas y sistemáticas. 

La física fue una d~ las ¡reas cuyq_ es~udio 

era más imperio"so. Con el invento de la máquin.a de vapor, y 

su aplicaci6n a la navegaci6n y al ~~rrocarril, se.~indujo 

el anilisis de la termodinimica y las ap~~facion~s prác_~i

cas de la energía. Analógamente, el mejoramie~to de los mz
dios de comunicaci6n -como el tel~fono 1 el tel&gra~~ y la 

radio-,se impuls6 la investigacidn de la electricidad. 

También los instrumentos ópticos fueron pe~ 
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feccionados, propiciando el progreso de la medicina, la 

blolorl•~ y la astronomía, al permitir la posibilidad de ir 

del macro al micro cosmos. 

La Química fue la ciencia más avanzada de 

esa época. Los procesos concebidos como mágicos se desmist~ 

ficaron y obtuvieron un sustento científico y sistemático. 

El eetudio de la estructura a~6mica de los cuerpos ·y de las 

sustancias químicas dió paso al conocimiento delas trans

formaciones experim~ntadas por ellos al entrar en contacto 

con otras soluciones o cuerpos. Algunas de las aplicaciones 

prácticas se dieron en la industria textil, que era la más 

importante de aquel momento, en el blanqueado y teñido de 

telas. El rápido desarrollo de esta ciencia daría lugar, 

años después, a la produccción de materiales sintéticos. 

Estos avancesJsobre todo en el área de la física y la quí

mica, marcaron nuevos derroteros en la investigación de la 

fotografía. 

Con el perfeccionamiento de los instrumen

tos 6pticos, en concreto las lentes, fue posible construir 

objetivos de calidad para las cámaras. Por un lado mejoró 

la nitidez y fidelidad de la imagen, y por otro se abrió la 

posibilidad de acercarse o alejarse del objeto, así como 

diferentes ángulos de visión. 

Elavance de la Química permitió que se ex

perimentara con bases más s6lidas el uso de diferentes ma-
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teriales y sustancias para obtener la emulsión sensible a 

la luz y la permanencia de la imagen. El desarrollo de las 

comunicaciones y los medios de transporte más rápidos, hi

cieron posible la difusión de las diferentes investigaciones 

realizadas en torno a la fot.ografía. 

La fotografía emerge dentro de este contex

to de avances industriales, como produ~to de su época y 

de las necesidades que existían para la reproducción mecá

nica de la realidad. En una sociedad orientada hacia la 

producción y consumo masivo de productos, requería de un 

medio de realización de imágenes que obtuviera a través de 

medios mecánicos y de forma más sencilla un producto termi

nado. 

Los diferentes investigadores que se dedi

caron a la bdsqueda de ''fijar'' las imágenes fotogrjficas, 

partían de diferentes necesidades, científicas, experiment~ 

l~s,o bien comerciales. Pero todos ellos en una búsqueda 

incansable por obtener un resultado final, emprendiendo 

entre ellos una competencia, por ser el primero en. lograr

lo. 

Como consecuencia de las transformaciones 

sociales, producto de la Revolución Industrial, el papel del 

hombre de ciencia se vió modificado de forma radfcal. 

En un pi:incipio el investigador debía cubrir 
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el costo de sus experiementos, pero con la importancia so-

cial que adquirió para la vida económica y política, empezó 

a ser financiado por las instituciones del Estado, que pri-

mordialmente orientaban la investigación a satisfacer las 

neceB~dades que la industrialización requería; 

''Las Universidades alemanas lo hacen desde 

el siglo XVIII, y la Revolución Francesa y Napoleón fomen

taron también"l~ investigación, sobre todo con fines milita

res. Algo después se crearon en Inglaterra sociedades para 

incrementar la ciencia en estrecha relación con la práctica 

industrial " (6). 

En países como Inglaterra, Francia y Ale-

mania donde se dan los avances científicos y técnicos más 

importantes y para fines del siglo XIX Rusia y Norteamérica 

se suman a esos esfuerzos. 

Se empezaron a dividir las ramas del sa-

ber. Por un lado se desarrollan las investigaciones en tor-

no a la economía del momento y sus aplicaclones pr4cticas; 

por otro, los estudiosos sobre el hombre y la naturaleza, 

embebidos en un m~tiz social y cultural. A principios del 

siglo XIX era difícil de detectar esta diferencia, pues se 

encontraba en forma incipiente, pero para fines de siglo ya 

era notoria. 

Los investigadores que se mantenían al mar-

gen del financiamiento del Estado, una vez que obtenian al-

gún resulcado positivo en sus experimentos, lo presenta-
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ban para su aprobación. Con ello conseguía el Estado la 

patente y ellos el reconocimiento público v una ganancia 

económica. Esto generó una fuerte competencia y el espio-

naje entre los investigadores,en un esfuerzo por presentar 

ante el Estado el descubrimiento o el invento antes que 

cualquier otro lo hiciera. 

La fotografía no escapó a esta dinámica.Si en un 

principio se mantuvo la investigación y experimentación en 

manos de científicos no interesados en generar un nuevo 

producto comercializable, con el tiempo esta actitud se ve-

ría modificada. Y, como se verá más adelante, su descubri-

miento y la consecuente expedición de la patente por el 

Estado al descubridor, en el siglo XIX, sentó las bases pa-

ra su desarrollo posterior, como un producto más dentro de 

al dinámica del mercado capitalista. 

La fotografía surgió en el siglo XIX, como un 

producto de su época, de las condiciones sociales y econó-

micas del momento, pero también era necesaria SU presencia 

como un medio de reproduccción de la realidad. 

Gisele Freund señala: 

''Es el más típico medio de expresi6n de una socie

dad establecida sob~e la civilización tecnológica, 

conciente de los objetivos que se asigna, de men

talidad racionalista y basada en una jerarquíade 

profesiones. Al mismo tiempo, se ha vuelto para 
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dicha sociedad un instrumento de primer orden. 

Su poder de reproducir exactamente la realidad 

externa -poder inherente a su técnica- le pres

ta un carácter documental y la presenta como el 

procedimiento de reproducir más fiel y más impar

cial de la vida social " (7). 

La vida económica y la necesidad de reproducción 

para una sociedad basada en la producción masiva de pro-

duetos, generó las condiciones sociales, políticas y eco-

nómicas para la concreción de lafñtagrafía en el siglo XIX. 

Pero también respondía a la necesidad de represen-

tación de una clase social en a~censo. 

El retrato pictórico había sido la forma de repre-

sentación de la aristocracia durante varios siglos. Con 

la Revolución Industrial la burguesía consolidó una %uerza 

política y económica. Con pretenciones sociales y necesidad 

de presencia. A través de la fotografía lograría satisfacer 

esta necesidad, y encontraría en ella una forma adecuada 

a sus pretensiones ideológicas. 

Es en la tercera década del siglo XIX cuando se 

da a conocer el descubrimiento de la fotografía, sin em-

bargo la concreción de la misma fue realizada en 1822 por 

Nicéforo Niepce • 



20. 

La realización de la fotografía en la primera mi-

tad del siglo XIX responde a necesidades, intereses y 

posiblidades de desarrollo científico. 

''Cada momento hist6rico presencia el nacimiento 

de unos particulares modos de expresión artís

tica, que corresponden al carácter político, a 

lae mane~as de pensar y a los gustos de la época '' 

(8). 

LA PRIMERA FOTOGRAFIA DE LA HISTORIA: Ntcéforo Ntepce. 

Nicéf oro Nlepce fue el primero en concretar las 

expectativas de muchos investigadores en torno a la fotogr~ 

fía. Su trabajo de experimentación sistemático y científico 

durante nueve arduos años le permitió serel Último eslabón 

de una larga cadena. 

Niepce, antes de dedicarse al problema de la foto-

grafía, había trabajado con su hermano en varias investiga-

cienes~ En ln mayoría de los casos no obtuvieron ningún re-

sultado positivo y sus experimentaciones los habían dejado 

en una situación ~conómica precaria. 

En 1813 Niepce decidió trabajar por su cuenta y 

dió inicio a sus experimentaciones con una nueva técnica de 

reproducción que había llegado de Francia a Alemania: la 

litografía. 

Parte del procéso litOgráf ico implica dibujar sobre 
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una piedra caliza. Nicéforo, al carecer de la habilidad ne

cesaria para dibujar directamente sobre la piedra, ideó la 

posibilidad de sensibilizarla y, por medio de la luz, trans

portar imÁgenes de otros grabadores. 

Nicéfo.ro estaba al corriente de las búsquedas para 

fotosensibilizar superficies. Al proseguir por este camino 

en el proceso litográfico, tuvo tal éxito que se dedicó a 

experimentar directamente con las emulsiones fotosensibles. 

Utilizó diferentes métodos de sensibilización, de 

forma sistemática; cambió de soportes pasando de la piedra 

caliza al papel, cuero, metal, sucesivamente. 

Probó el betún de judea, que era una sustancia em

pleada por los grabadores y la cual tenía la propiedad de 

ser afectada por la luz: las partes que recibían luz se en

durecían y no eran solubles al agua. 

El procedimiento que desarrolló para obtener una 

imágen fotográfica fue el siguiente: 

En una placa de metal .. ~las m4s antiguas. eran -de 

peltre- aplicaba ~na capa de betdn de judea mezclado con 

aceite de espliego. Una vez seca la placa, le colocaba en

cima la imagen a reproducir -que en un principio eran graba

dos de otros productores-, poniendo en contacto una super

ficie con la otra. Exponía el conjunto a la acción de la 

luz solar, y posteriormente disolvía con petróleo las partes 

que no se habían endurecido. Con esto "revelaba" la imagen. 
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Niepce realizó sus primeros trabajos fotográficos a partir 

de dibujos y grabados. Profundizó sus experimentaciones y 

empezó a utilizar la cámara obscura para realizar sus imá-

genes.Acudió al Óptico Chevalier, quien le diseñó cámaras 

con los objetivos adecuados a sus necesidades. Con el uso 

de la éamara obscura le fue más fácil usar otro tipo de so-

portes: cobre, aleaciones de estaño y cristal. 

Para conseguir una imagen en 11 positivo directo'' 

primero plateaba la superficie de metal o de cristal , una 

vez expuesta la sometía a los vapores del yodo. La plata se 

obscurecía en combinaci6n con el yodo, y posteriormente diso! 

vía el betdn ClUe permanecía en °la placa;aparec{a entonces 

una imagen positiva. Las partes obscuras de la imagen esta-

ban formadas por la plata y el yodo, y las partes claras 

solamente por la plata. Con esto obtenía un claroscuro en 

la imagen, y la preparación presentaba un color castaño 

obscuro. 

Como producto de su trabajo, en el año de 1822 

obtuvo la primera fotografía perdurable de la historia. 

Existen diferencias entre las fechas en que Niepce 

logró la permanencia de la imagen por. primera vez, al igual 

que sobre cual fue su piimera fotografía. 

Gisele Freund nos hace la referencia al año de 

1824, Carlos Jurado al año de 1822al igual que Joaquín 

Moya 1 y otros au~ores lo citan en el año de 1826. Ante 
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la imposibilidad de comprobar la fecha real, hemos puesto 

la más antigua, pero debemos estimar que entre esos años 

de 1822 a 1826 Nicéforo logró obtener la primera imagen fo

tográfica de la historia (9). 

Lo mismo sucede para definir cual fue su primera 

imagen, algunos autores hacen mención a un bodegón llamado 

11 La Mesa Servida'', aunque su hijo y amigos sostuvieron que 

su primera fotografía había sido la vista del patio de su 

casa desde el laboratorio. Pero lejos de resolver este 

enigma, es importante reconocer que : Nicéforo Niepce lo-

gró concretar sus expectativas y las de muchos otros, con 

base en una preparaci6n de yoduro de plata sobre cristal y 

auxiliándose de la cámara obscura, obteniendo imágenes en 

positivo directo. 

La mayor parte de sus fotografías realizadas pos

teriormente fueron una serie de su finca en Villa Gras .. Cada 

una de ellas requería de un~ eXposición aproXimada de ocho 

horas. Esto explica por qu~ en esas imágenes se observa so~ 

bra a ambos lados de las construcciones. Esta imágenes las 

llamó el. mismo Niepce "heliográfi'caa 11 .. (helios-sol, graphos 

-eecri turas) .. 

Motivado por sus logros evidentes, Nicéforo intentó 

que la British Royal Society le aceptace sus trabajos. Sin 

embargo, su informe fue demasiado escueto y no lo logró. 

Continuó trabajando y buscando mayores avances 
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no sólo en el terreno de la fotoquímica, sino en.mejorar 

algunos de los mecanismos de la cámara para obtener mejores 

resultados. 

Por otro lado un joven pintor y eacenógrafo,Louis 

Jaquee Mandé Daguerre, utilizaba la cámara obscura para rea

lizar sus dibujos, y una forma de escenografía que el ha

bía diseñado con el uso de la cámara: los dioramas. A través 

del Óptico Chevalier, conoció los trabajos que venía reali

zando Nicéforo Niepce con la fotografía. Daguerre intentó 

durante años establecer contacto con Niepce en espera de co 

nacer sus experimentaciones. 

Sin embargo, la desconfianza natural de aquella 

época hizo que Niepce se negara a comentar sus trabajos con 

Daguerre. Atraído por la sagacidad y empuje del joven pintor, 

Niepce consideró que podía serle benéfica una sociedad, PºE 

que con los contactos e iniciativas de Daguerre se lograrían 

publicar sus ~xpcrimentaciones, y con ello recuperaría parte 

de la inversión económica que había realizado. 

Finalmente, en 1829, Niepce estableció una socie

dad con el joven pintor y decorador, Daguerre. 

Niepce le proporcionó a Daguerre toda la informa

ción que había recabado y le entregó una serie de escritos 

donde tenía eus experimentaciones sistematizadas, antes de 

morir. Niepce murió en 1833 sin alcanzar el apoyo, ni un 
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reconocimiento por parte del Estado. 

EL DAGUERROTIPO 

Una vez que conoció las experimentaciones de Ni

ceforo Niepce, Daguerre motivado por un fuerte espíritu 

empresarial, vislumbró las posibilidades de comercializar 

el descubrimiento. Para lograrlo experimentó con otras sus

tancias químicas y diferentes soportea·que dieran mejores 

resultados y acortaran el tiempo de exposición. 

Su espíritu práctico le permitió no errar mucho el 

camino y poder concretar rápidamente eu trabajo. Empleó yo

duro de plata como sustancia~sensibilizadora y pensó en el 

uso de un acelerador del tiempo de exposición a la luz. Re

currió a !os vapores de mercurio al observar que el metal 

líquido se depositaba en los lugares donde la luz había in

cidido. E inclusive, descubrió que el agua caliente y la 

sal com~n, hacían las funciones de ''fijador 11 de la imagen. 

La preparación la realizaba de la siguiente manera: 

Limpiaba.perfectamente una placa de cobre plateada 

con algodón, nitrato de etilo y otras sustancias.Una vez li 

bre de partículas de polvo, la placa era colocada en una c~ 

ja sobre cristales de yodo, que mediante la emisión de vapo 

res, producían , en la superficie de la placa, un precipit~ 

do de yoduro de plata, sensible a la luz. Después se utili

zaron diversos compuestos como el yoduro de cloro~ yoduro 
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de bromo y bromuro de calcio como aceleradores. 

Una vez sensibilizada la placa se procedía a expo

nerla ( de 10 a 30 minutos, al principio, después los tiem

pos se acortaron de 1 a 2 minutos). La placa una vez expue~ 

ta a la luz solar, era revelada en los vapores de mercurio, 

calentando la solución a unos 502 o 60Q C. El tiempo de 

revelado era de 2 a 6 minutos dependiendo del tamaño de la 

placa. 

Para fijarla, se eliminaban las sustancias no ex

puestas a la luz mediante la inmersión de la placa en una 

solución de cloruro de sodio o de hiposulfito de sodio. 

Se lavaban con agua, pÓsteriormente, para quitar 

los residuos químicos que en ella se encontraban (10). 

Posteriomente eran montados los daguerrotipos en 

cajas forradas de piel, se colocaban sobre lino o seda, y 

se prensaban con papel. Antes de ser colocadas en su lugar, 

se cubrían con un vidrio y se leS ponía un marco -por lo ge

neral de cobre- para proteger sus delicadas superficies. El 

resultado era una imagen que tenía una superficie como de 

espejo, y por ello se le identifica fácilmente. 

Este procedimiento era muy c~stoso y laborioso, p~ 

ro se había conseguido acortar los tiempos de exposición y 

obtener imágenes cercanas a la realidad por medios físico

qu!micos, "con fineza en los detalles, calidad en los tonos 

y buen contraste. 
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Las imágenes que se obtenían eran únicas, sin co-

pias; es decir un positivo directo, lo cual lo hacía sumamen 

te atractivo para el público. 

Utia vez consolidado el nuevo método de Daguerre lo 

presentó a la Academia de Ciencia Francesa. Con la aproba-

ción de ésta, Daguerre consiguió que el gobierno francés 

adquiriera el procedimiento, pero dejándole a él las posib! 

lidades de comercialización. Daguerre logró obtener el eré-

dito como el descubridor de la fotografía (desconociendo a 

Niepce), y que se difundiera por todo el mundo su producto. 

El día 19 de agosto de 1839 se publica en París 

bajo el nombre de DAGUERROTIPO. 

El maestro Manuel ALvarez Bravo cita a Krasna-Kraus 

a propósito de la trascendiencia del descubrimiento: 

''El nacimiento de la fotografía fue co~o el de 
un príncipe. Hubo discursos brillantes en la 
cámara de diputados francesa, el senado y la 
Academia de Ciencias. Hubo avisos formales a 
monarcas extranjeros,· cortesías diptom4ticas 
y muchas medallas. ·Artículos en la prensa ••• 
Francia en un innimitable gesto galo, compró 
esta ''fuente de un nuevo arte dentro de una 
vieja civilización, para ofrecerla como un 
presente al mundo 11 (11). 

También otros productos que intervenían en la real! 

zación del daguerrotipo tuvieron una gran demanda. Susse, 

Giroux y Chevalier, los prestigiados Ópticos de la época, 

entraron en franca competencia por mejorar las cámaras fot~ 

gráficas. Es Chevalier quien le ofrece al mundo su modelo 

"Fotógrafo". Consistía en una cámara de formato (riqueño 
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poitátil, con nuevos aditamentos como un "chasis" donde 

se colocaba la placa de cobre platinada y preparada. Le 

añadió obturadores sencillos para controlar la entrada de 

luz al interior de la cámara. Mejoró la Óptica de las len-

tes , aumentando su luminosidad y le añadió una especie de 

fuelle para enfocar la imagen a realizar. 

El equipo fotógrafo, además, contaba con las placas 

y sustancias químicas indispensables para hacer el proceso 

de daguerrotipia completo. También diseñó cada vez mejores 

y más portátiles equipos fotográficos. 

Por las características del daguerrotipo, en co. 

a su calidad, su acabado, y sobretodo por los prolongados 

tiempos dé exposición, primordialmente se realizaron retra-

tos, paisajes y fotografía arquitectónica. 

El retrato fue la forma de realización más común en 

el daguerrotipo. La gran demanda que tuvo tanto en Europa 

como en América, aseguró el éxito de esta forma de realiza-

ción de imágenes. 

El ascenso de la burguesía europea y ahora su nece-

sidad de representación encontró en el daguerrotipo la for-

ma ideal para llevarlo a cabo. 

11 El ascenso de las capas sociales ha provocado la ne

cesidad de producirlo todo en grandes cantidades, y parti~u 

larmente el retrato. Pues "mandarse hacer el retrato 11 era 

uno de esos actos simb4licos mediante los cuales los indi-

viduos de la clase snciaJ ascendiente manifestaban su asee~ 
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so• tanto de cara a s { mismos como ante los demás, y se a 1-

tuaban entre aquellos que gozaban de la consideración so

cial. Esa evolución transformaba al mismo tiempo la produc

ción artesana del retrato en una forma cada vez más mecani

zada de la reproducción de los rasgos humanos. El retrato 

fotográfico es ei grado final de esa evolucidn 11 (l 2). 

La gran demanda que tuvo el daguerrotipo tanto en 

Europa como en América, se debió en gran parte a la necesi-

dad de representación de las clases asee.endientes. El retra-

to pictórico pasó a un segundo plano, al lado de las posibi-

lidades del daguerrotipo.También porque era más económico 

que el retrato y. la miniatura pictórica. 

La fuerte demanda del daguerrotipo permitió, que 

diferentes equipos y cámaras fotogt'áf icas se distribuyeran por 

todo el mundo. En el año de 1850 ya existían, por ejemplo, 

alrededor de 71 establecimientos de daguerrotipo en Nueva 

York; y los fotógrafos con demanda llegaban a realizar de 

dos a tres mil retratos fotográficos por año. 

Daguerre por su lndo también realizó diversos apa-

ratos para posibilitar la toma del retrato fotográfico 

sin que el modelo se moviera. Este aparato se colocaba por 

detrás del modelo y sostenía la cabeza, los brazos, las 

piernas, para conseguir que el posante no se cansara de estar 

en una misma posición por varios minutos. 

Todas estas modificaciones y mejoras para la realiza-

ción del retrato, iban ~ncaminadas a satisfacer la demanda 
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que existía en el mercado. 

Una de las tareas que venía siendo realizada por 

la pintura fue sustituída por la fotografía! el retrato. 

Pero la fotografía a su vez, heredó las formas, la composi

ción y los estereotipos de la pintura para su realización. 

Además, de que la t~cnica y los prolongados tninutoa 

de exposici6n para su reallzaci6n, imponían determinadas 

caractéristicas a la imagen, la clientela que tenía la pin

tura para el retrato orientó en gran medida la composición 

y estructura formal de la fotografía en sus primeros momen

t.os. 

El nacimiento de la fotografía significó para la 

pintura la posibilidad de desprenderse de la representación 

realista que venía desarrollándose en el siglo XIX. Al 

principio los pintores y escritores que vieron en ella una 

forma de reproducci6n mec~nica,. escencialmente, lanzaron 

fuertes críticas y oposiciones. Entre ellos estaban Baude

laire, Delacroix y Delaroche que declaró al ver las prime

ras fotografías: "A partir de hoy la ·pintura ha muerto 11 (13) .. 

Sin embargo, para otros pintores de menor calidad, 

la fotografía signif ic6 la posibilidad de encon~rar una 

forma- de trabajo mÁs adecuado a sus capacidades y necesida

des expresivas y económicas .. 

11 El pintor histórico, para quien lo escencial era 
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ante todo la reproducción exacta, debía encontrar en la fo

tografía el auxiliar ideal. Lós pintores del término medio 

fueron los primeros en poner prácticamente en valor la foto

graf {a " (14). 

Esta situación, de pintores que abandonaban la pin-

tura en favor de la fotografía, también determin9 en gran 

medida la absorción y translado de los éánones pict6ricos 

a la fotografía. Pero también implicó una modificación del 

carácter del fotógrafo y su investidura de científico e in-

vestigador. 

La fabricación de materiales, la venta de los equi-

pos completos, fabricados por los ~pticos que encontraron 

en la fotografía una fuente de ingresos segura y aprovecha-

ble, implicó para el profesional de la fotografía una forma-

.ción menos rigurosa y estricta para el manejo de los materi~ 

les, es decir, el fotógrafo ya no necesitaba ser un experi-

mentador o un investigador en l~ materia. 

En un principio este cambio no fue notorio-en Euro-

pa, pero sí para los fotógrafos que realizaban sus imágenes 

con materiales y equipos proveniente~ del extranjero. A do~ 

de las investigaciones ya llegaban tamizadas, sntetizadas 

y realizaban sus trabajos bajo fórmulas y preparaciones 

comerciales, y sus principales tareas a realizar eran por 

encargo. 

La fotografía fue un producto esperado por el mun-
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do, y en un principio: "Con la difusión del proi:edirniento 

surgió el fotógrafo porfesional, que por supuesto ya no 0ra 

un l n ve s L 1 g ad o r , n i s i q u i era un "a r_t í s ta pin to r " • Free u P n t e -

ment~ se trataba de un 6ptico que. apoyado en una t~cnica 

ap~endida de terceros y en las preferencias del público, 

no se paraba a analizar ni una. ni otra 11 (J. 5). 

EXPERIMENTACIONES EN AMERICA LATINA 

La fama alcanzada por el daguerrotipo -y que has

ta la fecha persiste-, $C debi6 a que fue el primer proced~ 

miento fotográfico que logró el reconocimiento de las inst~ 

tuciones más importantes de su época: La Academia de Cien

cias Fran~esa y el gobierno franc~s. Estas procurarnn rea

lizar la publicidad necesaria para que el mundo entero supi~ 

ra la existencia del nuevo producto y a través de esto conse 

guir venderlo en forma amplia. 

El autor del descubrimiento lograba traspasar los 

umbrales de la 11 f..ima eterna" y quedaba considerada como el 

11 genio 11 .. A pesar de que paralelamente a él otros estuvieran 

obteniendo resultados semejantes o mejores, nunca consigui~ 

ron -y aún no lo han conseguido- el reconocimiento necesario 

a su labor. 

Este es el caso de dos latinoamericanos, entre 

ellos un mexicano llamado Enrique González M •. quien en el 
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año de 1805 en San Crsitobal de las Casas. Chiapas, logró 

realizar un procedimiento fotográfico. Actualmente sólo se 

cuenta con la referencia a su trabajo. que Carlos Jurado 

hace en su libro (16). preocupado por recoger los datos dis 

persas de los precursores, p~ro que en la actualidad la his 

toria mundial no lo considera. 

Este también es el caso de Antaine Hércules Floren 

ce, quien antes que Daguerre, en el año de 1833, ya había 

conseguido resultados positivos con un método fotográfico. 

Sü trabajo lo llevó a cabo en la Villa de sao Carlos, en 

S~o Paulo, B~asil. De Hercule Florence si exite una invest! 

gación más profunda sobre su trabajo. Una de las partes mas 

interesantes del desarrollo Lecnológico que él realizó. es

triba en la utlllzacicin de materiales originales del Brasil. 

Tambi~n parece ser que utilizó la palabra fotografía mucho 

antes de conocer que el procedimiento tenia ese nombre des

de el año de 1819. que había sido acuñado por Herschell. 

La investigación que realizó Boris Kossoy sobre 

el trabajo de Florence. nos permitP conocer con mayor 

prof\1ndidad los alcances obt.enidos por este precursor de 

·1a fotograffA. Con el auxilio del nieto de Hercule que le 

proporcion6 los materiales originales a Boris Kossoy. y del 

apoyo del Rdchester lns~ltute of Technolngy, llev6 a cabo 

su investigaci~n aportando datos lmpnrtant~s para la histo

ria de 1 a fo t o gr- a f f a La t i ne, :1 me r 1 e a na { l 7 ) • 
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Estos dos casos de trabajos fotográficos reali

zados en Latinoamérica, han permanecido por mucho tiempo 

sin reconocimientot desde aquella época, debido a que 

las condiciones pOl{ticas, económicas y sociales, y los 

intereses de 4quel momento no les permitió ver la trascende~ 

cia y la importancia para la generación de tecnologías na

cionales. 

EL TALBOTIPO 

En Eur9pa continuaron las investigaciones en torno· 

a lafot:o grafin. . Las necesidades de la época, requerían que la 

fotografía se convietiera en una técnica de multirreproduc

ción de imágenes. 

Wiliam Henry Fox Talbot, un ingles matemático y 

arqueólogo, qu~én paralelamente a Daguerre veníaodesarrolla~ 

do su trabajo, lo concluyó Con resultados positivos~ 

En el mismo año que Daguerre vendió su descubri

miento, Talbot haóía editado un articulo en una revista fil~ 

sófica donde daba a conocer su trabajo. Fue hasta 1841 cuan

do la patentó bajo el nombre de CALOTIPO, y lo llamó así 

inspirado en el nombre de la palabra griega Kalos, que sig

nifica bello.Pero con el tiempo sería mejor conocido por el 

nombre de Talbotipo. en referencia a su descubridor. 

Este método consistía en emulsionar con sales de 
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plata, yodo y ácido gálico un papel delgado. Una vez 

preparado el papel se exponia en la cámara y al revP.larlo, 

se obtenía una imagen en negativo. 

El negativo se colocaba encima de otro papel emul 

clonado con la misma solución anterior. La superficie tran~ 

lúcida del papel permitía que el haz de luz lo atravesara y 

afectara al material fotosensible del otro papel. Se revela

ba y así era obtenido por 1'contacto'1 el positivo de la ima

gen. 

Con este método positivo-negativo era posible rea

lizar innumerables cop~as de uha misma imagen. 

Talbot utilizó además; para fijar la imagen. una 

sustancia química que años antes babia descubierto Herscbell, 

y que hasta ese momento se volvía a utilizar: el hiposulfito 

de sodio; esta sustancia química presentó las cualidades re

queridas para esa tarea. y hasta la fecha se sigue utiliza~7 

do para fijar laspelículas ~ p~peles. 

El Único inconveniente que presenataba el talboti

po. era que los tiempos de exposición eran más prolongados 

que los necesarios para el daguerrotipo. Sin embargo. la ca

lidad de la imagen compen~aba este inconven1~1rte, ya que los 

efectos de ·luz y sombra. y los tonos lumíni~os eran mayores. 

La imagen tenía cierta tendencia al color café. 

A pesar de que este m~todo significó un gran avan

ce en lá fotografía~ no tuvo tanta difusióó cpmo su ante-
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cesar. Fue utilizado primordialmente por franceses e ingle

ses en la segunda mitad del siglo XIX para fotografiar pai

s~je y arquitectura. 

También se realizaron publicaciones con imágenes 

en talbotipos, una de estas fue la llamada Impresiones So

lares de Escocia, que contaba con 23 fotografías; siendo de 

las primeras publicaciones donde se excluía el texto y se 

incluían las fotografías como ilustración (1 8) 

Algunas muestras de su calidad como técnica de re

presentación y Feproducción, se aprecia en los retratos re~ 

lizados por Hill y Adamson en Edimburgo en el afio de l.840, 

que se consideran piezas::maestras de la fotografía, sobre 

todola serie ~e los retratos de los miembros de la Iglesia 

L.ibre de Escocia y de los pescadores de la vil la en Newhaven 

(l 9). 

La aportación de Tnlbot a la fotografía consi sLié en 

quereconociÓ que las limitaciones de la imagen directa y 

Única del daguerrotipo, y procuró un métpdo para obtener 

a partir de un negativo un sinfín de im~genes en posi·tivo. 

Con ello abrió las puertas para darle esa característica 

inheren~e -desde entonces- a la fotografia: la posibilidad 

de la multirreproducción. 

Esta caracter!sitca va a definir en gran medida el 

caracter de la fotografía con respecto a las otras manifes

taciones plásticas. 
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Las posib~lidades técnicas del descubrimiento de 

William Henry Fax Talbot. propiciaron las condiciones neces~ 

rias y scntacon las bases para el ulterior desarrollo de la 

fotografía. P6r ello se considera a Talbot como el verdadero 

Padre de la Eotografía Moderna. 

EL COLODlON HUMEDO 

El daguerrotipo y el talbotipo resolvieron el 

problema de la permanencia de la imagen fotográfica. A par

tir de ese momento las investigaciones se Orientaron a mej~ 

rar los procesos y resolver los obstáculos que impedían un 

pleno desarrollo. POr un lado se plantearon acortar los tiem 

pos de ex~osición y mejorar la calidad de la imagen; por 

otro, abaratar los costos y hacer más accesible esta técnica. 

Todas las nuevas e~perimentaciones se realizaron 

con base en la obtenci6n de la imagen negativo-positivo. 

Abel N iepce -sobrino de Nicéforc Niepce- experimen

té en 1847 con un. nuevo proceso ut.i·lizando clara de huevo 

como ~' en combinación con otras sustancias químicas 

foto6eneibles. A este método se le llam6 Albúmina. 

Con es~a emulsión se recurrió por primera vez al 

vidrio como soporte: obtentendo como resultado elproceso ne

gativo-positivo. E§~a técnica brindaba cualidades fotográfi~ 

cas más detalladas y una calidad tonal mayor que las anter±o-

res. 
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POr otro lado en Inglaterra, el escultor Frede-

rich Scott Archer etaba trabajando con un reciente descubri 

miento de Gustave Le Gray, quien en un tratado práctico 

de la fotOgraf{a proponía sustituir la albúmina por el: 

Colodión. 

Este procedimiénto consistía en una mezcla de al-

godón coa pólvora disuelta en eter y como med'io, alcohol. 

Sobre esta solución se ponían las sales sensibles a la luz 

y se recomendaba utilizar corno soporte placas de vidrio 

cuidadosamente limpiadas. 

La placa se sumergía en un baño de colodión iodi-

zado y mientras estuviera húmedá eEa sensibilizada con nitra 

to de plata. Era fundamental la exposición de la placa a la 

luz mientras estuviera húmeda, ya que al secarse p~rdía sus 

propiedades f6to8ensibles; por ello se le dió el nombre de 

Colodión Húmedo, a este procedimiento. 

Los resultados que· obtuvo Frederich Scott Archer 

fuer~n tonalmente pos~tivos, para el afio de 1850. Entre 

los beneficios que aportó a la fotograf ia fueron: la redu·c

Cióri de los tiempos de exposición, el abaratamiento de los 
. ' 

costóe , ademjs de obtener im¿genes cop d~talles mi$ finos 

Y· delicad6s en negativo. 

Con todas las mejorías que presentaba el colodión 

húmedo, r.eemplazó rápidamente al talbotipo. Pero su mayor CO.!!_ 

tribución fue el presentar el uso de una base rígida transpa-
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rente, que permitía obtener copias positivas sobre papel 

albuminado con excelentes calidades tanto el la sombra co

mo en la luz. Esto significó una verdadeEa conquista para 

la fotograf1a en el avance de la multirreproducc±ón. 

Todas las ventajas que presentaba el colodión hú

medo hicieron de él un métoBó de uso masivo, a pesar de lo 

loborioso del pro¿eso y sobre todo fue utilizado para la 

fotografía de retrato. 

Con esta técnica, la fotografía anunció su parti• 

cipación en un medio de difusión más amplio: el periódico 

ilustrado. 

Scott Archer, junto cOn otro investigador, Peter 

W. Fray, utilizaron una variante del colodión húmedo para 

producir fotografías ''~nic3s 11 , obteniendo positivos direc

tos, muy parec~dos al daguerrotipo aún en su presentación, 

pues también se mon~aban en p~queños estuches. E9tas fotogr~ 

Eias fueron concocidas bajo.el nombre de: ambrotipos. 

El ambrotipo era el negativo del colodión, que 

presentaba una imagen en tonos grises, y para que fuera po

sible verla como positivo, era necesario colocarla sobre 

una superficie negra. Como el ambrot;po estaba realizado en 

una placa de cristal-·-a diferencia del daguerrotipo-. se le 

colocaba en ocaéiones un papel negro detrás de la placa, y 

en otras se pintaba directamente la superficie de negro 

para que reflejara la imagen. Posteriomente se colocaban en 
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sus es~uches de presentaci6n. 

Con 'el tiempo se derivarían otras técnicas semeja~ 

tes al ambrotipo\ es decir, de positivo directo. Entre ~stas 

estArt el ferrotipoy el estafiotipn o tintype. Todas ~stas t~~ 

nicas se tttilizaron primordialmente para retrato, como el 

sustituto barato del daguerrotipo. 

En ocasiones la reduccicin de los costos fue en de

trimento de la ca1.idad fotogrjfica.por lo cual es explica

ble que fuera el colodión húmedo el más utilizadp por los 

fotógrafos de la ~poca. 

Conforme los nuevos procedimientos iban avanzando 

en términos de la fotoquímica~ las cámaras también se per

feccionabah. Loa modelos fueron cada vez m~s reducidos has

ta que llegaron a ser totalmente portátiles. En algunas oca

siones su formas fueron caprichosas e influenciadas por la 

moda. 

La 6ptica de las c~mara tambi~n tuvo un desarrollo 

considerable. Suriieron diferentes tipos de objetivos con 

nuevas y diferentes funciones. Entre ellos se encuentra el 

11 rectilíneo 11 gran angularde Dallmeyer. q~iP..n lo pat.ent.ó en 

el año de 1854. Tiémpo después presentó un 11 tri.plete acromá

tico'1 para la toma de paisajes y grupos.Existieron otros mo

delos como el 11 doblete 11 • el 11 panorámico 11 y el 11 aplanático 11
, 

de arras ópticos d~ la época. Todos ellos con funciones di-
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ferentes que perseguían obtener una mayor luminosidad para 

reducir los tiempos de exposición de la fotografías. También 

pretendfán evitar las distorciones de la imagen. n fin de 

realizar fotograf ias más cercanas a la realidad. 

LA FOTOGRAFIA COMERCIAL 

El abaratamiento de costos, las nuevas y mejores 

cámaras al lado de una técnica más depurada, y sobre todo el 

interés del público por el retrato fotogiaf ico generaron las 

posibilidades para que muchos estudios fotográficos se ins

laran1 tanto en Europa como en América. 

En estos estudios se retrataban los personajes más 

importantes de la época, la clase media e incluso el pue

blo .. Es en este marco .donde surge el concepto de 11 fotógrnfo 

profesional''· A partir de ese momento se considera que la 

11 •• ~fotograf{a entra a formar parte de las costumbres, y e~ 

d~ vez se transforma más en lo que hoy es: un fenómeno so-

cial (20). 

Algunos de los más destacados retratistas euro-

peas de la época son: Brady, Nadar, Hill Cayat y Cameron, 

quienes fotografiaban a los personajes importantes entre 

quienes se encuentran Napoleón, Dumas, Nerval, Rossini, 

Listz Tennyson, Darwin, Baudelaire, Lamartine, entre otros. 

Estos fotógratos-al lado de otros- se destacaron 
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sobre todo por sus incursiones en el campo formal: tornas, 

encuadres, tipos de imágenes, etc., y aun dentro de su ca

pacidad comercial no se desligaron de los márgenes de in

vestigación y experimentación. 

Un francés llamado Adolphe Eugéne Disderí, dió un 

cambió definitivo a la fotografía, abrió sus posibilidades 

comerciales de forma contundente, al inventar la llamada 

Tarjeta de Visita (carte de visite), en el año de 1854. 

Este método consistía en producir ocho imágenes 

en un sólo negativo. Obtenido con el método del colodión 

húmedo y después se ampliaban sobre papel albuminado, con ello 

logró abaratar los costos de producción de la fotografía 

a una quinta parte del precio habitual, realizaba una torna 

y entregaba docen~ de copias. 11 Disderí pedía veinte francos 

por doce fotografías cuando hasta entonces la gente había 

pagado de cincuenta a cien francos por una sola prueba ''(21}. 

Las tarjetas de v~sita fueron producto del cambio 

tecnológico del colodión húmedo; su éxito se asentó porque 

aseguraban una producción masiva de la fotografía, y en par

ticular del retrato, m~s econ6mica. ''Gracia~ a ese· cambio 

radical de formatos y precios, Disder~ logr6 la popularidad 

definitiva de la fotografía. Esos retratos que hasta ahora 

quedaban reservados a la nobleza y la burguesía rica, se 

volvieron accesibles para quienes vivían con menos holgura. 

Por una suma que no sobrepasaba sus recursos, el pequeño 

burgués ahorrador podía satisfacer su necesidad de medirse 
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con los ricos !t (22). 

Acogidas en todo el mundo entre 1856 y 1860, con 

ellas se consolidó la primera etapa de la copia fotogiaf ica 

múltiple, y también la fotografía comercial aseguró su éxito. 

De las tarjetas de visita florecieron las estereoe-

copias, de gran popularidad sobre todo en el sLglo XIX. Es

tas tarjetas conslst{~n en dos fotografías -impresas en al-

búmina- de la misma escena, tomadas a unos centímetros de 

diferencia moviendo ligeramente la cámara entre ambas exp~ 

siciones; o bien utilizando la cámara estereoscópica 1 equ~ 

pada con dos lentes. 

Las dos fotografías se colocaban sobre una tar-

jeta y se mo~taban en un visor. Así al observarla• a trav~s 

de éste, prOd.uc!a un efecto de tercera dimensión. 

''La locura de las e~~ereoscopias d~clin6 ent~e 

los afios de 1870 y iB80 pero regres6 con el si

glo XX cusndo millones de ellas fueron vendi

das " (:¡3 ). 

Los focógrafos que utilizaron el proceso del co-

lodión húmedo; para retrato, tarjetas de visita o estereos-

copias, eran realmente artesanos. Tenían que realizar la 

preparación de sUs placas de cristal y la toma antes de que 

~sta secara. Pero no todos los fot6irafos de la ~poca con-
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taban con un estudio, y por ello, en 1886 se introdujo el 

más grande 1aborat_orio r .. 1dante: "la cabina fotográfica". 

Este cuarto obscuro ambulante fue de gran utilidad 

pnra·fot6grafc1s viajero~ y estaba disefiado especialmente p~ 

ra el trabajo de preparaci6n, toma, revelado e impresi6n. 

La cabina fo~ogrAfica pcrmiti6 que muchos otros fot6grafos 

abandonaran ses estudios y laboratorios y se entregaran a 

un trabajo de campo. 

Como producto de esta modif icaci6n, se realizaron 

en esa época fotografías de guerra, retratos de pequeñas co 

munidades y p11ebl.os; una extensa obra documental destaca por 

su importa ne ~a. Entre ello~ esta la del nortamericano Roger 

fenton sobre la guerl.-a de Crimea (1855). Quien utilizó su 

carreta como cabina fotogr~fica y dormitorio ambulante a la 

vez .. 

Otra muestra de este tipo de trabajos fue la reali

zada por Matthew B. Brady, quien rcaliz6 una extensa obra 

documental wobre la guer~a civil americana en 1861. 

El colodión húmedo fincó las bases para el desa

rrollo del trabajo fotográfico en muchas direcciones, y 

-como ya se ha señal~do- con el abaraLamiento de costos se 

expandi6 la fotografía en diferenten direcciones. 

El colodión húmedo, u pesar de todas sus ven~ajas

ere un m~:odo rnuy laborioso de tr3bajo, por lo cual no ce-
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saba la búsqueda sobre alguna técnica que junto o los requ! 

sitos que implicaba ~l colodión, salvara este último obs

táculo. 

LA PLACA SECA 

En el año de 1871 Richard Lead Maddox pr~ 

sentó un nuevo procedimiento que aportaría la solución al 

problema del colodión húmedo. 

Haddox auatituy6 el colodi6n por la gelatina, en 

la cual lno sales de plata se mezclaban. Su cualidad aglu

tinante permitÍB la Qdhcrcncia al soporte -que continuaba 

slendo vidrio-. 

A este nuevo procedimiento se le llamó Placa Seca 

ya que a diferencia del colodión, no era necesario que per

maneciera húmedo para realizar la toma. La placa seca se 

preparaba horas o dÍa11 antes de utilizarla, y el único cuida-

do que requería era: evitar el contacto de la luz con su 

superficie antes de la exposición. 

Huchos fotógrafos aprendieron este nuevo método 

de trabajo y abandonaron el colodión húmedo; estas placas 

secas permitían una mayor movilidad y facilidad de manejo 

en el trabajo. Cada fot6grafo preparaba sus propias placas 

o bien l.ns adquirían en las casas especializadas que ini

ciaban su fabricación. 
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La placa secn fue un paso fundamental para el de

sarroll.o de la fotografía moderna~ Ofrecía una Sl!rie de ven 

tajas inuAitadrts por el uso de la. gelatina como 11 medio 11 , 

tantas que las películas y papeles que se utilizan actual 

mente se siguen preparando con ba~e en e5C material. 

Conforme las técnicas evolucionaron y aumentaron 

las posibilidades de una distribuci6n comercial de los pro

ductos, los fotógrafos profesionales podían entregarse a la 

investigación formal de las imágene~. 

El Último decenio del siglo p~s.:s.do, sobre todo, 

fue testigo ·del nacimiento de nuevas especialidades pro

dUcto del avance de la fotografía. La rnicrofotograf Ía se 

utilizó para enviar recados en palomas mensajeras, el re-

po=taje de suce~OG hi.st6ricos y b~licos; por esos afies apa-

rcc~, de forw ... ":1 also·rudimentaria la ampl iado-ra, como un ins

trumento m~s d·e trabajo para el fot6grafo. La ventaja de 

ésta fue la realización de ampliaciones en formatos grandes 

prescindiendo del uso del negativo de gr.:into.rnaño. 

Tambien se inició la experimentaci6n de tomas fo-

tográficas con luz artificial.Al principio fue con la sim-

ple luz de candiles, y con el tiempo se trabajó con la luz 

de"las lámpar~s el~ctricas que ~penas hacían su aparici6n 

en el mundo .. 

Una vez que la gelatina dió pauta para que el fo-



47. 

tógrafo experimentara una trabajo formal y se dedicara a re~ 

lizar temas no tratados anteriomente, que además podía rea

lizar con menor dificultad, continuó la búsqueda de soportes 

menos pesados y más fáciles de manejar que las placas de 

cristal. 

En un p~incipio se recurrió a materiales f lexi-

. bles, como el papel, y después al celuliode. También se pe~ 

só en reducir el formato de los negativos -que con la ampli~ 

dora ya no necesitaban ser de un gran formato- para que el 

peso y tamaño de las cámaras aminorara y fueran más manipu

lables y accesibles. 

La búsqueda no sólo iba encaminada a facilitar el 

trabajo del fotógrafo profesional, sino también a concretar 

una de las premisas con que nació la fotografía: su comer

cializaéión masiva. 

La aparición de la placa seca habíS permitido que 

se iniciara en aquel momento, la industrialización de la 

fotografía, ya que la facilidad que presentaba su uso y pr~ 

paración propiciaba que no fuera necesaria la intervención 

directa del fotógrafo. 

La pretensión de muchos investigadores fue paten

tar el 11 producto 11 que hiciera posible un consumo masivo, 

tanto en el equipo como en los materiales, y éste fue el o~ 

jetivo del momento. 
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LA lNDUSTRlALlZACION DE LA FOTOGRAFIA 

A pesar de que Europa había encabezado la inves

tigación científica y experimental de la fotografía durante 

décadas, además de impulsar la venta de cámaras y algunos 

materiales como placas secas y papeles (los de la Casa Ma

rión hicieron época por su buena calidad), no fue el Viejo 

Continente el que logró abrir las puertas del mercado inte~ 

nacional con sus productos. 

Fue en los Estados Unidos, país que para CL siglo 

XIX contaba con grandes capitales y empezaba a consolidar 

sus industrias, en donde se realizó por primera vez la pro

ducción masiva de películas y cámaras comerciales • 

. Estados Unidos era un país en construcción, había 

fortalecido sus capitales sólidamente después de la Guer~a 

de Sesesión (1865). De 1870 a 1918, aproximadamente, son 

los años de evolución industrial en los Estados Unidos, y 

para consolidarse procuraron mantener la paz interna. 

En materia de comercio exterior habían venido ga

nando mercado con sus productos en las antiguas colonias 

españolas, una vez que los españoles habían salido defini

tivamente de ellas.(En 1898 la intervención de Estados Uni

dos contra España le permitió arrebatarle las islas de Cuba 

y Puerto Rico, y ocupar los archipiélagos de Hawaii y Fili

pinas.) 
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Es a fines del siglo XIX cuando se inicia la etapa 

del colonialismo imperialista americano, cuando Europa pie~ 

de sus colonias y Estados Unidos penetra en ellas. 

La consolidación industrial que Estados Unidos v~ 

nía desarrollando se da a conocer entre 1917 y 1918, y es en 

la Segunda Guerra Mundial cuando se revela como una nación 

poderosa económicamente. 

Por ello se considera que entre 1870 y 1920 se da 

la expansión norteamericana y el apogeo del colonialismo 

mundial. La Doctrina Monroe es la directriz sobre la que se 

basa la política exterior de los Estados Unidos desde 1823: 

"América para los Americanos" (24). 

LA INDUSTRIA FOTOGRAFICA EASTMAN KODAK 

Fue en Estados Unidos donde primero se industria

lizaron los productos y cámaras fotogiaficos llegando, con 

el tiempo, a abarcar el mercado mundial con la Eastman Kodak 

COmpany. Su fundador George Eastman Kodak, logró llevar a 

cabo su objetivo en 1888, a partir de reconocer que salame~ 

te podría abarcar un mercado muy amplio si sus productos 

eran lo suficientemente sencillos para que''hasta un niño 

los manejaraV Es decir, se abri6 un mercado de productos 

~ara los aficionados. Y como en alguna ocasión lo señalara: 

'' ••• para hacer negocio en grande tendríamos que 
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llegar al público en general " (25). 

El origen de su interés para realizar productos 

sencillos, se remonta al momento en que George Eastman se 

acercó a la fotografía de manera casual y, como aficionado, 

recibió los productos de elaboración europea, teniendo que 

emplear mucho tiempo en comprender el complicado proceso de 

realizaci6n de unafotog~afía. Era necesario tener cono~imie~ 

tos mínimos de física y de química. 

Eastman se interesó en la fotograf {a al grado de 

estudiar toda la bibliografía europea sobre este particular, 

a la que cuvo acceso en su país. Al conocer los avances 

técnicos que se habían desarrollado y percatarse del compl~ 

jo proceso de elaboración de los materiales, montó un pequ~ 

ño taller. Después de diversos ensayos consiguió diseñar una 

máquina para la fabricación en serie de las placas secas. 

Se enfrentó con diversos obstáculos que lo lleva

ron a realizar un viaje a Europa y con ello aclaró las dudas 

que tenía sobre el proceso, y así mejoró la calidad de sus 

placas secas. 

Este era sólo el inicio de lo que significaría esa 

industria para la fotografía. 

A partir de su interés de abrir un mercado de a-

ficionados, George Eastman 11 decidió fabricar un nuevo tipo 

de c'mara, &ata fue introducida al mercado en junio de 1888, 
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y fue la primera cámara Kodak. Era una cámara tipo de cajón 

ligera y de tamaño pequeñoJ cargada con un rollo de la pe

lícula desplegable y con suficiente longitud para tomar 100 

ex posiciones " ( 2 6) • 

El precio de la cámara con rollo era de 25 dólares, 

lo que permitía al comprador hacerse de la cámara y película 

al mismo tiempo. Una vez realizadas las tomas se remitía la 

cámara a Rochester -cede la la Industria Kodak- donde el 

pTn."!eso de ,revelado e impresión se llevaba a cabo. Este tr!!. 

bajo era muy delicado porque primero Se separaba el papel de 

la emulsión de gelatina, para colocarla sobre placas de vi-

drio: los negativos. Posteriormente 1 se ampliaban sobre P.!, 

pel albuminado. Al cliente se le enviaban las copias monta

das sobre cartón y la cámara, con un nuevo rollo. Esto últ! 

mo implicaba un desembolso adicional de 10 dólares más. 

Este fue. un cambio radical en la fotografía, la 

cámara Kodak vino a crear uh mercado enteramente nuevo y 

convirtió en fotógrafos a personas que no tenían conocimie~ 

tos especiales en esta materia, y cuyo único móvil era el 

deseo de tomar fotografías. De ahí que su l~ma publicitario 

más. eficaz y significativo ha sido: 111Jsted oprime el botón, 

nosotros hacemos 

the rest,) 

los dem¡s.'' (You presa th~ button we do 

Eastman ya empezaba a actuar como una industria 

fuerte y contrató a un joven qu!micopBra que buscara cómo 



desechar la base de papel de la9 películ.aa.. ESte! jio.v:eru e:~per:im.en.tó 

con diferentes soluciones de ni.trocelulo.a-a. en va.r:i.o.s. solve~ 

tes. Por fin lleg6 a producir una 14min~ d~ p~Lícula con la 

fuerza y la flexibilidad nec.eaari.a.s: p.ara su. US"o en. la. cáma

ra fotográfica. 

Esta película salió al mercado en. 1889 ,, resolvie~ 

do muchos de loa problemas que se habían planteado· en tor

no al soporte fotográfico. Se conttnu6 perfeccio~ando este 

procedimiento hasta que, en 1894> George Eaatman paga los 

derechos de patente. Este nuevo m&todo e~a mucho mjs rApido 

y cómodo por encontrarse la película. enrol-lada con un papel 

negro de protección y en carretes. Esto· fac·iltt.aba su uso 

cliente, ya que podía cambiar el. mi.smo· su. pel.ícula sin ne-

cesidad de enviarlo a ia. Kodak, y "' pl.e:n~ lu·z. del. día. 

La fabricación de película a~ convlrttó en una 

operación industrial, dejando a~ris la pr~paraci6n casera 

al 

de películas, y el conocimiento que sob.r·e, SU' preparación 

tenía el fot6grafo. Al igual pas6 con el acahado fotogrif ico 

de lo cual se encirgaron los miles de e~cab!.ecim~entos que 

la Kodak instaló en todo el mundo,, p.e·:.~o· p.rLn.cfpalmente pa

ra los trabajos del aficionado. 

En 1895 salió al mercado una. c·á.ma,ra. d'e:. cajón. ta

maño bolsillo. Eata cámara Kodak ten.-Í..a. un~ fu·elie: p.l:egadizo 

lo cual permitía se transportara E~cLl y cómodamente. 

En 1900 lanzó al mercado la: p':ei.mera:. c:á.m:ar-a Brownie 
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diseñada especialmente para niños, eu costo era tan •6lo de 

un dólar. 

Este hecho significa que en unos cuantos años la 

Kodak había sacado productos de fácil manejo y sus costos 

los habla reducido considerablemente, abrl~ndoee la posibi

lidad ·de un mercado amplio y heterog~neo. 

NU~VOS CONCEPTOS EN LA FOTOGRAFIA 

A fines del siglo XIX y prlnclplos del XX se 

marcaron los derroteros del ulterior desarrollo mundial de la 

fotografía. 

Con la fabricación industrial de películas, 

la simpliiicaci6n del proceso químico y el mejoramiento de 

las cámaras, aunado al basto público que consumía loe pro

ductos Kodak, se instalan 11 milea de establecimiento• en todo 

el mundo que contaban con las instalaciones necesaria• para 

revelar películas en cantidad y hacer sus copia1 al fot6gr~ 

fo " (27). 

La compañía Kodak alcan~Ó con ello u~ rotu~ 

do·éxito y logró que cualquier persona, sin necesidad de 

ninguna experiencia previa, llegara a ser fotógrafo. 

Para el fotógrafo profesional también había 

ventajas: además de evitarle él engorroso trabajo de prepa

ración de sus materiales., le permitió contar con más tiempo 
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para un trabajo de experimentación formal. En cam~io, su for 

maclón sufrió cambiQsdcfinitivoe. 

Inicialm:ente el fotógrafo era un investigador, que 

deb{a tener sólidos conocimientos en las áreas de la física 

y la química, principalmente.Con el tiempo, y al encontrar 

soluciones a los problemas in~rínsecos de la fotografía, se 

convirtió en un fotógrafo profesional -en el amplio sentido 

de la palabra-, porque retomaba las experiencias anteriores 

~ intervenía en la elaboración de su propia material. 

A pa~tir de la industrialización el fo~Ógrafo qu~ 

dó des1igado de la preparación de su equipo y material; la 

11 t.écnica 11 se le dió hecha y notiiblementC simplificada; se 

convirtió en un fotógrafo técnico y dejó en manos de la 

lndustria el ccinocirn~ento y la fabricación de sus productos. 

Si bien esta tranformación le permitió entregarse 

a la búsqueda de un nuevo lenguaje, con caracterÍsLicas pr~ 

pias, y encontrar su especific1dad dentro de lns artes ~i-

suales,en cambio restringió sus posibilidades de experi-

mentación e investigación , y alcanzar el conocimiento pro-

fundo de sus particularid.a~es. 

con el tiempo se generó una dependencia total del 

fotógrafo respecto de la industria, y tuvo que c~ñirse a 

trabajar dentro de los marcos que ésta le proponía. Esta 

situación aún impera. 

El descuido y el poco interés por la investiga-
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ción llevaría a los especialistas a realizar tareas plena

mente técnicas, inmersos en un mercado de consumo, sin po

der modificar ni conocer a fondo los nuevos procesos y la 

mejoría en los materiales. 

Con la industrialización surgió -y principalmente 

con la Compañía hodak- un nuevo concepto: el del aficionado 

Este nuevo y amplio sector era el que utilizaba ''las senci

llas cámaras de rollo, ya no tenía el menor problema sobre 

técnica fotográfica, ni le interesaban los detalles de su 

artesanía, solamente tenía que preocuparse por tomar foto-

grafías de los sujetos que les interesaban'' (2 8) • 

Este es el momento que suele llamarse de la ~ 

cratizaci6n de la fotografía 11
3 pero sería m~a correcto ha

blar de su popularización,porque en realidad se popularizó 

y se extendió un medio t~cnico para la realizac·ión de imá

genes. Se daba paso así, a que diferentes sectores tuvieran 

acceso a un lenguaje visual,· al superar el problema de la 

habilidad manual -como en el caso de la pintura, la escult~ 

ra, etc.- con medios mecánicos. 

Sin embargo, sólo se popularizó parte del proceso 

fotográfico: el uso de la cámara¡ el ~omplejo proceso que 

implica el desarrollo físico y químico de la fotografía, ni 

en aquel momento ni actualmente se ha popularizado. Esta si 

tuación tuvo su origen en el surgimiento del laboratorio-

-fábrica- fotográfico, en donde el aficionado podía enviar 
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sus rollos para ser procesados. 

Al igual que el fotógrafo profesional, el aficio

nado, se ataba a una larga cadena de dependencia comercial 

con el fabricante. La verdadera "democratización" del pro

cedimiento hubiera implicado conocer a fondo el contenido 

de los materiales y la posibilidad de fabricación e imple

mentación del ~quipo y materiales. 

La 11 democrac ia 11 , para la Kodak, se en tiende como 

11 todo el mundo"; sí, todo el mundo con un 11 click 11 depende de 

sus productos, equipo, material, laboratorios, conocimientos, 

experimentaciones, que (al igual que las otras industrias 

del ramo)se pone a nuestras órdenes, para nuestro consumo, y 

para su ganancia y beneficio. 

De la concepción de la fotografía como un "click" 

tambi~n surgi6 la mis~ificación del proces.o, se erigía como 

un suceso 11 mágico 11 e inexplicable. Precisamente por deseo-. 

nacer sus amplias posibilidades y el proceso físico-químico 

mismo, que ha sufrido l~ fotografía a través de su historia. 

La Compañía Eastman Kodak logró su objetivo: lle

gó al p11blico mayoritario y generó, en miles de personas,~ 

necesidad de fot?grafiar todo cuanto estaba a su al.rededor. 

Al fotógrafo profesional le dió oportunidad de liberar

se del laborioso trabajo de manufactura y con ello consolidó 

su vasto imperio. 
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AVANCES DE LA FOTOGRAFIA PRODUCTO DE LAS GUERRAS MUNDIALES 

Dentro del marco industrial, la fotografía conti

nuó au progreso para abrir paso a la fotograf {a moderna. 

Los periódos de Guerras Mundiales. y entre guerras 

significaron un avance considerable en el desarrollo cienti 

fico, lo que repercutió de manera positiva para la fotogra

fía. 

La búsqueda por satisfacer las necesidades bélicas, 

de espionaje, de observación e investigación científica, de 

difusión, etc. abri6 nuevas posibilidades y nuevos y mejo~es 

equipos para la fotograf !a. El avance de la electrónica y la 

Óptica benefició de inmediato a la fotografía. 

'Esto obedeció en parte a la necesidad de un manejo 

rápido y fácil de los equipos fotográficos, que le permi-

tieran al profesional una mayor movilidad para llevar a cabo 

su trabajo en condiciones poco comunes. 

Por ejemplo, la reduce ión de los forma tos en los 

materiales sensibles, películas y placas, obedeció también a la 

posibilidad de reducir el tamaño de las cámaras. Las 6pticas 

se mejoraron e hicieron más potentes, al igual que la sene~ 

bilidad de las películas fue mayor, lo que daba acceso a 

tomas de imágenes en condiciones precarias de luz. 

En este período fue importante el desarrollo de 

la fotografía en diversas direcciones, y sus mejoras se pre-
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sentaban, sobre todo en el perfeccionamiento de la técnica, de detalle~ 

que podían mejorarla, y hacer de ella una forma expresiva más contunde~ 

te y adecuada a las necesidades. 

Además de los avances técnicos que tuvo la fotografía en 

ese periádo, la Vieja Europa tuvo cambios importantes en las formas fo 

tográficas. Con la Primera Guerra Mundial y con mayor fuerza en la Se-

gunda, se determinaron nuevas formas y tareas de la fotografía. El uso 

del celuloide y las cámaras portátiles ayudaron a cubrir los aspectos 

del frente de guerra. 

En ello encontraron los fotógrafos una fuente de sustenta-

ción, que principalmente se convirtió en la de informar de los aconte-

cimientos y denunciar las condiciones' de la guerra .. La creación de a-

gencias periodísticas, donde se concentraban los materiales fotográfi-

coa y se distribuían a los dlferenles periódicos y revistas, así como 

a los enviados por éstos medios de difusión de otros países a cubrir 

los acontecimientos. Esta nueva vertiente de trabajo significó por un 

lado el avance de la técnica fotográfica, y por otro, la creación de 

nuevos temas, tratamientos, formas, que enriquecieron el lenguaje fo-

tográfico, explotando las amplias posibilidades que la técnica le pr~ 

sentaba. Entre ellas estaba la realización de la fotografía del insta~ 

te o momento preciso, en la fotografía perió~istica. 

Entre los más destacados fotógrafos de este periódo, se en-

cuentra Enrich Saloman, quién aporvcchó los avances técnicos de la fot~ 

grafía , dejando un antecedente sin par en sus imágenes. Saloman es el 

iniciador de la fotografía "cándida", donde la frescura, la espontanei

dad del momento eran lo importante. Salomen penetró en diversos núcleos 

sociales, fotografiándolos-con su cámara Ermanox, portátil, ligera,-
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sin que ellos se percataran de su presencia. 

Es decir, con los avances de la t&cnica surge la posibilidad 

de la fotografía instantánea. Este sell~ inherente a este 

siglo, fue aprovechada en su máxima expresión por estos 

fotoperiod{stas, y con ellos comienza la era del fotoperio

dismo moderno. 

Ya no será tan s61o la nitidez de la imagen lo··que 

marque su valor. también lo es el tema y la emoción que SU!!_ 

cite. Entre otros de las más destacados fotógrafos de esos 

periódos de Guerras MUndiales, están: Henri-Cartier-Breason, 

Robert Capa, Werner Bishop, entre muchos otros. 

De los avances y perfcccionamicntoa que la técnica 

tuvo en ese período fueron por ejemplo, los modelos de cám~ 

ras que la Kodak lanzó, entre 19~8 y 1945, modelos sencillos 

para los aficionados, y mejoraba algunas de sus técnicas de 

revelado e impresión. Europa también seguía desarrollando 

suscámaras y productos para profesionales. 

En l923 Alemania introdujo la cámara Leica, que 

por su gran calidad de construcción y la fineza de su Óptica, 

adn sigue ocupando un lugar entre las .mejores cámaras prof~ 

sionales. Muchos de los fotógrafos de guerra utilizaron la 

cámara Leica por sus ventajas y posibilidades de gran ca

lidad de la imagen. El formato pequeño que utilizaba, la 

ligereza de su peso, y el uso de la película de 35 mm. apor-
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taba un sinfin de caracterísitcas propias para aquel momento. 

Su rápida aceptación en el mercado europeo, hizo posible que 

para 1930 ya existiera una producción en serie de esta cámara, 

y que fuera .provista de objetivos más luminosos e intercam

biables. 

Otro cambió para el estilo del trabajo del fotógra

fo moderno fue la aparición de las cámaras reflex, de doble 

objetivo en 1929; las cuales permitían mediante un juego de 

espejos y un cristal esmerilado, que el fotógrafo viera el 

objeto a fotografiar directamente a través de la cámara. 

Entre ellas están la cámara Rolleif leX, de formato medio 

6x6, que combinaba la precisión de enfoque en el cristal es

merilado y una gran calidad en la imagen. En 1931, salió al 

mercado u~a Rolleiflex de formato menor 4x4 ; y en 1933 una 

cámara reflex de doble objeLivo más sencilln, ligera y eco

nómica, la Rolleicord. 

La aparición de estas cámaras significó para el 

desarrollo de la técnica fotográfi~a una gran avance, pero 

en términos del lenguaje fotográfico implicó la realización 

dela fotografía instantánea, que como ya se mencionó ante

riomente, va a ser el sello característico de el siglo XX. 

Para la fotografía moderna, es posible que parale

lamente a la evolución y perfeccionamiento de las cámaras, 

fuera también de suma importancia los progresos técnicos 

obtenidos en el campo d~ los materiales fotográficos,por-
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que, ''el aumento de su sensibilidad acercd a los fot6grafoe 

al ideal de poder retratar todo lo visible. En 1929 la 

sensibilidad del mejor material fotogr,fico existente, de 

fabricación alemana ya alcanzaba los 21-232 Scheiner, lo 

cual equivale a 11-13 DIN actuales. En los materiales de 

sensibilidad media se indicaba por lo general 16-172 Scheiner. 

Por otro lado, las películas iban desplazando cada vez más 

a las poco manejables placas como material de impresión. 

En el marco del posterior perfeccionamiento de 

loe materiales fotográficos, constituy6 un sensacional des

cubrimiento el invento realizado en 1936 por el Doctor Ro

bert Koslowsky, de la firma Agfa, de incrementar la sensi

bilidad a la luz do la capa mediante una aleación de oro. 

Con ello ~e alcanz& la sensibilidad de las películas stan

dar de nuestros días, unos 21 DIN" (29). 

El avance de las industrias fotográficas a nivel 

internacional implicó la necesidad de establecer criterios 

para normar la fabricación de loa materiales y equipa. En 

el caso de las películas fue muy claro: era necesario homo

geneiz~r criterios una vez que estaban alCanzando mejores 

materiales y más sensibles a la luz. Por ello, la escala 

~(American StandardA•sociation) y la .EJ.!! (Deutsches 

lnstitute für Normung) son los sistemas adoptados internaci~ 

nalmente para medir dicha sensibilidad y son sistemas numé

ricos. El~ utilizadp en la URSS, es un sistema logarít-
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mico no utilizado en el mundo capitalista. En seguida se pr~ 

senta una tabla comparativa: 

DIN ASA GOST 

12 12 11 
15 25 22 
18 so 45 
21 100 90 
24 200 180 
27 400 360 
30 BOO 720 

El avance de la fotografía no se dió· sólo en ter-

minos del blanco y negro, también se desarrolló el color. 

Desde fines del siglo XIX Ducoe Hauron y Cross habían ex-

perimentado diversos métodos para obtener fotografías a 

color. También los Hermanos Lu~iere, investigaron las posi

bilidades de la fotograr!a a color, a partir de un proceso 

con fécula de papa; pe~o estos métodos eran demasiado com• 

plicadcs para industrializarlos. 

Fue en 1935 cuando la Kodak lanzd el ''Kodachromc'' 

y al poco tiempo la firma Agfa, alemana, sac6 otro método. 

Ambos procesos proporcionaban diapositivas en color. 

En 1937 la firma Agfa anunció su proceso de 

negat~vo-positivo en color~ Sin embargo, sus experimenta-

cianea fueron interrumpidas por la Segunda Guerra Mundial. 

En algunos países europeos se elabora.ron productos para co!!. 

~umo n~cional e internacional. Aunque no todos lograron te-

ner un mercado tan amplio como la Kodak. La explicación 

estriba en que los productos europeos eran fabricados pri-

mordialmente para los profesionales, mientras la Kodak 
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se dedicaba a abastecer además, un mercado de aficionados. 

Inglaterra y Alemania san los dos principales 

países europeos que han desarrollado una industria foto

gr~f ica importante, hoy en día. 

Inglaterra ha mantenido su mercado a partir de la 

claboraci&n de p~Ículas y papeles de alta calidad, bajo la 

firma: Ilford Llmited Basildon Essex, que pertenece a la 

compafiía trasnacional Ciba-Geigy. Sus productos. principal

mente van dirigidos al consumo del fotógrafo profesional. 

Alemania ha elaborado productos bajo la firma 

Agfa-Gevaert -entre las más sobresalientes- y distribuye 

papeles, películas y cámaras en diferentes lugares del mun

do. Pero su prestigio ha sido más acreditado por la fabr1-

caci6n de cámaras y· equipo fotográfico, tanto por la alta 

calidad de construcción -en el caso de las cámaras-, como 

en la óptica de las lentes que fabrica. Este ea el caso de 

las ~'maras Letea, que son ~t!itzadas por lo~ profesionales. 

También Suecia se ha ganado un gran prestigio 

con la eleboraci&n y producci&n de las cámaras Hasselblad. 

Por otro lad~, Jap&n ~s uno de los principales 

P•Í•es productores de materia lee y equipo .para profeaionalea 

y aficionados. Actualmente constituye uno de los más fuertes 

competidores del mercado para loa Estados Unidoe. 

Hasta hoy, han sido l~s Estados Unidos los que 

han mantenido la vanguradia del mercado fotográfico inter-
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nacional, con sus productos Kodak, principalmente. Pero 

tambi'n otro gigance de la industria americana es la f ir

ma Polaroid. 

Las industrias fotográficas eu~apeas, norteameri

canas y japonesas son grandes monopolios traenacionales que 

acaparan todo el mercado con sus productos. Son escasos los 

países que han desarrollado industrias nacionales para sati~ 

facer la demanda de productos fotográficos. Este es el caso 

de la Unión Sovi~tica, Polonia, España, y otros pa{aea que 

su produccidn es menor y tiendan a no expanderse en el mer

cado mundial. 

Los países más afectados por esta dinámica de me~ 

cad son los países dependientes, los cuales no han generado 

una indus.tria nacional que satisfaga aua necesidades. Estos 

pníaes tiene que recurrir a la compra obligada de loe produ~ 

tos a los grandes consorcio~, que imponen en la din&mica de 

mercado el tipo de materiales, equipos y los precios que 

ellos consideren adecuados~ 

La demanda internacional, ea cada vez mayar, por 

parte de los aficionados a la fotografía. Las industriae 

orientan sus esfuerzos en función de mantener y aumentar ese 

mercado, no as! con el profesional. La cifra de aficionados 

en todo el mundo, es muy elevada y por ello: ''Las grandes 

firmas de la industria fotográfica multiplican en consecuc~ 

cia sus búsquedas paTn fo&tisfacer la demanda que permita b~ 
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naficios cada vez mis elevados'! (30). 

A partir de la Segunda Guerra Mundial el desarr~ 

llo tecnológico trajo cambios definitivoa para la fotogra

fía. La expansión de las industrias fotográficas y el reparto 

mundial de los productos implic6 una modificación sustancial 

para el quehacer del profesional. 

As! se ha visto cómo un proceso iniciado por ma

gos y alquimistas, que contenía un sinnúmero de secretos, 

con el tiempo fue utilizado por artistas y productores de 

plástica. Gracias a los esfuerzos realizados por los inves

tigadores, que abrieron las puertas al conocimiento del pr~ 

ceso fotográfico en toda su amplitud. 

Hoy, con la industrialización, la fotogra!ia se 

ha convertido de nuevo en un proceso mágico, desconocido e 

inexplicable para los aficionados y un gran número de pro

fesionales. Sólo las industrias del ramo conocen su funcio

nqmiento y es importante que los profesionales conozcan no 

sólo el proceso técnico, sino también, sus amplias posibil! 

dadea de desarrollo. 
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CAPITULO 11 

HISTORIA DE LA FOTOGRAFIA EN MEXICO 

11 Como ya se dijo antes, 
ante la falta de teóri 
coa especializados en
los aspectos de la fo
tografía, nos toca a 
los propios f ot6grafoa 
cubrir muchas veces la 
reseña de nuestro des~ 
rrollo. 0 

Pedro Meyer. 

La historia de la fotografía en México, en una 

historia que recientemente empieza a estudiarse. A partir 

de los año~ veintes comenzó a ser objeto de investigación, 

pero en la msyor{a de los casos se trataba de monografías, 

o bien, del análisis crítico sobre la obra de algún fot6-

grafo. No se ha realizado aun un estudio cronológico de los 

fotógrafos, sus técnicas, los temas y el tipo de imágenes 

real izadas, desde la 1 legada de la f otograf {a a M~xico, h·a.!. 

ta la actualidad. Tampoco, existen textos especial1:ndos 

donde se revise de forma general ~as diferentes carac~erí~ 

ticae inherentes a la expresión foto&ráfica nacional y a 

las connotaciones sociales que presenta (1). 

La historia de la fo..tograf{a en Mé><ico es posible 

analiz4rla de puntos de vista muy diversos: cronologías 

técnicas e históricas, la historia de sus fotógrafos, las 

fotografías y sus manifestaciones ideológicas. o bten, de 
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forma más particular, el retrato y sus modificaciones a 

trav~s de su desarrollo técnico. En fin, el panorama es muy 

amplio y nun se encuentra virgen, pero en este caso sólo 

haremos la revisión cronológica de los cambios de la foto

grafía a nivel técnico y su relación con la forma de rea

lización de la imagen.Esta relación de lo técnico y lo far 

mal en la fotografía, lo desarrollaremos ubicado en los di

ferentes momentos históricos que también fueron determinan 

tes en la transformación del lenguaje fotográfico. Por un 

lado se verá cómo los recursos y materiales con los que se 

trabajaba definieron en gran parte el tipo de temas y su 

realización; y también fueron determinantes en el ejercicio 

del trabajo del fotógrafo profesional. 

·En México la fotografía siempre ha sido una téc

nica de importación, y en un principio, también las formas 

y el lenguaje fo~ogr4fico lo fueron.Conforme se fue profun

dizando en el conocimiento de las posibilidades de la foto-· 

grafía, y gracias a los avances tecno16gicos que fue tenie~ 

d~, se trarisformó·el lenguaje visual de la fotografía gene~ 

randa sus propios códigos en una realidad concreta. 

Es importante reconocer cuándo empieza la foto

grafía mexicana a separarse de los cánones pictóricos, así 

como de la influencia totalmente extranjera en su lenguaje; 

pero, lqué determinó este viraje?, lean base en qué cir

cunstancias forma su propio lenguaje ln focografía mexicana? 
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Estos son algunos de los aspectos que se tratarán en esta 

parte del trabajo, y simultáneamente, se pretende armar un 

poco de este rompecabezas de la Historia de la fotografía, 

es decir, reuniendo una serie de artículos e informaciones 

dispersasy agruparlas no sólo en torno a las técnicas uti

lizadas sino también, en términos de la fotografía como un 

fenómeno histórico, cuyo cambios están estrechamente liga

dos al contexto en el que se desarrolla. Con ello se plan

tea que paralelamente a la revisión del cambio técnico-far 

mal, se estudiarán algunas modificaciones de los temas y 

las formas de representación en la fotografía. 

En este caso en particular, no presentaremos a 

todos los fotógrafos que han trabajado en México, ni se r~ 

visarán el abanico de posibilidades y vertientesdel trabajo 

relacionado con la fotografía, sólo se mencionarán a algu

nos fotógrafos que sean los más representativos de determi

nada corriente de trabajo, o bien de los que ·dieron pauta 

para un cambio en el lenguaje fotográfico y que aprovechando 

el avance técnico hicieron factible una transformación de 

la imagen. Una transformación do~de la realidad se impuso, 

porque todos los enseres necesarios para la fotografía has

ta el lenguaje fotogr~fico venía,desde un inici~, cargado 

de códigos importados. 
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EL DAGUERROTIPO EN MEXICO 

A seis meses de su descubrimiento llegó a México 

la primera noticia sobre la fotografía, y con ella llegaron 

también los equipos y materiales. En el periódico Cosmopo

lita del 26 de febrero de 1840, se anunció la rifa de un 

daguerrotipo completo con 80 láminas de plaqué (2). 

Días después apareció otra nota en el mismo peri~ 

dicó en donde se anunciaba que se había realizado en esta 

capital el primer experimento del daguerrotipo, y que en 

unos cuantos segundos había quedado perfectamente copiada 

la Catedral. 

A trav~s del Puerto de Veracruz, empezaron a en

trar todo tipo de materiales y equipos fotogr~ficos, ''así 

el país hsbía empezado a importar técnicas y aparatos eur~ 

peas, que muy pronto snntir!an la competencia de los estado 

unidcnscs " (3) .. 

Perü en re~"llidad no sólu llegaron los equipos y 

m~tcriales, tambi6n venía la manera compositiva y formal 

de realizaci6n de los daguerrotipos. El M&xico de aquella 

~poca (estaba vivivendo· su primera Rep~blica Cc¿tral y 

el Santanismo), adopt.ó ·los cánones europeos en el es ti lo 

de vidat las costumbres, las modas, los gustos, es decir, 

ln influencia culturnl del viejo continente se manifestaba 

en todas las esferas de la clase dominante. 
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En México como en Europa, el retrato pictó~ico 

había sido portento de las clases altas, con la llegada del 

daguerrotipo a México fue aceptado de inmediato como una 

nueva forma de representación, más fidedigna de captar los 

rasgos del personaje, y además de sus costos menos caros 

que el retrato pictórico, fue acogido por capas medias y 

altas de la sociedad. 

Cbmo el daguerrotipo sustituyó y heredó una tarea 

que había sido realizada por la pintura, ésta se vió paula

tinamente desplazada; pero el retrato fotográfico conservó 

las actitudes y composición de los estereotipos pictóricos 

europeos. 

En loe primeros retratos en daguerrotipo, las po

ses fueron simples y sin intenciones escenográficas, pero 

manifestaban una actitud hierática que recuerda en mucho 

las pinturas de la ~poca. A este resp~cto, Rita Eder menci~ 

na éomo no sólo la actitud, sino ~ambién la composición 

guarda una estrecha semejanza con la pintura holandesa del 

siglo XVI y XVII, sobre todo en lo que respecta a los ele

mentos compósitivos del retrato colectivo (4). 

Como consecuencia de haber retomado un trabajo 

que la pintura había venido realizando, es lógico suponer 

esa herencia de valores formales, sin embargo la técnica 

misma ~mponía -al principio- una serie de caracter!siticas 

que determinaban en gra~ parte el tipo de imágenes que se 
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pod{an realizar. Como producto de los largos tiempos de e~ 

posición, que necesitaba el daguerrotipo, por su baja sena~ 

bilidad a la luz, los modelos debían posar y permanecer in-

móviles por espacio de varios minutos. Estas caracter!s(icas 

técnicas del daguerrotipo, obligaban a que la pose fuera 

rígida y estereotipada. 

Walter Benjamín nos dice al respecto: 

" La síntesis de la expre~ión que engendra la lar 

ga inmovilidad del modelo, es la razón capital de que éstos 

clichés junto a su sobriedad pareja a la de retratos bien 

diseñados o pulidos, ejerzan sobre el espectador un efecto 

más duradero y penetrante que el de las fotografías rccicn

tes ••• El procedimiento mismo inducía a los modelos no vivir 

fuera, sino dentro del instante. Mientras posaban larga

mente crecían dentro de la imagen misma, y se ponían en 

decisivo c~ntraste con los fen6menos de la instant~nca 11 (5). 

Sin embargo, esta tradición en la realización del 

retrato fotográfico con trazos pict6ricos, se mantuvo aun 

después de que se perfeccionó el daguerrotipo y se acorta-

ron los tiempos de exposición (en 1839 eran de 15 minutos, 

para 1842 sólo re~uerían de 20 a 40 segundos.) ,lo que ya no 

era un obstáculo para la pose, pero continuó vigente,_ y 

mantuvo la estructura formal pictórica como un lenguaje pr~ 

pio, que perduraría por muchos años más, como veremos más 

ad~lante. 

Con el daguerr?tipo, ad~1n~s del retrato se rea-
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lizaron tomas de paisaje, de ruinas precolombinas, tomas 

de la ciudad y registro de hechos bélicos. 

En cuanto a las fotograf {as de ruinas y monumen

tos precolombinos se refiere, fueron fotógrafos extranjeros 

los que principalmente realizaran esta tipo de imágenes. El 

trabajo que realizó el Barón de Von Humboldt, a principios 

del siglo XIX, en las inaccesibles rcgio~es de las antiguas 

posesiones españolas y su reportaje visual de imágenes he

chas a mano, tuvo una influencia capital y atrajo a otros 

extranjeros pare el estudio de estas zonas. 

Uno de los más sobresalientes trabajos realizados 

y que aun se conservan, fue el realizado por el escritor 

norteamericano John Lloyd Stephene, quién al lado de el ar

tista inglés Frederich Catherwood, ya habían visitado la z~ 

na maya en 1839. Regresaron a México en··l84l, y .Catherwood 

trajo consigo un equipo completo de daguerrotipo. 0 En este 

mismo año Stephens publica un libro describie·ndo sus viajes 

en América Central y en 1843 publica dos volúmenes más: In• 

cidentea of Travel in Yucatan, en. los cuales describe la 

combinación de camera lúcida draw~ngs y daguerrotipos, em~ 

pleados para crear excepcionales grabados qJe ilustran sus 

libros." (6). 

Como ejemplo de esta continuidad en la fotografía 

arqueológica, está Desiré de Charnay, un francés atraído por 

los libros de Stephens, viene a América en el año de 1850. 
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En 1857 decide volver con un equipo fotográfico (para ese 

momento ya se usaba el colodión húmedo) y con él realiza las 

tomas de las ruinas mayas .. Entre sus mas sobreaalientes foto

grafías estdn: el Palacio de las Monjas en Cl1ich~n-Itza y 

el Calendario Azteca. 

México, al igual que América Latina, fue un lugar 

atractivo para extranjeros, que ~on la técnica fotográfica les 

era posible registrar lo que ellos consideraban un país ex~ 

tico~ La actitud del extranjero frente a México mostrada en 

su fotografía, perduraría por muchos años en la fotografía 

mexicana. 

Algunas de las muestras de fotografías de paisaje 

y vistas generales de la ciudad de México, en que se desta

ca la fotografía arquitectónica, fueron las del francés 

Pierson •. No ha sido posible precisar la fecha de su realiz~ 

ción, pero se sabe qua llegaron a formar partC de la colec

ción de la Biblioteca Nacional de París en 1863. 

Theodore Tlffereau, uno de los primer0s que hizo 

un estudio fotográfico sobre la extracción de plata en las 

minas. Trabajó en México desde 1842 hasta 1847. También to

mófotograf{as de paisajes mexicanas y de la Catedral de San 

Juan de los Lagos, sin embargo parece que este material ha 

desaparecido. 

De los testimonios m¡s importantes que leg6 el 
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daguerrotipo a la historia, es el registro de la guerra de 

México contra la intervención de los Estados Unidos (1846-

1848). Estos daguerrotipos fueron tomados en la Batalla de 

Buenavista, Coah., en el año de 1847, y son de autor anóni-

mo. Adem&s de su importancia histórica, estas im&genes de 

guerra, destacan porque fueron las primeras en la Historia 

de la fotografía a nivel mundial, ya que las de la Guerra 

de Crimen (1856), y la Guerra Franco-Austriaca (1859) son 

posteriores. 

Aun se conservan doce de estos daguerrotipos y 

algunos forman parte de la colección del Museo Nacional de 

Historia, en el Archivo Hist6rico Fotogrifico, del Centro 

Regional de Hidalgo, del I.N.A.H. (7). 

A este respecto Eugenia Meyer nos sefiala: 

11 La fotogra~ía llega pronto a nuestro país, e ir~ 

nicamente ese producto de ''importaci6n 11 permitir& conservar 

la imagen de la intervención norteamericana como prueba de 

lo que llegará a ser una lacerante dependencia socio-econó

mica " (8) 

Después de la incervenclón nortamericana en Méxi-

co
1 

algunos daguerrotipistas norteamericanos intalaron sus 

estudios en Matamoros, Tamps. y en algunas ciudades vecinas, 

algunos de ellos permanecieron en el país después de la gu; 

rra. 

En cota época también se inicia la toma de vistas 

generales y detalles arquitectónicos de la ciudad de México. 
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que van a ser vendidas en el mercado nacional e internacio

nal. Lae posibilidades comerciales del daguerrotipo generá

ron, la proliferación de estudios fotográficos y una fran

ca competencia entre los fotógrafos. 

El daguerrotipo fue utilizado,principalmente,de 

1840 a 1847, pero perdió popularidad con la llegada a Méxi

co del ambrotipo y el ferrotipo (utilizadas de 1848 a 1860). 

Estas técnicas fueron el suatituto barato del daguerrotipo, 

con lo que las clases populares tuvieron acceso al retrato 

fotográfico (en aquella época, ademáa, se puso de moda el 

retrato coloreado a mano). Pero su baja caliiad fotográfica 

provocó que fueran nustituidaa, en poco tiempo. por el co

lodión húmedo. 

Los temns que habría de heredar el daguerrotipo 

de la pintura, con el retrato, el pai~aje, la arqueología 

y la arquitectura; así como su estructura formal, continua

rían realizándose a pesar de loa cambios tecnológicos que 

se pr~sentaron en la fotografía. Es decir, los cambios tec

nicos de la fotog~afía, el acortamiento de los tiempos de 

exposición, la mejor calidad de sus imágenes y los costos 

cada vez más bajos, no propiciaron un cambio sustancial 

en la forma de realización de las imágenes. Loo temas y su 

tratamiento formal continuaban teniendo una fuerte influen

cia pictórica y europeizada. }os cambios entre tecnoloSia 

las formas y los ternas no es un cambio me-
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cañico, ni automático, es necesario que las condiciones so

ciales y el momento histórico requieran de una transforma

ción en el lenguaje visual para que éste se lleve a cabo. 

Con la llegada de Maximiliano y Carlota a México, 

que traían a su fotógrafo oficial, cobró auge el retrato en 

un amplio público de la clase alta. En este periodo se ini

ció el trabajo fotográfico para documentar los héchos del 

gobierno, aparece la primera fotografía de los diputados 

del Congreso General, en el periódico~ del 30 de mayo 

de 1868 (9 ). 

Por otiro lado. tambié!1. llegaron delegaciones cien

~!ficas a México provenientes de Francia, y entre ellos ve

nían fotógrafos que con el tiempo instalarían sus estudios 

en ciudades cercanas al Golfo de México. Estos fotógrafos, 

introdujeron nuevos estilos y modas en las fo~ogrnf{as y 

con ellos se populariz6 el uso. del colodi6n h~medo. 

Este cambio tecnológico no transformó ni la temá

tica, ni la estructura formal de las imágenes, pero por sus 

ventajas técnicas y económicas, amplió las pos i bi lidade.s de 

una distribución comercial de la fotografía• Con esta vi

sión me~cantilista de la fotografia, ios fotógrafos extran

jeros produjeron principalmente dos.tipos de imágenes: las 

destinadas par el consumo local y otras para satisfacer 

tas necesidades de· un mercado internacional. 
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Para el consumo local los retratos fueron los más 

lucraLivos, pero para el exterior s6lo los retratos de per-

sonalidades más importantes de la época tenían atractivo. 

Como ejemplo está una tnrjeta de visita de la colección del 

Sr. Me Elroy (10), ~onde se encuentra Juárez y Maximiliano 

al lado de otros personajes importantes de la época (c.1865) 

que fue distribuído en América y Europa. 

También de mayor importancia para el exterior fue 

ron las escenas de ambientes físicos naturales mexicanos, 

que habían permanecido desconocidos en el extranjero, aun 

después de la Independencia. 

El colodión húmedo presentaba la ventaja de la 

multirreproducción de la fotografía a partir del negativo. 

Lo9 positivos eran impresos en papel albuminado, presentan-

do un acabado diferente, de mayor calidad en -la imagen. El 

proceso de preparaci6n más sc~c~llo 1 adem&s ~e los tiempos 

de exposición más cortos, hizo posible un mayor dinamismo 

en la imagen, a· comparaci6n del daguerrotipo, lo cual fue 

aprovechado al máximo por los fotógrafos de la época. 

Una de las formas de realización 9el colodión hú-

medo fueron las tarjetas de visitas (ver Capítulo I, pag. 

42), las cuales al igual que en Europa fueron utilizadas 

como tarjetas comunes de presentación, y al que las portaba 

le daba un cierto status social. 

Las tarjetas de visita permiten observar, además 
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una gran diversidad de actitudes frente al retrato y sus 

distintos usos. De los más importantes resalta el retrato 

de niños muertos. Costumbre que permaneció en México hasta 

1930, aproximadamente, la cual pretendía guardar un recuer

do a los parientes del fallecido. Era una acontecimiento im 

portante en la medida que la familia participaba de la elec

ción del vestido, la pose, y el padre o la madre se fotogr~ 

fiaban con el niño. Las fotografías de este tipo, por lo 

general, tenían la inscripción de 11 vanitas 11 (ll), junto a 

la cual se encontraba el retratado. Esta inscripción tam

bién la heredó la fotografía de la pintura, que era un sím

bolo de lo frágil y fugaz de la vida terrer~, a diferencia 

de la vida eterna que se incia después de la muerte. 

Otro tipo de retrato, fue el de los tipos ffsicos 

del mexicano. Este género costumbrista sería reutilizado por 

las tarjetas de visita, sobre todo por extranjeros, que ya 

desde el México Independiente habían dado un visi6nparticu

lar sobre las costumbres y los tipos físicos del mexicano 

en sus litografias y- grabados. En la fotografía permanece

ría esta visión ajena, 11 folklorizadora 11 y extranjerizante 

del mexicano, que permanecería durante décadas y se acentu~ 

ría durante el porfiriato. 

El retrato de las tarjetas de visita, aporta una 

gran informaci6n sobre e1 sujeto fotografiado. LA vosLtmPn-
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ta, las poses que adoptaba el sujeto y la escenografía que 

lo rodeaba, estaban determinadas por la clase social a la 

que pertenecían. En la mayor parte de estos retratos, la 

actitud continúa siendo rígida y estereotipada, pero a 

diferencia del daguerrotipo ya no es hierática, sino tea

tralizada • 

• Estas imágenes continúan teniendo fuertes nexos 

con la pintura, pe~o además es un actitud generalizada en 

los fotógrafos nacionales o extranjeros. En un libro edita

do en Inglaterra sobre fotografía en 1843, las recomenda

ciones para realizar ''un retrato de cuerpo completo lo me

jor era colocar algunos muebles elegantes, algo as! c~ino una 

mesa de t·rabajo de dama, un librero, o alguna pieza orna

mental de· ese tipo, y colocar con ''buen gusto'', algunos li

bros, ornamentos de vidrio, un florero u objetos de arte, 

cte. " (12). 

Al utilizar estos elementos no sólo pretendía mos

trar la clase social a la que se pertenecía, sino también 

las cualidades in"telectuales del personaje. 

Los objetos que sostenían y la actitud de las ma

nos siempre iban acordes con arquetipos de una determinada 

capa social. Por ejemplo, folios desordenados en una mesa 

de trabajo o cuadernos abiertos o cerrados en cierto des-

orden era la ambientación para un escritor o estudioso. El 

mismo modelo, sostenía en las manos una pluma y con un ges-
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to meditativo era fotografiado. 

''El hombre de Estado sostiene en su mano izquier

da un rollo de pergamino. Su brazo derecho se apoya en una 

balustrada cuyas macizas curvas figuran sus pensamientos 

cargados de responsabilidades. El taller del fotógrafo se 

convierte as! en el almac~n de accesorios de un teatro que 

guarda preparadas, para todo el receptoria social, las más

caras de sus personajes 11 (13 ), 

Los accesorios se convierten en parta primordial 

del retrato -las rocas, el velador, las columnas, \!te.- las 

actitudes del modelo y los elementos que sostenga en sus 

manos, así como los fondos con elementos simbólicos o pint~ 

rescos serán parte de la estructura formal de la fotografía 

y durante muchos años serán utilizados para satisfacer las 

necesidades de un público exigente. 

La selección del tipo de objetos y el ambiente a 

generar alrededor del modelo, iban apegados a 11 las concep-

ciones de los estilos pictóri~os dominantes en Latinoaméri-

ca durante el siglo XIX: el romanticismo y el neoclasisis-

mo " (l 4 ). 

De los fot6grafos m&s ~mportantes de la época que 

trabajaron las tarjetas de visita fueron: Montes de Oca, 

Cruces y Campa, Luis Rizo, Luis Verzá, Andrés Martínez y 

Cía., los Hermanos Valleto, Antonio Calderón, Adrián Cordi-

glia, Vicente Fern,ndez, Octaviano de la Mora (en Guadala-

jara), Pedro Gonz~lez (en San Luis Potosí), nnt.rc otros. 
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Es importante señalar, que aun durante el uso de 

la técnica de colodión húmedo, que presentaba ventajas téc

nicas a comparación de técnicas anteriores, se continuó 

adoptando muchas actitudes v elementos formales tanto de la 

pintura como de la escultura. 

En esa época se puso de moda el uso del retoque 

en la fotografía, inventado en Francia por el fotógrafo 

Hampfst.ingl en 1855 .. Estas técnicas que tenían como finali

dad reducir los defectos del retratado: "El fotógrafo que 

juzgaba la estética de su arte con relación a la de la pin

tura, creía ser pintoresco cuando, a base de retoques, ere~ 

ba figuras lisas y sin sombras " (l 5 ). 

Estos nuevos estilos en la fotograf Ía tenían co

mo objeto satisfacer ~l gusto del pdblico, un gusto que 

también estaba apegado a la pintura. Conforme surgían nue

vos procedimientos que se acercaban a mostrar sus caracte

r!ticas propias de mayor fiAelidad, nitidez, luminosidad, 

los fotógrafos intentaban negarlas y recurrir a toda clase 

de artificios para mantener una cliente1a satisfecha. Así 

la mayor parte de las veces, los fotógrafos se vieron obli

gados a adaptar su oficio al gusto del pÚblico, para mante

ner sus ingresos seguros. 

Durante este periódo y los que le seguirían, la 

fotografía se vió envuelta de un interés comercial. Las tar 

jetas de visita que fueron la primera manifestación de la 
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producción masiva de la fotografía, abrirían una amplia po-

' sibilidad ecm6mica para muchos fotógrafos nacionales y ex-

tranjeros. Una muestra de ello son las estereoscopías {ver 

Capitulo l,pag. 43), que al lado de las tarjetas de visita 

fueron vendidas por millones, y su uso decaerá hasta el año 

de 1890, cuando se vieron sustituidas por la placa seca (16). 

La principal temática tratada por las estereosco-

pías fue la toma del paisaje, de la arquitectura y vistas 

de la ciudad. Pero también llegaron a México estereoscopías 

de todas partes del mundo. La Unit~d States Optical Ca. pro-

mueve la venta de estercoscopías para conocer el mundo sin 

necesidad de viajar y gastar grandes fortunas (17). Lo 

cual pretendía generar el interés en la fotografía de dife-

rentes capas sociales, que si bien no podían tener acceso 

a largos viajes, bien podían realizarlos a través de las 

imágenes que les ofrecían. Con esto ~e ejemplifican las 

pretensiones económicas de la industria fotográfica. 

Con el proceso del colodión húmedo y la impr.esión 

sobre albúmina, los costos de producctón se abarataron, y 

a través de sus formas de realización con las tarjecas de 

vi~ita y las eetercoscopías, se popularizó el uso de la 

fotografía Y se hizo accesible a diferentes sectores soci~ 

les. A pnrtir de ese momento empiezan a aparecer retratos 

de la clase trabajadora y de las familias de clase media. 

Tambiin fue posible adq~irir imágenes fotogr~ficas de M'xi-
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co o de otras partes del mundo, con lo que se genera un mer 

cado fotogrAfico que hasta ese _momento no existía. 

EL PORFIRiATO Y LA FOTOGRAFIA 

Desde su Independencia hasta el porfiriato, Méxi

co había venido desarrollándose en un clima de inestabili

dad social,económica y política. Las invasiones de Estados 

Unidos y Francia habían dejado efectos desastrosos en el 

país, se había pnrdido la mitad del territorio nacional, a

demás de la muerte de muchos mexicanos (nada más en 1848 mu~ 

ren alrededor de 50,000). Para 1870, México había adquirido 

una deuda externa de 80 millones y una deuda interna de 39.5 

millones de pesos (18), lo que significaba que habían dej,! 

do al país con una economía atrasada y dependiente. 

Después de las guerras entre liberales y conserv~ 

dores se sucede un periodo de tranquilidad interna cuando 

Porfirio Díaz sube a la presidencia en 1876. 

Durante la llamada "Paz Porfirista 11 las inter-

vcnciones del extranjero no serán en términos militares, 

sino económicos. Principalmente Estados Unidos, Francia, 

Gran Bretaña y Alemania realizaron inversiones extranjeras, 

empr~stitos y ejercer~n un dominlo comercial ''correspondie~ 

do a la época de gran desarrollo de los monopolios capita

listas en escala internAclonal y a la mayor madurez del pro-
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pio sistema capitalista 11 (l 9 ). 

Porfirio Díaz preocupado por la modernización de 

México, inició un importante desarrollo industrial que per

mitiría el asentamiento del capitalismo en México. Al rees

tructurar la economía y,sobre todo, elcampo, impulsó la ex

portación de materias primas y con ello favoreció las in

versiones extranjeras. Estos cambios económicos también con

cretaron el ascenso de la burguesía y los terratenientes en 

el país. 

Con estas capas económicas y su posibilidad eco

nómica, el retrato fotográfico volvió a tener auge. Y al 

igual "que en Europa representó ~a posibilidad de tener pre

sencia y prestigio social •. (Ver Capítulo I, pag. 28-29) 

En M~xico, al igual que en los países dependien

tes de América Latina, este acto simbólico realizado por la 

clase dominante, este afán de ostentación, conllevó también 

la ansiedad de imitar los códigos de comportamiento y los 

patrones culturales y estéticos de la metrópolis. No hay 

que olvidar que durante el porfiriato se dió un afrancesa7 

miento en las modas, los gustos y el estilo de vida. También 

en el retrato fotográfico se destac9 la rigidez y el afán 

de seguir esas modas y patrones culturales. 

Durante ese periódo se destacan dos tipos princi

pales de trabajos fotogfaficos: el retrato de la clase domi

nante, y el retrato de los tipos físicos o indígenas. Estos 
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trabajos que venían desarrollándose con anterioridad, tu-

vieron su climax en esta época. 

En el retrato de las clases dominantes se conti--

nuaron utilizando las escenografías, muebles y objetos que 

los representan. Pero este afán será mucho mayor entre la 

pequeña burguesía o la burguesía incipiente en un acto de 

reafirmación. ''En las 6ltimas décadas del siglo XIX y ca-

mienzos del XX, una clase en formación consagra a través de 

la fotografía no sólo sus posesiones sino la manera correc

ta o deseada de poseerlas, y enseña a las clases subalter

nas cómo debe hacerse: las fotos cumplen así una función 

ratificatoria y otra pedagógica. Las personas y los objetos, 

ennoblecidos por el encuadre, d~limitan el espacio y las 

connotaciones que les corresponden, señalan mediante un re
cargo de sus signos de diferenciación la distancia con los 

otros " (20). 

En este sentido, la estructura formal del retrato 

que se venía realizando antes del porfirismo no cambió, al 

contrario, se acentué y denotó una marcada tendencia a con-

servar los patrones estéticos. 

Ante el nuevo auge del retrato en este período a! 

gunos fotógrafos se fueron directamente a ~uropa a apren-

der y regresaron a México con nuevas ~scenografías, tra-

jes, objetos y un repertorio de poses y con~extos aprendi-

dos allá, para satisfacer la demanda del público ( 21 ). 

En lo que respecta a los tipos físicos e indíge-

nas, también cobró un nuevo impulso. Muchos fotógrafos ex-
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tranjeros llegaron a México atraídos por lo 11 pintoresco" de 

las cos·tumbres y los paisajes. Pero continuó teniendo ese ª.!. 

.pecto folklorizador y romántico sobre el mexicano y sus tra

diciones que venía realizándose en las tarjetas de visita. 

Uno de los fotógrafos más representativos de este 

tipo de retratos fue Ybafiez y Sora, el cual re~rata indíge

nas en un ambiente artificial que no tiene nada que ver con 

el posante. Sus escenografías son artificiales y tienen ele

mentos como balaustradas, columnatas, fuentes, asociadas a 

la clase dominante parisina. Aparece el modelo en primer pl~ 

no con. algdn elemento que denote su actividad, y al fondo 

esos paisajes cargados de elementos a~ranccsados y ajenos al 

indígena. Rita Eder nos plantea que la actitud de Ybañez y 

Sora concuerda con el r~gimcn porfirista,actitud que preten

de negarlo, esconderlo~ disfrazarlo para que el visitante no 

tuviera una imagen desagradablede un país que quería normar

se por los patrones europeos, por un país que a sí mismo se 

ve como una sucursal de la metrópolis. Esta actitud foklori

zadora, ese exotismo que se ve en las imágenes de Ybañez y 

Sora, pretende justificar o tal vez negar la realidad indíg~ 

na al ponerlas en un ambiente europeizante (22). 

Algunos fotógrafos de la época que realizaron fot~ 

grafía de retrato fueron: los ltermanos Valleto, que sobre to 

do realizaron fotografías de las clases altas; Celestino~! 

varez, Octaviano de la Mqra, quienes mantienen en sus imdgenes 
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un estilo academisista e idealizado. También eetan Wolfstein, 

Nieto, Maya, Sciandra y Nord, los cuales trabajan para per

sonas prominentes. Otro fotógrafo importante de este periódo 

es Fernando Ferrari Pérez, quien fundó el Antiguo Museo 

de Historia Natural, más conocido por el Museo del Chopo, 

quién ganó medallas en el extranjero con sus retratos y fue 

de los primeros en utilizar en México el fotómetro, que lle

gó de París a México. 

Durante el porf iriato la fotografía se consume 

en grandes cantidades, y un númeroso grupo de fotógrafos 

surgió en aquel momento. En~re los extranjeros destacan: 

Briquet, W. H. Jackson y C.B. Waite quienes realizaron foto 

grafía de retrato y paisaje sobre todo. 

Como producto del interés de Porfirio D!az de mo

dernizar al país y desarrollarlo industrialmente. se vuelve 

a impulsar la minería, sobre todo la extracción de la plata; 

también cobre importancia la industria azucarera y heneque

nera. Con el propósito de transportar la materia prima a o

tros países, Díaz concesiona a compaftías inglesas y est•do

unidenses la construcción de la red ferroviaria del país. 

que principalmente se extenderá a Veracruz y a los Estados 

Unidos. 

La explotación del terrr.no y el fomento en algu

nas áreas de desarrol.lo ccon6mico, propici6 el acceso a di

ferentes regiones del país, cuestión que los fotógrafos no 
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desaprovecharon para captar imágenes. Así la toma del pais~ 

je rural fue un nuevo tema de interés. 

Fueron fotógrafos extranjeros los que principalme~ 

te incursionaron en las distintas regiones con su equipo 

fotográfico. Entre ellos está A. Briquet, quién entre iaso 

y 1890 realizó un álbum fotográfico con vistas de paisaje 

rural y de arquitectura colonial. La importancia de A. Bri

quet radica que en sus imágenes no sólo existe el intefes 

por los objetos y edificios, sino que integra en su paisaje 

a los grupos humanos de la región. Este hecho es importante 

porque los personajes empezarán a ser retratados en su co~ 

texto natural, y con actitudes "menos estere~tipadas. 

Su actitud frente a la cámara, a diferencia de o

tros fotógrafos, fue más allá de folklorizar o mitificar al 

mexicano. Cuando vemos sus imágenes de las haciendas, con 

los peones y capataces, sus diferentes vestimentas, podemos 

·acercarnos un poco m~s a la- realidad política y social del 

porfiriato, y las condiciones de vida de unos y otros pers~ 

najes. 

A. Briquet, no oculta ni niega la realidad,la pr~ 

scnta y con este hecho hace de su fot9grafía un documento 

social importante. 

Otro fotógrafo que trabajó en México, aproximada

mente de 1865 a 1870, fue W.H.Jackson, quién principalmente 

fotografi6 a los tipos físicos mexicanos, realizando sus im 
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presiones sobre papel albuminado. La actitud de Jackson 

frente al retrato, no se sujetó a los cánones estéticos de 

su época. ''W.H.Jackson es portador de una actitud veraz y 

drisfolklorizadora que intenta captar la fuerza de los tipos 

indígenas, y su proyección como clase social. Sus tipos co

mo 11 El Aguador 11 , de aspecto monumental, es testimonio de 

una nueva sensibilidad fotográfica, capaz de romper en el 

retrato con los estereotipos heredados de la pintura 11 (23). 

Los extranjeros que vinieron a México a trabajar 

la fotografía, tuvieron diferentes actitudes frente al re

tra"t.o. Por ejemplo C.B. Waite q_uién estuvo en Mi[.xico de 1903 

a 1907, hizo un recorrido por todo el país fotografiando las 

actividadeS y los personajes de diferentes regiones, como la 

zona chiclera de Chiapas, la zonaarqueológica de Tabasco, el 

trabajo agrícola del centro del país, las haciendas, los me~ 

cadas, etc. Su trabajo fue muy amplio y capt6 todo tipo de 

escenas urbanas, siempre con personajes típicos incluidos; 

porque su interés fundamental era el de loa tipos físicos. 

Su trabajo realizado en aristotipia, presenta una actitud 

diferente a la de A. Briquet y la de Jackson. A pesar de que 

también fotografió la mayoría de los tipos físicos en su 

ambiente natural, en la imagen aparece un carácter artifi

cial, que tal vez correspondía a una idea preconcebida del 

fotógrafo, acerca de los personajes. Por lo general apare

c~n pósando, en una aparente representación de su actividad 
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cotidiana pero con actitudes e~tereotipadas de lo que debía 

ser el mexicano. Entre sus imágenes encontramos a los per

sonajes urbanos de principios de siglo, tan caracterísiticos 

como el aguador, el leñador, la vendedora de zapatos, etc. 

pero siempre con esa visión extranjerizante y folklorizadora 

de los modelos. Esta actitud de C.B. Waite corresponde en 

gran medida a las necesidades de un mercado internacional, 

que estaba ávido de 11 curiosidades mexicanas"; y también na

cional·porque establece un estudio en el centro de la Ciu

dad de México a donde era posible ir a adquirir las foto

grafías que tienen una presentación de tarjetas postales. 

Para Rita Eder, 11 Waite es precursor de un falso exotismo 

que se prolongará hasta nuestros días en las películas de 

Hollywood donde México aparece representado por hacendados 

güeros vestidos de ch~rros, y las mujeres disfrazadas de 

manolas con peineta y mantilla 11 (24). 

A este comentario se debe añadir, que si C.B. 

Waite fue uno de los más representativos fotógrafos en este 

género de retratos, con esa visión ajena y mitificadora del 

mexicano, también legó un documento muy importante para 

la fotografía y la Historia, que permite comprender la acti

tud de la época. Si bien en sus imágenes no muestra una rea

lidad compleja y llena de contradicciones como la que se vi 

vía en el porfiriato, sí es posible observar en ellas una 

par.te de ese México, a t.ravé~ de las diferentes manifesta-
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ciones de la ideología de la época y la aculturización que 

se fomentaba en aquel momento. 

Fue durante el período porfirista cuando por pri

mera vez el Estado contrat6 a un fot6grafo para realizar 

las imágenes de un libro. Este fotógrafo fue Guillermo Kahlo, 

quién llegó a México en 1891, nacido en Baden- Baden Alema 

nia. En 1904 se presentó ante el ministro de Hacienda José 

Ives Limantour quién lo contrató para ilustrar las publica

ciones de lujo y gran formato que se editarían para la con

memoración de los cien años de la Independencia. Kahlo tra

baj6 en M'xico de 1904 a 1908, viajando por todo el país y 

fotografiando monumentos y construcciones coloniales y por

firistas. 

Sus trabajos los realizaba sobre placas secas que 

el mismo preparaba. 

Guillermo Kahlo es considerado como uno de los más 

importantes fotógrafos de la época, al igual que Hugo B=ehme. 

Brehme .lleg6 de Alemania en el año de 1910 y si

guiendo la tradición de Kahlo, Breheme fotografió principal

mente paisaje y arquitectura. Se instaló durante un tiempo 

en el estudio que le compró al fotógrafo sueco Emilio Lange, 

quien se lo vendió totalmente equipado. 

Brchme regresó a Alemania y en 1926 editó un libro 

con el material q~e había trabajado en México, y lo tituló 
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México Pintoresco. Su trabajo es importante por el tipo de 

fotografías que realiza, pero sobre todo, por su al.ta cali

dad fotográfica. Esta características es común a Kahlo y 

Brehme, el aprovechamiento de los avances técnicos y de 

las posibilidades de la fotografía en todo su potencial. Por 

ejemplo, Brehme ya imprime sus imágenes en papel preparado 

con plata sobre gelatina, aprovechando los Últimos avances 

de la .t~cnica. Adem~s en M'xico se le conocid como el intr~ 

ductor de la impresión de la fotografía sobre tarjetas pos

tales, que con el tiempo se convirtió en una enorme indus

tria derivada de la técnica de reproducción fotográfica. 

Hasta aquí se ha visto como durante los primeros 

años del porfiriato la fotografía cobró un gxan auge, el 

paisaje, las vistas de la capital, la arqueología, los ti

pos físicos, etc. La industria de la fotografía era parte 

de la vida moderna de M~xic?, 'pero sobre todo a tra~es del 

retrato, que fue consumido en grandes cantidades. Prolifer~ 

ron los estudios fotográficos al igual que los fotógrafos 

nacion~les y extranjeros, en todci el país. Muchos de ellos 

veían en la fotografía un 11 modus vivendi 11 , y la trabajarían 

exclusivamente como meros técnicos del oficio. Siempre ciñé~ 

dose al gusto y determinación de su clientela. 

Existieron otros fotógrafos que al igual satisfa

cían las necesidades de representación de su época, y enea~ 
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traban en la fotografía una posibilidad de trabajo personal. 

Este es el caso de Natalia Boquedano, la primera mujer que 

abrió un estudio fotográfico en la Ciudad de México, en el 

año de 1890. Natalia trabajó, principalmente, el retrato y 

uno de sus modelos favoritos fue su hermana Clemencia, a 

quien fotografió a lo largo de su vida, desde su adolescen

cia, su matrimonio y su enfermedad. Otro tipo de imágenes 

realizadas por esta fotógrafa fueron las fotografías posadas 

que vienen a ser un antecedente del cartel comercial. Las 

tomaba con los personajes sujetando diferentes productos de 

consumo, en donde se resaltaban las etiquetas de fabricación, 

integrando la tipografía con !a imagen. Estas formas serían 

retomadas posteriormente por la publicidad de los productos, 

donde se muestra la injerencia de ellos en la vida cotidia-

na. 

Durante el porfiriato hubo cambios tecnológicos en 

la fotografí~ importantes, del uso del colodión húmedo -y 

sus formas de presentación que declinarían para el año de 

1890- se trabajó la placa seca q~e fue producto de la misma 

necesidad industrial del retrato. Por sus caracterísiticas 

técnicas, el fotógrafo se vió liberadOdCl_complicado proceso 

de prepar.ación y le fue posible salir del estudio fotográfico 

a las calles y al campo, sobre todo. 

En lo que respecta al retrato, con el abaratamien

to de cosotos, l~ fotografía dejó de ser una forma de repre-
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sentaci6n exclus(va de las clases dominantes y se acentu6 

el uso de ésta en diferentes sectores de la sociedad. Aho

ra las familias de la clase media y trabajadora también se 

retrataron, continuando as!,una tradición del retrato pic

tórico en los estilos formales de la fotografía. 

El fotógrafo más representativo de este tipo de 

trabajos es Romualdo García, quién nació en Silao Guanajuato 

en 1852. Se transladó a la ciudad de Guanajuato a la edad 

de cuatro años con su madre, en donde sería testigo de la 

prosperidad del régimen porfirista. 

El auge que se dió en Guanajuato por serun Estado 

minero, consolidó el ascenso de la clase dominante del po~ 

firtato a~ lado de altos funcionarios y terratenientes, pero 

también significó el ascenso de las capas medias de comer

ciantes, tenderos, relojeros, pequeños funcionarios, etc.¡ 

y al igual que el la ciudad de México, estas capas imitan 

el gusto en las modas del Viejo Continente. Como consecuen

cia también el re~rato foto~:áfico sería adoptado por ellos, 

como una forma de prestigio y autorrepresentación. 

Romualdo García estabainmerso en este ámbito de_ 

properidad econ6mica y de la necesidad de la fotografía de1. 

retrato, y decidió abandonar sus estudios en pintura y mú

Rica para dedicarse por completo a la fotografía. 

Motivado por los conocimientos que tenía sobre es 

ta t~cnica, que había adquirido a trav~s de Vicente Fern~n-
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dcz, quién también le enseñó conocimientos básicos de quí

mica y de física que le serían de gran utilidad para desa

rrollar su trabajo fotográfico. 

En 1884 inició sus trabajos en la fotografía util~ 

zando la ~écnica de colodi6n hámedo, para 1887 abri6 su es

tudio fotográfico en la calle de Cantarras número 34. Para 

ese momento ya utilizó la placa seca para realizar sus re

tratos. 

Los primeros trabajos de Romualdo fueron retratos 

de la alta sociedad guanajuatense, pero con el tiempo su es

tudio se haría muy famoso y acudirían desde el hombre de ne-

gocios, hasta la parejade ca~pesinos a ser retratados. El 

éxito de su estudio le permitió hacerse de un buen equipo 

fotográfiCo, cámaras, lente9, papeles,etc., de alta calidad 

y que conseguía directamente de los fabricantes y lns distr~ 

huidoras europeas y norteamericanas. 

Romualdo García trabajó profesionalmente a lo lar

go de treinta años, por el lente de su cámnra pasaron una 

diversidad de tip~s y clases sociales. Todos los que prese~ 

ciaron la época porfirista, los que la gozaron, la padecie

ron fueron sujetos de los retratos de Romualdo; y también 

aquellos sectores sociales que incidieron y promovieron el 

movimiento revolucionario de 1910. Corno resultado de esa 

d~versidad de sus retratos, a su obra se le confiere un va

lor documental de su momento histórico. 
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La mayor parte de su trabajo se perdió en la inun 

dación que padeció la ciudad de Guanajuato en 1905, su equ~ 

po y materiales se arruinaron o extraviaron. Las Únicas re-

ferencias que se tienen de su trabajo anterior son las foto 

grafías que aun conservan algunos coleccionistas (que son 

muy pocas) .o por las referencias que se tienen de ~1 en al-

gunas exposiciones internacionales en las que participó. 

11Si algo ilustra claramente el lugar que ocupa Ro

mualdo García dentro de la sociedad mexicana de fin de si

glo, es su participación en varios concursos internaciona

les de la época y muy especialmente en las Exposiciones 

Universales de París 11 (25). 

Los trabajos de Romuald~ le valieron en 1889,en la 

Exposición Universal de París,la medalla de bronce con una 

serie de retratos que presentó. Lo que puede darnos una i-

dea de la calidad y el tipo de trabajo que realizaba en esa 

época. Para 1900, volvería a figurar entre los participan-

tes, pero en esta ocasión pre~entó vistas, nubes y paisajes. 

Todo el material que actualmente conocemos es parte 

de la colección que resguarda el Archivo Histórico de Pachu 

ca, Hidalgo, del I.N.A.H., y es Posterior a el año de 1905. 

A través de él es posible analizar el tipo de retrato y la 

fuerza expresiva de sus imigenes, que lo llevaron a ser el 

fotógrafo por excelencia. 

En la obra de Romualdo García es posible apreciar 

esa conjunci6n de la evoluci6n de la técnica fotogr~fic~, 
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al lado de un régimen que alienta esa modernidad. Sus imá

genes conservan muchos signos pictóricos pero,sin embargo 

existen elementos que rompen, que se di~tinguen de los ot~os 

retratos contemporáneos. 

No podemos negar que su aprendizaje en la pintura 

también le fueron de gran utilidad en la pintura; mantiene 

sus personajes de frente a una escenografía de mantas pint~ 

das con diferentes elementos arquitectónicos: arcos, balaus

tradas, pesadas cortinas, todos sus personajes posarán fre~ 

te a las mismas escenografías, pero cada uno le imprimirá 

su sello personal. 

Romualdo Grncía prefirió el retrato de cuerpo com

pleto, y sus modelos por lo general, se paraban en medio 

de la escena. Las mujeres porf iriataa con sus atuendos y 

ropas llenas de pliegues, las campesinas con su rebozo y sus 

trenzas, todos ellos ataviados especialmente para tomarse 

el retrato frente a Romualdo. 

Los retratos de García demuestran una realidad aC-
tuante y latente, porque: 11 la gran~ariedad de sus modelos, 

en esa multiplicidad de rasgos y actitudes existentes entre 

la hija del gobernado~ y el arriero, ~ntre la .mujer campe

sina y el .director del banco. Aquí las imigenes se comple-

mentan o contraponen, se niegan o afirman unas a otras, 

muestran a su modo la tensión histórica entre las clases 

de una sociedad en los umbrales de la Revolución '' (26). 
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Los trabajos de este fotógrafo guanajuatense, con

forman así, un cuadro de costumbres y tipos sociales, que 

son un testlmonio de la formación social que exitía en esa 

época. Pero además, de que la obra en su conjunto constitu

ye una muestra de gran valor histórico, la representación 

de esas imágenes en forma particular, también tiene un 

signo de modernidad importante. Esto lo genera el hecho de 

que todos sus modelos al estar frente a la cámara no adop

tan actitudes hierática, teatralizadas o folklorizadas, si~ 

plementc aparecen posando para el fotógrafo. No se esconden, 

ni se niegan, no se ennoblecen o se enaltecen, sólo apare

cen, se muestran y con ello modifican los signos pictóricos 

de la imagen. 

En algunas de las fotografias de Romualdo aparecen 

personajes qun en actitudes relajadas o placenteras, en 

un acto de regocijo frente a la cámara, que le hace perder 

ese formalismo y estereotipo del personaje que se desarro

llaba en los retratos de la época. El sonreir no era parte 

de los estereotipos estéticos de las imágenes, sin embargo, 

en las fotos de Romualdo ya aparecen estos signos de trans

formación ic~nográfica. Bien sabemos que estas pequeñas mo

dificaciones de la imagen son producto de la intención del 

fotógrafo y no sólo del modeloª Estas transformaciones serán 

muestra de la transfromación del lenguaje fotográfico a par

tir de los avances que la técnica permitía. 
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Los personajes de García cobran así fr.ente a la cá

mara una espacial.idad diferente a otros retratos, no s6lo 

es importante el rostro, o la representación a través de 

los Objetos, sino el conjunto lo que tiene importancia. 

Conforme avanzó en su trabajo, es visible que fue 

priorizando al personaje frente a los objetos o el fondo. 

Cobraron una importancia de primer orden, y los objetos 

estaban en un plano secundario. Esta preferencia por el mo

delo y sus caracter!sitcas particulares, se observa en las 

imágenes que realizó en el período prerrevolucionario,donde se 

puede advertir lo desgastado y acabado de los escenarios, 

al lado de sus modelos. 

Romualdo García probablP.mente "nunca penBÓ en ha

cer una-especie de topología social, que hoy constituyen 

sus retratos ( ••• ) es esa riqueza de grupos y clases captada 

la que da a la obra de García una gran parte de su valor 

hist6rico" (27). Todas estas fotografías ''son ahora valio 

sas piezasoara reconstruir el cuadro de la sociedad guana

jeatenae de principios de siglo, retazos de la vida pro

vinciana que, como tantas otras cosas, se perdió definitiv~ 

mente con laA convulsiones de la lucha revolucionaria y el 

adevenimiento de una nueva ~poca 11 (28). 

Dentro del análisis de Romualdo Gar~ía y su obra, 

no pretendemos exponer que 61 fue un innovador del lengua-

je fotográfico, precis~mcnte porque en el contexto en el 
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que desarrolló su trabajo fueron loe años de auge del por-

firiato, y él vivió el desarrollo y los beneficios económi-

coa que éste trajo consigo, por lo que Romualdo se insertó 

dentro del sistema de imégenes y producción que imperaba en 

aquel momento. Sin embargo es posible hablar de él como un 

fotógrafo de transición, ya que a la vez que respetó y se 

mantuvo dentro de ~os c'nones fotogrdficos de la época, in-

crust& elementos innovadores dentro del lenguaje. Supo cap-

tar la presencia y los rasgos més caracter!siticos de sus 

personajes concediéndoles un espacio propio dentro de la 

compos~ción y estructura de la imagen. 

A pesar del estallido de la Revolución Mexicana 

durante su época más productiva, Romualdo nunca abandonó su 

gabinete para salir a tomar la ineurgencin. Desde su trinch~ 

ra Garcfa fotografió a la aoldadera, al zapatiata, y supo 

aprovechar los avances de la técnica moderna. 

Romualdo empezó a dejar su trabajo de fotógrafo 

an 1914, porque con el adve~i~iento de la ReVoluc16n y de 

la la. Guerra Mundial, las condiciones económicas del país 

eran precarias; la importación de materiales fotogrÁficos 

provenientes de Alemania no lleg~ba. Además la movilidad de 

la población era constante, ya que el movim~ento armado obl! 

gaba a que se transladaran al campo de bat~lla o a otras ci~ 

dades, la que im~licó una baja en las posibilidades de traba-

jo •. Estos factores repercutieron de forma contundente en su 
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quehacer fotogiafico, ya no hubo cómo, a quién, ni con qué 

fotografiar, haciendo que su estudio se viniera abajo. Ro

mualdo se retiró dejando en manos de sus hijos su gabinete. 

Muere en el año de 1930, quince años después de-haber aban

donado la fotografía. 

Durante los treinta y tres años que permanece la 

dictadura de Díaz (1867-1910). la fotografia tuvo transfor

maciones técnicas importantes. El perfeccionamiento y modeE 

nización de los equipos y materiales, promovieron múltiples 

usos de la fotografia: los actos de gobierno, la arquitect~ 

ra, el paisaje, las vistas de ln ciudad, el retrato de di

ferentes clases sociales y de los tipos físicos, entre otras. 

La importación de equipos y materiales fotogiáf icos 

serían una pequeña muestra de la dependenc.ia económica de M_! 

xico hacia el extranjero, y también una consecuencia de el 

impulso a la entrada de cap~tiles extranjero~ en nuestro 

paía. 

Como producto de la industrialización y masifica

ci6n de la fotograf {a a fines dei siglo XIX y principios de 

el XX, penetraron en~ mercado nuevos produ~tos. En este 

caso la cámara Kodak de bolsillo (1888), la.pelí~ula de ce

luloide y los rollos de película ligera que trajo a México 

la industria Kodak. 

Estos productos iban dirigidos a nuevos sectores 
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de la poblaci6n, ademAs del profesional. Con su lema: ''Us

ted apriete el bot6n, nosotros hac~mos lo dem&s~, surgi6 la 

existencia de un nuevo grupo de fot6grafos: los aficionados, 

que con el tiempo realizarían tareas que anteriomneate hacía 

el fotógrafo de gabinete, viéndose este último en la necea! 

dad de asegurar sus ingresos a partir de procesar los mate

riales de los aficionados, y de venderles productos y ma

teriales. 

Ante la necesidad de las empresas de distribuir sus 

productos en Ed mercado nacional, y de llevar a cabo las ta

reas de revelado, procesado e impresi6n de las fotografía~ 

de los aficionados, se in.e talaron en México casas de disti:'i

buci6n, este es el caso de la American Photo Supply Co., que 

al parece~, fue l~ primera distibuidora oficial de la Kodak 

en México. Para 1SB9, en su propaganda periodística resalta 

la posibilidad del avance de la ciencia gracias a la foto

grafía, y la faciiidad con la que se podía acceder a su 

realización a través de los manuales y equipo distribuido 

por la empresa ( 29). 

En México se abrieron una gran diversidad de posibi

lidades del quehacer fotogr~fico, en la ciencia, el arte, 

la educación, la propaganda, pero como un trabajo técnico 

al eervício de otras áreas del conocimiento. 

En lo que respecta a los fotógrafos profesionales, 

durante ese período no se plantearon romper con las barrera·s 
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de dependencia ni tecnológica, ni ideológica. LLevaron a 

cabo su trabajo enmarcado en los c~nones establecidos. 

Una muestra de esta permanencia dentro de los p~ 

trones extranjeros, fue que a pesar de los avances tecnológ~ 

coa como la placa seca y la posibilidad de abandonar el ga

binete y salir a las callles, no se hizo. Y como hemos visto 

los que realizaron un trabajo de campo, lo hicieron igual

mente respetando y acat,ndose a las normas impuestas. 

Los fotógrafOs de gabinete, conforme las técni

cas se mejoraron y se acercaban más a las cualidades rea

les de la fotografía como la nitidez, la correción de la~ 

aberraciones Ópticas, el acortamiento de los tiempos de ex

posición, ~te., mÁs era su preocupación por no reconocerlas 

y no exprotar sus características. Para ello se recurría a 

artificios como la glicerina en la lente-para evitar la ni

tidez-, o tambidn la realizacidn de las llamadas ••copias 

dulcea 11 , paDa mantener su p8recido con la pintura. A través 

de aprovechar los defectos del material de la época, o bien 

de generar efectOs de nebulosa y disminuir la amplitud de 

los tonos, así como la intervención manual y completando la 

imagen con detalles pintados a mano, lograban realizar las 

copias dulces, y darle un efecto pictórico a la imagen. 

Las posiblidades de trabajo y funciones de 

la fotografía se ampliaron, se inició el trabajo del fotó

grafo de prensa, que fue la pauta para el desarrollo de la 
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fotograf!a en la búsqueda de su propio lenguaje, que e>cplo.ta!!_ 

de> sus cualidades intrínsecas. 

LA REVOLUCION MEXICANA: El inicio de la búsqueda 

A partir de la s·implificaci6n de la técnica con el 

ue:o de las placas secas al gelatino bromuro ':"'P~aradas de 

antemano-,el perfeccionamiento de las cámaras -que son más 

fáciles de maneja~-, el uso de mejores objetivos, el us~ de 

películas en rollo, y la mecan1zaci6n de la reproducci6n, la 

fot.ograf!a de prensa cobrará un fuerte impulso para su rea

lización. 

En el México de 1.895 ya había aparecido el primer ma

gazine ilust.rado: 11 El Mundo Ilustrado'',el cual retomó de re

vistas francesas y cubanas su diagramación y elueo de las 

fotograflas entre sus páginas. Al p~inciplo coexist~6 la fo 

tografía con grabados y litografíaa,pero poco a poco fuerqn 

siendo sust~tuidas por el uso de fotos, solamente. ·''Debido 

a la aceptación que tuvieron desde 1900 los magazinea, las 

revistas y los libros ilustrados con fotografías, se multi

plicarían, estimulados ademAs por la ~mportaci6n de maqui

naria europea por diversas compafiías ' 1 (30). 

Con esta nueva modalidad de la fotografia se originó 

la aparición del reportero gtafico. En un principio sólo se 



107. 

realizaba esta tarea para una publicación bimestral o men

sual, pero al mejorar los equipos de reproducción y de im

presión, fue posible la introducción de las fotograf íae en 

loa periódicos. 

Surgió un grupo importante de fotógrafos de prensa, 

iniciado por los fOtógrafos más experimentados como: los 

Hermanos Valleto (que llegaron a México con Maximiliano); 

Emilio Lange (sueco), Emilio Rivoire (francés), Moreno y Cr~ 

ces. Por la excesiva demanda en este nuevo género de fotó

grafos se incluyeron algunos de los más jóvenes entre ellos 

están: José María Lupercio,de Guadalajara; Manuel Ramos, 

Antonio Carrillo, Ramón del Valle,Manuel Melhado, Armando 

Salcedo, ALberto Garduño y Agustín Víctor Caeasola. Lama

yor parte de estos fofÓgrafos trabajaron en los periódicos 

más conservadores del porfiriato: El Tiempo, El País, La 

Voz de México,y sobre todo en el peri6dico oficial del rés! 

~en: El Imparcial. 

La formación del fotógrafo de prensa, la experiencia 

adquirida en ese género de fotografías, a pesar de que se 

ciñeron a los cánones de la época,al no ataque del ejecutivo, 

fue una experiencia básica que les permitiría captar más 

tarde las escenas de la Revolución Mexicana •. 

Durante la Revoluci6n , la fotograf ia cumpli6 un 

papel fundamental, que era el de documentar a grandes masas 

de mexicanos analfabetas. A través de las imágenes, en dive~ 
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sas· ocasiones se suplió el texto por la fotografía, siendo 

un instrumento muy Útil para el movimiento armado de 1910. 

Por lo que el fotógrafo de prensa cumplió un papel fundamen 

tal. 

Con la Revolución no s6lo se modificaron lns es-

tructuras sociales' y políticas del régimen anterior, tRmbién 

el ámbito cultural se vió modificado, y con él la fotografía. 

"La fotografía de. la Revolución Mexlcana. const.-ltu

ye una de sus etapas más brillantes, se separa de los este

reotipos pictóricos y empieza a mostrarse como área indepe~ 

diente, deja atrás reglas caducas de composición para rea

lizar una enorme renovación iconográfica. El cambio social 

violento producido por la Revol~ción transforma la realidad 

ll tal srado que poco queda del viejo or.den fotográfico 11 (31). 

Esta transformación originada por la ·modifica-

ción política del pais, se vió acentuada por li necesidad 

de los fotógrafos de salir a las calles, ai campo de b&ta-

lla, a fotografiar al soldado, a la soldadera, a Villa, a 

Zapata, y en donde ya no correspondían loa cánones del 

viejo orden. Y bajo estos momentos de transformación so-

cial, la técnica hizo P.osible tomar imágenes con mayor 
; 

dinamismo, generar diferentes tipos ~e planteamientos en 

lo que respecta a la imagen. 

Tanto fotógrafos extranjeros como nacionales cu-· 

brieron la Revolución Mexicana con su cámara. Entre los 

nacionales se encuentra Jesós R. Abitia, qui~n establcci6 
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un estudio fotográfico en Hermosillo, Sonora. Durante la R~ 

volución fue el fotógrafo oficial del General Obregón, aco~ 

pañándolo durante todas su campañas. 

Ferrar! Pérez, de quién ya hablamos anteriomente, 

desarrolló su trabajo con negativos de formato pequeño, y 

mostró a través de sus imágenes el aspecto duro y difícil 

de la Revolución. Toma muchedumbres (los muertos de la De

cena Trágica), y el lado cotidiano de la convivencia revol~ 

cionaria. 

De los fotógrafo extranjeros destacan: Jack Iron

son, Jimmy Jare, Robert Dolman, William Heartfie:l.:d~ entre 

otros. 

Uno de los materiales gfaf icos más importan~es da 

esa époc4, se encuentra en el Archivo Caaasola, que actual-

mente está bajo la custodia del Instituto Nacional de An

tropología e Historia. 

Fue AgUstín Víctor Caeasola quién Promo~ió la re~· 

lización de esas imágenes. Casasola trabajó durante el por

firiamo como redactor de uno de los periódicos más conserv~ 

do~es de la época: El Tiempo, diario católico de la Giudad 

de México. A partir del impulso que cobró el trabajo de fo

tógrafo de prensa, en el año de 1900 abandpnÓ su actividad 

de redactor para dedicarse de lleno a cubrir loa eventos o-. 

ficiales de la dictadura de Dtaz, y en menor grado se ocu

pó de las secciones deportivas, de modas, culturalns y de 
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tradiciones populares (3 2 ), 

Casaaola contaba con 32 años cuando estalló la R~ 

voluci6n Mexicana, su trabajo co~o fotógrafo de prensa du

rante loe áltimos años ~e habían dado una experiencia giaf! 

ca importante para su desarrollo profesional posterior. En 

1911 fundó la primera sociedad de fotógrafos de prensa, ju~ 

to con su hermano Miguel Casasola y H.J. Gutierrez. 

Casasola mantuvo su trabajo de prensa durante el 

periodo que cubrió el presidente interinO a la huida de Díaz 

como con Madero, quienes lo reconocieron oficialmente y·pe~ 

mitieron que desarrollara su trab~jo sin oposición. 

En 1912 con el levantamiento de Zapata contra el 

régimen maderista,'muChos periódicos desaparecieron de la 

con.tienda·, y sobre todo aquellos que perduraban de·l ant:iguo 

régiment como El Imparcial y El Tiempo.· Al desapar·ecer· e·.i 1 

diario donde trabajaba Casasola decidió independizarse y a

brir una agencia de fotó~rafos. ''Con su grah cap~cidad de 

trabajo e iniciativa, guardando una prudente dist~ncia· de 

l·aa distintas· posiciones política.e, P.rest.igiado por ·su· expe

rienci"a y por la colección de fotografías que hab{:a· reun:·i

do .con obra propia y la de otras reporteros, y. oobre ~od~ 

con el olfato comer~ial que lo cara~teri~6, Casasola decidi6 

instalar con su ami~o Gonzilo Herre~Ías la Agencia de· Infor 

maclón Gráfica " (33 ). 

Esta agencia fue la primera en su género en México 
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y concentró material de muchos fotógrafo mexicanos que tra-

bajaron durante ese periodo. Se considera, ecróneamente, 

que todas las imágenes reunidas en ese Archivo fueron rea-

lizadas por Casasola, pero en realidad él permaneció la ma-

yor parte del tiempo en la Ciudad de México, documentando 

actos oficiales. El material en el que se encuentran los 

principales personajes de la Revolución y la población en 

armas fueron tomados por sus colaboradores, o bien colecci~ 

nadas por él. En la mayor parte de este material se desean~ 

ce el nombre del fotógrafo, ya que ni en la impresión, ni 

en el negativo -que era una costumbre de la época- se en-

cuentran sus nombres registrados. De nuevo la historia grá-

fica vuelve al anonimato. 

La importancia de este Archivo radica en que la 

reunión. de los diferentes materiales giaficos de la Re-

volución permite conocer un momento histórico tan importan-

te para la vida del país, y que se haya conservado en buen 

estado hasta nuestros días, aportando uria nueva iconografía. 

Al respecto de las fotografías del Archivo Casas2 

l~ Carlos Mónsiv~is nos dice: 

''M~xico a trav~s de las fotos. El Archivo Casaso

la: la Historia tal y cómo se organizó ante una lente, su

primiendo las disposiciones festivas de la cara, atendie.nd.o 

a la figura, abrochándose la levita, indecisa ante su calzón 

de manta, con espadín y tricornio, con treinta-treinta y·c~ 

nanas, con el sombrero en la mano, con el rifle en la mano, 

a caballo o limitada po~ la silla presidencial, inmutable, 
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chispeante, entre el vacilón y si no que la patria os lo d~ 

mande. El ArchivoCaeasola: la Historia que aguardó con lar

ga y prevenida disposición serena el estallido del fogonazo. 

Al releer, al sumergirnos en las tomas que difunde el tra

bajo de Agustín Víctor y su familia, reiteramos ún hecho: 

sin quererlo, el Archivo Casasola (esos volúmenes que cubren 

gráficamente los sucesos sobresalientes de México, de Porf! 

ria Díaz a Miguel 'Alemán) cónstituye -y en ello reside su 

admirable valor- en la progresión, la secuencia seguida y 

perseguida de un~s cuantas imágenes, de unas cuantas insta~ 

táneas: el Poder, el Pueblo, la Derrota, la Gloria (posibl; 

mente), la destrucci6n de un Orden 11 (34). 

Estas son algunas de las actitud~s que conforman 

las imágenes del Archivo Casasola, en donde se refleja la 

de~trucción de un orden y con él, el de sus preferencias, 

sus gustos, sus posesiones y la forma de representarse. Las 

~-º~~grafías del porfirismo q~edaron suetituíd~s por las i

~~~~ne~ d~. Zapata, Villa, Obregón_, una serie de fotografías 

de .. los P.e_rsonajes de la Revolµción y el pueb_lo que la hizo 

~asible. Mitos o no, no s¿lo a los grand~s h¿roes se les 

consignó gráficamente, también a los campesinos, soldadera, 

los trabajadores, quienes fuero~ realmente la fuerza de la 

Revoluci6n, ellos que f'incaron en ella sus .expectativas, sus 

luchas e ideales, ellos también quedáron registrados por el 

ojo de la cámara. 

El Archivo Casasola conformado por un sinnúmero 

de fotógrafías anónimas es un testimonio gráfico y constitu 

ye un material fundamental para la transformación del con-
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cepto de la fotografía, que hasta 1910 había permanecido v! 

gente y subordinado a corrientes extranjeras. Con esas imá-

genes se sentaron las bases para el desarrollo del lenguaje 

fotográfico nacionalista. Las tomas fuera del estudio, el 

aprovechamiento al máximo de la técnica fotogfafica y de 

sus cualidades intrínsecas como: la nitidez, la toma irista~ 

tánea, las actitudes cotidianas, el relajamiento de los mod~ 

los, dieron las pautas para la búsqueda de una estética fo

tográfica propia de su época, y propia de las condiciones 

en las que se desarrollaba. 

Agustín Víctor~ Casasola tuvo una gran capacidad 

para sumarse a los cambios polí~icos de su época, los que 

le permitió mantenerse en su trabajo Y: par~ el término de 

la Revolución fue contratado por el Gobierno de Obregón y 

despu's "el de Calles como jefe de fotografía de distintas 

dependencias gubernamentales. Entre ellas estan la Direc

cidn de Espectáculos, el Regi¿tTO P~blico de la Propiedad, 

y el Archivo Judicial del Tribunal de Belén (fotografiando 

presos y detenidos). 

Flora Lara Klahr ha desarrollado un intenso trab~ 

jo de investigación alrededor del material de Casasola de 

ese perlódo, en donde se pueden encontrar i~ágenes con una 

gran calidad fotográfica y un material documental importan

tísimo (35). Estas imágenes en su mayoría no circularon en 

aquella época, ya que Casasola siguió priorizando las fotos 
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de la Revolución por la demanda comercial que tenían, y po~ 

que con ellas había ganado un prestigio y un nombre, que 

probablemente no quizo poner a prueba. 

Hasta hoy sólo ha sido publicado el material de 

Los niños, editado por el I~.A.H., y este material consti-

tuye una verdadera muestra del trabajo fotogiafico que rea-

lizó Casasola, y el cual tiene valores estéticos y signos 

icnonográficos totalmente diferentes a su producción reali-

zada durante el porf iriato. Estas imágenes nos permiten as~ 

verar, que su formación y experiencia como fotógrafo de p~e~ 

sa le fue importante para que el recobrara esas escenas de 

la realidad. 

Casasola nunca realizó fotografía de gabinete, 

desde sus inicios realizó las tomas en el contexto err que 

se encontraban sus personajes. Este tratamiento lo llevó a 

fotografiar a los individuos en su ambiente natural, en la 

calle, en el taller·,en la cárcel,el fotógrafo de prensa rea-

l~za su trabajo, Casasola busca, se sale de la rutina y a 

través de muy diferentes encuadres expone a sus personajes, 

dejando una muestra de la vida interna de esas institucio-

nes de la postrevolución. 

Eugenia Meyer nos plantea: 

11 De forma consciente o inconsciente, el fotógra

fo participa activamente de su momento histórico, pero, 

sobre todo, contribuye a .legar un testimonio del proceso 

que le toca vivir 11 (36)~ Y este es el caso de Agustín Vic-
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tor Casasola, quien jamás mostró ese material y sin embargo 

se acerca notablemente a las fotografías contemporáneas que 

realizaban otros fotógrafos en el extranjero (Hine, Strand, 

por ejemplo) y que serían las imágenes que se desarrolla-

rían posteriormente en el pa{s, cuando la fotografía cobra

ría su propia forma de expresión. 

Hoy no podemos contemplar el trabajo de Caeasola 

como un producto aiSlado, sino como producto de las condi

ciones sociales y políticas de su época, que marcaron cier

tos lineamientos en lo que respecta a las fotografias. Una 

vez más la unidad de la técnica y su posibilidades expresi

vas hicieron posible que la realidad demostrara en las im! 

genes, transformando el lenguaje fotográfico. 

LA POSREVOLUCION MEXLCANA: La fotografía de 1910 a 1940. 

La política económica que el General Porfirio Diaz 

había implementado durante tré~nta años había orientado al 

país hacia un desarrollo sustancialmente capitalista, pero 

dentro de los marcos de un capitalismo más avanzado de los 

Estados Unidos y Europa. Por otro lado, la cultura porfiri~ 

ta, o por lo menos sus rasgos más sobresalientes, fue una 

consecuencia de el desarrollo económico del pais, y se se

guía una imitación a la cultura inglesa o francesa. 

La producción.cultural estaba en manos de un gru-
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po reducido de intelectuales y artistas mexicanos y extran-

jeras, que mantenían sus ojos puestos en los cosmopo1ita y 

elegante de la cultura europea bajo la "creencia internali-

zada en la copia a u1tranza como: recurso para conocer y 

asimilar la 6poca moderna '' (37}_ 

Durante el porfiriato la recuperación de loa val~ 

res nacionales, de lo indígena y lo popular sie~pre se hizo 

de manera que disfrazara su verdadero origen, el modo fol-

kl~rico y exótico de presentarlo es una forma de disfraz, 

es un intento a medias de crear una identidad nacional. 

Esta actitud frente a la cultura, generó inconfoE 

midad en cierta sector de la sociedad, al igual que lo pro-

vacó la concentración de la riqueza en manos de unos cuantos~ 

el hecho de que ciertos sectores intelectuales de la clase 

media no tuvieran acceso a ella, o bien no concordaran con 

la posición cultural del porfirismo, llevó a grupos de jÓv~ 

nesa impulsar una vía altcrrtativa. Lo cual se generó, se ma~ 

tuvo y desarrolló durante el porfirismo y,posteriormente, 

en elmovimiento armado. Sólo fue posible este cambio, en el 

momento en que las estructuras sociales, económicas y polí-

ticas del porfirismo se vieron trasto~adas. 

''Una consecuencia inmediata de la Revolución: la 

pitdida .Provisional de las fuentes de sustentación cultural 

(civilización europea), lo que se acrecienta con la Primera 

Guerra Mundial. A resultas de lo anterior, de las continuas 

reverberaciones de la lucha armada, de las nuevas necesida-
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des adaptativas, surge en las élites el interés por descu

brir la escencia o la naturaleza del país, interés que -ar! 

ginado en el romanticismo- se había limitado durante la 

dictadura. Tal culto (a la vez forzoso y espontáneo de la 

autonomía) es tan tenaz en su decisión de institucionalizar 

se que ya en la década de los veintes, recuperados los con

tactos culturales, transcurrida, destruida o asimilada la 

participación popu.lar de la Revolución, prolonga su vigor y, 

asombro a la acción y lo desdobla y transforma. Un año 

axial: 1921. Un común denominador: el impulso d7 José Vas

concelos (1882-195.9) quien, ya habiendo sido Rector de la 

Universidad, al reinstalar la Secretaría de Educación Pú

blica suprimida por el gobierno de Carranza, estudia admini~ 

trativamente el programa de Lunatcharsky como ministro de 

Instrucción en la URSS y elabora un plan de salvación/recu

peración de México por medio de. la Cultura (el Espíritu) 11 

(3 8). 

Vasconcelos había formado parte del grupo de jÓ-

venes que durante el porfirismo impulsaron una vía cultural 

alternativa, había formado el "Ateneo Juvenil 11 y la 11 Genera-

ción del 15." al lado de otroet' lntelectuales de la época .. 

Fortalecido por su espíritu nacionalista, Vasconcelos va a 

ser un hombre clave en el desarrollo cultural del período 

postrevolucionario. Bajo el imperante precepto de gene-

rar una hegemonía ideológica con base en el concepto de 

"nación", para homogeneizar intereses y la concentración de 

esfuerzos en la Unidad Nacional, impulsará una cultura na-

cionalist.a. 

El proyecto de José Vasconcelos va mis all~ de al 
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fabetizar a la población. Esto se evidencia con claridad 

en el impulso que le da a una forma de expresión plástica: 

el Muraliemo Mexicano. 

Durante el periodo que permanece al frente de la 

Secretaría de Educación Pública,1922-1924, llama a los jó-

venes pintores para que cubran con imágenes espacios públi-

cos oficiales. Diego Rivera y David ALfaro Siqueiros vienen 

de Europa a participar activamente, también lo hizo as! Jo-

sé Clemente Orozco. Hubo otros pintores además de éstos que 

realizaron pintura mural en aquella época, entre ellos es-

tan: Amado de la Cueva, Jean Charlot, Javier Guerrero, Fer-

nando Leal, Paul O'Higgins, Alfredo Salce y Leopoldo Martí-

nez (39). 

El muralismo tuvo un signifiacdo muy importante, 

y fue más allá de la i~tención de plasmar la Historia de M~

xico y educar a laa masas .de mexicanos. Significó la reali-

zación de una nueva iconografía mexicana, con lo que los m~ 

ralistas se pusieron a la vanguardia artística de América 

Latina. 

Armando Torres Michúa nos dice al respecto: 

11 Estos primeros cincuenta años de evolución pic

tórica, fueron una lógica consecuencia de los ideales que 

se manifestaron en M~xico Independiente a lo largo del si

glo X!X. Sus catalizadores, los movimientos sociales surgi

dos de las reivindicaciones políticas, concretadas en la 

Revolución de 1910. El transformar los medios y el concep-
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to de arte provocado por las modernas técnicas empleadas en 

pintura, la asimilación de los soportes de .las vanguardias 

artísticas europeas y el rescate de la pintura mural, fund~ 

dos en los intentos de cambio social y político, engendra-

ron los principios de una nueva estética nacional entre los 

pintores de nuestro país 11 (40). 

Así como este fue un período importante para el 

desarrollo de la producción plástica en México, también lo 

fue para la fotografía, porque se generaron los principios 

de una estética nacional fotográfica. 

La difusión del movimiento revolucionario mexica-

no en todo el mundo, atrajo a muchos fot6grafos extranjer~s 

a venir al país. Pero serían dos figuras las más importantee 

para el desarrollo particular de la fotografía mexicana. En 

1923 llegaron a México Edward Weston y Tina Modotti. 

Estos dos fotógrafos fueron punta de lanza para 

que la fotografia fuera reconocida como un medio de expre-

sión autónomo de otras manifestaicones plásticas, como un 

lenguaje con características propias. 

Weston había trabajado en los Estados Unidos la 

fotografía comercial, pero la había abandonado para empren-

der sus experimentaciones formales, Tina Modotti fue su dis 

~Ípula y se formó como fotógrafa cuando llegó a México. 

La importancia de su trabajo radica en que apro-

vechan las calidades fotogiáficas en toda su expresión. A-

bandonan las fotos de foco suave, para buscar en las imáge-
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nea la mayor nitidez, el aprovechamiento entre luces y som

bras, líneas euPerficiea y calidades de las texturas de los 

objetos y el espacio que les rodea. El trabajo de Weaton y 

Tina ea diferente, cada uno desarrolla su propio lenguaje a 

través de los elementos propios de la fotografía. 

Para Peier Tausk,Weston queda ubicado entre los 

fot6grafos del llamado ''Nuevo Realismo''i porque parten de la 

''comprensi6n de que tambi&n la fotografia debía acatarse a 

una de las antiguas leyes del arte, a saber la de conservar 

la unidad técnica y los medios. "Para la configuración viv'a 

y formal de tales gradaciones, el fotógrafo dispone natur~! 

mente de luz natural y artificial, de Óptica, de material 

de impresión y copia, de sustancias químicas, de sus ojos y 

de eu gusto fotogtáficoª Todos estos medios pone a su dis

.posici6n -dentro de loa límites marcados por la t~cnica- un 

sinnúmero de posibilidades de configuración 11 (41 ). 

Weston aprovecha al máximo los recursos con los 

que cuenta Cusa una cámara Graflex BXlO pulgadas) y los te

mas que principalmente desarrolla son retratos de los mura

listas en los andamios;(Diego Rivera descansando de la jor

nada, Lupe Marín y Fernández Galván q~e era el presidente 

del Senado en esa época.) 

La obra que realmenne representa un cambio defin! 

tivo es la que realiza con elementos populares como las pu! 

querías, los objetos de paja y de barrot en donde realiza la 
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recuperaci6n de los elementos propiamente populares y de 

uso cotidiano, que correspondían a una cultura nacional. 

Tina Modotti realizó su trabajo en México también 

con la clara intención de recuperar y revalorar los objetos 

y actitudes populares. Tina se sentirá involucrada no sólo 

culturalmente, sino también políticamente, por lo que en la 

mayoría de sus retratos podemos observar un acercamiento m~ 

yor a la población y sus diferentes manifestaciones cultur~ 

les. 

''Las fotos de Tina muestran un desarrollo de su 

estilo en relación con lo que era el centro de su ser: la 

gente común y corriente que había observado, las herramie~ 

tas, las cargas de vida, que exaltan a los modelos de su e

lección con un toque de poesia. Tuvo la capacidad de hacer 

ver la humildad, la sencillez, la soledad y la fortaleza del 

pueblo mexicano '' (42l 

El trabajo que desarrollaron Weston y Tina Modotti 

en México signific~ un gran paso para la comprensi6n de la 

fotografia y sus posibilidades expresivas. En ese momento 

se sentaron las bases para la apreciación y aprovechamiento 

de la técnica fotográfica como un lenguaje con característi 

cas propi~st ajenas a la pintura. 

Sus trabajos siempre buscaron la identidad y cara~ 

terización del mexicano, y a diferencia de otros extranjeros 

que llegaron a M~x~co, Tina y Weston no folklorizan ni miti 

fican la imagen del mexicano. 
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Su larga c~tancia en México (Weston ~atuvo hasta 

l92ó y Tina hasta 1929, cuando fue injustamente expulsada 

del pais por el Gobierno de Pascual Ortiz Rubio)(43), les 

permitió establecerse, involucrarse y comprender la forma de 

vida y trabajo en el México postrevolucionario. Sus vínculos 

con los artistas y revolucionarios de la época, les hizo vi-

vir muy de cerca los álgidosmomentos de fervor revoluciona-

ria~ Entre sus amigos estaban Diego Rivera (que plasma la 

imagen de Tina en sus murales de la Germinación y La Tierra 

Virgen en Chapingo),Siqueiros y O'Higgins,entre otros, lo 

que les dió un panorama amplio y desde adentro de lo que a-

contecía en México~ Además se involucraron a profundidad en 

lo que respecta al arte prehispánico y popular, asistían a 

fiestas tradicionales y se interesaban en todo tipo de man~ 

fcstaciones populares. Esta actitud que tuvieron frente a 

lo mexicano, les permitió cruzar la barrera y dejar de ser 

extranjeros en M~xico, e involucrarse seriamente con las 

costumbres y tradiciones populares. Lo que se reflejó en las 

obras de ambos fotógrafos. 

Por otro lado, Tina además convergía en loe idea-

les politices y revolucionarios de la época y desarrolló 

una fuerte militancia en México. No así Weston, quien no 

s6lo ·era apolítico sino declaradamente anticomunista. 

"En cierta forma el ambiente político, ya fuera 

en las discusiones informales de sus reuniones semanales, 
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en los mitines a los que asistían ·o en las act~vidades de 

amigos cuya exiatencia estaba dedicada totalmente a la Rev~ 

lución, siempre se ha.llaba presente en sus vidas 11 (44). 

Las condiciones sociales, politicas y culturales 

del país convergían en aquel momento para que se desarroll~ 

ra una fotografía mexicana, con características propias; qué 

los r"ccurRos técnicos con loe que se trabajaba 
0

y que se ha-

bían desarrollado en e9e-momento lo permitían no eran las 

unicae premiaas para au desarrollo, también lo fue el con-

eepto que Tina Modotti y Edward Weston tenían sobre la fot~ 

grafía para que ésta cobrara un nuevo impulso. 

La visión de Tina oobre ou trabajo era: 

''Me considero una fot6grafa y nada más ••• La foto

grafía, por el hecho mismo de que sólo puede producir en el 

presente y basándose en lo que existe objetivamente frente a 

la cámara, se impone como el medio más satisfactorio de re

gistrar la vida objetiva en todas sus manifestncione~¡ de 

ahí su valor documental, y si a este se añade la senoibili

dad y comprensión del asunto, y sobre todo una clara orien

tación del lugar que debería tomar en el campo del desenvol 

vimiento histórico, creo que el resultado ea algo digno de 

ocupar un puesto en la rcvolucJi;n AOcial a la cual todos de 

bcmos de contribuir " (45). 

Un punto fundamental para el reconocimiento públi-

co de la fotografía como un lenguaje en a! mismo, y sus ca-

racteríeitca~ propias, fue la exposición que realizaron en 

el año de 1925 Weston y Tina en Guodalajara, Jalisco. Esta 
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fue la primera exposición fotográfica y le daba un lugar en 

el mundo del arte. Curiosamente será un pintor qu~cn reva

lord a la fotografía como una forma de expresi6n aut~noma, 

y públicamente manifiesta su opinión consignando la manera 

de 11 ver 11· a la fotografía de manera diferente. Este pintor es 

David Alfara Siqueiros, quién en el periódico El Informador 

del 4 de septiembre de 1925 (de Guadalajara, Jalisco), ex-

pone su crítica y hace una diferencia entre la estética pic

tórica y la fotográfica: 11 Lo propio de .la fotografía, según 

Siqueiros, lo que la convierte en una 'manifestación gráfica 

autónoma' , reside en la perfección orgánica de los detalles". 

La Belleza fotográfica se logra al mostrar la calidad mate

rial de las coaas, su proporción y su peso justos. La foto

grafí.a debe imponer al espectador 11 una senaación de reali

dad11 y perseguir a trav~s de ella el efecto estético 11 (46). 

A partir de ese momento hubo un creciente interés 

por la fotografía y sus aspectos estéticos, manifestándose 

a través de la aparición periódica de discursos y críticas 

sobre fotografía. Lo que la impulsó con mayor fuerza para 

explorar su peculiaridad y cobrar un discurso propio. 

La llegada de otros fotógrafos a México contribuyó 

a fortalecer esta imagen de la fotografía, ambos fotógrafos 

mundialmente reconocidos y prestigiados: Henri-Cartier

Bresson y Paul Strand. 

Bresson de origen francés·, inició su trabajo en 1930 
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y en este periodo entre guerras realizó un trabajo que llevó 

a concretar el fotoperiodismo de guerra, basándose en la ob

tención de la imagen en el "momento decisivo 11 captando las 

escenas en forma dinámica~ Este tipo de fotografía instant! 

nea y la búsqueda del ángulo de visión Óptimo, estuvo liga

do a su concepto de trabajo en el laboratorio, que consistía 

en no recortar la imagen, no usar trucos ni artificios sobre 

la ampliación. Se considera a Bresson de los fotógrafos máa 

pur~s~a~ en el sentido técnico del trab~jo fotográfico. Su 

trabajo en K6xico lo realizó en 1934, y fotografió a la ~o

blación en rincones y lugares nunca antes fotografiados -co_ 

mo son sua imágenes de las prostitutaa,por ejemplo-,y consti• 

tuyó una nuev~ vertiente de trabajo en México; la de la fo

tograf ia como documento social. 

Paul Strand realizó un trabajo que ae acercaba máe 

al concepto de fotografia que Weston desarrollaba. Valoraba 

la nitidez de la imagen, las texturas y el encuadre en el 

detalle. Strond publicó un libro de ensayo de la fotografía 

donde destaca,an~e todo, la objetividad de esta forma de 

realización de imágenes en la cual, según él, se encontraba 

la verdadera naturaleza de la misma; acentUa que por dicha 

peculiaridad se diferenciaba de las otras artes 11 afotogrifi-

cas 11 (4 7). 

Con la presencia de estos fotógrafos en México se 

transformó de manera radical el concepto de fotografía. Su 
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concepción de la estética fotográfica reforzó las imágenes 

que se empezaban a realizar en el país, legando un material 

gráfico y conceptual importante para el desarrollo de los f2_ 

t¿grnfos nacionales. 

Este es el caao de Manuel Alvarez Bravo (1902), 

quién inició su trabajo fotográfico en el año de 1925, sien

do totalmente autodidacta. 

En los a~os veintes tuvo contacto con los muralis-

tas y con Weston Y Tina Modotti, lo cual pudo haber contri

buido a su formación en esos primeros años de trabajo. 

Con Manuel ALvarez Bravo se implantará la posibili 

dad de la fotografía mexicana, pero desarrollada bajo sus 

propios conceptos e inquietudes. En él se g~nern_ un cambio 

histórico de la apreciación estética de México, en cada obj~ 

to, en cada sujeto seleccionado por el ojo de su cámara. No 

es la visión de un fotógrafo extranjero, es la observación 

de un mexicano que conoce, reconoce y selecciona con una a-

guda visión la realidad de su país. 

Para muchos es un fotógrafo -en su primera etapa

ourreal ista, onírico; para otros un exaltador de la muerte 

c~n el señtido del humor del mexicano. Otros ven en sus com

posiciones y t.emas situacioneP intensas que asaltan al espe_:. 

tador: 11 0bservando con atención el trabajo de Manuel Alvarez 

Bravo, el espectador advierte que el artista estableció una 

serie de temas que han estado lejos de ser superados, tanto 
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el el tratamiento visual de la toma, como en el. aspecto t~c-

nico del proceso " (48). 

11 El azar, que en la temática surrealista. es de tal 

importancia, aparece aprovechado hasta el máximo en la obra 

de Manuel ALvarez Bravo. Para un pintor surrealista el apro

vechamiento del azar implica el juego casual que enriquece 

absurda y extrañamente la visión. Para el fotógrafo Alvarez 

Bravo, el encuentro del azar se reali~a a través de la sens! 

bilidad óptica que sabe dejar hablar y cederle el paso a la 

fascinante realidad exterior del paia " (49). 

Tal ve~ por todo ello, por su conjunción de ele• 

mentoe, au capacidad y sensibilidad de captar el mundo au• 

rrealiata del mexi~ano, loe sueñoa, loe deseos, las necesid~ 

dea, ea que Manuel Alvarez Rravo fue el primer fotógrafo me• 

xicano reconocido i~ternácionalmente. 

En el afio de 1935 reali:ó una expoaición junto con 

Cartier•Breaaon en el Palacio de Rellas Artea Cmiama que vo! 

vió a ser conmemorada en 198$ así-. con la exposición de ambo• 

fotógrafos en ese mismo recinto). En 1931 el Museo de Arte 

Moderno de Nueva Yorkadquirió f9tograf ias suyaa para au co• 

lección particular. En 1939,Breton lo invitó a participar en 

la exposición de la Galeria Renou et Colle, en París, Fran

cia. Este fue eólo el inicio de una larga y brillante carre

ra, que au~ contin6a, y que le brindó a la fotografia mexi-

cana un lugar nacional e internacional con un reconocimiento 

de sus posibilidades como un lenguaje plástico con caracte~ 
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rLc;ticns propias. 

En los años siguientes la fotografía profesional tendrá 

un lugar y un reconocimiento en la vida cultural del país, 

en diferentes niveles de trabajo.y cobra un carácter de orden 

distintivo y autónomo. 

El campo del foto~eriodisrno tendrá un desarrollo 

aun mayor con la llegada a México en 1939 de los Hermanos 

Mayo -Paco, Cándido,Faustinó y Julio- quienes llegan como 

refugiados españoles y le darán a la tarea del fotorrepor

taje una nueva dimensión. Son 11 soldados del periodismo ••• 

su cámara no· puede detenerse en la cali~ad fotográfica. No 

hay tiempo para qÚe posen sus person8jes, se dispara en el 

manento oportuno, pues la ocasión no volverá a repetirse 11 (50). 

Toman todos los sucesos de gobierno, los discursos 

públicos, políticos, las manifestaciones; los acontecimien

tos.~is sobresali~ntes de la vida política, cultura y social 

y tienen un archivo inmenso de trabajo desde la época de Cár 

denas hasta nuestros días. 

Entre los años veintes y treintas, se presentó una 

modifiCación al retrato y cobró un nuevo auge con la produc

ción de fotografías de desnudo e imágenes de actrices, can

tantes y vedettes. (Entre ellas estan celia Montealbán, María 

Te:-esa Montoya, Evan Stachino y María Conesa). 

Estas imágenes de desnudo no tenían antecedentes 

en América Latina, pero pretendían tener un aspecto art!s-
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tico a partir de las poses que adoptaban las modelos. En la 

mayoría de los casos son imágenes que evocan a los griego~, 

''en el cual domina una naturaleza idílica y un idea que des

mistifica al desnudo como g~nero monumental 11 (51). La mayor 

parte de estos trabajos son en escencia comerciales y por 

ello fueron reproducidos como tarjetas postales para su ven

ta masiva. 

En este época surgió una modalidad del fotógrafo 

de gabinete, que fue la aparición del fotógrafo ambulante 

en los principales lugares de interés turísitico de la Ciu

dad de México. 

En el .narco de los años treintas encontramos fotó

grafos de paisaje y documentales, entre ellos destacan: Ma

rio Bukovik, Armando Salas Portugal, Francisco Vives, Arno 

Brehme y Jorge Brena. 

Otros fotógrafos que llegaron ·a México al iniciar

se la década de lo~ treintas son: Toshio Watanabe, Walter 

Lipkau y Rodolfo Rudiger. Este último se entusiasma también 

con las tomas de paisaje y le compra su estudio a R. Mantel 

para desarrollar su trabajo. Tanto Rudiger como Lipkau, años 

después, instalarían casas de distribución de equipo y mate

rial fotográfico en el centro de la ciudad, estas casas aun 

permanecen y cuentan con un reconocido prestigio. 

Los fotógrafos exiliados en México después de la 

Segunda Guerra Mundial son:: Walter Reuter, Kati Horna, Reva 



130. 

Brooks y Muriel Reger. Otro grupo lo conformar·Ían los que 

llegan a M~xico en esa ~poca y aquí es donde se forman como 

fotógrafoR profesionales entre ellos destacan: Mariana Yam

polsky, Guillermo Smurz y Alnin Rosenberg. 

Dentro del amplio género de trabajos que se empez~ 

ron a realizar en los años cuarentas, esta el del retrato, 

el cual transformó totalmente la modalidad del retrato de 

estudio: el retrato sicológico, donde se plantea mostrar la 

personalidad del modelo, así como acercarse al tipo de len

guaje o contexto en el que se desarrOlla. 

Dentro de este género de retrato tenemos a Lela 

Alvarez Bravo, qui~n es la precursora de es~a modalidad en 

México. Parte de su obra es mostrada a través de una edición 

que sacó el Fondo de Cultura Económica (52), en donde vemos' 

a .loR personajes m¿s sobresalientes de la vida intelectual y 

artística de México de los años cuarentas; y su gran capa

cidad y sensibilidad fotográfica para captar ene.l momento 

oportuno a su modelo y presentarlo mostrando su personalidad. 

En resumen es posible afirmar, que a partir de 

los años veintes la fotografía en México se amplió, por un 

lado los avances tecnológicos surgidos de las Guerras Mun-

diales ayudaron en mucho a este auge de la fotografía expre

siva y preocupada por la realidad. Por otro lado las innova

ciones del lenguaje fotográfico que llegaban a México a tra-

vés de las revistas, los periódicos, y en mayor medida con 
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la llegada de fot6grafos extranjeros que venían con una 

experi¿ncia de trabajo en el fotoperiodiamc de las Guerras 

Mundiales. El trabajo realizado por ellos en lo que respecta 

a la fotografía instantinea, del momento oportuno o 11 live 11 , 

había llevado a la exaltaci6n de las calidades intrínsecas 

de la fotografía a su valor máximo. Este tipo de trabajos 

dej6 en México una experiencia importante en lo que respecta 

al lenguaje fotográfico, y dej6 la pauta de trabajo para se-

guir experimentando y explorando las cualidades i~tr!nsecas 

de est:a forma de aprehens i6n de la realidad. 

"Ya las fot:ografías ll:::.!, hicieron pensar que la 

captaci6n del momento 6ptimo constituye un requisito impra~ 

cindible del medio fotográfico. Debido a ello, todas la• co~ 

tribuciones de aquella 6poca fueron muy··provechoeae para el 

utlerior desarrollo de la fotografía y para la consideración 

de sus criterios específicos." (53), 

Esta concepto vino a reforzar la intención del 

tratamiento de temas fotográficos ligados a un contenido 

social claramente establecido. 

En e~a década la fotograf!a mexicana recupera eus 

propio• medios de expresión y abre un abanico de poaibili· 

dades para el trabajo profesional. Ademá1 aa multiplican loa 

concursos y exposiciones fotogr~ficaa, con lo que la fotogr~ 

f!a cobr6 un fuerte impulso en el gust:o del p~blico. 

Una muestra de la presencia de la fotografía para 

fines documentales o de registro, fue la creacidn en la ~po-

ca del Presidente Lázaro Cárdenas, de departamentos de fot~ 

grafía en diversas dependencias gubernamentales.(1939-1942). 
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Lo que implicaba que el Estado reconocía como una necesidad 

la difusión, conservación y protección de áreas de su in

terés, a través del recurso fotográfico. Esto significó ·1a 

formación de fotógrafos profesionales incorporados al traba

jo estatal, pero basado en necesidades concretas de trabajo, 

y oon un carácter técnico, sobretodo. 

MOMENTOS ACTUALES DE LA FOTOGRAFIA: Una visión de conjunto. 

Co~o producto del auge de la fotografía::en la dé

cada de los cuarentas, del surgimiento de muchos fotógrafos 

y su necesidad de reunirse para confrontar sus trabajos, de 

crear sus propios espacios de discusión, análisis de las i

~ágenes y de trabajo para profundizar sus conocimientos; se 

creó en 1945 el Club Fotográfico Mexicano (CFM), impulsado 

por la American Photo. Entre sus fundadores estaban: Julio 

G·utierrez, Manuel Ampudia., José Turol y Mario Sabaté .. Pos

teriomente ingreaarían: Enrique Segarra, Enrique Bostelman y 

Manuel ALvarado Veloz. 

A partir de la formación del Club Fotográfico Me

xicano, muchos fotógrafos se plantearon la necesidad de cre

ar sus propios grupos, que se adecuaran a sus planteamientos 

y concepciones fotogiaficas. El CFM no satisfacía todos los 

intereses de los agremiados y se haDia convertida en un gru

po hegemanista, a través del cual debía pasar todos los que 
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pretr.?ndían o eran fotógrafos, aun en la década de los seten

tas (54). 

En 1956, un grupo de fot6grafos se separ6 del CFM, 

porque concebían a la fotografía como un arte visual. Este 

grupo llamado 11 La Ventana" ,funcionó ha'sta 1964, y cataba fo.E_ 

mado por Ruth Lechuga, Mario Nader Márquez, José Baez Espo~ 

da y Guillermo Smurz, que segán parece eran aficionados. 

En 1962 surgió el grupo "Arte Fotográfico 11 , que 

funcionó hasta loe años setentas, también fueron producto de 

la eacisi6n del CFM. Entre sus miembro estan: Pedro Meyer, 

Alain Roeenberg, P.aúl Díaz González, Héctor Rivera, David 

Warman, Carlos Fernández, Antonio Pla' Miracle y Blas Cabre-

ra. 

El grupo ' 135:6 x 6 11 que en 1968 reune a Liza.ro 

Blanco, Domingo Hurtado del Río, José Luis Neyra, Manuel Al 
varado V~loz, Luis L6pez Nufiez y Gustavo Hernindez Godincz. 

Todos estos grupos se plantearon la difusión de la 

fotograf ia en diversos foros y a través de diferent.es mues

tras. Los objetivos que perseguían podían ser difarcntes pe

ro tenían un punto en común, el reApeto a la personalidad 

del fotógrafo sin la exigencia de un estilo fotogrBfico pre

determinado. 

En estos grupos se realiza una investigación y ex

ploración con los materiales y las imágenen, y trabajaron 

fotógrafos que actualmente siguen desarrollando un trabajo 
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experimencal a nivel profesional. Entre ello~ estan: Collette 

Urbajtel, Paulina Lavista, Gracielalturbide, L~zaro Blanco, 

Pedro Meyer, Anibal Angulo y Enrique Bostelman, entre otros. 

De los fotógrafos más destacados en el área del 

fotoperiodismo se encuentran Nacho López y Rector García. 

Entre los años sesenta y setenta, surge un número 

mayor de fotógrafos, y debido a la carencia de escuelas de 

fotografía en México, muchos se forman al lado de fotógrafos 

con experiencia en el medio, y que muestran una preocupación 

por el desarrollo de las jóvenes generaciones. 

Lázaro Blanco imparte cursos en La Casa del Lago 

(que hasta la fecha continúan), y también se preocupó por 

abrir en ese lugar una galeria permanente, destinada exclu

sivamente para la muestra de trabajos fotográficos. Entre 

sus alumnos entan: Renata Van Hanffetengel, Elsa Lucía Neyra, 

Rosa LÍlia Martínez, Margarita Barroso Bcrmeo, Gloria Fausto 

Flores y Eduardo Ramírez. 

Al lado de Manuel Alvarez Bravo trabajaron Carlos 

Azpeit:.ia Conde, Jesús Sánchez Uribe y Rafael Do.niz, entre 

muchos otros que han recibido las enseñanzas del maestro. 

Alejandro Parodi también estimuló la preparación de 

los jóvenes entre quienes se encontraban: el Arquitecto René 

Montcmayor, Josi Abin, Martha Znrak, ALberto Merino y Carlos 

Osear. He>ralcs. 
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Muchos son los fotógrafos que en el transcurso de 

los años han recibido un apoyo y enseñanza por parte de los 

maestros que tienen un prestigio y una presencia en el me-

dio fotográfico (55). 

Dificil resulta la tarea de enumerar a los fotógr~ 

fas que actualmente desarrollan un trabajo profesional. Mu

chos de ellos se han formado al lado de los maestros, otros 

han desarrollado su aprendizaje y trabajo de forma totalmen

te autodidácta, algunos otros han realizado cursos en el ex

tranjero.Enumerarlos significaría dejar de lado a muchos por 

razones de espacio, lo cual implicaría una discriminación 

que no corresponde a los objetivos planteados por este tra

bajo. Pero sí es importante reconocer que las vertientes de 

Producción y realiznción de imágenes Íotográficas pare los 

años setentas se amplían de forma.contundente. El fotoperio

dismo gráfico, las fotografías publicitarias, de diseño, de 

difusión, de revistas, experimentales o de investigación, 

para exposición, en fin son un abanico de posibilidades que 

se presentaron y que aun se continuan trabajando. Las ver

tientes temáticas ron diversa~ así como su tratamiento formal 

y los foros a los que se dirigen dichos trabajos. 

Los años setentas fueron punto de arranque para el 

verdadero auge de la fotografía en México. Para ese momento 

era común el uso de cámaras reflex de formato pequeño (35mm.) 

entre los profesionales. También así las películas de acetato 
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con diferentes tipos de sensibilidad a la luz (ASA 32,125, 

400, 800). La impresión de plata sobre gelatina, que venía 

siendo utilizada desde 1900, para esos años se perfeccionó 

su preparación, y se convirtió en la técnica de impresión 

más común. Los grados de papel, las diferentes presentacio

nes, los acabados en la superficie (seda, polycontrast, al 

bromuro, al cloruro, etc.) .• El uso extendido del flash y ex

posímetros, daban al fotógrafo la posibilidad de optar entre 

diferentes posibilidades de materi~les y equipo, para cada 

tipo de necesidad. 

Algunos fotógrafos empleaban el formato 6X6 sobre 

todo para trabajos de reproducción de color o blanco y ne

gro que requirieran de una alta calidad. 

Químicos, soluciones, papeles, cámaras,todo el e

quipo y material que el fotógrafo pudiera requerir existía 

en el mercado. Las necesidades de uso de la fotografía se 

ampliaron a diversos niveles: educativo, publicitario, co

mercial, médico, científico, artísitico, etc. ,etc. La foto

grafía como técnica o como 11arte11 tenía a su disposici6n los 

materiales que requería para su realización, además de los 

bajos costos que ésta presentaba. Así era posible satisfacer 

la demanda en el mercado de trabajo, y también el fotógrafo 

contaba con lo indispensable para realizar un trabajo perso

nal en el plano experimental de la imagen. 

Esti auge de la fotografía en los afias setentas, 
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se }lac.er pa..t.ente a través del reccnrocimiento. of ici-a1· para dar 

le esp.a.ciosJ de exhib~ción a·.laR ,fotogi:afía,s, asi,;como·~la pu--, 

blicac.i.'ón .d.e algunos .. materialee bi-oS:ráf.icos; de _,anál.isis .. ,de. 

las.~m~gene~ o de informaci6n t~cnica.· ,._'• 

:Algunas exposiciones: que .se-.habí:an :re·a:li·zado en Mé 

xi!co:--en· ·los sesenta$ son el·,antec;edente de es_ta,a;ct1itud, de 

recanocimiento:. 11 El··ltlund~ visto por .,los, fotógr.afos d.e .. Magnum~1, 

en--·eil-.. Mus.ea: -de;. Ciencias:y.·.Ar't,.e!:! de la,_UNAM, ¡en l.962.; :l·a e.-X:PO.":" ._ 

sic~ión .d.e; Ed'ward Weston,,y Brett :Weston en el Museo de .Ar·t.e ;.:-t:. 

Mod e¡"_no~ d~ 1:: -INBA enj.19 66;: y , \lna ,\ exposición ~-de· .un fo tógr.af o: 

nac~onaL en11968., en el Palacio~~e.:Bellas Artes: Manuet Alv~; 

rez~ :'Brav,a·. :º' .. 

En los afias seten~a~ existen numerosos·:esfuerzos 

para ·e:l -:re.conocimiento de·. l~ fotografía y su ·exhi·bición: 

·• 1 .11 Al.··principio ~de ,lós setenta otra exp_oa.ición des"'.' 

taca:.:~la d'e. cien fotos de catorce. fotógra(o checos·lov.acos ,

tambi~n en el Musco Universitario de Ciencias y Artes ·de ·la 

UNAM·.·1 Sin· embargo, todas éstas ,son esposiciones ocasionales, 

sin-·U.n. reconoc.imiento pleno al mediO'. 11 (56). 

·:-·1·:. :En 1976 un.grupo .de fotógrafos que se:·plantean la. 

apertura·. de.: canales de exhibición .y distribución de la fo-· 

t~graf~a artística, confluy6·en intereses para "formar el 

Consejo Mexicano de Fotografia (CMF). "En ):977 dieron. su pri-. 

me~a·bat~ila~ ~onfront~ndose para._poder.-ingresar a la Bienal 

de Gr~fLca de ese mismo:·afio,··convo~ada por -el INBA. 
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''Desde 1976, el CMF ha estado llevandb una labor 

que, además de su impacto internacional y específicamente 

latinoamericano, muestra por fin una alternativ~ no s61o 

viable sino necesaria para la producción artística 11 (57). 

En 1978 el CMF realizó el Primer Coloquio Latino~ 

mericano de Fotografía, con el apoyo del INBA; la muestra de 

trabajos gráficos presentados y las ponencias permitieron 

que por primera vez hubiera un foro que aglutinara a fotó

grafos y criticas para la discusión teórica y práctica del 

quehacer y la producción fotográfica. Se abordó en primer 

lugar la discusión sobre la práctica del fotógrafo Latino

americano en las condiciones de dependencia económica, polí

tica y cultural que tiene con respecto a los paises imperi~ 

listas. Al cuestionarniento de su papel en el medio, y la 

ineludible responsabilidad que tiene para presentar la rea

lidad circundante, y dar respuestas a las necesidades que 

se le presenten. 

El resultado de los esfuerzos realizados por este 

grupo de fot6grafos del CMF, se vieron concretados en 1980, 

cuando por primera vez en la historia de México se convocó 

a la Bienal de Fotografía. La muestra de trabajos fueron 

expuestos en el Museo de Arte Moderno, y los pre~ios otorg~ 

dos fueron,entre otros,la publicación del catálogo de las 

fotografías seleccionadas para la exhibición. Este catálogo 

consta de 22 fotografías, y se realizó un tiraje de mil 
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trabajo nacional. 
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El Consejo Mexicano de Fotografía ha sido un 

pilar importante para la difusi6n y promoci6n de la foto

grafía. Una de sus funciones principales, ha sido la de rea

lizar Coloquios Nacionales y Latinoamericanos. Dentro de loa 

Coloquios Latinoamericanos se han realizado dos en México y. 

uno en Cuba, y han abordado elementos de análisis y discu

sión sobre la fotografía realizada en nuestros países. Ha 

permanecido un i11ter~s fundamental que ea el de revisar 

el·desarrollo del lenguaje fotográfico vinculado a la reali 

dad por la que atravesamos los países dependientes. Las ex~ 

posiciones que se han llevado a cabo, paralelamente a dichos 

Coloquios, Permiten reconocer elementos i~partantes para el 

ámbito técnico, formal y temético de la fotografía. 

Dos Coloquios nacionales han sido organizados ta!:_ 

bién por el Consejo, procurando que se conozcan lae diferen

tes vertientes de trabajo y se profundice en los conceptos 

te6r1cos de la fotografía nacional. 

Además de esta labor el CMF ha tenido una preoc~ 

paci6n consta.nte por abrir un espacio pdblico a la fotogr8:

fí~, no s6lo a través de las Bienales, sino también de las 

expoaiciones temporSles que presenta en sus galerías, c~n la 

intenci6n de difundir la cultura nacional e internacional. 

Asimismo, loe materiales que publica desde ponencia téoricaa 

hasta ~anuales t~cnicoa, permiten observar su preocupaci~n 
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constante por la formación teórico-prética de los fotó

grafos,. y de abrirles un espacio para la difusión de sus 

trabajos. 

En el año de 1980, proliferan como nunca antes la 

muestra y exhibición de fotografias en diferentes foros, en 

el Museo del Chopo, en el Museo de Arte Moderno, en el Museo 

Carrillo Gil, en Bellas Artes, en el Museo de las Culturas, 

entre otros. 

En total, durante el primer bimestre de 1980 se 

habían realizado 20· exposiciones, de las cuales ocho fueron 

organizadas por el I.N.B.A., junto con cuatro conferencias 

y dos mesas redondas sobre fotografía. 

El creciente interés del público por ver las fo

tografías, así como por parte del Estado a través de sus in~ 

titucionea culturales se incrementó para la década de los 

ochentas. 

Un punto importante a resaltar, es que el mercado 

y el trabajo de la fotografía es totalmente diferente al de 

la pintura. La mnyoría de los pintores se interesan en obt~ 

ner una fuerte cotización en el mercado con su obra, a par

tir de las exhibiciones nacionales donde muestra su trabajo 

y se revalora. Para el fotógrafo la presentación de su trab~ 

jo en estas muestras, no constituye una forma de comerciali

zación, sino de confrontarse con otros fotógrafos que están 

en e9e momento. Esto es producto de que la mayoría de los 

fotógrafos profesionales, desarrollan un trabajo paralelo 
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a su trabajo de investigación y experimentación formal. No 

dependen de la fotografía 11artística" para sobrevivir. Su 

trabajo experimental, en muchas ocasiones, 11 es consececucn-

cia de su trabajo cotidiano como fotógrafos de prensa, de 

estudio, publicitarios, además de ser fruto de inquietudes 

i•dlcas o política~ adyacentes " (SB). 

Las exhibiciones realizadas, la cada vez mayor 

participación e interés hacia la fotograf ia es una muestra 

de las necesidades y posibilidades de desarrollo de esta 

forma de realización de imágenes. Basta hojear las publica

ciones recientes para darnos una idea de la trascendencia 

e importancia que ha cobrado en "los ~ltimos aftas la fotogra

f ia en México.Las muestras del trabajo Latinoamericano evi

dencian la importancia que ha tenido para avanzar en el co

nocimiento de la realidad en la que vivimos. También han si 

do de suma importancia las reuniones realizadas entre fotó

grafos y la exposición de sus trabajos para aVanzar en una 

forma de expresión, en los códigos y el desarrollo del len

gu~je de la t~cnica fotogr&fica para denunciar y ampliar el 

conocimiento de nuestra realidad. 

En el desarrollo de la fotógraf!a en México duran

te los últimos años, se ha aprovechado el avance de los me

dios técnicos que la fotografía proporciona para plasmar la 

realidad. Es cada vez mayor la utilización de diferentes 

recursos y los fotógrafos nacionales y Latinoamericanos han 
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provisto de nuevas imágenes al mundo, generando sus propios 

medios de expresi6n. 

En los últimos años, este despegue de la fotogra

fia en México, se ha visto afectado seriamente. A· partir de 

la dependencia del fotógrafo hacia los recursos materiales 

y de equipo de importación. 

En las década~ anteriores, el fotógrafo no tuvo 

problemas para encontrar los productos fotográficos en el 

mercado. Actualmente, como producto de la crisis nacional e 

internacional, la restricción en el mercado de esos produc

tos y sus altos costos han iniciado un proceso de tamiz pa

ra el buen desarrollo de la fotografía en el campo profesi~ 

nal. 

Hoy vemos como los productos cscacean o se enca

recen debido a las políticas económicas de las empresas del 

ramo. Estas empresas que no proveen de rroductos al pais, 

por poJ.íticas de ganancia, afectan considerablemente la pr~ 

ducción experimental y profesional del fotógrafo. Por ello, 

hoy es importante plantearse las alternativas posibles 'ª~ 

te el embate de las industrias, que a final de cuentas re

sultan un filtro para el crecimiento y desarrollo de la 

fotografía en México, y el cierre de las posibilidades de 

producci6n y circulaci6n de obras que habían venido abrien·· 

do un frente contra la colonizaci6n cultural. 
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144. 

8.- E. Meyer, ''Introduccidn 11
, en Imagen Histdrica 

de la Fotografía en México,E. Meyer {coordinadora), México: 

lNAR/SEP, 1978, p.8. 

9.- N.G.Canclini, Op. Cit., p.13. 

10.- K. McElroy, 11 Fot6grafos extranjeros antes 

de la RevoluciÓn 11 , en Revista Artes Visuales, México: Museo 

de Arte MOderno, no.12, oct.-nov.1983, s.p. 

11.- R. Verdugo, 11 Fotogr~f{a y fot6grafos en M'

xico durante los siglos XIX y XX'', en Imagen Histdrica de 

la Fotogra!ia en México, E. Meyer (coordinadora), México: 

lNAR/SEP, 1978, p.36. 

12.- The Art of Early Photography, Ottawa: The 

National Gallery of Canada, Impresor Mirror Offset Ca., 

1965, p.13. 

13.- G. Freund, La Fotografía como Documento So

~, Barcelona: Gustavo Gili, Col. Punto y Línea, 1976, 

p .8. 

14.- R. Eder, Op. Cit., p.26. 

15.- G. Freund, Op. Cit., p.63. 

16.- Cfr. R. Verdugo, Op. Cit., p.36. 

17.- Cfr. N.G. Canclini, Op. Cit., p.16. 

18.- Cfr. J.L. Ceccña, México en la Orbita Impe

~' Las Empresas Trasnacionales, México: El Caballito, 

16Q ed., 1985, p.47. 
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CAPITULO III 

EL PROFESIONAL Y LA F9TOGRAFIA EN EL 

HOHENTO ACTUAL, UNA PROPUESTA 

ALTERNATIVA 

LA INDUSTRIA FOTOGRAFlCA EN MEXICO 

148. 

Como se ha visto anteriormente, la fotografía en México ha 

tenido un desarrollo particular en lo que respecta a sus im! 

genes. A partir de la Revolu~tón Mexicano. los cambios auecl 

tadoa ~n el lenguaje fotdgráf ico transformaron radicalmente 

los códigos visuales de la fotografía. Se desprendieron de 

los cánones pictóricos y para l~~ años veintes marcarían nu~ 

vos derroteros para su realización. 

El auge de las industrias ~otográficaa permitió 

que para loe años setentas se extendiera su uso y tuviera 

un gran desarrollo en dife~éntes campos de trabajo. Por ~n

de el fotógrafo profesiona~ tuvo un abanico de poa"lbilldades 

de trabajo, Per~ además se consolidó su trabajo peraonal ha-

cia la investigación y experimentación pláetica, Que ee ex-

pusieron como muestras representa~ivaa en diferentes foroS 

y espacios de la fotografía. 

Sin embargo, toda la producción fotogrAfica en Hé-

xicó ha estado condicionada, desde sus inic~os, por los ma-

teriales y equipo que las ii:tdustriae •extranjeras proveen. M,!_ 

xico, al igual que toda Latinoamérica, no ha desarrolla~o 

una industria nacional en lo que respecta a fotografía. Lo que 

ha producid.o una dependencia casi total en lo que se refiere 
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a los materiales y equipos de los que hace uso el fotógrafo 

profesional. 

Esta dependencia tecnológica no 4fectó an años anterio 

res al desarrollo de la fotografía como lenguaje plástico, 

al contrario benefició al fotógrafo al simplificarle los 

complicados procesos de elaboración de sus productos. As{ 

como las mejoras en lo que respecta a aparatos x·equipos fo

tográficos, lo que le permitió dedicarse a la búsqueda de 

nuevas formas y temas de realización. 

Además, es importante reconocer que las investigaciones 

realizadas por las industrias han beneficiado a la ciencia, 

la educación, la tecnología , -entre otras ramas del conoci

miento humano. 

Para el fotógrafo profesional que está en una 

búSqueda y en un trabajo experimental, esta dependencia te~ 

nológica,hoy, le empieza a afectar. Por un lado,le resulta 

difíci 1 conseguir los mater~at"es necesarios en el mercado, 

y por otro, los precios de los productos que llegan a Méxi

co son excesivamente altos. La escasez y encarecimiento de 

los productos fotogrjficos empieia a invalidar muchas posi

bilidades de experimentación y manipulación de los materiales 

industrializados, para adecuarlos a las necesidades que se 

le presenten al profesional. 

Esta situación es consecuencia de que las indus

trias foto&,ráfica.s son grandes monopolios t.rasnacionales, que 
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~ctúan bajo criterios y políticas de ganancia, y no as! a 

responder a las necesidades del país que consume sus pro

ductos. 

En México existen más de cien distribuidoras de 

materiales y equipos fotográficos, pero principalmente es 

una gran industria la que provee de materiales y cámaras 

sencillas al país, la Eastman Kodak Company. La cual distri 

buye aproximadamente el 90% de los productos fotográficos 

en toda la República. 

La Eastman Kodak es una trasnacional que cuenta 

con diferentes centros de fabricación dentro y fuera de los 

Estados Unidos. Los centros de investigación e implement~ 

ción de instrumentos se encuentran concentrados principal

mente en ROchest~r, así como los cursos de capacitación en 

diferentes niveles profesionales. 

En Inglaterra, Alemania, Canadá y Australia tiene 

fábricas de producci6n de alta tecnología, y en M~xico y 

Brasil se producen algunos de los materiales fotosensibles 

como películas y p~peles, principalmente. En Latinoarn~rica 

ho instalado sus fábricas de producción, pero solamente 

como maquiladoras, ya que ah! s6lo se realiza parte del pr~ 

ceso y no así la inveRtigación de el mejoramiento de los 

materiales (1. ), 

Para la distribuc.ión de sus productos cuenta con 

cientos dt? filiales ~n todo el mundo, para procesado de los 
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materiales. Pero los principales lugares donde realizan las 

investigaciones es en los Estados Unidos, y por ende en loe 

paises en donde han instalado industrias sólo llegan los 

productos ya fabricados, investigados, experimentados con 

base en~ necesidades concretas, y sólo se utiliza la mano 

de obra calificada y barata de los paises dependientes. Esto 

conlleva el control de la información sobre la fabricación 

directa de los productos, a través del secreto industrial, 

con el cual sólo la industria productora conoce a profundi

dad las formas de realización de sus materiales y equipos(2). 

En México desde 1888 ha distribuido sus materia

les, acaparando el mercado con sus productos. Desde 1970 

instaló una fábrica de producción en Guadalajara 1 Jalisco, 

en donde Sólo se embobinan las películas y materiales fo

tosensibles, pero la materia prima es traída de los Estados 

Unidos. También empezaron a fabricar materiales químicos 

para el revelado de películas en blanco y negro; productos 

que a a últimas fechas dejaron de realizarse para de nue

vo ser materia de importación. 

En 1975 instaló la más grande planta de fotoacab= 

do de América Latina, al sur de la ciudad de México. Pre-

. cisamentc porque fue la década de los setentas la más im

portan te en el consumo extensivo de la fotografía. Existían 

enM;xico alrededor de 6,000 productos fotográficos en circ~ 

lación, entre papeles, películas, químicos y cámaras senci-
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llas; y había alrededor de 4,000 clientes registrados, pero 

no se conoce el número de aficionados o consumidores de 

sus productos. 

En esa década contaba con un número aproximado 

de treinta dietibuidorao de materiales en México~ y 

por lo general establece convenios con ous distribuidoras, 

de compra-venta, en donde limita la venta de sus productos 

evitando así la competencia de otras firmas trasnacionalcs 

(3). 

La Kodak,al igual que otras industrias del ramo, 

basa su mercado y sus ganancias en el aficionado a la foto

grafía, y no así del profesiona·1. La Kodak lo hace notar en 

su propaganda cuando menciona: 11 El mayor consumidor de pro

ductos en México y en el mundo es el fotógrafo 01ficionado 

Por ello prioriza sus intereses de ganacias, y se rige como 

cualquier industria capitalista, bajo la ley de la oferta 

y la demanda. Tan sólo en Nprteamérica había para 1972 alr~ 

dedor de 42 millones de aficionados, que habían realizado 

aproximadamente, 5 millones de fotografías. En el sur de 

Francia circulaban, más o menos, '10 millones de cámaras fo

tográficas, esto equiv~l{a n que de cada cinco habitantes , 

uno era fotógrafo. También se estimó que para 1980 habría 

300 millones de turistas en todo el mundo, que utilizarían 

aparatos fotográficos. 11 Las grandes firmas de la industria 

fotográfica multiplican en consecuencia sus búsquedas para 



153. 

satisfacer la demanda que permita beneficios cada vez más 

elevados 11 (4 ) .. 

Lo importantede conocer el funcionamiento de estas 

empresas, es ante todo, ubicaT los intereses que tienen de 

por medio en países que carecen de una tecnología propia. 

Por un lado, la mayor parte de ésto~, están vinculados a 

las políticas de ganancia, y su producción principal está 

dirigida al mercado de mayor consumo y más productivo: el 

del aficionado. 

Ceceña nos indica, además, el grado de compleji

dad de esta empresas ya que''··· al responder a la matriz, 

q~e se encuantra ubic~da en el país de origen, ~sta tiene 

el poder de desición de trazar las líneas sobre las cuales 

se va a operar. Fija los precios, el tipo de maquinaria y 

equipo que se utilizará, define si la producción local se 

destinará al país que la realiza o se exportará, que pol!t_!, 

ca seguirá pÍlra cxpanderse teniendo en cuenta las condicio

nes de competencia de otros paises, etc. 11 (5) .. 

Es decir, los países que dependemos de los mate

riales fotográficos, de la tecnología desarrollada en el 

extranjero, estaremos sujetos a las desiciones de estas 

empresas que buscan conseguir el mayor consumo y las me

jores ganancias sobre sus productos. Si el mercado del pro

fesional no es suficientemente lucrativo, no se pretenderá 

continuar satisfaciendo sus necesidades, sólo en la medida 
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de lo preciso. Y asimismo, ellos fijarán loe precios, y loa 

productos que deberán llegar al país comprador. 

Esta situación es la que ha afectado seriamente 

el desarrollo y producción de la fotografía. Porque si ella 

depende de los productos importados, las determinaciones 

que tomen los grandes consorciosrespecto a los productos 

y su mercado afectan directamente al profesional de la 

fotografía. Tambien as! 1 la compra obligada a mayores costos, 

ya que estos consorcios aprovechan la oportunidad de fij~r 

pre~ios elevados, sin que el cliente tenga la opción de aba~ 

tecerse en mercados propios y consiguiendo la mercancía 

a precios menores. Con esto pretendemos plantear, que los 

paíaes compradores -en este caso México- se ven perjudicados 

porque se ven obligados a adquirir los productos de estas 

empresas, cuando sería füctible producirlos en el país, con 

lo que se frena la producción nacional o por lo menos, no 

se estimula hacia esaa ramas industriales. 

La compra a países extranjeros del material "au

menta la dependencia no GÓlo financiera, sino también tecno

lógicd, porque la maquinaria y equipos adquiridos en el país 

prestamista traen incorporada la técnica de dicho país, que 

no siempre puede ser la más adecuada para la realidad mexi

cana¡ con la obligación de comprar esos bienes en los Es

tados Unidos no se tiene la opción de utilizar (con los 

crditos obtenidos) tecnologías de otros países. Además la 
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dependencia se prolonga por la necesidad de adquirir en el 

mismo mercado las partes de repuesto necesarias para man-

tener en operación la maquinaria que se compró " ( ó >. 
Pero además del control de productos y precios 

existe el control de la información, a través del cual tam-

bién mantienen un mercado cautivo de compradores. A modo 

de ejemplo veamos los que se dice al respecto: 

"De aquí que la concentración de los conocimien

tos científicos y tecnológicos en manos de las grandes cor~ 

poraciones de los países industrializados, quienes impiden 

su divulgación,no sólo por medio de la patente, sino recu

rriendo a otras formas como son: el secreto industrial, las 

cláusulas de confidencialidad, o bien los contratos de asi~ 

tencia técnica. Esta situación perjudica a los países en 

vías de desarrollo en la medida que está fuera de su alcan

ce las innovaciones tecnológicas y científicas más importa~ 

tes, y no tienen posibilidades de seleccionar las más ade

cuadas a sus intereses nacionales (7). 

Con estos elementos no pretendemos negar ni opo-

nernos a los avances que en materia de fotografía han rea-

lizado las industrias. No podríamos hacerlo ya que vemos 

a nuestro alrededor los beneficios que ha aportado en dife-

rentes áreas del conocimiento científico, técnico, artísti-

co y publicitario. Sin embargo, no podemos dejar de lado 

esta situación que impera actualmente y que empieza a afee-

tar las posibilidades de producci6n y circulaci6n de foto-

grafías experimentales y de investigación plástica. 
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En México, en particular, se ha venido agudizando 

esta situación en lo$ Últimos años, en lo que respecta al 

encareci~iento:y escasez de materiales. Por ejemplo, el equ! 

po del profesional en 1984 ~ubi6 un 20% anual; en 1985 el 

precio de los productos ascendieron un 40% anual, pero para 

1986, en los primeros seis meses del año han subido un 90% 

del costo del producto. 

En lo que respecta a los productos químico$,papeles 

y películas Kodak, se ha incrementado entre un 8 y 12 % me~ 

sual, dependiendo del tipo de producto (además el IVA) lo 

que genera un elevado costo en loo productos. Esta situación 

es~á estrechamente vinculada a la escasez de los materiales, 

ya que ante el exceso de demanda en el mercado los pocos pr~~ 

duetos que llegan tienen costos más elevado$ que en relación 

al precio de venta en los propios Estados Unidos. 

Actualmente es necesario esperar a que lleguen las 

remes~s de materiales y equipo de los diferentes países pr~ 

ductores. Por ejemplo, dependiendo de el tipo de embarque 

aéreo y marítimo, los precios de los productos ~erán más 

o menos elevados. A lo cual hay que esperar dos o tres meses 

para que lleguen los provenientes de loa Estados Unidos. 

Esta situación obedece definitivamente, al funciona 

miento de las empresas trasnacionales, los grandes monopolios 

que se guían bajo sus propios intereses y políticas f inanci~ 

ras, sin tomar en cuenta las necesidades del país comprador, 

Y por ende afectando el trabajo del profesional. Además 
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de perjudicar la economía y posibilidades de desarrollo de 

el pais, sumergiéndolo en una dependencia cada vez mayor a 

los países altamente industrializados. 

Este trabajo principalmente está dirigido a los 

productores de plástica en general, y en particular a los 

fotógrafos profesionales, que se mantienen en una búsqueda 

const9nte de las posibilidades del lenguaje fotográfico, 

y por ello permanece la preocupación por señalar las posi

bles vías o caminos para el desarrollo de la fotografía co

mo una forma de expresión adecuada a nuestras necesidades 

concretas ante una realidad nacional; y evitar la posibili

dad de suspender la produccción ~or carecer de los productos 

fotogiaficos induotri~lizados, o bien, por el alto costo 

que éstos presenten~ 

Dentro de las posibilidades para la investigación 

y cxpcrimcnt3ci&n del fot6grafo profesional, no nos plante~ 

mas ln competencia producti~a con estos grandes consorcios, 

yn que es posible reconocer las limitaciones presupuestales 

y tecnol6gicas del país. Tambi6n se sabe que estas grand~s 

empresas cuentan con los recursos políticos y económicos 

para su expansión y desarrollo. En sí~tesis, no es plantea

miento de esta tesis, el concebir la creación de una indus

tria nacional que compita con las trasnacionales, sino de 

generar recursos propios que permitan un de~arrollo foto

gr~fico en ~nn<licianes come las actuales. 
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En cambio, sí se plantea como una posibilidad para 

el fotógrafo profesional, el productor de plástica, que ge

nere tecnología alternativa o adecuada a sus necesidades e~ 

presivas y experimentales sin tener que depender -en la me

dida de lo posible- de los recursos que las indua~r.ias esten 

dispuestas a proveerle. El fotógrafo profesional puede ge

nerar elementos tecnológicos propios, con formas y medios 

de realización totalmente díferenteR a loa convencionales. 

A través de aprender a realizar su equipo, sus materiales, 

a echar mano de sus conocimientos para abrirse espacios 

experimentales que le aporten .nuevos elemento$ del lengua-

je fotográfico, en el lenguaje de las imágenes. 

Esta posibilidad no es en ningún sentido irreali

iable, de·alguna manera hemos visto en la Historia de la 

Fotografía en México (capítulo II), como la realización de 

las imágenes dependía, en gran medida~ del tipo de técnica u

tll izada. Sus posibilidades expresivas fueron explotadas 

conforme la necesidad lo requería y el contexto en el que 

~e desarrollaba 10 exigía. 

Actualmente,el control de los productos y su enca

recimiento ha provocado que el fotógrafo bu$que alternativas 

propias a su quehacer, que ade1n&st le reportari nuevas for

mas de realizacidn adecuada5 a 5u momento hist6rico y 5us 

necesidades~ 

La foroq;raf!a. t"n MPxico desde RU 11 cgada ha dependido 
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de los materiales de importación,y también ha tenido in-

fluencias culturales de otros paises en lo que respecta a 

la composición y los distintos elementos formales que comp~ 

nen la imagen .. 

La situación actual nos obliga a los fotógrafos a 

plantearnos la búsqueda de alternativas ante la política de 

las empresas trasnacionales ·del ramo. M¡xico como Latinoam~ 

rica han demostrado 1 en los Últimas años, la posibilidad 'cte 

r.ecrear sus propias imágenes 1 para demostrar y evidenciar 

lu realidad en la que ec vive, además de enr.iquecer el len-

guaje fotográfico. Raquel Tibol lo señala de la siguiente 

manera~ 

11 Hu es por razones d!! un nacionalismo a ultranza 

que no debemos de some~ernos a los c~t1oncs fotoRr,ficos de 

los Estados Unidos, Italia, Jap6n o Alemania. No pode~os h~ 

cerlo porq11e poseamos ya nuestras propias necesidades y 

nue~tros propios intereses dentro de la cultura fotogr~fica, 

tanto en lu producción como en su uso u (8). 

r añade: 11 Nueet.rosfotógrafos no sólo h.::in aprendido 

de los centros d~ gran desarrollo, sino que todavía de ellos 

dependen para proveerse. de materiales de laboratorio" (9). 

Estadcpendencia tecnológica va a continuar determi 

na.ndo en gran medid.a los ale.anees y posibilidades de la fot:o 

grafía en México. Porque las políticas financieras de las 

industrias fotngráficas determinan y norman su desarrollo 

tecnológico, de abastecimiento y precios de los productos. 

Los forógrufos
0

profesionales podrán experimentar y 
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manipular, en el caso de que lleguen los productos al país, 

dentro de las normas y marcos estéticos que las industrias 

han delimitado y confe•ccionado con las determinadas caracte

rísticas de sus productos. También dentro de los marcos i

deológicos o las influencias culturales que han venido desa 

rrollando a través de su propaganda. Las posibilidades de 

experimentación del fotógrafo con los productos industria

l izados tienen determinados límites y características, ex

plotables, pero que responden a las necesidades propias de 

otros países, no del país consumidor. 

Como se ha visto, anteriormente, la influencia cul 

tural a partir de determinadas técnicas fotográficas, fueron 

impo~tantes para elegir los temas y el tipo de imágenes re~ 

lizadas. Conforme el investigador y experimentador de la 

fotografía conozca, y reconozca, las posibilidad.es de sus 

materiales y equipos, y recupere su experiencia dentr.o de 

las t6cnicas industrializad~s ~ara aplicarlas· a experimentar 

con materiales no convencionales, estará buscando una alter 

nativa propia, generando formas y medios más adecuados a 

~us necesidades expresivas. 
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EL FOTOGRAFO PROFESIONAL Y SU FORMACION ACTUAL 

11 La enseñanza y el aprendizaje técni

co de la fotografía .. son importantes, 

pero si solamente se limita a este ª!!. 
pecto, el fotógrafo en la ascepción 

más amplia del término, deja de serlo 

para convertirse en un simple técnico 

del oficio." 

Lázaro Blanco. 

Para comprender la situación y posibilidades de d~ 

sarrollo de la fotografía profesional en México se ha descr_!. 

to, de forma general, la actuación de las industrias fotog~á 

ficas en este momento. Con ello, se ha señalado su importan

cia a partir del control de la produccción y distribución de 

produ~tos en el mercado mundial. Y sobretodo, en lo que res

pecta a sus políticas e intereses empresariales. 

Con este pancrnma de la situación actual por la 

que atravieza el quehacer del fotógrafo, es posible señalar 

algunas alternativas de trabajo, pero también permanece la 

preocupación por la preparación de las nuevas generaciones 

de fot6grafos. En este sentido' no sólo nos interasa la con

tinuidad del trabajo fotográfico, sino las posibilidades de 

experimentación e investigación que pueden realizarse en e~ 

tos momentos en que la cris~ económica afecta seriamente la 

formaci6n y desarrollo del profes.ional. 

Actualmente la mayor parte de los fotógrafos rea

lizamos un trabajo técnico acorde a lós materiales industri~ 

lizados que llegan al país, Es común que el fotógrafo trab~ 

je sólo de acuerdo a las indicaciones del fabricante, dese~ 

naciendo el ~ y el porqué debe funcionar bajo determina

das características {tiempo, humedad, temperatura, etc.). 

Es decir, tenemos un conocimiento limitado sobre la campo-



l62. 

sición y estructura de los productos y equipos que utiliza

mos cotidianamente en nuestro trabajo. 

Como se vió en la primera parte de este trabajo, 

la formación científica y práctica de los primeros fotógra

fors les dió la posibilidad de proponer cambios sustantivos 

a la técnica fotográfica. Los científicos del siglo XIX: m~ 

temáticos, físicos, químicos, etc. que procuraron la obten

ción de una imágen fotográfica, tenían una capacidad de ob

servación y experimentación sistemática, contando con la h~ 

rramienta indispensable para modificar y plantear nuevas y 

diferentes formas de realización de las imágenes. Aún los 

fotógrafos de la segunda mitad y fines del siglo XIX -entre 

quienes destacan Nadar y Disder!-contaban con una prepara

ción previa en otras disciplinas, como la pintura, la gtaf! 

ca o el área científica, que asimismo les fue de gran utili 

dad para el aprovechamiento óptimo de la fotografía. 

A través de la revisión histórica de la fotografía 

-desde sus antecedentes hasta su descubrimiento- fue posible 

observar que la f~tograf!a fue producto de diferentes inte

reses: filosóficos, alquimistas, científicos y comerciantes, 

en donde todas coincidían en reconocer su utilidad práctica 

y científica, por ello se dedicaran a la búsqueda constante 

de aprehender las imágene9 que se formaban en el interior 

de la cámara obscura. 

Tambio~ analizamos, que s61o fue posible la con-
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creción de las investigaciones al obtener una imagen pcrm~ 

nente, cuando las condiciones sociales, políticas, económi

mas fueron propicias para su surgimiento en el siglo XIX. 

Por ello podemos aseverar que la fotografía nació como el 

primer producto tecnológico de la Revolución Industrial, 

satisfaciendo la necesidad de representación de una cla-

se en ascenso, que existía de antemano en todo el mundo. 

La rápida difusión, distribución y consumo del producto fue 

muestra palpable de ello. 

Su evolución y desarrollo hacia una técnica de 

multirreproducción, fue indispensable para una sociedad ba

sada en la publicidad y venta d~ productos. Esta tnrea que 

venía siendo realizada por otras manifestaciones grJficas, 

ha sido uno de los ~ri11cipales trabajos retomados por la 

fotografía, y que continúa realizándose actualmente. 

Con el rápido mejoramiento de la técnica, la sim

plificación de los procesos de trabajo y abaratamiento de 

los costos (del daguerrotipo al talbotipo, al colodión húme 

do, a la placa seca) la fotograf ia cobró un fuerte impulso 

y su uso se extendió a diferentes sectores sociales. 

En pocos años la fo~ografía pasaría de ser una 

t&cnica de preparaci6n artesanal, en donde el fot6g~afo co

nocía los complicados proccGos de elaboración de sus mate

riales y equipos, a una t~cnica de producci6n industrial. 

Los periodos de.Guerras Mundiales y entre guerras 
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fueron para la fotografía momentoR importantes de su desa

rrollo tecnológico. En ese lapso surgieron las cámaras de 

formato pequeño, ligeras, portátiles y de fácil manejo~com2 

consecuencia del avance en materia de las películas fotose~ 

sibles, las cuales cambiaron de soporte d~l vidrio y placa 

metálica al celuloide; además de que fue posible incrementar 

su sensibilidad con el uso de materias químicas como el ni

trato de plata (en el caso de la fotografía en blanco y ne

gro). La especialización de las ópticas, el mejor tratamie~ 

to de las lentes que cada vez hacían menos aberraciones en 

la imágen también eontribuy6 al avance de la fotografía. El 

desarrollo del flash integrado a la cámara, el mejoramiento 

de la ampliadora, el uso de elementos electrónicos integra

dos al funcionamiento de la eámara, en fin una serie de me

joras en lo que respecta a equipo y materiales que impulsa

ron el desarrollo de la fotografía en diferentes campos de 

trabajo. Entre ellos esta el fotoperiodisma, '1a fotografía 

de investigación científica~ de información y propaganda 

de las Guerras y los acontecimientos políticos y p~blicos~ 

etc., con~irtiéndose en una técnica auxiliar de diversas 

disciplinas, a la vez que generaba sus propias formas de 

expresión gr~fica. 

Con la industrialización de la fotografía se 

abrieron un aban)co da posibilidades de trabajos para el 

fotógrafo profesional. Pero a la vez que las industrias rea 
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lizaban cada vez mejores productos, de un f'cil manelo, 

también iban absorviendo tareas que anteriormente generaban 

los fotógrafos profesionales. 

La diferencia entre el profesional y el técnico 

de la fotografia se fue perdiendo paulatinamente. Si ante

riomente el profesional había venido impÚlsando los procesos 

de investigación de los materiales, e implementaba de forma 

artesanal los productos que ~ r~queria para su trabajo, con 

la industrialización fue concediendo este dominio de la in

formación de la técnica de sus materiales y equipo. 

Esta situación fue transformándose imperceptible

mente para cada generación de fotógrafos, hasta que quedó 

en manos de grandes monopolios trasnacionales la posibili

dad de desarrollo tecnológico de la fotograíia. Si, por 

un lado el fotógrafo se evitó el engorroso esfuerzo de ela

borar sus materiales, por otro, perdió ~u capacidad inno

vadora y experimental en lo que respecta a la técnica, ade

cuándose a las posibilidades que las industrias le proveen. 

Por ello se plantea que la barrera entre el pro

fesional y el técnico fue cada vez menor, y en ambos casos 

se dependía de los avances y productos industrializados. El 

técnico profesional que actualmente desarrolla su trabajo 

desconoce los procesos de fabricación y producción de sus 

materiales y equipo, pasando a ejercer un trabajo meramente 

técnico desde el punto de vista de la investigación y expe-
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rimentaci6n, q~e hoy en día se ve aun más restringida por 

la carmcia y el encarecimiento de los productos. 

Al lado del t~cnico profesional surgi6 tambien 

el fotógrafo afic·ionado, que se conv1rti6 en un mercado cau

tivo para las industrias del ramo. El aficionado por lo 

general pretende conservar un recuerdo de sus momentos 1m-

portantes~ por ejemplo el tener una imagen familiar, o de 

sus viajes o de eventos trascendentes o gratos de su vida, y 

se ha vuelto un.a forma sustantiva de mostrarle a los demás 

que en realidad ocurrió, así satisface también sus preten-

aioncs sociales. 

La fotografía se inició como un proceso de realiz~ 

ción conocido por unos cuantos científicos o comerciantes, 

con el tiempo se extendió su uso pero no su funcionamiento. 

A partir de que la fotograf !a estuvo en manos de las indus

trias, la toma de imágenes se hizo accesible a diferentes 

sectores sociales, pero de manera superficial 9 ya que se 

pppularizÓ el''clic~:pero no as! el conocimiento profundo de 

esta forma de aprehensión de las imágenes. Se volvió a con

vertir en un proceso mágico, desconocido para la mayoría 

de los que hoy la utilizamos. Aun para el profesional, ya 

que los complejos procesos de elaboración y producción de 

materiales, y con mayor razón de los equipos Ca partir de 

la electrónica y e1 tratamienco de las lentes) son ajenos 

a su formación pri¿tica·cn el campo profesional de trabajo. 
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Estas consideraciones generales en 10 que se re

fiere al proceso y evolución de la técnica fotográfica has

ta su industrialización~ permit~ observar cómo la transfor

mación de la fotografía hacia un producto de consumo masivo 

la marcó desde su surgimiento como una mercancía más entre 

otras. Y al fotógrafo profesional lo llevó al plano de téc

nico de su oficio. Un proceso mecañico de aprehensión de las 

imágenes iniciado por magos y alquimistas de la Edad Media, 

que se concretó como producto del pensamiento racional 

del hombre en el siglo pasado, hoy las industriasvuelven a 

convertirlo en parte de esa magia desconocida _para aquellos 

que nos acercamos a una cimara y lanzamos un ''click''· 

Hoy los fotógrafos profesionales debemos volver 

a ser parte de esa magia, pero como los alquimistas y bru-

jos del siglo XXi debemos avacarnos a cubrir ese misterio 

en que volvió a convertirse la fotografía. 

En este sentido se propone como tarea necesaria 

que el fotógrafo recupere su potencial de profesional en 

el amplio sentido de la palabra. El fotógrafo debe reba

sar el nivel técnico que se le ha atribuido, y que las in

dustrias del ramo han promovido, y debe apropiarse de los 

procesos de realizaci6n, experim.enraci6n e investigaci6n de 

sun materiales y equipos, generando una tecnología propia 

y adecuada a sus necesidades expresivas. Porque este-conoci

miento le permitirá un mejor aprovechamiento de las materi~ 

les existentes, pero también a plantear a1ternativas a esos 
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productos cuando no existan en el mercado, o bien para sus

tituirlos en la actualidad por materiales y equipos menos 

costosos. 

Esta formación es aun más importante para el fo

tógrafo que realiza su trabajo en los países dependientes 

tecnológicamente del extranjero. Porque en loa países alt~ 

mente industrializados los fotógrafos tienen op~i6n a ele

gir entre cursos o carreras dentro de esta disciplina para 

llevar a cabo su formación e incluso en algunas partes llega 

hasta el grado de Doctorado en Fotografía el nivel académ~ 

co (como en Nueva York, en los Estados Unidos). Las mate

rias curriculares, por lo general, contemplan programas que 

cubran una formación completa del fotógrafo profesional. 

Llevan materl"as como la de mecánica fotográfica, donde se 

estudian los sistemas que componen a la cámara fotográfica 

moderna -desde las partes macánicas, hasta la electrónica 

y la óptica de los objetivos-, lo que les da la posibilidad 

de conocer a profundidad las caracterís1tcas de su equipo 

y aprovecharlo al máximo; aun para los arreglos necesario~ 

en caso de descompostura (esta es una de las materias que 

se imparten en algunos países socialistas, como Polonia y 

la Unión Sovietica). Esta preparación que obtienen los fo

tógrafos de diversas partes del mundo, les permite un ava~ 

ce más rápido en el manejo de la técnica, y por ende~ pue

den plantear~e otro tipo de problemas a investigar y re

solver-
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Los fotógrafos nacionales debemos preparanos 

con mayor raz6n dentro de nuestras posibilidades. Y "partir 

de la idea que tenemos que involucrarnos y conocer materia

les que nos son ajenos tanto cultural como tecnológicamen

te, pero siempre con la claridad de cuales son nuestras al

ternativas de desarrollo. Por ejemplo: dentro de loe más r~ 

cientes avances en materia fotográfica han sido la reali

zación de imágenes a partir del rayo lasser (hologramas) y 

la computación. Sin embargo, este tipo de trabajos es casi 

imposib1e realizarlos de manera generalizada en países como 

México y el resto de Latinoamérica. El desarrollo de estas 

nuevas técnicas es fundamental porque se presentan como la 

fotografía del "mañanaº; pero es importante que los fotógr.! 

fos Latinoamericanos estemos conscientes de nuestras posib~ 

lidades reales de trabajo -precisamente por las limitacio

nes presupuestales- y poder concentrar esfuerzos en obtener 

los avances tecnológicos adecuados a nuestra ·realidad. 

Aunado al conocimiento técnico e.obre loe .produc

tos y materiales fotogiaficos, es, importante que el profe..:. 

sional conozca las transformaciones que ha tenido la foto

graf!a como manifestación plástica. Cón este bagage de in

formación será más sénci 1 lo acercarnos a la comprensión dc~1 

su evolución como un leñguaje con características propias. 

Además de apreciar que los cambios tecnológicos no siemprec~ 

rresponden a una evolución en el tratamiento formal de la 
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fotografía, y que en gran medida dependen del contexto en 

el que se desarrollan. 

A través de la H~etoria de la Fotograf !a en Méxi-

co -revisada en el segundo ca~itu~o de este trabajo- fue p~ 

sible reconocer cu:les fueron los signos característicos 
,,: 

de la fotografía en cada etapa de su desarrollo en México. 

Asimismo, de cuáles fueron las circunstancias que provoca-

ron los cambios sustanciales de las imágenes realizadas, y 

su surgimiento como una forma de expresión con caracterís-

tiesa propias. 

En un principio, el avance de las técnicas foto-

grificas no fueron aprovechadas para modificar ni los temas, 

ni el tratamiento formal de la imagen. Este estatismo formal 

de la fotografía fue consecuencia directa de la fuerte in-
,·.',~. ¡:' 

fluencia política, económica y cultural europea que impera-

Si bien·~ el daguerrotipo presentaba ciertas ca-

~acter!sticas1que determinaron. las ac·titudes y poses ·del 

mode·lo (como los ·largos··tiempos de exposici6n), con ~a evo-

1·luci6n de la fotografía a otras formas· de reaLización, si-

guieron predominando·· los cinones- pictor~cos en el esp~cio 

fotográf~co. El gusto de la 6poca, la clientela que hab!a 

generado bajo el influjo de· la ~ieja Europa, cifteron al 

·talbotip~, al ambrotipo, alferrctipo y aun al colodi6n há-

medo a esos esterotipos.formales. 
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Conforme tas condiciones social:es; an. Mé.x.tco. au-. 

frieron transformaciones radicales, la fot.ogra.f:ta pudo. gen!. 

rar su propios medios de expresidn, alej,ad~ de toa cinones 

impuestos desde el exterior. 

Con Romualdo García se ve el momento d~ transici&n 

del porfiiiato a la RevoluciÓt\ Mexicana. Y.' e:n. su.s imágenes 

quedó patente el inicio de la modificació'n: del lenguaje fo,,. 

t:.ográfico. Su manera particular de realizar el r·etr-ato de 

l.os personajes importantes de aquel peri.odo.-r,. marca.t\ pautas 

de ese germen de transformación. A través de~ ret4ato de los 

diferentes tipos sociales, de la importancia q_u.e. cobró para 

Romualdo el personaje sobre el desgaste: y· eL deterior~ de 

la parafernalia que los circundaba, la mo~Lficactón de las 

actitudes df:.::l.modelo frente a la cámara.,, lo d.ist:(nguen de 

otros fotógrafos da su época. 

Romualdo inscribi6 dentro ~~ sus ~omposiclones e

lemetos formales distintivos de su ipoca. 1, aprovechando las 

ventajas que la técnica le proporciona.b·a.,; pero sin modificar 

todos los aspectos.formales de la imagen .•. Eor ell~ inai&ti

mos en ubicarlo como un fotógrafo de tr·ansi:ción, que se 

atrevi6 a salirse de los patrones establecidos,. pero no ro~ 

pió con ellos totalmente, trabajando siemFre desde el inte

rior de su gabinete, y nunca salió al campo de batalla una 

vez iniciada la Revolución Mexicana. 

Paralelamente a Romualdo Gracíav Casasola desarr~ 
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llaba-su trabajo como fot6grafo de la prensa porfirista. El 

cambio social ~~~ a Ro~uaido~io hizo retirarse de su trabajo, 

a Casasola le imprimió fuerza y convicción en sus imágenes, 

Casasola aprovechó al máximo las posibilidades técnicas de 

la fotografía para plasmar las escenas de la Revolución y 

Posrevolución Mexicana. 

Debido a su formación como Íot6grafo de Pre~s~, 

Casasola siempre realizó sus fotografías enel contexto en 

que se desarrollaban. La posibilidad de transportar la cám~ 

ra, la previa preparación de los materiales sensibles, y 

los cortos tiempos de exposición, dieron pie a la toma más 

natural, y menos estereotipada de los personajes. Esta par

t·i~ul·a~'id'~d d.e la fo.tografia que Casasola aprovechó en sus 

imágenes, generó una nueva faceta en su evolución como una . -~·· ,-
forma plástica de expresión y que para el periodo Po~re-

' volucionario se haría más evidente. 

A través de estos dos fotógrafos fue posible en-

centrar diferentes formas de plantear una imagen. Los recur 
. . ·. . ' . ' 

sos técnicos que utilizaban ambos, eran muy parecidos sin. 

emb~rgo, la tem~~ica, los ángulos compositivos, las form~s 

de poner al modelo frente a la cámara distan mucho de pare-

cerse. La obra de Romualdo García y de Agustín Víctor Casa-

sola muestran dos Méxicos diferentes que coexistieron en 

8:quella época. Romualdo :la lucha latente de esfuerzos call!!, 

dos; Casasola: el movimiento armado, la transformación de 
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de laa bases sociales, y en ambos encontramos soluciones 

y maneras diferentea de apreciar el México de aquel enton-

ces. 

Durante el periodo de la Postrevolución Mexicana 

el lenguaje fntográfico se modificó sustancialmente, y a 

partir de ese momento se consolidó como una manifestación 

plástica autónoma, que tenía sus propias estructuras de le~ 

guaje con cara~tcrísticas particulares. 

A través de la obra de Tina Mcidotti, Edward Wes

ton y Manuel Alvarez Bravo -entre otros- quedó manifiesta 

·1a participación de la fotografía en la vida cultural del 

Mixico de los veintes. Estos fot6grafos aprovecharon .Y 

explotaron las caracterísitcas propiamente fotográficas 

(la nitidez, la luminosidad, la instantaneidad, el claros

curo, la toma de sujetos y objetos en su propio contexto, 

el detalle, las texturas) y c~n ello consolidaron las for

mas de realización fotográficas. Sus imágenes, estan estre

chamente vinculadas a el momento cultural, el cual era pro

picio para generar nuevas y más ~ontundentes formas de ex~ 

presión plástica. El nacionalismo como parte fundamental 

del discurso de la época, la necesidad de e1 encuentro de 

la identidad nacional, las tuísqueda de los valores propio.e 

del p~sado prehispánico, la recuperaci6n d_e la cultura po

pular, la arte~anía, fueron parte de los clementes inte

grantes de sus imágenes. 
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Con las posibilidades técnicas y el momento pro

picio para eu desarrollo, la fotografía de la Postrevolución 

cimentó las bases del lenguaje fotográfico, con elementos 

p~opios de su discurso y una estética fotográfica alejada de 

los cánones pictóricos y los estereotipos formales de otra 

época. 

La participación del fotógrafo y su concepción so

bre ésta disciplina, fue fundamental para el avance esté

tico de las imágenes. Una participación activa en su momento 

histórico, pero además el aprovechamiento de las caracter~s

ticae de la t&cnica misma, "hizo posible la transformac16n 

de la temática tratada, y se cimentaron las formas, la com

posición,. la estructura interna para la fotografía contemp~ 

ránea en México. 

Con este vistazo general a la Historia de la Fot~ 

grafía en México,fue posible aclarar que no siempre las 

modificaciones técnicas conllevan una transformación en 

la imagen fotogiá~ica. En algunas partes de su Historia po

demos observar cómo las necesidades de la época determina

ron en gran medida el quehacer y los temas o tratamientos 

de la imagen. Podemos ver con claridad que las formas de 

realización dependen en gran medida.del contexto en que 

se desarrollan, pero también el saber aprovechar las carac

terísticas que la técnic3 nos presenta e5 importante, ya que 

esto nos pcrimitirá generar imágenes que esten acordes con 
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el momento histórico, y respondan a las necesidades prepon

derantes de la época. 

El fotógrafo profesional es un especialista de las 

imágenes, y como tal,uno de los primeros pasos que debe se

guir es el convertirse en un verdadero conocedor de la téc

nica de los materiales y equipo que maneja, para cubrir su 

formación de manera más completa. Este conocimiento le lle

vará a plantearse las posibilidades reales de su quehacer, 

así como la orientación de sus investigaciones técnicas y 

formales. 

LA TEtNOLOGIA ALTERNATIVA Y EL PROFESIONAL DE LA FOTOGRAFIA: 

Una propuesta de trabajo. 

A lo largo de este trabajo hemos venido puntuali

zando en la necesidad de generar tecnología alternativa o 

adecuada en la fotografía,co~o unR forma de soluci6n a los 

problemas con que actualmente se enfrenta en México el foto

grafo profesional. Entre ellos destacan: 1) la necesidad 

de sustituir o implementar materiales que escacean en el 

mercado nacional, o bien de aquellos que ya no son accesi

bles por su elevado precio. 2) Como posibilidad de experi

mentación e investigación técnica y formal, acorde a las 

necesidades expresivas o de trabajo remunerado, que se le 

presenten al profesional. A trav~s de recursos no convenci~ 

nnles, es posible 11.evar a cabo un conocimiento profundo de 
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la técnica que utiliza. 3) También como alternativa para la 

formación y el aprendizaje de las nuevas generaciones de f~ 

tógrafos. 

En general son estos los problemas que nos han 11~ 

vado a encontrar en la tecnología alternativa una posible 

v{a de trabajo actual. Cabe aqu{ preguntarse lQué es la te; 

nología alternativa? tQué aspectos pretende reeoiver? y tCó-

mo se lleva a cabo?. Estas son entre otras la preguntas que 

de primera mano surgen, pero antetodo es necesario aclarar 

que no existe sólo un tipo de tecnología alternativa, ya 

que ésta dependerá de las necesidades y las condiciones en 

que se presente el problema a resolver, dependerá fundamenta! 

mente de la creatividad y las posibilidades locales, la bús 

queda de soluciones. 

La tecnología alternativa o adecuada es una forma 

experimental de solución, por _la que han opt~do diferentes 

especialistas en México: fí~icos, químicos, biólogos, etc., 

preocupados por resolver,fundamentalmente, la dependencia 

que tiene México , y que las ind~strias trasnacionales han 

generado en nuestro ?n{s. 

La tecnología alternativa ~e plantea en primer 

lugar, el uso de los necursos disponibles en el ent·orno so

cial, ~conómico y político del lugar en que se requiere, sea 

una comunidad, una población o intereses particulares de 

una profesión o especialidad. En este sentido se plantea 
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. el buscar las respuestas alternativas a determinada necesi-

dad, y generar autosuficiencia de recursos (10). 

El término tecnologia, por lo general se concibe 

vinculado al desarrollo industrial, sin embrago, es impar-

tante reconocer que: 

11 La tecnología ha existido desde los más remotos 

tiempos; es un producto natural del hombre, en ella se incl~ 

yen sus experiencias, conocimientos, habilidadeS, costum

bres, cultura y creatividad para mejorar sus condiciones de 

vida, mediante técnicas que utilicen los recursos a su al

cance y que le permitan el dominio del medio que le rodea. 11 

(ll). 

Por lo anterior, pode~os deducir que tecnología no 

es sólo aquella que las industrias generan, y que depende 

en gran medida de la recuperación de valores y costumbres 

propiamente nacionales. 

Pero además, la tecnología alternativa se ha pla~ 

teado el resolver la dependerrcia tecnol6gica, cultural y 

económica que afecton seriamente al pá!s, dado que: 

"La propia transferencia anula la incorporación 

y enriquecimiento del saber endógeno, y margina del flujo: 

evolutivo la experiencia, costumbres y en general, la cult~ 

ra y creatividad locales; lo que poco a poco induce a los recep

tores, a atarse a una interminable cadena de transferencia 

de tecnología, que les convierte en asiduos usuarios y per

manentes receptores, y por lo tanto en dependientes tec

nológicos y económicos de los países industrializados, qui~ 

nea así hacen de la tecnología, otro eficaz medio de influe~ 

cia y dominación 11 (12). 
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En México la fotografía desde sus primeros mamen-

toe ha Rido una manifestaci6n producto de los materiales de 

importaci6n. Pero has·ta hoy, esa depettdencla afecta seria-

mente el desarrollo fotográfico del país, tanto para profe-

sionales como para aficionados. 

De acuerdo con Raquel Tibol,quien plantea: 

''La actual dependencia tecnológica no debe normar 

nuestras convenciones. nuestra orientación estética. cons

ciente del proceso histórico (en lo económico, lo político 

y lo social). el crftico debe compartir con el fot6grafo la 

preocupación por superar la dependencia. La liberación te~

nológica debe ser, para productores y criticas de la foto

grafía. una exigencia insoslayable 11 (13 ). 

EL desarrollo de la tecnología alternativa permi-

te que se solucionen problemas que se presentan cotidiana-

mente en el quehacer fotográfico. Sin embargo., su realización 

no siemprt es fácil de implementar. precisamente porque no 

se cuenta con una formación muy sólida sobre la composición 

de los equipos y materiales industrializados. 

Por ello se ha insistido en la necesidad de que 

el fot6grnfo profundice en sus conocimientos alrededor de 

la técnica fotográfica; pero también se requiere de una re-

orientacicin de su disciplina. es decir. conforme el profe~ 

sional conozca y reconozca las posibilidades de sus materi~ 

les y equipos, y rccup~re 5U experiencia dentro de las técni 

cas industrializadas. l~s sistematice y aplique para inve5-

tigar y experimentar con otros materiales no convencio-



l 79. 

nalcs.·.es~ar~ buscando una tecnología propia y generando 

formas y medios más adecuados a sus neceeidades expresivas 

y experimentales. 

A trav&s de desarrollar Ja tecnología adecuada 

o alternativa es posible resolver diferentes niveles de pr~ 

blemas , ya que: 

"En este aspecto 1 la tecnología denominada 

11 adecuada 1', cumple una funci6n coadyuvante del verdadero 

desarrollo, como base de apoyo desde el interior del siste

ma, sin crear un dcsarrollismo artificial e impuesto, que 

desvanezca la capacidad creativa local y premite asimilar 

conocimientos que por su nivel se incorporan en las soluci~ 

nes acordes a los requerimientos del contexto y promuevan 

su permanente evolución hacia la tecnología propia, con un 

mínimo de dependencia. Es decir, la tecnología adecuada es 

un medio educativo que promueve el desarrollo de la capaci

dad creativa local en base a la armonización del saber, ex

periencia e ingenio endógenos, con los conocimientos técni

cos especializados, simplificados hasta llevarlos a formas 

comprensibles y a5imilables '' (14). 

E~ta recuperación del conocimiento que debe re~ 

lJ.zar el profesio~nal, exige, por un lado, que el fotógrafo 

colectivice su informaci6n. Principalmente, porque esto peE 

mitirá un mayor y más rápido avance en materia de alternat! 

vas para la producción actual. Sí el control de la informa-

ción por parte de las industrias del ramo afecta seriamen-

te el desarrollo del profesional; el que la información y 

conocimientos que tienen los fotógrafos en torno a su queh~ 

cerno se difunda, sólo.tiende a favorecer a estas industri 



180. 

as, y no ayuda a la apropiación de la tecnología. El dete~ 

tar la i~f6rmación, el concebirla como propiedad privada, 

ha iido un~ consecuencia delmedio competitivo en el que nos 

desarrollamos. Sin embargo, actualmente es necesario que 

esta dinámica se transforme para poder dar soluciones rea

~ a los problemas que tenemos enfrente como profesionales, 

y conjuntar esfuerzos frente a las trasnacional~s. 

La necesidad de la colectivización y difusión 

del conocimiento en todos los niveles del aprendizaje foto

gráfico es algo imprescindible, porque bien sabemos que qu! 

en detenta la información detenta el poder, y hoy es preciso 

que esté en nuestras manos el conocmiento, porque implica 

libertad. 

UNA EXPERIENCIA DE TRABAJO 

En síntesis, a través de la investigación real~ 

zada, considero que existen cinco puntos principales a los 

que debe implt·mentarse una alternativa de trabajo: 

1.- La dcpen~encla tecnológica en lo que se 

refiere a la importac~Ón de equipos y ma

teriales fotográficos. 

2.- La profundización del conocimiento y la 

generación de diferentes formas y estilos 

en la fotografía. 
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3.- Un mejor aprov~charniento de los recursos 

sean industrializados o no. 

4.- En el área didáctica 1 para las actuales y 

futuras generaciones de fotógrafos, es de 

gran utilidad conocer la técnica desde 

sus orígenes. 

5.- .. El desarrollo de la creatividad! adecuado 

a las necesidades expresivas del profesio

nal. 

Para implementar la tecnología alternativa pro

pongo abordar los siguientes aspectos: 

1 .- La realización de equipe (cámaras, amplia

doras, secadoras, lámparas de seguridad, 

etc.) desde los aparatos más sencillos has

ta los más complejos, según la necesidad. 

2.- Recuperaci6n ~e f6rmulas del.pasado en lo 

que se refiere a reveladoree, detenedores, 

fijadores, viradores, etc. Pero también 

la básqueda y re~olecci6n de las f6rmulaa: 

industrializadas, que han sido publicadas 

en diferentes revistas y libros. 

3.- Búsqueda de nuevas sustancias sensibles a 

la luz, así como la recuperaci6n de las an

tiguas formas de emulsionar supreficiP-s, 

para experimentarlas endi~ercntes soportes 

como tela, madera, cascarón del huevo, ele. 



isz. 

A través de la realización de equipo es posible 

reconocer cada una de las partes que compon~n al equipo mo

derno. Por ejemplo, la construcción de la cámara de cartón 

-o cámara estenoepeica-, permite encontrar cada una de las 

partes correspondientes en la c&mara comdn, y aprender qu¿ 

función tienen para la toma de la imagen. El obturador, el 

diafragma, el respaldo, la distancia focal, etc. son reco

nocibles en ese sencillo aparato. Al igual sucede con el 

resto del equipo fotográfico. 

Si bien es difícil conseguir lamodernidad y au

tomatización del equipo industrializado, no es la intención 

ia de competir con las trasnaciOnales, ~s po~ihle aprender 

la construcción y composición de cada una de las partes 

que lo conforman. Las imágenes que se obtienen con ~l 

equipo alternativo, son realmente experimentales. 

A través de la recopilación y recuperación de 

las fórmulas del pasado de los químicos fotográficos, se 

cbnocen las sustancia~ que interviene en su elaboración, 

as{ como la funci&n que d~sempefian. Y al igual que con las 

f6rmulas indu~trial.izadas, es posible implementarlas case

ramente. 

La mayor parte de los producto~ que intervienen 

en su elaboración, Re consiguen en México, y los costos 

se reducen en la compra al mnyoreo~ con la ventaja de pre-
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pararlos según las necesidades y la cantidad requerida. 

Con ~1 uso de las f6rmulas antiguas para foto

emulsionar, y usarlas directamente sobre diferentes mate

riale_!3, ayuda a enfatizar, con los recursos técnicos, la ima

gen trabajada. Resulta importante transformar los soportes 

fotográficos convencionales dentro de la experimenLación 

plástica. 

En general, se han hecho una serie de cons1.de

raciones en torno a las posibilidades de trabajo con la 

tecnología alternativa. Sin embargo, esta visión sólo es 

producto de inquietudes personales, y de la necesidad que 

he visto en la práctica cotidiana de mi trabajo profesional. 

La tecnología alternativa tiene muchas formas 

de implementaci6n. SÍ aquí las condenso en tres puntos, no 

considero que sean los Únicos, ya que dependerá de las nec~ 

sidades del fotógrafo o investigador plástico las vías que 

busque de solución a los problemas con que se enfrente. 

Esta investigación es sólo el inicio de una 

interminable cadena de trabajos que pueden set realizados y 

diseñados con la aplicación de la fotografía alternativa. 

Con la tecnología alternativa, en gran medida, 

se desmisitifica el uso de la fotograf!a como una práctica 

ajenc al hombre. Se conocen los mecanismos de funcionamien

to, las partes que lnteg_ran su discur8o, técnico y formal, 
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con lo que es posible desentraaar la magia del ''click'', y 

aprender a realizar las imágenes de acuerdo a nuestros in

tereses y nuestras intenciones discursivas. 

En M~xico se ha realizado diversas investigaci~ 

nes en torno a la tecnología alternativa para la fotografía. 

El marco general de su desarrollo lo hemos revisado a través 

de este trabajo, pero es importante que se conozcan para dar 

continuidad a las investigaciones ya realizadas. 

Entre éstas, destaca l~ labor que ha realizado 

en el InsLituto de Investigaciones Estlticas en Jalapa, 

de la Universidad Veracruzana: Carlos Jurado. Su trabajo ha 

consistido en la construcci6n d.e las cámaras estenospei.cas 

así como la búsqueda de su~tancias fotosensibles. Ha lleva

do a cabo su trabajo con los estudiantes de esa Universidad, 

sustiuyendo los matetiales industrializados por fórmulas 

del pasado (no s6lo en la fotografía, sino tamb!&n en otro 

tipo de técnicas d~ impresi6n). Y ha conseguido hacer foto

grafía en blanco y negro, y color con métodos no convencio

nales. La edición de su libro ha constituido uno de los pr~ 

meros escritos sobre técnicas alternativas en la fotogrefía 

y es de gran utilidad para iniciar lo~ trabajos experimen-

tales (15 ). 

Por otro lado, en la Escuela Nacional de Di-

seño del I.N.B.A., Rubén Cárdenas y Javier Hinojosa tan 

introducido como parte de su programa de fotografía, el tra

bajo con es~as t&cnicas alternativas. Este es un recurso del 



185. 

que se valen para iniciar ·a los estudiantes de la materia 

antes de ~ue trabajen con los materialeR industrializados. 

Con ello, acercan al alumno al conocimiento y valoración de 

los materiales con que trabajan utilizando la cámara de ca~ 

tón y una fórmula para emulsionar sus papeles: la cianoti

pia. Con estos recursos ellos desarrollan sus imágenes ten

niéndose que enfrentar a un trabajo artesenal, ~ue les ayuda 

a la comprensión de los elementos que intervienen en una 

imagen fotográfica. 

En la Escuela Nacional de Artes PLásticas, re

cientemente fue µresentada·una.teais de Laura García Flores, 

quien en torno al tema del 11 Desnudo 11 , propuso como m~dio 

de impresión fotográfica la ciano~ipia. En esta tesis se ve 

la intención del trabajo experimental en soportes prepara

dos por ella misma, realizando una correspondencia de su 

tema con el tratamiento formal de la imagen (16). 

A partir de conocer las diferentes experiencias 

de trabajo, ya seapara la docencia, para la experimentación 

plástica o para la difusión de eStas técnicas, podemos rec~ 

nacer que la tecnolog{a alternativa se ha presentado a tra

vés del tiempo como un elemento indispensable para continuar 

el trabajo fotogfafico. De cualquier manera, ha sido una fo~ 

ma de rescate de t&cnicas antiguas, pero con intenciones 

de modernizarlas y aciecuarlas al discurso o a las necesida-



l 86. 

des que se han presentado. Por ello insistimos .. en. q:u·e su· 

funcionalidad y persp ec ti vas aún es tan pC".r. d'os:arro.tlarse. 

En lo que respecta al trabajo experimental que 

realic&, partí de la premita de contar co~ eL m!~imo. de r~

cursos para llevarlo a cabo. Es de.e ir, s·~ cons·fd'erÓ· la ne

cesiC.ad de implementar el equipo que fu·era· nece·sa·rio-, así 

como la elaboraci6n casera de las eus~ancias: químicas indi~ 

pensables. Utilizando el mínimo de productos industrializa

dos para su concreción. 

A partir de conocer el disefio d~ la c&mara de 

cartón que propont1 Carlos Jurado en su libro (17) se diseñaron 

loe siguientés modelo9: 

a) C&mara de formato de negativo 8 X 1.0 pulga

das. Sus dimension~s son: 27 X Zl X 32 cm. 

La distancia focal (desde el orificio hasta 

el portanegativos): 32 cm. 

Me¿ida de la diagonal del material sensible: 

35 cm. 

Lo que equivale a tener une c~mara de formato 

8 X 10 pugadas, con un lente nozmal. 

b) Cámara de formato 4 X 7 pulgadas. Sus dimen- .. 

s1oncs son: 20 X 10 X 14 cm. 

Distancia focal: 14 cm. 
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Medida de la diagonal del material sensible: 

22 cm·. 

Lo. que equival~ a tener una cimara d~· formato 

4 X 7 pulgadas, con lente gran angular. 

e) Cámara de formato 6 X 6 cm. Sus dimensiones 

son: 6 X 6 X 6 cm. 

Distancia f~cal: 6 cm. 

Medida de la diagonal de-l·.material sensible: 

8 cm. 

Lo que equivale a tener una cámara de form·ato 

6 X 6 con lente n~rmal. 

Cada una de estas cámeras fue utilizada indis

tintamente para realizar la toma <le las imágenes. Conf~rme 

se iba desarrollando el traLajo fue posible reconocer que 

las cámaras b) y e) fueron las que mejores respuestas die-:. 

ron frente al trabajo. Ya que ambas eran mucho más portáti

les y accesibles.de movimi~nto, tanto para su uso como pata 

el cambio de negativos, cuando se trabajaba lejos del lab~

ratorio,en exteriores -ya que se utilizaba la ºbolsa negra" 

(changin& bag) para cambiarlos-. Además los tiempos de 

exposición eh la cámara e) eran muchos más cortos que en 

las otras dos. Con la posibilidad de ampliar posteiiormente 

el negativo de 6 X 6 al tamafio deseado. 
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Material sensible: 

Al principios~ utilizó el papel Kodabromide F-3, 

para hacer las primeras pruebas con la éamara de cartón. 

Sin embargo, fue necesario sustituirlo por un material en 

película o placa, dado que posteriomcnte se iba a imprimir 

sobre otros soportes sensibilizados. 

La película ortocromática de alto contraste, con~ 

cida por Kodalith, fue la más ndecuada para este trabajo. 

Su presentación en placas de ~ X 10 daba la oportunidad de 

utilizar la cámara del mismo tamaño. A pesar de su baja 

sensibilidad a la luz (aproximadamente 62 ASA), los tiempos 

de exposición resultaban más cortos que con el papel. Otra 

cualidad que hizo que esta película fuera elegida, es que 

se puede revelar usando la lámpara de seguridad (filtro 

rojo), sin menoscabo del resultado final de la imagen. Esto 

era necesario dado que los tiempos de exposición con las 

cámaras de cartón no sonhomog~neos, y en ocasiones el exceso 

o la falta de luz cambiaba por completo los tiempos de exp~ 

sición, por lo que era necesario una revisi6nconstante para 

que la imagen apareciera correctamente. 

La necesidad de checar el revelado determinó el 

que no se usaran las películas o placas de material pancro

mático, ya que si se expOnen demasiado, estas películas, a la 

luz de seguridad (filtro verde) llega a aparecer un velo en 

la imagen final. 
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El mat.erial sensible utilizado para la toma con 

la• cAmarae de cartón, fu• el Único material ~l que no fue 

poalble encontrar·1e au11tl·tuto· alcernativo. Ya que la elabor.!. 

ción,de placas y películas requiere de condiciones espec{fi

caa y equipo eapecializ~do, del cual a6lo una indu~tria puede 

disponer. 

A .continuaci6n se presentan unos cuadroe de los 

tiempos de expo11ici6n utilizadoe con las cámaras de cartón, 

y loe diferentes materiales sensibles. En el cuadro l y l 

•• incluyen tiempos en primavera y otOño, experimentados con 

dos de las cimaras. E~ trabajo con la tercera se inici6 has

ta otoño, eea es la razón de que no aparezcan sus tiempos 

en el periódo anterior. 

Estos cuadr~~ co~tienen tiempos promedio, con una 

luz di.urna que varía entre laQ 11 y 15 hrs .• ?or lo cual 

en el caso de emprender u~ trabajo experimental, sólo ea 

necesaro ut~lizarlos c&mo.parAmetro, pero es preciso rea

lizar sus propias tablas de expoetción. 

Es necesario señalar, que los tiempos du exposi

:ión entre la primavera y el otoño tienen variaciones de 

minutos, lo cual es importante porque representa una mo

dificación sustancial de dichos tiempos. 
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SOL 

SOMBRA 
o 

MUBLADO 

SOL 

IOMBRA 
o 

NUBLADO 

CUADRO NO. l 

CAMARA: FORMATO 8 X 10, NORMAL· 

MATERIAL SENSIBLE: PAPEL KODABROHIDE F-3 

PRIMAVERA OTOÑO 

1 a 8 ain. 10 a 15 min. 

8 a 10 min. ZO a Z.S min. 

CUADRO NO. Z 

CAMARA: FORMATO ZO X 10, GRAN ANGULAR 

MATERIAL SENSIBLE: PAPEL KODABROHIDE F-3 

PRIMAVERA OTONO 

3 a 4 min. S a 7 mln. 

4 a 5 min. 10 a 15 min. 

190. 



SOL 

SOL 

SOL 

CUADRO NO. 3 

CAMARA: FORMATO 8 X lO_púlgadaa, NORMAL 

MATERIAL SENSIBLE: KODALITH PLACA 

OTOÑO 

191. 

12 a 15 min. SOMllRA O NUBLADO 15 a 18 min. 

CUADRO NO. 4 

CAMARA: FORMATO 20 X 10 cm.,CRAN ANGULAR 

MATERIAL SEUSIBLE: KOOALITH PLACA 

OTOÑO 

6 e 7 min. SOMBRA O NUBLADO 7 a 8 •in. 
INTERIOR 15 n 20 min. 

CUAD
0

RO NO. 5 

CAMARA: ,FORMATO 6 X ó cm., NORMAL 

MATERIAL SENSIBLE: KODALlTH PLACA 

OTOÑO 

2. a 3 min. SOMBRA O NUDLADO 4 a 5 min. 

INTERIOR 7 a 10 min. 



REVELADO: 

192. 

El revelado se reall~6 dela eigul~nte manera: 

1.- Químlcoe Kodalith ~n diluclón 1:4 (Parte A y 
parte B). 

2.- Revelador Microdol, eoluclón de trabajo. 

Se tomó una parte del nn. 1 y una pnrte del no. 2 para la. 

eoluclón de trabajo.(1:1) 

EL revelador Microdol se utiliz6 para obtener una 

mayor deflnicíon on los dotalles del negativo. Los tiempos 

de revelado variaron de 2 a 3 min. , a una temperatura de 

200C, con luz de snguridad: filtro rojo. 

El detenedor, fijador"y lavado ee realizaron 

de acu~rdo a loe requerimientos da la película. 

El revelador Kodalith puede ser sustituido por los 

slgulentns f6rmulne: 
FORMULA l 

Sulfito de sodio anhidr~ -----~---~----lOg. 

Pora-formaldehido --------------------~7.Sg. 

Metabl~ulfito de potaeio---------------2.6g. 

Acldo Bórico en crletaleo--------------7.Sg. 

ílldroqulnona-----------r---------------22.Sg. 

Bromuro de Potaeio---------------------l.6g. 

Agua a complctar-----------------------1000 mle 

FORMULA 2 

Solución A 

Sulfito de •odio anhldro---------------lg. 

Para-formaldch{do----------------------30g. 

Mctobl•ulflto dP. pota•io---------------10.Sg. 



Agua a complet.ar-------------------1000 ml. 

Solución B 

Sulfito de sodio anhidro------------l20g. 

Acido Bórico-----------------------30g. 

Hidroquinona---------------~-------90g. 

Bromuro de Potasio-----------------6g. 

Agua a completar-------------------1000 ml. 

193. 

Solución de trabajo: una parte de A con tres par

tes de n. Uti1izar a una temperatura no mayor de 20QC (18). 

IMPRESION: 

Antes de poner las sustancias fotosensibles sobre 

los mat:oríales a utilizar, es importante prepararlos previ~ 

menL~. La función primordial que tiene esta sisa, básicame~ 

Le es para ~viter que ln emulsi6n se contamine con alguna 

n1ateria que tenga el soporte, y tambi~n permite la absor-

ci6n de la emulsi6n y evita s~ desprendimien~o. 

El soporte utilizado al. principio fue papel de 

algod6n. Se pref i&re que sea de algod6n o bien que contenga 

una buena parte de ~ste, porque ~sí será más resistente a: 

la humedad a la que se someterá~ 

La sisa utilizada para el pápel, consistió en al-

búmina. Esta técnica se trabaja de la sigui~nte manera: se 

baten las claras de huevo a pun~o de turr6n, se deja reposar 

por espacio de varias horas, y el líquido que vuelve a apa-

rec~r en el fondo del r~cipientc es aplicado directamente 
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al papel, con una brocha. Ln necesidad del batido se debe 

a que a trav's de &ste, se destruye la estructura molecular 

dela clara, convirti&ndola en un líquido que fluye con suma 

suavidad, y resulta fácil de mezclar con el agua. 

Posteriormente se cambió de soporte a la tela, en 

este caso se trabajó con manta ~ruda y teñida. La sisa 

consisti6 ~n almidonar la tela en dos ocasiones, para que 

presentara una mayor dureza y tambÍen para que absorviera 

la emulsión, eVitando·.ia·f.que trasmine y perm:inezca en la su

perfici6 de la tela. 

Una vez preparados los soportes, ya secos se pro

cedió a aplicarles dos tipos diferentes de emulsiones: la 

cianotipia, y 13 goma bicromada (ver apéndice). 

Con ambas preparaciones es importante dejarlas s~ 

car en un cuarto obscuro, hasta que se vayan a utilizar. 

Un3 vez secos, se expusieron por contacto con 

los negativos Kodalith del tama~o deseado, al sol. Los 

t~~mpos de exposición no son susceptibles de ser claramente 

medidos, ya que dependerá -al igual que con las cámaras- de 

la intensidad del sol, dependJ.endo Je la ¿poca del afio, de 

la hora del d!a, y tl~ si esfd nublado o no. Pero ~n general 

podemos decir, que se lleva alrededor de 20 a 40 min.(Pero 

para mayor detnlle, se esp~cifica en la parte final de 

este trabajo, en el ap&ndice.J 
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Con la cianotipia y la goma bricromada fue posi

bl~ emulsionar tanto papeles como telas, y cada una con sm 

caracterísiticas propias observó conductas muy favorables 

en los resultados obtenidos. En ambos casos, la imagnn a 

pareció reproducl endo 1.n atmósfr:ra obtF:nida con la cámara 

de cart6n. La cianotipla presenta un color azul cj.an, qu~ 

da la apariencia de tinta o acuarela. Tambi~n es posible 

virarla al sepia, con lo que conserva ciertas caracterís-

ticas <le las primeran fotografías de la Ristoria. La go-

ma blcrornada tiene como cualidad el poder ponerle el p~gme~ 

to que uno desee, así es posible lograr que la imagen ten

ga un tono y calidades muy diferentes a la fotografía in

dustrial .. 

En ambos casos los resultados fueron muy satisfac 

torio9, considerAndose la posibilidad de imprimir sobre 

muy diversos soportes corno la madera, &l yeso,metal, etc., 

dependiendo de las necesidades expr~sivas de la imagen. 

Despu~s d~ haber recorrido todo el proceso foto

gráfico desde la toma, el revelado y ln impr6sión, se es

tudiaron las caracterísí.ticas formales que esta t~cr1ica 

presantaba. A diferencia de las t~cnicas modernas, que 

una de sus caracterlsitcas es la irLstantaneidad, la torna 

con los r:lemento9 alternativos. debía ser de objetos y esce-

nas con poco movimi~nto 1 Por otro lado la impresi6n sobre 
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los papeles y las telas daban una nueva sensación a la 

imagen, lo cual debía ser aprovechado en el tratamiento 

temático. 

Sus cualidades acuareladas, dieron oportunidad 

de trabajar atmósferas y lugares qu~ sn adecuaran a sus p~ 

sibilidatles expresivas. 

El tema que escogí para realizar la e~perimenta

ción fue un Homenaje a Juan Rulfo en el año de su falleci

miento. 

En general puedo decir, que mi trabajo con medios 

industrializados siempre ha procurado hablar <lel hambre a 

trav&s de sus objetos. DemostFar su existencia, su paso 

por el mundo, pero sobretodo, reconocerlo, sab6r c6mo ~R, 

a partir de los objetos, las situaciones y el entorno 

que le rodea. Puedo decir, que con la experimentac16n que 

realicé, unida a los element~s temáticos que han aido 

recurrentes en mi obra, fue~·posib]e·realizar un discurso 

adecuado a los medios qu~ utilic&, logrando una expresi

vidad y una atmósfera totalmente diferente a mi trabajo a~ 

terior. 

Por lo tanto, concluyo que con el mínimo de ma

teriales y equipo fotográfico, es posible realizar un dis

curso y lograr una expresividad adecuada a las necesidades 

que se presenten. Pero para lograrlo, es importante recon~ 

cer las caracter!sitcae técnicas que los recursos alterna-
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tivos aportan a la imagen. Así, loe prolongados tiempos de 

exposición es posible convertirlos en parte integral de ese 

discurso, con elementos de movimiento lento. Los diferentes 

encuadres, ángulos de visión, formatos fuera de lo conven

cional (circulares, apaisados, etc.), los diversos tipos 

de soportes, además de la atmósfera que en la imagen apar~ 

ce, son elementos que constituyen un lenguaje. 

La tecnología alternativa es sólo un medio que 

genera sus propias posibilidades expresivas, dependerá del 

trat~miento temático que el especialista elija, para que 

een un verdadero comunicado visual. 

Muy diferente de la fotograf {a instantánea, las 

imágenes que se obtienen con la cámara de cartón y las fo

toemulsionee, realment& conntituyen un proceso experimental 

que hoy empieza a des~rrollarse. 
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NOTAS CAPlTULO III 

1.- Cfr. material de propaganda de la Kodak: 

Imagen de una.Empresa, México: Kodak Co., s-f-, e.p. 

Where is Kodak? LD6nde está Kodak7, México: Eaatman Kodak 

Ca., 1982, 23pp. 

2.- El secreto industrial ea uno de los ~natrume~ 

toa legales m~a a6lidos, que desde el siglo pasado na venido 

protegiendo loa intereses de las industrias capitalistas. 

Actualmente limita el desarrollo en lps países dependientes, 

ya que las normas legales no obligan a laa industrias a que 

aporten la informac16n sobre el llamado ''know how•r, ea decir 

el desgloce de lo que contienen, c6mo estan elaborados, o 

en su caco, del proceso tccnol6gico del que se ha servido 

para rea11zar el producto, amparando así a las industrias y 

promoviendo el monopolio de la informacLÓn y de la producción. 

3-- El establecimiento de convenios con las ca

sas distribuidoras en el país sujetan, a dichuG cnsas a a6lo 

vender lea materiales y productos de la Kodak, presionándo

las bajo estos acu~rdce a no distribuir materiales de otras 

firmas- Esta información sólo fue posible obtenerla de forma 

verbal, en una tienda de distribuci6n, porque el acceso al 

archivo de la Kodak, evidentemente me fue negado. 

4.- G. )reund, La Fototgrafía como Documento So

~, BArcelonn: Gustavo Gili, Col~ Punto y Línea, 1976, 

p .178. 

5.- J.L. Ceceña, México en la Orbita Imperial, 

Las Empresas Trasnacionales, M~xico: EL caballito, 1985,p.227. 

6.- ldem. 

7 .- Notas sobre transferencia de Tecnología, México: 

S~minario de Ciancias Políticas y Sociales, verano de 1981, 

p.23. (fotocopias). 

'.- R. Tlbol, 11 Basea para una metodología crítica 
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de la fotografía en Amdrlca Latina'', en Memorias del primer 

Coloquio Latinoamericano de fot.ogr,,-fía, M~xic'o: SEP/lNBA/ 

Consejo Mexicano de Fotografía, 1978, p.44. 

9 .- ldem. 

lO.- Con tecnología adecuada el Centro de Estudios 

del Tercer Mundo (CEESTEM) implement6 un programa sobre vi

vienda y autoabastecimlento en Tlaxcala. Este programa con

templaba ta subsistencia familiar en todos los sentidos. Con 

recursos del lugar se conetruyó la vivivenda, se organi2Ó 

una hortaliza para el consumo familiar, asi como la cría 

de animales. Todos los servicios eran resueltos a través de 

elementos alterna~ivos, (gas luz, agua, baño, etc.) Por 

ejccplo, ~l gaA se obtenía con la basura orgánica a travé~ 

de digestores. 

ll~- J.A. Cortés Hernánde2, Tecnología Ad~cuada, 

México: CEESTEM, 1981, p. l. (fot.ogcopias). 

12.- lbid.,p.3. 

13 .- R. Tibol, Op. Cit., p-44. 

14.- J.A.Cort:.éa H<!rnández, Op. Cit., p.44. 

15.- C. Jurado, El arte de la Gprehensión de las 

imágene~ y el Unicornio, M~xlco: UNAM, 1974, 69pp. 

16.- L •. GonzálP.z Flores, La cianotipia, un proceso 

fotográfico alternativo en la plás~ica, México: Tesis para obte
ner la Licenciatura en Art:.es Visuales, 1986, 108pp. 

17.- E11 el ap¿ndice se anexo la cimara de cart6n 

diseñada por CarloA Jurado, para que se comprenda su cons

trucción. Asimismo, 5~ dc~criben algunos aparatos fotográf! 

cos, encontrad0s en otro~ libro~, y que pueden ser de gran 

Utilidad. 

18.- Extraídas Jel libro de R. Sh~hadl, Química 

para fot6grafos y formulario, el proceffo en blanco y negro, 

.bl.1pa: UnivP.rsidad Verácruzana, 1984, pp. 96-97. 



200. 

CONCLUSIONES GENERALES 

A través de la investigación teórico-práctica que desarro-

l~é para este trab~jo, me fue posible ubicar y conocer una 

serie de conceptos importantes para el avance del trabajo 

profesional y experimental en México. 

Fue importante rescatar el concepto del fotógrafo 

profesional como un comunicador visual, qué como especialis-

ta que es de las imágenes, debe conocer a profundidad loe 

medios de los que dispone para realizar su discurso. 

La fotografía sea alternativa o industrializada 

es sólo un medio, con signos linguísticos específicos, que 

la diferencian de otras manifestaciones plásticas. Valorar 

esas características ~s tarea del profesional, y ad6cuarlas 

a sus necesidades expresivas es parte de su proceso forma-

tivo. Justamente a través de este proceso ea como dejará 

d~ ser un simple técnico del oficio. 

Aprovechar los recursos, valorarlos, adecuarlos·, 

es parte primordial de la tarea del profesional. Pero, 

también lo es, la difusión y colectivÍzación de su conoci-

miento¡ porque la preparación y avance de otros fotógrafos 

dependerá de esta transferencia de experiencias y habili-

dades. 



A lo largo de este trabajo, también fue posible 

desmitificar una serie de ideas que comúnmente se manejan 

en el medio profesional. Una de ellas fue el reconocer que 

el fotógrafo actual está inmerso en un desarrollo técnico 

dependiente de las i~dust~ias trasnacionales de la foto

grafía. Considerar
1 

que ''buen'' fot6grafo es aquel que cuen

ta con el equipo más moderno y automatizado, ee un error. 

Buen fotógrafo, buen profesional, será aquel que sepa apr~ 

vechar cada vez mejor los recursos con loa que cuenta, y 

que puada aplicarlos correctamente. 

La fotografía nació como producto de su época, 

se convitió en una mercancía rápidamente, pero sus cua

lidades intrinsecas conforman un lenguaje a través del 

cual el especialista puede generar un discurso con sus 

imágenes. As~ si las industrias proveen o no, Bi encarecen 

sus productos, o deciden qué materiales les conviene sur

tir al País comprador, no será determinante, ya que el pr~ 

fesional con una buena formación podrá encontrar sustitu-

toe y posibilidades reales a su quehacer, sin vers~ limi-: 

tado pOr otros intereses ajenos a sus necesidades expre

sivas~ 

La tecnología alternativa se genera confrome el 

fotógrafo busque salida a los problemas con que se enfrenta 

cotidianamente. No hay sólo una tecnología alternativa, hay 

posibilidades ilimitadas para el quehacer del profesional. 
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Así el fot6grafo podrÁ valerse de loa recursos que ee en

cuentren en su entorno y aplicarlos directamente a sus ne

cesidades. Por ello se insiste en la idea de que hay tantas 

posibilidades como necesidades se presenten. 

Es importante rescatar la experiencia de trabajo 

que tuve al enfrentarme con medios alternativos o adecuados 

ya que mi desarrollo profesional había sido cómo el de mu

chos otros: sólo a través de materiales industrializados. 

El trabajo que realice me permitió reconocer muChos de los 

procesos que se des~frollan en la fotografía, pero parale

lamente a mi investigación reconocí que el trabajo que est~ 

bu realizando ameritaba un equipo de personas que se dedic~ 

rhn a la cxperimentacidn e investigacidn. De alguna matLera 

resulta importante que el concepta del trabajo de grupo o 

colectivo se rescate, porque implica un avance máyor y más 

seguro en términos de los resultados. En el caso de trabajar 

aisladamente se dificulta más el control de los resultados 

y de las observaci~nes. Un equipo de trabajo bien puede 

dedicarse de formas diferentes a man~jar las variables que 

se presentan frente a las técnicas no industrializadas. Tam

bi&n es necesario señalar, que resulta difícil el autofinan

ciamiento de las experimentaciones, por lo que para conti

nuar en una búsqueda más sistemática se requeriría de un fi 

nanciamiento exterior. Por otro lado, puedo conlcuir que a 

trav~s de este trabajo pude apreciar de_ manera m~s profunda 

el trabajo fotográfico profesional, la importancia de cono~ 
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cer las diferentes técnicas fotogr~ficas, para que pueda 

uno elegir la que realmente nos brinde una expresividad en 

la imagen. Considero que a partir del trabajo con medios a~ 

ternativos hoy puedo tener un mejor y mas correcto acerca

miento con la técnolog!a industrializada, y aprovechar mejor 

sus recursos, es decir, revalorar la fotografía como una fo~ 

ma de expres16n con cualidades propias que es necesario 

apropiarse .. 

Hoy apenas se inicia un proceso que pretende 

reconocer los recursos, los medios, para que realmente se o~ 

lectivice la ''magia de la fotografÍa'1 • Las diferentes formas 

de abordar el problema, de acercarse a la fotografía debcnco~ 

figurarse.para que el especialista de las im~genes 11 dibuj~ 

das con luz'', el fot6grafo, realmente sea un profesional que 

investigue experimente y pueda hacer las propuestas plásti

ca.a acordes al momento histórico que est4 viviendo. 



CARTON E IMPRESION SOBRE GOMA BICROMADA • 
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FOTOGRAFlA EXPERIMENTAL: TOMADA CON CAMARA DE 
1986. 



V Af'ENDICE 

CONSTRUCCION DE LA CAMARA MAGICA DE CARLOS JURADO 

Del 11.bro: El at.·t~ de la apr~hensión de las imáge

nes y el Unicornio. 
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CONSTRUCCION DE LA AMPLIADORA 

(modelo no.l) 

207. 

Para construir la ampliadora que aparece en el 

diagrama, necesitamos de una cámara 9 X 12, a fuelle con 

respaldo,para placas; que tenga un lente más o menos bueno, 

pues la calidad del mismo dependerá en gran parte el éxito 

denuestras ampliaciones, en lo que se refiere a calidad y 

nitidez. Además necesitamos un foco de 200 watts photoflood, 

un vidrio esmerilado de 10 X 15 cm.,un portal4mpara de bue

na calidad, tres metros de cordón grueso, un chasis porta

placa de la misma cámara, hojadelata, etc. 

La ampliadora en sí es un aparato, que como su 

nombre lo indica, se utiliza para hacer ampliaciones, ~e 

decir, para ampliar un negat~vo un deterinado námero ~e ve

ces de su tamado. consta d~ las sliulentea ~artes: el obje

tivo, que es lo primordial, el f11elle, con su sistema de 

enfoque, ~1 dispositivo para colocar el negativo, el re

ceptáculo de iluminación con su correspondiente reflector 

y el filtro de luz o condensador. 

Si observamos la figura, veremos nuestra maplia

dora terminada, con lo que podemos tener una tdea del con

junto. Como base usaremos una mesita d~pino de un metro por 

sesenta centímetros, a la que sujetaremos con tornillos el 

soporte de la ampliadora. Este soposte·.vertlcal, tiene en 

su centro una ranura de medio centímetro de ancho, que tiene 

por objeto permitir subir o bajar el aparato por medio de un 

tornillo de mariposa, a fin de hallar el tamaño deseado de 

ampliación. 

El enfoque lo haremos sobre un tablero pintado 

de blanco, sobre el que se indicarán las diferentes medi

das clásicas de las ampliaciones y que son: 9 X 12, 8 X 14, 
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13 X 18, lB X 24, 24 X 30, etc. Todas estas medidas en ce~ 

t!metros. 

El portanegativos puede hacerse con un chasis de 

placa de la misma cámara que se utilizó para la ampliadora. 

Al que practicaremos una abertura, un poco mayor del negat~ 

vo que se va a ampliar. El negativo irá colocado entre dos 

vidrios y su máscara negra del tamaño del mismo negativo. 

De estas máscaras haremos varias, para tener yalistaa en el 

momento de usar. 

~ 
I 

LLllYE 
T/t:ViJC' 

Aspecto de la ampliadora ya terminada. 

DETALLE DEL PORTANEGATIVO .ft 
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CONSTRUCCION DE LA LAMPARA DE 

SEGURIDAD 

Para la iluminación del laboratorio es necesario 

construir una lámapra ~on filtros intercambiables a voluntad 

o bien, vnrins lámparas independientes, con los filtros 

rojo, naranja y verde. LOs vidrios pueden conseguirse en una 

casa del ramo de la medida conveniente, o bien sustituirlos 

por acrílicos de los colores mencionados. 

Los elementos que se requieren para la construc

ción de la lámpara son: 

Madera terciada, clavos sin cabeza para vidrio, un 

trozo de alambre. Se corta una base de madera de pino de 

9 X 12 cm .. , es decir del mismo ta.maño que el vidrio que se 

ha conseguido. A los costados de la base se clava la madera 

terciada de tres milímetros; dos de ellos de 9 X 12 cm., y 

los atora dos de 12 X 12 cm. Para el frente, y a los efec

tos de facilitnr 1~ cpJ~r~ción dAl vidrio, se hará un marco 

que debe colocarse tres milímetros adentro, de.modo qu~ deje 

una cavidad para ser alojado el vidrio, al que sujetaremos 

con los clavos. En uno de los' costados de 12 X 12 haremos 

una cavidad del diámetro necesario para colocar el porta

lámapara. En lo~ ángulos de unión de los costados pegare

mos tiritas de papel engomado para evitar la salida de la 

luz blanca. Luego de terminada 1~ haremos la manija con ei 

alambre de fardo, y se pintará de negro, para su mejor ter

minación. 

Lo más conveniente es situar la lámpara de se

guridad en una de las paredes del ¿uarto obscuro, a una 

distancia no menor de 1.20 cm. para &vitar el velo en el 

mat~rial fotosensible. Se colocará el filtro de seguridad 

necesario para cada tipo de rnater~al.(verde=película pancr~ 

mática, rojo=pel!cula ortocrmática, naranja= papel bromuro). 
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LAMPARA DE SEGURIDAD 

Sagunóaro para las ezpo11icionee en e1 laboratorio. 



CONSTRUCCION DE UN RELOJ 

SEGUNDERO PARA EXPOSlCION 

2.1.l. 

Otro accesorio muy importante, dado que de él 

depende el tiempo de exposición conla mapliadora, es el re

loj segundero. Para construirlo es posible utilizar elemen

tos que esten al alcance de la mano. 

Lo primero que procuraremos es un reloj desperta

dor, de esos que se venden a bajo precio , o bien puede ser 

usado, pero que funcione bien. Es necesario que dicho reloj 

tenga segundero. Procederemos a quitarle la caj~, es decir 

sacarlo de su cubierta de metal que no se va a utilizar, 

pues nosotros le haremos una de madera, más adecuada. 

EN el diagrama se ve las partes de la caja que se deben 

usar, con !!Us respectivas mf!didas, calculadas para usar 

uno de esos detipert~dore9 com11nes, con campanilla exterior 

que t.ambi.én quitaremos .. Asimismo, las agujas, y la que co

rresponde al minutero la colocaremos en el eje de 1a del s~ 

gundero, haciendo que este coincida con el centro de la 

esfera. Como dicho eje es más delgado, debemos aplicarle a 

la aguja que colocnrémos en él, el soporte del segundero, 

para que <le este modo ajuste sobre dicho eje. 

De este modo la aguja minutero hará las veces del 

segundero. 

El conjunto una vez terminado y con una mano de 

barniz o esmal.te negro,quedarA de muy buen aspecto. 
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CONSTRUCClON DE LA ABRILLANTADORA 

Para realizar la abrillantador&, empezaremos por 

comprar en el comercio lo siguiente! chapa da zinc u hojad~ 

lata de medio milímetrot una resistenica de calentador de 

buena calidad, remaches de cobre, aisladores de porcelana, 

tronillos de tuerc~ de la medidad ad~cuada segón el tama

fio de los aisladores, cordón y un enc~~fe. 

Comenzaremos por hacer la .~aja, la que serA de una 

sala pieza, como veremos en el diagrama correspondiente, la 

que deberá forrarse {ntegrament~ por dentro con el carfón 

de amianto, o de asbesto, a fin de que quede perfectamente 

aislada. No debemos olvidar que luego debemos utilizar la 

corriente eléctrica y es necesario que la aialación sea 

perfecta, ai no queremos recibir fuertes descargas, que no 

sólo qerán desagradables, sino peligrosas~_Luego preforare

moe la base, o sea, el fondo de la caja, según el diagrama, 

para colocar los aisladores de porcelana que después sujeta

rán la resistencia. Antes de colocarla, debemos poner las 

patas con remahes. Siguiendo las indicaciones de loa dibujos 

no tendremos dificultad alguna en terminar el conjunto, el 

que quednri de muy buen asp~cto d&ndole una mano de esmalte 

negro. Las varillas de la tapa, qu~ serpan de caño de hierro 

de 1/4 de pulgada, las podemos hacer preparar en un taller 

mecánico por pocos pesos. 

Para cpnseguir copias abrillantadas, será necesa

rio comprar en una casa del ramo, una. plancha cromada de 

l8 X 25 cm., delas que vienen dispuestas al efecto y la· que 

constituye el elemento básico de nuestra abrillantadora. 

A la tapa de ln abrillantadora se le coloca una lona o 

lienzo para presionar las cpoias que se van a secar. 
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CONSTRUCCION DE LA AMPLIADORA-COPIADORA 

(modelo no.2) 

214. 

Hemos construido ya nuestra ampliadora para neg~ 

tivos de película o vidrio. Pero necesitamos ·1a que nos ha 

de permitir realizar copias de nuestros negativos sobre p~ 

pel, es decir, loo que habrmos conseguido con la cámara 

de cartón o estenospeica. 

Este aparato sirve también para hacer ampliacio~ 

nes de negativo de negativo placa, con sólo valernos de 

distintas fuentes de luz. 

Es decir, en eate aparato lo tenemos todo combi

nado: la copia por reflexión de los negativos sobre papel_ 

y la copia por transparencia de los negativos sobre placa 

o película. 

Para la cosntrucción de este aparato nos guiare

mos por el diagrama. La parte marcada n .. l, es el receptác~ 

lo para la luz de la reporducción por reflexión, es decir, 

en el caso de que se deseen reproducir negativos spbre pa

pel. En su interior se alojan dos focos de 100 watts, cada 

uno y opalinos. En la parte inferior del receptáculo , que 

como podermos apreciar es de forma rectangular~ se hará 

el dispositivo destinado a soportar la cámara de fuelle 

q\.1e utulizaremos ~ A este efecto podremos utilizar un viejo 

cha~is de film-pack, al que habremos quitado la tapa, uti-

lizando sólo las correderas que han da sostener la cámara. 

Obsérvese que cada foco tiene una pantalla que impide que 

la luz se proyecte hacia la abertura en donde se ha situado 

la cámara y a fín de que ésta no se refleje sobre el obje

tivo. La parte marcach con el no. 2 es el soporte del con

conjunto, hecho también de madera, de acuerdo con las me

didas indicadas. Todas las piezas por dentro y por fuera, 

deben ir pintadas con negro mate, a fin de evitar los re

flejos inconvenientes de La luz. 
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La parte no.3 está formada por cuatro trozos de 

madera terciada de Smm. de espesor, que unidas a ensamble 

cola de milano, f~rman un ~eceptáculo cuadrado de 15 cm. de 

lado y que servirá de soporte al reflector superior, desti-

nado a las copias por transparencia • En uno de sus costados 

debe lle~ar una caladura que permita pasar el chasis po~ta

negtlvo, el que tambi'n encontraremos descrito en las f~guras 

que se acompañan. Las partes marcadas 4, que serán dos igu~ 

les son las correderas que permitirán subir o bajar el con

junto sobre los soportes marcados con el no.5, hechos de 

listones de madera bien estac~onada de 4 x 4 por un metro 

veinte de alto. Dos mariposas, una en cada soposrte, sujetan 

al conjunto. 

El reflector marcado no.6, debe hace~ee de hojade

lata1 cuyo interior pintaremos con pintura blanca de buena 

calidad, o bien con polvo plateado. En la parte marcada no. 

3, en el lugar donde se indica en el d.ib:ujo, deberá colocarse 

un vidrio opalina, requisito iridispeneable. En este sentido 

dir¡ que tal vidrio n~ puede -ser reemplazado por uno d~spu

lid~, pues &ate no llena las con~iciones requeridas. 

Ahora bien·, para la iluminaci6n son necesarias, 

como veremo·a, dos fuente.a independ ientea, gol;>ernadas por 

l~ tanto con interruptores diferentes. Uno de estos inte

rruptores gobiern~ la luz de la fuente baja, es decir la que 

ha de tulizarse para la reproducción de negativos sobre pa

pel o positivos, y la otra llave enciende el reflector de la 

parte superior, para el caso de negativos que haya de copiar 

por transparencia. 

Como vere{s, el manejo de este aparato no requiere 

de un aprendizaje especial, pues se basa en el sistema de 

ampliadora que ya conocemos. 
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. ASPECTO DE NUESTRA AMPLIADO~A·COPIAt>Ol:IA 

La construcción de los aparatos 

ant~s presentados, fue extraída 

del libro de Intercambio Cultu

ral Americano, Curso de fotogra 

ili· Argentina, s. f. , 72pp. 
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PRODUCTOS QUIMICOS Y FORMULAS PARA 

AGENTES REVELADORES 

Amidol (hidroclo
ruro de diamino 
fenol) 

Hidroquinona (di
hidroxibenceno) 

Metol (sulfato de 
monometil param.!, 
nofenol) 

Acido pirogálico 
(tri-hidroxi-ben 
ceno) -

FOTOGRAFIA EN BLANCO Y NEGRO 

~ristal~s blancos o 
gris-azulado, muy so
lubles en agua.~ 
luz y el aire le afe= 
tan: se pone negro. 
No dura mucho disuel
to. 

Cristales blancos alar 
gados. Moderadamente -
soluble en agua. 

Polvo blanco-per~a 
de cristales muy 
finos. 

Hay dos formas: 
1.-Polvo blanco es 
carnoso muy fino, -
con tendenc 1-a a es -
parcirse en el aire 
y causar problemas. 
2.-Cristales. 
Ambas sumamente 
solubles. 

Se~utiliza con sulfito 
de sodio como revela. 
dor de papel de bro~ 
muro. · 

Eleva la densidad 
y se emplea sola o 
junto con el metal. 
Necesita un acelera
dor. Se vuelve inú
til por debajo de 
los 182C. 

Porporciona detalles 
finos y densidad me 
diana. Se usa solo-o 
con la hidroquinona. 
Necesita un acelera
dor. 

:An·tres muy popular, 
hoy poco conocido. 
Da una imagen que.es 
una combinación de 
depósito de plata 
y tinte .. 
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CONSERVADORES 

Sulfito de!sodio 
(no confundir con 
el sulfuro de so
dio). 

Metabisulf i to 
de potasio. 

Bisulfito de 
sodio. 

ACELERADORES 

Bórax (borato 
de sodio) 

Caerbonato de 
potasio. 

Ot.ro nombr~ de la 
hidroquinona. 

Hay dos formas: 
1.-Cristalee (blan 
coa) que deben ser 
claros y limpios. 
2.- Polvo blanco: 
En idualdad de pe
so tiene el doble 
de potencia que el 
cristal. 

Cristales incolo
ros de olor lige
ramente ácido. 

Hay dos formas: 
1.- Cristales só
lidos. 
2.- Liquido,llama
do también lejía 
de bisulfito. 

Polvo blanco de 
cristales finos. 

Polvo blanco gra
nulado, que absor
ve agua rápidamen 
te si no se guarda 
bien tapado. 

Se emplea para tv:
tar que lo~ a~en~~~ 

reveladores ,:i(~ un.! 
solución se oxide~ 
y decoloren. 

Se emplea en baños 
reveladores y fija
doree,para imperdir 
oxidación y decolo~ 
ración. 

Se emplea como con
servador para reve
ladores de ácido pi
rogálico, en unión 
con el sulfito de .so
dio. También se uti
liza en baños fija
dores. 

Agente suave utilizado 
en reveladores de 
grano fino. 

Caracterísiticae si
milares a las del 
carbonato de sodio. 



Carbonato de 
sodio 

MODERADORES 

Bromuro de 
potasio. 

AGENTES FIJADORES 

Hipo, hiposulfito 
de sodio (tioeul
fato de sod1.o) 

Hay dos formas: 
l.- Cristales inco 
loros, pequeños y
de forma irregular. 
2.- Forma desecada 
o anhidra. Polvo 
blanco gureso. Tie 
ne 2 3/4 de veces
la potencia del cris 
tal, a igualdad de 
peso .. 

Pequeños cristales 
blancos, de forma 
bastante regular. 

Cristales hexago
nales incoloros. 
Muy soluble en 
agua. 

219. 

El acelerador 
más utilizado para 
reveladores de 
placas y papel. 

Evita que el revela
dor actúe demasiado 
rápido, y protege la 
claridad de loa tonos 
más claros en neg~ti
vos y copias. 

Disuelve las sales de 
plata sensibles inne
cesarias en un negati 
vo revelado o copia -
sin.afectar la ima
gen de plata metáli
ca. 

Nota: El metabisulfito de potasio y el bisulfito de sodio no son por 
~{mismos agentes fijadores, sino que se agregan al baño fijador 
c~mo conservadores.~ 

AGENTES ENDURECEDORES 

Alumbre de potasio 
Alumbre de amonio 

Ambos se encuentran 
en grandes cistales 
translúcidos. Bas
tante solubles en 
agua. 

Utilizados en baños 
fijadores. Endurecen 
el negativo o copia 
actuando sobre la 
gelatina. 



Alumbre de cromo 

Fonnalina 

Grandes cristales 
color violeta; la 
solución es gene
ralmente verde. 

Solución al 401. 
de aldehído fór
mico (gas) en agua. 
De olor fuerte. 

Información extraída de: 

220. 

Se emplea en el baño 
fijador o como baño 
separado después del 
fijado. Si es fresco 
su potencia es mucho 
mayor que la de los 
dos anteriores. 

Se usa muy diluida. 
Endurecedor muy po
ten te, pero de em
pleo algo desagra
dable. 

Bowler Stanley, Fotografía, 
México: NoVaro, 1974, pag. 
191-192. 



FORMULAS DE REVELADORES 

Revelador de uso general para películas: 

Agua---------------------------300ml. 
Sulfato de sosa----------------SOg. 
Carbonato de aosa--------------2Sg. 
Hidroquinona-------------------5g. 
Alcohol------------------------Z5g. 

ZZl. 

El alcohol se añade hasta que las sustancias sóli
das esten disueltas .. Ea necesario dejarlo repoaa·r 6hr .. antes 
de usarlo. 

Revelador de película de grano fino: 

Metol--------------------------Zg. 
Hidroquinona-------------------4g. 
Sulfito de sodio anhiqro-------l5g. 
Carbonato de sodio 
anhidro------------------------30g. 
Bromuro de potaaio-------------30g. 
Agua hasta completar-----------llt. 

Preparación)- en una botella d~ l lt. , de color 
ambar y el tapón de goma. Se hierve el agua, y cunado se haya 
enfiado se vertera hasta unas 3/4 partes de la botella. Di
solvemos con esa agua 4 o Sg. de sulfito de sodio y luego 
se disolverán todos los demás químicos en el ardan indicado, 
completando la cantidad de s~lf ito cuando le taque su turno. 
Se divuelve una pequeña parte de sulfito previamente para 
evitar la oxidación del metol, que se produciría al ponerlo 
en contncto con et agua, si no tomamos esn p~ecaución. 

Siempre es conveniente que cada químico se disuel
va por completa antes de agregar el siguiente. Una vez dis."Uel 
tas los 5 componentes, agregaremoS el agua que sea neceaaria
pnra completar el litro. Es importante mantene~ la temperat~ 
ra del revelador a los l82C. 

Revelador Kodak D-76, para películas de grano fino.: 

Metol-------------------------2g. 
Sulfito de sodio anhidro------lOOg. 
Hidroquinona------------------5g. 
Bórax granular----------------2g. 
Agua a completar--------------llt. 



Revelador D-76d, para películas de grano fino: 
Metol--------------------------2g. 
Sulfito de sodio anhidro-------lOOg. 
Ridroquinona-------------------Sg. 
Bórax--------------------------Bg. 
Acido bórico-------------------Bg. 
Agua a completar---------------llt. 

222. 

Estos dos reveladores dan buena definición tiene una exce
lente latitud de revelado, producen poco velo en los revela
dos forzados. El D-76, da un mejor contraste ei se usa dilu
ido. 

Re~elador Agfa 45, para tanque: 

Metol--------------------------lg. 
Sulfito de sodio anhidro-------l3g. 
Ridroquinona-------------------1.Bg. 
Carbonato de sodio anhidro-----4.Sg. 
Bromuro de potasio-------------0.Gg. 
Agua a completar---------------llt. 

Revelador Agfa 46, para tanque! 

Metol--------------------------1.lg. 
Silfito de sodio anhidro-------21.Sg. 
Ridroquinona-------------------1.Gg. 
Carbonato de sodio-------------6g. 
Bromuro de potasio-------------0.4g. 
Agua a completar---------------llt. 

Revelador Kodak DK-20, con efectos parecidos al Microdol. 

Metol--------------------------Ss~ 
Sulfito de sodio anhidro-------lOOg. 
Metaborato de sodio------------2g. 
Tiocianato de aodio------------1g. 
Bromuro de potasio-------------0.Sg. 
Agua a completar---------------llt. 



REVELADORES PARA PAPELES 

Revelador oara papelespor contacto: 

Metol------------------------3g. 
Sulfito de sodio anhidro 
o cristalizado---------------50g. 
Hidroquinona-----------------12.Sg. 
Carbonato de sodio anhidro---70g. 
Bromuro potásico-------------0.9g. 
Agua hasta completar---------llt. 

2.23. 

Para su empleo se diluye una parte de la solución en una 
parte de agua {l. :l) .. El revelado tarda de 1. a 1.1/2 minutos, 
a l82C. 

Revelador para papel de alta capacidad y rango uniforme de 
revelado, Kodak D-72: 

Metol-------------------------3g. 
Sulfito de sodio anhidro------4Sg. 
Ridroquinona------------------l2g . 

. Carbonato de sodio 
monohidratado-----------------BOg. 
Bromuro de potasio anhidro----2g. 
Agua a completar--------------1.lt. 

Dilución para su uso: 
agua (l: 2). 

Revelador para papel: 

-una parte. de.revelador por dos de 

Metol--------------------------2.2g. 
Ridroquinona-------------------17g. 
Sulfito de sodio anhidro-------75g. 
Carbonato de sodio anhidro-----65g. 
Bromuro de potasio-------------2.Sg. 
Agua a completar---------------llt. 

Dilución: l :3. 



FORMULAS DE FIJADORES 

Fórmula clásica: 

Agua------------------------llt. 
Hiposulfito de aodio--------200g. 
Bisulfito de sodio líquido--25ml. 

o 
Metabisulfito de potasio----25g. 

Fijador de uso general: 

Tiosulfato de sodio---------240g. 
Sulfito de sodio anhidro----15g. 
Acido acético al 28%--------48ml. 
Metaborato de sodio---------15g. 
ALumbre de potasio----------15g. 
Aóua a completar------------llt. 

Fijador ácido endurecedor: 

Tiosulfato de sodio---------240g. 
Sulfito de sodio anhidro----15g. 
Acido acético glacial-------13ml. 
Acido bórico----------------7.Sg. 
ALumbre de potasio----------15g. 
Agua a completar------------llt. 

Fijador ácido endurecedor p~ra climas tropicales: 

Agua-----------------------llt. 
Hiposulfito de sodio-------250g. 

Afiadirle agitando la siguiente s6lución: 
Agua------~-----------------115ml. 
Sulf tio de sodio anhidro----15g. 
Acido acético---------------13g. 
Alumbre de potasio----------lSg. 

Tiempo de fijado: de 5 a 10 minutos. 

224. 



FORMULAS DE VIRADORES 

Virador sepia: 

Solución de blanqueo: 
Agua-------------------------llt. 
Ferricianuro de potasio------lOg. 
Bromuro de potasio-----------20g. 

Selava la copia y se vira en: 

Solución de monoeulfuro sódico al 10 O 15%. 
En unos minutos está virado. 

Viraje al sepia por sulfuración en un sólo baño: 

Solución A: 
agua fría--------------------750ml. 
Hiposulfito de sodio~--------lOOg. 

Solución B: 
Agua caliente----------------lSOml. 
Alumbre potásico-------------25g. 

Para añadir ala solución A, una vez fria. 

Solución C: 
Agua destilada fría----------lOOml. 
Nitrato de plata 
cristalizado-----------------4g. 
Cloruro de eodio-------------4g. 

225. 

Para añadir sin filtrar a la mezcla de las soluciones A y 
B, agitándo rápidamente. El cloruro de sodio ne debe aña
dirse hasta la disolución perfecta del nitrato de plata. : 

Una vez virado, limpiai con algodón y agua tibia, 
después un lavado de lhr.en agua corriente. 

Viraje al sepia: 
Ferricinnuro de potasio-------lOOg. 
Sulfuro de potasio------------SOg. 

Añadir agua hasta completar un litro. Diluir esta 
solución en 5 partes de agua. El baño dura de 2 a 3 min. 1 

despu~s lntroducirlo a la siguinete solución: 
Sulfato de sodio--------------200g. 
Agua a completar--------------llt. 

Diluir én 5 partes de agua, el baño dura de 5 a 6 min. 
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FORMULAS FOTOEMULSIONES 

Formula de la cianotipia: 

Solución A: 
Citrato de fierro amoniacal verde----SOg. 
Agua destilnda-----------------------250ml. 

Conservar en botella obscura. 

Solución B: 
Ferricianuro de potasio--------------35g. 
Agua destilada-----------------------250ml. 

Cot1eervar en botella obscura. 

Esta solución permanece activa por cuatro meses, pero una 
vez mezcladas la parte A y B, sólo dura algunas horas. 

Para aplicarla se toma por partes iguales la so
luci6n A y B (1:1), y s~ aplica con un pincel o brocha sua-
ve, con una sola pasada suficiente, lo m~s parej~ po-
sible. 

Se e~pone el material sensibilizado con el nega
tivo por contacto, al sol, por 20 o 30 min. Cuando el co-
lor amarillo verdoso pasa a un azul de prusia, ya está lis
ta la ~opia. SP lava con ngua cali~nte a unos 3SQC., se deben 
realizar varios cambios de agua en la cubeta.(Es importante 
evitar que el agua conteng~ cloro). 

Para intennificar el azul se mete a un baño de 
agua oxigena<ln, aproximadamente una tapa o dos, por litro. 

Virado al sepia de la cianotipia: 
Se usa una solución de: 
Acido tanino al 1 o 5%, y se añade bicarbonato de 

sodio unos 5 g. 
Se sumerge la copia en este baño para su viraje. 

Para mayor información 
al respecto consúltese 
la tesis de: 
Cónzales, Flores Laura 

~~ f~f~~;!f~~6u~1~:~~=-
·tivo en la pltlstica. 
México: Tesis para A.V. 
1986, pp.108. 
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Fórmula de la goma bicromada: 

Primeramente se hace una solución de goma arábiga 
o de senegal a una concentración de 40 o 50% (con agua calien 
te a 402C), que se tendrá preparada de antemano. Cabe desta-
car al respecto que el resultado final será mejor, cuanto más 
vieja sea esta solucón de goma. Se preparará también, una so 
lución de bicromato potásico al 10%. El color o mezcla de cO 
lores en polvo serán amasados con glicerina, hasta que tenga 
una consistencia pastosa. La mezcla a utilizar tendrá las 
siguientes proporciones: 

Color en pasta-----------------5 a Bg. 
Sol~ción de goma arábiga-------20ml. 
Solución de bicromato----------20ml. 
Agua---------------------------lOml. 

La mezcla deberá extenderse con un pincel o bro-
cha suave, de arriba abajo, de derecha a izquierda, disminu
yendo cada vez la presión, hasta que el pincel no deje rastro. 

Como &1 bicromato con la goma tiene la propiedad de 
volverse insoluble alcontacto con la luz, el emulsionado debe 
realizarse concierta rapidez y en un lugar poco iluminado. 

El secado completo del papel tnedrá lugar a los 
quince minutos, pero debe ser en la más absoluta obscuridad. 
El papel bicromado no se conserva más allá de 48 horas 1 por 
lo que sólo deben prepararse las hojas que van a usarse el 
mismo día. 

La exposición se efectúa por contacto, en el sol, 
no existen reglas en cuanto a los tiempos necesarios, por lo 
que las primeras veces no hay más remedio que proceder por 
tanteo. Una exposición demasiado corta dará imágenes muy 
grises, sin contrasteo, que se manifestará a los pocos minu
t¿s del revelado, ·durante la cual la mayor parte de la go
ma se disolverá con demasiada dacilidad, arrastrando consi
go al color. Un exceso de exposición, por el contrario, da
rá imágenes muy contrastadas, que exijirán muchas horas 
de revelado o que deberá revelarse empleando métodos enér
gicosª 

El revelado se realiza con agua corriente en una 
cubeta, con la cara que contiene la imagen hacia abajo. Como 
l&a exposici6n, tampoco el revelado tiene reglas muy precisas, 
la imagen puede aparecer a los tres minutos o a las tres ho
ras de estar en el aguaª D~pende de la exposición, del gra 
do d~ envejecimiento de la goma, y del ciudado que se haya -
puesto para evitar la acci6n de le luz durante el secado. 

El revelado completo, exige incluso, hasta 24 horas 
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aunque en general puede darse por terminado mucho antes. 
Cuando se crea que se ha llegado al final del 

~evelado, es posible darle una acabado final para aclarar 
algunas zonas demasiado densas 1 o para quitar el exceso de 
pigmento. Lo prime~o se realiza con una esponja húmeda, y lo 
segundo con un pincel mojado en agua clara. 

Terminada estn operación, la copia se somete a 
un baño de: 

Bisulfito de sodio-------------SOg. 
Alumbre potásica---------------50g. 
Agua---------------------------llt. 

en el cual perderá la coloración amarillenta del bicroma
to y se endurecerá la capa de goma. Deopués se deja secar. 

Si fuera conveniente retocar alguna parte de la 
imagen, se utilizará un pincel empapado en una eo\ución de 
goma y acuarela igual a la que sirvil para emulsionar el 
papel, pero sin bicromato. . 

Cuando una exposición excesiv~ tarde mucho en ma
nifestar8~, cabe incluso intentar el recurso de someterla 
a un revelado cott agua caliente de 30 a 350C, con lo cual 
casi ~s aeguro que la goma menos insolubilizadn B~ disolverA. 
Sin embargo, la copia obtenida en estas condiciones segura
mente aerá dura, muy contrastada y con poco detalle en las 
grandes luces-

Información exta!da de: 

Roubier, Jean 
Foto enciclopedia Diamon, 
T~cnicas de laboratorio, 

·Barcelona:Diamon,1970, 
pp.283. 
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