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DIVERSAS ALTERNATIVAS FOTOGRAFICAS COMO 
PROBLEMA FORMAL Y CREATIVO UTILIZANDO EL 

BLANCO Y NEGRO. 

1 

OR J: GE.-~ a 

La fotografla en blanco y negro tiene 
diversas aplicaciones. Se puede aplicar a 
imágenes reales captadas Por la cámara de 
un entorno natural o bien fotografiaP 
imágenes grificas realizadas sobre un 
soporte flsico como car· tul ina, que se 
modificarán en ~1 laboratorio; además de 
ésto la fotografiase aplica a muchos otros 
campos de las actividades del hombre, sean 
éstos clent1ficos o humanísticos. 

Como diseñador gráfico el área de mayor 
Anterés dentro de la fotografía es la de la 
~otograf1a en blanco y negro. Puede 
aplicarse a stmbolo5 realizados en forma 
bidimensional, por ser la técnica que mejor 
se adapta a la tranformación de un símbolo 
que se modificará Para obtener otras 
alternativas de éste. Para ello utilizará 
materiales fotográficos, fundamentos de 
diseño y técnicas expresivas de la 
fotografía. 

El int•rés de aPl icar las técnicas del 
laboratorio fotográfico en blanco Y negro a 
imágenes gráficas, es Para obtener' más 
posibilidades visuales del ori9inal. al que 
se le aplican estas técnicas. Con ésto se 
logran diversas alternativas de solución, 
que se pueden aplicar en forma conjunta con 
el original. Pero tambien alguna de estas 
·alternativas puede tomar el lugar del 
símbolo original y las demás ser variantes 
de éste. 
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Conocer .y aplicar a una imagen un pr·oceso 
gr~fico visual que puede enriquecer visual 
y conceptualmente a·un símbolo que tiene en 
Primer instancia una sola Propuesta. El 
desarrollo de este proceso hace que el 
diseñ~dor enriquezca las im~genes que crea, 
obteniendo así una gama mayor de 
alterntivas Para presentar a un cliente. 
Acl~á.~,-· puede apl_~car_ esta_s va~ iantes_ en 
diversos soportes que el trabajo nece~ite~~ 
como puede ser en la portada del folder de• 
una empresa, papeler 1~, tar Jetas, .etc. 

Este proceso surQe de la necesidad que 
·tiene el .diseñador de real izar variantes en 
forma rÁPida y con calidad, pues en el 
medio profesion~l se tra~aJa con Prem~ra de 
entrega. 

El diseñador ha estudiado este proceso 
dentro de sus actividades dentro de la 
Universidad con las materias de laboratorio 
de. fotograf ÍCP, el tal 1 el' de diseño y 
t~cnicas de repr.sentaci6n 91'6fica. Al 
conJuntarlas en.· un solo objetivo dan por 
resultado este proceso grifico Yisual de 
soluci6n grifica, que introduce al 
diseñador en una diciplina creativa con 
alpl icac ión al campo de trabajo. 

Este tipo de trabajos de transformar una 
imagen fotogr.fi~a POI' medios técnicos de 
fotografía los realizó entl'e otros man "ªY 
con foto~rafías publicitarias. También 
artistas como Moholy Nagy en la Bauhaus 
experimentaron fol'mas visuales con la 
t6cnica foto9r,f ica. dentro del programa de 
estudios de la materia de laboratorio de 
·fotografía en la ENAP, se toma en cuenta el 
~~o de •5tas tfcnicas. 
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H:lPOTESJ:S 

HJ:POTESIS 
PART J: CULAR. 

OEJ..:JEI J: VO ·--,. 
GENERAL¡ 

La fotograf.ía en blanco y negro como 
técnica de repres.entac ión grá.f ica, junto 
con la aplicación de las categorias 
formales Para la composición como 
estructura de diseño, producen diferentes 
alternativas visuales en el des.arrollo del 
símbolo del número uno, que funge como 
elemento gráfico esencial en el Primer 
concurso nacional de diseño gráficos MLos 
números uno de cuervo", evento realizado 

._por Tequ il_a Cuervo, ~.a. 

Partiendo de un diseño inicial del número 
uno, ob·:>ervado éste como un módulo o matriz. 
gráfica Y sometido a un Proceso fotográfico 
en blanco y negro, se producen multiples 
alternativas.con la forma del número uno. 
Con ello se asegura una Qran variedad de 
formas respecto al símbolo original. 

Desarrollar una serie de alternativas de 
solución a una Propuesta inicial, para 
r·esolver el pr-oblelfta del símbolo del númer·o 
uno, como tem" del concurso señalado. 
Conocer- Y desarrollar- un Proceso grifico 
visual, utilizando las técnicas •xPresivas 
de la fotografía en blanco y negro como 
tjcnica de representación gr-ifica que 
Permita realizar- variadas imágenes, a 
partir del esquema inicial. 
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Aplicar como búsqueda de alt•rnativas 
visuales, el uso de la foto~raf(a en blanco 
Y negro Para realizar las variantes de 
solución 9ráf ica a la pr-opuesta · inicial. 
Utilizando Para éllo un Pr-oceso gr.fico 
visual, que esti integrado por- la t6~nica 
fo,,tográf ica y categor i•• for·mal•• para la 
composición. 

PROCEDIMIENTO GENERAL• 
Se present6 al concurso el diseño de dos 
alternativas del simbolo d•l número uno. 
El original se fotografía con pel{cula de 
alto contraste, para obten•r un negativo de 
éste y asi · desarrollar . las t~cnicas 
expresivas en blanco Y · n·egro en e! 
laboratorio. En donde se obti~nen la~ 
copias en papel de la. t'cnicas expresivas. 
Las copias en papel fotográfico de las 
variantes del número uno, se modifican 
utilizando las categorias formales para la 

· composición· como son 1 Unidad, 
fra9rnentación, movimiento, orden, 
direcci6n, ' armonra, contraste, ritmo, 
secuencia y simetría. Se hacen entre ellas 
modulaciones,· empalmes, cortes, etc .• , hast.;:. 
obtener la serie de alternativas de 
soluci6n de la propuesta inicial. 



GRAF Z CO 1.1. LA COMUNICACION. 

Para Wilbur Schr~mm !a comunicaci6n Mes el 
c:cmp.:.r ti r una orientación con r·esPe>c to a un 
con.junto inforrac ion al de signos". La 

1 información se considera como "cualquier 
T cc0 r1t,¡¡.rddo q•2e :-:;..::h1<::e la incertidumbre o el 

l
··r,úrner .. :;. de Posibles alternativas en una 

sit.·.n.ción" [JJ. 
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Seg1n Paoli Para qu• la informaci6n pu3da 
ser compartida debe existir un esquema da 
comun i•=ac ión mínimo que tiene que 
contemplar ~ un emisor -un mensaje- y un 
receptor. ~1 emisor es el que trasmite un 
mensaje consistente en una se~al o conjunto 
de seHale3 organizadas, que el receptor 
tendri que interpretar. El contenido del 
mensaJe~ no siemp~e es captado por el 
receptor. Cuanto menor es la caPtaci6n, 
ma>'or: es la dificultad de com•.rnicap·:;e o de 
compartir un conjunto de informaci5n de un 
su.jet.o o d<? una •=eomun idad. Las per·;;. 0::.na·;; que 
reciben el mensa.je Y 1 o dec ifran lo 
relacionan ~on los intereses, creencias o 
actividades que tienen los grupos sociales 
a que Pertenecen. De esta forma emiten un 
Juicio considerando el mensaje positivo o 
negativo, dependiendo de la utilidad que 
Propo,..ciona al grupo social. Es por 'sto 
qye Schramm dice que la comunicaci6n es el 
gran instrumento de relac·16n. Enlaza a 
Individuos entre sf, haciendo posible que 
los grupca funcionen Y las sociedades vivan 
ar-mon io::..::c:riente. 
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"La c:omunic:acion tier1e er1 sí la tarea de 
crear la realidad del mundo social" C2J. Es 
decir construir el medio ambiente donde nos 
encontramos, dond~ cada uno de nosotros, 
contribuye a la creación de éste, por las 
experiencias vividas en forma iMdividual 
con los sistemas y r·ePr·esentac iones de 
mensaje$ que vive y crea día con día. 

C1l.A.Paoll~ cap ii, 
C 2l. Edward .Booth 
Baroni, Gr-aPhics, 
Com•Jnicatic:•n, pag.33 

Com1Jn icac: i6n. 
Clibborn and Daniele 
The Sociology of 
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1.2.EL DISEÑO GRAFICO 

"Diseñar es un acto humano fundamental". 
•se dise~a toda yez que se hace algo por 
una razon definida•. •Diseño es toda acción 
creadora que cumple su finalidad". Estos 
son algunos conceptos con los que Gillam 
Scott Cll di una definici6n a diseho. Por 
su Parte Donis A. Dondis basa su definici6n 
en el fin por el cual se crea un diseño: 
•La utilidad designa el diseño y la 
fabricación de obJetos, materiales Y 
demostraciones que responden a necesidades 
bisicas.• C2l Esta forma de pensar es 
compartida Por Scott cuando ~e refiere al 
diseño como "die iPl ina que· Pretende 
satisfacer necesidades prácticas de 
comunicación Yisual, mediante la. 
configuración técnica y humanística de 
mensajes significativos para sus medios•. 

Al trabajar con imi~e~es que transmiten una 
información, el diseño gráfico tiene como 

, base fundamental Participar en el 
desarrollo de la comunicación visual de la 
sociedad. La comun icac i6n visual se 
entiende como un sis tema cor· respondiente a 
la realidad humana social dentro del cual 
se efectua la transmisi6n de mensajes a 
través de signos que se Perciben 
visualmente con la intención de influenciar 
Y modificar el comporta.miento del receptor. 
Para que el diseñador componga sus mensajes 
en forma adecuada tiene que tomar en cuenta 
~1 uso de un Proceso de compos.ici6n, 
d~te~minando el Prop6sito y significado asi 
como la aPlicación de una alfabetidad 
visual a sus mensaJes, par~ lograr los 



• 

resultados deseados. La alfabetidad 
significa que todos los integrantes de una 
comunidad comP<H ten el s i9n if icado as i9nado 
a un cuerpo com~n de informaci6n. La 
aplicaci6n del proceso de comPosici6n, en 
donde se utiliza una alfabetidad visual 
tiene el objeti"'º de construir un sistema 
b~sico para el aprendizaje, identificaci6n, 

, c r·eac ion y comprensión de· mensajes 
visuales, que sean manejables por todo el 
mundo y no sólo Por los especialmente 
adiestrados como el diseñador, el artista, 
el artesano o el esteta C2l. Todos estos 
conceptos hacen que el disefio gráfico sea 
una Pr·ofesión basada en 1 a comunicación. 
Desarrolla una actividad que sati•face 
rieces ida.des Prácticas de comun icac ion 
visual para u~a sociedad, Por medio do la 
configuración ·de mensajes significativos, 
creativos y organizados, difundidos a nivel. 
colectivo Por medi6 de soportes, 

·reproducidos con medios y ticnicas de 
impresión~ Con todo isto se logra ~~rmar, 
solucionar y modificar la conducta humana y 
su· comportamiento dentro del medio social. 
Para isto tiene que lograr que el mesaje 
que Produce sea visto, leido, creído y 
recordado, Para lograr la acción del 
r·eceptor. 

El disefiador gráfico al ejercer la 
die ipl ina de comunicar deoe tomar en cu en ta 
tomo Puntos fundamentales al crear o 
transformar un mensaje en im¡genes que: 

"Sea difundido a rl-i.._vel colectivo. 
Satisfaga necesidades de comunicació~. 
Oriente a ªla superaci&n Personal o 
colectiva. 
Sea actual Y necesario. 
Tenga creatividad Y originalidad C3l • 
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Otros aspectos que determinan la 
funcionalidad Y car¡cter visual de una 
pr·c1d1Jcc i6n de diseño, quedan Plasma dos 12ri 

las Palabras de Pablo tosto: •Los artistas 
Plásti•:os usan cómo lenguaje tr·ansmisor· la 
línea, la forma, el color; estos elementos 
están en bruto en la naturaleza, como 
latentes y dispersos genes, lo mismo que 
las palabras Y los sonidos. Su adaptación 
en arte supone elaboraciOn1 Namero, medid~ 

r· i tmo .. 
F:e.;.l istas 
pe.etas o 
estrictas 
ob r· as. • C 4 J • 

o abstracto~, moder·nos 1 lo·::. 
los mOsicos aplican firreas Y 

teorias para componer $US 

C~l Gillam Scott 1 Fundamentos del Disefto 

C2l Donis A. 
Imagen 

Dondis, 

C3l ENAP UNAM1 Apuntes. 

La Sintaxis de la 

C4l Pablo Tosto, La Compo·sic: ión Aur·ea en 
las Artes Plasticas 
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1.3.EL DISEÑADOR COMO COMUNICADOR 

Cuando se habla de comunicación· SQ 

establece que ésta con~truye el medio 
ambiente social en el que nos encontramos. 
Y es en la sociedad do.nde ei diseñador se 
encuentra construYendolo. La socied~d 
humana es un organismo interrelacionado, 
donde cada uno de sus integrantes forman 
una estructura social. Dentro de ésta, 
existe un Proceso de comunicación que 
deberl contemplar Por lo menos: A un 
emisor·, un mensaJe transmitido por un canal 
y el receptor. El mensaJe, dentro del 
Proceso de comunicación consiste en una 
señal o conjunto de señale• organizadas y 
transmitid•~ en'un canal po~ e! emisor para 
que el receptor las interprete. Es en el 
mensaJe donde el dise~ador grifico 
interviene en la elaboración del conJunto 
de señales que lo forman. Dichas se~ales, 
Por medio de soportes visuales, forman· el. 
canal del Proceso de comunicación, que es 
el que contiene el mensaje que interPretari 

·e1 receptor. 

11 

El diseñador al crear el mensaje Y 
manU>ular el canal de comunicación, entra a 
formar Parte del Proceso. Participa en la 
creación de esta estructura del medio 
ambiente social, cumPl iendo así s.u fin 
Primordial, que es comunicar Para la 
sociedad. 



1.4. CATEGORIAS 
COMPOSICI~. 

FORMALES PARA LA 

La diseñadora-Donis A. Dondis integra las 
cat•gorias formales dentro de una 
alfabetidad visual que tiene como fin 
construir un sistema básico Para el 
aprendizaJe, la identificaci6n,la creaci6n 
y la comPr•nsión de mensajes visuales. El 

: modo visual se constituye en un cuerpo . oe 
datos Para componer Y comprender m•nsaJes. 
Tanto Puramente funcional como de una 
elevada expresión plástica. 

La aPlicaci6n de ·las categorias a u~ 
proyecto gráfico comienza con la 
Previsualización. Que es la etapa de diseño 
en la que se manipula el elemento visual 
para dar la solución adecuada al conte~ido 
del mensaJe •. Se forma con ellas la 
composición visual del Proyecto. 

UN X DAD • La unidad tiene como carac ter íst ica 

11 

Principal el dar a la imagen la idea de una 
estructura firme, equilibrada, llevando una 
lectura visual sistemática.tll Esta técnica 
se puede aplicar a la imagen 
interrelacionando los elementos que la 
componen, de manera que éstos se 
complementen unos con otros. 

En una representación abstracta a base de 
figuras 'geométr-icas básicas, el cuadrado >' 
el cír-culo, ser-ían los representantes más 
.ilustr-ativos de esta t~cnica visual de 
campos ic ión. t 2l 



FRA~MENIAC:I ON • La fragn-.entación es la técnica opuesta a la 
unidad, Y otorga a lo representado un 
carácter de variedad, excitación Y 
dinamismo C ll, al .. aplicar a una imagen esta 
técnica haremos que su lectur! sea difícil. 
Porque el observador deberá cerrar 
visualmente las Partes para poder 
interpretarla. Es por ~sto que se tiene que , 
tomar en cuenta la educación visual del 
receptor Para dosificar la aPlicaci6n de 
esta técnica. 

Su representación en una fotografía se 
puede lograr de dos formas. La primera 
ocurre desde el momento en que se dispara 
la cámara, en donde se disponen los 
elem~ntos a fotografiar de manera que éstos 
no se integren fisicamente. La otra 
representación, es cuando se tiene una 
fotografía Ya tomada y al colocarla en un 
soporte se le aplica la fragmentación 
fisicamente, cortandOla en base a un 
sopor te geométrico ' Y recomponiendo las 
Partes para formar un todo Ya compuesto. 

MOVJ:MJ: ENIO a' El movimiento se caracteriza por 
representar una idea con una falta aparente 
de planeación [1J. El espectador al 
observa~ la imagen que contiene esta 
categoría, experimenta una gran carga 
emotiva, impulsiva Y desbordante, dada por 

l 
la integración y disposición de. los 

·elementos en el plano. Al utilizar el 
- mov im ien to en una composición 1 se Pretende 

construir un camino que el ojo pueda seguir 
---------------------------- facilmente, aPl icando a las formas o 

12 



elementos un cambio que Puede ser continuo 
o variado C3J. Par-. lograr ésto, es 
imPol"tante toma!' en cu en ta la d il"ecc ión que 
tiene el eJe de equilibrio o la totalidad 
de la estl"uctul"a que sustenta a los 
elementos. 

--·--·-· 

CROE~ •' El orden como técnica visual sugiere un 

D :I RECC :I O....._.• 

Plan preconcebido, basado en el 
conocimiento de la totalidad del men$aJe: 

. Para. que el o!" den de una foto91"af ía no 
parezca mon6tono o falto de car,cter,. se 
toma en cuenta el &91"upamiento que tienen 
los objetos C3l. •Se obtiene un meJor 
resultado de O!'den cuando se combina con 
esta técnica, la est!"uctul"ación que se basa 
en la aPlicaci6n de un sopol"te geom~tl"ico 
como r·edes, l"etícula o tl"ama, logrando así 
una dia91"amaci6n adecuada. El otro aspecto 
imPol"tante que refuerza el orden es la 
l"elaci6n que existe entre la figura y. el 
-fondo, logrando así una composición 
ag!'adable [2J. 
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La dirección es una técnica visual que Por 
sus cal"acte!'{stic~s, apoya a otl"as t~cnica~ 
como el movimiento. Ya que·· en la dirección 
se toma en cuenta la trayectoria que sigue 
un cuel"Po. Este Puede ser lineal, vertical, 



hor izaontal, diagonal de arr iba .. abaJo o 
abaJo-arl'iba. Los elementos pueden tener 
una dirección 9iratol'ia· generada en fol'ma 
!'&dial cuando los elementos se disponen 
alrededor de un radio como eje1 Giratoria 
concéntrica cuando los objetos pal'ten de un 
punto Y crecen a Pal'tir de él; al aplicar 
esta técnica. a una imagen se busca que 
~sta, ten9a un balance con equilibl'io ·Y 
•stabilidad, obteniendose una distl'ibución 
armónica de los elementos C2l. La dirección 
hace que el observador visualice el punto 
de maYOr interis en una fotografía y Pal'ta 
de est• punto a los elementos que acentua.n 
el carácter general de la composición.C4l 

ARMON J: A • La al'mon ía como técnica visual de 
composición aplicada a la fotografía toma 
parte en dos etaPas de la elaboración de 
una imagen. La Pl'lmel'a es la composición,de 
la imagen. Donde se busca la Propor¿i6n Y 
conco!'dancia de un elemento con otro. Se 
logra un resultado agradable al tomar en 
cuenta la forma, contraste Y estructuración 
Qenel'al d• 1 os obJeto.s a compone!'. Al hacer 
que el espectador fol'me sensaciones de 
·reposo y estabilidad.Cll En la otra etapa 
de producción de la imagen participa en la 
aplicación de los grises, blancos ne91'os, 
haciendo que estos tengan el valor adecuado 
de la imagen natural • integl'en una 
totalidad que resulte arm6nica C3l. 

14 
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CONIRA~IE • Esta. técnica es la contraparte de la 
armonía, porque acentúa en la imagen un 
fuerza vital en la elaboración de un todo 
coherente. Se hace más expresiva. la imagen, 
al intensificar su si9nificado y en 
oca~iones simplificar el mensa.Je, 
organizando los estímulos visuales. Al 
diri~irlos hacia la representación de un 
efecto intenso que atrae al recePtor.Cll 

Para lograr estos resultados se utilizan 
tres niveles de contraste1 Alto, medio y 
baJo con los que se compone tornando en 
cuenta que el contraste se obtiene por 
forma. Que es la relaci6n 1 que tiene un 
obJeto con otras formas. En cuanto a la 
textura física de cada elemento que integra 
el Plano Y Por Posici6n que es la ubic~ción 
de cada uno dentro del plano. En cuanto al 
color es contrario· a la armonía ya que el 
contraste utiliza los grises lo menos 
posible. El blanco Y negro puro son el 

·contrast• mis alto, con colores crom,ticos 
el contraste más alto es el que se obtiene 
Por la combinación de colores 
complementarios. C3J 

R ~ TMO • El ritmo representa una var iac ion armónica 
por la sucesión d• los elementos que 
integran la imagen total. A~í. mismo tiene 
la característica~d• ordenar los elementos 
con una Proporción e intervalo de tiempo en 
la disposición de los elementos, que remi.te 

1 

a ·una sensaci6n de ordenamiento. Para q•Je 
la disposición Periódica funcione 
adecuadamente debe tener un balance y un 

. mov im len to, 1 ogr ando que 1 a imagen adqu ier· a 
----------------------------'- un mensa.Je adecuado e 31 • 

15 



La utilización del ritmo ~n un plano crea 
una lectura ordenada que lleva de un punto 
a otro; esta característica puede 5er 
utilizada Para Jerarquizar información o 
acomodar los @lementos de una fotograffa 
Por orden de importancia •n el Plano. 

SE:CUENC:IA• La secuencia es basicamente la 
representación de un proceso por medio de 
etapas o Por la agrupaci6n determinada d~ 
los elemento$ e ll. Al ser utilizada esta 
técnica, puede crear el ambiente de una 
5ituacion determinada al emplear· objetos 
que tengan una relaci6n directamente 
Proporcional entre ellos y el ambiente o 
idea a representar. Esta técnica si no es 
utilizada en forma adecuada, puede cre~r 
una ~ensaci6n de desorden entre los 
elementos. 

S :I ME:IR :I A • Busca un equ i 1 ibr io entre dos formas 
iguales. La ~imetría en su forma Primaria 
es un equilibrio axial C2l. Esta 
formulación visual, obliga a utilizar una 
referencia como eje, en una composición así 
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se encuentran figuras i9uales de un lado 
como de otr·o. Un gran problema que enfrenta 
quien ocupa la simetr{a es que corre el 
Peligro de obtener una forma simple, 
aburrida y estitica. La simetría tiene 
diferentes~odalidades: La~ de traslaci6n 
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que es el corrimiento simple de la figura 
sobre una lrnea recta que puede ser 
horizontal, ascendente o descendente, la de 
rotaci6n que es cuando el motivo gira al 
rededor de un eJe conservando su tamafio o 
bien gira sobre el mismo, simetría de 
extensi6n es cuando parten formas iguales. 
desde un Punto de origen, solamente 
modificando su tamafio, Pero en Proporci6n 
uno a otro. La reflexión especular es un 
tipo de simetría que no genera un 
movimiento visual como las anteriores, sino 
una forma bilateral eri la que se invierten 
los lados de la figura C3l. 

Cll Donis A. 
Imagen. 

Dondis, 

C2l ENAP UMAM, Apuntes. 

La Sintaxis de la 

C3l Willam Scott, Fundamentos Del Diseño. 

C4l Andrew Loomis, Ilustración Creadora. 



1.5. RELACION FIGµRA FONDO: 

Al establecer las técnicas visuales a 
utilizar en un soporte específico se busc~ 
componer una serie de elementos en 
determinada forma, cuya composición debe 
estar relacionada con el fondo. Por lo que 
se toma en cuenta qu~ el fondo es mis 
grande que la figura y generalmente mls 
simple, para obtener un contraste adecuado 
tll. Otra. característica es que debe servir 
de soporte de la f i9ura, Por lo que ésta se 
Percibe habitualmente en la Parte delantera 
del fondo, Pero en ocasiones la figura lo 
perfora. El fondo tiene dos cualidades: 

11 

Ser·vir como una '!.UPeorficie. o dar una 
sensación de espacio. Cuando la. figura dej~ 
áreas de éste sin ocupar, crea una nueva 
figura, pero será una figura negativa, es 
decir la contraforma del espacio ocupado. 
Cuando esta. contraforma. tiene 
características y tonalidades iguales a la 
figura, la relación figura fondo se 
modi~ica Y iste pasa a ser figura y la 
f i gu r a fon do. 

El Plano básico donde se componen los 
elementos de una. imagen posee diferetnte·:. 
características grupales. Por cuadrantes o 
Por zonas C2l, 1 a zona. superior, evoca una 
imagen de soltura, sensación de ligereza y 
per·dida de peso, así como una impresión de 
mov im ien to. 

La zona inferior, representa. una atmosfera 
pesada, dando a la imagen una sensación de 
mucho peso. 
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La zona izquierda, despierta una idea de 
soltura, 1 igereza Y 1 iber·tad, tiene menor 
peso que la derecha. Todas estas 
características se acrecientan en el 
cuadrante superior de este lado. 

La zona derecha, se 1 i9a con la 
estancamiento ·y pasividad. 
propiedades son más evidentes 
cuadrante in~erior de este lado. 

pesadez, 
Estas 

en el 

Cll Donis A. 
Imagen. 

Dor1dis, La Sintaxis de la 

C2l Willam Scott, Fundamentos del Diseño. 
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1 • 6. C OM F" OS '.[ C:: :t Ot"--1 : 

El sopor·te visual se compone de diversos 
elementos como son1 El motivo gráfico, 
tipografía, color, etc. Estos elementos se 
arrelglan dentro del soporte, aYudandose de 
las categorias formales Para la 
comPosici6n. Con estos elementos el 
di•e"ador forma el mensa.Je 9rif ico. Para 
Poder relacic·nar· entr·e sí al plano, 
imágenes y categorias, tiene que ayudarse 
de la composición que es el adecuado 
otdenamie-nto de los elementos gráficos en 
el soporte. Aunque existe la palabra 
composición en otras actividades del 
hombte, Germani-Fabris de~ine. a la 
composición en las artes gráficas como 11 l~ 
tarea de disponer en- el espacio-formato 
varios signos, se~~n una directriz, para 
obtener un resultado estético que provoque 
el efecto deseado Y una lectura fácil Y 
agradable.• Cll Fabris en su definición 
habla de una idea directriz, que es el 
utilizar las leYes generales fundamentales 
con las que se rige la composición. Pero 
ademas de esto la composici6n se puede 
dividir en diferentes clases, que son las 
cualidades específicas que tiene cada 
estilo de composición de or·denar 1 os 
elemento~ en el Plano. Se puede hablar de 
cinco clases de composición1 

La Primera es la composición ciásica o 
estática. Se le da este nombre cuando la 
comPosici6n se forma con normas 
establecidas y determinadas en estilos que 
se han ido afirmando durante el Paso del 
tiempo. Este"' tipo de composición se 
caracteriza Poi' el equilibrio de su..s 



Partes, con un ritmo 
estableciendo una armonía 
expresiva. Da. a la visi6n 
t r an qu i 1 a ev i tan do 1 o 
representar movilidad. 

con 
una 

simetría, 
riqueza 
lectur·a 
Posible 

La composición libre o dinámica. Cuando se 
compone con este estilo se puede aprovechar 
la variedad de categorías formales 
utilizandolas Para crear contrastes. Esto 
es Posible debido a que este tipo de 
composición no se inspira en reglas 
constantes, Por el contrario s• busca 
rePre$entar el momento de su creación con 
toda la libertad Posible de combinacione•. 
Pero sin Perder de vista el contenindo. Se 
busca en el resultado final características 
de unidad ·Y equilibrio que son 
fundamentales Para una buena expresión del 
contenido. 

Composición continua. En la composición 
continua los elementos grificos se 
Presentan en todo el Plano llevando una 
secuencia de información. En lo Posible se 
evita que exista un Punto de interés mayor • 

. se logra así que la visi6n recorra todo el 
Plano, reconociendo cada elemento que 
integra la composición. 
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La composición en e•Piral le da al soporte 
un 9ran dinamismo ya que .genera un 
movimiento circular Partiendo de un 
determinado Punto hacia afuera. una t~cnica 
que representa con gran ~uerza este tipo de 
composición es la P~ofundidad, con la que 
se manejan los elementos dentro del Plano. 

La comPosiciÓn Polifónica: En este tipo de 
composición cada signo que integra el Plano 
tiene una Presencia Propia. Paul Klee: 
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design6 a c~da si~Go como voz ~ así hizo 
composiciones que llamo polifonías a tres 
voces. Esto quiere decir que cada voz 
independiente al estar dentro del Plano 
produce un todo general, integrandose en 
tiempo Y esPacio. 

Cuando se habla de composici6n se le da el 
nombre de signo a los elementos que 
integran al soporte gráfico. "El signo se 
refiere a toda huella gráfica dejada sobre 
un soporte Por un instrumento apropiado." 
C2l El aspecto técnico-Práctico del signo 
son las t~cnicas de representación visual 
con las que se desea representarlo. Estas 
tjcnicas de expresi6n le van a dar al signo 
el aspe~to físico o t~cnico-prictico para 
que teng~ comun icac i6n. 

Los aspectos del signo son seQ~n su forma 
de presentación en el soporte de tres 
aspectos. El aspecto lineal es cuando el 
signo se presenta con los mínimos elementos 
Y estos representados unicamente por 
1 íneas. 

El aspecto medio. Este aspecto que se da al 
signo parte dP delimitar una forma por 
medio de una linea Y que en su interior se 
forme una masa no homogenea en cuanto a su 
tonalidad Propia Y en relaci6n al fondo. 

El aspecto de superficie. Este aspecto del 
signo se obtiene cuando el Plano en el que 
se encuentra superpuesto el signo tienen el 
mismo v.alor de masa. Es decir que tanto ur1c• 
como el otro representan una superficie. El 
aspecto superficie más representatitvo es 
cuando el Plano Y el signo generan un 
contraste muy alto, haciendose relaci6n uno 
a otro de figura o fondo. 
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"La forma del s i9no 
línea que precisa 
ambiente la realidad 
Las formas que tiene 
clasificar en formas 
relativas • 

es el contorno, la 
Y aisla del medio 
física del signo.• t3l 

un signo se pueden 
absolutas y formas 

Las formas relativas son las que tienen 
como origen la inspiración en la naturaleza 
Pero que al ser representadas en un soporte 
se presentan dibuJadas con instrumentos de 
Precici6n. Es hacer una abstracci6n de la 
forma. 

Las formas absolutas son las que imitan y 
reproducen los elementos que existen en el 
entorno natural del hcmbre, y su belleza 
.consiste en la fidelidad a la 
·represe~taci6n del natural. 

Además las formas se Pueden clasificar en 
1':- imples y compuestas a 
Las formaa simples rePre~entan los rasgos 
carac ter· íst icos de f i9ur.as geomét I' icas en 
eSPEcial con aspectos Poligonales y 
c ir·culares. 

Las formas compuestas se generan cuando se 
integran mas de dos formas simples para 
obtene~ nuevos perfiles. 

Un signo Puede adopt~r diferentes 
Propiedades. Estas se dan dependiendo de la 
Percepción que tenemos de él. Es decir el 
tratamiento que el diseñador da al signo. 
Se entiende po.- tr.c..tamiento •e1 modo de ser 
o existir del signo, o sea, sus cualidades 
sensibles o Propiedades Perceptivas 
visuales•.[4:! 



El tratamiento que se le da al signo, 
depende de la relación que tiene con el 
fondo. Lógrandose así un tr·atamiento 
interno o signo Positivo. Esto es cuando el 
sign6 tiene una maYor importancia que el 
fondo. Este tratamiento en fotografía, se 
logra cuando se utiliza un negativo e~ 
Película y se positiva en papel quedando el 
motivo en negro Y el fondo en blanco. 

El otro trafamiento es completam&nte 
contrario al anterior. Ya que es el fondo 
el que tiene la importancia. 
Fotograficamente se utilizaría una Película 
positiva que al imprimirse deJe el fondo 
negro y el signo en blanco. 

Dependiendo del tratamiento que se le de al 
signo este Puede c?.mbiar por completo el 
significado deseado. Si el signo está en 
positivo aparecerá como primer Plano dentro 
del soporte. No así el negativo, que en 
lugar de estar sobre el fondo Perfora a 
6ste. 

Otra Propiedad Perceptiva del signo es el 
.aspecto de su superficie. La superficie de 

un signo Puede ser, luminosa, transparente, 
opaca, tosca, lisa, etc. Esto es que tenga 
una riqueza en su estructura visual. Adem~s 
de otorgar al signo una riqueza visual, se 
puede aumentar la sensación de peso y el 
resalte óptico del signo en el soporte. "La 
forma f is ionóm ica del signo, su r· i tmo, su 
estructur-a, el tr-atamiento, el peso, el 
movimiento, la orientación, el 
equilibrio ••• contr-ibuYen a formar el 
conjunto de factores que constituyen 
globalmente el contenido primordial 
expresivo de un signo."C5l 

24 
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Aunque el signo tiene carateristicas 
prc•Pias, en el momento que se integra en el 
Plano surgen tensiones entre éste y el 
espacio - formato en el que se ubica. Para 
Fabr is es.tas tensiones son l a.s que le dan· a 
la composición un fluido coherente y 
dinámico. •A0..1ier·tase que, dado que ningún 
objeto se Percibe aislado del abiente que 
lo circunda, las r·elaciones de influencia 
s.on también coexistentes y se compenetr·an 
simultanea.mente en el signo Y en la 
composición." C 61 

Una de estas relaciones qu• tiene el signo 
con respecto a.1 plano es la ProPorci6n, que 
es la relación en medida y lugar, del signo 
con el todo en s{. Es la correspondencia 
que hace el signo con otros signos y con el 
soporte, existiendo además una dependencia 
recíproca. Una de las meJores formas de 
establecer una proporción es disponer una 
c6mposici6n con proporci6n entre masa y 
espacio formato. 

[1] Germani Fabris, 
Proyecto Gráfico,pag.15 

C2l lbid.,pag.64 
[3l lb id. ,pag.69 
C4l lb id. ,pag.74 
C5l Ibid. ,pag.80 
[6] lb id. ,pag.98 

Fundamentos del 
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El componente básico de la fotogr-af ía en 
blanco ·Y negr-o, desde sus Pr-imer-as 
apariciones han sido las sales de Plata. 
Aunque estas sales se emplean desde los 
Pr-inciPios, los métodos de Ptocesado han 
cambiado muchísimo. Por- los'años de 1850 y 
1860 los fotógr-afos utilizaban las llamadas 
Placa~ h~medas, •unas placas de cristal 
recubier-tas de colodión Calgod6n, p6lvora, 
disuelto en una mezcla de étet y alcohol) 
mezclado con los halur-os de Plata. La 
sensibilidad conseguida er-a de 
aproximadamente 2 asa•c11. Este tipo de 
Ptoceso tenía grandes inconvenientes, uno 
er-a que Por los componentes del colodión se 
tenían muchos accidentes. La otr-a limitante 
que enftentaban los fotógrafos era que una 
vez recubier-tas las placas en un 
labor-atorio, se tenían que exponer y 
Ptocesar antes de que secaran. Este pr-oceso 
lo realizaba el fotógrafo en un lapso 
aproximado de 15 a 29 minutos. Cuando un 
fotógrafo salía de su estudio Para realizat 
una fotografía tenía que llevar consigo una 
tienda obscur-a en la que realizaba la 
mezcla tan inflamable de colodión, 
fotmandose así incendio~ y explosiones que 
etan Parte de los riesgos de la Profesión. 

La fotografía siguió su desarrollo a pesar 
de los accidentes que provocaba. En la 
década de 1870 se aplicaba otra forma de 
mantener los haluros de Plata en las 
Placas. Este nuevo descubrimiento fue la 
gelatina. Este avance de la fotogr·afía 
Permitio el Proceso en seco de los 
mater- ic.les, pero lo que no disminu;.·ó fueron 
los riesgos de accid~ntes. •Los agentes 



reveladores manchaban permaner1 temen te los 
recipientes Y las manos. Como fijador no se 
utilizaba el inocuo hiposulfito, sino un 
veneno mortal, el cianuro potásico"[2J. 

Para poder realizar los positivos en papel, 
se tenían que Poner en contacto el ne9ati"'º 
Y el papel en una Prensa, la cual se 
exponía al sol durante unos 20 minutos. 
Esto limitaba a los fotógrafos, ya que si 
se deseaba hacer un fotografía grande, s~ 
tenía que utilizar una cimara de ese 
tamaño. Con ei Paso ·d.al t ierr.po ex ist ier·c·n 
avances considerables, como el papel de 
bromur·o de Plata, que se h le ieron más 
sensibles, haciendo posible la ampliación 
Por medio de un artefacto que utilizaba la 
luz solar atravesando el negativo, se pon fa 
una lupa como objetivo par·a pr·oducir la 
imagen • 

. El desarrollo tecnol6gico de la época dotó 
de una nueva fuente de luz a estas 
incipientes ampl if icador·as. Ya no 
trabaJa.ban con luz solar, sino con una luz 
6xhídrica de cal la cual quedaba Protegida 
Po~ una caJa. Estas amplificadoras se 
caracterizaban Por su sistema de amPliaci6n 
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que trabajaba en forma horizontal, 
suJetando el PaPel en un marginador 
vertical. No fue sino hasta que la 
elecricidad fue utilizada en forma gener~l, 
que se dise~aron ampliadoras verticales 
dejando atrás las complicaciones que tenían 
las horizontales. 

"El. Positiva.do en blanco y ne9r-o se empezó 
a practicar 100 anos antes que el color. El 
Primer Proceso negativo Po~itivo lo puso a 
Punto Fox Talb6t en la década de 1848"t3J. 
El Proceso consistfa en utiliza~ un 



negativo en papel, el cual se mojaba en una 
soloci6n salina que se cubría con cloruro 
de Plata antes de copiarse Por contacto. 
Otro Procedimiento con el que se 
experiment6 fue la alb~mina que era clara 
de huevo. Pero este Procedimiento no 
aceptaba la suficiente cantidad de haluros 
de Plata Por lo que su· sensibilidad no era 
adecuada. 

Posterirmente a la albdmina y al colodi6n 
se empezaron a Producir papeles con 
~mulsi6n de gelatina al clorobromuro, que 
solo nec•sitaban ser fiJados y lavados. El 
Primer PaPel de contraste variable apareció 
en 1940. 

En estas épocas, la manipulación de lo=­
materiales'fotogrificos en el laboratcric 
era cuestión de rutina ya que así s& 
compensaban 1 os defectos que se tero ían a 1 ·"' 
hora de la exposición. Por estas 
manipulaciones nacieron otras mis 
complejas. El montaje de var·ios negativos 
fue el "truco• que m¡s destreza exigía d~ 
los fot6grafos o de ~us empleados. Muchos 

. de éstos se apoyaban en la comPo·;;, ic ión 
Pictórica, superando así las limitacione;;, 
t~cnicas que se ten{an en •sa época. 
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La fotografía siempre ha estado relacionada 
en sus carac ter· íst icas de compo-s ic i6n y 
t~cnica, a las corrientes ar~ísticas de 
determinadas épocas. Es en el diccionario 
d& la fotografía donde se hacen las 
referencias de la fotografía con las 
corrientes Pictóricas. 
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Expresionismo: 

Algunos fot6grafos adoptaron el tipo de 
composición, expresión y estilo de la·s 
t'cnicas expresionistas en la Pintura, en 
sus tomas fotográficas. Los Pintor-e:. 
expresionistas crean la imagen en un 
Proceso inmediato. Con formas Y colores 
burdamente simPlificantes, en grandes 
superficies y hasta distorsionados. Pero 
esta transposición de lo pictórico a lo 
fotogr~fico solo se puede lograr en forma 
indirecta. Las formas expresivas 
correspondientes se forman en general Por 
la manipulación formal en el momento de 
hacer la toma o en el proceso de 
laboratorio. 

Existen dentro de la historia de 1 a 
fotografía, fotógrafos cuyas obras bien 
Pueden considerarse con características 
exPresionistas1 Erwin Fieger, Ernst Haas, 
Peter Cornelius, Art Kane y Rene Groebli. 

Impresionismo. 

El desarrollo del impresionismo foto~ráfico 
s• logra a f~nales del siglo XIX. 
lnsPirandose en las caract•risticas de la 
Pintura de esta corrient• pictórica. Así 
los fotógrafos al igual que los Pintores,, 
trataban de r•Presehtar en sus fotoQrafias 
s.ensac iones subjetivas. Al 1 ograr una 
fotografía con elementos compositivos·' 
característicos d•l impresionismo, se 
llegaba a una contraposici6n con la 
Principal Propiedad de la fotografía de 
reproducir la imaQen obJetivamente. 

-...... 



·Los fotdgrafos en ese entonces no disponían 
del color, que es la caracterfstica 
fundamental de la Pintur·a impresionista, 
Por lo que tenían que expresar sus 
impresiones maneJando la textura de la 
superficie en la fotografía, virandola y 
fotografiando con algunos efectos 
lumínicos. 
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No es sino hasta 1853 en la Primera sesi6n 
de la sociedad fotogr~fica de londres, en 
donde el fotógr·afo Willian J. Nev.iton 
cali.fica de antiart{stica la fotografCa con 
nitidez recortada y la Precisión 
definitiva. 

El surgimiento de nuevos Procedimientos, 
aYudd a ·los fotógrafos a reproducir mejor 
sus obras. La técnica más impor·tante- en 
esta ~Poca fue la imPresion a la goma 
bicr-omatada que Per·mite el empleo del 
carbón, la tiza y el lápiz. Con estos 
avances se dieron nuevos métod•:JS de 
expresión. Sur·9ieron como r·esul t;:.do 
fotografías como las escenas de ballet de 
Robert Demachy, reproducidas a la goma y 
que muestran una 9ran analo9Ca con las 
Pintura,. de Ed9ar Degas.. as! como algunos 
Pai•aJes de Heinrich Kuhn o Gertrude 
Kasebier que daban el ambiente de los 
cuadros de Renoir. 

El 9ran adelanto t'cnico que ha tenido la 
fotografía actualmente, y sobre todo el 
color Y su exPerimentaci6n en la seParaci6n 
de tono·s, el tr;:<mado, los difer·entes 
obJetivos, ~iltros y difu~or~s, permiten al 
fot69~afo tratar en forma mis libre el 
color. 
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Surr-ecalismo. 

En 1942 Andri Breton proclama el 
surrealismo, que ~sel considerar que los 
suefios visiona~ios, la locura, etc. se 
ten ía.n :que tomar en cuenta en for·ma tan 
real como podían considerar-se los 
acontecimientos de un Pen~amiento racional. 
Pr·omul9aba que este ~.urreal ismo debía 
convertirse en contenido de arte 
figur-ativo. Las t~cnicas que mis utilizaron 
los fot69ra~os surrealistas fueron el 
col lage, los fotogramas >' fotomc•ntajes. 

Las im,9enes surrealistas adquirieron 
representaciones realistas al utilizar la 
fotografía y se abrió un ambi to l ibr·e '.>' 
total Para la creación artística. 

Estas formulaciones llegaron a la Bauhaus, 
real.izandose fotografías Para aplicarlas a 
carteles, ilu'iotraci6n de libros :O' 
fotografla Publicitaria. Un ejemplo de ésto 
son los trabaJos que r-ealizaron Laszlo 
MoholY-Nagy y Herbert Bayer. "L~zlo 
Mohol Y-Nagy exPl or6 el fotograma, el 
fotomontaJe y el colla.ge con sus 
estudiantes de dise~o en la Bauhaus, en 
Alemania y pos ter iormen te en 1 a. nueva 
B~uhaus de Chicago."C4l 

Algunos de los r-epresentantes m~s clisJcos 
del sur-realismo fotográfico son1 Max Ernsl, 
Man Ray, Harcel Duchamp, Rend Magritte y 
Hans Belmer entre otros. 
La fotografía tiene su 
diver-sos campos, de la 

aplicación 
a.et ividades 

en 
d_el 
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hombre, siendo siempre un medio import•nte 
en la expresi6n humana. Dentro de la 
evoluc i6'1 de 1 a fotogr-af ía como m•d io de 
expresión para representar sentimientos o 
actividades, se ha hecho una divisi6n entre 
~otografia directa y fotografí& 
ilustrativa. •La foto~raf!a directa valora 
el uso del medio de forma inmediata <no 
manipul~da>; Procura que el suJeto h•ble 
Por sí mismo.·c~il Este tipo de fotocaraffa 
evita en lo Posible el uso de técnicas de 
laboratorio. Y solo Permite aquell•s que 
ayud~n a la mejor comprensión de la imagen. 
Es decir se puede utilizar el tapado, 
re•ervado .e intensificado ~1 positivar. Las 
fotografías que quedan dentro de esta 
categoría, son las inst•nt~neas de 
aficionados, la fotografía de reportaJe, 
Periodismo gr¡fico, documentales y la 
ilustra~idn realista. El obJetivo consiste 
en Presentar lo m's fiel al sujeto y buscar 
interPr·etarlo, evitando expr.~sar los 
sentimientos del fot6grafo. 

La otra divisi6n es la fotografía 
ilustrativa, •en esta línea de d~sarrollo, 
la Preocupaci6n Principal la constituye la 
belleza visual de la imagen más que la 
belleza <u otro aspecto relacionado> del 
sujeto en s{".C6l En este tipo de 
foto9rafias se utiliza al máximo las 
Posibilidades ticnica~ de la fotografía. 
Con el obJ•to de hace~ una imagen que 
interprete al sujeto y que cuando el 
espectador la. observe admir·e la fotografía. 
Y no tanta a lo fotografiado. En ocasiones 
la. toma fotográfica. en la. cámara no es. tan 
importante Ya que su manipulaci6n en el 
laboratorio la convertir¡ en una verdadera 
fotografía ilustrativa. 



[1]. Michael Langford1 Manual del 
La.bol"ator io Fotogr·áf ico, pag.35 

. C2l. Ibid. ,pa.g.35 

C3J. Ibid. ,pag.67 

C4l. Koda.k-Salvat, Enciclopedia Prictica de 
Fotografía, pag.1388 

CSJ. Ibid. ,pag. 1390 

C6J. lb id. ,pag. 1380 
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2.2. GRAFI~MO FOTOGRAFICO. 

El grafismo fbtografico es Parte de lo que 
llamamos la fotogr·afía ilustrativa. Lo que 
se bu~ca con este tipo de representaciones 
es dar a la imagen fotográfica un 
representaci6n más all' de la propia toma 
fotográfica. "Tanto la aplicación Prá.c t ica 
de 1 a fotogra.f ía. al graf ismo, como el 
conjunto de todas las transformaciones 
técnicas de copia de tomas en semitonos se 
designan como gr af i smo fotográfico." C 1 l 

El 9raf ismo fotográfico pude comenzar desde 
el momento que se hace la toma fotográfica 
de un obJeto dQ nuestro entorno natural, 
con una película en bl~nco y negro. Esto es 
porque se · está reduciendo los col ores 
naturales del objeto a una serie de 
tonalidades de grises. Per·o no nada.mas es 
.?sta la ca.racter!stica del grafismo 
fotográfico, ya que va más leJos de esta 
representaci6n. Se Pretende llegar a 
grafismos opticamente llanmativos y en 
ocasiones hasta simbólicos. Esta expresión 
tiene un valor más artisti~o que una 
fotograf !a realista. El . graf ismo 
fotográfico además de ser un medio de 
exPresi6n artística puede tener una 
a.pl icac ión en 1 a comun icac ion. Esta se 
logra cuando el grafismo es utilizado 
dentro de un cartel una portada de disco o 
una cubierta de libro. Las técnicas más 
utilizadas en la Producción de un grafismo 
fotográfico son la.. posterización, la 
solari2ación, el montaJe negativo-positivo, 
el montaje.sandwich y la utilización de 
tramas. · 
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.. e 11. H'J9o Schottle, 
Fotografía, Pa9.166 

r21. Ibid. ,pag. 131 

Di cc ion·ar io de la 
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El 9rafismo foto~r~fic:o se puede considerar 
como un tipo de fotografía experimental •e1 
tratamiento de la fotografia experimental, 
que altera int•nctonalmente la imagen 
r·ePl'oduc ida, es uno de 1 os campos rni.s 
interes•ntes de la fotografía y· el dts•~o 
fotogrlfico.•t2l 

Este tipo de fotografía exPel'imental y el 
~rafismo fotogrifico, Permiten que se tenga 
una maYor libertad en cuanto a creatividad 
Y fantasía en el momento de la r·eal izac ión 
de una fotografí~. El avance d• los medios 
técnicos Y qu{micos con que cuenta 
actualmente la fotografía, Permite que el 
trab~jo del fotógrafo o fotodise~ador no 
sean Producto d•l azal'. - -- ··-· · 

Este tipo de expresi6n tiene como 
antecede·n tes históricos 1 os fotogramas y 
fotomonta.jes que en 1850 se real izaban más 
como un juego que en serio, Para 
aplicaciones específicas de la 
comunicación . 

En la Producci6n de un 9rafismo fotográfico 
no nada más intervienen las técnicas 
expresivas de la fotografía. Ya que es 
importante conjuntarlas con conocimientos 
de diseño y composicion. Se utilizan las 
categorías formales Para la comPosici6n, Ya 
qu~ de esta ~anera el Producto terminado no 
ser& solo m~estrario de técnicas, sino que 
~.demás. Podr.,_ tran~mitir un mensaJe, un-. 
sen$aci6n o una idea a la persona que lo 
observe. Lo cual puede logral' un receptor 
desde una galería de arte o hasta en la 
Portada de un libro. Es decir el 91'&fismo 
fot<:-gr·áf ico al apl icar·se en el campo del 
diseño ayuda y genera comunicación. 
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2. 3 • .fEL I CULA NEGAT r VA EN BLANCO Y NEGRO. 

2. 3. 1. PELI CULA NEGATIVA EN MEOI O TONO. 

La pelicula negativa en medio tono, es el 
material sensible con el que se transforma 
la imat¡¡en tomada del entcr·no natural 
convirtiendola en una serie de tona.ltda.des 
de grises que incluyen el blanco y el negro 
Puros, sobre una película. 

Para lograr esto, la Película esta 
compuesta de un soporte de acetato de 
celulosa, sobre el cu;i.l est.l fijada, 
mediante un adhesivo, la coPa de emulsión, 
recubierta por una capa de protecci6n 
contr·a raYaduras. Frente- a la .mulsi6n se 
·encuentr~ una Protecci6n antihalo para 
ev i ta.r defectos ca.usados por 1 uc•~ 
violentas. 
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La capa más importante, es la de la 
emulsión, Ya que es aquí donde se forma la 
imagen latente, al ser expuestos los 
microscópicos cristales de haluro de plata. 
Estos se convierten en imagen real, cuando 
Por acci6n del revelador, se transforman en 
Plata metálica. 

Los cristales de Plata, según su tamaño, 
hacen que la Película necesite m¡s o menos 
luz. 

Mientras m's 9rand~s los cristales de 
~aluro de plata menos luz necesita la 
Película. para formar una imagen. Estas son 
las\llamadas Películas rápidas. 

Por el contrario, mientras m¡s pequenos 
sean, la nece~idad de luz es ma.Yor, ~stas 
so'n la 11 ama.das Pel fcu 1 as 1 en tas • 



El 9rano es otra caracter{stica de las 
Películ~s que esta determinada Por el 
tamaño de los cristales. En una rápida, 
ffisYor ~~rá su grano y una con una v•locidad 

'de exposición lenta tendrá un grano m•nor. 
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El 9rano de la Película va muy relacionado 
con 1 a ampliación de la fotogra .. f ra, ya que 
a mayor 9rano ser' menor la Po•ibilidad de 
amPliaci6n. Pues se Puede Perder 
ccnsiderablemente la definici6n de la 
fotografía cuanto más se amplifique el 
negativo. 

Las Películas lentas, Por· su tamaño tan 
pequeño de cristal•s de haluro de Plat~, 
9•nerar1 en el memento de- la exposición 
9ranos más finos. Se posibilita de esta 
manera,. la amPliaci6n mayor d• los 
negativos sin Pérdida de detalle. 

L~ sensibilidad a la luz de una determinada 
Película, se mide en 9rados ISO o ~n grados 
din. Las siglas iso son de la Organi7.~ción 
Internacional de Normalizaci6n y las DIN 
Deutsche Industrie Norm. 

Mientras maYor es el ndmero de grados, 
mayor es la ~aPidez de la Película. 

Por ser Pancrom¡tica, es decir con emulsi6n 
sensible a tod~s los colores del espectro 
visible, se tiene que procesar en total 
obscuridad. 



2. 3. 2. PELI CULA NEGATIVA EN AL TO Cot-ITRASTE. 

La Película de alto contraste es un 
material ser.sible que se Presenta en rollo5 
o en hoJas de diversos formatos. 

Una Película de alto 
reducir a blancos y 
imagen. 

contra$te permite 
negros Puros una 

Para obtener un negativo en alto contraste 
se puede proceder de dos forma•• una, es 
ut·il izar la Película en la cámara y en 
forma directa obtener un negativo, el cual, 
procesado con un r~elador de alto 
contraste, Permite positivar, sin mayores 
pasos sobre papel. La otra es la llamada 
tranformaci6n de tono~ línea. 

Esta técnica se refiere a la transformación 
de los medios tonos de un negativo, en 
blancos y negros Puros; es decir, que 
cuando se fotografía con Película Plus-X 
Pan o una $lmilar, se obtiene una imagen 
que tiene valores de grises entr~ el blanco 
Y el negro; este negativo al ser 
positivado, da una fotografía realista, 
resaltando con fidelidad los detalles del 
modelo natural. Pero, utilizando el 
negativo de esta imagen se le puede dar un 
nu~~o valor gr!fico de contenido y de 
significado. Esta se logra cuando se 
reducen los valores de 9rises del negativo 
en medio tono a blancos y negros puro~; 
Para este Procedimiento se necesita 
utilizar una Película e~Pecial de alto 
contraste que, si se expone correctamente 
da imagenes de contr8ste m'ximo sin gris••· 
Se emPlean Para simplificar fotografías 
normales. Casi tc•das 5on ortocromát ica5 



(s.ensibles al azul-verde>. Se cornerc ial izan 
dos tiPos de Películas para esto• fines1 la 
de línea y la lith. La de lÍn•a se Proc•sa 
en•un re-velador concentradq para papeles. 
E! m~terial lith da un contraste muy 
superior y algo más de detalle, pero debe 
Procesarse en un revelador Lith, mas caro 
que el revelador Para P•P•l.Ctl 

Se recomienda utilizar esta Película en •l 
laboratorio ya que su poca sensibilidad 
provoca una baja latitud de exposición. 

Los tres Pasos b¡sicos para obtener un 
ne9ativo en alto contraste sona 

1- Con un negativo de tono continuo, limpio 
·Y sin Polvo se hace por contacto un 
Posit~~o en película de línea o lith. 
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2- Se selecciona el mejor Po$1tivo, tomando 
en cuenta que la imagen no pierda su forma 
o se emplasten los detalles. Se opaquean 
los Puntos necesarios. 

3- Con el Positivo en kodalith 1 se copia 
Por contacto en película kodalith virgen 
con el objeto de tener un negativo al qu• 
se le opaquean los Punto• indeseable• Y que 
se positiva en papel. 

Al real izar-se los contactos, 
se colocan en contacto 
emulsión. 

las Películas. 
emu 1 s i ón con 

La Película kodalith se usa Principalmente 
Para.hacer Positivos Y negativos de lÍn•a. 
Su emulsión ortocromát ica Provee de ur1 
vi~oroso contraste. Este tipo de Pel{cula 
se Procesa en un re~elador de alto 
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contraste kodalith líquido; dentro del 
cuarto obscuro se maneja esta Película bajo 
un filtro de seguridad de la serie wratten 
1-a. (~~J~ c!aro>, con un foco de 15 wts a 
1.2e m de distancia. Para una meJor calidad 
en reproducciones de línea muy fina, se usa 
el revelador kodal i th de 1 ínea fina 
utilizando esta misma Película. 

Existen además, otros tiPos de Pel icula de 
al to c:ontr-aste que comerc: ial iza la Kc•da.~: 
b~Jo el nombre de1 
Kodalith Ortho, tipo 3, base estar. 
Kodalith Ortho~ tipo 3, sobre base de 
acetato de e,t25mm. 
Kodalith Ortho, tipo 3, base delgada de 
8,09125mm. 
Kodalith Ortho Mate, tipo 3, base estar de 
e, 100mm. 
Kodalith Tr-ansparente Despegable, tipo 3; 
esta Película Permite despegar la imagen d~ 
su base, sea seca o moJada y tran~Portarla 
invertida a otra base y hacer la 
composición o el monta.je necesar· io. 

C 1 l. . Michael Langford, 
Labor-a~o~io Fotogr,fico. 

Manual 
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2.4. PROCESO GENERAL DE LABORATORIO. 

2.4.1. REVELADO DE PELICULA. 
El r-evelado de Película cons.iste en hacer· 
visible la imagen latente que se for-m6 Por 
la exposición a la luz de los cristales de 
Plata. 

El r-ev•lador, al hacer contacto con la 
Pel{c:ula., tr-ansforma los cr·istales de 
halur-o de Plata que fueron afectados Por la 
luz, en Plata met~lica. 

El Pr-oceso de 
qu imtc:o Y tiene 
obsc:ur-idad. 

r- eve l ado es 
qu• r-ealtzarse 

totalmente 
en Plena 

El Pr-imer- Paso Par~ r-evelar- una Pelicula es 
introducirla en un tanque de r-evelado. Los 
tanques están Pr-ovistos de una tr-ampa de 
luz en la tapa, esto hace que el resto del 
Pr-oceso se Pueda realizar ya en la luz. 

Una vez Puesta la Película en el tanque se 
le da un enJuage con agua limPia 1 esto es 
Par-a emblandecer la emulsión y dejar· que 
actuen los qu{micos con mayor facilidad. 

El $i9uiente Pa.so es.· Poner· el Pr-imer 
GuÍmico, que es el r-evelador. · Este es el 
químico que formará la imagen real en la 
P~l{c:ula, aunque en esta etapa la ima~en no 
r-esulta utilizable o Permanente hasta que 
se elimine el halur-o de Plata sin Mtvelar. 

Los agentes revelador-es que contienen el' 
químico, según sus compónentes ~ 
c:oncentr-aciones, determinan el. grano . y 
contr-aste en las imagenes P~oducid~s. 
JnfluYen también, el tiempo de acción del 
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revelado asi como su temPeratuí-a. El 
contraste que forman los agentes 
reveladores es la diferencia entre los 
9ranulos de plata de una zona de la imagen 
revelada con otra, es decir, la densidad e~ 
granos de Plata entre unos y otros. 

Los reveladores son soluciones acuosas de 
uno o varios agentes. Junto con otros 
Productos qu(micos, los componentes de un 
revelador tiPico Para blanco y negro son: 

"El conservante, que imPide que el oxige~o 
del aire Y el liberado durante l~s 
reacc ione'ió químicas del revela.do, a taquer• a 
los agentes re•,1eladores reduciendo su 
•ficacia. 

El acelerador, es un ilcali. La mayoría de 
los agentes reveladores no actuan, o solo 
lo hacen ligera.merite, sobre los haluros en 
una solución neutra; el grado de 
alcalinidad es un factor importante de la 
actividad del revelador. 

El retardador, que disminuye la tendencia 
que tienen los agentes reveladores. de 
reducir lo• cristales de haluro sin exponer 
.Junto con los expuestos, a.ce i6n que 
Produciría una densidad no formadora de 
imagen, 11 amada velo químico" C 1 l. 

El revelador se tr·abaja a una temperatura 
6pt ima. de 28 a. 21 grados cent Í9rados. En '. 
ocasiones el revelador tiene que ser 
diluido en agua, la Pr·oi:>orc ión más usual es ·: 
112 o 111 los tiempos .de r·evelado los 
determina el fabricante de la pelícola y lo 
Presenta en el empaque de ésta. 
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Lo que sí es una constante es la agitación 
durante el tiempo del ~evelado. Se real iza 
cada 30 seg., golpeando la base del tanque 
al final de la agitación Para evitar que se 
Produzcan burbuJas de aire Y ~e depositen 
en 1.a emulsión. Una '"ez ter·minado el tie·mpo 
de revelado se enjuaga la Película con ~gua 
limpia Y se Pone el siguiente químico. 

El siguiente baño después del revelador es 
~l de Paro o detenedor; es una soluci6n 
debilmente &cida que se usa entre el 
l"evel ador y el fijador. Las Pr inc iPal e·;;. 
razones que hacen importante el uso.de este 
baño, es comPr'obar instan taneamer1 te el 
revelado, neutr'al izando la acción de éste, 
además de mantener sin contaminación el 
f i Jadol' con l'estos de revelador. Un baño de 
Pal'o es una solución simple de un compuesto 
~cido en agua. Se usa casi universalmente 
el ácido acético, aun cuando también se 
utilizan el metabisulfito potásico y el 
'cido cítrico. · 

El bafio de Paro deberá estar a la misma 
temperatura que el revelador, con obJeto de 
que no se Produzca distorsión o 
r·eticulación de la emulsión. El tiempo de 
Paro se obtiene ehtre 15 y 30 seg. con 
agitación constante. 

El baRo de fijado es ~l que continua del de 
Paro Y es aquí, en donde se disuelven los 
haluros de Plata no expuestos. Si no se 
fiJaran las películas la imagen re-velada no 
sería visible, Pues se continuarían 
ene9reciendo .Jos h~luros de Plata. 

"Los halur'os de Plata 
soluble~ &l agua pero 

no son totalmente 
,,.í lo son en las 



•oluciones de tiosulfato sódico 
(hiposulfito>. Una soluc:i6n simple' de 
tiosulf ito reacciona con los cristales de 
Plata Y los transforma en sales de Plata 
solubles que se s•Paran d• la emulsi6n en 
•1 baño fiJador y en el lavado.•t2l 

El tiempo de fiJado de una Película es de 
19 minutos con agitación cada minuto. 

El fiJador es el ~ltimo baño importante que 
mod lf ica 1 a image-n en 1 a emu l s i6n; 1 os 
subs•c:uent•s pasos son de l impie2a, como el 
enJuage final de 19 minutos y ~1 l~vado con 
de~•rg•nt& Par~ película. 

13. Enciclopedia Pr,ctic:a de Fotografía 
pag.2~~9 

23. Jbid.,pag.1139 



En el Positivado de PaPel, la exposicion no 
se realiza con una cimara, sino con una 
amPliadora, la que Proyectará la imagen a 
reproducir. Para determinar l~ exposición 
6Ptima se deben considerar cuatro Puntos 
imPor tan tes: 
- Grado de ampliación. 

Dia-f r;;..gma. 
'- Tensión de la red. 
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- Tiempo de: exPosici6n.· 

Cuando se han tomado en consideración tedas 
estas variables, se decide si se realiza 
una Planilla de contactos o se Procede a la 
ampliaci6n de un determinado negativo. El 
Proceso de revelado de papel es similar al 
de la Película, mas en este caso el papel 
Puede ser manipulado bajo una luz de 
seguridad, color ambarina o roja. Este 
-facilita el manejo del papel dentro del 
laboratorio:. 

Los químicos básicos que se utilizan son 
revelador, baño de Paro, fijador y agua. 

El baño de Paro Y fijador son los mismos en 
cuanto a marca, concentración y tiempos, 
que en el revelado de Película. 

El único químico que cambia es el 
revelador. En el mercad:::i el r·eveladol' Par·a 
papel m's comercializado es el dektol· de 
koda~. el cual se utiliza diluido en una 
proPorc16n de 112~ 

Los químicos se utilizan en charolas y la 
forma en que éstos quedan dispuestos en el 
laboratorio son: 
1- Agua sirve Para emblandecer la emulsión 
del papel y dejar actuar al rev~lador. 



J 2.4.2. POSITIVADO DE PAPEL. 

-- -=1oc-·c'~El l:>oS: 1 t iv-adó -~cons1ste-·"'en tr at;l .ad~~. ~l-a 
[- J~:~:~va"!~ª~!~:l. de la · Pel ícu la a una 

Dentro del Proceso de positivado se tienen 
varios P~ntos impo~tantes que determinan un 
buen acabado final 1 
El P<r.Pel · fotográfico-. En el· momento de 
determinar que tipo de papel se usara en la 
elaboraci6n de una copia, es importapte 
conocer a 
- Har-"ca. 

Tipo. 
Superficie. 
Grosor~ 
Contras te": 
Sensibilidad. 

Al igual /que la P•I í'cula, un papel deberá 
ser- Procesado Para dejar ve·r la imagen 
lat•nte de la exposici6n. El Procedimiento 
es s-imilar al de la .película, aunque el 
r.velador no es el mismo. Para esto se toma 
en cuenta1 
- Marca. 
-- D i 1 u e i ón • 

Estado: edad. 
- Estado1 agotamiento. 
- . Tempera tu r· a •. 
- A9itac ión. 

Otros Productos quimicos·importantes'dentro 
del Proceso de pos i t ivado son 1· 
- Bafio detenedor. 

Fijado!'. 
- Eliminador de hipo, 
- Agua 1 imPia. 
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2- Revelador es en esta charola donde 
aparece la imagen latente qu• 5e form6 en 
el papel, cuando fue expuesto en la 
<lmPliadora. 

3- Bafto de paro aquí se d•tien~ la acci6n 
del r·e•,.elador, Para Poder e...,aluar la copi;t.. 

4- Fijador es el químico qu• hace 
Permanente la imagen en el P&Pel. un buen 
fijado evita que se form•n manchas en el 
papel con el Paso del tiempo. 

5- Agua es el u 1 timo 1-i.vado Que se 
al Papel para que se •limine 
químico que Pudiera contener. 

le 
todo 

da 
•l 

Para tener meJores resultados en las 
ampliac~ones de negativos, adem's de tener 
en cuenta el Proceso · qufmico, •• 
recorroendable conocer el estado de los 
negativos, Para ~sto se realiza una 
Planilla de contactos, en donde se puede 
evaluar la densidad, contrast• enfoque así 
como la cornpo~-ici6n. 

El Primer Paso Para realizar una Planilla 
de cor.tactos es determinar su tiempo de 
e:<posici6-n. Para ésto se utilizat'i. •1 
negativo que contenga el común de 9rises 
del rollo. d 

Pos ter- iormeni:e :.e determinará una aber tur·a 
del diafragma en la ampliadora. El negativo 
con su emulsi6n en contacto con la del 
papel son Puestos debaJo de un cristal que 
los mantendrá Planos y sin ma~imiento; d• 
~sta fo~m• ya se puede hacer la Prueba, e 
ir exponiendc el negativo con diverso• 
tiempos, generalmente con intervalos 
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constantes de 10 en 10 segundos, de modo 
que una sola fotografía contenga 
exposiciones de diferente tiempo con el 
mismo diafragma. Una vez prc•cesada e!:.ta 
Prueba, baJo una luz blanca, se puede 
determinar el diafragma y tiempo de 
exPosici6n Para toda la Planilla. 

Par• la amPliaci6n de una fotografía el 
Procedimiento de obtenci6n del tiempo de 
exposición, es simil~r al de la Planilla de 
con tac to, un icamen te. que aquí 1 a imagen es 
Proyectada sobre una base o marginador que 
mantendrá al papel firme. Para hacer la 
Pru~ba que determi~ari la exposición 
adecuada, Primero se coloca la ~abeza de la 
ampliadora a la altur·a. desea.da, se r·eVi»a 
el encuadre que tend~~ la fotogr~ffa, Ya 
que si despu~s de la Prueba se modifica la 
altura la Prueba Podr~ variar Y no ser l~ 
exposición real. 

La prueba de exPo•ici6n se realiza de igual 
forma que en la Planilla, nada mls que aquf 
se buscari la Parte más importante de la 
fotograf.{a o la que contenga la m~s amplia 
variedad de 9risej. 

En el momento d.e r·eal izar la ex pos ic i6n se 
tiene que ter1er'. cuidado en no mover el 
P~Pel, Ya ~ue esto Producir~ que la imagen 
salga "movida". Dentro de la 
exPer imentac ión vi :.ual de la fotogra.f'ía 
este puede ser un buen recurso, pero en una 
fotografía normal, ~st6 puede Parece~ un 
defecto. 

En un cuarto obscuro o laboratorio' de 
fotografía siempre se tienen que delimitar 
dos ireas de trabajo, una seca y otra 
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humeda. En el 'rea seca, es donde s~ 
encuentra almacenado el papel sin exponer, 
la amPl i adc;· a, así e: Gimo todos 1 os 
aditamentos para la exposición. En el ár·ea 
hOmeda se colocan todas las charolas con 
los químicos. 
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3.1. PROCESO FOTOGRAFICO EN LABORATORIO, 
CON TECNICAS EXPRESllJAS DE LA fOT~GRAFlA EN -
BLANCO Y NEGRO. 

Los logotiPos PrinciPales se real.izaron 
ori9inalmente en cartulina blanca con tintL 
negra a· modo ·de.· original,. desPué~. :. se­
fctogr~f iaron con película kodalith, •n una 
cámara de 35 mm., de esta forma 5• obtuvo 
un neQativo para trabaJar las variant•s en 
el lab::•r&tor io. 

Fara obtener el Positivo en P•l !cula, se 
copia pdr contacto sobre película de alto 
contra~te, quedando de esta 4orma el 
Positivo d~ los logos originales. 

La v.:.riante 1 del logotipo ''AM y las 
vari3ntes l y 2 del logotipo ªE" se 
obh1vier-c.n, combinandc dos positiYos del 
logo PrinciP~l. En el caso d• la variante 1 
del logo B primero se obtuvieron dos 
Positivos. p~rQ retQcando en •l negativo la 
t iPc•';Jraf (~, se' err¡paim¡-ron despué5 los dcrs 
Positi~os retocados y un positivo nor~al. 

La '/::t.ri.?nte 2 del logotipo NA• se reali•Ó 
retocando en c:?l negc.t ivo d•l or iQ!nal , toda 
la P~rte inte~na de la tipograf{~ Y 
P0<5- i t iva.~1dose en p·e1íc•_¡1 a kodal i th. 
A te•das 1 ~'7: ··,.ar ;.antes se les h .. izo 5U 
cc:or re.spondient<;, negativo, por con.tac·t·o en 
pel ic1.11.~ de- 35 nwn. 
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Con los Positivos Y neQatiYOSt desde el 
oriQinal hasta las variantes antes 
'descri~••• •e realizan Ja• modulaciones. 

Para la modulacion de éstos, se positiva en 
papel una serie de cada uno, Para despu6s 
de ccmPonerlos, montarlos, cortarlos, 
~odularlos y fotografiarlos pod~r s•r 
amPl. ificados •. 

Variantesde BaJorreliev•. 
Para. real.izar un bajorrelieve, 
un s ímbo 1 o' corno en este ca so. 
tomada del entorno natural se 
m i'smo Proced im ien to. 

sea é5te de 
o una imagen 

real .iza el 

Un . ba.Jor rel i...,• r·ecuerda una forma 
escultura, e~ la que sobresal• 
li9eramente .•1 fondo. En fotogtaf[a 

.Procedimiento simula ese baJorreli...,e 
iluminado l~tera.lmente. 

de 
solo 
este 
Per-o 

Ésta técnica se obtiene. Cuando se Juntan 
un Positivo y un neQativo, al modificar el 
registro de estos dos, es cuando se Produce 
la l!ne~ en el contorno de la for~a. 

·Mientras· más sea el desplazamiento del 
reQistro más gr·uesa -será la l !nea de 
contorno.· Es "recomendable. hacer· un· neQat ivo 
·en pel {c.ula .~··de este baJorrel ieve, para 
facilitar su mane Jo dentro del l aborator.io. 
al momento.de hacer el traslado de: iste a 
papel. Además, se puede obten•r un positivo 
en 1 !nea del' baJorrel ieve, Ya que:, al · ser 
Posit ivados. est.os dos ftndremos 1 foeas 
negras sob!l'e fondo bl aneo' y 1 !rieas blancas 
sobre fondo neg~o, dando de esta forma una 
riqueza visual al símbolo tratado con ·esta 
técnica. 
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Del logotipo "A• se for·mal'on doii 
baJorrelieves con los originales& uno con 
línea delgada y con el despla2amiento hacia 
l~ izquiel'da ~otro con l(nea m~s gru•sa Y 
con el desplazamiento hacia la del'echa. 
Tambien ccn l!>. variante 2 del logotipo "A" 
se r~aliz6 un bajorrelieve, donde se 
muestra que con formas m¡s sim~les se 
obtienen meJores resultados. 

Del logotipo B se hicieron dos propuestas 
de baJorrel ieva. una total y una d""Jando el 
símbolo en forma normal. De la variante 
total en bajor·rel ieve se obtuvo una 
alt•rnativa m¡s al incluirle en •l 
positivado una textura en mediotono. 

Otra forma de obtener variantes de soluci6n 
de un símbolo, es el combinar éste con 
texturai, sean negativos o positivos en 
mediotono o en alto contraste4 

Cuando se utiliza un negativo del símbolo~ 
se Pone en contacto con iste. Otro negativo 
de textura, el simbolo a.Parece como si 
tuviera textura Propia. Por el contrario, 
cuando se utiliza un Positivo en Película 
del simbolo Y una textura en mediotono o de 
alto contraste, sin importar si es Positiva 
o negativa, ~e ver' el sirnbolo sobrepuesto 
a la textura, ya que el fondo sera la 
te~tura. Los simbolos que mejor reaccionan 
a este tipo de variantes sen los que tienen 
1 ín~a m's o merios' gruesa, Porque de lo 
con~rari~ la textura defcrmari y har¡ que 
se Pi~rda el contorne de la f6rma. 

Exist~n otras formas de obtener variantes 
de un símbolo, Pero ésta-:. se generan .al 
~ealizar la copia final en papel. Estas son 
4ormas experimentales en laboratorio. 
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Por su modo de realizacion se pueden 
considerar exPerim~ntales, Ya que no ~• 

posible determinar de antemano •1 resultado 
a bbtener, Y•~ ocasiones el resultado es 
único, Ya qu• no se Pued• conseguir dos con 
las misma$ características. · 

La forma Qrifica primordial qu• se busca 
c~n ~sta manera de obtener variantes, es 
dar a la ima9•n ~n tratamiento libre, 
esPontán'2'o, sin tomar· en cuenta pareo. sr.u 
realizac16n, características formale» d• 
composición o t~cnica. 
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REFERENCIA DE 
MODULACIONES 

LAS 1. Direcci6n, Movimiento y Ritmo. 
2. Direcci6n, Movimiento y Simetría. 
3. Unidad, Simetrla y Secuencia. 
4. Contraste~ Simetrra y Orden. 
~. SecJencia, Direcci6n y Simetría. 
6. Fragmentación Y Secuaoncia • 

. 7. Armonra, Secuencia Y Dirección. 
8. 01recci6n, Contraste y Secuencia. 
9. Unidad, Dir•cci6n Y Fragmentación. 
10. Orden, D1recci6n y Fragmentación. 
11. Ritmo y Secuencia. 
12. Unidad, Ritmo y Orden. 
13.··contra:;.t• y Fr·a9mer.tación. 
14. Secuencia, Ritmo Y Contraste. 
15·. !:'- i rece ión, Mov im ien to Y R i trno. 
16. Armonía, Dire~ci6n y Unidad. 
~?. Mo•.-imient.::i, Secuencia· :y· Dir-ecciór1. 
18. Contraste, Unidad y Direc~i6n. 
19. Simet• ia, Movimiento y Dirección. 
20. Simetría, Contraste y Unidad. 
21. Oireccion, Armonía y Ritmo. 
2~. Contraste, Simetrí~ y Unidad. 
23. Dirección, Movimieroto, Secuen.: i,;;.. '!' 

Ritmo. 
24. Fragmentación.Y Simet.l'ía. 
2~. Secuencia, Dire.:ci6n y Orden. 

:., ·, 26. Secuencia, Mov im ien to, Orden y 

11 

Dirección. 
27. ~itmo, Or-den Y Unidad. 
28. Centraste, Fragmentación y Secuencia. 
29. Movimi•nto, Dirección '!'Simetría. 
38. Ritmo, Movimiento Y Secuencia. 
31. Movimiento, Unidad y Dirección. 
32. Contraste, Simetría y Di~ecci6n. 
33. Armonía, Orden Y Direcci6n. 
34. Movimiento, Dir·ección, Contraste Y 

Simetría. 
3~. Armoní~, Orden Y Unidad. 
36 • . Dirección y Sim•tría. 
37. Contr~ste, Unidad, Orden y Simetría. 
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E:XPOSICION s;ELECTJVA. 
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E:XPOSICION ~E~ECTIVA. 
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. G 1 RO DEL PAPEL EN 
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Del símbolo utilizado se generaron formas 
inmediatas, utilizando con.junt-3.mente l:. 
técnica fotogrifica y las categorias 
formales Para la composición, mismas que, 
hubieran ret r· azado el tiempo de diseño ;.-· 
realización. 

A partir del trabajo en laboratorio Y del 
uso de las categorias formales en las 
modulaciones,se formaron solucionos 
grlficas Y fotogrAf icas a formas no 
contempladas en un esquema inicial, que es 
otra característica imPortante que surgió 
del uso de la tªcnica fotogrif ica Y del 
diseño. 

Al aplicar las modulaciones,se obtuvieron 
soluciones agradables, basadas en 
categorias formale•, sinembargo, si a estas 
nuevas soluciones se les aPlica una vez mis 
1 a técnica fotogr-áf ica, surgir· án nueva·;; 
variantes de solución. 

Los efectos especiales fueron los 
resultados má:. r·ePresentat i•,;os de como el 
manejo de la ticnica fotográfica modifica e 
enriquece una imagen 

Este tipo de soluciones, presentaron la 
característica de que al ser Producidas en 
el laboratorio en forma experimental, no se 
Pudieron duplicar, Ya que aunque se sigue 
uri Pr·ocedimiento, el resultado no es 
~·i empr·e ·el m i:.mo 
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