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I NTRODUCCION. 

El matlv~ q~e m~ lmpuls6 a realizar.el presente trabajo, 

es le cons1derac16n de que actualmente la-pintura muestre cam, 

bias tanto de 
0

forma como de con.Cepta,, respecta de la abre pi.E. 

t6rica anterior; el pintar plasma en s~ obra· im~~enes que se 

alejan notablemente de aquella9 que se cultivaron durante si-

glas. 

Esta perece'colncldir con la eperici6n de un instrumento 

que ha signirlcedo un gran acontecimiento que ha revoluciona­

da la manera de producir y distribuir les lmSgenes, convirtie.!l 

dese en una herramienta de gran utilidad pera el ser humano -

como medio de inrormec16n y que par lo tanto se ha vuelto in­

diapen9able para ~l, degde su aparici6n en el sigla XIX:la rE. 

tagraria. 

En cgte tr3bajo intento mostrar el papel desempeMado por 

la ratagrar!~ dentro de la trangfarmaci6n perceotiva del pin-

tor. P1en9o que en 3uceso tan 91gnlrlcat1vo debieron lnterve-

n1r d1uerso3 factore9, ya que en todo proceso de cambio siem-

pre surgen d1st1nto9 elemento9 que conducen a ello, pero es -

precisamente a partir del nacimiento de figta, cuando le plnt!::!. 

re comienza a experimentar une transfo~mac16ñ profunda. 

Antes de que existiera la rotografla, la pintura tenla -
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que dedicarse en gran medida e evocar en el lienzo el habitat 

del ser humano, convirtlendose de esta manera, en un documen-

to en el cu~l quedaba registrado el mundo del hombre.· Perece 

ser que hubo un momento en que la pintura no sat1sr1za las n~ 

cesldedes de une sociedad dedicada a la producci6n en serie, 

por lo que se lnlc16 la búsqueda de un medio que permitiera -

industrializar la captec16n de lm&genes, basendase en la c~m~ 

ra oscura que habla sido utilizada durante siglos por pinta-­

res y dibujantes para capturar y plasmar en su abra el mundo 

visible. En este trabajo encontraremos e precursores de la -

foto9r•f{o como lo •ilhouette y el fisionotrazo, cuyo objeti­

vo era ayudar al artista e ejecutar su traoajo can m6s r~pl-­

dez y fidelidad al modelo. 

Cuando •ur9i6 la invenci6n de la foto9raf{a como medio -

mecfinico de reproducci6n •e lleg6 a vaticinar el fin de la -­

pintura, pero tal cosa no suced16. L~ raz6n habría que bus-­

carla en le9 carocter1st1ca9 propias de cade une de é9tas an~ 

!izando sus similitudes y su9 diferencias. Aunque caerle pr~ 

Quntar•e •1 debido al avance tecnol6Qlco y • la creac16n de -

nuevos medio9 que puedan avuder al hombre a crear im6genes, -

le pintura 9e volveré realmente innece9erla e seguirá experi­

mentando cambios importantes. 

La pintura ha tenido un cambio bastante notorio acorde 

al r&pido de~arrollo de la fotogrdf{a. Este cambio era nece-



serio, pues la sociedad el trans~ormarse cre6 nece9idades que 

la ointura va no aod!a cumolir con entera 1atisfacc16n, pues 

la fotograf{e por su9 propias ceracterlstica~, tiene·un amplio 

poder de di9tribuci6n, del cual carece le pintura debido e -­

que no puede reproducirse como le primera ni goza de la movi­

lidad de é•t•. También hay que con•iderer que esta invenci6n 

vino a comoetlr con la pintura en la reoreaent3ci6n veriste -

de le reelid•d. 

Al revisar lo• estilos plct6rlco• •urgido• u partir de -

la segunda mitad del •iglo XIX hasta nuestro• dles, se nota -

la influencia que he tenido la fotograf{a en el desarrollo de 

una nueva visi6n en el pintor, que ha dado como resultado el 

desarrolla de la pintura contempar~nea siguiendo un camino -­

m6s amplio en cuanto a posibilidades de exp~esi6n. Pero ha-­

brta que ver de que manera se ha manife3tado e~ta influencia 

y coma la ha encaminado a esta nueva ruta. 

Actualmente le pintura parece expre,ar9e meno9 convenc1~ 

nalmente que en &pocas anteriore9. Para que elta ~ucediera, 

tal vez rue necesaria que el pintor viera modificado ~u papel 

de •narrador• v Que su forma de oercibir el entorno que habi­

te cambiar3. Las figuracione3 QUP. crea 9on muy distintas a -

la9 que 9U9 predece9ores pla9maban, la pintura actual es más 

libre en cuanto a los temas que aborda y como los treta -

en ~u obra. El modo en que el pintor reoreJenta el mundo en 



el que vive, tal vez es el ~eflejo ~e ~~- ~ran9f~rma~i6n que -

ha sufrido por lag avances t~cnol6~ico3 y c~entlficaa. 

En nuestros d!as la fotograf !a ocupa un lugar preponde-­

rante para el 
0

9er humano, tanto que est6 en todas partes in-­

terviniendo en diversas actividade9. Esto se debe a que 

capta con m~g verismo que la pintura y can una t6cnica m6s 

accesible. Esta herramienta permite retener imágenes er!me-­

rea, hecha que le emparente con la pintura que durante un 

periodo de la hiStoria rue el gran medio de reoresentaci6n 

de repraducci6n del entorno. 

La fotograf la parece influenciar a la pintura tanto di-­

recta co~o indirectamente, pues debido a le difus16n tan em-­

plin que esta 1nvenci6n ha alc~nzado, sus im5Jenes parecen tu 
traducirse en las imágenes pict6ricas de una u otra manera. 

Desde la eceric16n de este instrumento, el artista vol-­

te6 hacla ~!.buscando apoyo, oor lo que ouede ser que este 

8provechamiento de la imagen rotogr~rica, por parte del pin-­

ter, le rue determinando un gusto y una est~tica que se baga­

ba ·en ella. 

Actualmente el uso de la rotografie como referencia o e~ 

mo modelo de la imagen c1~t6rica, es tan frecuente que no po­

demos ~o~leyar su importancia como auxiliar, de gran valla, -



para lag creacione3 del pintor.· 

E:s quiz~ debido a la coincidencia en que son dos medios 

para producir imágene9 vi3uale9 1 que" la' 'r"o.togra-fla ha sido -

un elemento pe
0

rturbador oara la pintura -deéde su advenlrnien­

to, que la ha motivado al cambio a la vez que le ha propor-­

cionado una fuente 1nagot3ble y riqu19lma de imágenes vigua­

les que le ampllan su univergo al pintor. En este trabajo -

anallzar6, de acuerdo a lag anteriores consideraciones, has­

ta que punto ha ~ido Útil o no en la form3ci6n de un nuevo -

modo de percibir por parte del pintor y si. figte, a su vez, -

es el provocador del cambio experimentado por la pintura cou 

temporlmea. 



FUNCION DE L.q PINTUR.q ANTES DE LA APAR!CION 

DE LA FOTDGR!~FIA. 

6 

Los erti9tas plasman gu vlgi6n de le naturaleza fiste 

los tragciende_e ellos mismos. Las im&genes que crean las -

realizan a partir de su propia experiencia, es decir, inter­

pretan la realidad y le perpetúan brindando un conocimiento 

de elle a quleneg la contemplan posteriormente. El artista -

crea la imagen de su mundo. 

El ser humano ug6 le pintura enteg que la egcrltura, e~ 

mo medio expresivo para plasmar gu entorno en im&genes vi-

sueles, él plasma en diferentes superficies im&genes que 

crean o reproducen lo que ~u v1s16n le permite conocer de su 

mundo. 

La imagen visual lmpre~iona 101 sentido~ de una manera 

m&s directa: •ente9 de le palabra rue la imagen y los prlme­

ro3 esfuerzos registrados del hombre 9on esruerzoe pict6ri-­

cos, 1m€qenes raspad.u, picadas o pintadas en la<t superricies 

de la1 rocas o de las ceverna9.• (1) 

Desde la orehlitorie, el ser humano dej6 constancia de 

si ml~mo a trav~3 de la olnture en la~ cuevas¡ plasm6 &u sen 

tir v se expres6 por medio de elle mucho ante~ de conocer la 

e 3cri tura. 



La :pintura es un medio de e~presi6n, conocimiento y ca­

muniCac16n éntre los hombres y también un testimonio, pues -

le permite al hombre pla~mar 3us experiencias ya sea para r.'l 

creer3e en ellas o pare h3cer participe de las mismas a los 

dem&s. Por medio de.ella conoce, le pintura es productora de 

imágenes visuales que le oermlte pla3mar su v1s16n de lo que 

le preocupa o atrae de sus experiencla9 1 tanto objetivas co­

mo subjetiva3 y perpetúa esas lm§genes. Esta puede ser solo 

un medio expresivo o sirve como documento al permitir perpe-

tuar im&genes, re'gtstrdr 

nas o acontecimientos. 

ser te1timon'lo de objetos, persa-

7 

La pintura proporciona la vlsi6n de 1m6genes que perdu­

ran v que sobreviven a lo reore3entado, es decir, les imáge­

nes pict6ricas tragcienden en el tiempo a lo que les airv16 

de ln3pirac16n a modelo. Co~o medio de expres16n pErmite al 

pintor representar a su modelo de acuerdo can su v1si6n, ella 

registra im&genes de acuerdo e su manera de ver y las perpe-

túa. 

Le pintura ofrecB un te3timonio de experiencias y acon­

tecimiento~ pasado3. El retrato es un género cultivado por 

~ste, por medio del cual se deja con3tancia del retratado, -

el retrati3ta pla3ma y perpetúa la imagen de 
0

gu modelo, oue­

de ser también una con3tañcia de gu existencia y de su modo 

de vida, el retr3to de9cr1oe la per1onalidad del modela y --



a!I{ .el pintor e·Kpre3a 9Ll visión del mismo. Esta -pla9me le -

im.dgen del hombre como individuo. 

El retrato na fue conocida par el hombre prehiat6rico, 

lo encontrawas po~terlorwente en sociedades can una culture 

ya desarrollada co~a la egipcia en donde est& ligada e sus 

tradiciones y creenci~~ religiosas y funerarias. En el an­

tiguo imperio se erigieron con1trucciones rectangulares que 

recibieron el nombre de mastabes ubicad~s al pie de les pi­

rámides; estas construcciones 3on iepulturds que tienen ac­

ceso a une c6mara subterr&nea en donde habita el espectro o 

doble del difunta, quien est& repre3entado en la pared por 

medio de pinturas o esculturas en relieve. Estas perpetúan 

la imagen del doble y ~re~ias a estos te3t1mon1os 1 la ima-­

gen de las que descansan en las mastabas perdura, esi 1nmDL 

tal1zan a quienes reproducen 1 por ellas conocemos e diver-­

sos personajes de e9e mundo antiguo (runcianarias, sacerdo­

tes y generales). Estos relieves policromados son verdade­

ra3 descripciones del personaje ah1 enterrado, su vida y 

los seres que le rodeaban. 

En las tumbes fara6nicas existe un 9egundo sepulcro 

(exterior) que es la hab1tac16n del doble¡ en ésta su ima-­

gen est~ reproUuc11a por medio de la escultura, realizada -

con un gran valor expresivo y con un alto grado de perfec-­

c16n que realmente perpetÚ3 le imagen de los gobernantes de 

B 



ese a~tiÍ;Juo ;1iriperio~,,- Tanto p_intura3c como. e9cultu.ras fueran 
-,._" · . ..;:·. 

~eal)zadas ~ara .~te~nizar a quienes repre3entaban. 

Le ·'Pintúra egipcia e'i un te3timonio 1 un documenta, est~ 

-}le,na de ·conv~nciones¡ e3 und e9crltura que elimina toda im-

-~~o~lsaci6n; no da cabida a la fdntas!a ni al az3r; cada co-

lor evoca al~o determinddO por la convenc16n¡ es en 3{ un 

·lenguaje. Mediante e3te lenguaje el pintor reproduce en las 

paredes de los 3antuarias reservados a los dioses, escenas -

religiasa3 y compaslcione3 "civiles" que ~erpetúan en imáge­

nes la ~ida diaria, asl la pintura Egipcia regiltra escenas 

y seres vivas. Los pintores egipcios también 3e convierten 

en narradores cuando pintan batallas terre9tres y maritimds, 

en lag que participa Egipto. 

La naturaleza para las antigua3 egipcios es de gran im­

portancia y siempre aparece en su pintura, es! podemos Dpre­

ciar el entorna f1sica de los h~bitant~s de ese imperia 1 el 

cual- es refl~jada can realismo. 

Na sala en Egipto la pintura perpetúa imágenes convir-­

t1énda3e en anecd6tica, testlmanla o narradora, recreando y 

expresando la visi6n del mundo, e~ta mismo ocurre en todas -

las culturas antiguas o modernas. Cambian lBs técnicas, las 

convenciones, la mdnera de disponer rorna y calor en el 30--

porte, pera hd sida pr&ctic3 común el de1criblr y peroetuar 

9 
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heÍ:hag·mediánte,lá::-p-int.:u.ra_ figurativa, ·ia ·cual ha. sido,:el me·-

-· -dio·' u~~-~~ -¿.~-.r~_~:':~e-·~{~_t·;·3r: i"~-<t~-~-~Ceri·~-eAi·-~1._·-.j,.~:Una';:·p·r·~-~~up-áci-6~ 

. ::fü~~;~~¡~t~~~,~~~¡~¡~~¡~Ji~{f ~~:J!3E:::· 
:g~--~a_m-~J'~:~t~~:v·>~~:_~gJ/~e~~!~m~e~,t-o;;--· -';-·-,· .-

En ·1a Grecia del p~erÍoda arcaico,·- los ~-tletag que ·gana-­

ban. la carrera de 100 metros en Olimpia, eran considerados -­

hfiroes, e los que se le3 erig!e una estatud de atleta corre--

dar en cada Olimpiada; si el miJmD atleta ganaba esa carrera 

tre3 veces, obten{a el derecho e ser inmortalizajo, pues ld -

escultura se convert1a en retrJto v peroetuaba sus faccioneJ. 

También se ut11iz6 le pintura como medio para realilar el re­

trato, como lo~ retratos de Alejandro, quien encargó a Apeles 

que lo retratara conversando con 103 dio'3es a divinizado. El 

pintor y 9U9 digcipulos recrearon los pa3aje~ relevantes de -

la vida. de .Alejandro el gran Conquistador. 

La·ointura crigtiana se inicia en el sigla 111 y aborda· 

temas:rel1J1D•o• con figura• •1mb611cds (el buen pa•tor y el 

orante a le oi-ante, el cri"s'to 3al, el cri1to arrea, etc.) ta.m_ 

biéO existen repre'3entaclones de las estaclone9 del a~o con -

p~jara1 y amarcillo3, é'3ta'es realizada en l3s c3tacumbas y -

es en ella3 donde ~e le encuentrd. La relig16~. cristiana en­

contró un vehiculo idónea en la pintura para plasmar ~u can~-



cepc16n del unlver~o y l.a creaci6n de· ~na n:ie.nera ··~lr~cta .y -

ericaz mediant~· la comunicdci6n visual. 

Los temas rel1g1osos tambl~n han sidC ·utilizados pera -

'perpetuar a lo~ personajes con poderlo econ6m1cO y palitlco 

caracterizadas como figuras biblicas: La autografia de la -

Cruz de Oesiderio es interaretada como retrato de la empere­

trl• Gala Placldla con •u• jog hijo• Valentiniano III y Hona 

ria. 

El Renacimiento es otro momento importante dentro de la 

historia del arte. En e3te período la pintura aborda tema9 -

de ld rellgi6n cr13tlan~ y retrata~. Benozzo Gozzoli pint6 

al fre•co el cortejo de lo• mago• en la capilla del pal•clo 

Médicls-Riccardl de Florencia en 1459. En esta aparecen re-­

tratados ricos generes de la época en el papel de las Reyes 

Mega9 acudiendo e adorar al Ni~a y e la Virgen. Las Reyeg -

V su camitl~a 3Díl en realidad retratos de grandes personajes 

d" la familia de lo• Mbdicl•, el viejo Co•me, 9U hijo Pedro 

11 

y uu nieto Lorenzo, detr~s vlen~ una multitud de hué3pedes y 

amltJD9 de los Médicis entre ellas se encuentran Juan Pale61.E, 

go·Y el patriarca de Constantinopla pregentes en Florencle -

para asistir al concilio sobre la reuni6n de las dos iglesias, 

también el orapia ~intor tuvo cabida en e3te'rre3co, que má~ 

que una simple pintura es' un documento hist6rico. 
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El tema de 103 Reyes Megag es utilizada para pintar peL 

3aneje9 que en la Florencia renacentista detentaban gran po­

derío econ6mico y pod{dn darse el lujo de perpetuar sU ima-­

gen por medio de la pintura. Lag Reyes Magos cabdlgen sun-­

tuasamente vegtldos e la usanza de la Florencia cuatracentl~ 

ta, e su paso van dejando constancia de un gran luja, de su 

poderlo, en el momento en que flarencia est~ en su apogeo, -

tiempo de paz y pra1perldad, despu~s de ld época de la peste 

que mat6 a una gran cantidad de florentlna'l y de la9 contle!!. 

das entre arl3t6cratds y gente humilde. Florencia durante -

el Renacimiento es el centro de le belleza, el ~aber y de 

reun16n de lag per3onajes de le ~paca¡ grandes artistas y s~ 

bias. Este florecimiento de la ciudad ge debi6 a una fami-­

lia que la gobern6 durante largo tiempo: Los M~dic!s. 

A los pintores del Renacimiento les toc6 inmortalizar -

un momento de grandeza, de cambiog, Fueron ellog quienes de­

jaron con3tancia de los personajeg de le ~poca, mediante sus 

pinturas. Aún los paisajes que aparecen en sus obras est&n 

inspirados en elementog realeg, c1udade3 y bosques o puertos, 

son recreaciones de 103 pailajes Renacentistas. Ghirlandaio 

en su "Adorac16n" de los pastoreg ~1 repre3entar la vida de 

San Francigco de Asis, pinta grupo9 de gente oerteneciente a 

las familias M~d1c19 y Sasseti además de ramllldres y amigo~ 

de esta~ familla9 que aparecen eleJante3 y refinados. Son -

las familias rica3 y paderosag las que encargan las obras a 
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las·arttstas, ya 1Jea retratos, e3c~nas religlo3as o m1~al6g1-
. -: . :~. ·• 

ces-en las. cüale9 aparecen ret:-atado'3 los :r1cDs~P'er.~·ary8 .. jes,.·-
-. , ... , 

.mostrando 9U opulencia y su orgullo de clas·e·,_ .·~·~~e&:das.·'. 

blenes··materiales que mo1:1traban '3U Poderla -~,,c~r-~.~i~~-~--~:_.'.,--

.'~~.'. \<,~~i;'.~~-
La pintura cuatrocenti9ta es reail.sta-.·~·: ·~~-~-u·r:~_ii'~t·~a~· · 

los .. artista11 de eqta época todo les maravi·i·i·-~-;-:.:'ti:úÍ'~·::l~:~~des---
- - ._,_._-;-;_··· -

lumbra y estudian su entorno y lo plasman. 

SegGn Juan de la Encina, en •u libra "La Pintura It~liana 

del Renacimiento•, los pintores renacentistas convirtieron en 

retratos los per'3onajes de sus obras, como consecuencia de su 

sentido naturali9ta pintar~n el individua para representar los 

detalles aún anteg que pare pintar el conjunto. No pintan al 

hombre abstracta¡ de esta manera es que retratan así a sus ami 

gas, e gus protectores, e los pr6cereg, a los dananteg de cua-

drog religiasog a lal iglesias y conventog, (ademá3 del deseo 

de perduraci6n y gloria), 

Ghirlandaio pint6 laJ paredes de las caaillas de F~oren-

cia can una serle de frescos en los cu·1les la3 temas crigtie-

nos eran ya solamente una base de compasici6n y no solo él si 

no la~ arti~tas Florentino3 en ]eneral ~e dedican a p 1 ntar 

gen.te, saturan de retratog la;1 pinturi!s con temas religiosos 

o mltol6gico1 como es el caso de San~ro Botticelli, quien pi~ 

t6 en "Marte dormido y Venu~" dos ret atag, Marte es represe~ 

tado por Juliano de ~édici~ y Venu~ es Slmonetta Vesnuccl, --
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amente de Juliano. 

Dürante el Renacimiento, le pintura encuentre nuevas so­

luci~nes para interpretar la e~paclalidad en el paisaje y en 

los espacios interiores. Al ml~mo tiempo el pintor renacen-­

tiste se recrea en pintar lo9 fen6menos simples, su entorno, 

la n:sturaleza, las plantas, lal flore~, las hierbeg, los obj.!!, 

tos de una habitación y al hombre en ese entorno gobernado -­

par las reglas de le recten descubierta perspectiva clent1f1-

ca. El retrato ádquiere gran importancia, par medio de éste 

se plasma a los personajes de la 6poca ehondan1o en el estu-­

d1o p•1col6g1co del retratado. 

Rafael, Tintoretto, Tlzlano, el Greco y mucho~ otro~ re~ 

lizan gran cantidf:ld de retratos por medio de 101 cuales se cg 

nace a los personaje9 por ello'3 reore9entada3, tanto en qu 

apariencia f{stca como en su car&cter, en su per~onelidad. 

Los retreto<:1 de Rafael: "forman una galer{a de persona~ repr!, 

sentativa9 de le Italia (y e~peclalmente de la Roma) de su -­

tiempo 1n•uperable• de precl•l6n pl~•t1ca y de valorac16n - -

psicol6gica ••• son verdadera~ efu1loneg del artl1te que se -­

complace en inmortalizar lo~ carectere9 d~ su~ amigo9 y pro-­

tectores•. (2) 

Lo9 retratos en e3ta &coca reore1entan a la gente que -­

tiene poder económico v politice, que recurren a la cintura -



pare dejar congtancia de_ e~te poder y se hacen retratar lu­

ciendo sus fau9tuosas ropajes, junto·a objetos que de~cri-­

ben sü pos1c16n o "" ocupac16n. Tiz~ano p1nt6 el retrato -

de Carlos V y fue nombrado, posteriormente, retratista ofi­

cial. Retrat6·a los noble• senores como H!p611to de M~dicis, 

Federico II üonzaga, Paulo III de N~pole•, etc. 

Gracias al g~nero plct!irico del retrato pademo9 cono-­

cer a los personajes que han tenido relevancia en la histo­

ria, sus imJ'gene~ han quedddo registradas en el lienzo. Pe!. 

sonajes como Eraema de Rctterdam, el famoso humanista; Enri 

que VIII de Inglaterra; Napole6n, etc., fueron captados por 

los artistas de su ~poca. 

Ourero, uno de loe m(n grandes artistas de la historia, 

pensaba que el arte tenia como misi6n principal la descrlp­

c16n de la Historie Sagrada, en la cual se 1nsp1r6 para re~ 

11zar la mayor1a de sus creac1one9; fil temb1~n real1z6 re-­

trato9 de ge~te renombrada que le encargab~ obra9 y lo~ ca­

racterizaba coma los prota~onistas de asuntos cristianos. -

En la •Adorac16n de los Reyes•, real1z6 su autoretrato ca-­

racterizedo como uno de 103 Reyes y en el •Retablo Peumgari 

nerN, Ourero aporta una novedad profana al retrdtar a los -

hijos del donante, el patricio Martín ~eumgainer, bajo le -

apariencia de los santos 'Eustaquio y Jorge, en los lados e~ 

teriores del retablo y dentro de esta obra pintado~, asis-­

tiendo al Nacimiento, están: a la izqu1erja varios miembros 
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de la familia Paumgertner y e la derecha, la senara Raumga! 

ner V da9 de gu; hijo~. Nuevamente el tema cristiana se 

convierte en una ba9e de compa~ici6n pare reoroduclr lag 

imágenes del donante v su femllle, ademág de describir le -

historie de la Sagrada Familia, teniendo como tema prlncl-­

oel de le pintura, el hambre. La obra de este artista está 

en gran oarte dedicada el retrata. 
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Son innumerables los ertl~tas que cultivan el género -

del retr~to, y nos han legado verdadero~ documento~ que de~ 

criben &pocas y sitios dlversog, de acuerdo e le propia vl­

si6n de cada uno de ellos, que no solo interpreten desde el 

punto de vista estfitlco, sino adem~s profundizando en le pe~ 

sonelidad del personaje retratado. Algunas consiguen obres 

profundamente expresivas como por ejemplo Holbein, por quien 

se conoce a la aristocracia inglesa de su fipoca. 

En Espene, en el ~iglo XVII tambifin, diversos pintores, 

cultivaron el arte del retreta, por ejemplo Cleudio Coello -

p1nt6 en 1685 la •Hdorac16n de le Sagrada Forma•, en donde -

retrat6 a personajes de le corte de Carlos 11 rodeando al -­

rey. En este cuadro se conmemora el traslado a El Escorial 

de une forma sagrada milagrosa, procedente de Gorkun, para -

celebrar le ruptura del sitio de Viene en 18&~; también pin­

t6 a la f~milie real al igual que Juan Carrena de Miranda, -

quien retrat& a Garlo~ 11 y e su madre Mariana de Austrle. -
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Vel&zquez, el gran pintor e•panol, del siglo XVII tambi~n re~ 

liz6 retratos, pint6 personajes de su época como a íelipe IV 

y a s~ espoga Isabel de Francia¡ al Cardenal Infante Don Fer­

nando¡ a Ga9per Guzm§n Conde Duque de Olivares; e Isabel de-­

Borb6n a cab•lia (primera espooa de felipe IV), etc, En la -­

•Adorec16n de 109 Mago~"• pinta a su ramilla, Juana su esposa 

personifica a la Virgen, su pequeña hija Francisca representa 

al N!Mo JesGs, Diego y Pecheco como Reyes. 

El, adem~s de otros pintores de entre los cuale3 destace 

Zurbar~n, pintaron eoisodlos triunfallsta3 de las guerras in­

cesantes de la dinaJt!a, entre ellas es notoria ftla Rend1ci6n 

de Breda", pintada por Vel&zquez en la que se describe un he­

cho real en el cual se enfrentaron holandeses y aspanoles. De 

los personajes alli retratado3, algunos son identificables, -

por ejemplo los capitane9 1 no as~ los valentone9 y gepte de -

trQpa. Este cuadro oe inici6 en 1634 y se concluy6 un ano de~ 

puás, 

En Holanda, en ese mismo siglo XVII sucede algo distin­

to. Los pintores no crean un arte oficial, por lo tanto, la -

tem&tica que siguen no es autoritaria ni religiosa y gracias 

a ésto pintan con m's libertad reore3entando en sus lienzos -

el mundo visible, en el cual ellos habitan, exore3ando a tra­

vés de éstos, con gran entusiasmo, el amor hacia 3U tierra 

hacia su propia casa. Su arte glrve los gu1tos populare9 1 el 
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tema principal no es el hombre, quien en Bl]unos casos pasa a 

segundo t~rmlno, formando parte del p313aje o en otr~s acesi~ 

nes, no aparece como por ejemplo en la •Mesa de Pescadería•, 

pintado por Franz Snyders pintor que se dedic& a le naturale­

za muerta. Tembi6n se pintaron escenas en donde aparecían 

gentes del pueblo, truhanes y camoeslnos, como en los "Fumad.E. 

res• de David Teniers el joven y •Fumadores y Bebedores" o "Le 

Canversac16n" de Adria en arouwer. Asimismo se pintJn paisajes 

y marinas como •El Pal3aje de Invierno con Nieve" de Jacob Van 

Ruysdael, considerddo el m&s l!rico de los grandes paisajistas 

Holandeses. En ~stol, la protagoni~ta principal es la natura­

leza. Wllliam Claesz Heda, pint6 la "Mese burgue'3a abandonada 

después de la comida"; "Por 3U gu3ta exqui~ita de los objetos 

de tnese, Heda ha emancipado al objeto como tema pict6rico, 

siendo por ello uno de 10'3 grande'3 creadores del realismo mágJ. 

ca.• (3) 

TambHn en este periodo •• pintaron retrata• lndl.vlduales 

y de grupo como 10'3 pintado1 por Fr:mz Hel9 como-le'3-petr.ullas-,.~_--­

mllltares y las grupas de s1ndlcas de gremios. El pintar Pieter 

de Hooch pintó escene9 domésticas con las emes de case en sus 

ocupaciones hogarenas, lavando suelo3 y arreglando 3U3 habit!, 

clones. Los pintores de bodegones repre1enteron naranjas y -

rruta'3 mezcldda1 sobre una mese, reprojuclendo adem~s piezas 

de cr1'3taler1a a· cuencos y jarrones de pl 3te o vasijas de p0 DJ:. 

celana china, convirtiendo je e3ta manerd 1 al objeto en tema 
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dominante de-9u obra. 

En el sigla XVIII se oigui6 cultivando el retrat"a en dl 

ver903 paiges. También el paisaje y las marinas, sobre todo 

en las décadas finales del sigla XVIII el arte del paisaje -

adquiere ~ran importancia en Inglaterra. En le misma ~poca, 

en F'rancld 1 un gran pintor NeocHE1ico, Luis David, amigo de 

Napoleón, pintó cuadros que conmemoran hechas históricos ta­

les como la "Coronaci6n• que 3e refiere a la coronaci6n de -

Napale6n I, ejecutdda esta abra entre 1805 v 1807. Perpetúa 

un hecha d19na de recordarse v él na• brlnd6 la cpartunldad 

de e~istlr a ese 8contec1mlento mucho tiempo despu~9, gracias 

e que qued6 plasmajo en el lienzo. En esta obra existe una 

gran cantidad de retrato3 bellos y detalladamente realistas, 

adem&s realiz6 otras obras como ~Juego de Pelota" y"La3 Agu! 

las" que son obras de historia.David tambl~n fue un magn!fi­

ca retratista, adem53 de inrluir en ctro9 artista3 de le ~Pa 

ca que fueran pintores de hi9torla coma por ejemple Gérard -

quien ccnmemor6 en el lienza la victoria de Napale6n en Aus­

terll tz. 

En el •lgla XIX •lgue predominando la pintura figurati­

va reali1tJ, idealiJta, anecd6tica o descriptiva. Se re~ll­

zan can profusi6n retrJto1 1 pinturas de historia, bodegones, 

marlnag o paisajes. Es h39ta la d~ceda de los setent~ cuan­

do surge un eltilo pict6r1co demasiado importante en la his­

toria de la pintura~ El lmpre~lonl1mo, aparece en Francia y 
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cangt1tuye un acontecimiento impactante en le historia del e~ 

te, es une tran1form3ci6n trascendental en la cancepc16n del 

arte ~1ct6r1co, can egte se renueva la vis16n pict6rlce y se 

sienten les ba9es de una nueva pintura. Esto acontece en el 

mismo sigla en que aoarece un nuevo instrumenta que revolucta 

n6 en gran medida la vi-;ia del -~~mb_~e mo~e~no; la rotogrerle. 
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ANTECEDENTES DE LA roTOGRArIA 

La rotograr!a aparece en el ~iglo XIX, pero sus or!genes 

se sit~an mfis atr~s. Su primer dntecedente lo tenemo3 en le 

c~mara oscura,·que al ser perfeccionada técnicamente di6 como 

resultado la cámara rotogr~rica. 

Le cámara oscura es un paraleleplpedo con un agujero en 

una de las paredes para permitir el paso de la luz; los rayos 

lumlnico3 se prop.agan en linea recta llegando a la oared ooue~ 

ta en donde proyectan la imagen invertida de los objetos cola 

cadas delante de la c~mara. La nitidez de la imagen deoende 

del tamano de la abertura y de la distancia entre la cámara 

el objeto colocado delante de ella; mientra~ más pequeno el -

agujero, es más nítida la imagen y lo mismo ocurre cuando el 

objeto esté mli:s pr6ximo a la cám;Jra. Provista de un lente CD!!, 

vergente es ya un aparato rotogr6fico. 

Arist6teles describió el principio 6ptico que lo oroduce. 

Durante un eclipse p3rcial observ6 que le imagen del sol se -

proyectaba en el suelo en forma de media lund al filtrarse -­

lo~ rayos 3olares cor entre los hueco3 de un Srbol, tamblfin -

abserv6 que había m~s nitidez ~i el hueco era m~1 oequeno. 

En el siglo XI, Alhazen, un sabio §rabe de3cribi& de la 

migmd manera este fen6meno en un llbro 3Dbre 6ptica que él e~ 

cribió y que fue tiemoo des~ué~, la fuente de información de 



Durcmte-:109 sig1:11.ente9 cinco siglo!:!, la ugaron lJJ9 as­

tr6namog ·ciara observar. las eclip9es ~oldres, sin temor de -

d·ana··~~e. ia vi3'ta. Roger Bacon fue uno de los que la usaron. 
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:En ~a obra titulada •De Radie ~•trcn6micc et Gecmetrlcc-· 

llber• del ano 1545 eacrita por el físico y matem&ticc.Hclan­

d~• Relner Gemma frl3!u9, aparecl6 la primera llu•traci6n gr6 

fica de -le c~mara oscura. La primera 1nfarmac16n egcrita la 

e9cribl6 veinticUatro anos antes Cesare Ce1ariano, di3c{pulo 

de Leonardo Da Vincl. Tambilm Leonardo escribi6 acerca de la 

c6mara oscurai pero sus escrlta9 fueron publicadas hasta 1797. 

E1 cient1fico napolitano Giovanni Della Porta, en "Maglae 

Natural!•' del ano 1558 publlc6 la de•cripci6n m6s completa -

de la c5mara oscura y la recomendaba coma auxiliar en el dib~ 

ja. -El acon~ejeba proyectar la imagen ~obre una mesa de dibu­

jo ca~ un papel; 31 a~o:J de~pu~g recomendabd el u30 de la e! 

mara 03cura para hacer retrJto, colocanjo el modelo fuera de 

la cámara oscura expuesto d 109 rayo9 del 9Dl y frente al ag~ 

jera de la pared. nMeglae Neturell9" ge publ1c6 eri muchas 

ed1c1one:i y en varios idiomas. A le c&mara oscura se le ana­

d16 una lente biconvexa en la apertur3 par~ obtener una ime-­

gen má3 brillante. Daniello Barbara en "La Pratica della 

Perspett1va" de 1568 dec1a que se pojf a obtener una imagen 

m~3 nlt1jH con la adlc16n de dlafrdgmas de varios tama~os y -
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; ;'· . '.º ,· 

le .recÍJmendaba_·-tambiéi:t .como ún·>auxiliá;· oB:~~: !·~:~· a·;-~l~i-~s~·-" Le 

c€smara oscura fue utilizada para C:'tJ.~st_i.ane·3'. ~¡·)r~~:~~d~-d:Ci~~<-~ 
de monUmentos arqu 1 tect6ntc~3, ~X~~-~J. ci-~:~·s e·~.: i:~·t~·¡.f~~~e-~'/:Le ·.;·~- ··· 

usaron especialmente quienes ten! a-~:>P ~-o:~-{~~~~;~<c~:~·-~:'~.'~~~-;~~¿t·~~~~~ .. -
Antonio Canaletta y Bernardo Bellotto la. e~~l.e:~Í-on '.-.~i~-~-'.s~s -

pai•aje• y vi•ta• en per•pectiva. 

Bastantes pintores italianos y holandeses en los siglos 

XVII y XVIII, incluyendo a Vermeer y Giussepoe Maria Grespi -

se valieron de este in3trumento para pintar retrHtcs tambi~n 

objetos y paisajes. Este ayudaba a re•olver complejos probl~ 

mas de luz y sombra adem~~ de per3pectiva aérea. 

La c~mara oscura tuvo simpatizantes y detractores. Rey­

nalds ponderaba la imaginaci6n del 3rtista sobre le rigidez -

6ptlca y la seguridad de la c~mara oscura, pero existtan otros 

como el conde Francesco Algarotti quien en el sigla XVIII ab~ 

g6 por el uso de la cámara, ponderando la justeza de los con­

tornos, la ex~ctitud de la perspectiva y del claroscuro, le -

vivacidad del color y los contorno3 preclgo3 sin filos. El -

mismo nat6 la aprobac16n de é3ta por unos pocos "maestros muy 

cepaces 11
1 en su conocimiento y conc~u{a que 109 artistas de-­

bien usar la cámara oscura as1 como usaban los naturalistas y 

103 astr6nomos el microscopio y el tel~scopl¿, pues e~os ins-

trumentos ayudan a conocer y reor~3entar la naturaleza. 

Adem~s de la c~mara oscura, hubo otra~ invenciones mec6-
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·,: ' -:-\'- .. " -.~<-.:-
n1c~s y ... Í~~~tc~i~'.~~-~ ~---pa·r:~ ~~-~~ra·~~c~/ ;·1a':~~at:ü~::~l-~Z.e -~~:'1 un_~!. 
><imo ·de pre~~.i6~~; i· · ~erici~n'~IT\o•.·•·tai •lgu¡er1\es i )e.l ~~lesco~~ 
p 10· ;gr~ifé1h)ei:::::d'{á~rar-~·,,- '. ei:; p r"i:Jnop"i·~··gr~·r~/{.:~l~~:~~--~a·g:~r,ti-~ .-· e1 

·~.~~.la2~~~/i~a'.'.•fa •ll~~~ett~, ~1··f1~ 1a~cit~~i~ ~·i: a~\;g. ,ins--

.tru~en~~-~. pa'n"togr~f 1'cas ·• 

dera que gan lag precur:1ores ideo16gicos de ·.1á --~_ot·~··g»~a·~¡;~;::.;.;..·:· 
La •ilhouette apareci6 en el •iglo XVIII d~r~ni~· ~Í.-jeJ~:ad~> 
de Luis XV y se populariz6¡ consist!a en recortar ~l.,p~'rrü'' .. 

. . 
de la gente en papel de charol negro. En ese si_.glo-·,-¡".' b_Úrgu!. 

__ .' . -·. ·, ·->~ 

s{a surg16 come ld nueva clage que ascendi6-, sust1~uyen-do a 

le nobleza. Junto con gu ascenso trajo cambios en-~~-~oci~ 

daj, tales como: "la nece3idad de producirlo toda en grandes 

cantidades y particularmente el retrato". <4> 

La nobleza como clase en el poder perpetuaba su imagen 

afirmaba su prestigio social nmand&ndose hacer el retrato". 

El retrato al 61eo fué su privilegio y encargaba esto9 trab_! 

jos a lag artistas de la ~poca. Al a3cender al poder la bu~ 

gues1a, necesit6 un medio de repre~entoc16n y perpetuac16n -

por medio del cual afirmar ~u prestigio social, y opt6 por -

Bdoptar e3ta expres16n art13t1ca. El retrato miniatura fue 

bien acept3da por la burguesia. 

Al aparecer la silhouette, pronto se populariz6 y su P,2. 

puldridad se extendi6 fuere de Francia, debido a que fue bien 



aceptada por parte del pCJblica, pues redujo ~l. tl~mp'a'.'.éte<~Ji 
cuclbn del retrato v también su costo; Este ¿~,,:~~y~;ov~~6 
la apar1c16n del fisiono trazo, ei. cÚd su~9r6.:{ci'~pi~dJ

0

;a {~·n¡ 
ce•idad de acortar el tiempo de·-Ojeé\:.ci6n''dih.ret.rat'O:;µara< 

' ' - ' ·'<·' '·''-"·"· .. i 

ganar tiempo combinaba la suueta. v •• t~,~~{a'~j~f·}~J(i·r 

El flsionotrazo se b09aba'.en eFí:irl~cf iiío.;~el ~~~~nt¡gra'-
fo. Gisele Freund 

paralelogramos articulados, susceptibles de desplazarse por 

un plana horizontal. Con ayuda de un e3tilete seco, el ope­

rador seJuie las contornos de un dibujo. Un estilete entin­

tado segu{e los desplazamiento~ del primer estilete y repro­

ducía el dibujo a una escala determinada por su posic16n re­

lativa¡ dos punto3 principales distinguían el fisionotrazo. 

Aparte de su valor poco común, se de3plazaba por un plano --
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vertical v se hallaba provisto de un vl3or que, al reempla-­

za~ la punta seca, permtt!a reproducir lag l!neas de un objg 

to ya no a partir ae un plano, 9ino del espacio. Tras haber 

situado el modelo, el operador, 9ubido a un taburete detr~s 

del aparato, maniobr3ba visando, y de ah{ el nombre de visor, 

los rasgol que tenla que reproducir, la d13tancla del modelo 

al·aparato, al i;ual que le pc3ici6n del estilete trdzador, 

permitlan la cbtenci6n de una imagen 3 tama~o natural como e 

cualquier e•cala.• (5) 

El f1s1onctrazo rue ~til en la demccrat1zaci6n jel re--

trato, pues gracins· a &l, una grdn porci6n de la burgues!a -



.26 

. . 
tuvo acceso a ·e9te'~i)éií.ero¡:·peÍ-o aún. exit]fa, tr~·ti'a:j~;~~indi~'id~ai 
manual. 

b-iéO iá9 cfB3E!s m~·~os~: __ :~¡:~v~~~~~;·d~:J.:·t~vl~~on ac~~-sO;a"-él~ ._Le·:-

s'i lh~~·~t·¡~··:'\('_~~~-: /f·~fo~-~,i~~~:~ .'·S·~~--~;u-~d~~ -considerar _:ici·~:: ·p:~~~-~~-r~_·, 
~:~-~-~~-_:.'·~-·~;·~-~:-6~\~:o~_:~ ;~~~~;··Yna _-iE?crilcos, de 

~~rsd~~:"·:~-k~;·t~~~~f'U-~~ Ía ·:c.fim~ra osCure. 

la .fotograf!.e. Elpr,¡t 

Fue·en el siglo XIX cuando nace una técnica que permitió 

reproducir lmá~ene9 de manera mecánica: La fotografia. Paral~ 

lamente al uso de la silhouette y del fl91onotrazo, le c&mara 

oscura 9e fue transformando, respondiendo también e la necesl 

dad de lograr un regi3tro "objetivo" para exponer log 9ucesog 1 

reproduciendo las im~genes del natural de la manera m~s deta­

llada y tambl~n m~s r&pida posiales caoturando las imbgenes -

visuales que la naturaleza y en 9{ todo entorno ofrecen. Las 

transformaciones que 9ufri6 la cámara cscurd re3pondla a las 

mismas necesidades que hicieron ~urgir a la silhcuette al -

flsionotrezc. A la c&mara oscura edem&s de un lente también -

se le anadi6 un e9pejo c6ncavo, con lo cual la 1magen_proyec~ 

tada ya no llegaba a la oared opuesta al orificio invertida, 

sino que se proyectarla ya de manera correcta¡ si también se 

aMadla un espejo com~n de ~5 1 la imagen se proyectaba sobre -

una hoji:I de papel horlzontr!l en li.qar je hacerlo sobre una P2. 

red. Al utilizar lentes de diferentes temanos a manera de t~ 

lescopio 1 se podla cambi~r de punto de vista la escena exte-­

rlor. En 1636 Daniel Schwenter, Proresor de matem&tlcas en -

la Unlv"rsldad de Altdorf escrlol6 un libro tltulodo "Delicias 



Physicometehmetlcae" en el cual describe: "un elaborada sis­

t~ma de lentes que combinaba tres distancias focales dlfere~ 

tes. La bola esc16ptrica u "ojo de buey" consistle en una -

bala hueca de madera, giratoria, can un agujero en cada ex-­

tremo de 9U ej
0

e y una lente insertada en cada agujero, con -

una distancia focal diferente combinadas. Estas lentes da-­

ben un faca m~s corto que pcr separado. Ajustada al agujero 

de la c&mara oscura, la bala esc16ptr1ca proyectaba a la pa­

red opuesta o pantalla, imágenes de todas las direcciones -­

hacia las que se'giraba la bala, en lugar de proyectar solo 

la imagen que quedaba frente al agujero. Schwenter mencian6 

que Hans Haver utilizaba este in,trumento para dibuj~r una -

gran vista panor&mica de Nuremberg y obtenle una vista pers­

pectiva excelente." (6) 

La cámara oscura primero fue una habitación, despu~s se 

construyó con tiendas de campa~a para poderla transportar a 

diferentes sitios. Johan Kepler al inspeccionar la alta Au~ 

tria como ma~emático imperial, ut111z6 este tipo de c&mara -

oscura para realizar 3u3 dibujos topogr~flcos. E3te mismo ti 

po 9e ut111z6 ha•ta pr1nc1p1o• del 91glo XIX. 
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En el siglo XVIII la cámara oscura ya era ampliamente e~ 

nacida y se le raoricaba de diversos tipos v'tamanas, como -

la habitaci6n 09curecida Con9tru1da en una torre (para obte­

ner un extenso panorama de los alrededores), además de lag -

c&~ara~ de bolsilla de 15 a 20 cm. de largo por 5 a 1 cm. de 



ancho. Esto3 aparatos se utilizaban lob~e todo par parte de . . 

los artista3 col"lo ::iuxlliarei· ~n .el dibujo:' pdra. re:a11~·ár1D .. d~. 

talladamente, ape;¡ado• l~.mhpo•1bl~:·al··~r1glnaly ;,',; .p~~o 
tiempo. 

-; -., __ ,: . -

As! se ayudaron a I!3·ej~~ué:16n de re.tratos, bodegones, 

interiores, naturalezds.muerta1, paisajes utilizando distin­

tos tipa1 de c6mare, según se requiriera. Temb16n se mavil! 

z6 a la c~mara y •e le adapt6 a la litera para transportarla 

en andas o al carruaje para dibujar o tomar aountes del pal-

saje en el interior del mismo. 

Este invento praporcion6 a 103 artistas un medio direc­

ta para reproducir imágenes como ayuda en el dibujo. El pin­

tor contaba al igual que con el flsionotr3zo o la silhouette 

can una ayuda para hacer el retr~to individual o de conjunto 

o para pintar el paisaje de la propiedad del terr~teniente, 

o los objetos que también le oertenec{an, pero habla surgido 

una inquietud re3pecto a que todavla se necesitaba que el e~ 

tista interviniera directamente para dibuj~r en el papel lo 

que se proyectaba 3obre él para fijarlo y se comenzó a bus­

c~r el medio para fijar en el papel lo proyectado por medios 

qu{micos. 

Se peni6 que si p~r medio de la luz se conduela o pro-­

yectaba una ima)en. rnbre una'·.su;rnrflcie, tal vez ella misma . ·.. -
oojr{d ser_ útil. para·~-fog~á·r~.f1J:1i-Ía_.'30bre un papel sin que -
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el arti•ta tuviera que dibujar. 

En e•e mi•mo •iglo XVIII Johan Henrich Schulze advirti6 

de manera accident~l que la luz del sol y ne su calor afee-­

tan e les seles de plata y de esta manera supo de la sensibl 

lidad de esas sales que formen la base de la mayoría de los 

procesos fotogr~ficoe. Este descubrimiento en sus comienzos 

fue el principio de un juego de sal6n y no se le conced16 ms 

yor importancia. El sueco K•rl Wilhelm Schoole •igui6 ••te -

ren6meno y al desbomponer le luz soler descubri6 que los di­

ferentes colores afectan y o~curecen les sensibles substen-­

cias químicas a diferentes velocidades. 

Otro peso rue el de Thomas Wed~ood quien 1ntent6 impri­

mir escenas de pa13ajes sobre vajillas mediante la c&mara o~ 

cura, pero las imágenes proyectadas no pudieron ser fijadas, 

puea éstas no eran lo 9uficientemente brillantes para arec-­

tar al sensible material utilizado v cuando sa lograba crear 

imágenes claras sabre mater1el sensibilizado, 6~ta9 ~e des-­

tru{an el ser expuestas al sol. 
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APARICION V DESARROLLO DE LA FOTOGRAFIA 

N1cephore Niepce logr6 superar la destrucc16n de las 

imagenes por la luz que las hab1e producido. Nlepce de Cha­

lon-Sur-Saone, experimentaba junta can su hermana Claude e -

finales del siglo XVIII con heliograr!as, y obtuvieron une -

imagen sobre papel sensibilizado con cloruro de plata. Tras 

algunos experimente~ can 6cido y dc9pufis de fraca9ar con és­

te, buscaron una substancia que se endureciera con la luz. -

EllD3 realizaron esto~ experimento9 1 pue3 lntentahen reprod.!!. 

clr de manera wec§ntca 1 los grabados, por lo que usaron betún 

de Judea para cubrir una pl~ca de peltre; éste se obtenta dl­

~olviendo asfalto en aceite de espliego, que era resistente e 

los liquidas que se usaban en grabada y e la vez se endurecta 

el exponerla a la luz; primero expusieron las placas a la luz 

del sal bajo un grabado cuyas l!nees reten!an la luz, de9oués 

les expusieran en una c~mera oscura, 109 tiempos de expo91c16n 

cr~n muy prolongJdog. L~ prlm2ra ratograrta que pudieron ob­

tener fue und vi~ta desde le ventana de Nlepce en Gras, cerca 

de Chalone-Sur-Saone¡ para lograrla necesitaron ocho horas de 

exposici6n. 

Después de la expos1c16n sumergieron la placa d~ metal -

en un disolvente que elimin6 el bet~n de las partes de la pl~ 

ca que no fueron afectadas por le luz; en donde dlá ésta, el 

betún se endurec16 y permaneci6 3h!. E'ta es la primera fot~ 

graf{a obtenida por Niepce a la cual liam6 heliografía (dibu-



jo solar), la cual se produjo en el verano de 1026 o 1027. -

Niepce redact6 a instancies del pintar botAnlco, francis 

Bauer; un inrorme de su invento dirlgldo al Rey Jorge IV y a 

la Royal Society. En este informe no se detallaban los pro­

cesos del sistema por lo que rue rechazada. 

N1epce abandon6 el peltre (material blendo) y adopt6 
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las 16minas de cobre plateadas. Este procedimiento era aún 

muy primario. Fue Deguerre quien perfecc1on6 el proceso des­

cubierto por Niepce, hasta el punto de volverlo accesible a -

todos. Jacques Hand~ OaQuerre ere escen6graro dedicado e la 

con1trucci6n de decorados y dioramas. El y 8ant6n inventaron 

en 1822 un método al que llamaron diorama, el cuel era un llen 

za pintado por ambas ceras que iluminado por delante o por d~ 

trfis permite ver en el mismo sitia d09 cosas distintas, crea~ 

do ademá3 la impresi6n de escenas en movimiento. A estas vis_ 

tas pintadas se le pueden eMedir r1guras modeladas de animales 

u objetos creando asl un erecto de gran realidad. 

Oaguerre habla usado con frecuencia la c6mare oscura, la 

cual le interesaba desarrollar como método reproductivo; él -

escrib16 una carta n Niepce en enero de 1826 para inrormarle 

que también estaba investigando el modo de lograr im&genes -­

permanente31 pera rue haJta 1829 que se asociaron y decidieron 

continuar investigando p~ra perfeccionar la heliograf1n. Niepce 

mur16 cuatro anos después en 1833 1 entonces Oaguerre cantinu6 

las experimentas con Nlepce ~ijo. 



Muerto Niepce, Jacques Mandé Dnguerre descubr16 que unn 

imagen latente padla revelarse con vapor de mercurio, redu-­

c1éndo de esta manera el tiempo de exposlci6n 1 ast lagr6 rt­

Jar lam im6genes de la c6marn aunque no permanentemente. En 

1837 con sal común como rijador, hizo su primera rotograf{e 

relativamente permanente, probablemente una naturaleza muer­

ta. A este nuevo procedimiento lo llam6 Daguerrotipia. 
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Oeguerre pensaba que su descubrimiento debla impulsar a 

las artes benefici~ndolas, adem6s la vele como ocupac16n mfis 

atractiva para las clases ociosas, y creta adem&a que era un 

instrumento que le permitle a le naturaleza autorreproducir­

se, pero necesitaba emplear de 20 e 30 minutos de exposici6n, 

par lo que su uso para obtener retratos rue muy diricultoso. 

Francais Arago, el distinguido cient!rico y miembro re• 

publicano de la C~mara de Diputados, disuadi6 a Oaguerre de 

que vendiera eu invenc16n a 1ntere3e~ priv~dos. Araga cre!a 

en la rotagrar!a y valoraba sus cualidades, rue su principal 

defensor. El 7 de enero de 1839 hizo una descripci6n de es~ 

te inventa en una reunión de la ttcademia de Ciencias. En e~ 

te encuentra Arago hizo notar que esta reproduc!a la imagen, 

•hasta en los m~s m{ntmos detalles con incre1ble exactitud y 

delicadeza" y la comparaba con un grabado a la aguatlnta con 

sus medios tonos, asombrado realmente de que la luz misma r!_ 

produjera lag proporciones y la1 rormas de los objetos con -

extraordinaria precis16n. 
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Arego además de describir la nueva invención, tamoién 3!_ 

nal6 sus ventaj~s sobre toda para quieneJ, en vidjeg privados, 

dibujaban lmport3nte9 e3tructuras arquitect6nicag. Pensaba -

que el dibujante incrementdrla su obra y que trabajarla m6s -

en el estudio que al aire libre. Además de considerar la im­

portancia para el dibujante también hacia extensiva esta uti­

lidad para las astr6nomos, arque6logos y fÍ'3lcos. En ese ~P.2. 

ca, Arego ere Director del Observatorio de Peris. Desde el -

nacimiento de la fotografla, hasta el momento en que el gran 

p6bllco se enter6 de ella, tuvieron que pasar 15 anos. 

En la 6poca en que ocurr16 el nacimiento de la fotogre-­

rla, las ciencias exactas comenzaban a coorar importancia, es 

par é'3tD que fue de gran interél para 10'3 3BbiD9 quienes mo_dl,. 

ficaron la t~cn!ca rotogr§f!ca v la de•arrollaron. 

El daguerrotipo era un po•!t!vo Gnico: para po~er obte-­

ner otra se tenla que refatagrafier el primera. 

El daguerrotipa era dema'31ado delicada, pues cualquier -

contacta can un objeta extra"º lo podia rayar y debla prote-­

get3e con un vidrio colocado delante, liger~mente separado de 

le placa, para evitar que se de3lu3tra~e por el contacto con 

el aire. Al reducir el tiempo de expo91c16n° a cinco minutos 

como mínimo, se sujetaoa la cabeza del qu~ po3aba, con ganchos 

por detr~s, pero a cesar de e3t33 desventajas presentaba una 

ventaja, pues podía reproducir textura3 muy finas. 
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El Estado francés adquiri6 el in.vento y el 19 de ag~sto -

de ·.1839 le ·di6 publicidad en el transcurso de ~na sesi6n .. de la 

Academia de Ciencia• a la cual acudi6 Ca!l en 9U totalidad la 

filite ihtelectual de Paris asl cama •abia• y extranjeros. 

Al hacerse p6blica el daguerrotipo de•pert6 un viva inte­

r~~ y obtuvo una respue;ta entusiasta por parte de la prense -

popular. Le mayor1a de las reaccloneg estuvieron llenas de e~ 

peranza, aunque hubo alguno9 que reacc1Qnaron de rorma peslml~ 

ta. Se dec!a que esta admirable 1nvencl6n, debla llegar a ser 

indispensable para el artista, que este proceso promet!a revo­

lucionar las artes del dibujo y deb{e est~r ca~pletamente al -

•ervicio del artista. 

Al darse a conocer el invento de Daguerre, varios invent~ 

res presentaron reclamaciones; pretendlan hdber sido ellos los 

que heb{an logrado rtjar im&genes antes que 61. Solo unos cua~ 0 
tos hablan sido realmente capaces de rtjar imágenes naturales 

o hablan copiado dibujos y grabados por contacto directo. 

Entre esta3 personas podemos mencionar a Friedrich Gerber; 

Cirujano, Veterinario y Proresor de le Univergldad de Berna. -

Parece ser que Gerber habla producido positivas directc9 as! -

como un procedimiento de negativo con el que obten!a cualquier 

número de copias positivas. 

J. a. Reade hacia microrotograria sobre cuero blanco y 3~ 



bre papel tratada con cloruro de plata humedecida con 6cido 

g6lico¡ rijaba las lm6genes con hiposulfito s6dico al Igual 

que Talbot por contacta de especies botánicas. 
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Sir John ~erehel consigu16 tomar una fatograf1a 9obre 

papel •ensiblllzado con carbonato de piata y fijada con hip~ 

sulfito s6dlco, 

En Inglaterr8, el terrateniente ingl~s, erudito y cien­

tlflco William Henry fax Talbot habla estado trabajando so-­

bre un método fotográfica desde 1633. Cuando se enter6 de le 

hazana da Oaguerre, ~l public6 un reporte de su procesa, al 

que llam6 "dibujo rotog~nico•. Talbot lnvent6 un procedimlen 

to que patent6 el a de febrero de 1841; se le denomin6 tam-­

bi6n calotipo y posteriormente talbotipo, Consistia en lo •l 
gulente: •un papel de escribir ere recubierta sucesivamente 

ca~ solucion~s de nitrato de plata yoduro pot&~icc. form&n 

dese asl yoduro de plata y luego era sen9lbilizedo con solu­

ciones de 6cldo g&llco y nitrato de plata, Despuh de la el!. 

posici6n, la imagen latente era revelada con une nueva apli­

caci6n de soluci6n de gallonltrato de plata que asumla leo -

~ismas funciones que el revelador de mercurio en el deguerr~ 

tipo, y le imagen se hacia visible cuando el papel se calen­

taba cerca del fuego durante uno o dos•minutOg. El negativo 

se fijaba con bromuro potásico (m~s adelante con hiposulfito 

pot~sica v luego aclarado con ague). La copia politiva se -

hacle con papel de dibujo fotog,nlco (no revelsdo).• (7) 
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El método de Talbot era exore91vemente diferente al de -

Oaguerre, ye que el daguerrotipo era un proceso de positivo -

directo. Cada fotografia era una imagen ~nlce sobre üna place 

de metal, mientras que por medio del calatipo, se pod1an ha-­

cer todas las copias positiva~ que se quisieren. Fue también 

bien aceptado par parte del público, pera los daguerrotipos -

aún eran considerados superiores porque reproducien las text~ 

res, por lo cual parec!an más precisas y daban une imagen m~g 

fidedigna y veraz del objeto fotografiada y tran3ferlan, con 

gran exactitud, le~ caracter!sticas intangibles de luz y efe~ 

toa atmosféricos y 101 tiempos de exposic16n eran relatlveme!!. 

te cortos, ambas cosas amnliamente estimadas 3obre todo por -

los retrati'ltas. 

Talbat patent6 su procedimiento y permiti6 que se hicie­

ra libre uso de é1Jte. En 1846 se pod!an comprar paquetes de 

•papel yodurado" par3 hacer heliograf1es, pera advirtiéndose 

que si se deseaba hacer un uso profesional o comercial del -­

producto se deber!a solicitar licencie a Telbot, dueno de la 

patente. 

En muy corto tiempo si camenz6 a explotar el nueva inveu 

to el dar a conocer Daguerre el secreto de la composicibn de 

lag daguerrotipos. En 1839 eparecieron anuncios en Londres 

arreciendo oapel para dibujo fotogénico para copiar la natur~ 

leza o el arte por medio del sol. A principios de abril la S~ 

ciety ar Arts Museum en Londres exhibi6 une: •variedad de be-



llo• dibuja• rotog~nicas•. 

El 'xito de la ~otograrla na solo tuvo lugar en írsnc1e 1 

pals donde se di6 a conocer par primera vez, tsmbiin despert6 

un gran inter~s en var1o9 paises, uno de estos que v16 en 

elle el medio ideal para autorepresentarse fue Estados Unidos. 

En e•te pal• flareci6 esta industrie. 

En sus inlcloa la fotagraf {a era cara, sus costos de pr~ 

ducc16n eran muy· altos y por lo tanto no era accesible al 

gran pGblica. Hay que recordar que Niepce v Talbat er•n gente 

perteneciente a la alta burguesla y que fue esta la ~nica el~ 

se social que padla pagar los primeros retratos rotogréficos 

y fue ella la que la ·acog16 con gran entusiasmo"como medio de 

representaci6n. La ratograrla no podla democratizor el retr~ 

to para ponerlo al alcJnce de toda la poblac16n. 

La rotograrl6 como media de perpetuaci6n de im&gene9, 

presenta ventajas sobre la pintura, particularmente en el 

tiempo de ejecuci6n v par su ~veracidad• pues registra con 

preclsi6n los detalle! y mientras se perfeccioneba técnicemen 

te; más reme de ser objetiva iba obteniendo, ~sto dabldo a -­

que este método goza de la ~enteje de hdberse servido de le -

peropectlva geam~trica odem6o del u•o ~. l• ~~mara ratagrSri­

ce .que implica el tener ~lempre un modelo a representar delan 

te de ella, eliminando ao! la lmplicaci6n de lnvenci6n de im! 
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genes visuales, pues se de por ~enteda que toda fotografía -

es le representac16n "real" de alga objetiva, por esto le f.E,. 

tograf {a vino a imponerse como productora de imAgenes visu~ 

les. 

Por otra parte el hecho de que fuere adoptada la nueva 

invenci6n por parte de le burguesta, rue un rector determl-­

nante pera que esta se afirmare como medio •reproductor de -

la realidad", alga que ye se venta buscando desde mucho tiem 

pa atr&s can otros medias como es el caso del retrata p1ct6~ 

rico que fue el media de representec16n obligado durante mu­

cho tiempo para le nobleza. 

El daguerrotipo y el talbotipo fueron el inicio de la -

fotograrta, pero eren aún m~todas deficientes, susceptibles 

de mejoras técn1ca9 que facilitaran su uso y que le pusieran 

realmente en ventaja sobre la pintura como medio de reproduE 

ci6n; de esta mdn~ra rue que el nueve medio despert6 interés 

entre los inventores e investigadores. En 184? Abel Niepce 

de Saint Victor, primo de Nicephore Niepce pregent6 el proc!_ 

dimienta a la albúmina sobre vidrio en la Academia de Cien-­

c1as. Este m&todo pcrmit16 obtener im~genes muy n{tidas pe­

ro con tiempos prolongados de exposic16n. 

En 1850 Scott Archer, e3cultor que ut111z6 la fotogra-­

rta cara hacer apuntes de sus modelos, public6 en la revi!te 
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•the Chemist" su nuevo método que utilizaba colodión, que es 

une 9riluc16n de piroxilina, una especie de algodón p6lvora ~ 

en una mezcla de ~ter y alcohol. Este m~todo la explic6 de~ 

pu~s en su •Manual de Proceso Fotogr&rico del Coladi6n." Ar­

cher proponia.usar el colodi6n para cubrir le placa de vidrio 

que después seria sometida a una serle de procesos (bano de 

nitrato de plata, tome fotogr~f lca que ~e realizaba cuando la 

placa va sensibilizada, todav!a húmeda, se expon!e en la cfim!_ 

ra -había que tomar en cuenta que el colod16n secaba rápida­

mente-, complejo" revelado v fijac16n). La calidad de este".!!. 

gativo ere comparable al daguerrotipo; también por medio de -

este sistema se pod{en obtener po3itivas directos m~s baratos 

que los obtenidos por el sistema de Oaguerre 1 y el tiempo de 

expoeic16n oscilaba entre diez segundos a medio minuto en pl~ 

ca de tamaMo pequeno, llamados ambratipas, que pod{an tomarse 

en un lapso de dos e veinte segundos, a~n m~s r~pida .que el -

método de Talbot. Este método redujo el tiempo de exposici6n 

de minuto~ e ae9unda9. 

Pero la ratograrla aún ofrecle desventajas de gran magn,! 

tud, pues las rot6graro~ ten{an que usar laboratorios m6viles, 

que eran muy aparatosos y convertlan a la rotograr{e en una h~ 

zana, a pesar de que el procedimiento era ya aceptable. Cuan­

do Roger rentan lo U36 pera sus rotog~~f{a~ ~e Crimea 1 tuvo -­

que transportarse en une'carret3 1 en la que llevaba su labora­

torio fotográfico; también lo~ hermanos Bisson tuvieron que -­

utilizar un equipo fotográfico muy pesado v e~torbo10 para .ro-
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tografier desde lo alto del Mont Blenc. Pera subir e él tu-­

vieran que emplear veintlc1nco ayudantes pera cargBr el equ!, 

pa. Ya en la alto de la mante~e tomaren laa ratograf!as, se 

emplearon solo dos horas para tener listo el primer negativo 

y el tiempo se redujo en la segunde y tercer fotagrafie. 

En mayo de 1850 E. Blanquert-Eurard introduce un papel 

pera positivos recubierto con clara de huevo para que su su­

perfiéie fuera brillante y 9e le sensibilizaba con nitrato -

de plata. 

Adolphe-Eugene Dl•dérl en 1854 petent6 la •certe de vi­

s! te photagrephlque• que ere una reducc16n del formato de la 

fotografía y sec6 a la ~nta una tarjeta que reunte ocho fot~ 

grafias del formato de una tarjeta de v13ite, medlan aproxi­

madamente 2 1/4 x J l/2 pulgada•, alineada• en un solo cliché. 

Se ofrec{an 12 "certes de vi~ite• a 20 frgncos, cuando normal 

mente un retrato co,taba entre 50 y 100 trancos. Su ~xito co­

mercial rue inusitado, se vendien hasta 2,400 pruebes por die, 

en le década de 1860 se vendieran uarlos millones en Inglate­

rra en promedio de 300 e 400 millones al ano. Oisdéri exten­

d16 su pr6spero negocia a otras ciudades; Tol6n, Londres y M~ 

drid. En Estado, Unidos Mathew a. Brady SUB colaboredares -

en 1861 usaron el método del calodi6n y produjeron en Wa9hin~ 

tan y Nueve York J0,000 retretas al ano. 

Tambi~n el u•o del colodi6n permiti6 producir la• prlme-
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ras microfotograf!as extremadamente nltida9 1 las cuales fue­

ron usadas en 1870 durante el sitio de Parla pdra enviar men 

sajes ·a la ciudad. 

Las plac~s de vidrio mojadas se sustituyeron por placa~ 

•eco• de gelatina, ~•to liber6 al fot6grafo de la necesidad 

de prepararlas él mismo, pues padle comprarlas, 6staa tenlan 

la ventaja de reducir el tiempo da expos1ci6n, inici~ndose -­

asl la fotograrla in3tant~nea, adem&s el tiempo de conserve­

c16n era mayor v·éstas se poj{an usar para producir retratos 

de estudio (el retrato fotogr~f ico fue esencial para el neg~ 

cio de la rotograrla y pare el avance técnico de la misma). 

J. M. Taupenot descubri6 la placa seca al cubrirla con une -

capa de alb~mina yodurada. 

El colodi6n seco era muy duro y prolongaba los t~empos 

de.expos1c16n. Esto se el1m1n6 en 18?0 al u9ar gelatina en -

lugar del colod16n que con su auperr1c1e dura no retenla las 

sustancias q~1mlce9. Con le placa seca de gelatina ae 11be­

r6 al rot6grafo de revelar 61 mismo lag fotograflas, pues PE 

dla comprarles en una tienda local y mandar a revelarlas allt 

mismo. 

A pesar de los adelantos logrado& con l~s placea secas 

de gelettne, aún ex1st1a·el inconveniente del peso de les pl~ 

cas de vidrio, entonces se tenia que buscar un material mfis -

ligero pare las placas y se pens6 en el celuloide inventado -



en 1861 por Alexander Parkes. John Carbutt fot6graro lngl~• 

emigrada a América, convenc16 a un febricente de celuloide -

que rabrlcara hojas muy finas con este material pare 'recubriL 

les con une cepa de película de gelatina. 

Fue George Eestman quien comerclellz6 eJte método, ~l -

rabrlceba pleca~ secas y en 1688 introdujo la Kodak, c~mara 

sencilla que se dlstribuy6 en toda el mundo. Esta se vendía 

con un rollo de pellcule que ere un papel delgado recubierto 

de une emulsi6n de gelatlnobromuro sobre una capa de gelati­

na normal, de este modo se el1min6 el probleme·de las pese-­

das plecas de vidria edem~s le c~mare ligera permltia pres-­

cindir del trtpode y sostener le cámara en le mano. 

Todas estas mejoras t~cnlcaa permitieron que la fotogr~ 

ria se dlrundiera a todas les capas sociales, se hizo baste~ 

te accesible, pues su distribuc16n rue mayor, además de que 

el co9to ye no ere ton excesivo como en sus comienzos. 

51 bien la burgueg{a fue la clase social que pudo dis-­

rrutarla, la rotografia, al irse perfeccionando, se abarat6 

y cada vez rue m&o accesible a otra3 cleges sociales. 

Con la aparici6n de le c&mare sencilla no termln6 el 

acanCe técnico de la rotografla, después se bu9c6 solucionar 

el problema de le fotograria en movimiento. Detener el movl 

miento rue otra incentivo para 9egulr desarrollando la lnve!l 



ci6n, ~sto hizo que ee lograran avances en la 6ptice. y se··­

desarrollara la rabricaci6n de lentes especiales pa~a cfima-_ 

ras rotogr6ricas. 

43 
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LOS PINTORES SE VUELVEN FOTOGRAFOS 

La 1nvenci6n de la rotograrla •e d16 en une kpoca de 

transrarmaclones, que era prop1c1a para la 1nvest1gac16n v -
el desarrollo tecno16gico y la evaluci6n cient!fica. Al pr~ 

gresar la ciencia v difundirse el conocimiento, el pensemie~ 

to se volvía cad~ vez m&g objetivo, la manera de pensar su-­

fr!a transformaciones y provocaba cembiog sociales y en sl -

ge gegtaba un cambio radical del mundo. 

Una de las consecuencias de e3to9 cambios fue la trens­

rormac16n de lag rorma3 de representac16n del mundo, que 1n­

rtuy6 en las arteg, a la obra de erte 3e le exige entonces -

una reproducc16n fiel de la reel1dad. 

Determinada por e'ta e~lgencie condicionada par los CSfil 

bias sociales v c1ent1fico9 1 aoarece en la pintura 

tendencia artl•tica: El realismo. 

El teelismo no 9olo es un e1tilo pict6rico, es ·en 

ideologia predominante •urgida en la Francia del 

Representa el esoiritu ooglt1v1ltB 1 solo pintaren la' 

rodeaba, lo Que velan. 

El realismo se manifest6 en diversa1 esreras del conoc! 

miento humano; en la literatura, en la ect1v1dOd c1entlr1c~ 

y tecnal6gica. E9td ldeoloqla e~taba re~paldade oar uMa me~ 
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talidad realista, 'q'ue respóndh ¡,'1 mod~ de- proilucci6n burguh 

en sü fase- lndu9trlal. 

Los 'reai'istas no conced1en valor a la lmaglnaci6n, le -

censu~eban_ como una •tendencia subjetiva e le falglficec16n•. 

La abra de arte, al plantearse le búsqueda de la realidad 

el rechazo e le 1meg1neci6n, coincid1a con la rotograrta. 

En este ~poca le burgues{e industridl heb{e reemplazado ye a 

le nobleza como clase dominante. E1ta nueva clase que dlsrr~ 

taba y aprovechaba los adelantos tecnol6gicos y que además -

los impulsaba, tenia que bu3car una manera diferente a la -­

exi~tente de repre3entar3e el mundo objetivo. Tente necesi­

dad de que el arte en general le brindare una repre~entac16n 

lo más riel posible de la realidad. El proletariado también 

partlcip6 de esta misma necesidad (la necesidad de realidad), 

como reflejo o influencia de la necesidad y gusto de la cla­

se dominante. 

Es en e3~a época cuando irrumpe la fotografla, que per­

mite capturar de manera mec6nica las im~genes del entorno r1 
sico del hombre 1 que adem&~ es heredera de las convenciones 

nrt~sticas del Renacimiento y es adoptada por la burguesla. 

Los inventares de este mecanismo de repr0ducci6n fueran 

burgueseg y artistas, quienes además contribuyeron en la in­

vención y de~arrollo de esta técnica. La invención satisfa~ 

cla tanta económica como ideol6gicamente a los 1ntere1es de 



le burguesta, 

L~ rOtograf{a viene as{ a cumplir lo's 1usto~ y ·n·ecesid!!, 

des de reB11dad en la representac16n visual de las -nuevas 

clases 9DÍ:1ales de la ~paca, su apar1ci6n na e:J fortult-a, -s.!. 
~~ 

no~- c'"on-secuencl:s de una nece9ldad de repre3entaci6n "fidedlg­

n_e," , de 1 a real ldad y de una e fe rveg cencl a en el campo de 1 C.2, 

_·nacimiento determinado por un carr.blo social radical. Al de!. 

s~ ei cambio 30C1~1 se cre6 el c3mpo ideal pare la 1nvenci6n 

y la fotograf{a fue un hecho, la dnarlclÓn ~e é~ta provoc6 -

une serie de reacciane3 dlver9a3 sobre todo en el campo de -

la cintura, pues muchos artistas que ~e dedicaban a pintar -

retrato~ al 6leo por encargo, de pronto se dieron cuenta que 

su clientela e~taoa compuesta por burgue~es que ~e intere9a-

ben en un nueva ingtrumento que habia nacido precisamente 

con fines de reproducción y arar:hJcción (reore~entación tecnB_ 

16gica", cama dice Juan ~cha) de toda clege de imágenes de -

la realidad vi9ible. La burgues!a comienza a interesarse en 

un nuevo género, el retrato fatogr&fico que era el modus vi-

vendis de muchos pintores y realmente aparece ventajosamente, 

sobre todo por que puede reoroducir con "objetividad" los d!, 

talles en relativamente poco tiempo. La fotogr3f1a convert,!_ 

da en indu1trla compite en form3 ventajo~e can el arte (esp~ 

ctfic~mente con la pintura). 

La:i ointor_e'3 ven que e<Jte 'medio ge -coi:-iv~-·erte·:, ~-~.un a·d-­

vergarlo, pue~ta que viene a ·d~'i-tit~-1-r 1y.::_de;s·~·.i.~Z.~r:'ai-,r~,t~~~-



47 

to el 6le~ y le miniatura, na ob3t~nte:d~·~ue-~e considerara 

aún qUe la pintura era superior a la fotograf{a¡ parece ser 

quH ei factor econ6mJco fue determinante para que las lente~ 

sugtituyeren al pincel para realizar el retrato. 

El retrato fotogréfico comienza e ganar popularidad aun 

que en un principio es caro, pero conforme paga el tiempo, -

se va perrecclonendo abaratando, ademág de expenderse can-

tlnuamente. Alguno9 pintores de retrato, que vivian de 61, 

se arruinaron con el arribo de le fotografía. En 1860 un 

abatido artista se quejaba a Ars~ne Hausseye, editor de -

•1 1 artlste", le decla que el fot6grafo hab{a venido a ser 

igual que el pintor y Henri Le-Secq, fot6grafo y pintor, co­

mentaba que la fotograf{e habia perjudicado e le pintura con 

s1derablemente, e9pecialmente el retrato, que era el modo de 

vide del artista. Pera ~ubsi9tir 109 artiqtas debian .dediCaL 

se-el retoque del retrato fotogr6f1co, fisto fue lo que moti­

v6 •l pintor Jame• Smetham que hablo •ido victimado por la -

rotograrie, pues en el inicio de su carr~ra habla trabajado 

principalmente pintando retratos que constitu1en una menere 

bastante segura v satisfactoria de obtener ingresos, sin em­

beTgo esta fuente deseparec16 al inventarse la fotogref1e. -

Como podemos ver, el nuevo invento cre6 une crisis entre ar­

tistas que ten1an un medio de subsist~ncia i de repente lo -

perdieron. 

En 1866 Hado• Bro~n declar6 que la fotograf{a hab{a to-



medo el lugar del retr3to, pero. que sin embargo, elle era un 

auxiliar de le pintura de retrata ahorrando tiempo el artis­

ta y al modelo. 

El arte y sobre todo la pintura, legaron a la fotografia 

su9 canvencianeg y también su prestigia. Cuando apareci6, -­

los negociantes comenzaron e endll~arle la etiqueta de arte, 

para atraer clientela, 3obre todo cuando los que produc!en el 

retrato rotogr6fico, na eran artistas y produclan sin tener -

calidad. 

De entre los pintores arruinada! por le fotograf!a, se-­

lieron los primeros fot6grafag que le dieran una elevada cali 

dad a la misma, a pesar que tambi6n hablan sido artistas los 

que la hablan vituperado como un lngtrumento carente de imsgl 

nac16n. 

El que los artistas se dedicar~n a le rotogrefle fue be­

néfico pare la misma, les sirvi6 de mucho le experiencia ed-­

quirida en el oficio que esteban abandonando pera lograr re-­

sultados excelentes con el nuevo medio, pues su experiencia v 

cuelidades de ert1~te se auneron e su capacidad de artesanos, 

dando como resultado que le producc16n fotogr&rica tuviera -­

una calidad elevada. 

Los artistas que ge convirtieron en rat6grafo9 1 eren pi~ 

tares que 3allan de un ambiente conocido como la bohemia, que 
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según Gisele Freund eran talentos regulares y mediocres que 

no hebien podido abrirse paso y que se inclinaron al nueva -

or1c10 que les prome~!a una subsistencia mejor. 

De estos artistas rot6grefos, uno de los ~~s distingui­

dos de esa ~poca, fue F~llx Tournechon Nadar. El era dibuje!!. 

te, caricaturista y aeronauta, abrió un taller fatogr&rica en 

la rue Saint Lazare. Hijo de un librero, editor e impresor, 

su ramilla era burguesa intelectual y vlvia holgadamente, e!_ 

tud16 en Peris eh el Colegio Bourbon para preparar su ingre­

so a le Unlverdad, sometiéndose a le voluntad de sus padres, 

por conveniencia social estudi6 Medicine en la Escuele Secu!!. 

darle de Lyon, pero él se 1nteres6 m&s en le literatura que 

en sus estudios de Medicina. Como su padre quebr6, interru!!!. 

p16 sus estudios para ganar dinero y se 1nclin6 hacia la li­

teratura, colaborando a los dieciocho anos con breves. art!c!!. 

loa en el •Journal et renal de Commerce~ en el •Entr 1 ecte 

Lyonnais•. A los ueintidos anos regres6 a Peris, ell{ tal -

vez su pariente, el caricaturista Gevarni, quien era colabo­

rador del peri6d1co humor!stico llamado •Le Charivari• lo tn 
cit6 a que ejercitara le caricatura. Cuenda comenzaron a sa­

lir 9U!J primeras caricatura9, él escr1bie pare •vague•, •Le 

Négociateur•, •L 1 audience• y empezaba a estudiar pintura, -­

junto con otros campaneros de su edad.' Vivi6° en hoteles bar!_ 

tos o en buhardillas del "quartier latin. Nadar se hace 8mi­

go de Murger, Chempfleury, Delveau que eren gente de la bah~ 

mia; en 1843 rundan el Club de los Bebedores de Agua, donde 
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di•cut1an de literatura y de arte en general. 

Ye en plena r~gimen capitalista, cambian las relaciones 

humanas y se despersonelizan 1 entonces la relac16n anterior 

que era directa entre artista y cliente (l• nobleza) cambia 

y el art1'3ta •libre" 9e rodea de un ambiente ''libre"' de clien. 

tes que determinaban que el art13ta se apegara al gu1to lmP!, 

rente o sucumbiera. 

La bohemia, según G1:1ele Freund, era una clase de p.rol!!, 

tartas intelectuales que apareci6 por primera vez en Peris -

en 18~3, cuatro a~cs después que la fotografía pasara al do­

minio pC.blico. 

De le bohemia exist!an dos grupos. Un grupo estaba ror­

mado por gente que rozaba 109 cuarenta a~o9 de eded, perten~ 

cían a la ~Jeune France~, tenían preatlgio y reputac16n en -

lag med109 artlstico~, ejerctan una influencia con1iderable 

en la op1n16n p~bl1ca y pertenec1an_a la gran burgues!a, és­

ta era la caoa ~uperlar de la bohemia. La capa inferior pro 

venía de la peque~a burguesle pobre a de la burgues{a arrul 

n~da, como era el ca10 de Nad3r y que na conseguía arlrmar9e. 

Nadar y sus aml.go'3 vend1an 9Ul artículos y dibujoS, P.ero 

no hdbia demanda como pdra obtener lo suficiente ·para subsl!, 

ti r. 



Nadar e9 acon3ejado por el escritor Chavette para que -

compre un equipo ratogr6fico y que 3e e3tablezca como fot6-­

grafo, le dice que d~be intentarlo, oues e9 una profe316n 

que es t& de moda promete excelentes rendimientos. 
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Nadar vacila, ya que cario arti3te, sus ideas re9pecto a 

la fotograf!a son recelosas, pero impulgado por la necesidad 

-pues su situaci6n econ6mica es difícil- se decide a abrazar 

el oficio de fat6grafo. Su público era de lo m6s selecto, -

por lo que no tard6 en hacer3e de una magnifica reputaci6n, 

sus retrato9 estaban plenos de emotividad, reproducla rastros 

de una manera impresionante, oues ten!an una elocuenciij tal, 

que perec!e que de un momento a otro iban a hablar. Son re­

tratas de una gran calid~d y superioridad est~tica que est~n 

enfocados sobre todo a re'3altar la expresi6n del rostro de -

acuerdo e la perJonalidad del retratado. Su clientela prov~ 

nis de la ~lite intelectual, de ellos se puede mencionar el 

pintor Eugene Delacroix, al dibujante Guatave Dar~, al comps 

sitor Giacomo Meyerbeer, el escritor Chempfleury, etc. Tem­

bién la burgues!a acud!a a su e•tudio. 

Los rot6grafos como Nadar confirieron al retrato foto-­

gráfico una gran calid~d art!gtica. La cámara fotogrdfica en 

gus manos se convirti6 en un in3trumento erti'3t1ca. Sus retr!_ 

tos Jan repreaentativcs del e3tilo de '3U ~poca que fue la pri 

mere época del retrato fotogr&f lco, en la que también trabaj~ 

ron Carjat, Robin;an, Le Gray, etc., con la misma calidad. 
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Nadar en un principio abten!e pocag ganancias. Se dedica 

al periodismo, cero vuelve 3 reincidir en la fotografta y se 

hace de cliente9 entre la burgues!e ricd 1 ahora gana m~s y -

se dedica a volar en globo¡ se le ocurre tomar fatografias -

en pleno vuelo, pera el problema rddlcaba en que todev!e se 

utilizeben el procedimiento del colodi6n hGmedo y la• pesadl 

simas placas de vidrio, lo cual lo oblig6 a adaptar el globo 

una c§m3r3 oscura. En la primavera de 1850 pudo tomar sus -

primeras tomaa Oe vl3ta3. Lo que obtuvo de este aventura fue 

un tre~endo fracaso econ6mico. En 1863 volv!a a caer en la -

pobreza econ6mice y tuvo que dedicarse nuevamente e la foto­

grar!a, de3oués de haber querido 1ncur91onar en lo3 vuelos -

con globos eerost~tico~. También a él 9e deben lag prlmerag 

ratagrar!ag de alcantarillag y catacumbas. 

Le Gray, el pintor que 1nvent6 el procedimiento seca -­

del colodi6n, tambi~n se dedic6 a la fotografia para obtener 

mejores 1ngrc~c~ que les que obtenia con la pintura. Se 1ns­

tal6 en un segundo pi~o de un ed1flc1o, en el cual 109 herm~ 

nos Bisson, hijos de un pintor her&ldico, también tenian su 

e9tUd1o rotogr&fico¡ 9U9 cliente3 1 de igual forma, pertene-­

C{Bn a la ~lite intelectual, entre ello•: Th~ophile Gautier, 

el pintar Delacroix, Gozlan, ~éru, etc., que C3rec!an de di­

nero aunque su compren116n del nuevo arte era en verdad, -­

grande. Lo que finalmente los arruin6, fue la introducc16n 

de la "carte de vigite" por pdrte de Disd&ri que abarat6 

la producci6n del retrato dej&ndolo en ventaja. El pudo -
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producir el retrato en serie, pero como consecuencia, se rel~ 

gaba a segundo lugar el aspecto art{stico del retrato fotogr! 

fice en eras del interés comercial. Le Gray no se ebandon6 e 

ese 1nteré9, pues sobre todo, valoraba el aspecto artistico -

da l• rotograit •• 

Nadar quien si se pleg6 a las nuevas condiciones de le -

rotograria, lagr6 hacer rortuna, pera perd16 calidad y en va­

lor estético, sue imágenes no tenian la eKpresividad y cali-­

dez de las primeras producidas por 61 mismo. 
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LA FOTOGRAFIA IMITA A LA PINTURA 

Lo9 fot6grefos 1 (no todos) 1 imitaron las convenclanes -

del arte mayor que es p~re ellos la pintura, y pera rotogra­

riar una escena cualquiera, la conceb{en en cuanto e campos! 

c16n como auténticos 6leos tradicionales: copiaban le postu­

ra del modelo, también el decorado incluyendo las cortinas -

edem~s de los objetos que le confieren al modelo una situa-­

c16n determinada. Esta manera de hac~r rotografías, la lleve 

a aus extremas con sus, segGn Glsele rreund, •composiciones 

aparatosamente moralistas". Rejlender, un fot6grafo que he­

b{e estudiado escultura y pintura, que se hizo ba9tante fam2 

so can une obra aleg6r1ca que titul6 •Loa Dos Senderos de la 

Vide• efectuado en 1866 1 es une fotografía concebida como un 

cuadra el 6lea. 

En 1858 otra f at69rafa hab1a obtenida une fatagraf1a, -

concebida como un cuadra •realista" de acuerda a las pintu-­

ra1 que e3taban realizando los artistas en ese momento¡ la -

compoBici6n ge llama •La Moribunda" y es la primera de una -

serie. 

El fat69rafa de retrata (na el •rtlsta fat6grafa) capt6 

a la gente de todos los nivele9 y de toda1 las profesion~9 -

de la burgues!a (la burgue1!a media, la burgue9{a de provin­

cias, etc). Pasaron todos por los e:.tudios fotogr&fic:os. 
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El fot6grara lmlt6 a la plntur• para hacer retratoi y -

rorm6 arquetipos, al igual que los pintores de retrato rodean 

de accescrlcs al cliente, objetos que evidencian la prafesi6n 

o paslci6n social del retratado, as{ podemos ver en esas ra­
tograflas, at·pintor con un pincel y una paleta pare eviden­

ciar con estos inltrumentos su profes16n¡ el hombre de Esta­

do sostiene un rollo de pergamino; o un actor drem&tico ec-­

túa y se contor91ona caracterizado de al~ún personaje ante -

la c~mara rotográflca. 

Un elemento que e1yud6 ba<Jtante a estos fot6grafas de r!_ 

trato, rue el retaque, pues ~ste permite que la fotogrer!a, 

el igual que le pintura, obtenga una imagen de acuerdo al 

gusto del modela. Con el retoque, el fotógrafo construye 

igual que el pintor, elimina defecto9 o modifica elementos. 

El rot6grafo ebu96 de este método y lo us6 con frecuencia -­

(aún en la sctualidad, se le u9a mucho en el retrato fotogr! 

rico): 'El fat6grafo que juzgaba la est~tlca de su arte con 

relaci6n a la de la pintura, cre{e ser pintoresco, cuando a 

ba9e de retoQues, creaba figuras lisas y sin sombras. De ese 

modo iba al encuentro del gusto del momento, el gueto del -­

gran p~bllco que preferie los cuadros l19os y de contornos -

bien perfilados del pintor Delaroche, en lugar de las armo-­

nias tumultuo9as de colores de un Dela
1

crolx",. (8) 

En ese momento los retocadores v los pintores egpeciall 

zedas, se convierten en las principales colaboradore9 del f~ 



t6grefo, 109 pintores dan color e ld1 fotografla9, es ·e1 mo­

mento en que les fotograf1e9 coloreada1 egt6n de moda. El -

pintar tomaba apunte9 del colar de las rapas, de la tez, de 

las ojos, del pela, etc., del modelo, mientras éste pasaba -

para el fot6grafo. 

El retoque fue un método concebida para manipular la -­

imagen y obtener un re1ultado de acuerdo al gu~to del clien­

te. La manipulaci6n alteradora de le técnica fatogr6fica se 

di6 desde época temprana, en~·· "1853, cuando· el ~intor in-­

glh Sir William Newton sugiri6 que la imagen fotagr6rica P.!!. 

dla ser alterada para producir regultados acordes can las -­

principios de las bellas artes y 9ugerla el uso.del~desenfa-­

que•. (9) 

En lag primerog retrata1 se da un tipo ·de po9e estable­

cido frecuente~ente en las pinturas, en muchas de las cuele~ 

la ~ano est~ 1astenlenda la cara, o en modo pensativo para ~ 

contener la cabeza a tr~vés de largas exaoslciones. Gnas r2 

tograf1as de Hill 3e compararon favorablemente con el traba­

jo de los grandes maestros: Reynolds, Rembrandt y Murillo. -

Sus fatagrafias se exhibieron en las a~a• 1844, 1845 y 1846 

en la Royal Scattish A~ademy. El dibujante v pintar Clarkson 

Stanfield a quien Ru~kln llam6 "el gran reali1ta inglfi~~ los 

juzg6 superlorel al tr:baja de Rembrandt. La fotografía de 

retrato o retrato fotogr~fico, ge convierte en un sucesor de 

la miniatura y del retrata al 6leo. 
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Disdfiri sdopt6 las idea• estéticas vigentes entre los -

pintores del t~rmino medio y trasplant6 sus concepto• estét.!. 

ces e ls fotograf{a •. El establec16 sus reglas para lograr -

un buen retrato fotográfica: 

l.- fisonom{e agradable. 

2.- Nitidez general. 

3.- Las sombras, las medias tintas y los claros bien -­

pronunciados, éstos últimos brillantes. 

4.- Proporciones naturales. 

s.- Detalles en los oscuros. 

6.- IBellezel 

En el retrato rotográrico, debido a le importancia del -

decorado, y a que la emb1entac16n era una condlci6n fundamen­

tal, habla que fotografiar los muebles y accesorios, se busc6 

captarlos en sus detalles, con un gran apego al realismo, he­

cléndose eco de le pintura de historia que en esos mOmentas -

era bien aceptada por la sociedad, ésta registraba los hechos 

del momento. En Franela, Manet pint6 la ejecuc16n de ~aximl­

liano. La pintura de historia ten!a como principia, captar la 

verdad en la repre9entac16n de lc3 acontecimlento9 externos: 

"0elaroche que durante unog veinte ano9 rue el pintor mfis ce­

lebrado de su ~poca. preparaba cada cdmpo3ic~6n con un extre­

mo af&n de exactitud. SU prtmer boceto de un dibujo detalla­

do coloreado a la acu~reld, pintaba con una gran voluntad de 

exactitud higt6rica. Esog mismog principios guiaban al fot6-
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grafo.• ( 10) 

El pintor procur3bB hacer con su pintura una descripc16n 

de la hi9torld, captando lo~ detalles que conformaban el he-­

cho representado, el fat6grafo segu1a -y creta que era su obl! 

gecl6n- •l pintor por ese vla captando ~l tambl~n con precl-­

s16n 109 detalles, aprovechando su in~tru~ento, la c&mara fo­

togr6fica, que •captura" la realidad, pues cama no es select! 

va como el ojo humano, se apropia de todo el entorna que cap­

te a travé9 de la lente. 

Le fotografla reproduce le realidad y surge coincldente­

mente un concepta nueva: captar con gran fidelidad, ya sea 

utilizando el pincel o le c&mara fotogr6flca, la realidad, el 

entorno, lo que existe aún cuando el pintor o el fat6grafo 

que lo reproducen no eKlitleran ~ ~~to seg6n Glsele Freund 

•se convierte en el Lelt Motlv de une nueve e9t~tlca•¡ "ese -

nueva actitud t?'lpirituel despertó une vlve atenci6n por la r.2. 

tograrta, habla gente que ,ituabe en el ml9mo nivel la pelete 

y la c6m•ra fotogr6flca.• (ll) 

Julia Margaret Cameron (1815-1879) u96 el recur•o de al-

terer le imagen, pues elle buscaba congclentemente el ramoso 

~erecto Rembrandt", con lo cual 9e hizo c&lebre, utilizaba un 

enfoque vaporo'ID, suave (más que enfocar se desenfocaba) sus 

primeras fotografia~ la~ obtuvo con 9iete segundo~ de exposi­

c16n y la1 placas median 30 X 40 centtmetro<J. Las primeras t.e. 



mas de egte tipa que hizo Julia, son de 1863 el mismo ano en 

que el pintor Manet present6 en el Sal6n de Rechazados su 

cuadrO titulado "Dejeuner 9ur l 1 herbe", con el cual escande-

11z6 a los asistente~ al sal6n, en ~ste, en la •Olympia•, y 

en muchos otros que pint6 po3ter1ormente: •10 que hay entre 

otras cosas, es un verdadero planteamiento rotogr,fico del -

tema, renunciando a buen nGmero de canyenciones que determi­

naban lo vero•1mil pict6rico (•nobleza•, mitolog1a ••• ) pare 

buscar con ahinco renovado, una nueva verosimilitud tremend~ 

mente influenci~da por la rotograf1a.• (12). 

"Entre 1848 y 1871, mientras la fotograf1• (medio id6-­

neo de ceptar la realidad exterior tal como le luz filtrada 

por el objetivo, la muestra ente la placa), ee esfuerza a v~ 

ces por edaptarse a estas convenciones de le pintura, 6sta -

lastrada por su propia tradici6n, luche denodadamente por -­

a~imiler las lecciones del medio ratogr~rlco, en lo que res­

pecta e le eprehens16n lc6nica de •la realidad•, la pintura 

marche a re~olque, no es un medio de vanguardia. Su peulati 

na 1rrelevancie objetive, se evidencia en factores cuantita­

tivos (incapacidad para adaptar9e a le mi9ma ex19tenc1e obj~ 

tive de l•• mesas) y cualitativa• (Inferioridad de condicio­

nes para testimoniar, como har& la fotografla, la variedad y 

la riqueza del trabajo humano, transfOrmador de la conf igur~ 

ctbn visual del mundo).•" (13) 

Pierre Baurdieu en •La Fotografla como un Arte Jnterme-



dloN nas dice que la fatograf{a recurre d las convenciones -

art13ticas de la pintura y cita entre e9ta9 a l~ oer9pectiva 
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y a la elecci6n del tema. También nos dice que los Fot6gra­

fos captan el mundo tal como lo ven v que ~;to va de acu~rdo 

a una concepc16n y vi3i6n del migmo, que egtá influenciada -

por lag categorlas y cánones de la3 artes del oasddo. Leslie 

R. ~. (amigo v biógrafo de John Con1t•ble) e1crib!6 que lo• 

mejore'3: calotipa'l (tal vez de Hill) nos recuer !an a los gra­

bados de mezzatinta de Velázquez, Rembrandt o Reynolds, aun­

que ;on aún inferiores en los efectc3 generale3 a tales gra­

bados y de este moda contribuyen para mostrar que el ideal -

es igualmente un orincioio de la pintura de_ retrato como· de. 

todo el otro arte. 

La mayor!a de 103 tema9 que aparecían delante de las 

lente3 de los fatágrafo3, eran los mismos que prevalecían en 

las otra3 artes visuale9; vistaJ suburbanas natur3les y man~ 

mentas arquitectánlcos probable~ente 109 único3 encontrados 

en tal abundancia en las oublicacione~ populares de lugares 

pintorescos, ahora empleados par el fat6grdfa.r~mbién en pin 

turH, la arquitectura y escenas de género del Cercano Orien­

te vinieron a tomar importancia. Exi3ten otras categorías de 

pintura que no fueron abcrdada1 por la ratograFla durante un 

tiempo corto, é1ta1 son: 11 mi tala~Ia antigua, con:posici enes 

religio3a9 e hl1táricas v tem3r de género revolucionario. 

Una d~CJda de•pu~• de la aparic16n de la foto~rafla, oe hi-­

cler~n los primero~ en9ayos de introducir en el comercio le 



fotograr!a de tales tema•. Aparecieron fotografiaa de pai•~ 

jes como epoyo pera los pintore9, se hicieron los deguerrot! 

pos eri varias part~9. del mundo, desde el Ni,gare hasta Moscú. 

Casi al misma tiempo que surge la fotagrafta surge la plntu-

ra el aire libre. 

En la fotograria de paisaje de la• primeras ~poca• no -

se puede congelar el movimiento y captar con def1n1c16n las 

hojas movidas por el viento, par este raz6n aparecen borro-­

sas en les fotagtaf!as. Este efecto •borroso del follaje• la 

imitaron inmediatamente los pintores m~s atrevidos. Se logr6 

detener el movimiento en le fatografle hasta la década de -­

los •etentas del siglo XIX. 

Aerón Scherf en •Art end Potography• hable de una fato­

grafta de paioaje atribuida a Adalbert Cuveller (talentoso -

eficlanedo del Outilleux Atelier) que tiene una extraordina­

ria semejanza can las pinturas de Corat de ese periodo lo -­

que, para él, senala la influencie del pintor sobre el fot6-

grafo asi como la del fot6grafo sobre el pintor. 

En las foto~rafies de guerra m&s antiguas, por ejemplo 

la de Crimee, que testimonian ~El paisaje después de ln ba­

talla•: "la rotograf1a sobre toda en lbs gra~des plenos ge­

nerales tendla e d9umir l~ func16n tr~diclonel·de le pintu­

ra paisajista, al 6l•o, mientra• que parad6jicamente el di­

bujo tend!a a ouplir la capacidad in•tant&nea de la naclen-
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te fatagráfh hacl~ndose reportaje de eccl6n.• (14) 

Hacia 1900 se introdujeron al mercado nuevos mat~rialea 

con los cuales Je intentaba seguir imitando e la pintura, de 

éstas hab!a: papelea el carb6n 1 al 6leo, al bromo, etc. Se -

pretend!a que las fatogrartas parecieran cuadros el 6leo o -

dibujos o aguafuertes y en fin pinturas m&s que fotografias. 

Para lograr ~sta se segu{a bu~cando el efecto "borro30" ree~ 

plazando la nitidez en la fotagraf{a por el difuminado, pues 

la nota ert!atica segón las fot6grafos, se lograba eliminan­

do la nitidez que es el elemento caracter{stica de la foto-­

graf1a. ªEl estilo impresionista en la pintura desempenó un 

importante papel dentro de esa evoluci6n. Cuanto mayor 1m-­

pres16n daba la fotogrJf1a de 3er un sustituto de la pintura, 

más dispuesto estaba el gran público, ooco cultivado a encou 

trarla "artlstica". A fin de acentuar aún m&3 e3oS efectos 

de d!ruminaci6n, se utilizaba taja cla9e de retoques y pro-­

duetos qu{miccs con efecto de lograr di3tintas tonalidades -

en e9as prueb39 que hay llamar1amc9 no-fotograf1as. Para -­

postre presentaban dlcha9 ratograf{as en macizos marcos de -

bronce o de pl~tJ, adornados mediante dibujos tcrtuo;os que 

pretend1en acentuar aún m6• su flctlclo valar.• (15) 
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LA FOTOGRAFIA COMO REPRODUCTORA DE LA OBRA DE ARTE 

La fatograria, al reproducir le obra de arte, he contri­

bu{do a que la manera de distribuirla y difundirla •e trans-­

rorme. Su enorme poder de difu316n le permite llegar a toda 

la pablaci6n mundial, de e9ta manera se convierte en el veh!c~ 

lo ideal para difundir 1má]ene9 vi~udles y la9 obras pict6ri­

ca11 escult6ricas. etc. Pueden ser conocidas por quienes de 

otro modo no padrlan, en cambio con la reproducc16n fotogr6fi 

ca del arte puedeh conocerla a través de libros, revi3ta3, -­

postales, etc. En el presente es pasible que un número mayor 

de gente, ·de distintas reglone3 di9tintos contextos, tenga 

conoclmlento de un mayor número de obras artlsticas de dife-­

rentes ~aocas y lugares. 

En las ~pocas anteriores a la reproducci6n fotogréfica -

de la obra de arte, la gente que tenia acceso a ella ere poca 

o tenia acceso e limitadas abras art!sticas, pues el original 

ere Único e !;repetible, comúnmente eran las clases econ6mic~ 

mente poderosas las que tenían acteso al erte, pues eran ellas 

las que pose!an los originales arti~ticoa, excepto en el caso 

de que 6sta se hallare en un tDJseo a en un edif icia con acce­

~o al pública. Gracias a la reproducc16n, la gente que na P& 

d!a adquirir abra ertlst1ce o que no po~ia acÚdir a un museo 

distante tenla acceso a etla. 

Fue desde les primeras épocas de la fotograf!a, cuando -
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~sta comenz6 a 'difundi~ la obra de arte. ~cerca de ~•to Gis~-

le. f"reund coment·a qU·e :. ·"hacia 1862 comenz6 la reproducci6n m~ 

t6d!ca de los dibu'jos de los Mu•eos: los de Holbein en Basi-~ 

les·,. .l~u~go-_'los_~~-lbL:fj_o9_ del Louvre, de Viene, 

Mi16n,- d~ V~-ne6ta, 'de- Dresde, etc.• (16). 

Adolp~~ Braun. eg el nombre de uno de 103 prim~ros en de­

dic~rs~ ·a la reproducc16n de obrag de arte y la prlmero_que -

fotografi6 fue pintura: "hacia 1867 ou taller ya empleaba a -

mfis de cien obreros y el oficio de la reproducc16n artesanal 

comenzaba a entrar en su fase indu9trial. Adolphe Braun for­

m6 operadores can objeto de que fotcgrafi3ran las plnturag -

de los museag". (17) El ere dibujante y ante9 de dedicarse 

a la reproducc1&n, dibujaba por encargo p~ra ffibricds de te­

jido, cuan.do se di6 a conocer la daguerrotipia. El •e di6 -­

cuenta que pod!a utilizarla cor.o medio para reproducir los.-
:·.~ - . ~ .. 

dibujos. El de•cubrimiento del colodi6n h~medo le f~e ·~avo-· 

reble csra llevar a cebo sus planes. 

Braun envi6 a uno de sus colaboradores a Roma en 1868 a 

fotografiar el techo de la Capilla Si•tina, la Farne•!na, --

los frescos de las Iglesias de Roma, las esculturas de Miguel 

Angel, las pintura3 de Rafdel, :Je3pu~s los au'Jeos de Len--

dres, Madrlj 1 etc. As{ comenz6 a formar una colecci6n de re­

producciones de obras de los grandes m3estra3. Disdéri el 

gran negociante, el de _13__ e~~dl_:!I _V13i~~ p:ra los _!1_e_go~ios, ª!!.­

tes que Breun hubla propue!'lto en 1860 al Gobierno· Frenc&s: C'.!,_ 
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producir los cuadros del Louvre, claro está que teniendo e.l -

derecho de reproducción. Esto no lo llev6 a ca.be debido a que 

su •cárte de visite• le ebsorbi6 el tiempo y edem6s le dej6 -

muy buenam ganancias. 

Braun rue el iniciador de una indu3trie _r.~mt_t;ar __ ¡q~e_~-~º!l-.; 

tinueron su hijo y po•terlormente su nieto. Ye en lBB7 pre-­

sentaba esta industria un cat6lago can· miles de reproducclo-- · 

ne!. 

En sus comienzos la reproducción fotográfica permitía -

elaborar un número limitado de coplas, pera este problema se 

r·esq.J.v16 al perfecclonar9e la técnica fotogr&fica. "El procg_ 

dlmienta del heliograbado, el m~s antiguo ejecutado a meno, 

solo permitla una tirada de aproximadamente sesenta pruebas 

por d{a. Poco después el grabado en hueco o rotogrdbada pr~ 

parcioneba de mil quinienta9 a da9 mll impresiones par hora.• 

(lB). 

La difus16n ma9lva de la repraducc16n de la abra de arte 

comenz6 cuando rue posible ootener copias de un negativo y el 

equipo rotogrfirlca se hizo m~s llvldno y posteriormente esta 

d!rusi6n se empli6 mucho m6• cudndo de le t~cnice fotogr&Fi­

ce se derivaron otras dos; La cinematdgrarli y ld televisi6n. 

La reproducci6n en gran é9cala ha hecho pasible que la abra 

artist!ca sel•• de su •l•lamiento. 



Es cierta que la fatagraf!a ha ayudada a difundir en 

gran escala el arte v que el 9ervic1o que le ha prestada ca­

ma dlfugor es invaluable, pero existe un factor del cual tem 

bién se deriva de este hecho. La reproduccl6n de le obra de 

arte ha contribuida a modificar el concepto que el hombre 

tiene de él, debido a que la reproducc16n también puede con­

vertlr•e en fal•lrlcacl6n, Eota debida a que la fatagrof!a, 

e pesar de que tiene el prestigio de ser reproductora de lmf 

genes visuales, en realidad no ee Imparcial al registrar, -­

pues el resultado depende de la manlpulac16n que el fot6gra­

fo haga de la c&mara fotográfica. El determina qué es lo que 

se ve a fotografiar y de qué milnera, de acuerdo a sus gustos 

e intereses, en sus menos la fotografía se convierte en un -

instrumento de gran valar, en un auxiliar. Las imágenes que 

nos muestra la fotografia 9on la expre316n de quien la9 eli­

gl6 y coma las capt6 a través de la c&mara fatogr&flca. Le 

obra de arte el 9er fotcgrafind~ se tr~n~rarma -coma ap~nta 

André Mdlraux en su libro •Les volx du Sllence•- pierde su -

esppcificidad en la reoroducci6n, no es en s{ la obra de ar­

te tal como la concib16 su creador la que ~e difunde, sino -

una imagen dl~tlnta del original, pues en la reproducción se 

nos pre9enta ya modificada al ser captada fatogr~ficamente. 

E9 clprto que la reproducci6n de la obre de arte le ha 

pre9tado un ~ran servicio a la misma al hacer posible le dl­

fugi 6n masiva y a grandes nivele9 de ella, pero como ya ano­

té también noq modifica la vlqi6n de la obra, pues la fato--
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grafia no capta imágenes de manera objetiva y g{ de manera iQ 

tere9ada. 

La fatagraf!a ha ayudada a difundir en gran e•c•l• le 

obra de arte, ·pero tambi&n ha modificado gu propie imagen, 

pues en la reproducc16n, le obra ge presenta distinta tanto -

en dimensiones como en la imagen misma. La9 im~genes creadas 

por medio de la rotograf{a son le expresi6n de quien las eli­

gl6 y cama las capt6 a trau~• de la c~mara fatagr~flca, la -­

que determina que la reproducción de la obra de arte cree una 

versión de la misma m&s que una reproducc16n real, Gisele 

rreund escribe: •1a manera de fotografiar una escultura depe~ 

de de quien sea el que est6 detr&s del aparato. El encuadre -

y el enfoque, el acento que de el fotógrafo a los detalles -­

del objeta pueden modificar totalmente su apariencia". (19) -

~a fotograf!a captura las imágenes visuales del entorna, re-­

trata de manere •realista• pera depende de la manipulac16n -­

Je! rat6grafa. 

Le repraducci6n de la obra de arte e9 un agente runda-­

•11ental en el cambio que he experimentado el hombre en la pe!. 

Cepci6n de su universo for~al, esta transformac16n se acuse 

m&s en el pintor, pues cor media de ella tiene un bagaje le~ 

nico m6s amplio, conoce m~s obras art1~t1C33· que nunca pero 

su conocimiento de ésta ~uede ser el de una obra de arte mo­

dificada en la repraducc16n. Esta transformación de la obra 

orlglnal se opera tanto en sus dimensiones como en su calor, 
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3u material~ su:si?~lfi~aci6n ~l cambiar este de ~itio a pre­

sentarge en co~fro~taci6n con airas obra~, o rodeada de texto, 

et'c' •. 

Eri sus inicias lag reproducciones fotagr&ficas de las -

obras ert~sticds se realizaban can los elementos técnicos -­

dh:ponibles en ese momento. Las im6genes reproducida:l epar.!!. 

clan en blanco v negro, aunque algunas reproducciones se ca-

!oreaban para darles mayor veracidad, dado que el color es -

muy importante sobre todo pare le pintura, pues es inconcebl 

ble pensar en éste sin el calor. Une reproducc16n en blanco 

y negro de una obra plct6rica plena de colorido presente una 

visión totalmente jfferente de le misma, ella na3 muestre una 

imagen completamente distinta e la creada por el pintor; el 

calor en la pintura es un elemento runda~ental para construir 

en s1 la obr3, el color le da vitalidad v le proporciona un 

ambiente determinado, sin color ln cintura ya no es tal. 

Quizá la escultura no haya tenido este problema al ser 

reproducida en blanco y negro. Se trat6 de solucionarlo al 

colorear las rotograr1as, lo cual re3ultabd demasiado irreal. 

Se realizaron experimentos bu3canjo ta forma de outener 

impre1lone3 en colar durante la9 Últlma1 décad~s del 3lglo -

XIX pero re1ultaron infructuosos, no fue !ino hasta princt--

pios del :ilglo XX que 'le obtuvieron al•Junas pruebas satisfa.E. 

tarias de lmpre1lone1 en color, ,1n embargo l~ tficnica na era 
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accesible y el material empleado re~ultaba edro, por lo que -

no tuvieron éxito comerc1almente 1 hubo que esperar hasta las 

déced~s de los JO•s y 40 1 3 pera obtener un material m~s ade­

cuado para las 1mpreg1anes a color, paulatinamente se fue e~ 

tendiendo su uso. 

La roto~raf{a en calar nOs da una aproximación más exac­

ta de la e~cultura (sobre todo si se tr3ta de une escultura -

policrome) y de la pintura reproducidas, solo que el colar -­

también cambia eh la reproducci6n a veces poco, otres demasii 

do dependiendo del tipo de pel{cula fotogr&fica que se u•e. -

Esta puede dar como resultado que cuadros que tienen una atm6~ 

fera determinada por el color empleado en su ejecuci6n 1 nos -

den una idee diferente en la reproducc16n el ser alterado es­

te. 

Lo anterior 9e pu2de obgervar al comparar las reproduc-­

cione9 de una mi9ma obra en dlferentei med!ag a lu~arc~, en -

donde la va~ledad y la calidad de las materiale9 empleadoq en 

la obtención de la reproducción, no~ da una imagen transform~ 

da de la obra original, en donde la particlpaci6n del fot6gr~ 

ra es dec111va en el resultajo del trabajo final. 

Nl aGn la t~cnica fota1r~fica m&~ ~ofl~tlcada puede dar 

como resultado la imagen' real de l~ cual se parti6, tenjremo3 

siempre ver;ione~ de la obra, pue; caJa uno de los elementog 

forman parte del conjunto. Las dimensione3, el color, la com 



pos1ci6n, toda:1 los elementos en. conjunto.'·confor.S!'!an ... ~n· cua­

dro, una escultura, un grabado, etc.¡ y si se: madi.fice CU!J!. 

quiera de ~•to• se modifica la vi•i6n del conjunto. 

También las medidas de un cuadro o una pintura son al• 

teredaa el fotografiar~e¡ en un &lbum fotogr6fico o en un -

libro de arte, nos dice Malraux en "Les Voix du Silence". -

Los objetos san reproducidos en su meyor{a en el mismo for­

mato, es{ podemos tener que la escultura monumental se igu~ 

la en escala a laB estatullla1, "les obras pierden su esca­

le", dice Malraux: "Es entonces que la miniatura se empare.!l 

te con la tapiceria, con la pintura y con el vitral. El ar­

te de las estepas era tema para los especiali~ta1¡ pero sus 

placas de bronce o de oro presentadas debajo de un bajo re­

lieve Romano, en el mlsmo rormato, se tran1rorman ellas ml~ 

mas en bejo9 relieve9; v la reproduccl6n libera su estilo -

de la servidumbre Que la hacia menor." (20). 
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Para Malreux, la reproducci6n cre6 artes ficticlas.--­

Falseando las e3cal3s, se puede presentar diferentes obje-­

tos de diferente3 tame~oe en la misma escala, de tal manera 

que adquieran la misma lmp~rtancia, as{ se puede presentar 

amuletos como e1tatuai; monedai coma relieves de columna~, 

también las urnns reli~losa3 toman la misma importancia que 

las e'3tatua9. "Quiz&, las reproducclone3 necida9 de abras 

menorP.~ sugieren grandes e3tllos desaparecidos o pa9lbles "• 

(21). 



Tembl~n hay que mencionar que el frag~ento a_ "detall~• 

•de acuerdo con Malraux- es un maestro de la escuela· de las 

artes ficticias, el fragmento, pue3to en valar por su p~e-­

sentac16n y por un e3clarecim1ento elegido, permite una re­

producci6n qu~ no es una m&s je las humildes habitantes del 

?l 

museo imaginaria; le debemo9 lo~ albumes de paisajes primi­

tivos, hechos de detalles de miniaturas y de cuadros; las -

pinturas de vasos griegos presentadas como fre9cos; el uso 

hoy en die general en las monograf!as, del detalle expresi~ 

va ••• el 6lbum aisla, ahora para metamorfosear (por el agran 

damiento), ahora para desc~brlr (aislando en una miniatura 

de Limbourg un paisaje, para compararlo con otras, y tambl~n 

para crear una obra de arte nueva), ahora para demo~trar ••• 

las e3culturas fotografiadas sacan de la 1lumineci6n, del -

encuadre, del aislamiento de sus detalles, un modernismo --

usurpado, diferente de la verdad, v singularmente virulento. 

La .estfitice clSsica iba del fragmenta al conjunto¡ la nues-

tra va frecuentemente del conjunto al fragmento y encuentra 

en la reproducci6n un auKiliar incomparable." (22). 

Realmente la historia del arte de•de la aparici6n de la 

fotograrla es la historia de la• obrao que se han fotografi~ 

do. 

Se me ocurre citar cbmo ejemplo importente de la, modlf!, 

cac16n operada ~ar la reproducc16n a la pintura mu~~i._:E;~a~ 

eo una manifeotac16n ar.tlotica que tiene una oig~U"IcacÚin ::' 



espec~al, tanto por gug dlmenslones como por su 1n~eg~ac16~ 

al c6~jun~~ arquitect~nico el cual pertenece, por l~ que ~l 

ser reproducida con fotograr{a se transrarma totdlmente en 

dimen~ianes, imagen v sianif1csci6n. 

La obra mural el ser reproducida en diferentes medios 

se ve transformada en calidad y colorido. La reproducci6n -

cambia el colorido original reduce las dimensiones, con -

lo cual la emparenta con la pintura de caballete por lo ten 

to la megnlricencia de la obra que solo nos le puede dar el 

original, se pierde. El secar une obre mural determinada de 

su contexto v transladarla a otro, nos cambie la idea orlgi 

nal que le obra nos comunica. La elecci6n del tema en la -

pintura mural v como tratarlo va en relaci6n con el sitia -

en que se va a realizar la obre y e la vez también involu-­

cra la personalidad del autor. La obra terminada se inte-­

gra Jl conjunto y este determina también la signiriceción -

del mural, el reproducirlo se le reduce, se cambien sus di­

mensiones reales, se le translada a un soporte distinta_del 

original, y tambi6n dependiendo del material usado su colo­

rido real es cambiado, ésto coadyuva a darnos una idea to-­

talmente distinta a la que puede transmitirnos le obra ori-

glnal. 

Antes de la aparici6n de la ratogrerla v por conai)uie!!. 

te de la reproducci6n de la obra de arte, un cuadro exiatie 

une vez, era únlco y e oartir de 6sta se le reproduce y dia-
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tribuye. En este proceso pierde su espect.rlcidad, su calided 

de objeto y gana una meyor sign!ficeci6n, ésta se multiplica 

mientras mh ae le dlrunde. 

Les obres erquitect6n1cas se proyecta~an como un conju~ 

to dentro del cual eran parte integrante tanto frescos como 

esculturas, ~stes podian tener una func16n m~s que arnamen-­

tel, sirviendo como soporte tal es el caso de las cari&tides. 

La pintura de cabellete tamblén ten!a sitio en este conjunto, 

le obra de arte Pasaba a formar parte del todo, era parte de 

la unidad arquitect6nlca, pero también tenia unicidad propia. 

Actualmente por lo general la obra art!stica se adecúa, pues 

se ejecuta en edtricios ya termiados, pero en ambos casos hay 

una 1ntegrac16n que en la reproducci6n se pierde. 

La c&mara, según nos explica J. Berger en su libro "Mo­

dos de Uer", hace posible la reproduccl6n de la obra art1 s t.!. 

ca V al mismo tiempo que multiplica su imagen, multiplica su 

s1gn1r1cecióo. La reproducc16n permite tener la obra de ar­

te en un git1o distinto de donde se encuentre el original -­

-que de otra manera tal vez no ser1a posible tener y conocer­

ésta (le obra de arte) pasa a formar parte de nue3tro univer­

so, de esta manera edquiere una nueva s1gniricación distinta 

a la que tiene el original, la cual va' a ser. distinta pera -

cada una de las personas ~ue po9ean la reproducc16n de une -

misma obra. 
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En esta nueva significac16n que nos da le imagen foto­

gráfica respecto de la obra artlstica, también interviene -

el hecho de que un medio que nos proporciona imágenes· bidi.­

mensloneles, na puede reproducir la trldimenslanallded que 

tiene la escultura, por ejemplo, a en el caso de las obras 

plct6rica9 que a~aden elementos tridimensionales el cuadro,. 

solamente los sugiere pero no las reproduce. 

La diversidad de signif1ceci6n al fin y al cabo no es· 

algo determinante; pues de hecho le obre de arte siempre.es 

interpretada y tiene une significec16n especifica para ceda 

persona de acuerdo a sus propias ideas, entonces lo impar-­

tente es tomar en cuenta que quien contempla la reproducci6n 

fotográfica de una abra art1stica, le est6 dando slgnlfica-­

ci6n, ya no a la obra orlglnal slno a una lnterpretacl6n de 

la m19ma que es en s! la reprcducci6n. 
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INFLUENCIA DE LA FOTOGR~FIA E,N LOS, CAMBIOS 

FORMALES EN LA PINTURA. -- - - -

L• rotogref{B e~ un producto dehhÚck°'l~gl~.~-d~ l~cqu~ 
Juan Acha nas dice que junto con,·1a ,~~~~.~h~~-~-i~~--~i~ª:~~i:i_~~~~i~~~~~::-~- _ 
estructura de base que influye en ia'~.;~~~~.¿';~€t~d tde~~Ú~Ú: 

.·;, ·,; ..... , ... " 

ca, en las relaciones de producci6n ~:·en:~~a:·-~rga~_~z_a'ci6~\?o-~. 

cial. 

La tecnologia influye, con sus productos, en las artes -

visuales. La fotograf!a es uno de los productos que m~s he -

influ{do en el arte. Gillo Dorfles nos dice que: •el adveni-­

miento de la m6quina s1gnific6, para las otras formas art!st! 

cas, un elemento perturbador que vino a sumarse a otros y -

que trajo algunas modificaciones, a menudo profundas• (23) s~ 

lo que a ~stas no la3 considera ciertamente deci9ivas. 

A la Fotograrta se le ha atribuido el haber provocado -­

cierta subversi6n en la3 artes, provoc3ndo un desequilibrio -

sen9orial en el ser humano en detrimento del tacto adem&s de 

que ha intervenido en la tran3rormaci6n de los esquemas per--

ceptivos del hombre. 

De acuerdo con Pierre F'rancastel,' el drte en el siglo p~ 

sado y consecuentemente en ~9te, ha cobr~do singular importa~ 

cia y se ha transformado enormemente (pr~c13am.ente en el si--
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glo XIX hubo profundos cambio• sociales v surg16 le fotogra­

fía como medio de reproducci6n). Transformaciones tan deci­

sivas como las ocurridas en arte, han tenido lugar en·otros 

dominios de la actlviddd humana, tal es el caso del desarro­

llo del maquinismo, la industrializac16n y los progresos de 

las ciencias especulativas y aplicadas, que a iU vez han ca~ 

ducido a "una completa transfarmac16n del universo•. Tembi~n 

no~ dice que: •el pintar moderno da m6s importancia al an61! 

si~ agudo de sus sensaciones, siguiendo en ~sto la tendencia 

general de su tiempo, a le vez que se siente atra{do, de otra 

parte, por la tendencia universal que lleva al hombre actual 

a modelar el universo según la medida de su renovado poder -

de fabricación." (2~) Realmente el arte 9e ha tran9formado 

en este siglo de la recreeci6n o representaci6n de objetos -

descriptivas, a un en~li9i9 m~s a~udo del artista individual, 

el mundo exterior ha cambiado, se ha tren9formado y el arte 

ha tenido que buscar nueva9 rutas como dice Pierre Francas-­

tel, nm~s directas y adaptadas a una nueva y positiva expe-­

riencia psicol6gica,• 

Juan Acha nos dice que existen dos formas en que los -­

productos tecnal6oico3 nuevos influyen en el erte y hace le 

siguiente clasificaci6n: 

Influencia directa: Projuccián de nuevos materiales y -

herramienta3 que ayudan a acortar el tiempo de ejecuc16n, 

economizar energ{as y cambiar los efecta9 del arte. ftLos 



nue~os materlales~repercuten como es de suponer en las pro­

piedades:sen~i·t·iiú:l-visuales o configuratlvos de le obra de 
; . - . . ~. 

•,rte.• (25) •. ~ 

' e" •• -.,.. ••• 

lnfl~e~ci~ i~~lrecte: Es le suscitada en el arte por -

. les ~re~ciaÍ'l'es te_cn016g1cas e través de lo'! cambios que és­

tas. produ-cen en la economia, le organlzaci6n 3oc:i;!l y la ª!:!. 

pere3tructure del pensamiento. 

La fotografia (como projucto tecnol6glco) actúa de ma­

nera directa e indirecta al mismo tiempo '!obre el arte. De 

manera directa se convierte en herramienta que interviene -

en le ejecución de la obra artistlca, pera acortar el tiem­

po de real1zac16n de le misma, pues puede servir como mode-

lo o como soporte de la obra. Su utilidad en este aspecto -

es evidente, pues le ejecuci5n de éJte es m&s r~pida y r&-­

cll. De manera indirecta, la foto~rafía ha contribuido e -

que se apere un cambio perceotivo en el hombre al enganchar 

su universo figurativo y hacerle conocer en imágenes visua­

les, hechos que anteriormente salo suponta y también ha 

inundado su entorno de imhgcneg fotogr&f icas que lntervie-­

nen en su manera de percibir el mundo. Al cambiar -nos dl-

ce Francastel- la forma en que el hombre transforma la mat~ 

ria 1 es decir, cuando las técnicas son cada vez m~s compl1-

cadas y se mejoren los métodoq de trabajo, consecuentemente 

se aperan cambios en los e9quemas perceptivos humanos que e 

su vez determinan cambios en h&bitas, ideas y en general, -
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en toda~ lag actividades humana9. 

Juan Acha, en su libro -.. A~~-~ .. Y~ ~o~_"i:'.ed~~AÍ -~ati~a3mérica 
el sistema de Producci6n 1

' nog dice' que:_··."La9· ni.Jeya9 artes -

le oca3lonan a 13~ arte9 pl~~~!?as:ia· n~c~~ljad de un cam-­

bio". Pero si bien es cierto que é3ta nueva t~cnica deter­

min6 cambios en el arte, en generdl y en la pintura en par­

tlc~;ar -que es la relac16n que me ocupa- ella no naci6 con 

los propó1itos de innovar el arte, sug rtnes rueron de re-­

producci6n e 1nfórmatlvo3, hay que recordar que el antece-­

sor de la cfimara fotográfica (la cámara oscura) se utiliza-
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be por parte de los artistas como auxiliar en el dibujo, r~ 

produciendo en la superficie, donde se iba a pintar, la es­

cena que interesaba al pintor, la 11 silhauette"• el "fisicnE, 

traza~ y otros instrumentcg tuvieron también el mismo fin; 

reproducir, informar, auxlllar, y Niepce también para. ocu--

paPse en la 1nvest1gaci6n de fijar im&genes v1suale9 proce-

dentes de la naturaleza en un soporte determinado tuvo esa 

motivaci6n, pero la foto~rafia al reproducir im&genes vi9u~ 

les de una manera "realista• comenz6 e ser usada indiscrlm! 

nadamente 

farmac16n 

llegó a canvertir~e en, "la tecnolog1a de la i!l 

de las esparcimientos ic6nico-verbale9 y audlti 

vos, lo cual determina lo'l h6btto3 y preferencia~ mentales 

y sensitivas del hombre actual al tran9formar el &mbito vi­

sual de las sociedade3 ac'tuale'l y otJl igar a las artes tradi 

cionales a cambiar 1e cur9o." (26) 
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Acha nas dice que: "la transfarmac16n del ámbito visual 

obliga al cambio". Esta transformac16n se ha logrado gracias 

a que ia c6mara fotográfica ha evolucionada bastante y ha -­

perreccionado su técnica al incorporar elementos tales como: 

lentes, filtros, trlpié~, etc. que le han ayudado a reprod~ 

cir las imágenes del mundo objetivo. Gracias a esta cons-­

tante evolucl6n en la técnica fatogr~flca, el ser humano ha 

podido captar imágenes de objetos a acontecimientos que an­

tes no conoc1a, ahora puede disponer de lm;genes fotográfi­

cas del mundo maCrosc6pico as! como del mundo mlcrosc6pica, 

posteriormente con la clnematograf {a ha logrado seguir el -

mcvlmiemtc de cualquier cuerpo que se de~place, ha podido -

seguir y detener el trayecto de una bala, gracias e una ve-

locidaj enorme de obturación a un motor que permite disp~ 

rer a una velocidad incre1ble. Va en el siglo XIX, Muybrldge 

ceptó en 3ecuencias fotogr~ficas el vuelo de las aves, el -

galopar de un cabello o el anjar de un hombre, estas secue~ 

clas y las Que realizaron posteriormente otro3 fot6grafos, 

tuvieron un impacto tremendo en la forma en que se conceb1an 

esos acontecimientos, sirvieron de documento e información 

para representarlos en la Dlntura de una manera diferente a 

como se hable hecho anteriormente. Su influencia fue dete~ 

minante. 

Desde que sur11ó la 'rotograf1a, se ha relacionido con 

la cintura y ambas ge han inf lu1do mutuamente, a e~te re~-­

pecto Susan Sontag en su libro •sobre la Fotogrdfia" dice 

ESTA 
SALIR 

TESIS 
DE LA 

NO DEBE 
B'.B'..'.OH~A 
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que: embai se hdn influido y saqueada mutudmente, pera que -

sus proced1ml~ntos son ru~~ame~talmente opuestos, "el plnt~r 

can1Jtruye, el fat6grafc revela", la imagen fotográflc'a ha t~ 

nido la influencia de distinto• estilo• plctbrlcos v la pin­

tura ha Influido en la percepclbn del rot6grafo respecto a -

la perspectiva, ·la ilum1nac16n, la co~pos1ci6n, etc. lo ~is­

mo ha ocurrido con la imagen pict6rica que tambléh,ha tenido 

influencia por parte de la fotograf!a. 

La imagen fotogr&ficH le ha ampliado su unlver~a visual 

el pintor. Pero tamolén le ayuda, sirviendole como modelo a 

crear nuevas imágenes visuales en la olntur~, &sta puede -Y 

de hecho lo realiza- nutrirse de ese universo que le ofrece 

la sociedad tecnif lcada. Glsele Freund nos dice que "el -­

progresa técnico no es de ningún modo en st mismo un enemi• 

go del arte; al revé3 1 podr!a secundarlo". (27) v por su Pª.!:. 

te Jean Cassou afirme que; "la m&qulna, impul9ada por sus -­

progresos v sus conquistas al introducirse en el terreno del 

arte, no lo ha pervertido. Es decir, aquel que, singular en 

su siglo, inapto para sus modo~, solo se siente hecho para -

observar, te3timoniar, reaccionar, en resumen para enr.ique-­

cer su conciencld y la de los hombres con un conocimiento 

m&s profunde de la naturaleza v de la vlda." (28). 

El' mundo cantempor&neo se encuentra saturado de im¡genes 

rotográflcas qu~ ~on con91deradq~ co~o reoroducciones. rieles 

de la redlldad, y ~en va parte del universo visual· del hombre 
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actual que determinan un cambio en el entorna· vis~al del· mis­

m·a. El pintor no se exime de ésta, él tambifin pertenece·ª- .es­

ta sociedad y por lo tanta es participe de las mismas· exPerte~ 

eles vbrnele!:I. 

También él tiene un gu•to y una percepci6n del mundo in­

fluido por lal imágenes rotográrlcas, ~stas tienen diversas y 

abundantes medios difu3ores: carteles publlc1tar1os 1 libros, 

revistas, televisi6n, cine, etc. 

Juan Acha en "Arte y Sociedad•: Letinoaméri~~, el produ~ 
.-. -.: .-

to artistico y su estructura•, clasifica de la siguiente mang 

re los usas s~clales de la fotograrta~ 

l. COMO MEDIO DE INFORMACION. 

e) La clent1flca. 

b) La documental o almacenamlenta de lnformac16n, 

e) La información ma~iva de actualidades. 

d) La comercial. 

2, COMO MEDIO ARTISTICO. 

e) En la difusión de las imágenes arti9t1cas. 

b) En la producción de obras de arte (como medio de produc­

c16n o como elemento del producto). 

), COP.:_O MEDIO DE ESPARCIMIENTO, 

e)· Le fotonovela. 



b) El espect6culo audiovisual. 

4. caM·o PRODUCTO ARTISTICO. 

a) Sola. 

b) Escenifi~aci6n de realidades. 

c) T~cnicas de laboratorio. 

d) T~cnicas museogr6f icas. 

la.- Au~illa a la ciencia descubriendo lo q~e~!j ~lija 

de la3 poslbilidádes de percepci6n humana, use rayos X,- ~a~ 

logramas y termogramas. Efectos sociales a largo plazo. 

lb.- Le documentación fotogr~fica tiene erecto~ colec­

tivos directos. Se le ha usado con profusi6n. 

le.- La imagen fotogr&fica como lnformaci6n masiva de 

actualidades, nos sitúa en el centro de los problemas soci!. 

les de la fotograr!a y de sus mecani~mos ideoláglcas. Elle 

nos aproxima.a lo que est6 alejado de nuestra percepción en 

el espacio y en el tiempo y su predominio es evidente, tan­

to en nuestro ámbito visual como en los medios masivos, in­

cluso en ·1as revistas literarias y en otras especializadas. 
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ld.- Fotogref{a publicitaria. FinBlidad: ~vender" media~ 

te une realidad simulada 'que despierta la imi tac16n y el C0.!1 

sumo del projucto o servicio anunciajo." La cantidad de 

anuncios por otra parte determina la9 oreferenc1d9 ui~uales 



y sensitivas del hombre actual e influye en la pintura y en 

el grabado, impeliéndalo9 a buscar figur~ciones que sean 

acorde~ a la vlsualldad cont~mpar,nea." (29). 

2a.- Difusor de obras art!stlcas. Permite la difusión 

masiva de obras de arte, de este manera ha transformado las 

rormas de dlstribuci6n consumo, y por consiguiente de pr~ 

ducción de las mismas. "L• accesibilidad a la unicidad est! 

tlca permanece minoritaria porque mucha~ obr8s son 1rrepro­

duc1bles con fldélldad v porque la difusión de reproduccio­

nes no viene acampanada de la educaci6n correspondiente.• -

(30). 

2b.- Le fotograria no salo difunde a la obra de arte. 

también le sirve como medio de producci6n. Sirve como mode­

lo, asimismo puede amplificarse un caceta y proyectarlo al 

soporte. También se puede hacer •college• que sirve como s~ 

porte al arte conceptual y al inrorm&tico. 

Ja.- fotonovelas ••• 
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Jb.- Espect6culos audiovisuales. Su forma de proyec~lón 

es intermitente o discontinua a diferencia del espect6culo -

cinematagr6rico que es continuo. Utiliza prCgramaciones co~ 

putadas, no narra: inform'a, recurre al esplritu del pop. "I!!. 

formar sin ideas expl{clta9 o a flor de piel•, siempre tiene 

un transfondo ideol6gico. 
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E• ev1denteique, al::e,x1st1r una d!fu•16n ba.tonte profu­

sa de l~:·:)~~gef(:~~-~t~11r6 .. ~\c.a :.Y:;qU17 'por medio de sus u3os so-­

ciall!s -:no··:t-~d'c)9' ·p·e:rc,.·:sT;:--a1·gu·nO.g- como por ejemplo la roto­

gr-e~la .-d·-~~·e;:~;i~~;-~;~/b<"~~b-1{~-itd~ia ·que al "vendernog" lag pro--
-·:,.·.'- •·.e,.,.·'<'·.·· ."'., . 

·duci'Q9·· -~--ef~:·~~-~-~:~-.;~~~f~d~~-- tecnal6.gica (presentfindonos una reel 1-

.: ~- .;~~~a~~~)i-c·i·~~-¡:~¿;·c~~-~ a1canzeble, en donde se pueden obtener y -
". . ~'- .:_ ··: .-

' realfzar nuestro3 de9e0'3 e ldeele9 1 saturándono'l de im6genes 

~beil~s:y deseables"), que nue9tro gu~to y preferenci3s vi-­

>1uales y sensitivas est&n determinada<J por tadeg e3te9 imág!!, 

nes que vienen e modificar nuegtra unlvergo far~el. En une -

soc1eded en dende impere le imagen vigual eg impa91ble sus-­

traerse a ella. Le fotograf1a influye ~egún 3U3 diitintos -

usos 90C13les 9obre las operaclone3 tradicionales de pradu-­

cir imá~enes mdnualmente, sobre le d1;trlbuc16n en imagen de 

109 productos de las artes tradicionales y ~obre el con3umo 

de los mismos. "Debieron ejercerlas porque las informaciones, 

e9perc!mlento• y publ!c!1ed foto;r&fice modelan y Jost!enen 

l• mente y la •ensib!l!ded del hombre actu•l. Esto aparte -

de que la fotograf1a funcione también como obra de arte. o, 

lo que es igual 1 como superficie-oojeto. Todo e1to explica 

porqué las artes visuales cambian de rumbo y porqué continúan 

cambiando ante el desarrollo de las lmAgene~ audiovi3uales -

de la tecnolog!a, como hemos visto en los no objetuallsmos.M 

(Jl). 

Pera además de .~nsanchdr su un1Ver3o.\ for_iTiat~ )os pinta­

re• le, han dejado a la fotograf! a la m1'~i6~ de t;~nsm! t1r --
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1nformac16n, de reproducir y oerpetuar imáJenes. Las artes 

pl6stical ye no han tenido que cum~lir o llevar a cabo la t~ 

rea de informar y pe~petuar, pdra ell~s ya no es una nece9i­

dad captar el entorno del ser humano e imitar los oojeta3. 

Na tiene que de~cribir y pre3entar el mundo exterior. -

De esta manera es que el arte contemporáneo ha buscado y bu.:!, 

ca nueva! rormas de expresi6n, se he volc~da hacia la subje­

tividad del productor de arte. 

Surgieron de•pu~s de la apar1c16n de la fotograf{a estl 

los p1ct6ricos que no intent3n reproducir la realidad abjeti 

va, 3ino interpretarla de una manera su~jetiva, donde lo pr! 

mordial ya na es pintar imágenes recon~cibles, lo que se bu2_ 

ca es una 1~terpretaci6n per9onal del entorno del ~rtista. -

Na es importante ya, reproducir objeto:J, animales o '3eres h.!;!, 

~BR09 1 el cuadro puede comoonerse solo con el color. Le pi~ 

~~~·a_ ~ln evocac1.6n de objetc'J, ~ole colar que e.:J la que se -

llama pintura abstracta. 

Le'pintura contempor&nea es rn&s llore y e3ponténea que 

le-pintura anterior. 

Los temas t mhtodos tr3dicion3les1 han sido 3bandonados 

en bu~ca de una expre916ri libre. 
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La fotograf{a .al reproducir con m~s fidelidad el entor­

no, nos da im:genes m&s _vero~{m1les que la pintura. La cime­

ra fotogr&fica, al igual que la pintura, no nos propdrciona 

imagenes 1mparcieles de la realidad objetiva, pero tiene a -

su favor la circunstancia de que éstes nos muestran algo que 

exist16 delante de la c5mara, por lo que es considerada como 

reproductora del entorno. AGn cuando la rotograr{e no capta 

de manera objetiva la realidad (es decir, tal como es), s{ -

reproduce con mayor fidelidad los objetos que se encuentren 

en fista v aqu{ es en donde sobrepasa e la pintura. 

A la fotograf{a se han aumado otras invenci~nes_que s~ 

derivan de ella: La clnematograf{a y la televlsi6n, ~stas al~. 

igual que la fotagrarta imitan la realidad no la reproduden 

y su apariencia de ésta es aún mayor, pues le imagen egt6ti­

ca adquiere movimiento y sonido en a~bes, y su nivel de dir~: 

si6n es increlble, pueg logran llegar a casi toda la pobla-­

ci6n mundial. 

RespectO a la irrealidad de la imagen cinematogr&rica, 

Gillo Oorrles en -El Devenir de las "rte3" apunta lo sigulen 

te: ~Esta caracterlstica de fingir una realidad que en efec­

to es muy irreal, es su lado positivo y negativo a un tiempo, 

porque es a la vez el arma de que ~e puede 3P.rvir un hábil -

director ético para manejar la opini6n p~blica, mientras -

que e~ también una potente palanca que oermltirá la 1nserc16n 

de constante1 ética3 y eJtétlcas capaces de madiricar el gus-



to,_ las costumbres, l~ mod~, el ~stilo de.·un~ ~p~ca m~s de -

cuanto pudieran hacerlo la ~i~tu~.a._:,}"~ ~ú~ice y .el teatro -­

reunido•"· 02). 

De e•te modo podemo• deciri~u.-'.i~- :¡itograr{a primero •B. 
';:.; 

la V ahora apoyada en 9U9_ d·e·~:i:v_~-~-9-.~ :}~~~~dY.r:lcB ola vlsi6n del 

hombre en general y del pint'á-~·· ~~,;;:-~-~-~'.-~-~-~~-~ar_;- pero como dice 

Gil lo Ooríles respecto a unÓ·,-.·~~_-·;iia:s';· es: un. arma. No e-:¡ en 

e! el culpable total del cain~~ri;~>~S' -j~~ ele-mento que ha ayud.!. 

do a que sea pbslble. 

Le fotograr!a e~ en este cambia un elemento ba3tante tm 
portante que es usado, al decir de Gillo Dorfles, como una -

palanca de inserc16n y es además un elemento perturbador -­

pero pienso que es realmente -de acuerdo con Glsele Freund-

un rector que puede ayudar-al arte. 
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ALGUNOS EJEMPLOS DE LA INFLUENCIA V USO DE IMAGENES 

FOTOGRAFICAS EN LA PINTURA A PARTIR DEL IMPRESIONISMO 
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En 1863 en el Palacio de la Industrie se present6 una e~ 

pa•lc16n de obras de pintores rechazados por el Sal6n Oflclal, 

par lo cual ge le llam6 el ~sal6n de los rechazados". Esta -

caus6 un gran interés, pues a ella esl1tl6 una gran cantidad 

de p6bllco. Las pinturas expuestas se caracterizaban par -­

une libertad inusitada de expres16n, rechazando los cánones 

tradicionales de la pintura y las autoridades decidieron no 

repetir la experiencia pdra no poner en peligro al Sal6n Of! 

cial. Al arte de esto1 cintares se le llem6 impresionista , 

pero el nombre surg16 en 1674, lo utlllz6 por primera vez el 

cr{tlco Louls Leroy por alus16n a un cuadro de Monet q·ue v16 

en una exposlci6n del mismo ano -la pintura se titula -"impr~ 

ssion, saleil levant" (1mpresi6n, 3alida de sal). 

Este periodo pictfirico present6 numerosas innovaCion_e_s -

9urgi6 en una ~poca de camblo3 en todos lo~ ámbitos, del - . 

gurgimlento y can3olidac16n de un nuevo egtado de cogas y ·de 

le creac16n de nueves técnicas. 

Las innovaciones del lmpresloni~mo no fuP.ron une inven­

c16n e.qpontánee, cada une de ellas se hable manifestado ant~ 

riormente, pero es en éste en j•inde se concret3n como un nu,!!_ 

vo modo de creaci6n Dict6rica. Ante3 que surgiera e3te e3tl 

lo, Del~croix e Ingres practicaron la e~altacién del color, 
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Ol!umier y los netura113tas la importancia· dada a-;~.ª luz, Cou!. 

bet y Mlllet el realismo, El conocimlent.o clen.tHico .le pr_!! 

vey6 de elemento1 importantes que reforzaron s'U~ bÚ.sq~·édas; 

en esa ~poca se tenian nueva9 teor! '39 acerca de la· luz,. el·-

color, la percepc!6n V el movimiento, adem~• de la· influen--

cla que en este ejerc!6 la rotograrla .q~e· i'e· r~1i!Ht6 mate~-.; 

riel vi~ual para su praducci6n. 

_', .. ·_, .. · ___ - --
Los cambios representados por figt~:~n.·la'p~ntura ~on 

-e decl r de Juan "Hcha-: 

l. Acentuac16n del color en detrimento de la forme. 

2. Exaltac16n de la luz v de la transitoriedad de lo vl 
sible, en desmedro de la idea de une realidad fija e inmuta-

ble, 

J. Adopc16n del realismo temático, propio de escenas u~ 

banas y campestres de la vida diaria del burgu~s. 

A los pintores 1mpres1on1sto9 lea preocuparon rundamen­

talmente los efectos que,en la naturaleza la reverberac16n -

de la luz,produce en el color. En sua telas plasmaron la V!. 
braclón de los objetos y seres al ger tacados por la luz so-

lar o artificial, de tal manera que por ella se olvidaban de 

convenciones tales como el contorno y él claroscuro, que ha-

b{an sustentado ha9ta ent0nce9 junto con la perspectiva, a -

la cintura occidental. El 1mpre~1onismo compart16 este 1nt~ 

P~s por la luz con la rotograr!a nues es el elemento que ha-



ce posible que las 1~ágene9 se plasmen y se rtjen en el,~~­

pel; en el lmpr~sionismo determina la rarma v· la •1ní'P:~~9f~·": 

de los objetos", lo cual les permlti6 expresar tambié'n una· 

realiddd movible y Cdmblante, no est6tica. 

Cuando las pintores impreslonl,tas se interesaron por 

la luz y sus erectos en la v1si6n ya exlst1a la fatografta, 

pero también en esta época la luz de ;¡as v despul!s el alum­

brado eléctrico racilltaron la vida nocturna. Ellos adem&s 

de pintar al aire libre y de apasionarse por la naturaleza, 

también pintan con interés evidente, las escenas nocturnas 

e interiores iluminados artificialmente: "••• cuadros céle-
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brei como "Un Bar en el follies Bergere" de Manet ••• "Le 

Maulin de le Galette" de Renoir, "Mujeres en un Café" de O~ 

gas ••• y muchos m~s, muestran los faroles encendidos y ese 

tonalidad glauca que solo produce le luz artlficlal ••• la -

experiencia de le luz artlflclel que (no nos cabe le menor 

dude) tanto he lnflu!do en lo9 plntor~3 1 de9de el impresio­

nismo ha1ta hoy, condiciona quizá de modo m6s intenso la ª.E. 

tivldad de lag fot6grafos ••• la iluminación constituirá una 

especialidad de9de los primeros anos del cinemat6grafo, que 

elabora toda una gram&tica 3lgnif1cativa de les ~uces y las 

sombras artificiales". (JJ). 

Los 1mpre9ionista~ cortan adem&s las figuras en lo~cu~l 

seguramente 1nfluy6 la fotogre~la al usarle los pintores. e~.-' 

mo modelo oara sus composiciones. Este invento no fue el 



único que determin6 el cambia hacia una nueva visl6n en las 

pintores, pero sl les provey6 de elemento9 para ampliar su 

campo visual lo que fue importante en la modiflcac_l_~"n -de su_ 

percepci6n. 

Degas es uno de los pintores en cuya obra se acusa la 

influencia de la fotograf!a, pues además la ug6 como modelo. 

En sus plntur39 abundan los interiores la iluminaci6n es -
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le producida por la luz artificial. De su abra sabemos que -

sus fuentes de ln~olracl6n fueron el grabado Japon~s y le ra 

tagrarta que recién se habla descubierta, M ••• pero que ye h~ 

bla conseguido sororendentes progresos e lnflu{~ ampliamente 

en la pintura ( ••• ) Degas se 3lrvl6 mucho de ella y fue ln-­

cluso un buen fot6graro. En •Las Carreras• se aprecia la 1~ 

fluencia de la rato }rafia, can cuya ayuda corrig16 los defe.E, 

to9 que antes cometiera con respecto a las poqtura9 de persg 

nas.y enimeles•. (J4) En sus famosa9 ballarlna9 se nota este 

influencia y las pinta en po9turas audaces, en las cueles el 

movimiento captado por él les da un car&cter din~mico. Les -

actitudes con que ellas son 1nmortal1zadas en el lienzo son 

poco convencionales (como 9i se tas hublera fotografl~do). -

Remlrez J.A. nos dice que: •tas plntur~s de caballas de Oegas 

son inconcebibles sln la experiencia de la3 placas r~pldas y 

algo parecido puede decirse de variaq e~cenaq
0

cellejeras de 

Renolr, Honet, etc. Fotcgtafia pintura marchan pues inter-

relacionadas, al menos ha1ta que la de3composiclón de la "re~ 

lldad• iniciada por Cezanne no incline le actividad de cler-
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to9 pintare• hacia una, nuevá .eiid¡,;; c:l~> .k. ~~tog'r•fi_~ mo9-

tr6 como era realntente el~~~~~:~~·.(~~~J\1~~I~- :¿~j·:(~b·~tJ·reé;_.·v:_:d~ l~s 
~,,;, •• +. 

anlmale• y mod1f1c~ i~.iccl'~~r:if1tsx,fü~;¡~¿ ~~tt.~für~;~J'eétll a -
ello, sobre todo · fnf lU_y6·- en_.;10.:ú-/p intóre_s -':Jara:: É:~·p f~'~.~~li~t:fof ib> 

::&;~c:::nzo de a~~er~t'f1;+j;~~::~i#~Et~!'en}'~3 ;ám~• rát~ 
", ;:c.~~h'-

:~' ;__:·-~:;-' ·-:_~·.:;:,--: _,-.-~~:. - ;~ 

El 1mpre•foni9mo, t'a.,.bién muestra influencia. por parte 

de la :r'~toqrafle ~'n ~ldinpreitlgio del tema, los ertbta• -

de egta elcuela ge .despreocupan completamente de ello: "El -

desarrollo de la fotograr!a fortalec16 una tendencia que ta~ 

bién venia manifest,ndo~e deJde el Renacimiento y que lleva­

da a su9 Últlmag consecuencias lle1arie a e9tar en contrddlE 

c16n con la plnturu fl~uratlva. ~e refiero al deqorestlgia 

del tema en el arte ••••• este lento desg~~te del factor na-­

rrativc o "a~gumentc" del cuadra de9embocó a fines del siglo 

XIX, en la3 creaclones de lc9 pintcre9 impre9ion1stas que se 

deslnterenaron ya totalmente del tema, p9ra ·entregar9e a ~e-. 

prcdu=lr lmpreglones de luz o de color 30bre oal3aj~!:( __ f:'.l :-(~_9!:!,·~ 

ras trazad::ig muy esquemátlcamente 1 pre'JtanJ~ poca :1teñc1.6n· -:·· 

al .ietelle en el dibujo a en les .. form:l9 que(: ha'lt:s -~:~'ta:~.~-~~:>· 
hablan venl.ja dando ~n pretexto:"nsr~~t(~o.M~(~6)~ 

.,,.. .·:r:·: --~/; .. ': :.,. ;' '.'{.-' 

R~su1 t.~·,' ct~ •,,t~;.d;dmg~1;,~,,c;~~,~~;¡';:;;:~m~~fH:f +":,•:,~~";~;, . 
de •u ~ii~r i ~15~ ••l 3 : Fcotogra(1a, v:re.;; inneq•bler•u,';·p •rt le loa c16n 

en la c~e·:i~·i:~:'.~,.7:d~_,·'~~~~ :~;¿~~-~--~''.?J~Y~~~·'{~:~:~'.-:{{t~::.-~t~~-~~;¡:6.~{~~~~~~,~~·~-· 
ge cuando ht~.~~~ ··~~~,_~~'y {o~~n'._oe,~p a ióe1:::~~}~•to a~b~• -
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se interrelacionaron estrechamente. Este descubrimiento vino 

a dar la pauta para ver el entorno de mdnera distinta a las -

recrea.clones que de él hac1an los artistas, respaldÍ!ndose en 

el prestigio que le praporcion6 el hecho de que se le consi­

der6 "reproductora del medio circundante•. Para Juan Antonio 

Romlrez, la fotograf1a "··· no convive f~cilmente con los 

otros medios 1c6nicos de representac16n, tiende a devorarlos 

erlgl~ndo•e en el patr6n definitorio de la ml•ma noc16n de -

•realidad"¡ resulta curioso que historiadores tan serlos co­

ma Pierre rrancaStel puedan negar que el objetivo haya ~umi-

nistrado datos a los pintores impresionistas para aumentar -

su conocimiento de la realidad objetiva: ••• los impresionis­

tas han acu9ado la pregencia del medio fotogr&f lco en su es­

fuerzo por enfrentarse directamente, 3in mediaciones, al da­

to natural y eso es algo que no dejarQn de percibir algunos 

contempcr5m:?c9: ~Camile Plssarrc -escrib{a en 1891 P •. G. 

Hnmerton en -The Portfclio•- que tlene muchos admiradores 

fervorosog, me resulta 91n embargo muy e~treno C ••• ) me par~ 

ce que él admite lineas y masas que un gusto m~s riguroso 

cambiarla, o Que incluye objetog que un artista m&s e~crupu­

loso rechazarla C, •• ) ~l en realidad tiene en tan poca cana! 

de~eci6n la brutalidad de lag objetas, que en una de sus pi~ 

turds la aguja de una catedral, a dlgtencla, egtf! casi esca!!. 

dide por una alta chimenea y por el hJma que' sale de ella, -

mientras hay otras chimeñea3 junta a la catedral, igual que 

podr1an presentarse en un~ fatogrdf{a. A causa de esta inú-

til fidelidad a la realidad Pl•sarro olerde una de la• gran-
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des ventaja• de la pintur~. 0?) Respecto a e•ta •fidelidad 

a la realidad~ hay que recordar que el lente fotográfico na 

es selectivo como el ojo humano y que regi~tra minuclbsamen­

te todo lo que enfoca sin eliwinar nade a menos que se haga 

mediante retoque o mediaciones t6cn1ces realizadas por el f~ 

t6graro, pero el medio técnico no selecciona 8 direrenct8 

del arti•t• que sl elige el qué v el c6ma. 

El impresionismo represent6 una ruptura con la tradlc16n, 

se preocup6 por cuestiones que en este estilo adquirieron -­

gran importancia -le luz, el movimiento, se deslnteres6 por 

el detalle en el dibujo, cort6 las figuras, etc.- no repre-­

sent6 una revoluci6n artística como lo fue el cubismo tiempo 

de9pués pero st se puede considerar que s1gnlfic6 un peso tm 
portante en la creac16n de una nueva v19i6n por parte de los 

pintoreg que tuvo como gran auxil ier a la naciente fotogr.!!. 

rta que le sumtn13tr6 nuevos elemento9 que además asumi6 -

el papel de captar el entorno, por lo que log pintares estu­

vieron en libertad de experimentar nuevos caminos de repre-­

sentac16n que condujeron a le caexi3tencie en este siglo del 

arte figurativo v el abstracto. Le fotograf1a comenz6 e ser 

requerida cada vez m6s p3ra testimoniar le realidad, por lo 

que la pinturd pudo realizar un cambio en plena libertad. 

Los orígenes del arte de este sigla •009 dice Hugh Adams 

en "Modern Paintin~"- se encuentran en el periodo en que ap~ 

rece la rato~rafta v surgen en cintura, el 1mpre91onlsmo se-



guido par el rauvismo y el cubismo que lniclen una nueva fl­

guracl6n en el arte. "Esto puede ser simplemente que nues-­

tra org~nizac16n y ex~re~l6n de conocimiento ya sea ertlstl­

co, clantlrlco o natural, est~n expresados en estructuras s! 

milores ••• • (3BÍ. 

Hubo un periodo en que la pintura abstracta predomin6 -

sabre la figurativa, pero ésta ha encontrada realmente una -

ayuda en la rotograf ta para plasmar en el soporte lo que a -

veces no es poslbfe captar por medio del ojo y por otra par­

te se rerleja en ella la gran difusi6n de la imagen rotogr~­

·r1ca, que ha transformado los esquemas perceptivos del hom-­

bre, pues éste puede ver ensanchado su universa figurativo y 

conocer gracias a la rotograf ta lo que no perclbta a través 

de su propia vlsl6n, como es el cago de correccl6n de postu­

ras (en la obra de Degas por ejemplo), o el conocimiento de 

lo o.currida en otras latitudes o ~pocas dlgtintas e las del 

pintor, ademis del conoclm1enta del universo m1crc9c6pico a 

mecrosc6pico que le brinde 1m~genes de lo que no percibe sln 

ayuda de instrumento~ coma son: el teleJcoplo v el mlcrosca-

pio. 

En el Dad' se utiliz6 la fotograf1e oara con•truir rea­

lidades nuevas que contradijeran la3 fuénteg de donde prove­

nlan. Este la u96 aunque ha con profusl6n. 

El movimiento dada1st• se inici• en Zurlch en 1916, éo~ 

95 



'" 

96 

ce de guerra en Europa, Esta ciudad era refui)la de deserto­

res alemane9 que hu1an de la guerra, exiliados pol{ticos, -

pr6rugos artigtas. El movimiento se caracteriza por su v~ 

hernencla delirio de lo ab~urdo. A los dada{3tas les lnte-

resaba mfis que la abra el gesto v sobre todo que ~ste fuese 

en contra de lo establecido, plena de vit•llded y rebeldla, 

adem&s de eer inusitado y provocador, deseaban que re3ulta­

ra completamente opuesta a lo considerado como arte, Se re­

belaban centre la solemnidad de ~ste, rechazaban directame~ 

te lo socialmente aceptado. Realizaron actos incoherentes, 

violentos v provocadores, aurg1& como una critica feroz ha­

cia el arte, ellos ml9mos no deseaban hacer arte ni se con­

sideraron artistas. tate movimiento reivindicó le 1ntu1c16n 

contraponiéndola a la razón y el clentlf1smo que lmperaban 

entonces en el arte, (lo que para ellos resultaba 11m1tante 

y absurda) na lo tomaron en serio pue~ta que con91deraban -

que le vide en si deb1e afrontarse con una actitud vital, -

active, abierta e impetuosa, la cual diriere de la actitud 

metodizada y rac1onal19ta que asumían 103 artlsta9 pues en 

esa bpoca imperabei el racionalismo con la ab9traccl6n geom! 

trlca que se bagaba en la geo1n~trlco y en lo matemStico, -­

cuidando de medir el espacio para crear, también el cubismo 

manifestaba su condena a la intulci6n y exaltaba el predaml 

nio de la raz6n oara na depender de la retine como ae lo r~ 

prochaban al 1mores1onlsma. El cubismo bugce el realismo -

aunque de una manera diferente a como se habla representado 

anteriormente la real1Uad, éste crea razonando sin admitir 



la intulc16n aún cuando su manera de representación d1~1ere 

notablemente de la realizado anterlórmenti en el arte, por 

la que e• dlrerente Igual que le ob•traccl6n geam~trlco del 

Dod~. 
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Los dade1stas utilizaron objetos fabricados tales como 

el portabotellas, la rueda de bicicleta colocada !obre un -

taburete y el urinaria de laza que Duchemp pre•ent6 en 1915 

en el sel6n de artistas independientes de Nueve York y a los 

cuales se les cohoce como ready-mades el igual que e sus r~ 

presentaclone3 dibujadas a fotografiadas, éstos eran repre­

sentados coma obras artisticas despufis de ser firmados como 

tales para demostrar que lo considerado artistlco es el re­

sultado de un acto mental condicionado por la relaci6n del 

ser humano con la realidad. Adem63 de los reedy-mades el -

Oad6 cantribuy6 con otros elementos originales cama el fot~ 

montaje que es un collage de Fotograf{a3 tomadas de diver-­

sas fuentes y con diversos temas que al ser yuxtapuestos en 

un espacio común integraban un mismo tema completamente dii 

tinto -las más de las veces- de los originales de donde se 

extrajeron, estos fotomontajes ridiculizaban, agredlan a -­

mo~traban can otro enfoque la realidad interpretada en el -

meterle! original (lag mB•• media). El Oedá auxiliada par 

estos elementos se convierte en un ar~~ crue~ y directa pe-

ra e~poner y ridlculizar'la inhumanidad, en especial lo ar­

t!gtlco. El rotomontaje rue la cantrlbucl6n má• •lgnlflca­

tiva del grupa Berlinés, el montaje no se realizab3 en el -
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cuarto 09cura, la mayor!a eran rormadog completamente por r~ 

tograr1as yu><tapuestag. Ca~i todos los fotomontejes Berlin!. 

ses implican una contaminaci6n de im&genes sacadas de per16-

dlcas y revistas, los mess media fueron el archivo de donde 

los dade!stas extrajeron su 1nformaci6n, pero lo hicieran PA 

ra crear una v1~16n diferente a la que aquellos propagaban, 

se atacaba lo que en ellos ere elogiada, ~se puede atacar a 

la burgues!a con distorsiones de sus propias im~gene1. El -

hombre de la calle deberla ser sacudido para que viera loe 

componente9 de la fotograf{a reel!stica familiar usada para 

voltear •u mundo al rev~•.• (J9) El Dad& tuvo una vida efim~ 

ra, en 1920 habla terminado en Berl!n y en Par!• en l92J. 

El surrealismo tiene sus orlgenes en la &pace en que -

aún existe Dad& cama movimiento y e3tDs est&n en la rev1,te 

Francesa de 1919 llamado "Litterature~. Las gurresl19ta3 -

hacen aflorar las 1m&gene7 subcansc1ente3 para plesmarlds, 

pare ella9 fueren importante1 tas lnve~tlgaciones de le psi 

colegie acerca del origen y las var1dc1cnes de les im6genes 

subconscientes y también los egtudias de Freud acer~a del -

•ue~o. Este eotilo pict6rico ha inrlu!do bagtante al arte 

actual tanto en Frdncia coma en tojo el mundo, su impacte -

en el arte se puede ab,ervar en el Pop art en la que respeE 

ta e 109 abjeto9 y a ,u rascinac16n por la3 irn6genes fota-­

gr&f lca•, adem&• de lo atrJcci6n por lo• juego• ling01•tica•. 

En 1928 ~poca lmport3nte pera este e~tilo en Francia, -



un artista llamado Herbart Bayer elabora cosas interesantes, 

61 comienza a usar el rotomontaje en los ª"ºª treintas, •que 

emplea con maestrla en la creaci6n de 1m&genes surrealistas. 

E1 particularmente intereiante el cuadro ~Huesos con Mar•, -

19J6, donde el.valar ratopl6•tlco (t6rmlno utilizado por 

Mahaly-Nagy para d••lgnar lag valorP.s pl&stlcog de egte nue­

vo medio) de una rotograrta del mar, eJtablece el balance Bk 

murdo, renli9mo 1rr2a1 1 dentro de la v1916n Bb3tracta rorma­

da can formas de hue1os ••• • (40). Para Herbert Bayer 1 la fa­

tograrla debe sei aprovechada y no ignorada por los artlsta3 

pu•s •sta hace l•gibl• el lenguaje humano, adem&g de la impBL 

clal1dad y e•actltud que él ve en e1te medio y que según su 

julclo hacen de la rotoqrafln un medio que repregenta nueva3 

poslbllldade3 para el ertlgta,• ••• tan pronto como se utili­

ce una roto9raf!a junto con otra' u otros med1o9 creetlvo9, 

tal como ocurr• con el montaje, e~ta ratografla ónicamente -

rorma parte del total. Le~ ventajas del montaje se encuen-­

tran an la comblnac16n de rotogr~rta9, color, el~Mento~ dlb~ 

J•da• y letra.3. E•ta comblnacl6n na• brlnJa la pa•lb!lldad 

de crear suprareal1dade3 Que '' atienen a la naturaleza cor 

medlo9 rotogr&r1ca3 ••• el montaje rac111ta adem&• la pre9e~ 

taci6n de concepta~ "Jurre111sta, 1moo~lble~ e 1nv1,1ble9.• 

(41). A9lml1mo 'e 1ntere36 en el problema planteado de QUe 

sl la pintura es de•pl~zada por la fotdyr~riB a lo que ~l -

re1ponde haciendo una de'JCrinci6n de Cdda uno para de11oufis 

compararlo1, p~ra él la olnturn e• una ab~tracc16n y la fo­

tograrta el real edem&3 de crnar medlen~e seleccl6n y con--
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cluye Que ca~B una e9 completamente convincente cuando 9Dn 

rl~leq a 9U9 cardcter!stlca• v por lo tanto no e9 necesario 

conte1tar Ja orP.gunta. 

Lo~ surreali~tas u!laron c11n mucha rr~cuencla el colla-

ge. Para lo~ collagee de tdmana pequena, loi ,urrealistus 

usaron; •viejos grabados, trozos sacado!I de vleja3 reul9ta9 

(a menudo geol6glces de formaciones roca~as que de rorma e~ 

peclal raoclnaban a Ern•tl v rotograf!as con al prop6•1to -

de crear una e•cena en la que el espectador, privado de un 

punta de referencia, me encuentra desarlentHda ••• esta desa 

r1entac16n del espectador es un peso hacia le destrucc16n -

de !IUS medloi cnnvenclonale1 de aprehender el mundo y de -­

tratar sus propias e>e.periencla!I de acuerdo can pBtrones prJt 

concebido9•••" (4Z). 

Max Erngt (quien junto con Arp oertenec16 al movimiento 

dadel9ta) u96 el collage extrayendo im6gene~, que posterior-

mente volvla desconcertantes, de d1ver9a9 ruentHs -de entre 

ella1 las provenientes de los mass media- sobre todo repro-­

ducciones rotogr,ficas que le motivaban a crear nueva9 imág~ 

nes o 3uprarrolidades coma les llama Herbert Baver, "••• un 

cat6lago con anuncioi ilustrando a1pecto1 de 1nvestigac1one1 

clentlrtcas le ~u11Jrl6. reunir lo que él consl jereba una all:!, 

ctnadora 9uce,16n de ln;genes contradlctartag. Pegadas, en 

una alterada comblnecl6n de partPl, la~ p§gln~g ban~le, de 

anuncio~ v lag xllo)rdrte~ del ~1Qlo XIX se convertlen en -



veh!culos de extre~as sensaciones ••• • (43). El utiliz6 ele­

mentos que le facilitaban la creaci6n de acuerda a la que -

deseaba y de ellos la_ fotografla tambi~n le proporcion6 las 

imágenes que necegitaba para crear las ~uvas propias, que -

resultaban sumámente inquietantes de une manera completame~ 

te distinta al collage hecho por los cubi~tas, la~ figuras 

eran en verdad contr3dictorias. 
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Tamb!~n Telémaque lo hizo. La or!entac!6n de este pi~ 

tor parte de la escupla gestual!sta de Nueva York cuya obra 

se bisa en la imagen de le mujer de una manera vehemente que 

se acentu6 al introducir elementos como las ln3cripciones 

las fatograf1es, primero pegadas y de3pués pintadas en el -

estila convencional de los comics a de la publicidad moder­

na (retrato de ramilla, lg63) • 

. Los surrealistas que emplearon le fotograf la crearon a 

partir de ella nuevas realidades asombrosas por lo lnesper~ 

das pues las lm~genes logr9das son inquietantes como lo pu~ 

den ser las im~gene9 cn{rica9 1 " ••• en lugar de las delicad~ 

zas de texturas cubistas o del propósito futurtsta de dar -

idea de una evolución rápida y audaz, el callage Oad~-Surre~ 

lista expresaba el choque emocional del desplazamiento y el 

efecto aterrador de hlstorlag na narradd~ o que permanece-­

rlan eternamente enlgmáti~as." {44). 

En el Pop art y en el hiperreall3mo tambl~nºencontramo~ 
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una mi'.'ré:ada influ~nc1a de ··1a f.atograf{a. El Pop, nace a fii" 

nes d~ la.~~~~d~ d~ los clricuenta~. al mism~ tiempo en Ingl~ 

terra y en Ei:ádo•. Unfdos ·de Amhica. El thmlno Pop' Art -

deriva· del inglh .popU.lar· art y hace. ~lusi6n.'•. qu'e se lnsp.t 
,, '"' . ' 

re, _e_11 -lag, imá.9~n~9 pop_uláres~! ~~e~?,._:~~,~--~ las p-r-~du.Cidas por 

_el pueblo 91no- a las ·difundfdBs pa·r- los media!)_: de.-:masa!:i _y -

que es 3ceptada por un p¿bli:~~:~ -~~-;:_~-~~~6-~~~"i4~,~--::~J'~~;-;;~:r.d'B·d~~~,~--:"_ 
:;;__:1•; 

placer en reconocer Objetos ·é:_l?~U~~-9 ~-h~)~~-i<~~~~-~~:~9_1 .. e~ -.. ~·s_ta 
una de las escuelas estilisti,~as ~~~;-.~~eit1ríítLIJi~;;~•Jt:ida~~!l. 
rtuencl a de la fotografia. ., ;~~,;,,;,;:f'::c~j¡~·~,\~;;: . . . 

. " ·-~·:·~.:. -~.{ ,-: '.\:O : 
:~n"'- ''.~·.·,?."~: 

' ; . : {:(~ :·::·. - . 'j 

Con el Pop la pintura se conviert'e en ~lg'ó ;~-O~'~·~'';; se.--:·-

desacraliza como con oa:i~ al objeta a;t{~·t\"~·;~(<.i-:~-(~I~·ci:~'.~·~·~-~i 
ci6n de elementos banales lo lleva a lo simpl·~, ~·~·ai,~~::~·t_~--~.~­

no es una critica, por el contrario, es una lncorpora~i6n __ -

el arte de la3 im~genes difundld3q ampliamente oor la socl~ 

dad de consumo con la ayuda de los mass media. Su forma y 

contenido se banallzan y refleja una actividad pasiv~ v su­

perficial de aceptación de lo fútil, del univerqo creado --

por la cultura del con~umo Que inunda el entorno en el cual 

la fotografta es uno de los veh{culoq de difusión. E3te e~ 

tilo pictórico aguMe una po;ici6n consecue~te, no critica -

hacia el Ju;to estético ore~ente en la actual gociedod. El 

arte Pop plasma lag mlto3 1 el 1u~to los g{mbolos de la Vl 
da contemporánea, no cred ni inventa, sola toma l·n imágenes 

que /9 pertenPcen Jl univer1!J viqual del homore que e'J 'JU --

realir1ad cercana y que como no <Jurg1 __ 6· :1el pu_eb~".lr no se _pre.e., 



cupa por sus intereses, • ••• en definitiva, bebe en la cul­

tura de mases, sin embargo es un ~rte dirigido a una élite 

intelectual, sin sentido crlt1co ni de s6tira social aunque 

es un excelente reportaje levemente ir6nlco de la cultura ~ 

de mases.• (45), 

El primer cuadro Pop lo pint6 el ingl~• Richard Hemil­

ton, en 1956 su titulo es, "LQufi es lo que hace que los ho­

gares de hoy sean tan diferentes?•, en éste el pintor util! 

ze el collage fotogr&fico para representar el interior de -

un hogar incorporando elementos que posteriormente conform!. 

r6n la lmeginer!a del arte Pop (televisor, megnet6rono, el 

•poster• de una vineta de "camic• ampliada, etc.) en este -

callage también se encuentran un atleta y una •pin-up•. Ri­

chard Hamilton emplea el 6leo ademfis del college rotogrfiri-

co y use diversos soportes, entre ellos la tela y la plan-­

cha de aluminio. 

El Pop describe lo que hasta antes de ~l era conglder~ 

do indigno de la atenc16n del artista. Le ra•cinec16n que 

ejerci6 sobre el espectador norteamericano: •solo puede ex­

plicarse por el hecho de que en Estado~ Unidos toda el mun­

do habla vivido una infancia nutrida por las m1sma3 imAge-­

nes mentales. El Pop art ejercla pues Una at;acci6n nast61-

g1ca, incluso sabre las aersonas m~s sofl~tlcadas, porque -

le9 recordaba el tlemoo feliz de la 1rre~pon9abllidad inte­

lectual, cuando las biclcleta1, lo~ oartldoq de ba~e-ball, 
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los •hat dogs• y los helados de nata y rresa, los botes de 

sopa Campbell y los •comics• llenaban igualmente la vida de 

tada1.• (46). 

Los pintores Pop m's degtacadas son: Rabert Rauschen­

berg, Jasper Jhans, Clae9 Oldenburg, Gearge Segal, Jun Olne, 

Ray Lichtenstein, Jame, Rosenquist Andy W•rhal qu!ene• 

usaron 1m6genes populares -las Que componen el entorna vi--

11ual del hambre contemporáneo, surqida de la cultura de me­

•••- p•r• ella• la clnemetograria h• Madlf!cado la• h&b!to• 

visuales en la actualidad y además estaban convencidos de -

que las repraduccione'J de obres art1st1cas hab1an converti­

do a las abras mae3tras en lugares comuneg a fuerza de rep~ 

tlrla'J. Ellos dedicaron especial atención a las imllgenes -

dirundida, por la rotcgraf 1a y que inundan nuestro actual -

imbito visual rerlejanda en gu abra el vacto espiritual y -

materiali~ma e•tadaunidenses. 

Andy ~arhol, arti~ta estadounidense, part1d de fota]r~ 

rta1 y de camics para realizar sus cuadrog. Usa fatagr.ar1as 

de la prensa contemporánea ~ la, repite -emplea la técnica 

del collage- varias vece~, de elta manera leg canriere un -

concepto distinto al errencarla9 de su cotexto habitual. -

De esta manera describe fr1a, pero ol mi9~D tiempo perfect~ 

mente, la vida nortea~ericans, y el mecanismo de deshumani­

zación realizado par los media~ de comun1cec1hn de ma933. -

El mlqma e~t~ convencido de Que la repetición de una misma 



lmegen aunque sea macabra, termina por no 1mpre~loner e - -

quien la ve. Su• tema' preferidos son el bate de sapa Camp­

bell, ias estrapajoo brillo, el rootro de Marilyn ~onroe y 

el de Jackie Kennedy. 

Rabert Reuschemberg vi6 nutrido su unlver~o vlsuel par 

la rotograrla, tambi~n uo6 el collage rotogr&rico el cual -

coloreaba ~rbitrariemente. Emple6 objetos reales y fotogr~ 

rlas de prensa y de revistas que tran9ledaba a la tele (en­

cerada prevlament·e) por frotamiento, !3lendo su obra person.! 

llslma, 6spera y aún abstracta. Us6 las transparencias fo­

togr6ficao ha•ta que adopt6 la oerigraf {a. 

Oespu6s del Pop surge el hlperreal1smo e fines de los 

oeoenta en Norteam~rica (hacia 1969) y se extendi6 a Europe 

a principios de los setenta (1972), utilizo las mismas t~c­

nlcas, materiales y objetos que el Pop, pero se diferencia 

de ~l parque trata las plntura1 como enormes amplleciones -

rotogrl!rica'3,. como une simple repror1uccl6n mec&nlca. Ellos 

trabajan e partir de la fotograf!a y dicen •autentlflcar• -

la experiencia. La mavorte de la'3 veces proyectan en la tjt 

la ~1epos1t1vas con lo cual obtienen una extrane objetivl-­

dad fotogr~fica, su fuente de ln9plrec16n por lo general es 

el realismo fotogr&flco v otras son la9 vala~pg de la olnt~ 

ra académica v la tradición renacentista. 

Las hlperreallstas con frecuencia u1an grande9 forma--
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tos, el tama~o de sus obras es gigantesco ademá1 de le frag­

mentac16n de les lm5genes qu~ dan un aspecto extra~o e in- -

quietante a la pintura hlperreall•ta. En toda la aroduccl6n 

de 109 pintores de esta corriente, el espectador se enfrenta 

e imágenes terriblemente objet1va3, su agudeza 6ptlca supera 

a la del objetivo fatogr&fico, sus imágenes san fria~ man~ 

tonas. 

Con el hlperreelismo se retorna a le repre~entac16n ve­

rlsta que intenta plasmar el mundo detalladamente, es decir, 

se de marcha atr&s respecta el cambio que se habla efectuado 

a partir del lmpre~lonlsmo, solo que este vez la pintura se 

somete a lo que la fatografia capte y ae limita a aceptar -­

las im&genes que le proporciona elle aunque la lntenc16n es 

ser m&s veraz que este instrumento, a cesar de que este afán 

109 lleva a obtener resultados en los quP el contenido se --

desvanece lo Gnlco que importa es lo impactante de la far-

ma, continúa con le actitud del Pop de eceptaci6n del unlve~ 

go vlgual circundante, en s1 del promovido por le ~oc11~dad -

de consu~o¡ 91n e~bargo ~u perfecc16n técnica e~ digna de a& 

mirarse, las ~mplldcinne9 de loq objetos capturados nos mue~ 

tren les cosa~ quP vemos cotidianamente (y que creemos cono­

cer) de une manera t~l que nos sorprende. 

E•te e1tllo plct6rlco al Igual que el Pop utiliza lmág~ 

ne9 de la 9oct~dad de con3umo (coches, moto9 1 visitas .urba-~ 

nas ••• etc.) 1 "reducen ~ensible~ente el contenido ·significa-
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tivc, tun rico en aquél 1 acepten esag imágenes como algo coE 

natural a la sociedad. A nivel de lenguaje renuncien e cual 

quier lnnovac16n e incluso retroceden al glglo pagada al rei 

taurar la perspectiva tradicional y las convenciones del na­

tur•l lomo.• (47). 

Plntore• hlperreall•tas: 

Richard Estas: Sus pinturas gen reproducciones fotogr~_ 

rlc•s, el orlglnal fotogr&flco e• el sketcn, él reg!1tra -­

acuciase y fielmente cada detalle de su fuente, no seleccl~ 

na como lo hacia Llchtensteln en los comics, que pintaba lo 

que deseaba eligiendo y deshechando lo! elementos de su fue~ 

te original. Este3 pinta to1o lo regl1tredo par la cámara, 

sus temes preferidos son las vistas urbanas, 3ubraya el ca­

r&cter aburrido de las ciudades estadounidenses, pinta fa--

chada3 de re9taurante~, tienda! almacenes o c~ne9, tambi~n 

medias de tran!oarte ~ rótula! de neón. 

Chuck Cla!e plnta sere9 humana9, 9obre tojo ro,tro9 91 
oantescos de gran frialdad exagerando incluso el detalle 

qu~ oGn la fotograria no reg1'3tra can tanta r1guro1ldad co­

mo ~l la hace. Sus retrata9 ~arecen realmente amollaciones 

ratagrflflca'3 en blanco v negro, un ejen\plo 10° e9 ~u •autorr~ 

trato del ano 19&B• a9! cbmo 103 de ,u~ amlgo9. 

Thomag Blackwell, qulen olnta mota9 como tema favo~it~, 
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•us pinturas al igual que las de E•tes v Chuck Clase parecen 

~igante~ca3 ampl1acione1 ratogr&ricas, él selecciona elemen­

tos de les mota1 para pintarlos. 

Kanavitz ratagrar{a ~l misma la que despu6s pinta, que 

son generalmente grupo3 humanos y actos sociales. 

Estas san algunas ejempla• de e1tila• pict6rica• que -

han tenida influencia directa de le rotograrle, no son solo 

excepcianeo. Esta inrluencla hd sida vasta v a nivel mun-­

dial y canrarma una visi6n pict6rica que tlene en gran medl 

da como fuente importante a la rotografle, lo que se inlc16 

desde el 1urgimlento de éste ha1ta la actualidad y que seg~ 

ramente seguir~n relaclonendose de manera estrecha. 

El usa de manera directa de le rotograr!a en la pintu­

ra se sigue •uscitanda y la vi•i6n del hambre Cv del pintar) 

contemporáneo se 9lgue 3pegdnjo al mundo vl~uel creajo y d! 

rundido a travé9 de la fato~rafla. Por otra parte es impar 

tente el pspel del pintor en la creJci6n de obra3 que san -

creada9 e partir de e9te medio pero cuya 1ntenc16n es dis-­

tinta a la ruente original, sobre todo el de critica y no -

solo el de co~placencia. 

Como último ejemplo clto al realismo social que es otra 

tendencia pict6rlc~ que est~ clarJrnente influenciada por la 

ima1en foto1ráf1ca y que use ~era 3u obra: su técnica, em--



plee especialmente el fatomontaje, el assembldge, el comic, 

el cartel publicitaria edem6s de recursos provenientes del 

cine cioma la3 secuen~ias suceslvds qµe componen una narre--
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ci6n que tiene (• diferencia del h!perrealismo) un gran CD!!, 

tenido cr1t!c~-pol1tico de alto s!gn!f!cado •acial. Ellos 

realizan obras en las que repiten, acumulan y oponen im~ge-

nes de tal manera que el result~do sea un todo coherente --

critico, de oposlc16n al si•tema establecido. 



EJEMPLO DE LA INFLUENCI~ DE LA FOTOGRAFIA EN LA 

PINTURA MEXIC•NA. 
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En M&xico tanbi&n lo• pintare• han tenido influencia de 

la fotagrar1a, aunque se ha e1cr1to poco sobre e1o 1 por lo -

que me limitaré d mencionar a dos de 101 cuales tienen 1n­

rluenci• evidente de ella: Davij Alfara Siqueiro• V Arnold 

8elkin. 

David Alf~ro Siqueiros, de3tacado murJlista mexicano, -

su obra es sumamente din6mic~, en ella el movimiento es un -

elemento demasiado import~nte. El afirmó que la pintura me­

xicand moderna surgió de la Revolución Mexicana; su partici­

pación en el muralismo fue motivado por ~u necesidad de crear 

un arte que lleJara al puebla -a las masas oopuldres- ~sto -

lo formuló en un ~llamado e los artiltas americano~" en el -

a~a de 1921, que e1cribi6 de1pu&1 de un viaje de e•tudio• -­

efectuado a It~lia en donde caneció la magn1rica cara mural 

redlizada dl fre1co en el Tre1c1~ntos v el Cuatrocientos. 

E•te pintor le di6 mucho importanci• •l a•pecto t&cnico 

en la ejocuci6n de l• obra, utiliz6 lo• elemento• de que pr~ 

vee la tecnologla act~al al artista e inve~tig6 y exper1men­

t6 con mdter1ale'i Que no gen trddici11nales en la~ artes plÍSJ. 

t1caJ. Su técnica fue 91e"pre dVanzajJ 1 vangu3rdl9ta, rea­

llz6 aporteg importJnteJ coma ~e1ultada de 9u e9p1rltu inno­

vador. En E3tdjas Unida~ de Améric~, concretj~ente en Los -



Angele•, California (en 1932) lo 9orprendi6 el de•arrollo -

t~cnico e indu•trial que lo motiv6 a·utilizar elemento• mo­

derno• en •u obra. Utillz6 con frecuencia la c6mara v el -

proyector fotogr§rlco•. 

En su magnifica obre ert!stice -encontremos can rrecue!l 

ele tm5genes en las cu~les se denot3 le tnrluenci~ tanto de 

la rotograr!a como de la clnematografla. Su! pinturas san 

dram,tlcas e impactan al espectedor 1 como en "Ecos de un -­

Grl to• en donde ho3 presenta e un nlna de rasgo1 negroides 

con poc~ ropa ubicado en un caigaje totalmente desolado, s~ 

brecogedor; se no1 pre3enta en un orlmer olano v en un se--
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gundo plano como un close-up, la cabeza del mismo nino lan­

zando un grita desgarrador, en él -para conmovernos aún m6s­

Siqueiros pinta al ntno y su entorno con "realismo ratogr6-

r1co• mediante ésto logra una ccnex16n can la realidad y ls 

imagen pla3mada, con lo cual el grito no3 cunmueve por su -

inquietante "veracidad". En "1fue'3tra Imagen ktual 11 de 1947 

el hombre es.representado por la cabeza hecha de roca en le 

que no hay recc1ones v por lo tanto no hay expre916n, pera 

que se concentra ~sta en une3 meno3 que en una actitud pat! 

tica se muestran vaclas. El pintor ut111z6, a la vez que -

cre6 el manejo din5mico de la imagen al que llam6 •per•pe~ 

tiva poliangular~; ~sto hace de los ~urale~ del artista, 

composiciones con movimiento virtual que 1e activa con -

el desplaz~miento del e9pP.Ct3dor. Se evidencia asimismo -

el concepto dibuj!~tJco Que da preponjerancla al volúmen 
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de las mugculaturas en ten~16n. El acentuado escorza da tes­

timonio del virtuosismo y la h3billdad CDO que 51queirD9 cam 

bln6 el e•tudla anat6m1ca del natural can la dacumentacl6n -

fotogr~flca, que evidentemente rue utilizada. 

Siquelros ug6 sln embargo la fotograrta • ••• para ayu-­

dar3e en el proceso de e3tructura de la obra mural, pare el 

análisis de los volúmenes, del espacio, y del movimiento de 

las volúmenes en el esnacla, p~ra fijar el documento humano, 

ya sea, lnclugo, para emplear el proyector para las deforma­

ciones; as! como u~a los m63 avanzados productos qulmicos en 

el campo de los colorantes para pintar sabre cemento y sobre 

aluminio.• (48). Lo us6 como un BUKlliar tanto para proyectar 

la imagen como pdra e3tudlarla, ella le e3 útil para que él 

cree, duena de una gran imaginaci6n v de un concepta bien d~ 

rlnido de lo que de~ea, tambi6n e~ para él un dlcclonarlo, -

un documento que le ayuda a conocer lo que logra rtjar pare 

que auede analizarlo. La fotograí1d l~ rue úttl para la re~ 

lizac16n de 9u obra mural; el pintor Arnold Belkln cuenta -­

que Slque1ras para realizar 9U mural cuyo tema era la Reval~ 

ci6n Mexicana en el Hu1ea de Chdpultepec a prlnclplo9 de la 

déc~da ~e lo9 se9enta9 utlliz6 un ~ran número de fotograflas 

en la~ cuales 1e apoyaba para criar su9 fl]uracione3, como -

él dice, eran 1u~ document~~ ~ 3u meterla prima. E9te mural 

m11e m&s de 76 metros de largo, se llama "Del Porflrl3mo e -

la Revoluc16n" que plnt6 en dos hebitaclnne1 unlda1 por ~l, 

e~ta e3 la hi1toria ndrrada vl1ualmente del cam~lo de la di~ 
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tadura de Porfirio Diaz debido 'a la' Re.voluc16n, Mexicana v.. la 

partlc1paci6n en ella del pueblo, aqUi la r~tog~~fl~· sl;vi6·. 

para dócumentar al pl~tar. 

En 9U famosa obra titulada "El Coronelazo" Siqueiros -­

utiliz6 la rotograf{a oara crear un3 gran vehemencia, le - -

fuerza tremenda del brazo extendido delante de su roatro, •!!. 

te egcorza parte de otro que ge encuentra en una ratograf!a 

de ~1 mismo con el brazo extendido y mo3trandc la palma de -

su mano delante áe su rostro. 

Re1pecta al movimiento virtual en 3U obra él lo lograba: 

"••• uniendo diferentes plano3, superricles c6ncavas, cielos 

r3sog y paredes y pera lograrla 9e sirve de la 3uperpos1c16n 

de rarma3 compuesta de3de distintos &nJulos de encuadres c1-

nematagráfico3, de in~ospechad~s rupturas compogitivas. La 

qu~ ~l desea eg 3BCBr al e3pectador de su indiferencia, alt~ 

rarlo, e1timular SU!S Sentimientol y provocar '3U juicio.• ( 49) • 

Arnold 3elkin pintor Can3diense naturalizado Mexicano, uti 

liza la rctografie (en su libro "Centre la Amnesia•, senale -

ld ·importancia de fi~ta en su obra). El nol narra que degde 

nl"o •inti6 •flc16n oor la roto~raf1a y que ya •iendo pintor 

realiz6 su primer tr.!bajo interdisclplinarlo "can el rot6gra­

ra N3cho L6pez y el core6~raf~ Xdvier Francia; el primero ra 
tograf 16 los movimiento3 corporaleg del 3egundo el cual in-­

terpret6 le idea del ~intor quien nc3 die~ que el rat6grafo 
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capt6 &ngula• / punta• de vi•ta •que la c&mara capta y el -

ojo no", se usaron la1 fotagraf{a3 exclusivamente coma est~ 

dio~ para le3 pinturas, pues se concibieron, tamaran·y usa­

ran con ese prop6slto1 convirtiendase la fotogrdfia en el -

auxiliar del trdbejo creativo del pintor, es ella el elemen 

to que fija la imagen en movimiento p~re que ~l pueda eneli 

zarla canclenzujamente y pueda extraer lnformac16n para - -

creer su obra. Despu~s de este trabaja ha seguido usando -

le ratagraf1a, ~l na• dice que utiliza ratagrafia• de pren­

~a para sus pinturas y murales colocando la imagen fatagr&­

f lca dentro de la cintura y como informadora. 

El nos hace ver que la pintura tiene una func16n social 

que no se circunscribe Únicamente a la decorativa. Apunta -

que el arte politice cumple una func16n importante y par lo 

tanta le concierne la pintura con contenida, con actitud so­

cial v palitica, Le 1ntere•a que lo abre pict6r1ce, comen­

te, que contenga inrormaci6n y que haga rerleKianar, para -

6•ta a •U vez ~l obtiene infarmaci6n de la fatagrafia (con­

cretamente de la ratograrla de pr~nsa). A e~te pintor le -

lntere~a de mdnera especial le repre~entact6n narrativa de 

hecha• hi•t6r1ca• realizado a gran escala (e•c•la fipica ·~ 
gGn su1 palabra~), la cual ha •ida ca1i abandonad e en la -

µintura contempar6nea DM ha •ida motivo ~l cual •• ocu-

pen la• e3critares de arte quienes san -de acuerdo e~ ~l-

la• que forman el gu1ta del pGblico, 



Belkin reellz6 nuevamente un trabajo lnterdl3cipllna­

rlo. Esta vez trabaj6 con el fot6grafo Rafael Doniz v con 

el escritor Hario Ben~dettl, re~ultando un trabajo creati­

va na gupedltado a lo que la lente fotogr&rlca capta sino 

a lo que el pintor elige de ella. Las fotograf{as fueron 

tomadas de acuerdo a un tema determinado de antemano, pare 

realizar su obra bas6ndose en ellas ~l se recrea con las -

im&genes, busca nuevas rormas, no se limita a copiarlas. -

Belkin sus campaneros, trabajaron as{: "los tres nos re.!! 

nlamos y Benedetfl escag{a lo~ textos, que ca1a quien ha-­

ble marcado y anotado, dividiendo el ooema en tm&genes di­

bujadas e lmfigene9 rotogr&ficas, como si cada poema fuera 

un pequeno gui6n. Después Doniz me trata quince o veinte 

fotos que heb{a tomado bas&ndo~e en los textos, y yo les -

•scogla, la3 editaba es decir, entresacaba figures e im&­

genes de una foto v cambiaba su po9ici6n, o le volteaba, o 

le ~ombinebe con alguna imagen de otra roto, v las incorog 

raba dentro de los cuadros. El siguiente paso serta reall 

zar una carpeta de serlgraf{ns U]Bndo este m~todo de trabA 

ja.• (SO). 

El no• explica porqué utiliza l• Imagen fotogr6flca -

en la pintura: la u1a cambin&ndola can figuras "disenadas­

como llamd a laq que aoarecen en su obta v nO tienen ree-­

lismo fotogr&fico, para obtener un elemento de 3orpresa -­

que es un efecto de distanciamiento. Otra de 5U~ rdzones 

es que sebe que la imagen fotogr~fiCd es con1lderada un --
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te3timan1o de la realidad debida a su "veracidad", la que -

no ocurre coñ la pintura que eg considerada el producto de 

la 1mag1nac16n del drtl9ta y que no necesariamente ocurre -

en la re3llded, o gea que es una 1nvenc16n del pintor. Ar-­

nold aelkln considera que usada en le pintura funcione como 

una conexl6n con la realljad. Para utilizar la imagen rot2 

gr~rica en su obra proyecta la transparencia de una foto en 

blanco y negro al soporte; pera elegir la colocac16n y le -

escala de la proyecc16n use lentes normales, también use -­

zoom o gran angular en el proyector, este último lo utiliza 

porque se logra cubrir con la imagen un muro de grandes d1-

men~1ones d carta distancie. 

Para pintar cuadro~ o murales de tema hist6rlco utili­

za fotograflas para documentarse re9pecto al hecho y los -­

per9onajes que intervinieron en 61, respecto e ~9to Belkln 

nos dice que: cuando un pintor contempla intensamente roto­

grarlas viejas, encuentra 1nformac16n v hechos en im&genes 

que a veces se ocultan y que e3capdn d los hi3toriadores. -

Es pues la imagen fotogr~f ica un elemento valioso para re-­

cardar o conocer lo que de otra manera no nos 1er!a po31ble 

31n su ayuda, en este CdSO es un te1timonlo importante de -

hechos ye acaeciJos. Pero no es su uso una 1mposic16n ni -

el artllta se convierte en un tervidor o eiclevo de la fata 

grafla, pue1to que él decide cual fotografle emplear, que -

elementos de ella va d u9ar, Jdem&1 de la escala a la que -

la va a a~pliar y entonces componer a partir de una idea d~ 



terminada en la cual le rotograrta-ayu~a .a llevarla e cabo¡ 

aporta informaci6n pera creer,. pera··na deter~ina la imagen 

pict6iica 1 aunque la.infl~ya. 

ll? 



118 

CONC.LUSIONES. 

El art19ta he creedo-_le i~egen de su ·mundo e trav~s de 

le obra de arte, de esta man~rd,~l ser humano conforme su -

propia e•pre•l6n. El arte ·ha •Ido un medio de 91gn!ílcac16n 

a la vez que de lnformac16n. 

La pintura es un medio que perm1t16 el hombre, de~de -

antana, plasmar la v1s16n de su entorno. Las imágenes que -

el pintar crea son producto de la interpretación del unive~ 

so que habl te. 

El hombre siempre ha modirlcada su entorno de acuerdo 

a su Cdpacidad de creación, en la actualidad la modele apo­

yado por la tecnolo7Ia desarrollada gracias al avance en la 

1nveotlgacl6n cient!flca y de acuerdo a las necesldJde• de 

producción en 1erie de la sociedad actual. 

De los praducto1 tecnol6~1co9 que son resultada de e9-

te desarrollo, la fotograf1a ha adquirljo una ~ran importa~ 

ele como ~reproductora• v1s~al del entorno. Capta con fld~ 

11ded el detalle, por lo Que su importancia actual consiste 

en Que es con3iderada un documento confiable para conocer -

la realidad del hombre se ha convertido en 9u ~ran euxi--

llar, tanto en la vi~a común como en las terrenos cientifi­

co y artisttco. Esta 1nvenc16n ge ha convertida en une teE_ 

nologla de la lnforrnacl6n. 
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La rotagrarla ha transformado el unlver30 vi9ual del -

ser humano y consecuentemente ha modificado 103 esquemas -­

perr.ePtivo3 de é9te. Al sur~lr ha tra!do consigo una tren~ 

formac16n profunda en la form~ de repr~sentac16n del mundo 

por la que la plntur3 también se ha modificado, pues ambas 

como productoras de imágene3 se han relacionado estrechame~ 

te v 9e han influida mutuamente. 

La rotograr!a como documento testimonia el acontecer 

d13rlo para facilitar al hombre la compren'316n de su unlver. 

so. Como consecuencia del prestigio adquirido como "repro­

ductora• del entorno se le ha conferido el poder de conver­

tirse en el rasera que determina lo importante (es decir, -

lo digna de fotografiarle). 

Este medio mec6nico posee un enorme poder de pe~9uaci6n 

pues se can31derd que no miente (lo cual es realmente disc~ 

tlble), por la QUa e~ ~ceptada 1ncond1ctonalmente y se con­

vierte en un. in9trumenta ba1tante ~til para influir en las 

mentes de lag hambreg y determinar 3u visi6n y cancepci6n -

del mundo, cuando es manipulada de manera interesada de 

acuerdo a intereses creadas en una socled~d que impulsa la 

producci6n en serie y el con9umo indiscriminado. 

En esta conformac16ñ de una nueva vi1i6n también ha -­

cantribuldo el hecha de que por medio de e3ta invenci6n el 

ser humano ha ensanchddD 3u universa visual al con~cer, lo_• 
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que anteg solo suponla, cama por ejemplo: le locomoci6n hum~ 

na y animal a el movimiento en general además de sucesos y -

objetog que no est~n e su alcance. La ratcgrarla ha ~mplla­

da las posibilidades de conocer un mundo que siempre ha eat~ 

do alli, pero que no •e conocla debido a la vl•l6n del hom-­

bre, limitada en ciertos aspectos. 

La amplia dirusi6n de lea imá]enes fotográficas hace -­

que ~stas inunden literalmente el entorna proveyendo de una 

c3ntljad tal de lmagenes que transformdn fiste en un "univer­

so ratogrAflco• en el cual toda adquiere una nueva slgniflcs 

cl6n en cuanta se le fatograrla. Por otra pdrte ha transfo!, 

mado tambi~n la dl9trlbuci6n de lal Imágenes visuales y las 

he hecho más accesibles gracias a su amplio poder de difus16n. 

La foto~rafla multiplico la •lgnlflcac16n de la Imagen 

al ampliar •u dlfu•l6n al mismo tiempo que h• hecho po•lble 

la comunicación mundial. En nue3tre época la imagen fotogr! 

fica e3 tan ramiliar que su inrluencia en nuestras preferen­

cias visuales e3 determinante. 

La pintura tambifin ha gufrido un cambio perceptible, 

pues e~ta tr~n~rornaci6n del &mblto visual le ha inducido e 

ello, ya ~ue el pintar ha tran1rorma10 su formd de ver y en 

consecuencia su marta de pintar, ~ue9 tiene también una visl6n 

modificada por la Imagen fotogr6flca. 



El pintar la ha u9ada prafu9amente cama un media útil 

que le ayuda a documentar3e le permite prescindir del mo-

dela en el estudio. . Debido a que los medio9 difu3ores de -

la rotograria son bastantes variados, él obtiene informa-

c16n en abundancia que le permite elegir los elementos que 

necesite pera adecuarlos a sus necegidades de expresi6n y -

además analizar una gran cantidad de elementos congelados -

en el movimiento Caqui me refiero en especial a la rotogra­

ria dirundida par la• media• impre•a•). La imagen fatagr&­

fica situá al piñtor en las acontecimientos. 

La fatagrafia ha •ida u•ada par las pintare• al igual 

que el telescopio y el microscopio han ~ido útiles a los -­

c1ent1ficas, pues son herramientas necesarias p3ra la com-­

prens16n y representación del mundo habitado por el hombre. 

El pintar tambi~n se ve influida par Ja• gu•ta• y pre­

ferencias que el hombre contempor~neo 9e ha conformado a -­

trav'• de la. imagen ratagr&fica. 

Pera 91 l• vi•i6n del pintar ha sida influida par le -

ra,ograrla, ~sta no le determina la creac16n de gus lm~ge-­

neg. El se adecúa al nuevo unlvergo vi9unl y ge vale de és­

te como un in3trumento valio90 pero nO tiene par que cen1r­

se al mismo. 

La fotograrla oces1on6 que la pintura cambiara hacia -
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un nuevo camino que ya no era el de perpetuar o "reproducir• 

el entorno. Esto lo condujo e la bÚ9queda de una nueva for­

ma de expresarle, m5s enrocada a la expresi6n individual y ~ 

la intro3peccl6n. Es este auxiliar el principal responsable 

de esta búsqueda que es el punto de partida para el desarro­

llo de le pintura del siglo XX tente ri~urative como ebstre~ 

te, 

La pintura contempor~nea nos mue3tre que la fotograrle 

ha formado parte desde su aparlci6n, del bagaje visual del -

pintor y su influencie en la búsqueda de una forma de expre­

si6n acorde a la vl3i6n del hombre contempor&neo influida -­

por hta, 

Los pintores también la han usado para crear im&genes a 

partir de elle de manera tal que éstas nos presentan nueves 

realidades que tienen coma referente a le •realidad rotogr~­

rlce•, la que n su vez tiene cone-16n con la realidad visi-­

ble debido al uso de le c&~·•ra Fotogr&ric•. Herbert aayer -­

la9 llama 9uprareal1dades. ~slmlsmo les han usado para con­

tredeclrles, es decir, creer ideas distintas v a vece9 opue!. 

te! e las presentada, por ella~, tal e9 el caso de Dad~. La 

rotograrle pregenta de una manera determinada la realidad p~ 

ro el pintor al recrearla plasma una realidad m&9 acorde e -

su manera de conceptuarla, es en si solo un medio Gt11 apro­

vechado por el hombre de acuerdo e sue necegldades. 



12) 

La exl3tencia de ambJ1 qued6 e3trechamente ligada des­

de que en el sl~lo pa~ado los plntoreg encontraron en la f~ 

tograrta un medio Gtil pera crear una pintura dl9tlnta. 

Lo utllldad de la rotograrta e• innegable y su partlcl 

pac16n en lo conformec16n de una nueve v1s16n en el hambre 

en general y en el pintor en particular y cama medio difu-­

sor de imágenes a nivel masivo. 

Hace ralta una educac16n respecto de la lmagen rotogr! 

fice, hay que hacer notar que le realidad presentada por le 

fotograrte es una 1nterpretdci6n de la ml~me, pero no es le 

realidad y que é3ta puede ser manipulada para crear lmdgenes 

alteradds del muncto de manerd •veraz" m6s no verdadera para 

manipular asimismo nue5tra propia vls16n. 

Pero el de'!arrollo tecnol6gico contlnú_e y can3 tantemen. 

te e3t6 proveyendo de nuevD9 projuctos que permiten realizar 

la praducc16n de manera m6l r&pida. De estas: la computado­

ra actualmente e9 el in3trumento que m&s ha 1mpactddo a la -

sociedad cantempor~nea. 

Este in;trumenta se suma a las 1nvenclone3 que eviden-­

cian el desarrolla tecno16glco alcanz~10. Su uso se ha ex-­

tendido amoliemente y 9U importancia e3 de tal magnitud que 

Je le utiliza para re~olver 1ituaclone1 que solo mediante 3U 

u30 es po3iole afrontar. 



Se le utiliza ceda vez con m&s frecuencia y su ugo es 

necesario, siguiendo siempre el desea de la producci6n en 

serie ·can ericlencle.v r~pidez. E3to e~ en cuanto e la -­

ciencia y la indu•tria pero el arte también ya siente su -

influencia co~o le ouccdi6 el siglo pesado con la fotogra­

ria. 

12• 

Exigten pintores que usen actualmente e1te in1trumento 

como un auxiliar al igual que lo eg la fotografla, pero é•-

te como equelle,'se ha convertido en un lmpul1or hacia nue­

vos modos de expres16n. 

El arte no puede ser reemplazado por el avance t~cnlco, 

pero es tal el influjo de éste que siempre lo modifica. 
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