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Hace algunos afos, el autor del presente
trabajo asisti® a una conferencia del
fotégrafo Enrique Segarra Lbopez, io cual
origind no solo una admiracién hacia su
obra, sino una inquietud por descubrir en
gue consistia esa magia comunicativa que la

envolvia. Posteriommente y pgracias a la
relacion con su hija Pilar Segarra surgid la
idea de llevar al papel este descubnmiento,
por medio de un anélisis estructurado.

5i bien la realizacién de esta tesis fue
motivada en un principio por esta inquietud,
posteriormente buscd  cubrir  objetivos
especificos de investigaciébn, que como
consecuencia llevarfan a la obtencitn del
titulo de Licenciado en Comunicacidn
Grafica. Es vélido aclarar que los
conocimientos y satisfacciones obtenidas
del trabajo realizado lienaron por si solos las
expectativas del autor.

El objeto de estudio de los capitulos que
integran esta tesis es la imagen. El primero
de ellos parte de una somera visién de la
génesis de la imagen, intrinseca a! hombre
desde el surgimiento de éste como tal, y de
su evolucidn hasta antes de la ilegada al
mundo de la experiencia fotogréafica; a partir
de ese momento se centrara la atencién en
la imagen fotografica como generadora de
cambios icdnicos en la imagen manual y
como origen de un nuevo concepto: la
imagen fotografica.

De esta forma se expondra y analizara la
manera en que la fotografia impregnd poco a
poco todos los éambitos de la vida,
refinéndose de manera especifica a su
desarrollo en México, tode esto con el fin de
comprender con mayor claridad el presente
fotografico del pais. Este analisis deductivo
desembocard, en el capitulo dos, con el
analisis especifico de una obra fotografica
en paricular, la de Enrique Segarra Lépez.
fotdgrafo que se desenvolvid de manera
destacada dentro de la corriente pictorialista
del pais. Corriente impulsada por el Club
Fotografico de México a partir de los afos
cuarentas y que se caracterizaria por el
dominio de la 1écnica y la poelizacion de la

im#gen. Serd en la parte final de este
capitulo donde se incluird un anélisis, tanto
sobre el pictorialismo fotografico coma sobre
el papel de! Club Fotografico de México que
forma parte del contexto histérico-social
determinante en la obra de Enrique Segarra. .

Para la realizacion del analisis se
seleccionaron 54 imagenes representativas
de su obra folografica, entre las que se
incluyeron las mas reconocidas, tanto a nivel
del espectador por ser las que méas veces
han side publicadas o incluidas en una
exposicién, como a nivel del experto por
haber recibido la mayor cantidad de premios. ;
Otras fueron incluidas al juzgarse que sus
caracteristicas  parliculares  sintetizaban |
ciertas caracteristicas generales de la obra, |
Un Oltimo factor que determind la eleccién !
de las imagenes fue el que éstas hubieran
sido realizadas en su totalidad durante la
madurez creativa de!l autor.

Oe la serie de 54 iméagenes elegidas, -4|
fueron imagenes a color, de las cuales sélo
una serd retomada con sus matices .
originales, mientras que las restantes se'
redujeron a blanco y negro durante el
proceso de scaneo. De las otras 50
imagenes se conservaron sus 1onos en
blanco y negro, caracteristicos dei proceso
plata sobre gelatina. Un 70 % de las
folografias en blanco y negro fueron
proporcionadas por el mismo autor a tamano!
20 x 25 cm., lo que pemitid un contacto
directo con la imagen fotografica original,
disminuyendo en el anélisis probables
variables ocasionadas por la reproduccion e
impresidn del material. Las restantes fueron
obtenidas de fuentes hemerograficas;, en
este sentido, son de reconocerse Iasl'
facilidades del Club Fotografico de México,
cuyo personal estuvo siempre. dispuesto a
auxiliarme en la consulla y reproduccién de
sus bolelines y archivo fotografico. '

No sera posible incluir el afo de realizacion
de cada una de las folografias aqui
presentadas puesto que no existe un
registro fiel que lo determine, prefiriendo por
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las obras, aun cuando ya se ha dicho que
para su anélisis se partié en su mayoria de
fotografias de 20 x 2% e¢m., este tamaifio no
es el que caracteriza a ia obra en general,
cuyo estandar de ampliacibn en sus
imagenes para venta o exposicién es de 50
.x 60 cm. De las imégenes en blanco y negro
presentadas en esta investigacién mas de
un 75 % puede ser encontradas dentro de
su obra a este tamaiio. En cuanto a las
imagenes a color se retomaron de una
fuente hemerogréafica y que segin la misma
informacién del autor  parten de
transparencias a color, siendo por tanto los
originales de 24 x 36 mm.
Las imagenes fotograficas senaladas, darén
la pauta para adentrarse en los mecanismos
compositivos tanto de la imagen en general,
como de la imagen netamente fotogréfica,
cuyas panticularidades se sehRalatan de
manera especifica.
En la investigacidn se destacaran tres
aspectos claves en la obra fotografica de
Segarra:  forma, fondo y  funcidn,
ilustrandose cada elemento analizado con
obras que ejemplifiquen dicho aspecto. Es
importante recalcar que al ser cada una de
las fotografias en si misma una sintesis de
la madeja que se pretende desenmarafiar,
su eleccién quedo a criterio de la capacidad
ilustrativa de cada elemento.
En este capitulo, ademas de las
tradicionales fuentes de investigacién:
bibliograficas, hemerograficas e
iconograficas, fue utilizada la entrevista
directa con el fotégrafo para la recaudacion
de informacién. La entrevista realizada en
febrero de 1996 se enfocd en el desarrollo
profesional del fotografo y  puntos
especificos sobre su obra; fue guiada por
una serie de preguntas planeadas, que sin
embargo se realizaron sin un orden estricto
con el fin de permitir al entrevistado
explayarse con libertad sobre cada tema, la
entrevista fue grabada y posteriormente
transcrita para un mayor rescate de los
detalles.
Por dltimo, el papel def tercer capitulo séra
contextualizar a fa imagen en [os diferentes
ambitos en los que “funciona”™ actualmente,

con el fin de validarla al observar sus
caracteristicas como un hecho comunicativo
especifico. La fotografia en este sentido

serd retomada en su labor anlistica y

conceptualizada como parte de un soporte
grafico, sin dejar. de reconocer que aun
cuando haya sido realizada para estos
fines, es por sf misma un soporle capaz de
desenvolverse de manera independiente en
el &rea gréfica.

El analisis de la obra fotografica de Enrique
Separra Lopez se presenta .limitado por
factores tanto externos como internos.
Como principal factor externc- se encuentra
la cantidad de imagenes a las que se puede
hacer referencia en comparacidon con el
mundo de imagenes producidas por el
fotbgrafo a lo large de mas de 50 aiios de
trabajo. Una seleccibn que pretenda
englobar esta amplitud de visién del artista
termina después de todo siendo subjetiva,
En el factor interno es la subjetividad de la
vision del analista, limitada en su
singularidad perceptiva. cognoscitiva,
histérica y vivencial, lo que determina el
margen de verdad de este anélisis.

Sin embargo, es deseo del autor que este
andlisis se convierta en una herramienta
mediante la cual la obra fotografica de
Enrique Segarra Lopez tome su lugar como
pieza importante deontro del desarrollo
fotografico de Meéxico en este siglo,
valorAndose sus aportaciones en esle
campo como educador y profesionista. pero
sobre todo revalorAndose aquello que nos
ha querido camunicar y la forma que ha
elegido para comunicarnaslo: sus
fotografias.

Se agradecen ante todo las facilidades
prestadas para la realizacién de esta
investigacién por la misma persona de
Enrique Segarra, su paciencia y confianza
para dejar en mis manos imagenes tan
valiosas y por su charla siempre amena. A
sus hijos, pero en especial a Pilar Segarra
por su conviccibn y cooperacidn a mi
trabajo. Y por supuesto a las personas del
Club Fotografico de México siempre
dispuestas a prestarme ayuda.
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CAPITULO 1

LA IMAGEN FOTOGRAFICA,
CONCEPTUALIZACION E HISTORIA.

“Fotografiar es apropiarse ge o fotografiado,

significa establecer con el mungo una relacion
determinada que sabe a conodmiente, y por lo tanto a
poder”.

1.1. La Imagen prefotografica.

‘El nino al nacer basa sus percepciones en lo

tactil y acompana este conocimiento” con
las informaciones obtenidas por el olfato, el
oido y el gusto. Lo icdnico, esto es su
capacidad de percepcibn visual, se
desarrolla tardiamente, sin embargo, al
surgir como opcidn  percepliva lograra
superar rapidamente a los demaéas sentidos,
El pensamiento humano esta estructurado
por medio de imagenes, Ver es saber,
conocer, creer. Es por esto que se considera
que el njho adquiere conciencia, al
visualizarse como un ser aislado, esto es,
separado de su madre y de su entorno,

El nifo comienza a identificar formas a su
alrededor de una manera intrinseca, nadie le
ensefa como mirar, mirar es un acto, como
difa Donis A. Dondis. sin esfuerzo,
Alrededor de los dos afos de vida sus
percepciones serédn relacionadas con
sonidos {comunicacion oral), los cuales mas
tarde seran relacionados con signos graficos
{comunicacién escrita), De la anterior
afimacién  podriamos deducir que la
comunicacidn derivada de imégenes es mas
sencila que la oral o la escrita que
requirieran para su uso del. aprendizaje
estricto de codigos estructurados, pero al
contraric, es precisamente por la falta de
este codigo esquemético, que el lenguaje
icdnico se presenta mas extenso y con una
mayor prot!ematica para comprobar su
eficacia.

! .
Postenormente reconocinmento.

Susan Soniag

De la misma forma que el nifio en su

crecimiento, los hombres primitivos fueron
encontrando a través de la  historia
diferentes maneras de comunicarse,
cubriendo asl una de sus principales

necesidades, puesto que su supervivencia
dependia de ello. Cabe recordar que debido
a su débil fisiologia el hombre parecia ser el
animal mas indefenso de la tierra y que a
pesar de estas limitantes adquirid6 su
poderio gracias a dos acciones basicas: el
trabajo en equipo y la acumuiacidn de
experiencias mediante conocimientos
heredados de generacién en generacién,
ambas exigieron e impulsaron el desarrollo
de un lenguaje comin, tanto oral como
grafico. El origen y evolucidn de la imagen
que se entremezcla tanto con la invencidn
de la escritura, como con el surgimiento de
la pintura y fa escultura como signos
artisticos, hasta desembocar finalmente en
la imagen fotografica, como un concepto
nuevo de realizacidon de imagenes, es lo que
me he atrevido a llamar la imagen
prefotografica, cuyo analisis permitird, a la
larga, comprender esa nueva concepcién
iconica: la fotografia.

1.1.1. ta imagen como elemento
magico.

El paso del prehombre a la etapa arboricora
determiné en &l un mayor desarrolio de su
visién, con ta consiguiente disminucién del
sentido olfativo; el espacio dejade por el
olfato fue aprovechado para un cambic en la
posicion de sus ojos. la nueva posicién
ocular determind la necesidad de mirar en
todas direcciones, lo que estimuld la



posicidon erecta; esta posicién corporal en
conjuncién con el cambio en la alimentacién

apoyd al desanolio cerebral, dejando
ademés en libertad los miembros anteriores;
libertad que a la larga pemitié el manejo de
herramientas primitivas que produjeron la
oposicién del pulgar en las manos™; toda
esta ewvolucién fue la que, desarroliada
durante miles de afios, dio origen a la
especie humana actual.

El hombre se hizo hombre con los
instrumentos, que significaron el incremento
de sus propias capacidades fisicas, esto es,
aprovechd las propiedades mecéanicas de los
objetos para someter a la naturaleza que le
rodeaba, para sobrevivir,

Un animal debe aprovechar los érganos de
que dispone y sacar de ellos el maximo
rendimiento, e! hombre en cambic aprendid

que al utilizar un instrumento no tenia
porque adaptar sus necesidades al
instrumento, sino que podia adaptar el

instrumento a sus necesidades.

“Los hombres pueden fabricar instrumentos
porgue sus pies delanteros se han
convertido en manos, porque al ver un
mismo objeto con ambos ojos pueden
calcular las distancias con gran exactitud y
porque un sistema nervioso muy delicado y
un complicado cerebro les permiten controlar
los movimientos de |la mano y del brazo en
acuerdo y ajuste precisos con lo que ven
ambos ojos. Pero los hombres no saben
fabricar ni utilizar los instrumentos por un
instinto innato; deben aprenderlo con la

experiencia, con la prueba y el error”.

La experiencia adquirida a lo largo del
tiempo hizo pasar de la utilizacion de
instrumentos encontrados tal cual en la

naturaleza, al perfeccionamiento y creacién
de los mismos. El uso de instrumentos cada
vez mas eficaces dio al hombre
posibilidades ilimitadas de inleractuar con
su entormno, le dio la oportunidad de trabajar.
El trabajo es la actividad que permite ai
hombre tomar de la naturaleza lo necesario
para su subsistencia, si metafdricamente es

* Fischer. Ernst. La necesidad del arte. Barcelona,
Penmsula 1978.p 17.

Crt pos, Fischer en La necesidad det arte. op. ¢it., p
17.

el *castigo” que Dios le impuso por
atreverse a romper su condicién animal de
equilibrio- pleno con el cosmos, también es
su Gnica oportunidad. de reconquistar dicha
plenitud. El proceso de trabajo permite que
el homure desarolle sus capacidades
creativas, su imaginacién. Al final del
proceso el hombre tendré la satisfaccidn de
obtener por resultado algo que ya habia sido
visualizado en su cerebro. Esta es la enorme
diferencia que existe entre una arafia
cuando crea con tal perfeccién su tela y un
arquitecto que construye una casa. El
hombre no trabaja por procesos instintivos
sino que es capaz de anticipar los
resultados.

El hombre primitivo tomd posesion de la
naturaleza transforméandola mediante el
trabajo, pero desde un principio sofid en
operar magicamente sobre ella. “La magia
serd el equivalente en la imaginacidn, de lo

que el trabajo significa en la realidad”,

Por otra parte, e trabajo no solo requeria un
sistema de comunicacion sino que lo
fomentaba. El hombre prehistorico veia al
mundo como un todo indeterminado, por lo
que tuvo que aprender a separarlo en
unidades reconocibles esenciales para su
supervivencia. Cuando el grupo humano méas
distingue y clasifica, mas ordenado se va
haciendo su lenguaje. El nombre dado a un
objeto hace que se diferencie de los demas,
que quede marcado poniéndolo bajo el
control del hombre, éste era un medio de
captar, comprender y dominar al objeto. Las
razas primitivas crefan que nombrando un
objeto, una persona o un demanio se ejercia
poder sobre ellos,

Otro  instrumento de poder utilizado
antiguamente para dominar la naturaleza fue
la imitacién. Si se imitan los movimientos de
un animal, si se toma su aspeclo y se
emiten sonidos como los suyos, se le podra
perseguir mas de cerca, la presa caerd mas
facilmente, Este parecido usado como
elemento magico primordiaimente en la
danza derivard rapidamente en su
representacién formal.

* Fischer, op. cit., p 15,
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Es probable que el hombre empezara a
dibujar al observar las huellas dejadas por
los animales y las sombras creadas por a
fogata en las paredes de la cueva; en
algunas de las pinturas descubiertas se
puede observar esa imaginacion del hombre
primitivo que aprovecha las formas de las
pledras para dar volumen a los animales
representados. Las pinturas rupestres
realizadas hace 30,000 anos son el registro
del mundo como fue visto en ese tiempo,
pero la principal motivacidn para su
produccidon fue al ser considerada una
actividad préactica y mégica, un medic de
apropiarse de algo y dominarlo,

En las sociedades prehistéricas existe una
confusién entre imagenes y cosas reales,
que se basa en el concepto de ser dos
manifestaciones distintas de la misma
energia o espiritu. De ahi la supuesta
eficacia para controlar la cosa por medio de
su imagen. En el Paleolilico el arte es
naturalista, el hombre pinta lo que ve,
tratando de crear un "doble”™ del modelo y
asi poder tener un mayor control méagico del
mismo,

Con el paso del tiempo se sistematizarian
las férmulas magicas que demostraron una
mayor efectividad, como lo ejemplifica la
superposicion de una gran .cantidad de
imagenes en ciertas cuevas, fendmeno
debido posiblemente a la "milagresidad” que
se les atribuia; en sus paredes, como en la
vida, todo tenia posibilidad de existir por lo

‘ que nada se borraba. La realizacibn de

estas pinturas en las parles mas
inaccesibles de la caverna corroboran la idea
de que estas no eran realizadas con
intencién decorativa, sino que eran ubicadas
en estos lugares por ser considerados los
méas efectivos.

Las manos se convitieron en un simbolo
dador de vida y fuerza. gran cantidad de
marcas de manos acompanhan a las
representaciones de animales en las
pinturas primitivas; otra férmula a la que se
acudird corn frecuencia sera la represendo a
catadores con piernas exageradas lo que
indicaba @1 movimiento y |a valocidad de que
se les deseaba dotar. (fig.1.1))

Existieron un sinnumero de formulas
utilizadas en las pinturas piehistéricas, las

cuales psicolégicamente daban a! cazador
una mayor seguridad y superioridad sobre su
presa,

Observamos entonces que para el hombre
prehistérico un medio de expresién como un
gesto, una imagen o una palabra era tan
instrumento como el hacha o el cuchillo, era
otra forma de ejercer influencia en la
naturaleza. De esta forma la magia se
constituird como un cuerpo de técnicas cuyo
fin es la subsistencia del ser, En ella se
encontraran de manera latente; la religién, la
ciencia y el arte, que se iran diferenciando
gradualmente al paso del tiempo. La
realidad se convertiria en mito, la ceremonia
méagica en precepto religioso, los dioses
naturales en fendmenos y en arte, las
manifestaciones magicas, Podemos, en la
actualidad captar todavia un residuo méagico
que impregna, no tan solo la imagen
artistica, sino la imagen en general.

Al llegar el Neoiitico surge un interés por la

estilizacién y la geometrizacién lo que dara

pie a la conversidn de iméagenes en
simbolos. Esta revolucidn en el arte la
explica el sociélogo Arnold Hauser como un
cambic en la mentalidad ndmada del
hombre del Paleolitico debido a su
introduccién a un sistema de vida distinto,
basado en la domesticacidon de animales y
el cultivo de las plantas.

El pintor paleolitico era cazador y debia
como tal, ser un buen observador, debia
conocer los animales y sus caracleristicas
desarrollando una aguda visiébn con la que
distinguia semejanzas y diferencias. El
agricultor neoliticc a su vez requetirtd de
otras disposiciones, como la capacidad para
el pensamiento racional y la abstracciéon. El
hombre del Neglitico se independiza del
destino y el azar bases de su vida nbmada,

su capacidad de cosechar la tierra lo lleva a

una economia previsora; se desarrolla en &l
la conciencia de depender del tiempo
favorable, a lluvia, |a fecundidad de la tierra,
lo conmueve la idea de espiritus benéficos y
maléficos que repanten bendiciones vy
maldicionas, lo que favarece la creacidn de
idolps, amuletos, tdlems  y  simbolos
sagrados protectores de la tribu.

La representacién conceptual de! objeto es
debida a que su pansamiento va ditigido al
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mas allA tratando de liberar al objeto de su
relatividad, para etemizario.

El cambic estilistico de! naturalismo
paleolitico al pgeometrismo neolitico se
realizar con pasos intermedios: los dibujos
naturalistas se wvuelven cada wvez més
absiractos, mas rigidos y estilizados. La
esquematizacidn sigue dos direcciones: una
persigue la  realizacién  de  formas
inequivocas y fAciimente comprensibles:
simbolos; otra, la creacién de simples

formas decorativas agradables.

As! mismo el papel del brujo que en las
antiguas sociedades tribales conjuntaba al
artista, sacerrote, médico, cientifico ¥y
filssofo, romenzard a dividirse en sus
muilipies facetas. La sociedad en general
desarrollard una progresiva division del
trabajo, proceso impulsado por la aparicidn
del comercio y el trueque, la implantacidén
del patriarcadoe y los comienzos de |a
propiedad privada, que dardn otigen mas
tarde a las clases sociales y a! Estado. La
funcidn del artista consistiria entonces en
explicar el significado profundo del acontecer
colectivo, elevando la conciencia individual a
la conciencia social, sin embargo, su
desarrollo se verad condicionado por la clase
dominante, siendo el arte utilizado para la
implantacién y sostenimiento de una
determinada ideoclogia.

Es esta nueva organizacién politica, social y
econdmica la que dard pauta para el
desarrollec de las primeras comunidades
formales.

1.1.2. La imagen como poder politico,
Egipto. .

Los campesinos del Neolitico se asentaron
en los margenes de rlos y lagos con el {in de
proveerse del agua necesaria para el cultivo
de la tierra; algunos de ellos lo harian junto
al rio Nilo, teniendo por ello que afrontar dos
problemas principales: uno, controlar la
inundaciéon de las tierras debido al
desbordamiento anuai Uzl rio y dos, drenar
el agua estancada que formaba grandes
pantanags.

: Hauser, Arnold. His{oria social de 1a literatura y ef arte.
Madnd, Guadarrama. 1969, p.30.

Figura 1 . Pintura Rupestre.
Cazadores Cornendo

Figura 1.2 Detalle del Cddice Borbonico




Para la solucién de estos problemas un
grupo de individuos pensaron en la
construccidn de-un sistema de canales y
sisternas de riego que pemnitiera su control;
dicho grupo fue admirado entonces ~ por
haber “domesticado al fio Nilo™ y su jefe fue
considerado un dios viviente, convirtiéndose
en el duvefo absolutc de las tierras que
rodeaban al Nilo y de 1os hombres que las
habitaban y se le dio el nombre de Farabn

teniendo a su cargo el gobierno de Egipto.
A partir de estos acontecimientos se
formaria en Egipto una minoria de
sacerdoles y principes, que buscaba en el
artista un aliado para el mantenimiento de
su poder. Asi, a los artistas se les exigian
imagenes solemnes, estilizadas y
representativas que dermostraran el podet
divino del Faradn. Sus creaciones consistian
en ofrendas a los dioses, monumentos
reales y objetos sacros que acompanaban a
los muertos en su otra vida. Cabe recordar
la especial preocupacion por la vida después
de la muenrte que origind entre los egipcios
el lamado culto a los mueros, eso mismo
determind® que la mayor parte de las obras
creadas por artistas egipcios se mantuvieran
escondidas en santuarios y tumbas,

Si en un principio el naturalismo prevalecid
por su funcién maégico-religosa, en ia que el
Ka (espiritu protector del muerto) debia
volver a encontrar el cuerpo en el que
antafio habité, después surgieron los
“sagrados” modelos tradicionales, en los
que desaparecieron por completo las
caracteristicas individuales, convirtiéndose el
retrato en monumento y la imagen del
Faradn en la expresidon ideal a la que se
aspiraba, incluso los dioses adoptaran
dichas formas establecidas. Los talleres
formaban a los nuevos artistas y eran los
encargados de hacer prevalecer la tradicion,
uniformando la produccién mediante el uso
de estereotipos. Por lo tanto, para que el
artista fuera considerado bueno requeria
solidez y precisidn en la ejecucion y un rigido
seguimiento de las normas de composicion.

® Gon:aslez Blackaller, Cira. ANueva Sintesis de Historia
Universal. México. Numancia. 1992, 5 43

Las razas primitivas son racionales no
sensotiales, en sus representaciones
muestran lo que conocen no lo que ven,
combinando si es necesario la vista de
frente, de perfil o desde arriba tratando
siempre de no olvidar nada que consideren
atributo importante del objeto, aumentando
incluso la escala de aquello en lo que radica
la importancia de dicha representacion,
(fig.1.2.)

E! principio de la frontalidad como ley de
reproduccidn de fa figura humana donde se
presenta el torso y los ojos de frente,
mientras las piemnas y el rostro se
encuentran de perfil corrobora esta idea de
concebir una imagen racional, conceptual,
en la que se presentan varios elementos
mentalmente unidos aunque incoherentes y
contradictorios épticamente, renunciandose
a la perspectiva, los escorzos y las
intersecciones por el interés en la claridad
del mensaje dirigido a! espectador.

Por su parte, las abstracciones geométricas
desarrolladas durante el Neolitico no se
perdieron, sino que por el contrario
evolucionaron hasta derivar en una escritura
pictografica y jeroglifica, aun considerada
netamente icobnica. Seria posteriomente,
que aprovechando el contacto con la
escritura egipcia, babildnica y protosinaitica,
que los fenicies desarrollaran el primer
alfabeto de escritura fonética. Este requirié
un lento trabajo de abstraccibn vy
simbolizacién de manera que el sigho ya no
hiciera referencia a una cosa sino a un
sonido, siendo su mayor impulso cubrir las
necesidades de intercambio comercial en el
que se basaba la economia fenicia.

En todos los momentos de su desarrollo la
escritura se convirtidé en una fuente de poder
y autoridad, pues quien ienia acceso a ella
poseia los conocimientos acumulados por la
humanidad para el control de la naturaleza y
de los cuales dependia su supervivencia,
Las ideas fueron conservadas a través del
tiernpo, la memoria fue liberada y el uso de
la escritura heredado a la siguiente
generacion., E£sta generacién aseguraria su
vida siempre y cuando pudiera descifrar
dicha informacién, el escriba se convirtid en
el Prometeo de la humanidad, por el que el
fuego del conocimiento era robado a los
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dioses. El conocimiento de la escritura fue
por tanto custodiado por gobemantes y
sacerdotes, siendo utilizado solo por una
élite a la que se le proporcionaban ciertos

privilegios. Existen aun muy cercanos a
nosotros los ejemplos de liberacién
ideoldgica relacionados con la alfabetizacién
de las masas: el protestantismo no surgid
sino hasta que Llas Sagradas_ Escrituras
estuvieron al alcance del pueblo , mientras
que la Guerra de Independencia tuvo como
antecedente la propagacibn de la lectura
entre los criollos.

1.1.3. La imagen como ideal
estético, Grecia y Roma,

El hombre premitolégico no se alzaba por
encima del mundo que lo rodeaba, formaba
una misma cosa con €l, no se sentia su
centro sino un elemento humilde del mismo,
las raices zoomébrficas de sus animales
protectores o to6tems, delatan una gran
admiracién por el animal, admiracién gue
desaparecerd con su contrel por medio de la
domesticacién. Los mitos, en cambio, se
basan en las relaciones y destinos de los
hombres o de ellos y los dioses, y su
surgimiento coincide con la apariciébn de una
de las civilizaciones antiguas de mas grande

influencia en el mundo occidental, Grecia.
En el siglo Xl a.C. los dorios y los jonios
comenzaron & establecerse en Grecia
formando la civilizacidn helénica, que
mantendria su desarrollo a 1o largo de cuatro
siglos: de las epopeyas homéricas a las
conquistas de Alejandro Magno. Estas
tltimas conquistas serian ias encargadas de
extender los ideaies griegos a civilizaciones
alejadas del pueblo griego, siendo su cultura
admirada e imitada.

Los griegos, organizados en comunidades
“polis™ ciudades-estadc, se abrieron al
comercio entrando en contacto con Egipto v

En 1440, ). Gutenberg inventa la imprenia cn Alemania
y uno de los primeros libros gue imprime es 1a Biblia, lo
que dari pie a las tesis que Martin Lutero realizarla en
1517, con las que nace el protestantismo.
¥ Giedion, Sigfried. £ presente eterno: los comienzos del
arte. Espafna, Alianza Forma, 1988, p. 118
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arcaica observamos que el tratamiento en
sus’ esculturas, principalmente sus  kuroi

‘(hombres jovenes), estaba basado en su

cohtacto con estas civilizaciones antiguas.

" Sus méaximas artisticas de simetria vy

repeticibn de formas geométricas, los
lievaba al sacrificio del naturalismo para
obtener obras mas satisfactorias, desde un
punto de vista estético.9

Sin embargo, las representaciones de arte
helenisticas no estaban basadas en ninguna
necesidad religiosa sino solo en la de
representacién. Libres de la presiéon de los
preceptos religiosos que como en Egipto,
considerarian los cambios como algo
atrevido y hasta peligroso, los griegos
comenzaron a variar los modelos de poses
rigidas consiguiendo cada ver un mayor
naturalismo, Con el uso del bronce en lugar
de marme! los limites técnicos también
fueron superados y asi la escultura griega
adquirid mayor posibilidad de movimiento en
sus representaciones.

Con la intensificacién de las actividades
comerciales en Grecia, el poder pasaria de
los duefos de la tierra a los ricos
comerciantes, que para hacer olvidar la
“ilegitimidad” de su poder realizarian
reformas sociales efectivas, impulsando
ademas el arte y la cultura. Uno de estos
impulsos seria la institucién, en Delfos y
Olimpia, de competicicnes atléticas,
certamenes poéticos y concursos musicales
en honor a los dioses, con lo cual se
alentaria entre ia sociedad griega la idea de
competencia, ya valorada a partir de su
mentalidad mercantil. Adquiere asi gran
relevancia la concepcidon de individuo y la
premisa humanista de “el hombre es la
medida de todas las cosas’.

E! objetivo del arte se convierte entonces en
la reproduccidn del cuerpo humano con la
mayor perfeccidn posibie, interpretando su
belleza mediante el naturalismo mas
depurado; el arte no es ya un medio para un
fin, sino fin y objetivo en si mismo.
Desaparece la frontalidad, la escultura

N Wondford. Susan, Grecia y Roma. Barcelona, Gustavo
Gili, 1985 p. 1314,
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“culturas del Préximo  Orients. En la é&poca



existe para af miama e ignora totalmante al
aspectador, (1ig.1.3.)

El arte usado anteriormente para influit en
los hombres, diosos y demonios ae wielve
ahota "desinteresada”. El mismo desarrollo
tondrdn la ética y la lbgica, que dardn un
paso de |la forma practica (moral y clencta), a

la ideal, =~ Es signo de la riquaza griega el
que la clasa dominante pudiara pamitirse el
lujo de tensr un arte "indtit*, Los temns an
los que el arte se maniflasta muestran |a
representacion de una humanidad superior y
perfecta: el mundo mitico de los dioses y los
héroes o las estatuas de atletas en las que
no se buscaban el parecido, sino fa
exaltacién de la victoria.

El pensamiento de los griegos basado en la
conclencla, autc-observacidon y capacidad
critica, les pemmitié adentrarse en el
relativismo histérico de las existencias del
pasado y en el de su propia existencia, Este
anélisis los llevarla a la comprension de los
distintos ideales artisticos a lo largo de la
historia con fa consecuente fundacién de
colecciones de arte y museos, La aceptacidn
de todos los estimulos artisticos de manera
indiscriminada serd finalmente la causa de
su decaimiento, con la tendencia ecléctica
desarrollada en todos los Ambitos del arte.

Por su parie la comunidad romana en pleno
crecimiento entraria en contacto can pueblos
més desarrollados, primero con los etruscos
y posteriormente, en el sigle I} a.C., con los
griegos, De ambas culturas, Roma adoptaria
elementos significatives, que al unirlos con
sus habllidades organizativas y militares
lograrian producir una cultura propia
sustentada econbémicamente por la
dominacién de los pueblos vecinos.

Ei Imperioc Romano setd asl el heredero
directo del arte helenistico. Su arte, sin
embargo, se desarrollé con un esplritu mas
popular, la expansidén de la pintura, por
cjemplo, se debidé a su utilizacién para fines
corrientes y efimeros, como informar
acontecimientos, realizar propagandas,
retratos familiares, etc.

' Hauser. op cit, p. 103,

Al compardracles ae observa que mieniras
las representaciones del arte griego son
consideradas  plasticas, monumantales,
conmaemorativas y de poco dramatismo, las
dol arle romano son (luatrativas, dotadas de
movimiento, épicas, captadas en el
‘momento pregnante®, es decir, la accién

esta inmdvil pero cargada de movimianto.

Figura 1.3. Mrdn, & Discobolo (450 a C )

" hidem, p.143,



i v
Al e

“w A it B ]

B S Ry AR
t . .

i EE

i :

£s posible deducir que estas dlferencms
expresivas tenfan su origen en la mentalidad
guerrera y heroica ‘del ciudadano .romano, -

por cieto carente de
suficientemente fuertes para resistirse a una
vida de lujos y excesos, y por la cual
acabarian por descuidarse los territorios
conquistados.

De esta manera el factor intemno que origind
la decadencia politica seria la decadencia
moral de la religibn pagana, lo que a la larga
daria pie a la propagacidn de otras

religiones, primero, la filosofia de los
estoicos, doctrina que recomendaba la
practica de la virtud, el ascetismo, la

. . 12
abstinencia y el amor a la pobreza.

Posteriormente seré el cristianismo, religion
de procedencia hebrea la que encontrara
tierra fértil entre los romanos. Al principio,
por ser considerados una amenaza de
caracter politico los cristianos fueron

victimas de persecuciones, posteriormente

Constantino proclamara tolerancia a su
religién y finalmente seré Teodosio el que la
adopte como religibn de Estado, estrategia
politica para tener de su parte al cada vez
mas importante sector cristiano.
Histéricarnente la importancia del Imperio
Romano radicd en su funcidn unificadora,
que logré conjuntar los diversos elementos
culturales existentes en el mundo antiguo,
gracias a la difusién y absorcién de los
eiementos procedentes de todas las
provincias que lo integraron.

1.1.4. La imagen como trascendencia
simbdlica.

Todo hombre o colectividad que desea
liberarse del yugo de otros no puede utilizat
las formas o el estilo de quien lo avasalla.
Los cristianos primitivos refugiados en la
catacumbas no podian usar las fermas de
representacién romanas, cuye Imperio los
reprimia por lo que optaron por formas de
mayor sencillez. Las galerias subterraneas,
originadas por la extraccibén de piedras y
arenas utilizadas en los monumentos
romanos albergaron las manifestaciones
primarias del arte cristiano de occidente,

" Gonzsler Blackaller. op, cil.; p.-127.
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-conomdo .como primitivo o catacumbario.

-humana- .y - al
caracterizaban al paganismo, recurrieron a

Hostiles a la representacion de la figura
uso de iméagenes, que

simbolos para expresar la divinidad: paloma,
cordero, pez, vid, navio, faro y ancla, fueron
pintados o grabados con punzdn en las
paredes de las catacumbas, lo que serviria
para difundir y divulgar los signos propios de
la nueva religion.

Con el edicto de Milan en que se permitia.la
libertad de culto, los cristianos pudieron salir
de su escondite cambiando el subsuelo por
el templo, cuya decoracién ewolucionaria
surgiendo las primeras representaciones de
Cristo.

Su inclinacién hacia
desarrollard entonces un estilo con
preferencias hacia la forma plana e
incorpbrea, basada en la idea de que solo el
alma era hermosa, mientras el cuerpo, como
todo lo material, aparecia como fec y
despreciable, Este estilo, conocido como
roménico, tenfa como fin desligarse del
mundo y renunciar a todo lo terreno y
material. En &} la idea se vuelve mas
importante que la forma, las imagenes, gue
rozan el concepto de ideograma, utilizan la
esquematizacién geométrica para hacer
referencia a la perfeccién sacra. Las
properciones del santo son utilizadas de
acuerdo a su importancia espiritual, siendo |
presentado con un aire de solemnidad y
jerarquia, que mediante el uso de la
frontalidad obliga al espectador a adoptar
una actitud respetuosa hacia a
representacion.

E! cristianismo, gue durante sus inicios se
habia mantenido preocupado por no caer en
los rites de cultos paganos que lo rodeaban
y en [os que se adoraba a sus dioscs por
medio de objetos e imégenes, comienza
también a ulilizar medios de representacion,
asi, surge una desconfianza en el arte por el
temor a la idolatria, en la que la imagen def
Dios se sacraliza, confundiéndose con el
Dios mismo. La Iglesia Catdlica, entonces
formalmente instituida, sufre divisiones por
eslas polémicas teoldgicas iniciadas por los
iconoclastas, que afirmaban la imposibilidad
de que una imagen o un simbolo visual
pudieran encerrar el concepto de lo divino.

la espiritualizacién



Es hasta -fines del siglo VI que el Papa
Gregorio Magno se declara a favor de (a
capacidad didéctica de .las imégenes: “Lo
que |a escritura es para quienes saben leer
lo es la pintura para quienes no saben
leer”” ™ Es a partir de ese momento el arte
tomard un importante papel para la
comprensién y propagacibn de la fe
cristiana, ya sea comO un  apoyo
mnemolécnico de la liturgia y la plegaria, ya
como un control ideoldgico-religioso, basado
en el impacto de la imagen de un Dios
todopoderoso. (fig.1.4.)

Es en esta segunda época que las
representaciones cristianas tenderan a lo
anecdbtico, con un estilo épico ilustrativo,
en el que se presentaba la historia biblica
en imagenes, buscandose ante todo claridad
en la informacién, UtilizAndose para dicho fin
una composicibn de orden decorativo, que
siguiendo con el conceptlo metafisico de la
concepciébn de! mundo, manifestard la
armmonia del cosmos.

Mientras tanto surge una reordenacion
politica con las invasiones barbaras, las
cuales diluyeron los Gltimos resquicios del
imperio Romano de Occidente, Asl, en Galia
se establecen los francos, tribu germaénica
que se distinguid por su caracter favorable a
la civilizacidn, es ahi, donde surgiré la figura
de Carlomagno, que apoyado par la Iglesia,
instaurd un nuevo imperio caracterizade por
sus muiltiples conquistas, su fomento a la
ensefanza, el arte y la ciencia, y su politica
absolutista, con la cual asumié no solo el
poder civil sino también el religioso.

Con la coronacion de! rey por el Papa se
difundid la idea de que su poder se basaba
en la voluntad divina. Esta idea fue
aprovechada por la monarguia y el clero para
la conservacién del poder en sus manos, En
este mutuo acuerdo el rey aporlaba
concesiones econdmicas y politicas a la
Iglesia, que a su vez garanlizaba el dominio
del orden establecido bajo la presién de
sanciones involucradas con la salvacién.
Una de las presiones psicolégicas con mas

k) . - .
Cit. pos. Soto en “lconogralia del arte cristiano
primitivo. sus fuentes paganas®. Revisla de fa ENAP, no.

© 6, México, diciembre de 1987. p 13.
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uso 'serd ia Imagen. que llegard a sus
Gitimas consecuencias a finales de la Edad
Media cuando la Iglesia, temerosa de perder
su poder, integra en sus imégenes sacras
elementos monstruosos que  pretenden
recrear sentimientos apocalipticos de gran
dramatismo.

Es a lo largo de esta época, la Edad Media,
que prevalece una nueva estructura social
conocida como feudalismo, originada por la
costumbre que tenfan algunos reyes
Carolingios de premiar & sus mas leales
funcionartios con tierras que les pertenecian;
al aumentarse este tipo de concesiones fue
disminuyendo paulatinamente la propiedad

del rey y con esta su autoridad.

Figura t 4 Mozaico bizdntino

™ Gonzater Blackaller, oo, cit., D157,
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El desartollo de este sistema social se basb
en la mutua dependencia de los sefiores
feudales y los vasallos, los duciios de los
feudos necesitaban de! tributo para su
subsistencia, mientras los siervos requerian
de proteccidbn por los continuos atagues
barharos. Los feudos se organizaron para

desarrollar  una economia  doméstica,
produciendo solo lo que necesitaban,
muriendo con ello el comercio y las

ciudades.

Los sefiores feudales obtuvieron cada vez
mayores privilegios y titulos nobiliarios que
siendo hereditarios permitieron conservar la
estructura social del siglo IX al XV, como ya
se ha dicho también la lglesia jugaria un
papel fundamental en la Justificacibn y
soponte ideolégico del feudalismo.

A la larga la nobleza independiente y con
intereses opuestos a los de la corona, no
podra mantener la fidelidad jurada al rey.

Durante ta Edad Media el espiritu humano
trabajé intensamente bajo la direccion de la
Iglesia, Unica autoridad intelectual
organizada. Después de Carlomagno la
cultura procede de los monasterios. los
monjes ensefiarian al occidente a trabajar
metédicamente, con sus talleres de
diferentes oficics, su produccién de
mercancias, sus experimentos técnicos, sus
escritorios en los que se coplaban,
rubricaban y miniaban liibros de gran valia
para el conocimiento del hombre. En las
miniaturas se observa la libertad de la que
gozaban, siendo una expresién mas vivaz y
con menores pretensiones en su ejecucidp

que las demas manifestaciones artisticas.

La visibn espiritual del hombre medieval que
trata de apartarse de un mundo terrenal que
no le satisface y pretende conseguir la
gracia eterna, se ira modificando lentamente
con la emancipacibn de artesanos vy
comerciantes que se redanen para la
formacién de ciudades, surge la burguesia y
con ella una nueva necesidad de expresion,
que se veré parcialmente. satisfacha con el
surgimiento del estilo Gético. Este are,
urbano y burgués, mita a.la religiéon de una

1 Hauser. op. cit., p. 174,

st
.

- N . .

S PR S S PR,

. manera m&s humana y emocional, con un
“mayot  contenide moral en lugar de

. .elementos rituales y dogmas, El interés del
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- atista comienza a desplazarse de

las
concepciones metafisicas a todo aquello
que se puede experimentar, “todo lo que
rodea al hombre expresa lo divino a su

manera”,

1.1.5. La Revolucién Intelectual.

Seglin William M. Ivins, la Edad Media no
fue un tlempo de letargo y apatia en el
terreno cientifico y técnico, sino por el
contrario fue un tiempo de incubacién de las
diversas técnicas, en el que el conocimiento
fue recopllado y estrictamente ordenado. Sin
embargo, afimma, los lentos progresos se
debieron a la ausencia de métodos, para
una reproduccidbn mas precisa y exacta de
las manifestaciones graficas que ilustraran
las cosas observadas. Es decir, llegd un
momento en gue la escritura manuscrita no
fue suficiente para plantear y difundir los
conocimientos.

Las palabras por muy explicitas que puedan
ser no son eficaces en la descripcion de un
procedimiento técnico, una clasificacion
taxondmica © una pintura. El problema
bésico de las palabras consiste en que su
emplec requiere de un conocimiento previo
de su significado, muchas veces basado en
la asociacién entre imagen y palabra,

La incursibn de dibujos heches a mano
tampoco fueron o bastante eficaces, pues
era demasiado tardado producirlos. ademas
de que iban perdiendo validez al ser
reproducidos por distintas manos, en las
distintas épocas y por tanto con diferentes
mentalidades respecto a lo representado.
Algunas de las soluciones técnicas que
trataron de cubrir el problema de la
reproduccién de imégenes fueron: en 1645
fa descripciobn de Abraham Bose del
aguafuerte y €l grabado y en 1766 el tratado
de J. M, Papillon de la xilograﬁa.17

' ibidem, p. 291.

Ivins, W. M. imagen impresa y conocimiento.
Barcelona. Gustavo Gili. 1875, p. 29,
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A pesar de estos adelantos, el problema de
la falta de objetividad en las iustraciones
todavia no habia sido solucionado, un
ejemplo son los grabados obtenidos, por
diferentes medios. de las esculturas griegas
en las que 4l autor plasma su punto de vista
particular respecio a las obras,

Sin ombargo estos adelantos técnicos
dieron como resultade la publicaciébn for
Denis Diderot y Jean d'Alembert de la
Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des
sciences, des arts et des métiers, par une
societé des gens de lettres, aunque
histéricamente la relevancia de dicha
Enciclopedia se basa en la difusidon de las
nuevas tendencias del pensamiento
ilustrado™ que influyd decisivamente en la
transformaciéon de la mentalidad de la
época, contenia tambjén un enome bagaje
de informacién sobre artes y oficios.

Si antes el artesano dependia de! gremio
para su educacién, ahora este es sustituido
por los libros. Es en este punto donde surge
una revolucién en el pensamiento praclico,
con una serie de inventores autodidactas:
aresanos en busca de mayor produccién o
comerciantes con tiempo libre para la
investigacion. Es aqui donde existe un
rompimiento definitivo entre la anterior
adquisicién del poder, basadoc en las
circunstancias del nacimiento y la que se
generd en ese momento cimentado en las
aptitudes personales, los individuos tienen
entonces capacidad de ascender de una
clase social a otra.

En un principio esta clase burguesa en
ascensidn es apoyada y protegida por la
monarquia, proteccibn motivada por la
necesidad de cubrir los nueves mercados
conquistados,l as! como por arrebatarle a
la nobleza el poder econémico y a la lglesia
el ideolégico. Sin embargo la burguesia

' Sa Inspiraba ¢n las doctrinas racionalistos,
materialistas y defstas de la época del iluminismo y
combatla a la Iglesia, 1a monarquia y la injusticia social,
Fue realizada en un clima de persecucion y hostilidad par
parte do las autoridades. Las enciclopedistas fueron los
precursores intelectuales de la Revolucidn Francesa.
19 .. - ) L
£l imperialismo europeo que se extendid por América,
Asia y Africa estaba en pleng desarrolig,
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terminard por amebatarle sus suefios

absclutistas al Rey“ . Una vez mas sera la
imagen, la herramienta para adquirir y
preservar el poder,

1.2. Las bases para la Invencién
de la fotografia.

E! desarmollo de los adelantos cientificos y
tecnolégicos a lo largo de la historia se ha
basado en las necesidades cambiantes de
cada época, pues es solo entonces, cuando
al tratar de cubrir dichas necesidades, que
el investigador encuentra [a relacién entre
fenbmenos distantes e independientes,
conjuntdndolos con un nuevo enfoque,

El surgimiento de la fotografia no es por
tanto un hecho aislado, sino por el contrario,
deriva de una gran cantidad de informacion
acumulada anteriormente a su invencién, asi
como a la necesidad impetucsa por
conseguir verosimilitud en la produccién de
imagenes. Verosimilitud como culminacién
del ideal artistico imperante durante el
Renacimiento, no en vano diria Otto Stelzer
que la fotografia es hija de la pintura
naturalista.

1.2.1. El cambio en el gusto.

El gusto no es una manifestacion
inexplicable de la naturaleza humana, sino
que se forma en funcidon de unas
condiciones de vida muy definidas que
caracterizan la estructura social en cada
etapa de su evotucién.zl Se observa
entonces como los gustos de una época
especifica se hayan determinados por la
clase en el poder.

-
* can su actitud independiente y critica, 1a burguesla
contribuyd poderosamente al triunfo de la monarquia
autoritaria renacentista sobre las instiluciones feudales
medievales y al nacimiento del humanismo y de la
investigacion cientifica sobre el dogmatismo doctrinal de
los escoldslicos, A la larga of enriquecimianto de la
butguesla hizo nacer el capitalismo moderne, con una
serie de enfrentamientos entre £sta y el Anliguo
Régimen llamados revoluciones burguesas oue dieron
origen a los Estados de régimen constitucional
parlamentatio, inspirados en 1os principios de “igualdad,
l_'ihenad y fratermidad®.

S Freund, Gisele. La fotografia como documento social.
Méaico. Gustave Gili. 1993. p. 7.
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Durante el reinado de Luis XV!, en Francia,
los gustos fueron pasando de wuna
suntuosidad cortesana empleada por la
nobleza a la sobriedad de los gustos
burgueses, clase social que comenzaba a
consolidar su poder politico. Este cambio en
la estructura social influyé tanto en el tema
como en las tendencias de la expresién
artistica, de tal forma que las preferencias
realistas de la burguesia convencional, asi
como el desarrollo del maquinismo dieron
origen a nuevas técnicas. El conjunto de
estos elementos artisticos fue conocido en
el mundo occidental como Renacimiento,
etapa que se desarrolld en Europa entre los
siglos XV y XVi.

El Renacimiento fue un movimiento
renovador de la cultura, las artes y las
letras, que implicé la sustitucién de la
mentalidad teocéntrica por una cultura
centrada en el hombre. Esta tendencia
humanista implicaria un reemplazo.de los
temas religiosos por el retrato, el paisaje y
los temas mitoldgicos. El estilo renacentista
se basaria en un rompimiento con el gbético y
una admiracion por la capacidad mimética
de los antiguos griegos, retoméandose ast
sus formas paganas con temas cristianos.
(fig.1.5.) »

Si hasta antes del Renacimiento podia
considerarse como valida la afirmacion que
Picasso haria mucho tiempo después de "el
arte no es la verdad, es una mentira que
nos hace ver la verdad"”. es porque el arte
no pretendia ser una copia de }a naturaleza,
ni su imitacion.

En el estilo de pintura de! Renacimiento la
forma se reduce a lo que se ve desde un
punto de vista fijo de observacidn; los
egipcios, los indios norteamericanos y los
cubistas no tienen en cuenta esta
rfe.stricc:ién.?3 recoidaremos que para ellos la
verdadera forma de un objeto se constituia
al retomar las caracteristicas esenciales de
la misma.

Zen, pos. Solo, Mirna en “ideologla del retrato hasta el
siglo XVIll™, Rewvista de ta ENAP, no. 2, México, diciembre
de 1985. p 8,

o aAmheim, Rudolf. Arte y percepcidn visual, Argentina.
EUBA. 1976, p 32.
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Sin embargo, durante el Quattrocento se va

- aumentando el interés por los fenbmenos de

la visién: la tridimensionalidad, el claroscure,
el volumen, la textura, hasta culminar con el
. . 24
redescubrimiento de la perspectiva” ', todo
esto como resultado de la bisqueda de un
método que asegurara la verosimilitud., Ya
no se buscaban sistemas de relacién con un
mundo imaginario y trascendental, sino una
conquista de !a realidad. En ella el arte iba
unido a !a ciencia y la creacién a la
investigacién.

Figura 1.5. Miguel Angel, Davic [1475-1564).

“* Los griegos descubrieron una matematizacion del
espacio en el 300 5.C. sin embargo no fue utilizada de

manera estricta en el arte.
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Es inmerso eén esta mentalidad que la
fotografia se desarrollara hacia tres sentidos
principales: la creacién y perfeccionamiento

de la clmara fotografica por medios
mecénicos y Opticos, el descubrimiento y
mejoramiento de los materiales sensibles a
la luz por medio de la quimica, y la evolucién
en la utilizacidbn y conceptualizacién de la
imagen,

1.2.2. Los adelantos cientificos y
tecnlcos

Ya con anterioridad se tenfan los
conocimientos cientificos basicos para el
desarrollo de la camara-fotografica. En el
siglo IV a.C. ya era conocido por los chinos
el fendbmeno de la camara oscura, sin
embargo, se considera a Aristdteles en
Grecia, en el 350 a.C., el primero en
describir minuciosamente dicho fentmeno,
consistente en que si en una habitacion
completamente oscurecida se dejaba pasar
la luz por un pequeiioc otificio se formaria la
imagen invertida de la escena iluminada
afuera, en la pared opuesta de! orificio,

En el siglo X, el 6ptico arabe Alhazen de
Basora, retomando la obra de los
precursores griegos, aplicdé una lente en el
orificic de la camara oscura con lo que la
imagen mejoraba notablemente. El uso de
lentes para corregir defectos visuales habia
sido anterior y andnirmna, sin embargo existia
mucha desconfianza en su utilizacién para
fines cientificos, ejemplificada por la
resistencia a utilizar el telescopio inventado
por Galileo, Alhazen, sin embargo, utilizara la
camara oscura para sus observaciones
astrondmicas, principalmente de eclipses
solares. Asi, la utilizacién de la camara
oscuta era aprovechada por contados
eruditos, utilizandose frecuentemente como
una curiosidad cientifica que divertia y
asombraba, manteniéndose  en esta

posicidn hasta que su utilizacién se convirtid-

en una necesidad social,

£l naturalismo como deseo de reproduccién
objetiva de! entorno, que se desarrolld. con
tal fuerza durante el Renacimiento dio pie al

“* Ferraz Fayos, Antonio. Teorias sobre la naturaleza de
la luz. Espana. Dossal. 1874, p 107.
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empleo de medios auxiliares mecéanicos que
evitaran la posibilidad de “estilizar”" la
realidad. Esle fendbmeno no fue exclusivo de
la pintura, también la escultura se vio
influenciada, respondiendo con la utilizacién
de vaciados en yeso de modelos vivos,
aunque la utilizacidn de dichos métiodos
debian mantenerse en secreto por no bponer

en duda las habilidades del escultor.

Esta introduccibn de medios técnicos
permiti6 que el dibujo pudiera ser utilizado
ya no solo por los grandes artistas, sino por
otras personas con menor destreza, pero
con igual interés en la produccién de
imagenes.

Durante el siglo XV se desarrolla una gran
industria de instrumentos auxiliares. Pietro
Della Francesca es el primero en
recomendar el empleo de visortes y marcos
cuadriculados para trazados de
perspectivas, tendencia gque continua con
los sistemas de mira introducidos por el
veneciano Daniel Barbaro y el aleman
Alberto Durero. (fig.1.6.)

Figura 1.6 Durero,
Maguina ge dibuiar |5 XV}

= Stelzer, Otlo. Ante y fotografia. Barcelona. Gustavo
Gili. 1981. p.16.
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Hacia 1515, Leonardo Da Vinci en Italia

realiza alguncs apuntes y una descripcidén

detallada de la cdmara oscura comparandola
con el ojo y observando sus posibilidades

como auxiliar para el dibujo. Pero es hasta |

1558 que en un tratado realizado por el
cientifico napolitano Giambattista Della
Porta, que la utilizacién de la camara
obscura adquiere gran difusién, seduciendo
a artistas gréaficos, pintores”y 6pticos. En
Alemania, sucederd& lo mismo con
Athanasius Kircher inventor de la linterna
magica (precursor del proyector de cine), que
describe en 1646 una cémara oscura
portatil, utilizada como un medio para
dibujar.

De esta manera la cmara oscura y su
variante la camara licida (18086), dispositivo
de prismas que se empleaban a morlo de
gafas y que proyectaban sobre el bloc de
dibujo un fragmento de #a. realidad a modo
de imagen virtual, se ‘tonvirtieron en el
instrumento predilecto de los pintores de
vistas (vedute), tan de moda en Europa
durante el siglo XVIIl. Esta nueva manera de
visualizar la imagen artistica confirmd por
completo las consignas académicas del
Quattrocento. '

Por su lade, el retrato como tema artistico
adquiere gran relevancia, debido a la
conquista de un mayor significado politico y
social por parte de las amplias capas
sociales burguesas. Estas capas sociales
acudirdn a hacerse un retrato, tomando su
realizacién como un acto simbélico con el
que quedaria reafiimado su ascenso social,
eslo exigira del artista no solo una mayor
precisioén, por el realismo buscado, sino una
produccidén en mayor cantidad y a un menor
costo. Ambas cosas inalcanzables para la
produccibn de iméagenes hasta entonces
utilizada, dependiente de |la mano y la visién
del dibujante, pintor o grabador.

Con la Revolucién Industrial que a fines del
siglo  XVIlI modifica las formas de
produccibn, se introducen otras técnicas
para la produccién de imagenes, que si bien
no tienen que ver con el desarrollo técnico
de ia fotografia. si tienen gque ver con el
desarrollo ideolégico que la impulsdé. La
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T produccuén

artesana del ‘retrato se
"‘_transfonnarta entonces en una forma cada
“vez ‘'més mecanizada de reproducir los
rasgos 'humanos, mecanizacién que
culminara con el retrato fotogréafico.
Es asi, como en 1750 se inicia una
democratizacién del retrato, antes solo

privilegio de algunos circulos. La burguesia
en ascenso busca cubrir su necesidad de
representacién, pero al principio, al no poder
encontrar su propio medio de expresién
artistica tendrf que adecuarse a los gustos
aristécratas que aun marcaban el “buen
gusto”,

E! retrato miniatura, de moda en los medios
aristocraticos fue el primer sistema de
representacién adoptado por la burguesia
con gran éxito. Al ser realizado en tapas de
polveras, dijes, etc. daba ia posibilidad de
poder llevar consigo los retratos de amigos y
familiares. A medida que se extendid fue
convitiéndose en un arte menor de gran
preferencia. La cantidad de miniaturas que
realizaba un miniaturista en un ano, era
entre 30 y 50 retratos, cantidad incapaz de
cubrir la demanda. ésta serd una de las
situaciones que la lleven a su decaimiento.’
Sin embargo la situacion por la que
indudablemente morira este estilo, seréd por
conservar elementos del gusto aristocratico
gue chocaban con el definitivo asentamiento

de la burguesia en el poder.

Otro tipo de diversién entre la burguesia
consistié en la obtencién de retratos de los
amigos recortando su perfil en pedazos de
papel charel negro. Esta costumbre dio
origen a un oficio que se desarroliaba
principalmente en ferias, bailes o fiestas
populares, produciendo retratos conocidos
como sithouette.

El découper de sithouette continuo de moda
hasta el Imperio de Napoleén Bonaparte,
basandose su éxito en la rapidez de su
ejecucidén y los bajos precios a los que se
comercializaba. Ademéas. este tipo de
retratos no requerla de una gran destieza en
el. dibujo por parte de! realizador,
obteniéndose una representacién de tipo
mas bien abstracto.

~ Freund. op. cit., p. 14




En 1786 a partir de la moda de perﬁles y
siluetas, Gilles-Louis Chrétien " queriendo
aumentar el rendimiento y la rapidez en su
oficlo -de grabador inventa el fisionotrazo.
Este aparato, mecanizaba la técnica del
grabado combinando dos modos distintos
del retrato: la silueta y el grabado,

El fisionotrazo se basaba en el principio tan
usado del pantégrafo, que consistia en un
sistema de paralelogramos ariculados en

los que mientras con una punta se siguen

los contornos de un dibujo con la otra estos
quedan reproducides a una escala
determinada. Béasicamente el fisionotrazo
era lo mismo, pero en lugar de seguir los
contomos de un dibujo se seguian los
contornos de un modelo vivo a través de un
visor, trasladando los rasgos del modelo a
deteminada escala sobre una l&mina de
cobre que después se retocaba con
aguatinta. No tardaran aun ias mas celebres
personalidades politicas en posar para
cbtener su perfil con una exactitud
matematica. Una sola sesién era suficiente
pues la pose solo duraba un minuto y se
ofrecia a precios moderados. Esta ultima

condiciébn era la tendencia a la que se
inclinaba el naciente consumidor. la
mercancia de imitacidn, mas barata,

sustituia a la que ofrecia mayor calidad a un
mayor precio, El lujo barato era lo que la
burguesia preferia y convema de inmediato
en éxito.

En el aspecto estético el fisionotrazo al
obtenerse de una manera tan mecanizada
proveia al personaje de una expresién rigida
y esquemaéatica, observandose todos los
retratos con una expresion similar. El
parecido de fidelidad matemética aparecia
entonces carente de una expresién propia.
En la miniatura, en cambio, el artista se
preccupaba por expresar en su obra no solo
el parecido externo sino el parecido moral
aportando al retrato  una  expresibn
significativa que reflejaba la personalidad del
modelo.

Otro impulso para la democratizacién de la
imagen sera en 1796 la litografia. sistema
de reproduccién masiva ideada por Aloysius
Senefelder basada en la propiedad de
repelencia que existe entre el agua y las

23

grasas. Este . sistema de reproduccién
derivard a la larga en los modernos sistemas
de reproduccién de hoy en dia.

Son los visores, la cAmara oscura, la cAmara
licida, 1a miniatura, el retrato sithouette, el
fisionotrazo y la litografia los primeros
intentos por. cubrir las necesidades de
exactitud, rapidez, reproductibilidad y bajo
costo, Cualidades que buscaba en la imagen
una sociedad en creciente industrializacién y
con tendencias democraticas claramente
expresadas en la Rewolucién Francesa con
los derechos del hombre y del ciudadano.

En cuanto a la utilizacibn practica de
materiales fotosensibles, “ya los alquimistas
durante la Edad Media habian descubierto la
capacidad de la luna comata (cloruro de
plata) de obscurecerse al contacto con la
luz, propiedad que en 1727, el médico
aleman Johann Schulze descubre en una
mezcla de tiza, aguafuerte y nitrato de plata.
Sin embargo es el sueco Karl Wilhelm
Scheele quien en 1765, explica que el negro
que produce la luz en la luna cornata es
plata reducida”.

En 1802 Humphrey Davy y Thomas Wedwood
publican el ensayo titulado: “Descripcion del
procedimiento para copiar los cuadros de
vidrio y para hacer las siluetas con la accin
de ila (uz sobre el nitrato de plata”.
Realizaron con sus fotogramas imagenes
microscopicas. Sin embargo esta técnica fue
inttil, pues ni uno ni otro descubrieron los
medios para fijar la imagen.29

Ser&n muchos los que buscaran la solucibén
al problema de la fijacion de las imagenes:
"Hyppolite Bayard en Paris, Hercules
Florence en la villa de las Campinas, cerca
de Sao Paulo, en Brasil, Enrique Martinez en
Ciudad Real (ahcra San Cristébal de las
Casas, Chiapas), José Manuel Herrera en el
Colegio de Mineria de la ciudad de México y
ottos més desconocidos y alvidados...””

-# Sougez. Marie-Loup, Historia de ia folografia. Madnd,
Camdra 1988, p. 24.
il De Jesus HernAnde2. Manuel. Los Inficios de 1a

Fotografia en México. 18381850. México. Hersa, 1985,

p. 24,
Y
'Casanova, Rosa y Debroise, Olivier. Sobre 18 superficie

brunida de un espejo. Méaica. F.CE. 198% p. 1213,
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Herschel indicaria la accién del . hiposulfito '

de sosa como fijador de las sales de plata, .
pero no se le ocumié aplicar tal propiedad a
los experimentos de Wedwood y de Davy que
sin embargo, conocla™.”

Cabe mencionar el hecho de que no seran
los cientificos, portadores del conocimiento,
los que resolverén la cuestién de |a fijacién
de las imAgenes, sino hombres dedicados a
la industria de la creacién de las mismas,
posiblemente los mas afectados por el
problema.

1.3. La invencion de la
fotografia.

En 1814, loseph-Nicéphore Niépce un
francés interesado en la litografia, consiguié
obtener lo que él llamd Heliografias: encerd
un viejo grabado de modo que su papel
resultara translicido, lo colocd encima de
una plancha con betin y expuso el conjunto
a la accibn solar, ahi donde las lineas
negras del grabado impedian a la juz sclar
que llegase hasta el betin, este permaneci6
inalterado, pero en aquellas zonas en gque la
luz atravesaba el papel, el betdin se hacla
insoluble. Al bafar después la plancha en el
aceite se disolvia el betin situado bajo las
lineas del grabado. Nada mas sencillo que
morder la plancha como si se tratase de un
aguafuerte. Niépce consiguidé en ese
momento algo mas parecido en la actualidad
a una reproduccién fotomecéinica que a una
fotografia.

Niépce, que formaba parte de la burguesia
intelectual, vivia en una poblacién llamada
Chalon-sur-Saocne Borgona, ahi se dedicaba
a vigilar sus cultivos y en sus largos ralos de
ocio se ocupaba de experimentar con la
ciencia y l!as artes aplicadas, ya habia
inventado con su hemano Claude una
maquina de vapor, sin embargo, pretendia
reproducir “automaticamente” imagenes que
pudieran ser comercializadas.

3 Sougez, op. cit., p, 27.
2 Wins, op. cit., p.171.
= Casanova y Debroise, op. cf.. p. 13,
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Figura 1.7. Niepce, primera
forografie Derrnanente [1824).

Diez anos después, Niépce, continuando
con sus estudios lograra la primera
fotografia pemanente, una vista desde la
ventana de su casa. (fig.1.7.) Realizada en
una placa de zinc argentada recubierta de
betln de Judea, esta solucidn expuesta a la
fuz blanquea en vez de ennegrecer o que da
por resultado un positivo, es fijada
disolviendo el betin no expuesto en una
mezcla de esencia de lavanda y aceite de
petrélec. Sin embargo sus exposiciones al
sol oscilan entre ocho y doce horas,
produciendo sombras confusas. En 1826,
Niépce todavia inconforme con los
resultados, no se le ocurria que hacer con
su invento, ni mucho menos divulgarlo. Sera
en Paris que Niepce, por medio del
fabricante de aparatos o&pticos Charles
Chevalier entre en contacto con Jacques
Louis Mandé Daguerre.

Daguerre era un empresario dedicado a los
espectaculos que en 1922 inventd el
Diorama, consistente en una serie de vistas
y escenas pintadas a! tamafno natural sobre
lienzos translicidos que se modificaban
segin se iluminaran por el frente o por
detras, Daguerre, visionario, estaba muy
interesado en las investigaciones de Niépce,
él mismo habia utilizade |a cAmara oscura
para la realizacién de sus escenografias, por
lo que le envié correspondencia donde le
pedia asociarse con él, sin embargo Niépce
se encontraba receloso al respecto,
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Finalmente en 1829, Niépco coderta ala
propuesta, sus negoclos se han ido a la
‘bancarrota y pot faita de recursos ne puede
continuar al mejoramiento de sus *puntos de
vista®, Admite asi firmar un contrato por 10
afos en &l que se ostipula la creacidn de

una asoclacidn con Daguere para la
blsqueda del perfeccionamiento de su
t4cnica. Sin embargo Niépca no verd su
suefio consumado pues morird an 1833 en
completa pobreza.

Méas tarde .en 1837, Daguerre continuando
con las investigaciones de Niépce,
perfeccionard el método con la creacién de
sus daguerrotipos, placas metélicas
sensibilizadas que requertan exposiciones
de diez a quince minutos. La historia sin
documentar indica que un dia Daguerne
colocd una placa de plata iodizada en una
alacena en la que guardaba productos
quimicos. La placa habla sido expuesta, sin
producir una imagen visible. Al abrir la
alacena algunos dias mas tarde, Daguerre
tuvo la sorpresa de ver una imagen sobre la
placa, Para saber como se habla producido,
expuso una serie de 1Aminas y las colocd
sisteméaticamente en la alacena mientras iba
quitando uno tras otro los quimicos. Este
procesc de eliminacidn probd que los
vapores de algunas gotas de mercurio de un
termdmetro roto habia revelado la imagen.
Esto debid ocurrir en 1835. En 1837
Daguerre descubrid que podius fiiar 1a imagen
producida por la accién del mercurio sobre
una plata iodizada tratandola en una
solucién salina.

La imagen obtenida era un positivo ya que la
plata expuesta era la que se amalgamaba
con el mercurio dando origen a las luces de
la escena. Este método no pennitia obtener
mas que una sola imagen por vez debido a
la falta de un negativo, lo que se conseguird
mas tarde utilizando scportes translicidos
en lugar de placas metélicas. Otros
problemas rodeaban al daguerrolipo: sus
imAgenes solo eran visibles cuando las
placas formaban con la luz un angulo
determinado, las imagenes eran tenues, los

M ibldem, p. 15.

Aoy b A

tonos oran dosogradables, sus auperficies
frigiles, el tiempo de exposicidn era tan
largo que era impoaible hacer un retrato,
ciortoa colores no aran registrados por las
laminas, el movimlento era registrado como
sombras fantasmales y para colmo, su costo
era muy afte. A pesar de todo, Daguerne
propone a la CAmara Francesa que el Estado
adquiera su invento, .
La revolucidn burguesa que en 1830
destrond del poder absoluto a la monargula
habia conquistado por este medio un lugar
en al Parlamento desde donde vigilaba sus
intereses  politicos. Representantes del
gobierno de Luis Felipe, de la nobleza y de
la élite intelectual burguesa formaban el
grueso de la Camara Francesa, serén estos
altimos, los intelectuales, los que apoyarian
la idea de la adquisicién del daguerrotipo.
Los intelectuales debido a sus
conocimientos y al no encontrarse tan
influides por una situacién econdmica o
politica determinada que limite su visién,
son' los que logran anaiizar con mayor
libertad su problemética y la de su época.
En el Parlamento, elles serlan los
representantes de |la tendencia liberal.

El espiritu liberal se dafine por l1a fe en el
posible desarmclle intelectual y moral del ser

humano, por la fe en el progreso.”” Es por
esto que son los intelectuales burgueses la
capa mas -dispuesta al cambio, mas
receptiva y apta para comprender las
posibilidades de nuevas empresas en el
futuro. Es a esta capa a la que pertenece el
celebre fisico Frangois Arago que fue el
primare on reconocer la imponrancia gue
tendria la fotografia en las ciencias, anes y
otros aspectos de la vida. Es gracias a su
enorme influencia que la Camara de
Diputados toma la decisién, el 15 de junio
de 1839, de comprar la patente a Daguerre
por una renta anual vitalicia de 10,000
francos (6,000 francos para él y 4,000 para
los hetedetos de Niépee). Postariormente ol
Estado renunciard a toda monopolizacion de!
invento y lo dara a conocer pata quien quiera
hacer uso de &,

3 .
Freund. op. cit., p. 25,
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El 19 de agosto de 1839 ante ln Acndemin
de Clencias y Artes reunidas, Arago revela el
procedimiento detalladamente. - Ahl,"" hace

notar la ayuda que  la fotografia ~puede

aportar a la arqueclogia, 'registrando los
millones de jeroglificos de los: templos
egipcios, a la astronomla, obteniendo mapas
de la Luna y al arte, como auxillar del artista,
as! como para una democratizacidn de la
misma. Arago dirfa también: "Por lo demés,
cuando los observadores aplican un nuevo
instrumento al estudio de la naturaleza, io
que han esparado siempre a5 poca ¢osa ¢on
relacidn a la serie de descubrimientos que
va proporcionando ese Instrumento. En ese
aspecto, lo que garticu!armente debe contat
es lo imprevisto”

La presencia de sabios extranjeros asl come
una gran cantidad de comentarlos
publicados por los periddicos parisinos
darfn una mayor difusidn al invento. Esta
situacién abrird las puertas para que una

mayor cantidad de mentes se dediquen a

realizar las mejoras necesarias,

En Inglaterra, después de escuchar la noticia
del auge del daguerrotipo, el culto

aristécrata37 William Henry Fox Talbot, que
meses antes habla presentado ante la Real
Sociedad de Londres un informe preliminar
titulado: “Notas sobre el arte del dibujo
fotogénico o proceso mediante el cual los
objetos naturales pueden delinearse ellos
mismos sin la ayuda del lapiz del artista”,
retomaré sus investigaciones.

El mismo relataria como surgié en su mente
la idea: cuenta que en una excursion
realizada en 1833, a Italia, al visitar el lago
Como, tratd de obtener algunas imégenes
del hermoso paisaje que lo rodeaba, como
no sabia dibujar, se ayudd de una camara
oscura, con resultados infructuosos, pensd
entonces lo maravilloso que serla que esas
imhgenes naturales quedaran impresas en
el papel de manera perdurable y comenzé a

trabajar en e] asunto.

e ibkdem, p. 29.
! Fisico, matematico y fildlogo,
LTI -

tins, op, ¢t p. 173,
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. Este método .- fue.: comparado

% @ §
- Su método tosohmla el probloma de la
reproduccion de.:imAgenes, ' al obtener un
inegatlvo on’ papal (calotipo), el cual podia

mproduclrae cuantas vecos fuera necesario
© por un método de positivado por contacto,

con el
daguerrotipo considerbndose de una menor
calidad puesto que ia nitidez da la imagen
disminuia al apreciarse la textura del papsl
en el positivo resultante. En 18441, Talbot
patenta su método, la Calotipla { de! griego
kalos, bello) pammitiendo su libre uso a los
aficionados y a log artistas, y prohibiendo su
utllizacién comarcial, es este titimo punto el
que franarh su empleo fuera de Inglaterra.
Serh este método el primer procedimiento
totografico, estrictamente hablando.

A partir de esios acontecimientos, artistas
graficos y cientificos trataron de mejorar el
desarollc  folografico apoyados en la
circulacién de informacién y las crecientes
demandas de la industria.

Desde mediados de 1838 y hasta 1850 se
multiplicarcn a un ritmo acelerado los
inventos destinados a perfeccionar la
calidad de tas iméAgenes. Practicamente
todos los mejoramientos fueron
descubiertos en aquel periodo: los
aceleradores que pemmitian reducir los
tiempos de exposicién (Claudet, 1841), las
lentes maéas precisas y sobre todo mas
luminosas (Petzval, 1840), la cAmara reflex
(Wolcott, 1841), el fotograbado a partir de la
daguetrotipia (Fizot, 1841), Jlas bases
tedricas de (a fotografia a color {Becquerel,
1848; Maxwell, 1855}, el negativo de vidrio
al que se adhiere una emulsiébn con
albimina de huevo (Abel Niépce de Saint-
Victot, sobrino de Nicéphore, 1848) o con
colodidn humedo (Frederick Scott Archer,
1851}, la fotolitografia {LLemercier, Lerebours

y Bareswill, 1853), etcétera.®

La fotografia serh a partir de ese momento
un pasc mas en el contexto de una sociedad
que avanza hacla el progreso de una manera
acelerada arrasando con los cAnonhes
visuales establecidos e implantando una
nueva forma de ver.

* casanova y Debroise, op ot p. 17,
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1.4. La nueva Ideologia visual.

La enome disponibilidad y difusién que tuvo
la fotografia en su surgimiento, con su
inmediato antecesor el daguerrotipo puede
corrobararse con las miltiples imégenes
publicadas en los petiddicos de la época,
donde los caricaturistas muestran la
“daguerrotipomania” que se habla
apoderado de la gente, sin embargo serén
ellos mismos, los caricaturistas, los
encargados a la larga de realizar la critica
mas incisiva hacia los "defectos™ de la
imagen fotografica. Defectos que en
nuestros dias se han asimilado hasta

convertitse en las piezas comunicativas que -

conformtati la imagen fotogréafica.

Entre estos “defectos”, que marcaron un
cambio en la ideclogia visual de la gente,
podemos mencionar: ia perspectiva
geométrica y aérea, la utilizacibn de
sistemas 6pticos y puntos de vista que
aportaban una visidn diferente a la que
estaba acostumbrado e! ser humano, el
rompimiento de escalas reales, el desglose
del movimiento, y el descubrimiento de
formas ,abstractas en lo macro y lo micro.
(fig.1.8.) ES interesante analizar con mas

detenimiento cada uno de estos factores por

separado.

El desarrollo de la perspectiva no es posible
donde no existe una captacién de las cosas
que pemita complementar su cata no
visible, ésta no habria podido surgir en un
Antiguo Egipto en el que el sol al atardecer
no era este mismo en una de sus fases,
sino la aurora. Solo en la conciencia de
estar observando un objelo en uno de sus
diferentes aspectos y poder complementar la
informacién faltante, se comprendera la

perspectiva. ~ En la fotografia la perspectiva
esta fijada por el punto donde se encuentra
el fotdégrafo y por el objetive utilizado por
éste,

En realidad esta comprensién de la
perspectiva geométrica, en la que se funda
la fotografia. fue asimilada con facilidad, ya
que complementabs  las  férmulas  del
Renacimiento. De la misma forma, la

w Stelzer, op ¢it.. p. 4A8.
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perspactiva aérea ya habla tenido un
precedente con el flamado sffumato utilizado
en la pintura por.Leonardo Da Vincl, no fue
dificil entonces para el hombre de aquel
tiempo comprender que la nubosidad que se
apreciaba en los (ltimos planos determinaba
una mayor distancia al observador,

El manierismo, considerado histéricamente
como |a época artistica posterior al
Renacimiento, se caracterizd por el
predominio de la forma sobre la idea, con
una bisqueda del efecto visual que
terminaria  cayendo en la exageracidn
barroca, El efecto o maniera de representar
se basé en juegos Opticos y mecénicos de la
época.

Figura 1 8 Forografia mcroscopica
Hoya de pasa ampliaca 57 veces
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El microscopic y la cAmara folografica fueron
dos invenciones de l1a época manierista y de
la misma forma que durante el manierismo : 4
la figura humana sufrié deformaciones en su
representacién, el uso de objetivos que
podian captar un &ngulo de visidn més
amplio en comparacién con el del ojo
humano, dio crigen a otras deformaciones:
los rostros tomados desde muy cerca
presentaban una enorme nariz ¢ una mano
extendida hacla la caémara se apreclaba
exageradamente grande en comparacién con
e! resto del cuerpo. Los periddicos de todo
el mundo satirizar8n en ese tiempo dichas
distorsiones, ocasionadas por el uso de un
objetivo angular en la toma de retratos,
actualmente se recomienda el uso de un
objetivo telefoto para evitarlas, sin embargo,
algunos fotSgrafos con una manierista
visién, realizaran caricaturas fotogréficas
que hacen uso profunde de estas
distorsiones. (fig.1.9.)

Figura 1.9. Bill Brand,
Las escalas reales también se perderan con Perspective of Nudes {1961}
la utilizacidon de formatos extremadamente ‘
pequefios o grandes. En 1892 se realizan
microfotos que solo podian ser observadas
con ayuda de microscopios y eran
transportadas por palomas mensajeras
durante la guerra. Lo contrario sucederla con
las fotos gigantes realizadas en 1860 que
median 2 metros. La combinacién en una
sola imagen de escalas imposibles de existir
en la realidad dar4 pie mas tarde a la
fotografia surrealista, que con folos pegadas
provocd una ruptura visual debido a la
incongruencia de su contenido, lo gque daria
lugar a! collage, al montaje y mas tarde al
pop art.
En el romanticismo literario, desarrollado a
la par que e} descubrimiento de la imagen
fotografica, existid una tendencia al hallazgo
de cosas extrafias, que hablan pasado
inadvertidas anteriormente. Este asombto
por los hallazgos alejd al hombre de la visidén
convencional de las cosas.

Figura 1 10 Monet,
Bouwevarg a=s Caoucs (1877}
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los hallazgos visuales serdn originades
fotogréficamante por el- movimiento de la
cAdmara fotografica hasla ariba o abajo de la
visidn humana, Antes de la fotografia, el
pintor académico slempre registraba su
entomo a la altura de sus ojos. Los pasos
exploradores de los fotdgrafos descubrirdn
nuevas opciones como al tirarse al suelo
descubriendo la visidn “a ojo de gusanc® o
subir a lo allo para hacerlc "a ojo de
phjaro”. Este dHtimo punto de vista se
descubrith desde la primera imagen de
Niépce v ser& corroborada por las tomas en
globo aerostatico realizadas por Nadar en
1858. Angulo de visién por el que la pintura
se verd influenciada inmediatamente, como
se puede corroborar en algunos ddv.ios
cuadros de Cézanne y Monet impregnados
por esa sansacibn de flotar. (fig.1.10.)
Asombra el parecido existente entre este
tipo de representaciones impresionistas y la
fotografia realizada por Paul Strand del
parque City Hall de Nueva York. (fig.1.11.)

A la larga esta infiuencia dard puntos de
vista tan poco comunes como la crucifixion
de Dall representada oblicuamente,

La mas eximia representacién de este punto
de vista sera la fotografia aérea, utilizada
primordialmente con fines bélicos y de
espionaje; en las tomas realizadas sobre
aviones durante la la. guerra mundial la
tierra dejaria de ser figurativa, ya que sofo
un especialista era capaz de interpretar la
informacién icénica de dichos documentos,
Para un espectador normal estos solo serian
cuadros abstractos. {fig.1.12.)

Algo parecido pasé con la foto microscdpica,
"En 1840 ya se utilizaba un microscopio
daguertolipe construlde por el  éplico
Soleit". En las im&genes obtenidas por
estos medios de nuevo la visibn se realiza
desde artiba y al no 'poder apreciarse un
horizonte  existe una  ausencia de
perspectiva,

Es por esta situacién que Otto Stelzer se
atreve a mencionar a aste tipo de Imbgenes
como una influencia indirecta™ para
Kandinsky y sus precepins abstractos. “En
ocasiones algo visto, leido u oido es incluide

! Sougez. op. cit., p. 93,

con tanta rapidez e intensidad en la propla
actividad creadora, que la fuente desapatace
de la conciencia; el procesc de slabioracion
hace que la materia prima sea lrrecodgociblo

y conduce as! al olvido de su origen”.

Figura t 11 Paut Strang,
&t parque City' Hall{1915)

= Stelzer, op cnt.. p.G566,



La exactitud de la imagen fotogréfica no iy,

estaba en 10s contornos sino mas blen en ta

microestructura  de  las ‘ cosas, la.®

reproduccién de texturas era muy supetior &'
la lograda por el mas detallista de los

dibujantes. El asombro que produjo esta |

lendencia se hace notar por !a enome
cantidad de bodegones realizados en el
ptincipio de la fotografia, en donde se
probaba el registro de una Infinidad de
materiales. Con esto, la sensibilidad del ojo
a las microestructuras del mundo material
aumento considerablemente, tendencia que

desembocaria en un aumento en la

importancia de los primeros planos. A partit
de Atget esta extrema visibn de los primeros
planos conduciria irrevocablemente a la
abstraccion. Un rompimiento mucho mas
profundo seria el que se manifestd en
Edward Weston, uno de los mas grandes
exponentes de la fotografia moderna, quien
en 1915 abandonaria su visién pictdrica al
contemplar una exposicion de arte abstracto,

No solo el registro del movimiento sino su
posibilidad de andlisis por medio de la
fotografia dara pie al desarrollo de otras
maneras de captar l!a realidad, no es
coincidencia que en la misma época en la
que Eadweard Muybridge y Etienne-Jules
Marey realicen sus estudios sobre el
movimiento, el futurismo comience a
desarrollarse. Cabe recordar que el
movimiento futurista iniciado por F. T.
Marinetti tenia como objetivo la exaltacién
de la modernidad y la tecnologia en el arte,
tendencia que integrd en la pintura la necién
de movimiento medianle efectos visuales
que recuerdan a los barridos fotograficos.
Toda una serie de sistemas seria inventado
para el estudio fisico del movimiento como
el estroboscopio ideado por Harold E,
Edgerton (fig.1.13.).

w

Frgura t 13 Horola B tagerion,
COrona e LNa N g e (1957

Figura 1.12. William A Garnert,
Erosion en Mud Hills |1 954).
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fnovimieﬁto
despedazado en pequenas partes o que
permitia su mayor comprensnén después fue

El

reconstruido,” colocando ‘los ‘pedazos en
orden sucesivo 'y proyectandolos a la
velocidad adecuada, de tal forma que el cine
temrninaria imitando a la realidad aun mejor
que la propia fotografia.En 1923 Lé&szld
Moholy-Nagy artista plastico hingaro es
invitado a ensefar en la Bauhaus. Sus ideas
se funden con la mentalidad de la escuelay
tienen una influencia decisiva en el arte
modermo. E! fue el primero en reconocer
abiertamente las leyes particulares de la
fotografia hasta entonces solo medida por
los principios estéticos y filoséficos de la
pintura, En 1928 en su libro La Nueva Visién
explica estas nuevas leyes: la teoria de la
graduacién de la luz, el descubrimiento de
angulos de \qsmn y de.nuevas perspectivas.
Detefmmarfdo - que estas nuevas
experiencias sobre el espacio debian ser las
Onicas medidas de evaluacibn para la
imagen fotografica. “Gracias a la fotografia,
la humanidad ha adquirido el poder de
percibir su ambiente y su existencia con
nuevos ojos. El valor de la fotografia no
debe medirse Onicamente desde un punto
de vista estético, sino por la intensidad
humana y social de su representacién. La
naturaleza vista por la cAmara, es distinta de
la naturaleza vista por el ojo humano. La
camara influye en nuestra manera de ver y
crea la ‘nueva visién.” Sus
contemporaneos juzgaron a la nueva visién
como algo utépico, sin embargo en la
actualidad sus principlos nos resultan
familiares e incluso inherentes a nuestro
modo de ver. Descubriendo sus ideas en las
manifestaciones del arte de nuestros dias.

Al surgir, la fotografia cubrié por si misma
necesidades sociales, cientificas, estéticas
y politicas, fue la facilidad con la que cubrib
satisfactoriamente tan diversas facetas del
ser humano lo que la convirtié en el perfecto
medio de expresidén de wuna civilizacidn
tecnolégica y racionalista.

k]
*en pos. Freund en La fotografia como documento
social, op. cit., p. 174,
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-.maquina segadora, el automovil,
“» yacimientos de oro en el territorio serian el
‘purito cumbre donde la nueva nacion se

1.4.1. La sociedad.

- La fotograﬁa cubrié necesidades sociales al
aportar 'un. codigo de Trepresentacién y
autoafirmacién de una élite social en pleno
surgimiento, la burguesia, podemos observar
esto en el auge que tuvo el retrato
fotografico en todas las sociedades donde
se difundi6., Un claro ejemplo puede
observarse en la manera en la que se
desarrollo la daguerrotipia en Norteamérica.

En 1840 la sociedad norteamericana en
plena formacién aun permitia e impulsaba la
realizacién de! suefio americano, basado en
las posibilidades de crecimiento personal a
partir Gnica y exclusivamente de la iniciativa
personal. Durante la época de crecimiento
de la daguerrotipia el pais comenzd su
transformacidn de una sociedad agricola a
una sociedad industrial. Un sinndmero de
inventos tecnoldgicos tuvieron lugar en el
territorio norteamericano: la refrigeracién, ia
etc. Los

sefitiia orgullosa de sus  triunfos,
encontrando en la fotografia el medic idéneo
donde el afan de los pioneros podia ser
representado. Se calcula que los
norteamericanos gastaron entre 8 y 12
millones de dblares en 1850 sdblo en
retratos, que constituian el 95% de la

produccién fotografica.

" Asl la fotografia se presentd como un

instrumento social de incalculable valer: en
la integracién del nicleo familiar, mediante
el registro de su evolucion, en el archivo de
la historia individuat, con el retrato personal,
y en el control social, donde fue utilizado el
retrato de filiacién,

1.4.2. La ciencia.

En el terreno cientifico la fotografia cubtid
grandes necesidades al pemmitir la
cbservacién mas detallada de los objetos,
de la naturaleza y de sus fendmenos.

“ Freund, ep. cit.. p. 31.



. \.--{ .
Wy
P S T
B TE T TR

Gracias a la fotografia €1 macrocosmos y el
microcosmos quedaran registrados con
mayor exactitud. En 1840 el Dr. John Wiliiam
Draper obtendra el primer daguerrotipo de la
luna. La astronomia se vio asi enriguecida al
obtener mapas astrondmicos detallados y
precisos. Por su parte, en 1845, Alfred
Donné realizd los primeros daguerrotipos a
través del microscopio, con los resultados
de su trabajo publicaria un libro con 80
imagenes microscdpicas titulado "Cours de
microscopie de Donné”.

De la fotografia haran uso los fisicos para
estudios  cinéticos, apropiandose de
acontecimientos fugaces, de la misma forma
que los historiadores, con su utilizacién de
la foto como documento histérico; los
arquedblogos y antropblogos la usaran para
tener un registro exacto de monumentos,
glifos, razas y costumbres, conteniendo el
pasado y el presente de las culturas del
mundo; los bibliotecarios y archivistas para
concentrar y conservar informacién escrita;
los médicos tendrn en ella y en los rayos x,
la fotografia infrarrcja y la endoscopla,
sucesoras de la misma técnica, una
herramienta valiosa para llegar a un

32
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.Figura 1.14. Eaaweard Muybridge.
Serie locomocion armmal, placa 402 [1887).

diagnéstico y los investigadores la usaran
como testimonic de sus experimentos vy
descubrimientos, Por su parte los gedlogos y

ios gebgrafos la usaran en el registro
detallado de grandes territorios o de
pequenas materias minerales, asi como

para examinar los lugares mas allos del
mundo y los més profundos con la ayuda de
la fotogrametria; los botanicos y zodlogos la
utilizaran para estudios taxonbmicos, asi
como para analizar los acontecimientos que
se desarrollan a lo largo de varios meses
como el crecimiento de una planta y los que
se desarrollan con gran rapidez cuya
utilizacién queda ejemplificada por el pionero
en fenémenos del movimiento: Eadweard
Muybridge con su  estudio titulado
Locomocién animal. (fig.1.14.)

Durante milenios el hombre se relacioné con
mundos distantes en el espacio y en el
tiempo a través de los textos, que llegaron a
poseer la cualidad magica de hacer las
cosas imaginables. Con la creacién de la
fotografia las imaégenes mentales se
consolidaron, miles de imagenes pasaron a
ser patrimonio mental del ser humano,
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El mundo se empequeiiecid, en primer lugar
porque: el hombre com(n pudo-ver lugares
lejancs, * inh&spitos e inaccesibles, - en
segundo lugar porque logrS saber lo que ahf
sucedia el dia de hoy y por dltimo porque
esta democratizacién de informacion visual
pemitid que los conocimientos se nivelaran
y que las mentes. de los hombres se
aproximaran,

1.4.3. E arte.

En el terreno ariistico las reacciones en
torno a su invencién fueron miltiples: desde
una negacibn de sus capacidades estélicas
cuando los artistas la calificaban de ser un
oficio sin alma ni intencidn, hasta la trégica
afimmacion de la muerte de la pintura,
realizada por el pintor francés Paul
Delaroche,

Sin embarge Delaroche no hizo esta
afimacién sin fundamentos pues alrededor
del progreso de la fotografia giraba
constantemente la quiebra de pintores al
6leo, miniaturistas y grabadores que no
pudieron competir con la tecnologia. De
entre estos artistas carentes de sustento
econdmico surgirian los ptimeros fotdgrafos.
Asl, los primeros atacantes del nuevo oficio
se convirtieron en los primeros en utilizarlo
como medio de expresién. La elevada
calidad que se puede observar en muchos
de los trabajos de estos pioneros
fotograficos es debida precisamente a su
anterior experiencia artistica y artesanal.

No obstante la cuestion de si la fotografia
es 0 no arte continuarfa por mucho tiempo
en el aire. En 1859 escribiria el poeta
Baudelaire refiriéndose a la incursién de la
fotografia en los terrenos artisticos: "Hace
falta, pues, que la fotografia entre en su
verdadero deber, que es el de ser la
sirvienta de las ciencias y de las artes, pero
la mas humilde sirvienta, como la imprenta y
la taquigrafia, que no han creado ni
reemplazado a la literatura. Que la fotografia
enriquezca rapidamente el album del viajero
y devuelva a sus ojos la precisibn que
faltaria a su memoria; que adorne |a
biblioteca del naturalista y exagere los
animales miciroscdpicos; que  refuerce
incluso algunas informaciones e hipdlesis

- exactitud  material;

del astrdnomo; que sea, en fin, |a secretaria

-y la-guarda-notas de cualquiera que tenga

necesidad.en su profesién de una absoluta
hasta aqul, nada

mejor."‘5 Precisamente la grandiosidad de
la fotografia radicé en su disposicién por
resolver el tipo de problemas a los que se
referla Baudelaire, pero sin abandonar
nunca sus capacidades estéticas.

La fotografia origind una verdadera
revolucién en el terreno e la imagen
artistica a partir de varios aspectos. En.
primer lugar cubri6 las necesidades de
reproduccién de la obra de arte, permitiendo
su democratizacidn. Esta evolucién que
habla comenzado con el grabado y
posteriormente  utilizarfa también a la
litografia temminaria finalmente por volverse
accesible a las masas al ser reproducida por
millones a través de técnicas fotogréficas.
La visibn que el hombre tenia del arte
cambio radicalmente. Millones de personas
pudieron apreciar como era realmente un
cuadro de Da Vinci o una escultura de
Miguei Angel. La fotografia fue criticada
duramente por muchos puesto que falseaba
sisteméaticamente |la escala de los objetos
artisticos al apreciarse a un mismo tamaho
una escultura griega y una miniatura, sin
embargo, aunque las dimensiones artisticas
perdieron los atributos que tenfan en la
realidad, la fotografia dic a! arte el mas
grande de los servicios sacandola de su
aislamiento,

Hacia 18682 comenzd por todo el mundo la
reproduccién metbdica de las piezas
artisticas contenidas en los museos del
mundo. La primera industria derivada de la
reproduccibn fotografica de la obra artistica
fue la tareta postal, que originarfa una
aficibn colectiva. La revolucidn culminaria
mas adelante con el concepto francés de Le
Musée chez soi (el museo en su casa) que
permitid a todos contener en su libreto una
galeria particular. Circunstancia que
desembocaria en la educactén icdnica de las

5.

“ cit. pos. Costa, en La folografia entre sumisién y
subversién. México. Trilas, 1991, p.131.

e Freund, op. cit., p. 90.
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masas. En mayor o menor medlda dléhai \‘ b sol considoraban a sl mlsmos vanguardlstaa

educacién prepard al mundo para recibir'los '

cambios que.se gestarlan eniel terreno .

formal del arte. Ser& la fotografia la base -
sobre la que se origlnaran los camblos
artisticos.

Un segundo cambio partiria del hecho .de
que la imagen fotografica al retomar, en’'un
principio, |a estética utilizada por ia pintura,
liberd a ésta de ser la representacidn veraz
de la realidad. Y aungue en un comienzo un
grupo de pintores pide al gobierno de Paris
prohibir la fotografia por competencia ilicita,
posteriormente la pintura renunciara a dicha
competencia: “lo que la cAmara puede lograr
igual o mejor que la pintura, no puede seguir
siendo objetivo de la pintura; lo que se logra
por vias mecénicas, ya no precisa de la
mano del artista”.

La nocidn de arte cambié crigindndose una
serie de corrientes de tipo expresive como el
impresionismo, futurismmo, dadaismo,
cubismo, hasta llegar al abstraccionismo.
Estas corrientes respondian tanto a una
nueva ideclogia visual, como a nuevos
conceptos artisticos, pues si bien, la
importancia radicaba antes en lo perenne
(estilo y forma), ahora interesaba o
cambiante: los procesos y la subjetividad del
autor.

A la larga, esta nueva concepcién artistica
desembocara en un desarraigo social del
arte, debido a las exigencias intelectuales
requeridas para su comprensién, aungue a
cambio, permitid un desarrolio en el terreno
sintactico de la imagen que dio como
resultado el nacimiento del disefio gréafico.
Con tos carteles creados por Toulouse-
Lautrec en 1890, nacimiento miltiple del
disefio grafico y el arte moderno, el plblico
comprendid que la verosimilitud estaba muy
lejos de ser la esencia y finalidad de la
imagen.

Algunos fotbgrafos artisticos trataron de
imitar este tipo de expresiones, actitid que
podria considerarse como un camino
equivocado, sin embargo hay que recordar
que muchos de ellos habian sido pintores y

! Stelzer, op. e, p.41l.,
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“ien un nuevo.tipo‘de arte..Es probablemente
\por lo antetlor que sa.obsarva tamblén una
« mutua comprensién y apoyo entre fotdgrafos
*ly .movimientos _revolucionarios’ de pintura
como en la primera exposicién impresionista
-en 1874, que.se -realizd en.el estudio
totografico de Nadar, la exposicién de
Matisse en 1908, organizada por Edward
Steichen o la fundacién en Nueva York de la
revista Camera Work, que trataba todas las
creaclones revolucionarias de las artes
plasticas, revista dirigida por el fotdgrafo
Alfred Stieglitz que sin embargo terminaria
por reconocer que la buena fotografia no
podia nacer de la Imitacién de la pintura,
.La Imagen, antes valcrada por la informacién
que proporcionaba, ahora lo era por si
misma. El surgimiento de imégenes
fotograficas marcd la diferencia  entre
informacién visual y expresién visual,
Posteriormente serd la fotografia la que,
después de seguir estrictos canones
nomativos que permitieron en un principio
comprenderla y aceptarla pero limitaron su
potencial, encuentre por fin su propio
camino estético.

1.4.4. La politica.

Actualmenie se habla de que vivimos en una
era Optica, indudablemente esto tendra que
ver con el 90% de imagenes que recibimos
diariamente por medios fotograficos. Se
encuentra la fotografia tan incorporada a la
vida social que a fuerza de verla nadie |la ve,
penetra en todas las capas sociales y es ahi
donde reside su importancia politica.

“Su poder radica en su supuesta fidelidad e
imparcialidad, cuando en realidad ha sido
utilizada para expresar los deseos vy
necesidades de las capas sociales
dominantes y para interpretar a su manera
los acontecimientos de la vida soci.ul".“g

En este sentido la fotografia se realiza para
toda la sociedad y es constumida por toda la
socledad, sin embargo, no expresa los
intereses de toda la sociedad.

u lokdem, p. 43.
” Freund, op. cit., p. B.
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En rualldad lo que unh lmogon fotogr&ﬂoa

v puede eomunlcar 80 encuentra condicionado |
por la’ manera de vet del fotégrafo o'bien en .

la manera en'que ‘sé'le ha'indicado’ debe var
Al censura limitara muchas veces’ aun su
_propio :.sentir).. Es-; precisamente en*-este
-hecho donde |a fotograﬁa encierra su falsa
" ‘objetividad. . .
A pesar de’ todo. la: fotograﬂa también ha
sido utilizada.como instrumento  de critica
social. | En Norteamérica ' el. periodista del
New York Tribune; Jacob' A, Riis la utilizé
para llustrar su libro “Como vive la otra
mitad® que'  hablaba de las miserables
condiciones en las que subsistian los
inmigrantes de los . barrios bajos de la
ciudad. Otro que seguiria sus pasos seria
Lewis W. Hine un sociblogo que se dedic6 a
fotografiar las deplorables condiciones en
las que viian y trabajaban los niios
campesinos y obreros. El cambio en la
Legislatura sobre el trabajo’infantil a partir
de la publicacién de las folografias de Hine
demostrarh lo eficiente que puede ser la
fotografla en la lucha por el mejoramiento de

las condiciones de vida de las capas
sociales marginadas.
lLa imagen es el instrumento de

comunicacién de rnas facil comprensién, ya
que dirige su mensaje a la emotividad, port lo
mismo no da tiempo para reflexionar: es
inmediata. Su capacidad de sensibilizacibn y
su inmediatez, la dotan de un gran poder de
persuasién. La enorme trascendencia de la
fotografia radica precisamente en que se ha

converlido en uno de los medios més’

eficaces para moldear nuestras ideas e
influir en nuestro comportamiento. Influencia
que podemos corroborar actualmente en
todos los mass media (medios masivos)
tales como el cine, la televisibn y los

videocasetes, originarios todos del medio

fotografico.

1.5. Los Iniclos de la fotografia
en México

Las noticias que llegaron a México sobre el
descubrimiento del daguerrotipo fueron en
un inicio sumamente confusas debido
principalmente a los problemas politicos
existentes entre el pais y Francia,

\~<r
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Para’ poder dar. fin. & la Guerra do los

-Pasteles, Santa Anna.deberd. llegar a un

.acuerdo’. - con

-los - franceses afectados,

;. comprometiéndose a indemnizarios,
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.desembarcan |

En México el 3 de diciembre de 1939 se
los primeros equipos de
daguerrotipp en el puerto de Veracruz,
directamente traidos de Francia, unos llegan
con destino a los comerciantes Leverger

Hermanos,  mientras otros llegan con el
grabador francés Louis Prélier. £ste dltimo al
desembarcar organiza una demostracién
piblica en el puerto, estas seran
consideradas como las primeras lomas
realizadas en México de las que se tiene
registro. Prélier repite la experiencia el
domingo 26 de enero, en la plaza mayor de
la ciudad de México fotografiando la catedral
metropolitana, estas experiencias de tipo
publicitario serfn acogidas con entusiasmo
por los periddicos de! pais.

Desde ese momentoc se puede observar
como el desarrollo de la fotografia en México
fue iniciada principalmente por extranjeros,
que interesados en comenzar empresas
luceativas, mandan traer artefactos vy
accesorios producidos en Francia, Alemania
y Estades Unidos (posteriormente Japdn),
iniciando una dependencia técnica que
podemos corroborar aun en la actualidad.

Unos de los daguerrctipos mexicanos més
antiguos conservados hasta la fecha, se
refieren a la guerra con Estados Unidoes en
1847, guerra motivada por la anexién del
estado de Texas a la Unién Americana.

Cabe recordar que en el Imperio de lturbide
algunos norteamericanos obtuvieron permiso
para vivir en Texas, que aun era territorio
mexicano, con el tiempo llegaron a ser méas
los inmigrantes y en 1836 se declararon
independlientes, afios después este terrilorio
decidid unirse a los Estados Unidos lo que
provocé una guerra entre los dos paises.
Estos daguerrotipos son las primeras
imbgenes de guerra obtenidas mediante una
cadmara fotopgrafica, aunque se alega que su

s De Jesus, cp cit., p. 59.
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“existencia no se debe’ a una‘intencién de’ "

documentar el suceso, por‘lo que!no ‘se
puede hablar aun de fotoreportaje, 'sino’de -

soldados deseosos de mandar retratos a .3
-Sin" ‘embargo _ estas ©
conmemoraciones individuales y puestas en '*. V'

sus familiares,
estena de attos heroicos,” anuncian el
reportaje grafico, siendo consideradas por el
historiedor de la fotografia Beaumont
Newhall como las primeras en este género
las tomas hechas de la guerra de Crimea en
1855 y las de la Guerra de Secesibén de los
Estados Unidos en 1861.51

Observamos en las primeras. tomas la
" preferencia por los temas inmébviles como

edificios, monumentos Yy paisajes, esto
seguramente debido a las aun largas
exposiciones requeridas. Sin  embargo

algunos valientes se atreven a posar durante
los diez y hasta quince minutos necesarios,
detenidos con estructuras metélicas por
detras y soportando la luz del sol en su
cara. Mas tarde ese relajamiento de los
misculos se convertiia en el simbolo de la
burguesia, que representaba una imagen
estable y conservadora. El mercado
fotografico se divide entonces en dos
principales vertientes: el mercado local con
el relrato de estudio y el mercado exterior
con escenas del paisajes y costumbres
mexicanas desconocidas hasta ese
momento en la mayor parte del mundo. Las
obras folograficas en México adquieren en
su creacibn un orden compositivo
influenciado por la pintura académica
impuesta en la Academia de San Carlos,
mientras los extranjeros cultivan el género
costumbrista, sus obras més romaénticas
que realistas, presentan una idealizacién de
la cultura mexicana.

# En la guerra de Crimea es el fotbgrafo ingles Roger
Fenton el que registra por el procedimiento de colodion
humedo 360 imigenes, en las que nunca presentara los
horrares de 1a guerra, esa habfa sido la condicidn para
obtener un financiamiento para su empresa, En cambio
Matthew B, Brady obliene miles de daguerrolipes que
muestran en su afan de objetividad lo terribla de la
guarra, su emprese, financiada por 81 mismo, termind
por llevario a la ruina, tenientio yue cader lns fotografias
a su principal acreedor: una firma de productos
folograficos.
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Figura 1.15. Frederick Catherwood,
£l palacio de! Gobernador en Uxmal [1844).

1.5.1. Los fotografos viajeros.

De 1840 a 1844 surgen por todo el mundo
viajeros ¢on " un  equipc pontétil  de
daguerrotipia, contratados por el inventor
francés Noé&l Marie Lerebours que al
experimentar con éxito el procedimiento del
daguertotipo, pretendid realizar una serie de
adlbumes con imégenes de todo el mundo
impresas por el procedimiento de! aguatinta,
recopilé alrededor de 120 vistas de Medio
Oriente, Grecia, Mosch, Africa, etc. Sus
Excursions dagueriennes acogidas con gran
éxito, aportaran al daguerrotipo un nuevo
uso, el ilustrativo.

Influidos por estos acontecimientos una gran
cantidad de extranjeros registran un
sinnimero de iméagenes a su paso por

36
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México. Algunos. lo’ hardn con fines
cientificos o antropolégicos, atrayéndoles los
vestigios de las culturas prehispénicas. En
1839 el dibujante inglés  Frederich
Catherwood y el escritor estadounidense
John Lloyd Stephens visitan la zona maya
obteniendo algunos dibujos a través de la
camara licida y regresan en 1941 con un
equipo de daguemnotipo, con el resultado
obtenido mediante ambos medios publicaran
mas tarde una serie de grabados incluidos
en el libro Aventuras de vigjes en Yucatén,
" (fig.1.15.) En ese mismo ano el diplomético
austriaco y arquedlogo aficionado bardn
Emmanuel von Friedristhal visita Izamal,
Uxmal y Chichénliza, y toma algunos
daguerrotipos que expone y ofrece a su
regreso a Mérida, y al igual que Catherwoed
y Stephens ofrece sus servicios como
fotégrafo de retratos en esta ciudad.

En 1858 llega procedente de Francia,
siguiendo los pasocs dé Catherwood vy
Stephens, Desiré Charnay, estudia las
ruinas mexicanas y obtiene imégenes en
colodidon himedo, el proceso de
sensibilizacibn méas reciente en esos
momentos. La humedad, el calor, |a falta de
agua y la inaccesibilidad a los sitios
arqueoldgicos  seran los  principales
obstaculos a los que se enfrente, sin
embargo logra conseguir una serie de 49
Imagenes que incluye en su album Cités et
Ruines Américaines. Charnay wvolvié con
mayores recursos a _México, en tres
ocasiones, del trabajo cbtenido, ademas de
sus libros arqueolbgicos, publicarfa una
novela de costumbres mexicanas y un
estudio de divulgacién biolégica, ampliando
su tematica fotografica a las vistas de
monumentos, retratos  etnolégicos - de
indigenas, panoramicas de aldeas, ciudades
y escenas costumbristas.

Teobert Maler sera otro fotdgrafo destacado
en las tomas arqueoldgicas. Austriaco,
llegaria a México en 1864 como parte del
destacamento europeo de ocupacién. Al
regreso de este, Maler pemanecerd en el
territorio mexicano, recorriendo gran parte de
&1, En Palenque queda impactado por las
construcciones mayas. Debido a la muere

ey .-
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de su padre se ve obligado a regresar a

Europa, donde se documenta scbie el arte
americano. A su regreso a México en 1884
su COnico propésito seria el estudio de las
ruinas mayas. Su gran cantidad de imagenes
y su blOsqueda de precisidbn rayan en la
mania, se dice que liegd a mover eslelas
para fotografiarias con luz adecuada, para
después regresarlas a su lugar original.

Hacia 1890 remedié el problema de la
iluminacién con el uso del flash de
magnesia. Reconstruyd, por medio del

folomontaje, varias estelas fragmentadas.

Figura 1.16. Teobert Maler,
Mujer de FPinorepa [1873).
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fotografias de . piezas . “posteriormente
erosionadas, .mutiladas -: o -".destruidas,
aunadas a sus escritos,. conferencias,

articulos, cuademos: de notas,. bocetos,
dibujos, mapas e inventarios la convierten
en una de las pnnmpales fuentes de
documentacién para epigfifistas, dedicados
a descifrar los glifos y reconstruir ef pasado
del pueblo maya.”™  Su precisién cientifica
contrasta con el gusto roméntico de las
imagenes previas, sin embargo, dota de un
toque pintoresco a sus registros, casi
siempre con |a inclusibén-en eilas de alguno
de sus ayudantes indigenas, posiblemente
con |la intencién de proporcionar una escala
de referencia. Realizando también escasos
retratos de los habitantes. (fig.1.16.)

Su amplio trabajo y amistad con el pueblo
maya se vera reconocido al ser bautizado un
sitio arqueoldgico de la regién Puuc con su
‘nembre Xlabpak de Maler, "Los viejos muros
de Maler”.

Otros dignos de mencionarse, son los
esposos Auguste Le Plongeon y Alice Dixon,
que involucrados en el descubrimiento del
Chacmol en 1876, obtwieron una gran
cantidad de tomas estereoscbpicas, sobre
todo de Chichen-ltza; asi como el trabajo del
botanico inglés Lord Alfred Percival Mauds!ay
que ademas de obtener fotografias se
dedicé a realizar vacigdos de yeso de
estelas y lapidas !abradas.

En la actualidad, la mirada austera y
cientifica de! arquedlogo, cuya meta es el
registro fiel @ inmediato de sus hallazgos no
inspira al publico, que prefiere el punto de
vista mas sensible de fotdgrafos artistas,
contratados por la industria editorial y
turistica.

En el terreno antropolbgico, destacarén los
etnélogos que utilizaron a !a fotografia para
complementar la documentacién de las
costumbres, ritos y leyendas de algunos
pueblos indigenas. Como el francés Léon
Diguet que llega al pais en 1882 y realiza
por largo tiempo estudios sobre los mas
variados temas, desde las cactaceas. los

2 Ibidem, p. 84.
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. B w
La nitidez en las im&genes de Maler, sus wiy crust&ceoé y- Ios mInerales hasta el idioma
huichol;"o el caso del ingles Frederick Starr,
" x.que a partir 'de sus'’estudios: publicard en

1899 el album Indians of Southem México,
en el que presenta en un orden comparativo,

\

a varios 'grupos
basandose en ~ el. estudic de sus
caracteristicas tipologicas: talla, peso,
conformacién 6sea, etc. Su Interés se
enfocaria en las manufacturas, indumentaria
y herramientas realizadas por los diferentes
ETUpoS.

indigenas del norte,

Mas conocido, por el éxito de su libro de
viajes México desconocido, seré el fotdgrafo
danés Carl Lumholtz, que en 1890 iniciaré
sus estudios de tarahumaras, seris,
huicholes, coras, tepehuanes, tarascos y
otomies. Durante doce afos permmanecera
en el pals realizando sus investigaciones, en
los que convivith largos periodos con el
objeto de su estudio. Es por ello que a
diferencia de sus antecesofes no se
conforma con fotografiar at hombre frente a
varas de medicién graduada, de frente y
perfil, sino que se interesa por mostrar
detalles de la vida cotidiana. La confianza
lograda le permite adentrarse en el espacio
sagrado y participar del rito, asi retrata al
grupo indigena con una mayor cercania,
tanto fisica como mental, (fig.1.17.)

Tanto en los trabajos realizados sobre tuinas
arqueolégicas, como en los de rostros
indigenas, la mayor parte de las iméagenes
se encuentran impregnadas por una
bisqueda de lo exbtico.

Algunos otros extranjercs, se serviran de la
daguerrotipia para obtener imégenes de los
habitantes y ganarse algin dinero, aunque
el trabajo en un principio es dificil, pues los
daguerrotipos son caros: de € a 10 pesos,
equivalente al salario mensual de un
empleado doméstico o de un cochero.

El daguerrotipista trashumante opera con un
equipo minimo, pero que aun asi pesa por lo
menos 70 kilos y resulta muy fragil y de
dificil transportacion. Persigue una clientela
que al principio tesulta escasa: los
opulentos hacendados del Bajio y de Tierra



Destacan Randall WL : !,Hmt.
Doistua, Andrew J. Halsey y thhard Carr que

posteriormente establecerén sus nstudlos*';.,“

en la ciudad de México, ~ ©

1.5.2. El desarrolio y auge del retrato
fotografico.
A mediados del siglo XIX México, que

iniciaba su camino independiente, se
desarrollaba como un pals agrario y minero,

explotando rudimentariamente sus recursos .
naturales, con la mitad de sus bienes en

manos del clero, déhil en lo interno y en sus
relaciones intemacionales.. Existian en el
pals dos partidos politicos: €l conservador y
el liberal. Los conservadores eran los
propietarios de la tierra o formaban parte del
ejercito o la Iglesia, sus ideas politicas los
inspiraban a que México fuera una
monarquia con un rey europec como Eulia,
miraban con nostalgia el antiguo orden
espaiol. Los liberales en cambio eran en su
mayoria profesionistas de clase media que
deseaban .para e! pais un gobiermno
republicard, con reformas en las que el
papel de |a lglesia, de llevar el control de los
nacimientgs, bodas, muertes, hospitales y
cementerids, fuera ocupada por el gobierno;
también apoyaban la libertad de credo y la
expropiaeion de los bienes de la lIglesia;
estaba xonvencidos de que los pilares de
la nque!é eran la industria y el comercio, ¥
su modelo econdtmico eran los Estados
Unidos. ~*

Es en medio de estas luchas intemas,
golpes militares y tropiezos econdmicos que
se desarroll® la nueva técnica. La diferencia
en ideales politicos no freno e! deseo tanto
por parte de liberales como de
conservadores de quedar registrados por la
camara.

-

- ". -

B Casanova » Debroise, op. cit., p. 27.
b Lecciones de Historia de México segunda parte.
México. SEP, 1994, p. 42.

Frgura 1.17. Carl Lumholtz,
Felipa, huicho! fabricante de idolos {1890},

Durante la dictadura de Santa Anna que no
pemiti® reforma alguna se reorganizd la
academia de San Carlos (1843), para lo cual
se mandaron traer artistas europeos que
impondrian su punto de vista al desarrollo
del arte mexicano. Asi, mientras los liberales
claman por instituciones cientificas, gran
cantidad del presupuesto serd para el
desarrollo de dicha institucién, cuyo mélodo
de estudio consistia en |a copia de cuadros
de buenos autlores, dibujos. modelos de
yeso y estudio al natural.
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A cargo del director de pintura espafiol
Pelegrin Clave se pintan escenas biblicas,

historicas y retratos, plasmandose tipos
indigenas con poses romanticas. A la larga
se observard que el instrumento europeo
que Claw: habia puesto en manos de los
pintores mexicanos no era el apropiado para

expresar la propia realidad.

Con el triunfo del plan de Ayutta levantado
contra la dictadura de Antonic Lbépez de
Santa Anna en 1854 llegd al poder una
nueva generacidn de liberales: Juan Alvarez,
Benito Juérez, Melchor Ocampo, Ignacio
Ramirez, Miguel Lerdo de Tejada y Guillermo
Prieto, que inmediatamente trabajaron en (a
promulgacion de una nueva censtitucién. El
descontento de los conservadores no se
dejé esperar, estallando asi la Guerra de
Reforma o de Tres Afos (1858-1861). Dicho
movimiento culminaria con el triunfo de la
fraccién liberal y l!a proclamacién de las
Leyes de Reforma, de contenido liberal
radical.

En el terreno fotografico las mejoras estaban
a la orden del dia: el barbn Séguier
construyd un aparato cuyo peso y volumen
representd la tercera parie det de Daguerre;
los tonos de la imagen se ennguecieron con
el procedimiento de revelado al cro, lo que

a8 Tibol, Raquel. Historia general del arte mexicano,
México. Hermes, 1964, p. 46-49,

40

,CnJCes y Campa.
Tareta de visita [ 1B70),

lograba mayor intensidad a las zonas de luz;
en el terreno de la Sptica se construyeron
objetivos capaces de formar una imagen 22
veces mas brillante, esto aunado a las
emulsiones mas sensibles compuestas con
otras sustancias haldégenas ademas del
yodo, como bromo y cloro, permitieron
disminuir el tiempo de exposicién a poco
menos de un minuto, con lo que el registro
del ser humano fue mucho mas sencillo.

En las ciudades del mundo el daguerrotipista
se instala en los tejados y azoteas, con
vidrieras que permitian la utilizacién de la luz
solar.

En la ciudad de México el primer
establecimiento formal es abierto en 1853,
con el nombre “La fama de los retratos” y es

dirigido por Emmanuel Manger Dumeisnil.
Podemos ver como los fotégrafos en su
mayoria extranjeros pertenecen a la clase
acomodada, es solo gracias a sus
posibilidades econdmicas que son capaces
de adquirir el equipo fotografice necesario,
tan costoso en ese tiempo,

Al principio el retrato es sencillo con el
personaje sentado ante un fondo neutro,
con la mirada dirigida a la camara. Los
retratistas recomiendan los colores que se
deben utilizar en el vestide pues la foloprafia
registra al naranja como negro y al azul

i Debroise, op. cit., p 30.
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como blanco. Después sdrglran los telones

pintados, . las‘muebles:ide buens gusto,:
barandales" falsas’ chlmeneas*“,estatuillas. e

- libros, etc.. todo 1o necesario para’ converlir,’

“al retrato en las’ asplracuones de una clase "
social, N:nguna sociedad se ha preocupado
tanto’ por su lmagen como, la del S|glo XIX,
{fig.1.18.) R
A posar de las contmuas pugnas politicas,
‘de un estado ‘de guema latente, de la
carencia e inseguridad de los caminos y de
las dificultades para conseguir materales
frescos, la fotografia se desarrolla en México

con rapidez, apoyada en la idea de
modemidad surgida del pensamiento
burgués. .

Al ampliarse la demanda se hace necesario
la introduccién de asistentes para preparar
fos ingredientes, procesar las placas,
preparar log. marcos, las cajas y los
estuches, asl como para colorear a mano
los retratos.

Cabe recorfar que los daguerrotipos eran
iluminados espolvoreando una capa del
color molido finamente y adhiriéndolo con
goma arébiga.én polvo, se protegian con un
vidtio y se jhsertaban en lujosos estuches
de madera o metal, recubierta de piel, tanto
de forma cuadrangular como redonda,
forrados de terciopelo llamados: Jenny Lind,
Rossuth cases, Union cases; también se
usaban relicarios, guardapelos, cigarreras y
relojes. E! proceso de coloreado debia seguir
reglas muy precisas, teniéndose una gama
de colores codificada para cada caso.

El estudio fotogréfico se convierte en un
taller artesanal, en el que los ayudantes con
el tiempo se Independizaran creandd sus
propios estudios. “Entre los primeros
daguerrotipistas mexicanos profesionales se
encuentran Antonio L. Cosmes de Cosio
{que se formé aparentemente en Estados
Unidos) y Miguel G. Rodriguez (discipulo de
Halsey)".

“La industria fotografica no sélo enriquecid a
aquellos dedicados a la fotografia: sino
también a escritores, comerciantes, joyeros,
carpinteros, y femés involucrados en la

5 ibidem. p. 82,

41

-los dedlcados ala publlcldad que se ganerd

-alrededor"de este tema én periddicos y

T at
. i

En tanto, la bﬁsqueda ‘de mejores materiales

o fotosensibles tratarh de conseguir una
mayor transparencla egg el negalivo
propuesto“ .por Talbot: aceitandolo,

cubridndolo c¢con miel o clara de huevo.
Posteriormente se pensaria en sustituir el
papel por vidrio ¥y un sin fin de materiales
adhesivos fueron puestos a prueba. En
1847, la alblmina de huevo aplicada sobre
el vidrio fue utilizada por Niépce de Saint-
Victor (sobrino de Niépce), sin embargo
tendia a craquelarse, presentandose en
cambio como el medio adherente ideal para
las iImpresiones en papel.

En 1848 fue inventada la nitrocelulosa o
colodidn una solucibn compuesta de
algoddn y pdlvora, diluidos en una mezcla de
alcohol y éter, Y en 1851 la revista inglesa
The Chemist publicd los trabajos de Sir
Frederick Scott Archer, fotégrafo y esculter,
que utiliza esta nueva sustancia para adherir
el material fotosensible al vidrio con gran
éxito. Sclo tenia un inconveniente, que la
pelicula perdia sus propiedades
fotosensibles conforme se secaba por lo
que debia exponerse enseguida de haberse
preparado, a este requerimiento se debib su

nombre: colodion hamedo.

Los negativos en colodién hiimedo permitian
acercarse a la imagen instantadnea, por
requerir una expasiciébn muy inferior a la del
daguerrotipo, maximo 20 segundos;
“ademas podian ser utilizados como
negativos para obtener varias copias de
cada imagen, o bien. podian contemplarse
como imagenes positivas Onicas obteniendo
un cliché ligeramente sobreexpuesto vy
volviéndolo semiopaco en vez de translicido,
agregando al! revelado una mezcla de

58 Gomez Mendoza, Ma de Lourdes. Andlisis de 1a
folografia mexicana para la realizacién del Diaporama Ei
Labradot de San Hipdlito. ENAP, UNAM, 1995, p.14.

b Este mbtodo fue poco wlilizago en Mesico, pur 10§
problemas legales que teportaba su utilizacion.

wn Souger, op. cft, p. 127.
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ferrocianato de potasio. Al coloca'rse' estaa
placas de vidio sobre .un .fondo. negro o

pardo, las partes obscuras se desvanacian o

transparentaban v las mas claras seme]aban
un positivo, Para este fin se podian ocupar
diversos sopottes: delgadas ldminas de
hierro (Tintype, Fartotipo o Melanotipo) papel

{Melanograh), cantdn (Ambrotipo} tela
(Pannotipos)é ¢uaro, hule, marfil vy
porcelana®,

La aparicién de estas nuevas técnicas
desencadend una guerra de precios, 10 quae
atrajo & sectores de la poblacidn més

amplios, los mismos daguerrotipos se
volvieron més  accesibles ante la
competencia. El negativo de colodidn

himedo y la impresion en papel a la
albimina se convirtieron en la combinacidn
Ideal durante aproximadamente 30 afios.

El ambrotipo tuvo una enormme aceptacién en
toda América, pues el proceso se economizd
sin perderse la ilusidn del retrato Unico.
Ademds de que al conservat las
proporciones de los daguerrotipos podian
set insertadas en los mismos estuches vy
marcos. Tanto los daguerrotipos como los
ambrolipos son considerados como objetos
personales, su uso es privado eso significan
los estuches de cuero repujado, forrados de
satin o terciopelo, (fig.1.19.)

En 1857 aparecen en la ciudad de México
los retratos “de bulto* que tienen un efecto
tridimensional sin necesidad de lentes. Son
una variante del ambrotipo comiin, en cuyos
casos en [ugar de un fondo oscuro se
agrega un paisaje o escena pintados en
miniatura, sobreponiéndose en algunos
casos cristales para aumentar la sensacidn
de profundidad.

Surgen asl en las ciudades estudios
fotograficos en  grandes  cantidades,
mientras en 1856 existen 6 estudios en la
ciudad de México, en 1870 serén 74, Este
boom  fotogréfico es  definitivamente
influenciado por el- Imperio de Maximiliano
impuesto de 1864 a 1867.

Al termino de la guerra de Reforma, el
presidente Juarez decidid suspender el pago
de las deudas que tenia con Espafa,

o Casanova y Debroise, op. cit., p. 38.
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Francid a' lnglatena. declaién doblda a los
grandas problemas mnbmlcos en los que

.;.se habia sumido el pals por la lucha interna,

Bajo ests pretexto el goblemo francés de
Napoledn lll,: con Ideas expansionistas,
inicid una intervencién militar que culminaria
con . ta imposiclén de.un gobernante a
México. Apoyado por los intereses
conservadores del pals, el archiduque
Fernando Maximillano de Habsburge fue
convencido de tomar el poder del pals,
mientras Juhrez organizaba un ejercite de
resistencia desde Paso del Nore (hoy Cd.
Juérez),

A lo largo de todo esle tiempo la Influencia
francesa prevalecié en todos los ordenes,
principalmente en las clases conservadoras.
E! protocolo imperial significd reafirmar las
actitudes sociales, con lo que |a folografia
tendria una funcién determinante en estos
actos de representacion.

Figura 1.19, Andnimo, Daguerrotipo [1845)
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Es en 1862 que una nueva moda francesa
creada por André Disdéri, llega a México y es
acogida con gran éxito. Disderi es el
observador de las necesidades del momento
y busca el medio de satisfacerlas. La
fotografila no es accesible para las grandes
masas, tanto por sus altos precios, como
por la imposibilidad para ser propercionada
en amplias cantidades. Observa que los
allos precios son debidos a la utilizacién de
formatos grandes, lo que ademéas reclama
mucha tiempo y esfuezo en su
procesamiento, Asi, trata de ampliar su
clientela con la reduccién del formato a 9 x
6.5 cm, estas pequenas Iimpresiones
obtenidas de un negativo de vidrio, impresas
en papel por docenas ¥ montadas en cartén,
fueron llamadas tarjetas de visita -Cartes de
Visite- y su costo en comparacién con el

precio habitual fue de una quinta parte.

Al observarlas podemos reconocer en ellas
una experimentacién del lenguaje fotogréfico
aun confuso por la influencia pictérica
prevaleciente, Pictorialismo acentuado aun
mas por la tonalidad parda, rojiza o viclacea
de las impresiones y el color incorporado a
mano con o>cuarela o con Gleo, de wuna
manera mas sencilla que en los
.daguerrotipos,

= Freund, op. cft., p. 57,
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Figura 1.20.
g . AlbUmn de retrates (1881).

Al situarse al alcance de capas sociales de
menor nivel, los fotégrafos tuvieron que
adaptar su oficio al gusto de la nueva
clientela. Si en un principio el valor de la
fotografia radicaba en ser un medio que

" aseguraba la verosimilitud de lo reproducido,

ahora se reconacia que no todos los rostros
eran lo suficientemente bellos. El gusto del
pablico de |a gran masa carente de
educacién se sitdo en un temino medio

entre el realismo y el idealismo.

El burgués, deseoso de obtener una imagen
agradable de sl mismo impulsaria entonces
la técnica del retoque, mas necesaria aun
por la aparicibn de los objetivos
anastigméticos que suministraban una
mayor nitidez a la imagen.

El retoque, empleado de manera desmedida,
se considerd una degradacién del retrato
fologréfico pues con su uso se perdian las
caractetisticas reproducidas fielmente,
cualidad basica de la fotografia. Tanto el
iluminado, como el retoque eran realizados
muchas de las veces por pintores oficiales
lo que daba un mayor prestigio al estudio.

El éxito de las tarjetas de visita se puede
comprender por el efeclo subjetivo que
producian, una relacién de posesién, de

s lbidem, p.G3.
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proximidad o fetichismo.. A ‘par'tlr'\".dee" aht -
surgird la “tajetomanta® colecclonismo’ da’

fotografias que 'dio poputaridad “a' los’

albumes fotogréficos en los . que . se -
recopilaban los recuerdos amistosos o
familiares, tomas de paisajes, personajes
publicos, monumentos e incluso de manera
sumamente discrata una serie de desnudos.

Los albumes se hojeaban entre amigas o an
el clrculo familiar y la industria supo
aprovechar su auge, £l dlbum se convirtié en
un objeto imprescindible en los hogares, era
el niucleo de |a memeoria familiar que
buscaba la Inmortalidad. Una maquina
mnemotécnica que se exhibe una y otra vez,
y desencadena Iinnumerables relatos
intimos, compilacién de anécdotas

familiares.

Los interiores del album que en un principio
"eran sencillos, posteriormente se les
Incorporarian litografias de color ¢on temas
determinados: flores, paisajes, mariposas,
motivos militares, ete. (fig.1.20.) Las tapas
se presentaban en una gran variedad,
cueros auténticos, marfil, nacar, carey, con
brocados de plata, talladas en madera, con
relieve en metal, con mosaico de Agata, de
porcelana pintada, fotogramas de vidrio,
herraje en las esquinas, relojes o soportes
para mantenerios verlicales sobre el plano.

De las cartas de visita, las realizadas por
Antioco Cruces y Luis Campa que trabajaron
de 1862 a 1877, son las méas renombtadas.
Se pueden diferenciar 3 estilos principales
que utilizaron estos fotSgrafos para sus
retratos.

En la galeria de gobernantes, se obsetva el
uso de un acercamiento que permite resaltar
la fisonomia del personaje aislada de su
entorno por e! uso de vifietas ovaladas,
anexadndose una pequeia biografia en cada
uno de los 52 gobernantes incluidos, el éxito
de este tipo de atbumes se resume en la
edicién de 20,000 ejemplares del retrato de
Juarez comercializado después de su
muerte, {fig.1.21.)

™ Oebwoise, op. cit,, p. AB.
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Figura 1.21. Anonimo, Benito Judrez |1870).

En sus personajes vestidos elegantemente,
la mayoria se presentan de cuerpo entero
incluides en un escenaro recreado e
impersonal, el taller del f{otografo se
convirtid en este tiempo en el almacén de
accesorios simbélicos y pintorescos que
enmarcaban el rango scocial del modele; por

. war . .65
altimo en sus "tipos mexicanos los 80
personajes, humildes todos, son registrados

% Olivier Debroise explicard la existencia de esta
tendencia como la representacidn de una fraccidn de la_
sociedad, al borde de la urbanizacién, dificd de
identificar, Empleos en vias Oe desaparecer 0 ge
creacidn reciento: arosanos, comerciantos ambulanies y
todos aquellos que olrecen sus semacios en 1as calles
{afiladates de cuchillos, deshollinadores, etc.}




en el encuadre que proporciona la mayor’
cantidad de informacién con respecto & su
vestidio y el escenaro, que era una
reproduccitn antificial del lugar en el que se
desarrollaba su actividad. En esta (itimo el
uso de pruebas preliminares en las que el
cambio de escenatio se Intercataba al
cambio de poses hasta obtener la imagen
definitiva, acerca mas al trabajo realizado
pot un fotdégrafo publicista que al de la toma
Instanténea. {fig.1.22.) Sin embargo, pohres
y ricos presentados en distintos escenarios
presenlan una aclitud parecida, en la que se

busca no tanto una Identidad individual
como una social,
Otros  fotégrafos  destacados  serén:

Octaviano de la Mora, Montes de Oca, los
hermanos Valleto, Andrés Mantinez, Olvera y
Domingo de Olaguibel. Asi como la
queretana Natalia Baguedano que se
adelantd al concepto de secuencia con la
“biografia visual" de su hemana Clemencia,
en la que el retrato es un discurso sobre la
identidad y su transformacién.

Montes de Oca y Cruces y Campa preferian
las poses rigidas de! neoclésico con
escenatios Simples, expresiones serenas
con lo que pretendian expresar |a cualidad
moral de! cliente, en contraste Octaviano de
la Mora preferia el tipo roméntice, evocando
la personalidad sentimental del personaje a
través de fondos difuminadocs y detalles en
el escenario. Mientras en Europa el
romanticismo habla pasado de moda, en
México se_.seguia viviendo, los modales
distinguido's, los trajes exuberantes, la mujet
abnegada y diligente y e! hombre varonil,
orgulioso, portador de una elegancia discreta
y sobria.

E! imperio de Maximiliano se acercaba a su
tercer ano de existencia cuando diversos
acontecimientos cambiaron su curso. Con el
término de fa puerra de secesién, el
gobierno norleamericango  estuvo  en
posibilidades de ofrecer apoyo al gobierno
de México. Por otra parte, con el inicio de un

™ sLuna cormea” Na. 3. Maico, 1993, p. 5051,
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conﬂlcto pmvocado por el canciller alem&n
: Otto Bismark, Napoledn Ill se vio obligado al
retiro de sus tropas de México para iniciar
en Eurcpa \a guerra franco-prusiana.

Gracias a dichos acontecimientos, en
conjuncién con la pardida de simpatia de los
conservadores hacia {a mentalidad liberal de
Maximiliano, e! impero fue vencido. El
empeatador fue fusllado junto con sus
goneralas maxicanos Mitamén y Mejla. El
fracaso del Imperio borrd para siempre toda
idea monfrquica en México y suprimi¢ todo
intento da intervencién extranjera,

Figura 1.22. Crucesy Campa, Fruteros{1870)



"y disuelto para siémpre, mtentraS*‘que la

- nacibn - entera “se ‘aduefio: .de«las . .ideas ¥

E pamdo conservador quedb desorganlzado;

liberales. EI 15 de-julio de 1867, la ‘capital .

* recibié al presidente Juérez. que regresaba
victorioso a sentar las bases de la Repiblica
Restaurada. Su presidencia ‘durd .de 1858

" hasta el dia de su muerte en 1872 y fue.por

el respeto que tuvo su-gobiemo a la
Constitucién y a las Leyes de Reforma .que
logrd consolidarse el Estado mexicano,
“Tanto Juarez como su sucesor Sebastian
Lerdo de Tejada, sabian que el pais
necesitaba impulsar su economia; rehacer la
agricultura, multiplicar la industtia, construir
ferrocamriles y poblar las tierras - no
habitadas, pero no pudieron hacerio debido
a la falta de recursos, las rebeliones de
distintos pueblos indigenas que habian
sufrido graves despojos de tierras, la
inseguridad de los caminos llenos de
bandoleros y las_sublevaciones de alguhos
jefes militares”,” Seré hasta la presidencia
de Porfirio Diaz que &ste tratara de mantener
el orden mediante el uso de la fuerza
plblica, Con mano dura crearé en el pais un
clima de estabilidad y paz, con lo que se
podra atraer 1a inversion extranjera.

A finales de la década de los sesentas las
“tarjetas de visita® pierden popularidad,
cuando aparece el Cabinet Porlrait de
dimensiones un poco_maéas grandes, y que
puede ser enmarcado.

Por esa misma época surgen empresas
especializadas en la fabricacién de camaras
mas precisas, implementos y productos. El
fotografo ya no es mas el cientifico
experimentador o el pintor convertido a las
modernas técnicas de reproduccion.

En el fotégrafo de estudio se observa mas
que nunca su necesidad por estar a la
vanguardia, no solo de las nuevas técnicas,
sino de las modas europeas. A su cargo
estard e! encontrar maneras originales y
modernas de atraer a un pablico naciente,

6 ) . . .
Lecciones de Historia ode México, op. ¢lt., p. B4,

o8 Garcia, £mma Cecilia, “Una posible silueta para una
futura historiografia de fa fotografla en México ™. Artes

Visuales no. 12, héxico, octubre-diciembre de 1976, p.
4 .
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i fn-,;obsequios. rifas .y
rebajas,’ Son Ios inicios de la mercadotecnia.

. Ast como el retrahsta de estudio se encargd

‘wde regustrar a las’ clases que, conformaban ta

7,."buena socnedad ‘en, 1856 se reglamentd
el
-identifi cac16n
-delimitados _aquellos’ grupos sociales que

uso. de, la

quedaban

de . 1eos, asi'
atentaban contra’ las normas de propiedad
privada que imperaban entre los liberalistas.
El morbo que despertaron este tipo de
imagenes en la gente se ejemplifica con el
caso de Jesf{is Arriaga, “Chucho el Roto”, de
cuyo retrato se realizaron 300 ejemplares a
raiz de su fuga en 1882, Hacia 1872 se
registraran de manera similar los “vagos”,
los sirvientes, los cocheros, y mas adelante

serdn las maestras nomalistas, 0 los
enfermos mentales y los periodistas.” De
esta manera quedarfan registrados los

rostros de los ciudadanos que debfan ser
identificados por la clase en el poder. En la
actualidad la propagacién por parte del
gobierno de la credencial para votar con
fotografia como documento oficial, subraya
la importancia del reconocimiento visual,
para la pertenencia a cierto grupo social,

Al final del siglo XIX los fotégrafos mas
reconocidos seran los que trabajan para la
burguesia en ascenso como Sotero
Constantino Jiménez en Juchitan, José
Antonio Bustamante en Fresnillo y Martin
Ortiz, Emilio Lange y Wolfenstein en la
capital, Algunos de elios buscando
distinguirse de la competencia usan gomas
bicromatadas, virados o pape! sensibilizado
al platino, las mas novedosas técnicas en el
ramo.

Una ejemplificacion de los retratistas de
esta época es la vida del fotégrafo
Romualdo Garcia incansable en su estudio
de Guanajuato abierto en 1878, en el que
logra una calidad técnica inusual para su
época, registrados han quedado por su
camara las identidades de mujeres vy
hombres de todos los estratos sociales, Si
bien es cierto que les facilitaba indumentaria
de utileria, también lo es que estos fueron
usados como signos de identidad, (fig.1.23))

9 Debroise. op. cit., p. 40-47%.




vAL l".

anura 1. 23 Em./dfo Ii'omualdo Garcfa[l930}
o

Aun algunos nifios muertos fueron objeto de
sus retratos, costumbre por cierto propagada
en diversos puntos de la provincia mexicana.
En 1889 le es concedida una medalla de
bronce en la exposicién universal de Paris,
con lo que adquiere mayor prestigio. De
Roinualdo solo se conserva su  archive
posterior a 1905, aho en que una
inundacidn afecta su estudio. "En 1914 el
trabajo se torna dificil, la escasez de
clientes, la economia nacional y la
incapacidad de conseguir el material
fotografico necesario .:pbligan al cierre
definitivo de su estudio™.’ '

® Romuaido Garcla, México, MARCO, 1993, p. 59;
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Lnosotros hacemos -el resto”,” Ademas, el
"preclo era‘accesible, una’ camara Kodak
..costaba 25 dblares y estaba cargada con un
. "rollo para realizar 100 exposiciones, que una
:: . vez tomadas se mandaban
' ‘- fabricante, que devolMa las fotes impresas y
la cAmara con un nuevo rollo, todo por 10

revelar al

d<§>le3|re:s.7,1 E! surgimiento por todo el mundo
".de fotégrafos aficlonados serd motivado por
este acontecimiento.

El estudio fotografico ya en crisis sera
utilizado solo en algunos acontecimientos
sociales relevantes como bautizos, bodas,
primeras comuniones, etc, asi como para la
obtencién de fotos de identidad. los
anteriormente fotdgrafos de estudio al verse
reemplazados se convertirdn en los
vendedores de aparatos y accesorios.

Otros cambiaran el estudio por las calles,
surgiendo la expresiébn popular de los
estudios al aire libre, ideada por retratistas
callejeros que colocan escenografias vy
objetos, no siempre alusivos al lugar de la
toma, para fotografiar a los paseantes. Aun
podemos encontrar algunos de ellos en el
bosque de Chapultepec o en la explanada
de |la Basilica de Guadalupe.

1.5.3. El paisaje y el monumento.

“México es un pais absolutamente
fotogénico: sus ruinas arqueclégicas, sus

monumentos coloniales y su  peculiar
paisaje. En esto puede fundarsz el
desenvolvimiento  fotografico que ha
tenido”,

n Freund, op, cit., p. 177.
72 Cit. pos. Debroise en Fuga mexicana, op. ¢it., p.58.
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En un principio los fotdgrafos viajeros se
dedicaron a captar las imagenes de ruihas

arqueolégicas o de interés etnoldgico,
motivados por intereses cientificos utilizaron
a la fotografia como un (itil recurso, pasado
algn tiempo, ser@n otros los intereses que
promoveran el registro de determinados
aspectos de! pais.

Si la toma de imagenes de monumentos
prehispanicos da una idea de continuidad
entre los habitantes mescamericanos y el
México moderno, 1a toma de construcciones
coloniales introduce mas bien una nostalgia
de mentalidad conservadora, reafirmando
los lazos del pais con la madre patria y las
fuerzas de la Iglesia.

En 1858 Andrew J. Haldey publica el album
La ciudad de México y sus alrededores con

24 vistas y poco liempo después Joaquin

Diaz Genzalez realizard un album titulado
Meéxico tal como es que estaba conformado
por litografias basadas en daguerrotipos.

Al afo siguiente Désiré Charnay, vya
mencionado, realizaria las imégenes del
Album fotogréfico mexicano editado por Julio
Michaud, conteniendo vistas de gran calidad
de monumentos coloniales que, con

excepcibn de la capilla abierta de
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. Figura 1.24.
- Claude-Joseph Désiré
Chamay, £/ Sagrario |1858).

Tlalmanalco, fueron tomados en la capital. El
album estaba complementado por un texto
explicativo realizado por Manuel Qrozco vy
Berra y constaba de 25 impresiones en
papel salado de edificios que corrian peligro
de desaparecer en aquella época de
constantes revueltas sociales y politicas.
Destacan: Jas vistas de la plaza de Santo
Domingo, la casa de los Mascarones, el
Salto del Agua, el Sagrario Metropolitano y la
Alameda. (fig.1.24.) Después de su estancia
de poco mas de un aific en la ciudad de
México, Charnay realizara su viaje al sur de
la repGblica. )
Un primer impulsc para la industria
fotografica del paisaje y los monumentos
mexicanos seran las tomas estereoscopias,
introducidas en México en 1864 vy
fomentadas por empresarios franceses y
estadounidenses.

La estereoscopia aprovecha el principio de
tridimensionalidad, que surge por la visién
realizada por los dos ojos a un mismo
tiempo. Al estar separados éstos por una
distancia aproximada de & cm., cada uno
capta al mundo de una manera distinta,
traduciendo el cerebro esa diferencia entre
ambos como profundidad.



Las tomas, eran realizadas a un tnismo
tiempo a través de una camara con doble
objetivo. Al observar los resultados con unos
prisméticos especiales las dos imégenes se
fusionaban provocando la sensacién de
volumen; (fig.1.25.) &

Entre "1B70 y 1880, vap,s'- fot6grafos
mexicghos iniciaron su incursién-en este tipo
.de tomas: Lorenzo . Becerrii en Puebla,
Cruces y Campa en la ciudad de México y
Vicente Contreras en Guanajuato, entre
otros. Su produccién no se interrumpiria sino
hasta 1940, Estas tomas podrian
considerarse como un antecesor de las
postales de viaje,

“Durante el tiempo que gobemé Porfirio Diaz
(1876-1910) se realizaron obras importantes
en varios puertos, se construyeron 20, 000
kildbmetros de vias férreas. Las lineas de
ferrocarril se trazaron hacia los puerios méas
importantes y hacia la frontera con Estados
Unidos, . ..para entroncar con la red
ferrocggfilera . de aquel pais y facilitar el
intercamio comercial, Estas vias también
facilitaron el intercambio de productos entre
distintas regiones del pais y como medio de
control politico y militar”.

" Lecciones de Historia de México, op. cit., p. 5657,
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Figura 1.25. Mariano Tagle, /olesia. Esteroscopl-a {1902).
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La educacién plblica comenzé a extenderse,
abriendo las posibilidades de que més gente
pudiera continuar con estudios superiores,
asi se empezd a formar par todo el pais una
clase media de profesionales y empleados
pablicos. Se enriquecid la vida cultural con
la creacibn de peribdicos, ievistas y libros
escritos e impresos en México. El teatro y el
cine fueron acogidos comeo diversion por
muchos. ElI correo y la telegrafia se
extendieron en gran parte del territorio. Se
fundaron bancos y se regularizd el cobro de
impuestos. Hubo un gran progreso en la
industria textil, vidriera, tabacalera vy
cervecera; asl. como en la agricultura, el
comercic y la mineria. Sin embargo el
desarrolio favoreci® solo a las méas altas
capas sociales hundiendo a la gran mayoria
en la misefia,

En 1877, lgnacio Molina inicia un proyecto
que buscaba reunir una serie de Memorias
del Ministerio de Fomentn, en las que la
fotografia era utilizada como un documento
comprobatorio del crecimiento y
modernizacién del pais, imagen que se
buscaba difundir durante la presidencia de
Porfirio Diaz. La fotografia serviria para
interesar, seducir y atraer al extranjero
inversionista, Fueron publicadas numerosas



series de vistas’ impresas. algunas de =gran R
formato, 'hradas en clentos de ejernplares Y.

distnbundas ‘en’ ‘hendas ‘de - artesanias,

agencias® de . correo, - hbrerias. tanto “en .

México como en varios paises extranjeros.

Algunos fotografos se- dedicaron de forma -

exclusiva_ a esta produccibn en auge
continuo.

Cabe mencionar en este amblto a William
Henry Jackson, que en 1883 y 1884 fue
contratado por la compafia del Ferrocarril
Central Mexicano para que registrara el viaje
inaugural del tren que iba de Ciudad Juarez
a la Ciudad de México y preparara una
carpeta de fotografias publicitarias donde se
apreciaran los vagones, andenes Yy
estaciones, tomb en sus dos viajes mas de
dos mil fotografias. Escogib cuidadosamente
diversos escenarios, los mas pintorescos y
espectaculares: un paisaje tropical, una
plantacién de platanos, los acueductos de
Querétaro y la piramide de Cholula, entre
otros, En ellos logra apreciarse el contraste
de la modemidad de estas vias de
comunicacién y el paisaje exdtico mexicano.
No conforme, también registra la miseria de
aldeas y poblados, vendedores ambulantes,
casas de adobe, pulquerias, mujeres
lavando ropa al horde de los rios, etc.

Figura 1.26. Abe! Briquet, Puenie de la Barranca
de Infierniiio | 1883).

o Debroise, op. cit., p. 70.
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En ese m:srno periodo ot:o fotégrafo, Abel

T L»“Bnc.uet,, también fue . contratado para
* ‘corrobo; z.r ‘dicha modemlzacibn. realizd un

reportaje sobre - puertos de la Compagnie
Maritime Trasatlantique. Al terminar instal6
un estudio: en la ciudad de México y se

" dedict a la realizacién de vistas de paisajes,

flora y fauna, escenas tipicas, monumentos,
edificios coloniales y . modernocs,
inauguraciones, fabricas e instalaciones
modernas, con las que formd una serie de
albumes conmemorativos por encargo del
gobierno de Diaz. (fig.1.26.)

Destaca de la obra de Briquet la vista sobre
la inauguracidn del teléfono en Chalco,
donde se observa a la burguesia porfirista
en un dia de campo entre los estrenados
postes. También registra modernos hoteles,
el puente de Atoyac y el de Infiernillo, las
fabricas de Rio Blanco, el ferrocarril en el
Edo. de México, el mejoramiento del Paseo
de la Reforma, la nueva estacion de tranvias
del Zécalo, el viaducto de Metlac, etc.

De entre sus series publicadas sobresale el
album con setenta copias en papel
albimina, llamado México modemo, Jue
contiene tomas de residencias estilo francés
de la nueva colonia Juarez, que puede
considerarse un reportaje completo del
crecimiento hacia el oeste de la ciudad de
México.

En cuanto a la toma de paisaje, es
importante mencionar como su antecedente
el desarrollo, en la Academia de San Carlos,
de la escuela pictorica del paisaje mexicano
que se afirmaria en la obra de José Maria
Velasco, quien basarad sus percepciones en
una panoramica de gran angular y que en
1875 pintd su mas importante obra Ef Valle
de México. En ese mismo anc el inglés
Eadweard Muybridge en su trayecto hacia
Panama realizara una serie de escalas en la
costa esle de México, donde registrard Baja
California, Mazatlan, Manzanillo y Acapulco.
(fig.1.27.) A su regreso a California sera
cuando Muybridge realice sus reconocidas
tomas de sujetos en movimiento. Por su
parte el paisaje mexicano llegara a su climax
con la fuerza y expresividad empleada por el
Dr. Atl
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Alrededor de 1890 surgen en el mundo las
tarjetas postales y los libros ilustrados
debido a la invencién de la fotocolografia
que pemmite precios mas bajos en su
produccion. Ado Kyrouzx en su libro La edad
de oro de la tareta postal, explica los
origenes psicoldgicos del é&xito de las
tarjetas postales debido a: la identificacidn
del comprador con la imagen ptasmada en la
tarjeta, el exhibicionismo, fa afirmacién de
las posibilidades de viajar como simbolo de
estatus social, la perpetuacibn en Ia
memoria de un aconiecimiento y la mania

.. 7
del coleccionismo,

En México, estas industrias son iniciadas
por extranjeros azorados por lo pintoresco
de 1a vida rural, como el estadounidense C.
B. Waite y las bellezas de los paisajes
mexicanos, como en el caso del aleman
Hugo Brehme,

Clarence B. Waite f{otégrafo californianc
trabaja en México entre 1886 y 1913,
retrata a las clases bajas, indigenas
principalmente, los capta en sus actividades
cotidianas, sin embarge maneja las
situaciones con un carécter arificial, que
aumenta por los titulos agregados a cada
imagen. Sus personajes rosan con una idea

R Cit. pos. Freund en La fotograffa como documento
social. op. cit., p. 91

t
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Figura 1.27.
' Eadweard Muybridge,
Vista de Acapulco (1875).

. preconcebida por &l mismo que origina un

falso exotismo y un errdnec concepto del
mexicano; crea poses Yy situaciones,
manipulando al modelo. En algunos de los
casos se observa como se hace a un lado la
indignacién por {a miseria anle la basqueda
de lo estético en la escena.

De calidad iregular, el trabajo de Waite
abarca los mismos temas de Briquet sin dar
tanto realce a la modernizacién del pais,
abocandose mas a temas tradicionales. Las
escenas son el resultado de la admiracién
extranjera ante lo desconocide, mostrando al
mundo un pais agradable por su
incivilizacién, noble por su candor y excitante
por su belleza natural, Destaca su reportaje
de la fabricacién del! hule para la compaiia
estadounidense Chiapas Rubber Company y
su boda campesina (fig.1.28.). Waite fue
asimismo un terrateniente que adquirid
tierras de cultivo cerca del Papaloapan, es
tal vez por esta situaciéon que sus imagenes
conservan siempre cierta distancia entre el
objeto de su toma y él. Durante la lucha
ammada serd atacado por las tropas
revolucicnarias y se verd obligado a
abandonar su propiedad. /

Hugo Brehme (1882-1954) nace en
Eisenach, Turingia. En 1920 llega a México y
se instala en el que fuera estudio de Emilic
Lange, convitiéndose en uno de los mas
visitados. En 19311, formd pane de la
agencia fotografica fundada por Casasola.
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- Publica el libro'Méxreo pintcrescwen 1923 s ~.»-entrelazaba con Ia promocién turistica, hasta

editado’ en ' Alemama con 197, de: sus
mejores imAgenes, s debido a ‘este librd ya
su incursi6n en la industria’ de lés tarjetas
' postales que sele considera divulgador del
paisaje mexicano con un punto; de..vista
roméntico.’ Destaca porque a d!ferencla de
Sus precursores no da a sus iméAgenes ese
tratamiento exético, sino que presenta un
“pictorialismo®™ muy. a la mexicana, con
modernas técnicas: virados con #&cidos,
filtros, gomas bicromatadas, vy la compleja
técnica de impresion al platino. (fig.1.29.)
Algunas de sus tomas son impactantes por
la imponente y solitaria belleza natural,
mientras en otras ocasiones el paisaje solo
es el marco donde se desarrolla una escena
rural. En sus paisgjes se observa como el
fotdgrafo experimenta con nuevos puntos de
vista y encuadres més dinamicos.
En ese mismo periodo el jaliciense José
Maria Lupercio destacard con la sobriedad
de sus escenas de labores agrarias, talleres
y tipos populares urbanos, paisajes, Y
retratos de indios.  La obra de Lupercio se
asemeja a la realizada por Waite o Breme
diferenciandose particularmente en la
naturalidad y objetividad de sus retratos,
fundamentados en el respeto a los valores
humanos de los retratados.

Varios aios después, en la década de los
treintas y continuando con esta tradicion
fotografica se desarrollarda Amando Salas
Portugal quien recorrera las sierras de
Tabasco y Chiapas en busca de
monumentos prehispanicos poco conocidos,
sin embargo no esta interesade en captar
edificios y ornamentos, crea en cambio
paisajes en que la naturaleza prevalece
sobre las construcciones humanas,
Fotdografo pictorialista, acostumbra retocar
con color sus amplias impresiones, siendo
por ello duramente criticado por los
fotégrafos “puristas”™ de su época. Realizdé
también reportajes sobre las montanas, los
volcanes y los valles de México. (fig.1.30.)

El paisaje en México tomdé una forma de
nacionalismo que de manera constantle se

" Memoria del Tiempe, 150 Afios de la Fotografia,
México. MAM. septiembre-noviembre 1989, p. 11,

-
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‘llegar muchas veces a confundirse.

“-Otros libros serén editados teniendo como,

princlpal -“tema - el palsaje y folklore
mexicanos; en 1938, México con fotos de
Plerre 'Verger con el que este tipo de
publicaciones renace; en 1946, Maexican
Heritage realizado por el alemén George
Hoyninger-Huene con composiciones gue
rozan lo abstracto; en 1955, Eliot Porter y
tllen Auerbach trabajaran en Mexican
Churches y en 1962, lo harn en Mexican
Celebrations, libros que fueron publicados
hasta finales de la década de los ochentas,
en ellos a diferencia de en todos los
anteriores solo se muestran objetos, los
pocos personajes estdn tomados de
espaldas, destacan ademas por la
ambientacién que se consigue debido a que

siempre hacen uso de la luz ambiente,

También la belleza de la ciudad seria
registrada. Una gran influencia de la cultura
francesa puede apreciarse en la mayoria de
los edificios y monumentos de! porfirismo
con el estilo Art Nouveau, como la Columna
de la Independencia o las colonias Juarez y
Roma de la Ciudad de México, otros artistas
buscarian un mayor nacionalismo en sus
obras retomando la herencia indigena, como
en el Monumento a Cuauhtémoc.

Bajo el pretexto de ilustrar las publicaciones
gue conmemoran e€! Centenario de la
Independencia, el alemén Guillermo Kahlo
es contratado por el ministro de Hacienda,
José Ives Limantour, dedicandose de 1904 a
1908 a recorrer la repiiblica fotografiando
monumentos e iglesias coloniales, asi como
edificios pblicos y construcciones
realizadas durante el Porfiriato.

Kahlo llega a México en 1841 con solo 19
afios de edad. Después de trabajar como
dependiente en varias firmas alemanas,
instala un estudio de retratcs. Kahlo como
buen aleméan, era un técnico minucioso que
abordaba todo lo que veia con sobriedad y
formalismo, sus fotografias adolecen de

" Debroise. op. cit.. p. 60-63.
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efectos visuales o romannc|sm0'-- !
ofrecer en sus imégenes iu ‘mayor cantadad
de informacién posible .sobre 1a estructura 5
arquitectbnica, eligiendo -, cmdadosamente; 2
los puntos de vista, utilizando .la‘luzy. la
sombra con gran equilibrio y delineando! con
claridad las formas. '
Fotografié sisteméticamente las iglesias‘.;
coloniales registrando retablos, rejas del
coro, confesionarios, pdlpitos,  érganos,. -
torres, clpulas, portadas, puertas, bbvedas,
etc. (fig.1.31.) No solamente se ocupd de
las tomas sino de la impresiébn de las
copias, Sorprende el estricto orden con que
las placas fueron numeradas y la
continuidad numérica en todas las copias
existentes,

Figura 1.30. Armando Salas Portugal,
sin thuto [1939).

Figura 1.31. Guillerma Kahlo,

interior de la Catedral Metropolitana |1 904)

En 1914 sus tomas de iglesias se
publicaron en el libro La arguitectura en
México. Iglesias, de la que se editaron cinco
de los seis volimenes planeados, estos
fibros fueron compilados bajo la direccidn
del Dr. Atl, incluyéndose textos de Manuel
Touissaint. En este trabajo se aprecia una
revalorizacidn de la arquitectura surgida
durante el Virreinato, considerada como
patrimonio artistico, después de un largo
pericdo de abandono y desprecio debido a la
mentalidad independentista.

En 1923 publica “La crdnica oficial de las
fiestas del Primer Centenaric de la
Independencia®, como resultado de sus
fotografias de obras civiles. Registra con
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entre = otros. >
extraordinaria,. se basa-en el uso de® una .

S .estllo. ‘~de " una” ’ni'udez:‘

- camara 11" x-14', 'y peliculas " de - baja a
velocidad, hasta de 4 y 8 grados ASA.-Los

procesos de construccién_ y * estructuras’

metilicas que .capta del edificio Boker,
donde descompone la forma separandola de
su contexto y tratandola como un elemento
compositivo, pueden considerarse un
antecedente del objetivismo en México.

1.5.4. La fotografia en el arte y la
cultura.

Al compartir la fotografia vy la imagen artistica
los mismos principios de conformacién,
diferencifndose en cambio por sus
lenguajes particulares, se convirtieron en
dos manifestaciones culturales gue se
influenciaban mutua y constantemente.

El miedo por parte de algunos, como Charles
Baudelaire en Francia, sobre el posible
reemplazo del arte por la fotografia fue uno
de los principales obstéculos ideoldgicos
que retrasd la aceptacidn de la fotografia
como medio expresivo, siendo relegada
durante mucho tiempo como una simple
herramienta de registro. Asl queda
demostrado cuando en una exposicién
realizada en 1854, en la ciudad de México,
la fotografia es incluida entre los productos
de l1a industria, junto al dibujo industrial, los
muebles y la imprenta. O cuando la
Academia de San Carlos adquiere copias
fotograficas de monumentos y edificios que
sirven de modelo a sus alumnes. Esta
tendencia de ayudarse de Ja técnica
fotografica se comprende por la ideologia
que se- propagaba entre los circulos
artisticos de aquel tiempo: el pintor no imita
a la naturaleza, sino a la fotografia, pues
ella ve “mejor” que el hombre,

Se tiene conocimiento de que algunos de los
pintores méas destacades de la época
usaron indistintamente a la fotografia y la
pintura. En otros queda al descubierto el
servicio proporcicnhado por la fotografia como

* Stelzer. op. cit., p.38. -
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- Romualdo - Garcia,
- objetividad de sus cuadros, se dice que no

Escudero y
".Esproncada “Juan .Cordero y Hemmeneglido
HBustos. ToUTEste . Gltimo, retratista
guanajuatense que se desarrolla a la par de
se destaca por la

haclia ninguna concesién a sus modelos. Su
objetividad sin embargo, no le impidid
penetrar en la psicologia de los personajes
que retratd. En su punto de vista asi como

en los formatos que utilizd para la
realizacidbn de sus retratos, se nota la
influencia surgida de las imagenes

obtenidas mediante procesos fotograficos.
{fig.1.32.)

En 1855 llega contratado por la Academia el
italiano Eugenio Landesio, paisajista que
permanecié hasta 1873, El diria: “La pintura
general no debe ser una fotografia que copia
con toda fidelidad, aunque esclava y
pedantescamente todo [o que abarca el
objetivo. El pintor general por lo contrario
debe aprovechar todo lo bueno y variar
componiendo lo defectuoso; presentando la
escena bajo el mejor punto de vista y las
circunstancias mas favorables, debe, en una

palabra: poetizarla".7 Con esta nueva
mentalidad la funcién del arte se basaria en
un embellecimiento de la realidad y no en su
reproduccién exacta.

Landesio tuvo como destacados discipulos a
José Maria Velasco y Luis Coto. Velasco,
que al igual que su maestro utilizd a la
fotografia como una herramienta auxiliar, fue
considerado el iniciador de la visidén
mexicana del paisaje en México, Es decir
antes de él, el paisaje de México solo habia
sido captado por artistas extranjeros que
representaban las diferencias del paisaje
mexicano con respecto al de su propio pais,
mientras que la visiébn de los artistas
mexicanos se concentraba en lo parecido
del paisaje propio con el europeo.

Esta nacionalizacion de la imagen
paisajistica vino como consecuencia de la
influencia europea del costumbrismo, que
fue asimilado sin dificultad gracias al
ambiente imperante en el pais.

7 Tibol, on. cit., p. 60.
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Figura 1.32. Hermenegildo Bustos,
La Familia (1832-1907).

Esta comente artistica estaba basada en la
ideologia de que todo pueblo esta obligado
a nacionalizar sus manifestaciones artisticas
y culturales de manera que expresen lo que
hay en su entomno. lLa literatura ya habia
pasado por esa nacionalizacién del tema
con Ignacio Manuel Altamirano, en la historia
se realizaria con [a publicacién de México a
través de los siglos ¥ en la educacién con la
inauguracidn de la Universidad Nacicnal por
Justo Sierra,

Toda  manifestacién tenderé a la
nacionalizacién, como el impresionismo
retomado por Joaguin Claussel, quien

captard el paisaje mexicanc con un estilo
impresionista lleno de gran colorido, muy
distinto a los tonos . suaves del
impresionismo francés. Otro buen ejemplo
es Saturnino Herr&n, con su gente de pueblo
y las alegorias de la mexicanidad en donde
el pasado indigena y el pasado cristiano se
entrelazan hasta confundirse, como en su
obra “"Nuestros dioses”.

A pesar del desarrollo de la pintura
académica seria la fotografia una de las
actividades que domind aquella época junto
con los grabados, las ilustraciones y las
caricaturas, estas Qltimas convertidas en la
expresion que caracterizard a la oposicidn
politica durante el porfiriato.
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‘Para €l grabado, el mercado de la estampa

religiosa fue el mhs amplio, un publico de
fieles se encargaria de determinar su éxito,
siendo los Gnicos grabados que lograron un
interés pulblico tan importante como el
religioso, los realizados por José Guadalupe
Posada.

Asl, mientras los artistas académicos
trabajaban para los ricos, los caricaturistas
para la oposiciébn politica y los fotdgrafos
para la burguesia, Posada se dedicarla a
realizar un arte para el consumo de los
artesanos, las criadas, los peones, las
lavanderas, los operadores, los gendarmes y
los campesinos, en su mayoria un plblico
analfabeto, La blsqueda de un idioma
grafico elocuente lo lievaria a encontrar una
original simplicidad expresiva.” El pablico
comprendid este lenguaje y festejé su
capacidad de expresar con valentia, en
forma punzante y directa los problemas que
les afectaban profundamente. Una vez mas
los artistas populares serdn los que
consigan penetrar en el corazén de [as
masas, dejando entrever las realidades
locales y nacionales. '

En el potfiriato, de la misma forma que en la
restauracién de la Academia, se importan
artistas, sin embargo, dicha accién ya no es
debida a la blsqueda del enriquecimiento
del arlista mexicano, sino que refleja la
degradacién de los valores propios. Esta
degradaciébn hara que los artistas mexicanos
se lancen a luchar por ur. cambio radical en
la enseftanza y la funcién del arte en el pais.
Puede decirse que asi como la revolucién
politica tuvo sus agitadores como Ricardo |
Flores Magén, la revolucidn antistica tuvo el
suyo: Gerardo Murillo conocido como el Dr.
Atl, que a su regreso de Europa en 1903
trae consigo una serie de experiencias que
trata de comunicar a los artistas mexicanos.
Influido por las pinturas monumentales del
renacimiento, el neoimpresionismo, el
fauvismo, llega con una aclitud de
expefimentacion, expresada en la invencion
de sus atf colors. Asi, pinta versiones fauve-
impresionisias de los volcanes, alternando
la pintura con actividades de investigacion

" inidem. p. 117,
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En las ﬁestas del centenano es: organlzéda'

una exposicién de artistas espanoles por lo

que un grupo -encabezado por el Dr. Atl

elevaré protesta, lo que obligaria al goblemo
a apoyar una exposicién colectiva de artistas

mexicanos desarrollada con gran éxito. A

panrtir de este acontecimiento se forma un
grupo que pide al gobierno espacios en
edificios piblicos para la realizacién de obra

artistica, lo que les es concedido, sin
embargo, la Jucha amada frenara sus
planes,

Como puede observarse el proceso de
modernizacién en las artes plésticas ya se
estaba gestando, sin embargo, el proceso
revolucionario se encargara de apresuratlo.
En 1911 se
estudiantes en la Academia de San Carlos,
se levantan en contra del director Rivas
Mercado y de sus métodos obsoletos de
ensefanza.

David Alfaro Siqueiros uno de los
participantes en dicha huelga, se enrolaria
en el ejército revolucionario que luchd contra
Victoriano Huerta; como reconocimiento a su
valor Carranza lo premiaria pagandole sus
estudios en Europa. En su viaje, Siqueiros
se encontrara con Diego Rivera, pintor
becado durante el gobierno porfirista.

Rivera relacionado en Paris con las nuevas
corrientes artisticas ;  (impresionismo,
expresionismo, cubismo, etc.) obtendra un
profundo enriquecimiento sobre la lucha
social mexicana en la figura de Siqueiros.
Ambos regresaran al pais para implantar un
nuevo tipo de ideologia artistica,

Otro movimiento reformador que busch
libertad y nuevos caminos de pensamiento y
creacidn artistica fue el Ateneo de la
Juventud que fue formado por estudiantes
brillantes coma: Alfonso Reyes, Martin Luis
Guzman, Antonio Caso, José Vasconcelos y
Pedro Henriquez Urefia. Interrumpido por la
Revolucidn, la parte mas importante de su
obra seria realizada después de la lucha.

B bidem, p. 133.
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Franqois Aubert es el més reconocido
- fotégrafo que se desarrollé durante la época
de la intervencién francesa, debido entre
otras cosas a la realizacibn de uno de los
méas completos reportajes graficos scbre el
fusilamiento de Maximiliano.

Tomd vistas del lugar donde estuvo
encarcelado el emperador europeo y donde
se llevé a cabo su juicio militar, sin poder
capturar el momento del fusilamiento,
completara su serie con una vista del lugar
de la ejecucién, el pelotdn de fusilamiento
posando en fila frente a la pared, el cadaver
de Maximiliano en su atald, las ropas
ensangrentadas y una vista del carro que
llevo al emperador al Cerro de las
Campanas. Todas estas tomas serian
comercializadas en forma de tarjetas de
visita, siendo distribuidas ademas de
México, en Viena y Paris. Aubert, francés, se
verad forzado a abandonar el pals poco
tiempo después del evento. Su trabajo, sin
embargo, se presenta como precursor del
petiodismo grafico,

El 4 de marzo de 1880 aparece la primera
fotografia periodistica reproducida por
medios puramente mecéanicos. Halftone es
el nueve procedimiento que utilizd el Daily
Herald de Nueva York para su reproduccion.
Este consistia en dividir a la fotografia en
una multitud de puntos con el uso de una
pantalla tramada, e! cliché cbtenido de esta
manera se colocaba en la prensa, BJunto con

el texto, para su impresion. Dicho
procedimiento abriria las puertas para el
desarrolio del fotoperiodismo propiamente
dicho. Las principales mejoras técnicas
aprovechadas en el temeno periodistico
fueron: la invenciébn de la placa seca al
gelatino-bromuro, con la cual se admitid la
utilizacibn de placas preparadas; el
surgimiento de cAmaras portatiles y pelicula
en rollo, que dotaron a! equipo de una mayor
manejabilidad; la mayor sensibilidad de la
pellcula, que permitld obtener imégenes en
condiciches de luz poco favorables; la

% Ereund op. cit., p. 95,
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telegrafia y la behnograf at> -con: las que se

logré transmitir la imagen . ‘desde Iugares

distantes. Todo™ estaba . listo' para que:’el
retrato individual de 1a fotografia de estudio
fuera sustituido por el retrato colectivo.,

Esta incursion de la fotografia en la prensa
hizo surgir un cambio en la visién de las
masas. Antes, el hombre comin ‘soio
visualizaba los  acontecimientos  que
sucedian delante de sus cjos, en su propia
calle o poblado. El fotoperiodismo amplia
esie sistema de vision, abre una ventana al
mundo, lo encoge, colocandole al alcance de
la mano.

Con el género del fotoperiodismo naceria
automaticamente la censura y el uso retérico
de la imagen, convirtiéndose en un poderoso
medio de propaganda y manipulacidén. El
mundo de iméagenes funcionard de acuerdo
con los intereses de los propietarios de la

prensa: la industria, los gobiernos, las
clases en el poder.
Durante mucho tiempo serdn la cronica

literaria y la caricatura las encargadas de
contar esa parte de la historia vedada para
la camara fotografica. Sin embargo, la
prensa ilustrada nacida en 1896 - en México
con El Mundo llustrado - tomd su lugar en la
sociedad como el medio de comunicacién
méas confiable, al tener en la fotografia un
medio que se presupone fiel a la realidad.
De esta forma la fotografia y la prensa se
vuelven interdependientes, mientras la
fotografia transmite credibilidad a la
informacién que proporciona la prensa, ésta
le asigna a la imagen un sitio privilegiado
que alienta su consumo.

Después de las maltiples reelecciones del
presidente Diaz, los defeg¢ips-de la situacion
social se fueron agudizarfb. (fig.1.33.) A un
iado de la creciente desigualdad y del clima
de injusticia en el que se vivia, sobre todo
en el campo, el problema de la participacion

politica por parte de las nuevas
generaciones de profesionistas se iba
agrandando. Francisco .}, Madero fue. el

representante de egfh:.ideologia burguesa
del cambio. mientras¥en-e! campo los lideres

* sistema pata transmitir :mtgenes ﬁ;as a través de.
circuntos telefanicos, ‘

e
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Francisco V‘Ila y Pascual ‘Orozco en el norte,

'y Emillano Zapata en el sur lucharian por los
- derechos de los mas pobres.

Dentro del ' caos producide en la lucha
amada de 1910, la fotografia adquirirfa una
gran impontancia en el terreno periodistico y
documental.

Este terreno por muchos afios dentro de la
linea informativa oficial, que trataba a la
miseria tan solo como una excepcidn dentro
de la vida porfiriana, acostumbrado en los
(itimos diez afios a reseifar los actos
gubernamentales, festejos clvicos, obras
plblicas, la crénica social y los
entretenimientos, adoptdé pationes de
registro rigidos y convencionales que caian
en una despersonalizacién del fotdgrafo con
respecto a su obra. Es el periodista grafico
el primero que se sentird desconcertado
ante [as acciones de campesinos y obreros
que rompieron con la ortodoxia de la
imagen. Y aunque muchos insistieron en
hacer posar a las tropas revelucionarias, la
nueva realidad impuso su punto de vista.

Figura 1.33. Andnimo, {1890).
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A los sels meses de iniciada la lucha, ésta
lograra la .renuncia de Porfirio Diaz a la
presidencia, tras lo cual se pude convocar a

elecciones. En el proceso de votacién
resultaran triunfantes Francisco 1. Madero
como presidente y José Maria Pino Suarez
como vicepresidente., Su gobiemo sclo
durard@ cuatro meses debido al golpe de
estado acaecido por Victoriano Huerta,

Después del impune asesinato de Madero y
Pino Suérez ser& el gobermador de Coahuila,
Venustiano Carranza, el que al no reconocer
la presidencia de Huerta, se levantard en
amas. A cargo del general Alvaro Obregén,
el ejército Constitucionalista, entrarad a la
capital en agosto de 1914, A partir de este
triunfo los lideres de la Revolucion se
reunirén en Aguascalientes para llegar a un
acuerdo sobre el futuro del pals, sin
embargo, la diferencia de opiniones
transformard a la Revolucidn en una lucha
entre dos bandos: los carrancistas, contra
los villistas y los zapatistas.

En 1916 Carranza triunfara sobre Villa y
Zapata, durante su gobiemo se redactard
una nueva Constitucion que remplazara a la
de 1857, La nueva Constitucién incorporaria
el reconocimiento a los derechos sociales,
como el derecho de educacién, de huelga y
de organizacidon sindical, asi como el
derecho de la nacion a regular la propiedad
privada de acuerdo con los intereses de la
comunidad.

En un principio la prensa, influenciada por
las circunstancias politicas, trato de ocultar
los triunfos revolucienarios en su afan por
apoyar los intereses del régimen, actitud que
se mantuvo hasta antes del derrocamiento
de Victoriano Huerta.

Afortunadamente la fotografia no dependié
de manera exclusiva de los fotorreporteros
capitalinos, una importante contribucién fue
realizada por conesponsales extranjeros,
fotégrafos de campaia contratados por los
jefes revolucionarios,  fotografos de
provincia, ambulantes ¢ de estudio vy
aficionados. A la larga el problema de la
competencia exigid de los medios
informativos ta! cantlidad de informacion que
fue necesario utilizar la gue estaba a la

A
4 i e e e ey

59

L LYSE YOy L e,
‘

mano aun cuando hublera sido generada
fuera de su &mbito. Asl la historia de la
fotografia de la Revolucién Mexicana es la
historia de la pirateria de imégenes,

Los reporteros gréficos se  vuelven
<onscientes en ese momento de la
importancia de documentar la lucha armada,
independientemente de si estén a favor o en
contra, su misién consiste en informar a tas
grandes masas,

En 1912, a partir de esta necesidad de
imégenes, el fotorreportero Agustin Victor
Casasola establece una agencia informativa
en Ayuntamiento no. 8, en el centro de la
ciudad de México, en ella € mismo se
dedicarA a realizar los fotorreportajes,
comprar materiales originales o contratar a
diferentes fotSgrafos para cubrir por todo el
pals los diversos episodios de la lucha
amada.

Agustin Victor Casasola nace €n la ciudad de
México en 1874, se inicia como tipbgrafo a
los 19 afios, después ingresard a un diario
como reportero de deporntes, ya en el medio,
se convertird en fotégrafo. Trabaja para los
peribdicos EI Popular y El Imparcial,
periddicos semioficiales de la dictadura.
Famoso por su tenacidad para obtener
exclusivas periodisticas, asl como por su
porte y vestido con los que facilmente se
confunde con la clase alta porfirista, se
convierte en el fotdgrafo oficial de Porfirio
Diaz.

“Su mentalidad abierta lo convertira en
empresario casi al mismo tiempo que Diaz
abandona el pais. Funda la Agencia
Fotografica Mexicana, a partir de entonces
se convierte, mas que en fotdbgrafo, en
compilador de imagenes: desde la sede de
la agencia dirige a sus asociados, compra
eventualmente fotografias de reporteros
extranjeros o de simples aficionados, y las
redistribuye a los peribédicos. Casasola no
pretende en ese momento hacer una
coleccién, sino cubrir en su amplitud el

movimiento revolucionario”.

u Debroise, op, cit., p. 156,



La fotografia penod‘ stica era an6nima y se Ie
consideraba ;. trabajo .. de.’
trascendencia, esta situacl6n-es ia que no
permmite saber los nombres de los fotdgrafos
que se adhirieron al trabajo de Casasola.

Sin embargo de algunos si se encuentra su
registro a lo largo del  archivo: Samuel
Tinoco, Ger6nimo Hemandez, Victor Lebn,
Manuel Ramos, H. J. Gutiémez, Ezequiel

Tostado, Eduardé Melhado, José Maria
Lupetcio, Hupo Brehme, S, Osuna vy
Schlatman.

El movimiento revolucionario gira alrededor
de la figura del lider, con Madero |a imagen
es tranquilizadora, de tipo burgués pero de
cercania con la gente, él no utilizara el aura
solitaria que manejé Dlaz durante su
presidencia. Huerta en cambio posard con
su gabinete, el lGgubre manejo de la luz en
esta instanté@nea nos presenta la imagen de
un usurpador. (fig.2.34.} Los lideres
rebeldes influidos por el triunfo de las
imagenes de Madero, contrataran a uno o
mas fotografos, que los han de seguir en su
campaina, divulgaran sus hazanas vy
engrandeceran su prestigio.

Hugo Brehme marchara a Morelos para
recabar imagenes de Zapata, mientras a las
ordenes del gral. Obregdn, Jes(s H. Abitia,
“el - fotdgrafo constitucionalista®, quien
filmara documentales de la Revolucidn,

Figura | 34. Agustin Victor Casasola, £/ general
Victoriano Huerta y su estado Mayor (1914).

. MEnor

&0

En Ias primaras im&genes de la lucha
' armada 'se_observa la ubicacién de tropas

revolucionarias  en los - ambientes antes
exclusivos de la aristocracia: el ferrocarril ya
no transportaba gente fina, ahora era el
transporte de bultos, amnas y municiones, o
como en el caso del Sanborns localizado en
ia Casa de los Azulejos que se vio invadido
por los revolucionarios. De la misma forma,
la imagen de la mujer se modificaré con la
incursién de las scldaderas que se
contraponian a la idea de la mujer débil,
bella y recatada.

En 1917, se cierra £/ Imparcial y Casasola
rescata el archivo fotografico. Con estos
materiales en 1921 edita el Album histérico-
gréfico que incluye tomas desde la
entrevista Diaz-Creelman hasta la toma del
poder por Madero, pero solo se llegd a
editar el primer wvolumen de los 16
planteados, pues México en ese tiempo en
que el régimen obregonista impulsaba la
reconstrucciébn nacional, queria olvidar los
afnos cruentos de lucha.

Después de la Revolucidén, Casasola es
contratado por el gobierno de Alvaro Obregén
y Plutarco Elias Calles como Jefe de

Fotografia en varias dependencias del
gobierno: la Direccién de Espectaculos, la
Secretaria de Gobernacion, el Registro

Plablico de !a Propiedad y el Tribunal de
Belén.

En sus 38 anos de trabajo Casasola
demuestra su capacidad para enfrentar
acontecimientos inmediatos sin descuidar
las posibilidades estéticas de los mismos.

A la larga el archivo de Agustin Victor
Casasola sera incrementada por las
adquisiciones de su hemano Miguel, sus
hijos Ismael y Gustavo, y sus nietos, hasta

lograr recabar un archivo de
aproximadamente un milldn de negativos,
Gustavo Casasola retoma la primera

publicacién del archivo y complementando
con otros documentos, la extiende hasta la
presidencia de Miguel Alemén, el resuyltado
es publicado en 1942, con el nombre de
Historia gréfica de la Rewvolucibén Mexicana,
28 anos después culmina la recopilacién en
Seis siglos de Histeria Grafica de México
que abarca de 1325 a 1976,
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arte - de --difusion -.limitada, ..sirven:..para

elaborar comerciales de ‘propaganda ‘oficial ;

en el cine y la televisién,” asi como -para

decorar restaurantes turisticos de marcada -

“atmbsfera mexicana”. :

El archivo fue adquirido por el Estado en
1976 y pasd a la custodia del Instituto
Nacional de Antropologia e Historia, que se
encargd primeramente de la preservacién de
los originales. Actualmente el propésito de la
Fototeca se centra en la difusidn y
apreciacién estética del contenido total del

archivo, pues aunque muchas de sus
iméagenes han sido  constantemente
utilizadas por empresas particulares,

instituciones del pais y del extranjero, hasta
conformar el cuerpo icdnico de la Revolucion
Mexicana, la mayor parte aun es
desconocida.

E! ‘Archivo Histérico Fotografico Casasola es
el documento iconografico mas completo del
periodo revolucionario. En el encontramos
los testimonios, la vida, la muerte y los
rostros que marcaron y dieron pauta a la
Revolucion.(fig.1.35.)

Significativas imégenes surgen de este
material, que se veran retomadas por la
corriente nacionalista posrevolucionaria y por
la propaganda gubernamental como prueba
del cambio social acaecido. Actualmente el
archivo también a sido revalorado como
pieza importante dentro del rompecabezas
de la historia nacional.

Respecto’ a los fotografos extranjeros
enviados para cubrir este episodio histérico,
la mayoria llegan con corresponsales
enviados de periédicos estadounidenses.
Podemos mencionar a Jack lronson, Jimmy
Hare, Gerald Brandon, Ashtoen Duff, Homer
Scott, William Heartfieid, Edward Laroque
Tinker, William Durbrough, Carl Helm, Victor
Kubes, William Fox, Walter Horne, Robert
Dorman que viene junto con el corresponsal
John Reed.
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Figura 1.35. AnGnimo,
La cabalgata de Francisco Villa {1915}

Como lo explicaria OClivier Debroise, la
violencia que presentan aigunas de sus
imagenes se debe, en gran parte, al interés
norteamericano pot justificar una
intervencion fallida en la frontera mexicana,
Posteriormente Doman en sociedad con
Otis A, Aultman, instalaria un laboratorio en
un furgdén de ferrocarril enganchado al tren
de Francisco Villa, fotografiando las batallas
de Torredn y Goémez Palacio. El 3 de enero
de 1914, Villa firmé un convenio con la
Corporacion Mutual Film para la realizacién
de filmaciones que relataran sus hazanas,
con lo que planed sus batallas de acuerdo a
las necesidades de la filmacién, se doto de
uniformes a su ejercito reformandose la
imagen de Villa, se convino ademas su
“exclusividad™ y la repanicién de Ios
beneficios en un 50%. ,
Pareciera por sus acciones que los lideres
revoiucionarios tenian ya una clara idea de
la fotografia como instrumento  dr
penetracidén ideoldgica y promocidn social,

1 Gomez, op. cit.. p. 52.



1.6. El surglmlento del estllo
fotograﬂco mexlcan

La nueva Conststuclén fue promulgada en
1917, pero en algunas regiones de México
la guerra continu6 hasta 1920. Después del
derrocamiento de Carranza y el gobierno
interino de Adolfo de 'la Huerta, Alvaro
Obregbn logrd' la presidencia por elecciones
populares. Su gobiemo se caracterizaria por
buscar la unidad nacional y poner en marcha
la reconstruccidn del pais. Se comenzb la
expropiacion de latifundios y la reparticion
de tieras a los campesinos que las
requerdan, se fijaron salarios minimos,
horarios de trabajo y se organizaron los
primeros sindicatos.

También en este pericdo se iniciaria una
Revolucidén cultural, en la educacién y las
artes. José Vasconcelos, secretario de
Educacién, puso en marcha una ambiciosa
campana que llamb Alfabeto, pan y jabén.
Para dicho fin organizd las misiones
culturales: grupos de estudiantes vy
profesionistas que se instalaban como
maestros temporales en el campo,
ensenando medidas de higiene, oficios y
aprovechamiento de los recursos naturales.
Fomento las escuelas técnicas, los taileres y
los huertos escolares. Apoyaria también a

los musicos, escritores y pintores.

“Se dice que la lucha amada no solo
cambio las  estructuras politicas vy
socioecondmicas del pais sino que obligd a
la contemplac:ony revalorizacidon de nuestro

modo de ser Las influencias de las
academias europeas se debilitaron
abruptamente, debido a la blsqueda de un
lenguaje nacional. Si bien fuera de la
academia ya se habjan dado movimientos
imporlantes que se contraponian al are
académico ejemplo de ello seran: Saturnino
Herran, Ruelas y Posada. México estaba
preparado para toda una reestructuracion
arlistica,

¢ Lecciones de Historia de Méxjco, op. cit., p. 8081,

W - .
Guarneros, Roberto M. “Los maestros mexicanos de

1a fotografia®, Muy interesante. Especial de fotografia y
video, no. 7, México, 1993, p. 10.
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El movimiento pictérico nacicnalista fue
representado por David Alfaro Siqueiros,
José Clemente Orozco y Diego Rivera. Dicho
movimiento exigiria también a la fotografia
un mayor compromiso estético y conceptual,
que fundamente la nueva idea de nacion.
Como lo dirfa la investigadora e historiadora
Rita Ederr el cambio social violento
producido por la revolucibn transforma la
realidad a tal grado que poco queda del viejo
orden fotografico.

En 1923 el Sindicato de Trabajadores
Técnicos, Pintores y Escultores proclama el
manifiesto en que se basaria su fundacién:
“No solo el trabajo noble, sino hasta la
minima expresién de la vida espiritual y
fisica de nuestra raza brota de lo nativo {y
particularmente de lo indic). Su admirable y
extraordinariamente peculiar talento para
crear belleza: el arte del pueblo mexicano es
el mas grande y de méas sana expresién
espiritual que hay en el mundo y su tradicién
nuestra posesibn méas grande. Es grande
porque siendo del pueblo es colectiva, y
esto es el porque nuestra meta estética es
socializar la expresién artistica que tiende a
borrar totalmente el mdmduallsmo. que es
burgués.

Repudiamos la llamada pintura de caballete
y todo e ane de los circulos
ultraintelectuales, porque es aristocrético, y

glorificamos  la  expresién  del  ane
monumental, porfque es una propiedad
pablica.

Proclamamos que dado que el momento
social es de fransicibn entre un orden
decrépito y uno nuevo, los creadores de
belleza deben realizar sus mayores
esfuerzos para hacer su produccién de valor
ideoldgico para el pueblo, y la meta ideal del
arte, que actualmente es una expresidon de
masturbacién individualista, sea de arte para
todos, de educacién y de batalla”.

El soporte ideal para este mensaje colectivo,
piblico y socialista serd la pintura mural
puesto que su soporte fisico limita su
compraventa, lo que la libera de convertirse

¥® Fernandez. Justino. Estética del ante moderno y

contemporanen. México. Institule de Inv. Estéticas,
1962. p. 215,
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en objeto de oonsumo mientras que su»f-
ubicacibn siempre a’la’vista ‘del pueblo la-

' convierte en imagen de uso comunitario.

Por el tema: impuesto los artistas se'
convieten sin  formacién previa en
antropblogos, tratando de rescatar los

valores indigenas supuestamente ahogados
y olvidados durante la época colonial y la
represién porfirista,

lo indigena, una acumulacién de ritos,
mites, leyendas, tradiciones, cantos vy
bailes, se incorporan al proyecto nacional.
La fotografia se convierte en instrumento
privilegiado y participa asimismo de esta
construccién ideal llamada Méxlsi asf como
los pintores y los escultores, log¥®scritores y
los filésofos, ciertos fotbgrafos s§convierten
al mexicanismo, y algunos mexicanistas, se

convierten asimismo a la fotografia.

José Vasconcelos, antiguo  miembro del
Ateneo de la Juventud, da#h un enomme
impulso al muralismo como medio de
expresién por y para las masas, aportando
para ello los muros de los edificios poblicos:
peditd a cambio que los murales, ideados
bajo una mentalidad didactica, se refieran a
los valores pasados y presentes de México.
En e! plan nacionalista de Vasconcelos la
difusién y promocién de las artes ocuparia
un lugar preponderante, huevamente el arte
es usado, mediante las politicas culturales,
para dar cimientos a una nueva ideologia en
el poder. Lo mismo observamos en Rusia
con Lunacharsky y en la Alemania
revolucionaria con el movimiento dada,

Cada pintor aportara su muy particular punto
de vista a la causa. La obra de Rivera es la
exaltacidn mistica de lo indigena, la
educacidn, la vida popular y tradicional, asi
comgo |a dignificacién del trabajador, en sus
formas se vera influenciado por el cubismo y
el "cezanismo®. Orozco en cambid partid, no
de los "logms™ de la revolucién, sino de la
desilusién general, la pobreza y miseria,
usando las tendencias expresionistas con
trazos libres y draméticos. Por {ltimo
Siqueiros, a partir de su experiencia militar,
reve!a mayor -compromise tanto ideoldgico

\-

LS

ke Debroise, op. cil., p. 117.
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ﬁ'ara- con &l tema, como tebrico en contra de
_ " las. técnicas y medios hasta entonces
‘ explotados.

El renacimiento mexicano atraetd a un
sinnimero de extranjeros que aportarén su
experiencia en las diversas alternativas que
la fotografia habia desarrollado durante las
dos primeras décadas del siglo, en varias
partes del mundo, Algunas de estas
carrientes tenderén hacia el purismo de la
imagen fotogréfica, enfrentdndose al motivo
de una forma objetiva, mientras otras haréan

uso de I[a manipulacibn del material
fotogréfico con fines creativos y de
comunicacién. Es necesario retroceder a los
origenes de dichas corrientes para
comprender su influencia en el pais.

1.6.1. £l nuevo objetivismo.

Rompiendo con la imagen flou del

pictorialismo y los procedimientos utilizados
por movimientos como el surrealismo o la
Bauhaus: solarizacion, fotogramas, montaje,
schreimpresién, etc. surge una nueva
corriente denominada nuevo objetivismo.
Esta cormriente se distingue por su excesiva

nitidez, exigencia técnica y un examen
“riguroso de lo cotidiano. Se desarrolia
simultaneamente en Europa y Estados
Unidos.

En Alemania este movimiento dard a la
fotografia 1a posibilidad de usar sus propios
medios en la fabricacidn de imagenes, sin
depender mas de la pintura. Albert Renger-
Patzch, Josef Sudek y August Sander seran
sus principales exponentes. (fig.1.36.) En
Francia nace la llamada escuela de Paris
con Emmanuel Sougez y Robert Doisneau,

Los fotégrafos americanos, en cambio,
proceden en su mayoria del grupo Photo-
Secession formado por Alfred Stieglitz que
supo orientarse hacia un lenguaje de mayor
pureza fotografica. Son de mencionarse
entre los integrantes de esta corriente a
Edward Steichen fotégrafo multifacético que
igualmente se desarrolld en retrato y folo
publicitaria que en moda, realizando
exposiciones de gran trascendencia en el
Museo de Arte Moderno de Nueva York;

0 i .
Gémez, op. cit., p. 54.
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Imogen Cunningham con su excelencia en la -
técnica del laboratorio y sus primeros planos
de flores; Paul Strand que realizé peliculas
vanguardistas y dirigié et Departamento de
Cinemalografia del Ministerio de Educacidén
de México; Edward Weston que abandoné ia
foto comercial buscando nuevos &ngulos de
visibn con tendencias abstractas, durante
sus estancia en México su estilo madurara y
a su regreso funda el grupo f/64,” junto
con Ansel Adams, reconocido fotdgrafo gor
la teorizacitn de su sistema de zonas
sus estilizadas compos;c:lones.93

Figura 1.36. August Sander,
Grupo de niflos [1913).

%1 E) nombre resume el propdsito fundamental del grupo:
la obtencién de imagenes con gran nitidez por el uso del
diafragma mas cerrado del objetivo,

%7 £l sistema de zonas consiste en cuidar cada paso,
desde la toma hasta la impresidn, con el propdsito de -
captlar la gama dc grises, resaltando lo mas posible
cada tonalidad,

i Souge?, op. cit., p.369.
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Como podemos observar son dos de los
personajes dentro de este movimiento que
pisaran tierras mexicanas enriqueciendo el
panorama fotografico nacional: Edward
Weston y Paul Strand.

1.6.2. Las bases de la fotografia
modema en México.

En febrero de 1922 llega a México una mujer
italiana que habria de formar parte
importante de la cultura y la politica de esa
época: Assunta Adelaida Luigia Modotti.
conocida como Tina Modotti, quien estaba
casada con el poeta y pintor norteamericano
Roubaix de L' Abrie Richéy (Robo), e! cual
inesperadamente habia muerto en México, a
causa de un ataque cardiaco. Tina, que
estaba a punto de tomar el tren para
alcanzarlo, tuvo que acompanarse de su
suegra para ocuparse de! funeral. Ellos
habian venido invitados por el poeta
modernista Ricardo Gémez Robelo, decano
de! Ateneo de la Juventud %n 1909, de quien

se hablan hecho amigos.

Tina, influenciada por el fuerte movimiento
de liberacibn femenina, habia incursionado
en Hollywood como actriz en la pelicula de
Roy Clements, The Tiger's Coat. Para ese
entonces, Tina Modotti habia iniciado una
estrecha relacién con el Jotdgrafo americano
Edward Weston,

A~ su regreso a Estados Unidos, Tina
convence a Weston de regresar juntos a vivir
a México. Para su llegada al pais no
pudieron haber elegido mejor momento:
Diego Rivera habia comenzado a pintar en
los patios de la Secretaria de Educacién
Publica; los jévenes pintores abrian por toda
la ciudad escuelas libres de arte a las que
acudian nifos de todas las clases sociales;
Siqueiros creaba un sindicato de arlistas; el
arte en la capital nunca habia tenido tal
empuje,

Edward Westlon, estadounidense nacido en
1886, serd uno de los que habrdn de

impulsar las bases para la folografia
moderna mexicana,
“ Conslanune, op ¢, p. 3840
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Weston que acostumbraba huir de las
obligaciones familiares de un matrimonio
acaecido 12 afios antes y del que hablan
resultado 4 hijos, también abandonaria la
fama de su estudio en California impulsado
por la bliilsqueda de una nueva concepcidn
fotografica, Sus primeros contactos con la
literatura moderna y el arte abstracto en la
Feria de San Francisco causan un enome
impacto en él. Intuye las {limitadas
posibilidades que como medio de expresidn
podia tener la fotografia y entra en contacto
con el fotSgrafo Alfred Stieglitz quien le daria
pautas para su desarrollo fotogréfico.

De esta forma, México era un reto para él,
pues debia fotografiarlo tratando de penetrar
en su esencia, sin dejarse llevar por lo
pintoresco, Llega el 2 de agosto de 1923y
después de dos exposiciones con gran éxito
en la Artec Land serd invitado, junto con
Tina, a una exposicién colectiva en el
Palacio de Mineria.

Tina, por su parte, convertida en discipula
fotografica de Weston a su llegada a México,
progresaria rapidamente, iniciandose con
tomas que pot su tematica, flores, mujeres
con nifos, detalles arquitecténicos,
naturalezas muertas, serdn conocidas como
su periodo roméantico. (fig.1.37.) Estas obras
estardn impregnadas de un gran sentido
plastico y la blsqueda de una composicidbn
pura. Registra texturas y formas naturales
con evocaciones a la vida mexicana. Utiliza
con la misma simplicidad tomas frontales,
contrapicadas y perspectivas.

Weston, entre tanto, realizaria varios retratos
de personajes del circulo ‘intelectual en
México, titularia a esta serie Heroic Heads
{Cabezas heroicas). (fig.1.38.)

Nunca abandonaréd del todo suys temas
recurrentes: el desnudo y las naturalezas
muertas, pero durante su estancia en el pais
se reconoce el atractivo que le
proporcionaba la arquitectura mexicana,
Rodeado por e! paisaje tipico y el folklore
mexicano se resistird al registro de este tipo
de manifestaciones, postura que le exigira
hacer a un tado el contexto y concentrarse
en un solo objeto, buscando el mejor
angulo, el mas sencillo, el méas directo.
(fig.1.39.)

T TR AR N RS
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Figura 1.37. Tina Modotti,
Rosas [1924).

Figura 1.38. Edwara Weston,
Tina recitando [1924).
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Figura 1.39. Edward Weston,
Acueducto de 1os Remedios
{1924).

la obra de Weston,
contraposicidn al foco suave, el uso de las
tomas cerradas, su captaciéon de texturas y
formas significativas con un méaximo uso de
la iluminacién para destacarlas, rozando con
ello el arte abstracto.

Sus principios seran acogidos con gran

Se recalca en su

interés por Manuel Alvarez Bravo el
encargado de absorber, de alguna manera,
esta forma de ver.

Manuel Alvarez Bravo nace en [a ciudad de
México el 4 de febrero de 1902, su
formacion, en general autodidacta, abarcé la
filosofia, la misica y la historia. En.1916
después de realizar estudios en la Escuela
Superior de Comercio y Administracién, entra
a trabajar en la Tesorerla General de la
Nacién. Mediante el padre de un amigo
conoce a Hugo Brehme, que le ensefara los
secietos técnicos del revelado,
contratdndolo después como asistente; para
imprimir postales, preparar liquidos y secar
fotos.

A mediados de 1924 le envian por pare de
la Contralotia a su agencia de Oaxaca, antles

66

de viajar se casa con su vecina Lola y se
compra una nueva cémara, una Century
Master 25. Sin embargo, lograra acudir a la
exposicidbn realizada en el Palacio de
Mineria, donde por primera vez tendra
contacto con imagenes de Weston y Tina. En
QOaxaca este impacto tendrd tiempo de
madurar ¥ de combinarse en primer lugar
con la enome influencia paisajistica
obtenida de la obra de Hugo Brehme, vy
después con las obras de Picasso y de el
arte japonés, en las que ha reconocido
enorme  influencia, a la larga esta
combinaciébn dard como resultado un estilo
Onico. En este primer periodo realiza Juegos
de papel donde se delata la influencia
abstracta de Weston.

En noviembre de 1926, Weston regresa a
Estados Unidos, Tina en cambio continuaréa
con su desarrollo folografico en el pais. El
reportaje que hicieran juntos (ella y Weston)
para ilustrar el libro de Anita Brenner idalos
detrds de los altares. el cual exigid un largo
viaje por el pais, sera su carta de
presentacion. Se convierte asi en fotdgrafa
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oficial de la revista Mexican Folkways, que T
dirigia Frances Toor, y en .especialista en L \&:\\%ﬁ\\“
reproduccibn de muraies. Entre sus clientes X
asiduos se encontraran: Rivera, Orozco,
Méaximo Pacheco y Jean Charlot.

Es posiblemente en este periodo que posaré
para Diego Rivera en dos de sus murales de
Chapingo: “Gemminacién” y “Tierra Virgen".

i

Al afo siguiente Manuel Alvarez Bravo
regresard a la ciudad de México e
inmediatamente buscard entrevistarse con
Tina, después de este primer encuentro
vendrian mas, en los que se enriguecera con
la mentalidad del “nuevo objetivismo”.
Posteriormente le enviara a Edward Weston
algunas impresiones, recibiendo una critica
sumamente alentadora sobte su trabajo, en
la que se habla de “una técnica mejor que la

corriente y un punto de vista excelente”.

La participacién de Alvarez Bravo en la
exposicién “Guillermo Toussaint y once
fotbgrafos mexicanos en la Ciudad de
México”, realizada en agosto de 1928,
significdé enfrentar su obra contra las Figura 1.40. Manuel Alvarez Bravo.
tendencias pictorialistas vigentes. Hospital Judrez [1935).

En las imagenes de Manuel Alvarez Bravo se
alcanza a distinguir una pequeia porcién de
la realidad, sus “abstracciones” estan
recontextualizadas por la inclusién de
formas reconocibles en las orillas del marco
fotografico, situacidn que permite una
diferenciacién con la obra de Weston.
Mientras Weston aisla completamente el Figura 1.41. Manuel Alvarez Bravo.
motive, Manuel deja pistas que producen en Autorretrato [ 1580
el observador una ambigliedad sobre el
origen de la escena, ambigiedad de la que
se desprenderd una sensacion de juego y de
misterio. (fig.1.40.) Sus fotografias pasan
constantemente del realismo al surrealismo,
tratando siempre de mostrar la idiosincrasia
del pueblo mexicano, sin embargo sus
hallazgos en las calles, paisajes y muros no
tienen la intencién de ser iméagenes
do'::umentaies.96

** tbidem, p. 110. ‘

96 “Obtero en huelga asesinado” sera una de las pocas
imagenes de inlerés documental.
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Armoniza . las formas nmurales en sus
paisajes . campesinos,: .aprovechando
ritmos de plantaciones, arados y magueyes.'
En sus naturalezas muertas' prefiere las
composiciones - Aureas . para , presentar
paredes, cacharmros, maniquies, esculturas,
objets trouvés que refieren un concepto de
la sociedad mexicana. -

No tiene predisposicibn por un tema en
particular, de la misma manera registrara
desnudos aptovechando la amnonia del
cuerpo femenino, que anuncios publicitarios
buscando la casualidad y la sorpresa.

Utiliza los propios simbolos inmersos en la
escena, estructurandolos cuidadosamente,
Prefiere la economia de forma que genera
una percepcidbn visual totalitaria. Su punto
de vista parte de lo sutil para llegar a lo
insclente, a lo irbnico; sus titulos estan
cargados de simbolismos y segundas
intenciones, algunas veces con el propdsito
de complementar la informacién o explicarla
y otras con el propdsito de oscurecer su
significado. La incesante experimentacion
visual lo ilevaria a-abarcar distintos géneros.
(fig.1.41.) Xavier Villaurrutia dir& sobre su
obra; “Manuel Alvarez Bravo no se confia en
el simple abandono, ni se apoya solamente
en la regalada virtud de Ja casualidad o del
azar; sino en la licida pasién que implica
también un desvelo, una vigilancia despierta,
hasta lograr un secreto enlace, un
matrimonic entre lo més candido y lo mas

intencionado y consciente”.

Poco después de iniciada su amistad con
Alvarez Bravo, Tina influenciada por sus
nuevas relaciones personales, radicalizara
su postura politica, Se iniciara colaborando
en el Comité Manos Fuera de Nicaragua y
realizara {otografias para el peribdico Ef
Machete, organismo del Partido Comunista
Mexicano, al cual ingresard en 1927. En
este tiempo inicia su periodo revolucionario,
en cuyas tomas se distingue la revaloracion
y dignificaciébn del trabajo, la organizacién
campesina y obrera, asi como la ironia sobre
el orden capitalista. Este nuevo sentido

i Cit. pos. Gémez en Andlisis de la fotografia mexicana
pata e realizacidn de! disperama; El labrador de San
Hipéiito, op. cil., p, B3.
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" alejando ' -paulatinamente de ia fotografia

planeada presentando marchas campesinas,
: personajes miserables, tomas cerradas de
manocs trabajando y campesinos leyendo E/
Machete, (fig.1.42.)

En su estilo se conjuntaron la sintesis visual
de forma geométrica y ritmica y el interés por
el compromiso social en favor de las clases
populares. Asl compondrd varias alegorias
sobre la Revolucién Mexicana: Guitama,
canana y hoz, Canana, maiz y guitarra, y
Canana, hoz y maiz. {fig.1.43.)

Después de su exposicién realizada en
noviembre de 1929, en la Biblioteca
Nacional de la Universidad, Tina Modotti
afimard: “Me considero una fotdgrafa y
nada méas, y si mis fotografias se diferencian
de lo generalmente producido en este
campo, es que yo precisamente trato de
producir no arte, sino fotograflas honradas,
sin trucos ni manipulaciones, mientras la
mayoria de los fotografos atn buscan los
“efectos artisticos” o la imitacibn de otros
medios de expresidn grafica, de lo cual
resulta un producto hibrido, que no logra
impartir a la ocbra que produce el rasgoc méas
valioso que deberia tener: la calidad
fotografica”. 8 En ésta declaracion se
reafinrnan los cambios estilisticos de Tina, a
la vez que queda expuesta la lucha
prevaleciente entre fos dos fines de la
creacién fotografica:  la veracidad,
relacionada con la ciencia y el
fotoperiodismo y la belleza, heredada de las
artes.

Durante la presidencia de Plutarco Elias
Calles surgid descontento del gobierno de
Estados Unidos para con el gobierno
mexicano, debido en primera instancia por la
inconformidad de las companias petroleras.
norteamericanas de cumplir el Articulo 27
constitucional (las riquezas del subsuelo
pertenecen a la nacidn). Esta tensién se
agudizaria aun mas por el apoyo de
organismos mexicanos a la resistencia
nicaraglense {Comité Manos Fuera de
Nicaragua).

o Monsivais, Carlos. “Los ojos dioses del paisge”™ Pholo
Vision no. 4, Espana. abritjunio, 1982, p. 6.
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Figura 1.42. Tina Modotti,
Campesino con pala |1 526).

El pais, que se desenvolvia en un clima de
caos y desconfianza por el reciente
asesinato del general Alvaro Obregdn unos
dias antes de tomar la presidencia por
segunda vez, por la Guerra Cristera y la
creciente presién norleamericana, obligaran
al gobierno a tomar medidas mas drasticas,
hablandose de este periedo como un
retroceso en la situacién paolitica mexicana.
Tina Modotti reconocido personaje de la
cultura y la politica mexicana serd el chivo
expiatorio que ejemplifique lo que puede
suceder a los “revoltosos”. Este tipo de
politicas * sentaran [as bases para el
posterior desarrolto del Maximato.

De esta ffma durante el gobierno de Portes
Gil se rompen relaciones diplomaticas con la
URSS y se declara ilegal al Partido
Comunista. En 1929 Tina, sospechosa por
el asesinato del revolucionario cubano
refugiado en México, Julio. Anlonio Mella,
tendrd que soportar una serie de
interrogatorios y articulos sensacionalistas
que rodearan el caso. Esta accién sera
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- ‘- probablémente encauzada para desprestigiar
~su imagen y posteriormente con mayor

“.recién elegido presidente Pascual
" Rubio. Dicha acusacién desembocarad en su

' facllidad acusarla de un complot contra el
Ortiz

deportacién del palis en febrero de 1930.
Acompanada por Manuel y Lola Alvarez
Bravo abordard un tren en la estacién de
Buenavista que la llevara al puerto de
Veracruz, donde se embarcarad para Europa,
A su llegada a Berlin abandonara la
fotografia, para dedicarse de lleno a sus
ideales sociales.

Los Alvarez Bravo, por su parte, heredaran la
Graflex de Tina, algo de papel, negativos
suyos y de Weston, y su trabajo en la revista -
Mexican Folkways, quedandose a cargo
también de reproducir las obras plasticas de
los artistas de la é&poca. Confesaran
después la enome influencia que ejercerian
sobre sus fotografias los conocimientos
adquiridos por la reproduccién de detalies
en los murales de Rivera, Orozco vy
Siqueiros.

Figura 1.43. Tina Modot,
Brazo de guitarra, canana y mazorca (1928).
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1.6.3.-Manipulacién fotograf ca.:

ck I

La la. Guerra Mundlal (;914—1918) habla ',‘,.
causado grandes trastomos que se vefan: .2
refiejados en las tendencias artisticas de Ia-."

época. S
En la Unién Sovlétma junto con el socnahsmo= -
y 5u epopeya revolucionaria habia nacido un :
nuevo arte que influyd en el cine con las
peliculas de Eisenstein y de Pudovkin. En ..
Francia el movimiento surrealista relacionaba

los hechos reales con las pulsaciones
inconscientes. Inmerso en estas teorfas
surrealistas el pintor norteamericano Man
Ray crea sus fraySgrafos: Iméagenes
obtenidas reuniendo objetos sobre hojas de
papel fotografico que luego se exponian a la
luz. Para Man Ray esta serfa una nueva
escritura debida al azar de fos objetos, Otro
que emprenderia experimentos con
fotogramas seria Lazlo Moholy-Nagy, sin
‘embargo para él su composicion no depende
del azar sino de una larga reflexién sobre los
resultados que persigue alcanzar, busca
formas y tonalidades especificas de! negro
al blanco pasando por todas las tonalidades Figura 1.44. Emilic Armero,
de grises. Forograma [1934}.

£l purismo fotografico dictaminaba que la
fotografia debla ser absolutamente fiel a la
realidad, todo trucaje © manipulacidn

estaban prohibidos, sin embargo muchos Emilio Amero es el principal exponente de la
fotégrafos mexicanos experimentaran estas experimentacién con fotogramas. Nacido en
nuevas alternativas tratando de traspasar el Estado de México estudié pintura en la
los fimites del medic. Cabe recalcar que escuela libre de Santa Anita Ixtacalco. Fue
estos fotdgrafos no serian los inventores de asistente de Carlos Mérida en los murales
dichas manifestaciones fotograficas, sino de la Secretaria de Educacién Puablica y de
los redescubridores de sistemas utilizados Orozco en la Preparatoria. En 1924 viajé a
con anterioridad®". Nueva York, donde se interesé por las

técnicas de reproduccién miltiple y recibid
influencias de Marcel Duchamp y Man Ray.
Se dedicd a experimentar con varios medios
litografia, acuarela, 6&leo, fotografia y
cinematografia. Algunos de sus fotogramas

% £n los albores de Ia fotografia podemos encontrar una fueron reproducidos en las revistas
serie de experimentaciones con {olomontajes como los Contemporaneos ¥ Futuro. Estas
realizados por Maler para reconstuir estelas mayas o reproducciones son, hasta la fecha. las

los que harfa Aubert para recrear el fusilamiento de
Maximifiane, En cuanto & ios fotogramas estos serfan, Gnicas o&r}as que se conocen de su onglnal
con Wedwood y Davy, un antecedente para la Invencion trabajo. (fig.1.44.)

de la fotografla. Sin embargo dichas manipulaciones
hablan sido utilizadas aisladamente y con fines
experimentales o wiilitanios, sin ser considerados aun Voo
como posibitidades expresivas del medio fotografico, Debroise, op. ¢, p. 199,
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Alrededor de los afios setenta otro fotdgrafo
se intereszrd por la, experimentacién
fotografica, Carlos Jurado abre un taller
experimental en la Escuela de Anes
Plasticas de la Universidad Veracruzana, en
el que motivara a sus discipulos a regresar a
los origenes de la técnica fotogréfica, Para
este fin retoma procedimientos que hacen a
un iado el uso de tecnhologias sofisticadas y
costosas, lo que revela una clierta rebeldia

ante la aplastante  industrializacién
fotografica. Su investigacibn lo llevara a
obtener fémulas quimicas antiguas y

probarias, asl como a preparar su propio
material fotosensible. Utiliza la camara
estenopeica, que es una simple caja de
cartdon sin lentes, con un pequefio orificio,
con la clue se dedica a retratar su
entorno.

Un caso especial seré Kati Horna , fotdgrafa
hingara, cuya obra ha sido considerada
parte del movimiento surrealista aunque ella
niega dichas relaciones. En 1939 llega de
refugiada a Meéxico, después de haber
realizado una serie ' de reportajes
fotograficos sobre la guerra civil espaiola,
estas imégenes fueron utilizadas como
propaganda exterior de! movimiento armada.
Profundamente afectada, su obra reflejara el
doior y la desesperanza que la fotdgrafa
vivid durante la guerra. En sus imégenes se
expresa un humor macabro, sus tomas fuera
de foco y sus objetos yuxtapuestos,
expresan una vision fantasmagorica.

Realizé la mayor parte de sus trabajos para
publicaciones periddicas, como sus series
de cuentos fantasticos realizados en
secuencias fotograficas. En 1964 expondri
algunas de estas series en la galeria Gandhi
de la ciudad de México. Destaca Fetiche S.
NOB no. 1, Una noche en el sanatorio de
munecas, Vampiro y Subida a la catedral de
Barcelona . {fig.1.45.)

Los dadaistas por su parte practicarian el
collage, que mezcia pedazos de fotografias y
dibujos separando de su contexto a dichos
elementos, lo que suponia un ataque directo
al arte convencional, El fotomontaje en

1l ibidem. p. 200.
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camblo guardarta otra finalidad, es inventado
pot John Heartfleld, alemén que lo utiliza
como medio de protesta contra la guerra y el
caracter retrograda de la clase en el poder.
En el fotomontaje, cada imagen tiene un
significado propic pero al ser unidas se crea
un significado nuevo, la simplicidad de la
composicién pemite obtener ideas de gran
contenido social comprensibles para todos.
En México serad Enrique Gutman el que a
mediados de los treinta utilice al
fotomontaje para ilustrar manifestaciones
marchas y huelgas. Las iméagenes,
compuestas - por fuentes periodisticas
diversas, estaban presentadas en una serie
de compartimentos yuxtapuestos que nos
recuerdan la manera en que Diego Rivera
introducia diversas escenas en una sola
unidad visual, Estos fotomontajes seran
publicados en la revista Futuro érganc de la
Universidad Obrera de México,

Figura 1.45% Kat Horna,
Subida a la Catedral de Barcelona [1938).
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Otros fotomontajes de esa é&poca serén :
realizados por Lola Alvarez Bravo que se
inicia en la fotografia a partir de su . - §
matrimonio con Manuel Alvarez Bravo, pero
es solo a pantir de su separacién cuando .
Lola logra su expresién personal.

En 1935, Maria [zquierdo quien buscaba
fomentar la pintura entre las mujeres
otganizd : Carteles Revolucionarios de las
Pintoras del Sector Femenino de la Seccidn
de Artes Plasticas, exposicidn en la que
Lola participard con dos fotomontajes, ElL
suefo de los pobres y Fifi. {fig.1.46.) Lola
explicara su incursibn a este tipo de
expresiones de esta manera: “A veces
queria decir algo, y la fotografia no me lo
pemitia, entonces tomaba una cartulina,
hacia un boceto, escogia unos.negativos, los
imprimia al tamano necesario, cortaba y
pe,gaba'.102

No obstante las rupturas de escala logra, a
partir de su conocimiento sobre composicién .
pictoérica, conservar  la  profundidad Figura 1.46. Lota Alvarez Bravo,
fotografica. A finales de los cuarentas £l sueno de los pobres (1935].
volvera a realizar folomontajes pero en esta

ocasion no seran motivadas por

experimentaciones. surrealistas ni ideologia

de izquierda, sino por una inquietud por el

modernismo; en ellos no pretendia modificar

la realidad sino completarla,

En sus tomas observamos una aguda

observacién de la luz, una aficién por las

manifestaciones culturales y una eficaz

penetracién psicéloga en los retratos. Toda

la sociedad intelectual de su época posara Figura 1.47. David Alfaro Squeiros,
delante de su camara: Diego Rivera, Frida £l Coronelazo [1860)
Kahlo, Agustin Lazo, Manuvel Rodriguez
Lozano, Luis Cardoza y Aragdn, Francisco
Toledo, Carlos Monsivais, Elena
Poniatowska y Ricardo Garibay, entre otros.

En 1940 liega el exiliado esparol Josep
Renau, que habia introducido el fotomontaje
de caracter politico a Espana. En México
continuard con esta tendencia, con la que
realizard innumerables carteles para cine,
portadas de libros y revistas. Colaborara con
David Alfaro Sigueiros en |a realizacién de la
maqueta de! mural Retrato de la burguesia,
realizado en el Sindicato de Electricistas,

e Debeoise, op. ¢if., p. 201,
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anuelros. por su parta desde hacia tiempo"'-'. '
buscaba integrar a su pintura’ la tecnologia

modema, esto queda ejempliﬁcado por la
utilizacién’ _en sus obras -de materiales
Industrlales, con los que creatfa huevas
técnicas y en la utilizacién de la fotografia
como elemento auxiliar, Con este mismo fin
pedira ser fotografiado en algunas de las
poses que necesitaba para sus pinturas. De
dichas Imégenes surgiran Victima del
fascismo, Postrado pero no vencido y
Nuestra imagen actual. Y de las cuales
también se derivaran algunos problemas
legales con el fotbgrafo.

Es al retomar Siqueiros la imagen
fotografica, con todo y los escorzos violentos
que se desprenden de las defommaciones
especificas de este medio, que logra dar a
su obra una gran profundidad. (fig.1.47.}
Esta inclinacién lo llevarad a diferenciarse de
Rivera y QOrozco que tomaban sus apuntes
del natural partiendo de nommas de
perspectiva académicas. ‘

Siguiendo estas manifestaciones surgira
posteriormente toda una ola de fotdgrafos
que haradn uso profundo de la fotografia
preparada, utilizaran al polaroid como
elemento de ensamblaje multimedia, daran
pie a las instalaciones fotograficas y a la

fotografia como instrumento del
performance.

1.6.4. Otras influencias.

Una enome cantidad de influencias
extranjeras, representadas por grandes
personalidades de la imagen llegaron a

México y aportaron sus puntos de vista
sobre Ja fotografia, En general estas
estancias en el pais se desarmollarian antes
y durante la presidencia del general Lazaro
Cardenas.

Cuando las naciones industriales a
principios de los afios treinta empezaron a
resentir seriamente los efectos de la
Depresién, México aparecid como modelo
alternativo de vida, en el que se daba

'%Y En 1947 Edwin Robert Land inventa |2 fotografia
instanténea, su cdmara Polaroid permite revetar la
fotografla inmediatamente, obteniendo al mismo tiempo
una prueba positiva en papel,

AFIWR WRRER W,

73

./;'
%

"',-primacia a‘la organizacién comunal y a las

tradiciones antiguas, y no a la competencia
personal, a la produccibn en masa y las

.modas efervescentes.
.Durante los afios de 1924 a 1934, el poder

se habla concentrado en el Jefe Méximo,
Piutarco Elias Calles, tanto durante su
presidencia regular de cuatro afios, como en
el periodo conocido como Maximato en que
*gobernaron” los presidentes Emilio Portes
Gil, Pascual Ortiz Rubio y Abelardo L.
Rodriguez. Este periodo ilegard a su fin
cuando el nuevo presidente Lazaro Cardenas
expulse del pails a Calles.

El 31® de diciembre de 1834 tomaria
posesién a la presidencia el general L&zaro
Cardenas. Su régimen se caracterizd por el
apoyo a la poblacidbn campesina, mediante
fa fundacién de ejidos y escuelas rurales, el
impulso a la ensefanza técnica mediante la
creacidn del Instituto Politécnico Nacional y
las facilidades para la obtencidn de
prestamos bancarios que repercutirian en el
crecimiento de la industria nacional,
También existi6 una intensa actividad
cultural: se crebd el Fondo de Cultura
Econémica, el Colegio de México y el
Instituto  Nacional de Antropologia e
Historia.

Pero fue la capacidad de Cardenas para
resolver finalmente el problema del petrélec
lo que marco positivamente su gobierno,

En el subsuelo de México existian enomes
yacimientos de petréleo, y las primeras
companias que los explotaron eran de
extranjeros gque trabajaban en beneficio
propio. Los gobiernos a partir de Madero
tratarAn de limitar e! poder de estas
compahnias, pero setia en vano. Solo sera
con la decisién del presidente Cardenas de
expropiar dichas compafnias que el petréleo
pase a manos de Ilos mexicanos. Las
companias extranjeras, principalimente
norteamericanas, se verdn forzadas a
venderle al pais su maquinaria, sus pozos y
sus refinerias. El gobierno estadounidense
tuvo que aceptar la decisidbn de! presidente

(It - .
Cit. pos. Debroise en Fuga mexicana, op. Cit.,
FE) . . .
Lecciones de Historia de Méaice, op. cit,

p. 123
. p. 91,

Z
W/%Vf/é

7



T

Cardenas, ya que estaba interesado en
mantener- buenas relaciones con el' pais
vecino, el riesgo de que. estallara una gran
guerra en Europa #£0 mantenia a la
expectativa. El total de las compaiiias se
agruparia en un organismo llamado
Petroleos Mexicanos (Pemex).

Con la legada a México, en 1930, del
cineasta soviético Sergei Eisenstein y su
camardgrafo Edouard Tisse, para la
realizacién de la pelicula jQue viva Méxicol,
dio la pauta para e! desarrollo del cine
mexicano y el descubrimiento de su lenguaje
anico. Dicha peflicula, de la cual solo se
realiz6 un fragmento, buscaba presentar una
evocacion  simbélico  alegérica de la
Revolucién, esta idea serd retomada
posteriormente por diferentes directores.

Otra pelicula pionera serd Redes, en la que
intervino el fotégrafo estadounidense Paui
Strand, Strand lega a México 1933 y es
invitado por Carlos Chéavez, director del
departamento de Bellas Artes de 1a SEP, a
realizar una serie de peliculas de tipo
documental sobre México, estas debian
dirigirse al pueblo en general y tratar temas
como la minetia, la pesca o el cullivo del
maiz. Durante su estancia en el pais se
organizé una exposiciébn de sus fotos en el
Palacio de Bellas Artes. También realizara un
reportaje  fotografico de Michoacln., Ahl
Strand realiz6 algunos de sus mejores
retratos, sin dejar de colaborar nunca en la
documentacién de la educacién artistica de
las zonas rurales, este hecho le pemmitid
entrar en estrecho contacto con México.

Como 1o diria Anton Bruehl “La belleza de
este pais reside en la gente del campo y su
sencillo modo de vida. Sus rostros estan
animados de una extrana belleza, una
belieza que contiene centurias de
sufrimiento. Sus ojos brillan con un éxtrafno

orgullo”,

A Strand le gustaba espiar a la gente con su
camara. Hacia todo lo posible para que los
modelos no se dleran cuenta de que

* Cit. pos. Debroise en Fuga mexicana, op. ¢it., p. 126,
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estaban posando para é!, aunque dicha
tendencia seria criticada duramente por los
fotdgrafos puristas,

La carpeta Photographs of Mexico responde
al gran interés que la cultura mexicana

despentd en el fotbgrafo. No solo los
indigenas seran objeto de sus retratos
también registrarA a sus santos, ia fe

inmensa de que é&stos eran objeto lo
conmovib profundamente. (fig.1.48.) Con
respecto a estas imégenes de figuras
religiosas dirfa; “el mundo necesita una fe
ijgualmente intensa con algo méas, algo més
realista, como la fe que veo {en México} y
que es lo que enardece mi |mfulso por

fotografiar esas manifestaciones”.

Figura 1.48 Paul Strand,
Calvario (1933).

1 Luz y tiempo. México. Fundacién Cultural Telavisa.
1995, p. 228,



En 1934 Henn Cartier-Bresson viajé a
México, para entonces ya habla visitado
Camertn, Italia y Espafia sitios para él
exdticos. En México permanece alrededor de
un ano durante el cual, da muestra de una

fotografia  directa, sustentada en |Ila
veracidad y la elocuencia “del instante
decisivo”. como era su costumbre, busca fos
sitios més escondidos, los barmios mas
pobres, como en Calle Cuauhtemoctzin en la
que retrata a dos prostitutas, (fig.1.49.) El
joven vanguardista europeo establecid una
estrecha amistad con el mexicano Manuel
Alvarez Bravo, ambos realizardn una
exposicién conjunta en The Julien Lewy
Gallery en Nueva York asi como en el Palacio
de Bellas Artes de México.

En 1938 André Bretdn, Wolfgang Paalen y
Cesar Moro dganizan una _exposicion
internaciona! de surrealismo llamada
Aparicién de la gran esfinge noctuma , que
se inaugurd en enero de 1940, en la Galerla
de Arte Mexicano de Inés Amor. Bretén,
después de conocer la obra de Alvarez Bravo
por medio de Diego Rivera, le pide que

[T . . . .

Comente artisuca cuya maxirma colocaba ia potencia
creadora del subconsciente y del inconsciente sobre 1as
barreras conscientes de 1a légica.

A A0 e g
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Figura 1.49.

Henn Caruer-Bresson,
Calle Cuauhternoctzin
{1934).

realice una imagen para el catalogo de dicha
exposicidén, El fotégrafo realizaria lo que a la
postre se considerarfa como una de sus
obras mas clasicas: la buena fama
durmiendo.

Alvarez Brave es un perscnaje con el que
constantemente se topa uno dentro del
desarrollo fotografico del pais. La diferencia
entre el antes y el después de Alvarez Bravo
es considerado como el paso del registro
indiscriminado, a la expresién documental
con sentido personal y reflexivo.

Su trabajo lo llevd durante 17 anos a ser no
sclo fotdgrafo, sino camardgrafo en el
Sindicato de Trabajadores de la Produccién
Cinematografica de México. Entre 1947 y
1950 dié clases en el Instituto Mexicano de
Fotografia, en la Escuela Nacional de Arntes
Plasticas y en el Centro Universitaric de
Estudios Cinematograficos. En 1959, junto
con Gabriel Fernandez Ledesma, Gabriel
Figueroa y Carios Pellicer, funda el Fondo
Editorial de la Plastica Mexicana.'!

Sus obras folograficas son reconocidas
internacionaimente, ha realizado trabajos de

1. Goémez, op cft.,p 71.
110 .
Lluz y tiempo. op. cit.. p. 268,



investigacion colecciones de

y posee

fotografos importantes, o que lo consagra
como promotor, analista-e investigador de la -~

fotografia,

Acciones como las realizadas por extranjeros
y mexicanos ser@n las encargadas de
reafirmar el camino de la nueva estética.

1.6.5. El cine y la fotografia como
institucion.

En Espana, la rebelién de una parte del
ejército contra el gobierno de la repiblica
provocd la Guerra Civil (1936-1939) y obligé
a miles de espaficles a salir de su pals.
México, a favor de la causa republicana,
abre sus fronteras a los refugiados
espanoles, posteriommente hara lo mismo
para con los europeos victimas del nazismo
alemaén.

Esta inmigracidén europea enriquecera la vida
de! pais, sobre todo en el temeno de la
educacidn, la ciencia y las antes.

De los fotdgrafos extranjeros llegados por
identificacidn o por exilio y que enriquecieron
el estilo mexicano. son de mencionarse:
Toshio Watanabe, Waiter Reuter, Kati Horna,
Ruth Lechuga, Mariana Yampolsky, Reva
Brooks, Muriel Reger, Guillermo Smurz, Alain
Rosenberg, Enrique Gutman y los hemmanos
Mayo.

Por su parte la Segunda Guerra Mundial fue
la culminacién de la terrible crisis europea
iniciada a principios de los treintas. En
1939, la Alemania de Hitler invadid Polonia y
el afo siguiente Francia. En 1941, Ralia y
Japén se unieron a Alemania formando el
Eje. Alemania atacé a la Uni6n Soviética, y
los japoneses bombardearon la base
estadounidense de Pearl Harbor, con lo que
los Estados Unidos y la Unién Soviética
ingresardn a la guerra de lado de los
Aliados. Ef conflicto culminaria en 1945, con
la derrota de Alemania y el lanzamiento por
parte de los Estados Unidos de bombas
atébmicas sobre las ciudades japonesas de
Hircshima y Nagasaki.

La mayor parte de los afios de la Segunda
Guerra Mundial la vivid México bajo la
presidencia de Manuel Avila Camacho
(1940-1946), Al iniciarse e! conflicto, los
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artIculos manufacturados comenzaron a
escasear, en ' México, porque los palses
industrializados se hallaban en guerra y toda

~ su> produccién industrial estaba dirigida a

satisfacer' las - necesidades militares. La

 demanda de articulos para el consumo de

los mexicanos impulsé la industrializacién de
México. .

El crecimiento econémico del pais se vio
fortalecido por la aportacibn de mano de
obra y materias primas a los Estados
Unidos, ya que este pals, inmerso en ia
guerra, tuvo que echar mano de su
poblacién productiva para sus actividades
militares. Cuando el conflicto europeo
temind, México habla pasado de ser un pais
campesino a ser un pais urbano y rural,

Sin embargo, a cambio de dicho éxito el pais
debié pagar un precio muy alto. "Para
desarrollar [a industria se exprimid al campo.

Figura 1.50. Manuel Carrilio,
Madre {1954}

Lecciones de Hisloria de México, op. cit., p. 9596
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Se'le obligs a producir- alimentos baratos -
- para dar de comet a la poblacién y asl poder . .
- pagar ' bajos - salarios.” Se ' promovié 'la

creaciSn ‘de un enorme ejército  de
empleados que pudieran ser utilizados en
las fabricas como mano de obra barata. Se
crearon enomes obras de infraestructura
que permitieron el desarrollo de emporios de
agricultura aislados”."

Durante los afos cuarentas se retomé en
todos los terrenos del arte una mistica que
consistia en impulsar lo mexicano. No solo
en la pintura con los ya mencionados Rivera,
Siqueiros y Orozco, sino en la poesia, con
Carlos Pellicer, Xaviet Villaurtutia, José
Gorostiza y Jorge Cuesta; en la literatura,
con Alfonso Reyes, Martin Luis Guzman,
Mauricio Magdaleno, Mariano Azuela, José
Revuellas, Anita Brenner, Abreu Goémez y
Juan Rulfou3: en la misica con Carlos
Chavez, Silvestre Revueltas, Moncayo,
Jiménez Mabarak y Rodolfo Halffter; en la
danza c¢on Miguel Covarrubias, Anna
Sokolow, Waldeen, José Limdn y Guillermina
Bravo; en el teatro con Salvador Novo,
Celestino Gorostiza, Seki Sano y Rodolfo
Usigli; y en el cine con Gabriel Figueroa,

Gabriel Figueroa se inicié en la fotografia fija
y desde entonces utilizaba muchos de los
elementos estéticos que conformarian su
personalidad como director de cine: el
cuidado de la composicién, la perfeccién
técnica y el cultivo de temas mexicanos.
Basado en las leyes fisicas de la luz, que
estudid en los textos La Juz, la sombra y el
color de Leonardo da Vinci, desarrollé una
serie de utensilios para el perfeccionamiento

de su imagen: filtros y lentes para
neutralizar los gases de la atmobsfera,
procesos de laboratorio, maguinas de

fluminacién y sistemas de exposicién que
dan a su imagen un manejo de luces ¥y
sombras de un gran impacto visual.

ine Cit . pos. Gome? en Analisis de Ia fotografla

mexicana para le realizacién del diaporama: El labrador
de San Hipéliita. op. cit., p.73.

"3 rambién fotégrafo en cuya obra se ratrata fa
poblacion rural del pais.
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Sus tomas se encuentran influenciadas por

- la“perspectiva cunvilinea del ‘Doctor Atl, los
"escorzos de Siqueiros, la composicién de

espaclos -abiertos de Sergel Eisenstein, el
dramatismo en la Illuminacién y las
perspectivas no realistas del cine del
expresionismo aleman, asl como en las
preferencias estéticas del muralismo.

Entre sus peliculas destacan Marfa
Candelaria (1943) y Maclovia (1948},
Peliculas que conservan, tanto en temaética
como en estilo, el pintoresquismo utilizado
tanto por los fotdgrafos de paisaje, como por
los que retratan la vida indigena del pais.
Otra institucion apreciaré este valor y se veré
influenciado por €l a lo largo de su quehacer
fotografico.

En 1945 es fundado e! Club Fotografico de
México, A.C., organismo impuisado por la
American Photo, por lo que recuerda
asociaciones similares en Estados Unidos.
Entre sus fundadores estaban el Ing. Mario
Sabaté, el Dr. Arvide, Manuel Ampudia, Julio
Gutiérrez, Juan Gutiérrez, José Turd, Enrique
Segarra y un grupo de estadounidenses
pertenecientes al Rotary Intemational.

Es precisamentie Enrique Segarra Loépez, co-
fundador del club, el fotégrafo que da pie
para la realizacion de esta investigacién,
hombre que desde muy joven intervendria en
los acontecimientos fotograficos del pafs y
que ha vivido en carne propia los cambios a
nlvel técnico e ideoldgico que han rodeado a
la fotografia en los dltimos 50 afos,

El Club fue primeramente una asociacién de
aficionados, pero ante la carencia de
instituciones dedicadas a la ensefianza de
la fotografia se convirti6 en la principal
agrupacidn de fotégrafos mexicanos, incluso
acudiran a €l fotografos profesionales.

El estilo que buscaba para sus asociados
estaba basado en el virtuasismo fotografico,
entendido éste como una correcta
exposicibn al momento de la toma,
perfeccibn técnica en la ampliacidon y el
manefo de la composicion fotografica.
Después se incorporarian al club recién
formado: Manuel Carrillo, Enrique
Bostelman, Lazaro Blanco y Manuel Alvarado
Veloz, entre otros.



Destaca - entra sus* mtegrantes Manuel

Canillo, fotdgrafo individualista'y: solrtario.jn.;:-;
que se caracteriza poriimégenes. en.las’ que -

revela su infinito amor a su:pals. y a sus. ~

personas. Sus fotografias nos muestran con
una sencilla bisqueda, ds.la belleza ailos
pueblos y la gente, sin grandes nl violentos
contrastes. En México es poco conocido, sin
embargo en el extranjero ha . realizado
alrededor de 300 exposiciones. Su papel en
el Club fue el de afimmar por medio de su
trabajo que los fotbgrafos mexicanos tenian
algo mas que comunicar que la sola imagen
vacia de la foto bien realizada. (fig.1.50.)

El Club fue la institucidn encargada de
organizar Salones Internacionales,

-intercambios de exposiciones con otros

paises, boletines y una serie de actividades
de apoyo a la. fotografia que hacia
indispensable a los nuevos fotdgrafos en
bisqueda de experiencia y reconocimiento,
pertenecer a él.

1.6.6. El fotoperiodismo moderno.

El exigente sistema. de trabaje al que
tuvieron que amoldarse los periodistas
gréficos durante la é&poca revolucionaria
aportd el predmbulo necesario para que el
fotoperiodismo  mexicano  iniciara  un
desarrollo propio.

En gran medida el fotopericdismo continuara
su crecimiento gracias a la creacién de la
camara de 35 mm. En 1925 fa fimma
alemana de aparatos Opticos, Lleitz,
presenta al pablico la cAmara leica que
utiliza la pelicula de cinematbdgrafo, pero que
a diferencia de esta obtiene negativos del
doble de tamano, esto es de 24 x 36 mm.
Su inventor Oskar Barnack la crea tratando
de tener una cédmara més ligera y practica
dotandola de un rolio que permite realizar 36
exposiciones sin recargarla, Aunque en un
principio, a causa de su reducido tamafo,
se considera a la Leica como un aparato
poco serio, su uso en el fotoreportaje daré
excelentes resultados.

Otra circunstancia serd que a causa de la
imposicidn del Tercer Reich, los fotbgrafos
alemanes, pioneros en el desarrollo del
fotoperiodismo moderno, saldran de su pais
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=i propagaran sus Ideas en el extranjero,
ejerciendo una gran influencia en la. prensa
Mustrada de- Francia.,lnglaterra y Estados
~Unidos:;

.t' v1!"

La tarea del fotorreportero ya no se limitd a
la tealizacibn de fotos aistadas y nitidas
sobre un acontecimiento, ahora se pretendia
contar una historia mediante una sucesién
de imédenes que ademés de tener una
magnifica calidad técnica fueran capaces de
despertar emoclones profundas en el
ptblico. Esta fémula seguida al ple de la
letra se convertirffa en el éxito de la revista
Life y darfa un encrme poder a las agencias
fotograficas como Magnum,

Fundada en 1947 por los fotorreponteros
Robert Capa, Henri Cartier-Bresson, David C.
Seymour, Bill Vandivert y George Rodger, la
Agencia Magnum fue creada debldo a que
los fotSgrafos no contaban con un medio
para controlar la venta y utilizacién de sus
fotos, muchos se hablan enfrentado a
contratos injustos donde los intermediarios
se enriquecian a sus costillas y donde sus
fotos eran utilizadas en un sentido
diametralmente opuesto a sus Intenciones.
Magnum estaba formada por fotdgrafos
independientes que conservaban la iniciativa
de sus temas, fimaban sus fotografias,
redactaban sus textos y pies de fotos vy
exigian el respeto de los mismos para la
publicacién de sus reportajes graficos, para
ellos la fotografia no era solo el medio de
ganar dinero, sino e! medio por el cual
expresaban sus propias opiniones scbre los
problemas de su época,

Este enorme respeto hacia la imagen estaba
basado en las ideas del fotégrafo alemén
Erich Salomon, padre del fotoperiodismo
moderno: “La actividad de un fotdgrafo de
prensa que quiera ser algo més que un
arlesano, es una lucha continua por su
imagen, Del mismo modo que el cazador
vive obsesionado por su pasidn de cazar,
igual vive el fotdgrafo con la obsesion por la
foto Onica que aspira a obtener”,

A principios de los afios cuarenta, liega a
México el fotégrafo de prensa aleman Walter
Reuter, después de haber publicado una

i freund, op. cit., p, 103,



nazi. En Méxln..o panlcipara en
revistas Hoy 'y Rotofoto, -
destacan por contratar reporteros graficos
con capagidad y autonomia para presentar

toda una informacién  por  medios
fotograficos. ‘

En gtlrg ambito, serdn los Hemmanos
Mayo los que en 1939, introducirdn por

primera vez una Leica al pais, con ellos se
iniciard también una nueva generacién de
fotorreporteros  representados por Manuel
Montes de Oca, Gustavo Casasola y Enrique
Diaz. Seria este Glitimo el que tfratando de
destacar la importancia del fotoperiodismo
en México crea, en 1947, la Asociacion
Mexicana de Fotdgrafos de Prensa. La
actividad politica del pais estaba en
constante movimiento y exigié una estructura
pericdistica capaz de cubrir toda la
informacién que se generaba en su entorno.

Bajo la presidencia de Migue! Alemén (1946
1952) se traté de fortalecer la industria
mexicana; se construyeron carreteras,
aeropuertos, presas y canales de riego; se
fomento el usc de tractores, trilladoras y
otras maguinas agricolas; con lo que se
inicié una modernizacidn en la agricultura; el
turismo por, su parte se convirtib en una
actividad gcondmica importante, En el &rea
de salud,.la creacién del Instituto Mexicano
del Seg®fo Social (IMSS) y las campanas
para mejorar la alimentacién y terminar con
las ep’c‘iemlas fueron acciones que lograron
dismirirla mortandad infantil, con 1o que la
poblacién crecid. La gente comenzé a
mudarse de los pueblos a las ciudades,
concentrandose en ellas las fabricas y la
poblacidn obrera, El fotorreportero voltearia
su mirada a los estragos del subdesarmollo y
el imperialismo.

s Cuéllar, pp. cit., p.23865.

& Asociacion de folr6graios espahotes: Candido Souia,
Francisco Souwza, JJlio Souza, Fablo ¥ tausting del
Castille Cupfilo, que se hicieron llamar asi a pantir ge su
reportaje ggbre la represion del 1 de mayo de 1936 ¢n
Madrid, que Ios obhgarfa 8 dejar su pals y refugiarse en
México, e

serie de reportajes graf cos que denuncuaban )
la represi§fi'y los asesinatos de la Alemania"‘
'las ™
Revistas " que

Figura 1.51. Nacho Lopez,
sin trulo (1959).

La CTM de creacion reciente (1936) habia
tomado el papel de representante en toda
lucha sindical acaecida en el pais. En este
mismo periodo se desarrolld un tipo de
control  sindical conocido como  "El
charrismo”™ que se manejd por medio de
lideres sindicales impuestos por el gobierno,
Posteriormente, en ej gobierno de Adolfo
Ruiz Cortinez (1953-1958) y el de Diaz Ordaz
{(1964-1970) las represiones  sociales
llegarian a térmminos mas violentos con el
movimiento ferrocarrilero y las represiones
estudiantiles del 68.

El  periodismo rontemporaneo  naceria
inmerso en esta situacion politica y social
donde solo algunos se atreverian a romper
con la censura, Dos de sus principales
representantes serian; Nacho Lopez y Héctor
Garcia, fotdgrafos situados deliberadamente

entte lo puramente informative y la
expresion.
- .y T . S
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Nacho Lopez es el fotografo de - ilos
desposeidos, .de las clases medias, de la
vida en las calles , sin embargo, no siguid el
camino de la denuncia social sino que traté
de realizar un anélisis de la vida abarcando
multiplicidad de enfoques; en secuencias
fotograficas describe, analiza y presenta el
acontecimiento cotidiano enriqueciendo ast
el conocimiento de la vida de un pais.
Destaca su habilidad por descubrir temas,
realizd una serie de reportajes alrededor de
dias festivos ya fueran de tipo civico o
popular, en donde se observan los
contrastes de una sociedad en ¢camino a la
“modemizacién”, Sus  imégenes  se
caracterizan por ser directas, draméticas y
con una profunda preocupacion hacia la
problematica de la sociedad mexicana.
Como el mismo lo expresaria “La funcién
primordial de la fotografia, creo
fervientemente, es aquella que sirve mejor a
las luchas vitales de los puebios y al hombre
en la afimacién de su dignidad.”**’ (fig.1.
51.) :

Y efectivamente, a lo largo de sus trabajo se
ohserva un profundo respeto por €l motivo,
oponiéndose constantemente a caer en la
soberbia del fotdgrafo que se cree con
derecho de registrar la desgracia y hacerla
plblica.

En cuanto a Hector Garcia sera un fotdgrafo
que no se conformard con captar la
superficie de los fenémenos: el vigor de sus
imagenes fo hace criticar y denunciar.
Retratara por igual el acontecer popular de la
ciudad de México, la vida rural, los
personajes publicos y politicos. Fue testigo
del incongruente proceso modernizador, con
las luchas sindicales, pobreza, desempleo,
inseguridad y desconsuelo que generaban. A
través de su obra se puede ver como, a
través de los medios masivos de
comunicacion, ia cultura estadounidense
comenzé a invadir y < corromper el
nacionalismo mexicano desarrollado tan
fuertemente en los veintes.

T Hecho en Latinoamérica Memorias del let. Coloquio
Latinoamericano de Folografia. Méaico, INBA-SEP, 1978.
pal. '

]

De su trabgjo sobresalen el movimiento
vallejista de 1958, el encarcelamiento de
Siqueiros en Lecumberri y el movimiento
estudiantil de 1968. (fig.1.52.)

TEE

Serd durante medio sigle que el
fotorreportero, como pieza importante de!
engranaje informacional, alimentara las
paginas de  peridbdicos y revistas.
Posteriormente la competencia 1!:rimen:; del
radio y después de la television® 8 terminara
con el imperio editorial de la informacién.

Figura 1.52. Héctor Garcia,
Movirniento vallejista (1958).

T - . ..
! En 1950 se Iniciaron las transmisiones de lelevision

en la Ciudad de México.
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1.6.7. Una nueva generacion de
fotografos

A mediados de los afos cincuentas una
serie de grupos, en busca de una mayor

ibertad creativa, se separan del Club
Fotografico de México. De 1956 a 1964 se
desarrolla un grupo conocido come “La
Ventana”, que concibe a la fotografia como
arte visual, entre sus integrantes se
encuentran Ruth Lechuga, Mario Nader y
José Luis Neyra, Es seguido por “Arte
Fotografico™ que integrado por Pedro Meyer,
Alain Rosenberg, Rall Diaz, Antonio Pla
Miracle, David Warman y Blas Cabrera,
trabajard de 1962 a 1970+ En 15968 surge
“35: 6 x 6" que fue fundado por Manuel
Alvarado Veloz, Luis Nunez Lopez, José Luis
Neyra y Lazaro Blanco. Destaca en cada uno
de los grupos su interés poer la difusién de la
fotografia en el pais, lo que logran a través
de muestras fotograficas donde no se exige
un estilo predetemminado sino se respeta la
creacién individual.

3
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g Figura 1.53. Flor Garduho,
‘ ;;Lamwerquesueﬂatl?‘in.

Cuando llega el afioc de 1968, con sus
violentos y sangrientos enfrentamientos
estudiantiles, y la crisis social y politica que
estos bhechos provocan, hace que los
jovenes fotografos comiencen a cuestionar

su responsabllidad como testigos vy
participantes, surge asi una toma de
conciencia, La imagen fotografica

. preocupada por su desarrollo estético y su

papel social se replantea otros campos de
acciéon, Surge entonces todo un movimiento
de reivindicaciébn fotografica donde se
impulsaré la creacitn de nuevos foros donde
se expone, ensefia y publica la folografia.

En 1972 se crean la galeria fotografica y los
talleres de fotografia de la Casa del Lago de
la UNAM dirigidos por el fotdgrafo Léazaro
Blanco, accién que dard pie a la
sistematizacion de la ensehanza fotografica
en otras instituciones como la Escuela
Nacional de Ares Plaslicas, e! Cento
Universitario de Estudiocs Cinematopraficos,
la Universidad |beroamericana y la Escue.a
de Diseino y Artesanias entre otios,
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El 19 de enero de’ 1978 se crea el COnsa]o 3
Mexicano de Fotografia a cargo del Instituto -
Naclonal de Bellas Anrtes, cuycs pﬁnclplos y. ‘*'
objetivos  planteados . exiglan: , que.’ el’}
fot6grafo vinculado a su épocay a su 6mbito'
enfrente la responsabilidad de |nterpretar~
con sus im&genes la belleza y el conflicto,: *
los tiunfos y las derrotas y las aspirationes - .
de un pueblo; que el fotégrafo afine y afirme
su percepcién expresando las reacciones del
hombre ante una socledad en crisis y
procure en consecuencia, reallizar un arte de
compromisc y no de evasién;- que el
fot6grafo enfrente tarde o temprano, la
necesidad de analizar la carga emotiva e
ideolSgica de la obra fotogréfica propia y
ajena, para comprender y defender los fines,

intereses y propbsitos gue sirve.

Sera4 a partir de esta institucién que se
organice la l1a. Muestra de Fotografia
Latinoamericana en paralelo al Primer
- Cologuio Latinoamericano de Fotografia en la
Ciudad de México. En *Hecho en
Latinoamérica® como se le conocid, los
fotégrafos tuvieron la oportunidad de
extemar una serie de inquietudes scbre su
comptomiso social, la dualidad forma
contenido, el papel de la fotografia en el
arte, la historia, etc.

Con el ingreso de fotdgrafos al Saldn de la
Plastica Mexicana y la controvertida Bienal
de Grafica del INBA en 1977, en la que la
fotografia no fue tomada en cuenta, debido
a que se considerd inadecuado utilizar los
mismos criterios que eran usados en la
apreciacibn de la obra gréfica, se daria la
pauta para la creaclén de la Primer 8ienal de
Fotografia en 1980,

{\

ke P

Ia manera de enfrentnrsa a esta encuentro
_.delata>'més .~una--intencibn personal de
' expresién sobre'lo que se observa, que de

ser .documentadores objetivos de ésta

" realldad soclal. Podemos observar lo anterior
en mayor. o menor 'medida dentro de las

~* obras de Rafael Doniz, Graciela lturbide, Flor
-Garduno, Pablo Ortiz Monasterio, Antonio

Reynoso, Marlana Yampolsky, entre otros.

" (fig.1.53.) -

Esta tendenclia temética que parte de los
valores y simbolos revolucionarios, hace

' pensar en si el fotografo no se encuentra

encasillado en el uso de ese lengugje
demagégico y el éxito ya probado de estos
temas' o bien, lo mueve el miedo a la
extinclén de esos grupos marginados.
Alrededor del indigena se forma toda una
jconografia que genera mensajes con las
mas diversas intenciones, desde la
denuncia y 1a publicidad que el gobierno usa
para promover el orgulio de la pluralidad
étnica, hasta l!a insultante, debida en
muchos casos al sistema de cultura visual
que impera en ciertos crdenes.

Buscando precisamente romper con estos
temas y en busca de mayor expresividad
surgen dos tendencias ptincipales en el
ambito fotografico, la teatralizacién del tema
y la manipulacién posterior de la imagen.
Con Lourdes Grobet, Adolfo Patifio, Gerardo
Suter, Jes(is Sanchez Uribe, Javier Hinojosa
y Lourdes Almeida la fotografia se estructura
mentalmente, su objetivo se presenta como
la bGsqueda de una unidad simbdlica e
iconografica.(fig.1.54.) Con su construccion
se crean otras realidades relacionadas a
ritos o 1alegorfas, utilizando recursos fisico-

-quimicos, digitales y collage. Estas nuevas

En 1978 e} instituto Nacional Indigenista
convoca a foldgrafos para ampliar su archivo
fotografico; de  esta  invitacibn  se
desprenderd toda- una serie de imégenes
que nos muestran esa riqueza cultural y esa
capacidad de sobrevivencia de los pueblos
indigenas. En el fotégrafo se observa el
asombro frente a una organizacién social,.
religiosa y cultural alejada de la modernidad,

1'% cueilar, op. en., p. 2368,
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tendencias se podrian considerar como una’
adaptacién del arte a los cambios
tecnoldgicos de los Glitimos afos, en los que
la imagen se ve invadida por la produccién
de mensajes comerciales y las corrientes
extranjeras basadas en la estética del
desperdicio.
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En 1989 se organiza en el Museo de Arte
Modemo de la Ciudad de México, una
exposicibn conmemorativa por los 150 afos
'de la divulgacién de la fotografia, "Memoria
del Tiempo" fue el nombre de dicha
exposicién. La investigacibn histérica que
propiciaria dicho evento se colocara como un
primer paso en la larga tarea de documentar
la travesia de dicho invento en el pais, con
ello, la revalorizacién de nuestro pasado
fotografico.

En épocas recientes se observa un nuevo
apoyo a la fotografia en México, con la
implantacién de “Fotoseptiembre™ y la
inauguracién del Centro de la Imagen,
realizada el 4 de mayo de 1894, Este
centro, que busca difundir, propiciar y
promover el quehacer fotografico, se
: convirtié también en sede de un centro de
Figura 1.54. Gerardo Suter, Cig/o {1995). documentacién y guardian de varios archivos
fotograficos.

Los porcentajes demuestran que el liderazgo
del consumismo fotografico en el mundo lo
tienen Estados Unidos y Japdn, sin embargo
Figura 1.55. Adolfo Pérez Butrén, dia a dia se realizan en México un sin
Cuerpos aistantes, deseos inderenitles {1995). namero de fotografias sin pretensicnes
] artisticas, ligadas a mdultiples funciones
sociales inmediatas. La fotografia entra por
invitacibn o por derecho en todos los
aconteceres de |a vida social y privada,
incluso en los mas Intimos.
En un mundo individualizado en el que el
hombre es cada vez mas pasivo, la
fotografia es un juego creativo con el que el
hombre tiene opontunidad de expresar sus
sentimientos.

Se reconocen dos corrientes significativas
en la fotografia mexicana: aquella que
basada en lo documental y objetivo trata de
fomentar la imagen de lo mexicano
retomando temas antropolégicos, y hacia el
lado opuesto la tendencia hacia Ia
ahstracclon, la subjetividad y 18
manipulacién fotografica. Estas Gltimas
propuestas que tienen el inconveniente de
alejarse de la comprensidn publica, son las
gque en cambio van ganando admitadores
. entre los fotdgrafos "concepluales™.




obsorvamos en el &mblto de la fotografia la

incluskn de otros medioa que anrlquecan BY ;

resultado final,: como pintura, ,escultura,’ _\3"\'

instalacidn, multimedia’ y. performance. Lo .
que es mis, si en los inicios de la fotograﬁa
podiamos obsetvar un amplio campo’ para su -
desarrolio expresivo,.. con: los. .Oltimos'

adelantos tecnoldgicos ‘en la .digitalizacién’

. v i\‘ ;
Asl a casi 160 aﬁos do au maeh'an. e

de ImAgenes este campo so' amplia’ aun -

méas. El momento del disparo del obturador
antes irreversible y Gnico ahora puede ser
reconstruido y modificado, lo cual exigird
tantc una nueva forma de ver el acto
fotografico, como |la creacidn de un lenguaje
alterno,

Finalmente como lo afimaria Patricla
Mendoza, actual directora del Centro de la
Imagen, "Este arte refisja la crisis de fin de
milenio en donde nos estamos cuestionando
nuestro hacer, nuestra ubicacibn como
individuos, la |dentidad sexual y la fijacidn
de 1a muerte”. (ﬂg 55.)

%en. pos. Lara Huitrén en “Fotografla mexicana,

milagros de la lur”, Tiempo Mensual no, 2651, Mexico.
junio, 1994, p. 62.
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Asi a casl 160 afos de su creacibn,
observamos en el Ambito de la fotografia la
inclusién de otros medios que enriquecen su
resultado final, como pintura, esculturs,
instalacién, multimedia y performance. Lo -
que es més, si en los inicios de la fotografia
podiamos observar un amplio campo para su
desamollo expresivo, con los (GHimos
adelantos tecnoldgicos en la digitalizacién
de imAgenes esie campo se amplia aun
més. El momento del disparo del obturador
antes irreversible y Gnico shora puede ser
reconstruido y modificado, lo cual exigira
tanto una nueva forma de ver el acto
fotogrifico, como la creacién de un lenguaje
alterno,

Finaimente como lo afimarda Patricia
Mendoza, actuat directcra del Centro de la
Imagen, “Este arte refieja la crisis de fin de
tnilenio en donde nos estamos cuestionando
nuestro hacer, nuestra -ubicacibn como
individuos, la |denhdad sexual y la fijacién
de la muerte”. (fg 55.)

0 en. pos. Lara Huivdn en “Fotografla mexicana,

milagros de la luz®, Tiempo Mensual no. 2651. Méuico,
junio. 1994, p, 62.
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desarrollo /
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ENRIQUE SEGARRA LOPEZ,
DESARROLLO Y OBRA.

2.1. Desarrollo fotografico.

Enrigue Segarra L.6pez nace en Xochimilco el
' 2 de octubre de 1923, su padre Ramén
Segarra Estellet era de  origen catalén,
mieniras su madre Rosa Lopez Noriega era
mexicana. Desde los 12 afios entrd Enrique
en contacto con |a fotografia, gracias a un
regalo de su sbuelo, una chmara de cajén
de rollo 600. Con dicha cdmara se obtenian
negativos cercanos al tamafo postal que
permitian obtener impresiones por contacto.
Sus primos Mario Sabaté y José Turu
pertenecientes al Club de Leones y a los
Rotarios de México también estimularon su
interés por ia folografia, debido a que ellos
mismos se vieron, influenciados por
norteamericanos que asistian a las juntas y
cuyo hobby eran la caza y la fotografia. Asl,
en 1944 en medio de este grupo de
aficionados se funda un club privado, que
inicialmente serfa bautizado como el
Amateur Photografic Club de México.

Segarra recuerda como este pasaliempo
tomé un papel de mayor relevancia en su
vida cuando asisti® a una exposicibn de
paisaje, del fotdgrafo - Amando Salas
Portugal en el Palacio de Bellas Artes, quedb
tan complacido con dicha exposicidon que
decidid convertirse en foldgrafo.

Asl, inicia sus estudios. de Camardgrafo
Cinematogréfico en |la Academia Mexicana
de Cinematografia (1943-1945) a la ver que
continua estudiando Ingenieria Eléctrica,
curso que terminaria por abandonar, En

“El fotografo es el ser contempordneo por excelencia,
a través de suU Mirada el ahora se transforma en pasado *

Berenice Abbont

*Crec que 3 Segarra le gustaria no Interferir con nadie,
no obligar ni molestar, peto a cambio de que le d&jasen
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tranqullo dedicarse a contemplar en derredor.”

Blas Cabrera

estos cursos nocturnos se codea con
personajes claves de |a fotografia mexicana:
companero de hanca de Nacho Lépez,
comparte con él las ensefianzas de Gabriel
Figueroa que impartia Manejo de Cadmars dea
Cine y de Manuel Alvarez Bravo que daba el
curso de Fotografia Fjja con cémara 8x10,
folografia empleada en las careleras
cinematograficas. Ambos, como el mismo
Segarra lo mencionaria, no hablan aun
adquirido renombre y sus ensefianzas se
enfocaron més fimmemente hacia el terreno
técnico,

Méas tarde, Segarra estudié Densitomnetra
para Laboratorista de Cine (1946-1948) con
dos técnicos norteamericanos que estaban
montando los laboratorios de la compaiia
Kodak de México llamados Perry y Dickensl.
Al terminar sus estudios trald de obtener
trabajo en la industria cinematografica lo que
se vio obstruido por las politicas sostenidas
en este Ambito,

! Dicha informacidn, oblanida de marera diracta con
Enrique Segarra, no pudo ser corraborada y mucho
menos ampliada por el depantamento de relaciones
plblicas de Kodak de México, lo que denota desde mi
particular punto de vista una falla de conciencia histbrica
en dicha institucién. La Gnica informacién obtemda y
aslo de manera otal fue que dicha compadia lloagd al
pals on 1922 y durante el periodo de \a porsguerra,
debicdia a la crisis acondmica y tratando de cubrie la
necosidad de emplen NONeAMENicano, apMavecho Ios
conocimiontos do aus 1&cnicos onviandoios a olros
paisas con el fin de dar capacitacidn en el uso de sus
produclos,



Wyt

i Tepnyat st il
. 4

’
i

Mientras tanto, el Club se desarclls sin

registro durante algunos ahos, pero en .

1849, gracias al ingreso de un mayor
nimero de soclos con creciente Interés
fotografico, fue registrado cémo Asoclacién
Cht, El objetivo sobre el cual se fundd el
desde entonces llamado Club Fotografico de
México (CFM), fue la creacién y difusién de
la obra fotogréfica, a través del aprendizaje e
intercambio de ideas entre sus soclos,

Son de menclonarse entre los fundadores a:
José Turu Carol, Manuel Ampudia Palafox,
Arturo Vivez Sénchez, Juan Gutiérrez Tomo,
Mario Sabate Segara, Femando Sarvide
Arglelies, etc, Debido a que era el mas
joven, Enrique Segarra es el Gnico fundador
que aun vive, :

Tratando de sobrevivir y animado por el
fotoégrafo Amo Brehme, Segarra Incursionarta
en el terreno publicitario, convirtiéndose en
uno de los fotdgrafos ploneros en este
ramo, junto con Tufik Yasbek, Osorno
Varona, Felix Leoneli y Francisco Vivez, entre

otros, con los que sostenia una estrecha

amistad, Ademé&s, continué realizando
fotografia de autor, participando en los
concursos mensuales del CFM, en los
mismos que destaca durante 10 afos
consecuiivos.

Sus conocimientos folograficos se vieron
fortalecidos con cursos por correspondencia
recibidos de escuelas neoyorquinas y los
conferencistas contratados por el Club para
impartir cursos avanzados de fotografia, una
ver mas su eslilo se verd influenciado por
las tendencias norteamericanas llenas de
escenas costumbristas y pictorialistas.

De los maestros extranjeros traidos a México
por el CFM el de mayor huella en su obra fue
Nicholas Haz un profesor de pinttra
especializado en composicién que afirnaba
que los tres elementos basicos que debia
contener una cobra de arte eran ser original,
tener calidad y ser impactante.

Segarra recuerda que después de dicha
afimacién alguno de los asistentes pregunté
Jque era ser original? a lo que Haz contesté:
el 80X de la gente toma las fotografias con
la c&mara horizontal, si tu la pones vertical
ya eres un S0% mas original que los otros,
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" toda Ia gents tora con la ¢&mara a! nivel de

la vista, tu busca puntos de vista diferentes,
si to tiras al suelo o te subes a un &rbol ya
vas a ser mls original, la mayorda de Ia
gente usa lo que dice Kodak “ponga usted el
s0l a sus espaldas" pénganlo enfrente y
hagan fotos fuera de fo comdan, y en pintura
es lo mismo, hacer lo que nadie ha hecho,
usar los colores que nadie ha usado, pintar
cosas que nadie ha pintado...

En cuanto a {a calidad, Enrique Segarra la
define codmo el mejor manejo de la técnica
fotogréfica para ia obtencién de la imagen.
€] menciona que los dos grandes defectos
que la mayoria de la gente tiene en sus
imAgenes fotograficas son debidas a una
desinformacion sobre el funcionamiento
&ptico de la camara: la gran mayoria trata de
obtener una gran profundidad de campo
empleando diafragmas cerrados sin saber
que la luz el pasar por diafragmas muy
pequefios se difracta, ademés de que para
poder emplear estos diafragmas se debe
compensar la exposicién con velocidades
bajas lo que ocasiona que la mayoria de las
imégenes se encuentren vibradas, de tal
modo que dichas exposiciones aparecen de
una calidad borrosa en la ampliacién.” Estas
afimaclones basadas en sus estudios de
6ptica lo flevan a recomendar el uso de un
diafragma medio en el que la calidad de los
lentes es Optima y olviddndose de
profundidades de campo amplias puesto
que generalmente lo que se encuentra atras
del sujeto a fotografiar sélo distrae. Sin
embargo de ninguna forma considera ésta
una regla inamovible afimando que si lo que
el fotégrafo qulere obteper son tomas
desenfocadas o movidas esta en toda su
libertad expresiva de hacerlo, siempre vy
cuando esté efecto aparezca como propdsito
y no como error, £l mismo confiesa haber
hecho uso de estos efectos en algunas de
sus tomas,

En cuantc al impacto podria considerarse
como una herramienta de la que el fotdgrafo
puede servirse para violentar la emotividad

* Entrevista a Enrique Segarra Lopez, 5 de febrero de
19596,

3 Ibidem.
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de sus fotografias y para hacer comprender
més rapidamente el menssgje que guiere

transmitir. Haz afirmaba: - “arte es
exprasién y transmisién a4otros de ideas y
emociones parliculares”.” El verdadero
atista trata de provocar en otros, las
mismas reacciones emocionales por &l
experimentadas al momento de hacer su
toma. Si se considera que el fotbgrafo,
inmerso en un cierto contexto, es atraldo o
impactado por algo en especifico de todo
eso que le rodea y que es ese impacto el
gue le incita a captar esa Imagen, es natural
esperar una respuesta anéloga por parte del
observador al momento de descubrir la
imegen impresa, Sin embargo, esto
dependeré en gran medida de la capacidad
técnica y compositiva con que se cuente
para captaria de la mejor manera posible,

Por otra parte, ese primer impacto visual
conlleva a mantener atrapado sl espectador
en el mensaje, forzAndolo a defragmentario
mediante un proceso de apreclacibén, Asi
esta atraccibn instantinea de nuestra
atenciébn estars dirigida en primer lugar hacia
una impresién de tipo visual, para después
desembocar en la emocional. Para Segarra
“el impacto de una f{otografia se puede
encontrar en el interés humano de contar
una historia, expresar un sentimiento o

hacer un disefo o patrén”,

El trabajo de Segarma documenta
perfectamente las Iideas anteriormente
expuestas, las bases de su calidad, su

originalidad y su impacto, se observan en la
eximia nitidez de sus impresiones 50 x 60
centimetros asombrosamente obtenidas de
negativos de formato pequefio (35mm.), asi
como en el enome porcentaje de
contrafuces dentro de su obra que lleva a
apreciar de una manera singular paisajes y
escenas.

Si bien Nicholas Haz engloba sus principlos
compositivos en el libro & manejo de la
imagen, Segarra recopild, & partir de dichos
cursos, una serie de apuntes, los cuales,

* -Qrientacion fotogrdfica’®. Boletin del Club Fotogréfico
de México, Julio de 1958, pag, 47-48,

* Mejores fotos o ravés de buena composicidn.
Campendio y dibujos Enrique Seganta. p. 3.

como & mismo lo explica en la introduccién,

- no pretenden ofrecer nuevas facetas en el
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"tema de composicidn, sino poner junto, todo

lo wverdaderamente importante. “Reglas
pricticas de composiciSn  bésica vy
presentfndolas de tal forma que ayude a
recordarias, es lo mAs importante de estas
notas”.” A dichas notas se acudird
constantemente puesto que engloban de
una manera sintética las herramientas
compositivas que Segarra se ha empefiado
en usar a lo largo de su obra, sus propias
reflexiones ayudaran a enfrentarse y analizar
su obra,

Después de dichas ensefianzas Enrique
Segarra se inscribid en la Academia de San
Carlos buscando ampliar sus conocimientos
sobre composicion, sin embargo, la libertad
que imperaba en la Academia por el
desarrollo de los muralistas mexicanos
catalogados de impresionistas lo desanimo,
coartando sus estudios a los dos afos.

Gracias a los estudios adquiridos y a su
constante trabajo, Segama escald por las
diferentes categorias Impuestas en el Club
hasta llegar a la més alta, la categoria de
Honor (junio de 1951). "Pudimos admirar
sus fotografias de 35 mm. verdaderas obras
de detalle fotografico. Hacia mucho tiempo
que no se velan fotos de tamaro miniatura
con tanta textura y calidad fotogréfico. El
sefior Segarra supo, con mucho empefo y
una gran aficién, lograr un puesto tan alto
dentro de nuestro Club, como el que obtuvo
en esta reunidn, Es por hoy, con méritos
verdaderamente suyos, el benjamin de
honor, porque en "A® obtuvo el premic que

le acredita el pasaporte a la categoria
méaxima®.” (fig.2.1.}
® ibidem, p. 2.

! Al entrar gl Club los nuevos socios ingresan
automaticamente a la.categoria™C® y al ir demostrando
su calidad pasan a la categoria "8" y posteriormente a la
"A®, Para poder ingresar a la categoria de Honor los
concursantes deperdn haber acumulado en un tiempo
Indofinido 150 puntos en las calificaciones dadas pot os
jueces u obtener tros primeros lugares en un ado on la
categoria A",

* -Ecos de ta reunitn anterior”. Boletin de! Club
Fologréfico de México. Julio de 1951. pag 14,



Al mismo tlempo, Segarra presentd su
primera exposicién fotografica, a la que
invitd como padrino a Amando Salas
Portugal, a quien por .clerto no conocgia
personalmente, serfa a partir de esta
invitacion que nacerla entre ambos una
buena smistad., Sobre l|a exposicién se
escribié: “El sefior Segarra presentd 100
fotografias (el mayor nUmero presentado en
exposiciones Individuales de nuestros
socios) variando su calidad fotogréfica de

regular a muy buena, esto se debid a que -

dicho sefor Segarra, quiso presentar sus
diferentes épocas de fotbgrafo y. por
consiguiente en las diferentes categorias

que ha t:oncursadc:l.'9 (hg.2.2.)

Es a partir de este momenlo que se¢ puede
considerar en el fotdgrafo 1a adquisicién de
cierta madurez en su estilo fotografico. El
conocimiento de la técnica y de los
principics compositivos termina, dando paso
a un periodo de desarrollo pleno de su obra,
combinandose los conocimientos adeuiridos
con una muy personal forma de ver lo que le
rodea y registrarlo por medios fotograficos.

% ~Galeria de socios®. Botetin del Chub Fotografico de
Afésico. Julio de 1951, pag 12-13.

aga'; (:n R '

Figura 2.1. Ervique Segarra
explicando como tomo 1as
.fotos que le otorgaron el
paso a ia categoria de Honor,
De tzquierda a derecha
Ennque Seqarra, ignacic de la
Concha, Frantisco Vives y
Carlos Fernangez {1951).

Y

Se puede observar una enormme relacién
entre su propio desamollo y el
desenvolvimiento del CFM. Son dos caminos
que corren a la par: el inicio del Club y su
proplo inicio  fotogréfico, el legal
establecimiento del mismo y la teminacién
de su educacidn folografica, el auge de la
fotografia pictorialista dentro del Club y la
toma de sus mejores iméagenes,

Es de considerarse el afo de 1959 como el
cenit del estilo pictorialista dentro del Club,
debido, en primer lugar, a que con ocho
personas reconocidas en la categoria de
Honor se presenta como uno de los afios
con mayor cantidad de socios acreditados.
Por otro lado la obra de estos nuevos
fotbgrafos destacados es, en ese momento,
representativa de dicho estilo: Manue!
Carrillo, Blas Cabrera, Miguel Z. Chézaro,
Reynaido Ffresse, Salvador Ortiz Badillo y
otros.

En 1958, Enrique Segarra, que ya desde
hacia unos afigs habia impartido cursos a
los nuevos socios, es nombrado director de
la Comision de Instruccidn Fotografica. Como
maestro de fotografia, durante 22 afos
coloca los cimientos para los nuevos
fotdgrafos, algunos de los cuales mas tarde
formarén la Escuela Mexicana de Fotografia,
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entendiéndose ésta como la corriente actual
de mayor importancia en este &mbito. Entre
sus alumnos se epncuentran: - Enrique
Bostelmann, Angel ltuarte, Manuel Carrilio,

José lorenzo Sakany, Manuel Alvarado
Veloz, Luis Zarabozo, Glnter Sommer,
Enrique Montes y LAzaro Blanco,

Asl, de la misma forma que un hijo debe
negar las reglas impuestas por el padre para
buscar por si mismo su propio ¢amino. Los
nuevos fotégrafos negaran la estética
pictorialista Imperante y teminaran por
causar un distanciamiento con el ¢lub,

Segara es elegido presidente del Club
durante tres periodos consecutivos, de 1968
a8 1970, y es precisamente durante su
primer ano que se puede hablar del mayor
boom fotografico en toda 1a historia del Club,
con el mayor nGmero de aceptados en la
categoria de Honor: 14 soclos. La tendencia
se extiende hacia »afios anteriores vy
posteriores. Asl, ingresan a la categoria de
Honor: en 1965, Pedro Meyer:. en 1968,
LAzaro Blanco, Toshiro Watanabe, José Luis
Neyra, Pedro Bayona: en 1971, Jes(s
Sanchez Uribe.

Los alumnos se comvierten en maestos,
precisamente en el momento de la abertura
de mentes, de la rebeldia masiva del joven
por el descubrimiento de nuevas realidades
y nuevas respuestas, En 1968 el
inconsciente colectivo se manifiesta en
diversos palses dando las mismas
soluciones a los diversos problemas
mundiales, en muchas lugares esta corriente
es reprimida, aprisionAndose el cuerpo pero
no la mente. Las nuevas mentalidades
hacen mella en la unidad del Club y como
las armas para la independencia ya estén
dadas, los rebeldes terminan por generar un
rompimiento conceptual y material del Club.

Pero el cambio no surgid como generacién
espontanea, sino que se gesto en un lento
proceso, a veces imperczptible. Ya desde
mayo de 1961 se empiezan a encontrar
llamadas que piden un cambio en la
concepcion fotografica del CFM, como |a voz
de Rall Diaz Gonzélez con su articulo ¢Hacia
dénde vamos? donde afirma: “Si analizamos
fotos de hace 10 anos o méas, la folografia
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poético-roméantica imperaba en un principio
con un alarde de detallismo fotogréfico que
se ha dado por |lamar calidad fotogréfica, Es
muy natural que haya cubierto la etapa
inicial de las actividades del CFM, porque
para que un artista puede llegar a la
plenitud, a la cima de su arte, es necesario
que primero sea técnico, académico, que
domine los materiales con que va a trabajar
y sus posibilidades. Ahora estamos viviendo
la etapa de la fotografia del ambiente
mexicano, del costumbrismo del pueblo, que
se ha dado por llamar fotografia humanista
¢Que seria del CFM si en México no
hubieran indios? (...) La tendencia mas
reciente en nuestros salones Fotograficos,
esta inspirada por nuestra era de inquietud,
camblos, movimientos  ideolégicos vy
adelantos cientificos y mecanicos, esto se
manifiesta en fotografias que expresan ei
sentir de su autor con masas, volimenes,
lineas, simbolos, En este modo de expresidn
ha quedado atras el pecado del desenfoque,
la vidud del encuadramiento. Este tipo de
foto en la mayor parte de ios casos y por la
mayor parte de los jueces, no va a ser
entendida, es un hecho, pero también es un
hecho que el artista producird sus obras de

. . Wl
acuerdo a su ideologia

Figura 2.2. Francisco Vives recornendo ta
exposicion de Ennque Segarra {1951}

1% Boletin det Club Fotografico de México. Mayo de 1961,
p.11.19.



En un principio este tipo de man!ﬁestb'% fﬁe'
pemitido y aun aceptado dentro del Club. La ™
experimentacién como " un divertimento-o .

como una ayuda técnica era sin duda

apoyada, o incluso cultivada mediante la ..

creacibn de grupos experimentales. Sin
embargo este tipo de manifestaciones
todavia s5& consideraban al margen de la
magna fotografia pictorialista, esto se
observa al instaurarse de manera altemna
concursos para este tipo de imégenes. Es &l
iniciar e! afio de 1962, cuando al tratar de
familiarizarse con nuevas posibilidades de
expresidn, se busque una modernizacién en
la produccidn arlistica del Club con la
instauraciébn de un tema de concurso
“Distorsiones y desenfoques”, o que
producirfa ¢lerta alarma en personas de
inclinacién purista. Lo anteror queda de
manifiesto en el articulo Meditaciones
acerca de las tendencias fotogréficas, donde
Reinaldo Fresse refuta la practica de estas
nuevas tendencias: “"...en su afan de
superarse y de destacarse de lo comin y lo
corriente, fos fotdgrafos estn exagerando
con los medios a su alcance, para caer
peligrosamente en el amaneramiento
abstraccionista, solo tienen mérito de

estridentismo”.

Observamos asi que existe una transicién
inquietante que parte de los’

larga e
principios pictorialistas y que diverge en dos
puntos principales: el expresionismo o
realismo y la experimentacibn fotogréafica
enfocada a la abstraccibn,

Encontramos la semilla del realismo desde

finales de los afios 50's. El cambio es
encamado en la personalidad de Manuel

Carrillo. Este fotégrafo que se independiza
desde muy joven de su familia y viaja fuera -

del pais, entra en contacto con diversas
civilizaciones, situacibn que lo lleva a
analizar diversas realidades sociales.
Observa como los extranjeros al carecer de
un folklore propic buscan el ajeno para
satinfacer una necesidad aristica. Al
regresar al pais y llenarse de la problematica
social y espiritual propia, buscara é! también

" Boletin del Club Fotografico de México. Enero de
1962, p.18, 19.

" un medlo donde poder vaciar su sentir, inicia
asi su carrera fotografica en plena madurez,
. para -ello acude a la institucién de mayor

o prastngao. el Club Fotografico de México, ahi

- ser el incitador del cambio de intereses. El
- afirnarffia. en su momento “cuando el
fotbgrafo .0 el artista en general pretende
expresar algo que no ésta en &1, algo que no
procede de sus expertencias vitales, su obra
- es completamente superficial y i‘a@llsa'.1 Asl,
su obra se presenta como una conjuncién de
conclusiones mentales sobre su patria y
sobre si mismo.
Segarra y el comparten créditos pues sus
trabajos destacan a |s par. Con un camino
en com@n las primeras imagenes de Carrilio
son muy parecidas a las de su profesor,
paisajes campiranos, mestzos en sus
labores, etc.

Figura 2.3. Manuel Camillo, Zapatero [1961).

" Pacheca, Cristina, La Luz de México. Consejo Editorial
del Gobiemno del Edo. de Guanajuato, México, 1088, p.
43
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Figura 2.4. Seccion

Consultas, dentro del
Boletin del Ciub
Fotografico de México.
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Posteriormente y debido a su profundo
interés hacia la gente, su estilo se dirigiré a
{a realizacibn de retratos, los cuales
destacarén por la sensibilidad con que logrd
captar la personalidad y entorno que
rodeaba a! personaje. (fig.2.3.)

Segama mientras tanto depura y si bien su
acercamiento a la gente se denota genuino
su estilizacion y dignificacion no permite ver
al ser humano mundano, rodeado de una
cleria problemaﬁca social como lo presenta
Carnllo. Su premisa béasica no le pemnite
interrogar y criticar, solo admirar y presentar
de la manera mas bella posible,

En el &rea de la experimentacidn, es
probable que el incitador haya sido el mismo
Segerra. Sus conocimientos o llevaron a
colaborar en varias publicaciones como la
revista  instantfneas de Kodak vy
Rotograbade de Excélsior, ademas de
contestar preguntas técnicas, en el Boletin
del CFM durante varios afnos. Es ahl, en su
seccibn “"Consultas® donde se observa su
tendencia a utilizar recursos técnicos para la
mejora de sus folografias, como en el
articule titulado Cormreccibn por medio de
combinacibn de imégenes publicado en
enero de 1952, (fig.2.4.)

En sus escritos se pueden descubrlr los
inicios de sus tendencias experimentales,
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Enero de 1952,

et AL Mh.m i
ek wwcw A panae: it

Ty A taati Ve petra e

I n\‘ C-M b beysnn sk wi Prrfecus
veerethom' o aktagran 1 by alemuta rug
Aorn s 0 IS R pore ettty o In
ey e Gl o1 -

Ll

retoques, quemados ¥y
reservados, inversion del negativo para
mejorar la composicibn, exposiciones
malliples para poder mejorar el cielo de un
paisaje o hacer aparecer la luna en una
toma nocturna. Poco después aparecerd en
su obra el constante manejo de tramas tanto
para disimular los posibles defectos de la
ampliacibn como para “pictorializar® méas la
imagen, finalmente llegarA a su méxima
sintesis con el uso de peliculas de alto
contraste, fotogramas y quimiogramas.
{Ng.2.5.)

Observamos como sus bisquedas van méas
allad que las de sus contemporéneos, como
en su insaciable necesidad de expresién y
embelliacimiento no encontré limitantes para
dar a sus obras el toque personal que las
convierte en obras de arte, Esta misma clara
concepcibn de la fotografia como expresidn
artistica lo llevard en 1989 a luchar para
obtener un lugar en los Jardines de Arte, los
cuales eran exclusivos de pintores,
grabadores y escultores. La fotografia como
arte era ignorada por dichos artistas, que sin
embargo la utilizaban como modelo en sus
proplas obras, esle duro descubrimiento
llevé a Segarra a obtener los elementos de
presidn suficientes para justificar el ingreso
de la fotografia en lerrenos putamente

cortes al encuadre,



"artisticos. Actualmente se guede encontrar b
este “grabador con iuz" ", vendiendo sus"i P
fotografias los s&bados en el Jardin de San '*‘ 3
Jacinto y'los domingos en Sullivan, . ‘
Su lucha por la aceptacién de la fotograf'a s
en estos &mbltos continuaria cuando fue ',
nombrado parte de la Comisién de Nuevos ¢!
Valores, con lo que se han logrado admitir’, *,
seis o slete fotbgrafos maés.
A pesar de su éxito de ingreso reconoce que .. :
la fotografia como arte continua no siendo
muy apreciada en México, ya gue |a mayoria -
de sus clientes son extranjeros, entre los
cuales mas del 50 % son norieamericanos.
Constantemente Segarra busca thcticas que . . ..
aumenten el valor artistico de sus obras. Por .
ejemplo, para darles un valor de coleccién
comenzé a numerar sus obras, haciendo
cien impresiones de cada una e inutilizando
posteriormente el negativo. Asi la capacidad
de reproducir una foto infinitamente quedo
fimitada, igualando su concepto a la del K

grabadn o la escultura y aproximéndose en Figura 2.5. Enrique Segarra,
gran medida al vaior de pleza Gnica del que Ourmiograma [1961)
se puede hablar en una pintura.

En el concepto de sus hijos, es el cartero
que los domingos para descansar sale a
caminar, asi, mientras b que més disfrutaba
era generar su propia obra dentro del Club,
lo que Je daba para vivir era Ia fotografia
publicitaria. En 1a actualidad el estudio que
&) cred, ubicado en Mixcoac, es propiedad
de su hijo Enrque Segara "Alberu quien
ademés de continuar desarrollndose en la
rama publicitaria ha incursionado en [a
manipulacion de ima&genes  digitales,
contando para ello con el equipo de computo
Premior de Kodak. Con dicho equipo Enrique
Segarra padre ha scaneado algunas de sus
copias fologrhficas, obleniendo nuevos
negativos de algunas de sus ampliaciones,
sin embargo, siempre ha buscado que es1os
saan distintos del original, obteniendo
pusterizados y bajorrelieves gracias a los
medios digitales. (fig.2.6.)

Figura 2.6 Ennque Segarra,
Luz en las Tinvebias [postenzado).

" Segln los estatutos que rigen el ingreso de artistas a
los Jardines de Arte solo se podian recibir pintores,
escultoies y grabadores, por lo que Segarra aludiendo
Ias locuciones latinas que forman 13 palabea fotégrafo
{fototuz, gratosgrabado) impugnd por que el no estaria
violando los reglamentos si era admitido junto con los
grabadores.
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- participacidbn en*t. mas de’
'exposlciones en México, Estados Unidos y ¥
diferentes palses de Europa, con sus

cincuenta mil negativos relativos a la vida,en
México durante mas de cincuenta afios de -
fotbgrafo y con un sinnfimero de premios a‘

nivel nacional e internaclonal, ’

Una de sus méas galardonadas fotografias ha
sido "Luz en las tinieblas®, que cuenta con
més de 30 medallas "en salones
internacionales. En México decidld dejar de
recibir trofeos y reconocimientos cuando
liegé a! nomero mil, Sin embargo continua
recibiendo los extranjeros, para prestigio ya
no de &1, sino del pals que lo vio nacer.

En 1973 participd en la fotografia del libro £/
paisaje humano de México que publicd el
Banco Nacional de México, el cual gand el
Primer Lugar Mundial de Libros Fotogréaficos
en ese mismo afio en Alemania, dentro del
&mbito de libros pictéricos.

Entre los nombramientos ha los que se ha
hecho acreedor destacan e] de AFIAP, Artista
de la Federacibén Intemacional de Arte
Fotogréfico y el de Honorable del Club
Fotogréfico de México, otorgadoe por una
Comisién de Honores, formada por tres
socios fundadores del CFM e independiente
a su categoria de honor.

Con motlvo de sus 45 afios como
profesional de la cAmara fue inaugurada, el
1o de junio de 1989, una exposicibn
retrospectiva de su cbra, llamada “A la vera
del camino®, en el Museo Mural Diego
Rivera, En ese momento Segarra considerd a
México como un pais muy fologénico,
reflexionando que “lo Onico gque hace falta
es tener la capacidad de abstraccion, que
nos permita ver lo extraordinario en lo
cotidiano; gran amor por sus sujetos,
captarios y presentarlos a la luz del artista

que conoce y domina su técnica*??,
(fig.2.7.)

W €1 Heraldo de México. 3 de junio de 1989 p. 5C.

Su constarte trabajo queda demostrado con -
200" £E
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Figura 2.7. Paulo Vidales, Enrigue Segarra [1996).

2.2. Analisis de su obra
fotografica.

Anles de adentrarse en el analisis de una
obra iconica cualquiera, es necesario definir
ciertos conceptos y principios, con el fin de
utilizarios en el proceso de anélisis. Conocer
los mismos téminos no solo admite hablar
el mismo lenguaje sino que ademés permite
profundizar de manera méas precisa sobre
ciertos aspectos.

El sisterna elegido inicia entonces, con la
exposicibn de una serie de definiciones
sobre el proceso de comunicacién, la
configuracién del mensaje visual y Ila
evolucion que el fotdgrafo sigue para llegar a
su etapa de madurez. Definiciones que en
su conjunto buscan aclarar ciertos puntos
considerados personalmenie importantes,
relacionados con el concepto del “tercer
ojo”, que el foldgrafo utiliza en la realizacion
del mensaje.

Posteriomente, se definird el concepto de
composicibn  iconica, subrayando los
principios que [a escuela Gestall ha
aportado en dicha &rea, lo cual, dard pauta
para comprender, a lo largo del anélisis, las
interrelaciones que se establecen entre los
elementos que componen una imagen. Se
pretende a su vezr hacer una distincién entre
dichos elementos, de tal forma que a wn
mismo tiempo se analice cada uno de ellos
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y se corobore- su- empleo en .la obra. -

fotogréfica de Enrique ' Segamra, ' De esta .

manera la presentacién de los elementos

compositivos se Instaurarh en el medio para

la realizacién del anlisis. .

Se continuarh enseguida con la utilizacion
de un método deductivo para, partiendo del
codigo fotogréfico y pasando por el cédigo
pictorialista, delimitar el cédigo propio del
artista, jJo que pennitith comprender y
corroborar su aplicaciéon en los diferentes
ternas de su obra. Finalmente, después de
un anélisis que commobore la influencia que
ha tenido e! contexto social para Ia
conformacién de su cbdigo, se analizara el
papel que su obra tiene en dicha sociedad,
inclindndose por cumplir determinadas
funciones especificas,

2.2.1. Elementos de influencia para
la conformacion del mensaje.

“La chmara no tiene sino un solo ojo, la
lente, Sélo puede registrar un fragmento del
mundo visual, El fotdgrafo lleva con &l el
segundo ojo, &ste es el ojo de la seleccidn,
El artista tiene un tercer ojo, el ojo da Ia
imaginacién creativa y este tercer ojo es el
que puede penetrar en nuestro mundo
interno®.

Se ha definido a ta comunicacibén como un
proceso de interaccién humana (emisor,
receplor) mediante el cual se transmiten
significados %mensajes). en un contexto
determinado. ® E) esquema de comunicacién
es el encargado de represer.tar este proceso
dividido en sus partes minimas, buscindose
de esta foma un anélisis que logre hacer
mas comprensible el fenbmeno de
comunicacién, De esta forma, el esquema
de comunicaciébn bésico se encuentra
constituido por los siguientes elementos:
emisor, mensaje, canal, cbdigo, ruidos,
retroalimentacién, efectos, marco de
referencia, contexto social, contexto cultural
y receptor.

3 eit, pos. Fontcuberia en Folografia! conceplos y
procedimientos una propuesta metodoldgica. Barcelona,
Gustavo Gili, 1890, p 85, '
1* sdame Goddard, Lourdes. Guionismo, México. Disna.
1991, p.10.
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. determinado,,estimulo origina el mensaje.
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or es la ‘persona que motivado por

" Puede ser un,individuo, un grupo o una
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.. institucién. En el caso de los grupos, hay

dos tipos de- emisores: reales y voceros.
Estos (ltimos son aquellos que transmiten
lo que otros plensan o indican y tienen la
tarea especifica de “dar forma" a los
mensajes. Entre estos podemos encontrar a
los comunicadores, disefiadores graficos y
fotégrafos publicitarios.

El mensaje es el estimulo que el emisor
transmite al receptor, esto es, la idea
comunicada. Podemos dividir a un mensaje
en tres parles principales: su forma o
manera en la gue es configurado, su fondo o
el contenido que trata de comunicar al que
lo percibe, y su funcibn, relacionada con el
motivé de su realizacidbn. Estés tres “F°
responden entonces al como, al qué y al
para qué de diche mensaje.

El canal es el medio por e! cual viaja el
mensaje desde el emisor hasta el receptor,
Tiene que ver con la transmisién fisica del
mensaje, con la ruta que sigue entre el
emisor y el receptor. En comunicacién
gréfica dicho medio deberd partir de un
estimulo visual, en el caso especifico de la
fotografia este puede ser su publicacién o
su exposicién,

El cédigo pemmitle interpretar correctamente
un mensaje. Son las reglas de elaboracién y
combinacién de signos de tal forma que
tengan wuna significade para alguien.
Entonces, cuando el emisor va a enviar un
mensaje tiene que llevar a cabo un proceso
de codificacién, es decir, convertir simbolos
en mensajes,

En comunicacidn grafica la configuracién de
un mensaje esta regido primeramente por la
capacidad y preferencias que tenga el autor
para el acomodo de los elementos visuales,
asi como por las caracteristicas panticulares
dadas por la técnica elegida para su

- realizacién. Se dice, que una vez dorminada

la técnica cualquier persona es capaz de
producir un nimero infinito de socluciones
creativas para la realizacién de un mensaje
visual, Por otra parte es posible que muchas
de estas soluciones pgeneradas no
correspondan conh la funcién planteada para
diche mensaje. Un mensaje tiene siempre



Rt T

un fin: decir,  expresar, explicar, diriglr,
instigar, aceptar, criticar, “etc. 'Es’ para.
alcanzar este fin que se realizan un sin

_que involucra e! efecto de un mensaje previo

* "y como su nombre lo indica tiene como fin

numero de elecciones que persiguen reforzar -

y fortalecer las intenciones exprosivas, a fin
de conseguir un control maxmo de la
respuesta, La funcibn serd entonces el
mapa que gulara’ las decislones del
comunicador grifico hacla la consecucién
del mensaje,

Los ruldos son las distorsiones en la
comunicacién que interfieren con los efectos
deseados en el proceso de la misma, este
puede presentarse en el emisor, mensaje,
canal o receptor. Cuando estos problemas
se presentan en el canal se definen como
ruidos fisicos, en comunicacion grafica estos
se deben principalmente por errores en su
produccién final, esto es, en el proceso de
Impresién, de distribucibén, por su mala
colocacién, utilizacién, etc.

Cuando aparecen entre emisor y receptor,
pueden ser conocidos comoc ruidos
seméanticos, si existen problemas en el
manejo de significados, o bien son
psicolégicos, si existen distracciones en el
receptor al momento de tener contacto con
el mensaje, Cabe recordar que el mensaje
es emitido por el creador y modificado por el
(:tI':rtmm'at:lt:\r.17 Asl, el observador no siempre
tendrl la capacidad de poder apreciar con
claridad el mensaje, ya que se vera afectado
por el tipo de necesidades que motivan su
investigacién visual, asl como por su estado
mental o animico. Vemos lo que
necesitamos ver, la visién no se traduce
como un registro frfo, sino que intervienen
factores como la experiencia, el interés, las
actitudes, las creencias, etc. Asf lo que uno
ve_es una parte fundamental de lo que uno
sabe.

Por Gitimo, pueden aparecer ruidos si el
contenido del mensaje no es de por sl claro,
La retroalimentacién y los efectos son los
posibles resultados del proceso de la
comunicacién. La primera es {a respuesta
del receptor al mensaje enviado por el
emisor, es una clase especial de mensaje ya

” Dondis, Donis A. L2 sintaxis de 18 imagen. México,
Gustavo Gili. 1992 p.123124,
' fbidem, p. 31.
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“enriquecer o complementar e! mensaje
recibido, Los efectos a su vez, son los
. cambios en el comportamiento del receptor,
qua ocurren c¢omo resultado de Ia
transmisibn de! mensaje. Mientras en Ia
comunicacién interpersonal estos son
inmediatos y pueden reflejarse en la
conducta y actitudes de los individuos, en la
comunicacidn colectiva estos se presentan
més bien a una nive! cognoscitivo.

El marco de referencia, el contexto social y
el contexto cultural conforman el entorno
ideolSgico en el que se desarnolla la
comunicacidn. El primero tiene que ver

con las experiencias y valoraciones propias
del receptor, que lo llevan a Interpretar y
darle sentido a la realidad social. Mientras
que los dos Gltimos comprenden al conjunto
de circunstancias que rodean a! fendmeno
comunicativo desde un entomo social
especifico y por medio de conductas y
predisposiciones compariidas por
determinados  individuos, las  cuales
terminaran por influir en su comportamiento
comunicativo,

Finalmente el receptor es quien recibe el
mensaje originado por el emisor, No se
puede considerar a! receptor como una
masa homogénea, ya que cada individuo o
grupo posee un coniexto social y cultural
propios ¥y un marco de referencia que los

diferencian entre sl.

El comunicador grafico y el fotdgrafo debera
entonces estar en una constante situacién
de anélisis de estos elementos para tratar
de cubrir [as probables deficiencias y buscar
la mayor comprensién en el acto
comunicativo, atento a posibles tuidos y
restricciones que lo rodean, partiendo
entonces de estos lineamientos para la
concepciébn y estructuracién de)l mensaje
icénico.

Es idealmenie durante la previsualizacion
que el disehador manipula al elemento
visual en una serie libre de ensayos y es por
tanto el momento en el que el comunicador

n.Adame Goddard, op. cff., p.11:12,
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sobre las circunstanclias que englobar&n 1al
acto  comunicativo. En fotograﬁa Y.

previsualizacién es entendida . Ja
imagen mental que ha concebido et folégrafo
al relacionarse con determinado motivo, Sin
embargo muchas veces serd hasta después
de una seHe de ensayos sobre encuadres,

r
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Intelectuai es oonslderado como factor vhlido
en: la toma de ‘decisiones, se considera
entonces que el fotsgrafo ha adquirido su
tercer oJo. Es declr, a medida que existe un

manejo« constante  del medio, las

' capacidades . de decisibn y creacién, se
* realizan de una manera cada vez més

puntos de ista, [luminacién, = fondo,
enfoque, distancia . focal del objetivo,
formato, etc. que el fotSgrafo esté -

consciente de lo que espera conseguir del
motho ¥y no antes. Esto dependerd en gran
medida e la fase evolutiva en la que éste
se encuen‘re dentro del &mbito fotogréfico, -

Segln el prof, Enrique Galindo la fotografia
de aficionado ewluciona a través de tres
etapas: reproductiva, interpretativa ¥
creativa. En la reproductiva el fotdgrafe toma
todo lo que hay a su alrededor, con el (nico
propbsito de conservar sus recuerdos, es
una fase feliz y el 9% de los aficionados

nunca pasan de ella. En la fase
interpretativa  se desarmolla el  “ojo
fotografico”™, mediante la interpretacion

personal de lo que hay a su alrededor,
haciendo uso de iluminaciones y &ngulos
especiales, cn esta etapa se busca una
mayor educacién fotografica asistiendo a
cursos, leyendo revistas y libros. Por Gltimo
en la fase creativa se usa la “imaginacién
fotografica®, esto es, en la mente se concibe
la idea y se busca su consecucién en una

imagen fologréfica,

Si se habla de que el fotbgrafo debiera

encontrarse en su méximo crecimiento
fotografico para poder explayarse en el
medio, entonces podria  entenderse
faciimente como el acto “eureka” no surge
como un flujo incontenible de adentro del
fotégrafo (o del disefiador en su caso), sino
que va precedido de una serie de
enjuiciamientos y decisiones basadas en los
conocimientos de la téenica y en Ila
experiencia acumulada en su uso,

Al momento en que la caAmara fotografica se
convierle en prolongacién del ojo, el “tanteo”

o

“Las tres elapas en la fotografia dal aficionado®.
Enrique Galindo, Boletln del Club Fotografico de México.
Julio de 1961. p. 37-38.
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" automética, hasta llegar a niveles
semiconscientes, siendo estos los
encargados de desgiosar la informacién

observada y aportar una solucién. Asi, més
que Intuitivas se le puede considerar a este
tipo de decisiones como el Gitimo grado de
comprensién y  adquisicibn de un
conocimiento, convirtiéndolo en parte de uno
mismo a través da su constante reflexién y
practica,

De esta forma, e! desarrollo del material
visual no tendria porque seguirse
considerando c¢omo dominade por la

21

Inspiracién y amenazado por el método,” "~ ya
que ai llegar a este punto ambos fomarian
parte de una misma esencia.

Por otro lado el hecho de cbservarse un
método o planificacidn estricta en |a
proyectacién de una fotografia publicitaria no
querrd decir que este no existib en la toma
de un paisaje donde para cumplirse con lo
previsualizado por el fotégrafo, se tuvo que
aesperar hasta detemminada hora del dia y
aun determinada estacidn del afio para su
realizaciébn o en la toma de un camino rural
en el que se esperd paclentemente la
llegada de transelntes que aportaran un
punto de interés, estas Gltimas, estrategias
usadas por Enrique Segarma en algunas de .
sus tomas.

2.2.2. La composicidon como
estructura del mensaje visual.

El acomodo de los elementos visuales es
conocido en el &mbito de la comunicacién
visual como composicidn. En sus apuntes,
Segarra define a una buena composicicn
como un agradable arreglo de objetos, lineas
y contrastes de colores para formar una
amonlia completa.

o Dondis, v~ ¢f,, p.B5
“" Compendio y dibujos Enrique Segarra. op. cit., p. 3.
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La composicién de los elementos vlsuales
tiene una telacidn directa con la manera en v+ cuando ‘aste agrupamiento presente un

que la visién del ser humano reacciona hacia
determinados estimulos y tiene referencia
explicita a la capacidad de sobrevivencla que
genera su acthidad.:

Es por elio que, con la finalidad de sabes
como el hombre es capa2 de organizar los
estimulos visuales para llegar a una
significacién, es fundada en 1912, por Max
Werthelmer en Alemania, la escuela de
psicologia Gestalt. Su princlpal argumento
consistia en que el todo es diferente de sus
partes. Asl, mirar un cuadro en su totalidad
no suministra la misma experencia gque
cuando miramos un detalle del mismo, de la
misma forma que sers diferente el resultado
si se analiza una sola obra de un autor o se
engloba su trabajo en conjunto, No es
posible cambiar una sola unidad del sistema
sin modificar el total.

La percepcibn visual estd basada en la
discriminacién, Un campo visual
compietamente homogéneo se define como
Ganzfeld y en &l la discriminacién es nula,
En el momento en que aparece cualquier
elemento en el Ganzfeld, se da un proceso
de discriminacidn entre figura y ‘fondo.
Cuando la figura y fondo son similares, {a
percepcibn es generalmente dificil, Esta falta
de claridad grifica podria ser otiginada por
fusiones: de tono, de linea, de eje y de
forma. Es mediante [as herramientas de
encuadre, enfoque e iluminacién que el
foldgrafo serh capaz de elegir lo que serh
figura y lo que seré fondo,

Los resultados de las experimentaciones de
la psicologia Gestalt se reunieron en una
serie de leyes que trataron de resumir los
principios bésicos de las relaciones en la
percepcidn visual.

La ley de la proximidad dice que entre més
cerca se hallen dos © mas elementos
visuales, mayor es la probabilidad de que
sean vistos como agrupados.

La ley de la similitud habla de que este
agrupamiento o relacién se darh con més
fiecuencia entre  elementos  visuales
similares en color, forma, tamano, ete.

G7

- .menor’
- percibido como fineas curvas o rectas.

La ley de la continuidad menciona que

nimero ,de interrupciones ~ serd
La lay de cieme dice que las formas o lineas
incompletas, pero faciimente reconocibles
tienden a ser vistas como completas, ya que
el mecanismo perceptive "afade® lo que
fatta,

La ley de pregnancia afirna que el set
humano tiende a organizar su entomo

buscando en &l establiidad, equilibrio,
significado, seguridad y «que estos
elementos son obtenidos con mayor

facilidad cuando o que se percibe es
comprensible,

la nociébn de Informacibn ha permitido
reformular los principios gestélticos de modo
mhas general, englobAndolos en el principio
del minimo, en el que de dos organizaciones
informacionales posibles la més sencilla es
{a que serh perciblda, esto es, |a que implica
para ser comprendida de una movilizacibn de
informacién menor.

Por tanto, todo campo psicolégico tiende a
{a organizaciSn méas simple de acuerdo a
como lo permitan las condiclones dadas.
Considerando que alge es simple cuando
est8 constituido por un numero pequeno de
caracteristicas estructurales y que el efecto
depende del grado de simplicidad del todo
en relacién con sus partes.

2.2.2.1. Los elementos composltivos,

Seg(n Wocius Wong se distinguen varios
grupos de  elementos  compositivos:
conceptuales, visuales y de relacibn.“ lLos
elementos conceptuales no existen en la
realidad sino que se hacen presentes en el
plano solo como una idea, es hasta que
dichos elementos se hacen perceptibles que
dejan de ser solo un concepto para
convertirse en elementos visuales. Los
elementos de relacién por su parte rigen la
interrelacidn de las formas en un disefo y
sus principios bésicos se fundan en las
leyes Gestalt anteriormente expuestas. Se

3 fonlcuberta, op. cft., p 133,

4 Wong, Wocius. Fundamentos del disefio bi y tri
dimensional. Barcelona. Gustavo Gili. 1991, p. 11,
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pretende, analizar estos elementos’ de
manera  individual para su  mayor
comprensién, sin ‘ohlidar que al

interrelacionarse tenderfin a modificarse

simuitineamente unos a otros, A’ su vez
estos se presentaran como elementos de
apoyo para el andlisis compositivo de |a obra
fotografica de Enrique Segarma,

8. El punto.

€! punto como concepto es una referenclia a
una posicién en el espacio, pero carece de
largo, ancho y grosor, por lo que no ocupa
un fugar real en el espacio, Es el principlo y
fin de una linea y también se le encuentra
donde dos lineas se cruzen. Es un elemento
estructural tanto imaginario como real, En i&
realidad es el elemento visual més pequeiio,
minimo e irreductible de la percepcitn visual,
En la naturaleza, (a redondez es su
formulacién més comiente. Cuando una gota
de cualquier liquido cae, crea una marca de
forma redonda.

Para ser considerado punto, este elemento
deberd tener una forma simple y ser
comparativamente pequeiio.

Cuando actis indhidualmente en un
espacio, el punto nos atrae como un foco
perceptivo, ejerciendo una fuerza de
atraccibn sobre el ¢jo. La capacidad de su
fuerza estard regida por su grado de
aislamiento, localizacién, tamaiio, color, ete.

En un plano determinado existen una serie
de ubicaciones idbéneas para que la
localizacidn del punto tenga una relacién
ambnica con el conjunto y de acuerdo a
ésta un determinado impacto visual.

La ptimera wubicacibn donde se puede
considerar a un punio en un estado
arménico, es el centro del plano. Esta
relacion de coincidencia entre los eles
vertical-hosizontal de construccién del plano y
la ubicacibn del! punto aportan a la

composicioén un equilibrio, entendido esté’

coma !a sencillez estatica que aporta
seguridad y certidumbre al acto perceplivo,
En el caso contrario se podria colocar al
punto descentrado ubicdndolo en un lugar
carente de estabilidad, como resultado el
punto generaria en el espectador una
determinada tensién. La tensitn es
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= oonsiderada como ‘'una herramlenta vélida,

‘slempre.+y:, cuando- sy.,uso  refuerce el

“significado del mensaje visual,

El equilibrio aporta entonces un estado de

. relajacidén y reposo, debido a que dota de un

cierto orden a la composicidén, mientras que
la tensién es un estimulo complejo que
capta ' la atencidn del individuo quien se
esfuerza por recuperar el estado de
equilibrio,

E! disefiador o el fotdégrafo tienen la
capacidad de elegir cual de las dos
posibilidi.des va mas de acuerdo con el
mensaje que se quieta decir, sin embargo
cabe recordar que el orden y la complejidad
no pueden existir el uno sin el otro, La
complejidad sin el orden produciria una total
confusién; por el contrario el orden sin la
complejidad decaeria en el aburrimiento.

Figura 2.8 Ennque Segarra,
En &f ocaso
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En sus apuntes Enrique Segarra recomienda
no colocar el punto de interés en el centro
exacto de! cuadro a menos que se. desee
dar un efecto esthtico a la fotografia y dice

que la mejor forma para visualizar la
colocacién aproplada de éste punto es
dividir al plano en tercios o quintos por
medio de lineas, siendo la interseccién de
estas lineas el mejor lugar para el centro de
interés. Menclona también que estos puntos
son determinados por la “simetria dindmica”
desamoliada por los griegos. Sin embargo,
observa, “la localizacion exacta del centro de
interés no tiene que sefr exactamente
medida ya que es una parle casual y
detemminante en el sentlimiento, gusto o

intuiciébn  del fotbgrafo'.25 Esta “simetia
dindmica® es también conocida en el &mbito
del disefio como seccldbn burea y serl
explicada mas adelante con mayor
detenimiento,

Se puede encontrar en la cbra fotografica de
Enrique Segara un persistente uso de
detemminados puntos de interés que se
convierien en una constante en su obra. En
primer jugar ! punto humano, ya sea como
complemento del paisaje © como motivo
envuello en su contexto. "Las personas en
las fotos de paisaje son muy importantes,
Ellas atraen y dan vida y escala a la
escena”, Recomienda asi, que las personas
se vean a menos de 14 de allo del marco y
que estén viendo hacia el centro de interés,
no a la cémara, sinc la fotografia parecera
un semitetrato con el centro de interés
dividido. 2

El segundo punto es la mirada de! individuo,
utilizado principalmente en retrato, y el
tercero la fuente luminosa, que al colocarse
de frente a la cAmara hace que los demas
elementos se presenten como - siluetas,
generalmenie se teconoce al disco solar
come un punto redondo y luminoso que
destaca y se contrapone a la oscuridad de la
escena. Estos puntos en particular se

ks Compendio y dibwjos Enrique Segara, op. cit., p. 6.
% thidem. p. 13.
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encuentran localizados en los tercios ¥y
quintos de la mayor parte de sus fotografias.
Dos imbagenes que ejemplifican claramente
lo anteriomente expuesto son “En el ocaso”
y “Curiosidad”.

En la primera folografia titulada “En el
ocaso” {fig.2.8,) tanto en la imagen como en
el titulo se presenta una constante lucha
entre los dos elementos principales: un
anciano en contraluz que inicla su camino en
la parte inferior lzquierda de la imagen y el
sol que se encuentra terclado con tespecto
al extremo dereche, mientras su relacién con
los extremos superiorinferior casi coincide
con el centro, sin embargo esté posicién no
molesta, posiblemente porque acentia el
movimiento del sol a punto de ocultarse
detr&s del horizonte. El titulo relaciona el
momento en el que se encuentra
simbélicamente tanto el sol como el
anciano. Mientras la composicion de la
imagen coloca ambos puntos de interés en
tercios y quintos.

En la segunda imagen “Curiosidad” {fig.2.9.)
la mirada de la muchacha que se encuentra
inmersa en una muzhedumbre choca con la
del fotégrafo que la capta en ese instante,
De nuevw esta mirada se encuentra
descentrada, en una relacién de 2/3 de las
orillas derecha e Inferior de la fotografia. Es
de mencionarse que ésta es de las pocas
imagenes en las que la persona retratada
mira directamente a la cAmara,

Otras fotografias en las que se podria
corroborar el uso y localizacidn de estos
puntos de interés son;

-"Los novios®.

"Esperando”.

-"En la cima”“.

-"El vado®.

»"Luz en [as tinieblas®,

-"Atalayas del monte”,

-"El patriota”.

-"El retiro”.

-"Dona Rosa”.

En su regla numero 10 de composicién,
Segarra recomienda que una fotografia no
debe de estar saturada, pues esle exceso
de objetos hacen al ojo extraviarse en cosas
poco importantes.



Para que la foto tenga unidad tiene que
estar ligada a un solo punto de interés. Sin

embarge, menciona, cuando una foto
contiene_dos puntos similares puede tener

unidad.” Esto (iltimo se explica graclas a la
ley de la similitud anteriormente expuesta
con la que se comprende que la mente
relaciona los objetos unificando la temaética,
io que no sucededa con dos objetos
completamente diferentes. Asl, dos objetos
presentados fuera de contexto uno del otro
ocasionarfan una unidad rota, tenléndose
una falta de claridad mental en el mensaje,

El hombre primitivo por medio de estas
mismas reglas de agrupacién y el principio
de similitud contenido en su inconsciente,
vio formas entre los puntos estrellados del
cielo y formé en su imaginacibn las
constelaciones. Asl, de [a misma forma que
!as unidades semejantes forman figuras y
constituyen, a partir de atracciones vy
repulsiones, 1a unidad del conjunto, si un
punto es multiplicado accidental o
sistemébtlicamente en un espacio, Ssu

27 Ibidem, p. 14,
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1’ Figura 2.9, .
Enrique Segarra,
i Curiosidad

interrelacién lo convertitA en un nuevo
elemento grafico con el que se pueden
lograr efectos de tonos o texturas.

Esta capacidad de un conjunto de puntos
fue aprovechada por los sistemas de
reproduccidn mecénica para desglosar un
tono continuo en un medio tono a través de
un acomodo sistemaético de puntos,

£ste mismo principio en color tuvo gran
importancia durante la corriente
impresionista en la que fue usada por los
pintores puntillistas como Seurat, quién
exploré et fenbmeno perceptivo de la fusidn
visual, utilizando en sus cuadros solo cuatio
colores (amariflo, rojo, azul y negro),
obteniendo mediante éstos toda una gama
de matices, anticipdndose al fotograbado en
cuatricomia, medio de reproduccién que con
ciertas variantes es  utilizado en la
actualidad.

En fotografia, la imagen fotogréfica esta
formada por un conjunto de puntos en tono
continuo, que no son mas que las particulas
de plata ennegrecida de las que esta

i Dondis, op. cil., p. 56,
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compuesta la imfageh ;odnte_'hida .en Sla-

emulsién- procesada. El .';tamaﬁo; de - los
puntos en.ia ampliacién puede estar dado
por diferentes variables: la sensibilidad de la
pelicula, ya que el tamaio de los haluros es
directamente proporcional a su sensibllidad;
el revelador utilizado, un revelador suave
tendera a granular menos la emuisidn; la
relacién entre el formato de la pelicula y su
grado de smpliacién: la textura del papel; ei
manejo de tramas; etc.

b. La linea,

La capacidad Gnica de una serie de puntos
para gular al ojo se intensifica cuanto méas
prbximos esthn los puntos entre sf, hasta
liegar a formar otro elemento wvisual, la
finea, :

La lnea se percibe en la reaidad como la
separacién o superposicién de fos objetos,
esto es, en el borde de los mismos,
También es reconocida en la diferencia de
luces de un cuerpo. Por su definicién una
linea es una figura limitada por dos puntos,
cuyo ancho es extremadamente estrecho y
cuya longitud es prominente,

En fotografia la linea es percibida de una
manera muy parecida a la realidad, con la
singularidad de que el fotbgrafo tiene la
capacidad de seleccionar la definicién de las
lineas por medio del enfoque.

Como concepto, la linea se forma en la
trayectoria de un objeto en movimiento o en
la mirada de los actores que en el teatro
crean direcciones espaciales. Los ejes
estructurales de los objetos también pueden
ser percibidos mentaimente como lineas.
Considerada de esta forma, la linea tiene
longitud pero no tiene ancho ni profundidad
y nunca es estitica ya que genera
movimiento visual, por lo que tiene direccidn
y posicidén. Por su direccién se puede dividir
en reclta y curva. Mientras que por su

posicibn -puede ser horizontal, vertical o
diagonal. . ‘
Cada tipo de linea genera diferente

significacibn a partir de las experiencias
propias del ser humano. Asi, cuando la linea
se presenta recla habla de rigor y decisibn,

» ibidem. p. 56.

- sl es curva tendra que ver con la femineidad

.y 1a plenitud, mientras .que si es quebrada

101

genera agitacion y confusidn. Por otra parte
se relaciona a la linea vertical con la fuerza,
dignidad y virilidad; a la }inea horizontal con
la calma, reposc y tranquilidad y a la linea
diagonal u oblicua con la vitalidad, el
movimiento y el cambio. En opinién de
Segarra las lineas curvas son las que
sugieren mayor gracia y belleza, siendo la
linea en “S” la mas bella forma de linea.
Esta afirmacién puede corroborarse al
observarse en la arquitectura clésica la
wtilizacién, en capiteles y frisos, de bandas
con grecas decorativas compuestas de
lineas curvas en forma de ondas y espirales
llamadas postas, fretes y volutas o de una
manera mas genheral meandros y cuyo uso
dio origen a un estilo cargado a la vez de
gracia, movimiento y equilibrio, el jénico.
Estilo que por cierto también llegd a hacer
uso de |2 repeticiébn de lineas idénticas con
el fin de crear un ritmo, el cua! tiene la
capacidad intrinseca de aumentar
considerablemente la  intensidad  del
sentimiento expresado.

En fotografia la méas importante de las lineas
es la linea de horizonte puesto que es la
linea referencial al estado de equilibric en el
ser humano, por tanto debe presentarse
paralela al plano, a menos que se desee
causar una sensacién de Inestabilidad en el
espectador. Se dice también que la linea de
harizonte no debe estar centrada
exactamente pues esto produciria una
divisioén de la imagen en dos pares iguales,
las cuales estarian en constante lucha por
su predominio. Segarra dird al respecto: “es
usual acercar la linea de horizonte a la parte
superior o inferior del plano, dependiendo de
la importancia o el interés se dejard un
mayor espacio al primer plano o al cielo. De
la misma forma, que con el horizonte no se
recomienda poner un objeto, como por
ejemplo un florero, en el centro de ia mira
sino a un lado, con olros pequenos objetos
en la mesa que permitan algin movimiento
del ojo.

0 Compendio y dibujos Enrique Segarra. op. cit., p. 17.
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Estos arreglos Inducen a movimientos .-
diagonales, izquierda a derecha del 0jo, que.-v
es el més deseable”. > IO
Al componer una imagen se utilizan las i,
lineas para conducir al ojo de! espectador .- 7.
hacia el punto méas importante de la escena. -*
En Octidente los cuadros, de la misma -
forma que los libros, se leen de izquierda a . -
derecha, pareciera entonces que el -
observador experimenta un cuadro como s~
lo abordara siempre desde la izquierda. Al
abordarse un cuadro por la izquierda se crea .
ahi un segundo centro asimétrco, este
centro subjetivo a la izquierda tiene la
capacidad de soportar un mayor peso
compositivo, 32

El uso de lineas de orientacidn oblicua es
probablemente el medio més elemental y
efectivo de obtener una tensién dirigida ya
que se le percibe como desviacidon de una
posicién normal siendo asi el principal
recurso para distinguir la accién del reposo.
Wolffin observd que la direccibn de la
diagonal que va desde la parte inferior
izquierda a la parte superiot derecha se ve
ascendente, la contraria descendente.” La
linea descendente nos habla principalmente Figura 2.11. E. Segarra, Sigio Vente.
de una situacidn negativa, de degradacion,
decadencia y muerte. Mientras la linea
ascendente se presenta como  un
movimiento positivo relacionado con la vida y
la superacibn espiritual. Estas relaciones
significativas presentan aun una mayor
validez cuando Donis A. Dondis presenta e}
esquema béasico de escudrinamiento de un
plano, donde el primer movimiento se dirige
al centro respondiendo a los referentes
horizontal-vertical, para luego dirigirse a la
esquina inferior izquierda desde donde parte
hacia todos los puntos del plano.

Es por todo lo anteriormente expuesto que
se considera a la linea diagonal ascendente
(izquierdaderecha) como la de ohservacién
preferente de una imagen.

Figura 2.10. E. Segarra, &/ onimo refugio

" ibidem, p. €,

w Atnheim, op. cft., p.19.
1 oidem, p,18.

™ Donars, op. cit., p.42.
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'Mantener al ojo recorriendo la Imagen‘ por:

medio de lineas de percepcion,” antes de - ..

salir de la fotografia, es sin duda uno de fos . ;
objethvos de la composicién, Buscando el’

cumplimiento de esta meta Segama
recomienda que caminos y amoyos deben de
comer dentro de la foto ¥ no fuera, "Con esto
queremos decir que el camino o el aroyo
deben desaparecer cerca del centro de la
foto, y como regla debe de entrar en la foto
en la parte inferior izquierda, pero no debe
empezar exaclamente en la esquina del
marco. Esto contribuye a obtener el
movimiento del ojo més adecuado de
izquierda a derecha, Sin embargo, es
recomendable dar variedad a las fotos
saliendo de esta regla como con la
composicién en C '.35 Recomienda también
la composicién en “L*", que con el |ado
izquierdo mas alto podria ser utilizada con
buenos resultados.

A continuacién se analizeréd el use de la
linea en algunas de sus fotografias,
consideradas personalmente significativas.

En “El Gitimo refugio® (fig.2.10.) se reconoce
una composicién en "$* formada por una
cerca de madera que se mueve en igzag por
el cuadro, partiendo de la parte inferior
izquierda y culminando en una cabafa.

En contraposicidn, en “Siglo Veinte™ (fig.2.
11.) se maneja una composicién en “C",
cuya linea estd formada por una escalera
metélica que da acceso a una construccion
circular de tipo industrial. Como ya se ha
visto, esta tendencia al manejo de letras del
alfabeto como lineas compositivas dentro
del plano no es una coincidencia, sino una
estructura bien pensada que parte de la
simplicidad y belleza obtenida en Ia
construccién de los elementos tipograficos.

Figura 2 13 E Segarrd, Honor de Rxa

s Compendio y di‘buios Ennque Segarra. op.cn., p, 9.
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En la fotografia llamada “En la cima” (fig.2.
12.) se reconoce franca y llanamente esa
linea diagonal ascendente en el pasamanos,
en la orilla de la escalera y por tanto en el
ascense de la anciana que culminar en una
sombra vertical, ulilizada aqui como un
elemento de cierre el cual no permnite al
espectador salir de la imagen tan facilmente.
Otra diteccién dentro de la foto son las
lineas de la escalera que convergen en Ja ya
menciohada linea pringipal.

El elemento de cierre se presenla en
muchas de sus fotografias, por ejemplo en
strs retratos, en los que la mayoria de lus
personas se presentan viendo hacia la
izquierda de la imagen, En ellas, su propio
rostro es el motivo principal, que al teminar
de recorrerse no permile salir de la imagen

4 b

PR b
L]
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Figura 2.14. E Segarra, Luz en ls Tirveblas

pues se presenia, a la vez, como una
barrera mental y visual que impide continuar
el trayecto izquierdaderecha., Esto queda
perfectamente ejemplificadoe en “Honor de
Raza“ (fig.2.13.) cuya linea de entrada es el
cigarro que sostiene el pescador en la boca,
la linea de percepcidn continua a lo largo de
sus roslro por su nariz y sus mejillac hasta
conciuir en su mirada cuya direccidn lleva al
espectador a salir de la imagen por el lado
izquierdo en un intento por descubrir lo que
el personaje mira, al encontrarse en el punto
en el que se panid, se empieza el recorrido
de nuevo, completando un movimiento
circular, inverso a las manecitlas del reloj, en
el que la vista queda atrapada y en el que a
cada recorrido se descubre una mayor
cantidad de detalles,
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Es también singular encontrar on su obra el

manejo de sombras que hagan las veces da

lineas gufa en la composicién, En la mayoria

de sus contraluces encontramos a la fuente
de iluminacién de lado derecho, para que las
sombras se produzcan hacia la izquierda y
gufen la entrada del espectador.

Otras imégenes de Interés para observar en
el uso de Ia linea son:

<"Aalayes del monte”,

-"El vado®,

-"Meditacién de arlista”.

-"Camblo de via®.

-"Esperando”’,

-"Estampa del pasado”.

-"Haciendo ante”,

-"Luz en fas tinieblas”, {fig.2.14.)

Esta GHima curiosamente publicada por
primera vez en el Boletin del Club Fotografico
de México de manera inversa 3(éig.2.15.) a
como se presenta actualmente™ pareciera,
de primera impresién, que la orientacidn
actual fuera en contra de la linea de
preferencia visual, sin embargo es solo
presentada de esta forma, que el
espectador es aprehendido por la imagen.
Es decir, Iimaginando la impresidn que
causaria sl el cortejo fGnebre caminara hacia
la derecha, se tendria gue la linea de
percepcién pasatfa libremente a lo largo del
cortejo para continuar su camino libremente
hacia afuera de la imagen come en la figura
16, en cambio con ese grupo de gente
caminando de derecha a izquierda el ojo que
comienza a escudriiiar la imagen por la parte
inferior izquierda se topa con un elemento
de cierre, el ata(d, que lo lleva a desviar su
mirada a lo largo del cortejo hasta encontrar
el punto de luz que esta detrds de la cruz.
La salida del ojo por el lado izquierdo, como
ya se habia mencionado, incita a un nuevo
recorrido de la Imagen en un circulo
inacabable. (fig.2. 14)

La linea es el elemento visual principal del
dibujo. que encierra la informazién visual
prescindiendo de toda informacién
superflua, reduciéndola a lo esencial. Es en

" Boletin gel Ciub Folografico de Maxco, Novwembie de
1960, Poriada
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algunas de las Imégenes de Segarra
realizadas en alto contraste que podemos
encontrar esa capacidad de captar lo
esancial de la escena en algunas pocas
lineas. Lineas blancas preducidas por un
contraluz en el que se reconocen dos
hombres ataviados con sombrero, charlando,
sentados placidamente en una calle del
pueblo, es “Los Compadres” (fig.2.16.) una
admirable fluldez de fineas ceneras.

Figura 2.15 E. Segarra,
Luz en [as hiniedias (inverudal

Figura 2.16. E. Segatra, Los Compadres
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c. E plano.

La linea describe un contomo sl termina su-. *

trayectoria en el mismo punto en el que
empezd, esto es, si la linea sa clarra sobre
s misma o blen, sl se cruza con otras lineas
8 lo largo de su trayectoria. Asl, un plano es
considerado un elemerto limhkade por lineas
que tiene largo y ancho, pero no grosor,

En disefio existen tres planos bAsicos: el

cuadrado asoclado con torpeza, honestidad
y rectitud; el triAngulo relacionado con
accibn, conflicto y tensién; el clrculo que
simboliza continuidad, proteccién y calidez.
Es a partir de estos planos bésicos que

esthn construidas todas las formas
naturales y artificiales que rodean al
hombre.

Segarra realza el circulo y e! tridngulo como
figuras a tomar en cuenta en una
composiciébn debido a que proporcionan
movimiento manteniendo al ojo girando
alrededor det centro de interés, para lo cual
recomienda evitar féreas  brillantes o
luminosas cerca de las orillas, exceplo
donde el ojo entra a la imagen, ya que las
&reas oscuras alrededor del cuadro ayudan a
mantener la vista en [a fotografia, al formar
un circulo imaginario,” un marco dentro del
plano fotografico. Es interesante profundizar
en este concepto del marco dentro del
marco.

La accién de encuadrar en el visor lo que se
piensa obtener como imagen, es ya de por si
una manera de aislar el motivo fotogréfico.
La técnica de enmarcar al centro de interés
por medio de puertas, arcos y arboles, es
usada con este mismo fin. Al aumentar la
sensacidn de estar asomado en una ventana
‘se retiene la atencibn en el objeto,
aislandolo con mayot fuerza del contexto que
lo rodea.

Cuando en la vida diaria se observa
alrededor se tienen muchas posibilidades de
seleccién ya que las capacidades visuales
son muy amplias, a lo que se suma el propio
movimiento, tanto de los cjos como de la
cabeza y el cueipo. En cambio cuando se

.
’ Compendio y dibujos Ennigue Segarra. op. cft.. p. 7.
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encuentra uno frente & una Imagen sucede
‘algo distinto, porque slla esta dentro de los
"limites de un plano, hay otra relacién. El
- -, planc grafico tiene leyes, tansiones Intemas,

lugares que dan a los elementos una
significaclén y una tensién diferentes. El
encuadre es un cerco que en ciena medida
protege el juego de las fuerzas de la Imegen
de Ila _influencia entorpecedora del

ambiente,

En “Los Novios” (fig.2.17.) Segarra muestra
una forma muy panticular de enmarcar, En el
primer plano existe un primer marco
rectangular, formado por la puerta de
entrada a un pasillo techade y que se
aprecia culmina en una segunda puerta
arqueada donde se puede apreciar al fondo
el cielo y parte de la vegetacibn existente en
al otro lado del pasillo.

Figura 2.17. E. Segarrd, Los Novios

* arnheim, op. e, pd



Este tipo de construccién, que fue utilizado
frecuentemente en Haciendas, ya se aprecia
raido por el tiempo, lo gue se puede
observar en la textura del primer marce
perfectamente iluminado, mientras que el
interior del pasillo se encuentra en
penumbra lo que da ple para que las dos
personas e&n su intatiol se presenten como
siluetas al encontrarse contrapuestas a la
luz de la segunda pueria.

En “Esperando” (fig.2.18.) entre tanto, el
marco ulilizado por Segarra y que rodea al
sujeto principal esta formado por trifngulos,
Reconociéndose un primer tribngulo en la
parle superior izquierda todo de teja, otro
entre este primer tridngulo y la linea dei
techo de la fachada, un tercero en la parte
inferior derecha, de teja también y que
muestra menot nitidez que los demaés, y por
Gimo dos pequefios tridngulos gque brotan
del lado izquierdo: una parte del techo de la
casa de enfrente y el otro de una cerca de
maderos en la parte inferior izquierda. Esta
sensacibn de encontrarse mas bien
atrapado, que dota a la imagen este tipo de
marco, se contrapone a la actitud de
pasividad y tranquilidad del sujeto principal,
un hombre que observa |a calle desde la
puerta de una simétrica casa provinciana,

En fotografia se relaciona también al plano
fotografico con el tipo de encuadre elegido.
Los planos indican la relacibn de tamaiio
gue se da entre el cuadro de la imagen y el
sujeto u objeto que aparece dentro del
‘cuadro. El tamano que ocupa un sujeto u
objeto en el cuadro de la imagen depende
de tres factores: la distancia de ta cdmara
tespecto al sujeto u objeto, el tamano real
del sujeto u objeto y el objetivo que se uliliza
{telefolo, nommal o gran angular). Entre
los diferentes tlipos de planos se puede
hablar de panoramica o plano general, plano
total, plano americano, plane medio.
acercamiento y detalle.

Fraura & 19 B Seqorrd, £ Awriansa

U]
Adame Goodard, op. cri., p.31.
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Figura 2.18 E 3Segarrd, £sperando




La forma del plano, relacionada con los
limtes externos de la imagen fotografica,
dependers del formato de la pelicula que se
utilice, siendo la forma rectangular la méas
difundida, prefiriéndose a la cuadrada.
Debide a lo antetior ol fotdgrafo tiene la

opcidn de elegir hacer su loma de manera *

vertical u horizontal. Para Segarra la decisidn
estriba en la estructura horizontal-vertical del
sujeto a folografiar y en la posicidbn de las
lineas principales de la foto.

Por otra parte en su regla namero uno de
composicidbn Segarra recomienda acercarse
al sujeto lo suficiente como para tener al
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Figura 2.20 E Segarta, Mr pecado ue nixcer

punto principal lenando el marco, a menos
que los alrededores sean también parte de
la histotia,*

En este caso el foldgrafo variard su formato
horizontal-vertical sl lo considera necesario
para captar una mayor parte de la historia o
bien para evitar que el espectador tenga la
impresién de que una parle importante de la
escena no esta incluida en el formalo y su
vista salga del cuadro para buscarla,
perdiendo su atencibn en la imagen.

o
* Compendio y dibujos Ennque Separta, op o, p. 3.



mente usa varias caracteristicas unioculares
(con un solo ojo) para percibir la profundidad
y ia distancla.

El gradiente es el principal recurso ‘del que
hace uso [a vista para captar |a profundidad
aparente y es en este principio en el que se
basan muchas de las herramientas visuales
relacionadas con la tridimensionatidad,

Un gradiente se define como el crecimiento
o decrecimiento gradua! de alguna cuaiidad
perceptual en el espacio o en el tiempo, La
gradacibn es una disciplina estricta puesto
que exige no solo un cambio gradual sino
que sea hecho de manera ordenada. Genera
ilusibn bptica y crea una sensacién de
progresién, lo que normalmente conduce a
una culminacibn o una serie de

43
culminaciones.

. .La disminucién de tamaio es un
gradiente de escala. La escala, que se
produce por las refaciones que establecen
entre sl los elementos visuales, es usada
por medio de una disminucién gradual para
concebir a los objetos grandes como cbjetos
cercanos y a los pequefios como lejanos.
Por experiencia la mente sabe que ciertas
cosas tienen determinados tamafos,
entonces, sl estos aparecen mas pequefios
de lo que se tiene conocimiento es porque
estén alejados, es as! como la mente se
explica este fenbmeno.

. El gradiente de textura y ritmo™*® son
otrag formas de disminucién de tamaino,
pues con la distancia se aprecian con una
estructura menor y mas densa, El concepto
mismo del espacio es de origen tactil y
kinésico tanto como visual, por ello algunos
autores, como James JS. Gibson, consideran
que estos gradientes son los que dan la
informacién mas segura e lmportante
cualitativamente sobre la profundldad

“wong. 0p. ¢, . 43.

Mg nyno se logra 3 Uravés de 1a repeticidn ordenada de
cuslauiet slemento: linea, forma, tono, taxturs, color,
ete,

" Aumont, Jacques. La imagen. Paidos comunicacion,
Espana, 1992, p.42

s . La perspectiva lineal es también un
gradiente de tamafio pero este est8 basado

*en principics mateméticogeométricos. En la
" perspectiva las

cosas aparecen
representadas como son percibidas por un
sujeto en particular. El ojo del espectador o
el objetivo de la chmara, idealmente fijos,
constituyen el punto de vista desde el cual
se aprecia una convergencia de los planos
horizontales y verticales hacia el punto de

fuga.” Sin embargo, existen diferencias
importantes entre el ojo y el objetivo de la
camara. La anchura del &ngulo de visién de
la camara es modificable, es decir lo que ve
y registra depende de la distancia focal de
su objetivo. Esta variable influye en la
percepcibn de la perspectiva lineal de la
imagen. Un objetivo de distancia focal corta
(gran angular) empleado muy cerca de un
sujeto intensifica la perspectiva debido a
que logra captar en su amplitud o que rodea
al sujeto vy al encontrarse éste tan cerca de
la camara lo demés se aprecia como més
pequefio haciendo converger méas las lineas
que dan la idea de perspectiva; en caso
contrario si se utiliza un objetivo de distancia
focal larga (telefoto) el &ngulo de percepcidn
se cierra, la cdmara se debe alejar para
poder obtener el sujeto al mismo tamafo,
camblando entonces la relacidn entre
objetos cercanos y lejanos, lo que disminuira
la sensacién de perspectiva.

En la fotografia “Cambio de via" (fig.2.21.)
se percibe la sensacién de profundidad con
la convergencia de las lineas que forman las
vias del tren de San Lazaro, también en el
ritmo de los durmientes que parecen estar
més cercanos conforme aumenta la lejania y
en la comparacién entre el hombre que se
aprecia a la derecha y el tamafio de los
trenes que lo hace aparecer como un
gigante sl se plensa que los tres se
encuentran en el mismo plano, asl, en esta
sola imagen vemos ejemplificada la
perspectiva lineal, el gradiente de ritmo y el
gradiente de tamano.

a* Visualmente el punto de fuga s forma en la
interseccidn del eje dplico y de la retina,




Para ejemplificar se pueden tomar dos
imégenes de Segarra: “El patrarca® y “Mi
pecado fue nacer”. En ambas se presentan
situaciones parecidas, son dos ancianos de
posicién humiide, lo que se refleja en su
vestimenta, ambos sentedos en una banca
con acthud de tristeza y cansancio. Las
diferencias somienzan al observar al anciano
de “Ei patriarca” (fig.2,19.), tomado en
formato vertical de cuerpo completo {plano
total), ocupa la mayor parte de la imagen su
persona, existiendo poca informacién sobre
el lugar en el que se encuentra por lo que

pareciera no tener esto importancia,
concentrndose toda la atencién en el
retratado.

Mientras la anciana (fig.2.20.) representada
en formato horizontal y en un plano general
permnite ver con mayor detalle la calle y la
banca en las que se encuenlia, sus
pertenencias, consistentes en un costal, una
canasta y una bolsa de papel, y sobre todo
un letrero a su lado que anuncia la
exhibicibn de la pelicula "Mi pecado fue
nacer”, este |etrero que fue considerado por
el fotdgrafo parte de la historia de esta
anciana, se presenta agui més bien como
una opinién personal del mismo hacia dicha
situaciébn, En este caso la decisibn entre
usar formato horizontal o vertical no fue
determinado por las lineas predominantes
de la escena sino por |a cantidad de
informacién que el fotdgrafo considerd
importante de ser registrada.

También se puede hablar de otros tipos de
planos en el terreno fotografico, planos
relacionados con la “profundidad” de Ia
imagen. Los diferentes planes en una
fotografia se refieren a los diferentes objetos
presentados a diversas distancias de la
camara y cuya superposicibn causan
determinada sensacién de profundidad en la
imagen, asi se habla de un primer plano,
segundo plano, tercer plano, fondo, ete. Por
ejemplo en Tos Novios® (fig.2.17.) se
reconocen cinco planos principales: la
puerta de entrada al pasillo, los personajes
principales, la puerta de salida del pasilio,
los arbustos y el cielo. Mientras en
“Esperando” (fig.2.18.) se aprecian seis: el
primer techo desenfocado, la cerca de
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madera, la casa de lado izquierdo, la
fachada de la casa con el sujeto en la
puerta, el techo de esta casa que se unhe a
la casa vecina y la casa del fondo., Como
podr& observarse enmarcar no  solo
proporciona un mayor aislamiento del sujeto
principal sino que puede aportar una mayor
sensacién de profundidad al aumentar la
cantidad de planos utilizados.

L.a percepcibn de una imagen a través de
sus diferentes planos lleva a enfrentarse a
la misma, como al ir entrando por un
corredor, partiendo desde e! primer planc
hasta llegar al fondo. La wutilizacién del
primer plano adquiere entonces una gran
relevancia al ser este plano el que da la
pauta de entrada a la imagen, por lo tanto,
tecomienda Segarra que no debe haber
ningdn objeto, como una cerca o unos
arbustos, cruzando compietamente el primer
plano, ya que constituyen obstaculos
mentales que impiden mirar el punio de
interés cuando éste se encuentra en planos
posteriores.

d. El volumen.

El volumen puede definirse como el recarrido
de un plano en movimiento, éste tiene
posicion en el espacio y esté limitado en sus
caras por planos. En el disefio bidimensional
el volumen es ilusorio, realizAndose la
representacién volumétrica de objetos o
espacios con recursos bidimensionales.

“En la realidad cuando un objeto se acerca,
el misculo ocular gira los cjos para seguir la
pista del objeto. Este seguimiento hacia el
interior se llama convergencia. Cuanto mayor
es el angulo de convergencia de los ojos,
mayor es el esfuerzo de! misculo. El grado
de esfuerzo muscular indica el angulo de
convergencia, que el cerebro convierte en
una indicacién de la distancia del motivo'.”
En fotografia la manera extrema de ctrear
tridimensionalidad es por medio de la
estereoscopia, sin embargo no es tan
indispensable este recurso para obtener una
sensacién de tridimensionalidad ya que la

“ lbidem, p. 10.

“ £l arte de ver. Cuadernos pracuicos de Fotografla
Kodahk. Ed, Folio, Mexico, 1980 p. 55.



Desde otre punto de vista, la perspectiva es
considerada como una copia meocénica, ya
que es 0 que se obtiene cuando se traza

sobre un vidrio fa copia exacta de la
realidad. Francaste] interpretaria Ia
preoccupacién por traducir clentificamente la
profundidad como un reflejo del esplritu
tacionalista que el renacimiento impuso en
Occidente, as!, consideraba a la perspectiva
no como un métledo pasivo de
representacidén de lo real sino como un
cédigo adoptado, es decir, un sistema de
reglas que obligan a discriminar una serie de
datos visuales. Si se piensa que los
fotdgrafos al usar una camara,
mecanica de los codigos perspectivisias,
estén aceptado con ella 1a ideologia que |a
forjb, la fotografia se presentaria como un
medio tendencioso pues se verla forzada a
producir imagenes facionalmente “reales”.
Sin embargo |a fotografia se independizé a
la larga de la tecnologia que la generd,
obteniendo imégenes que muestran su
peculiar visién del mundo.

Y en, pos. Fontcubena en Fotogralia' conceplos y
procedimienlos una gropuesta melodoldgica. op. crl.,
p.B8

sintesis-

I
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Figura 2.21. E. Segarra,
cambio de via

. La perspectiva aérea es un gradiente
de tono debido a que la atmbsfera altera el
aspecto de la luz. Al aumentar la distancia,
ia atmodsfera dispersa mas la luz, haciendo
que los objetos parezcan cada vez méas
pélidos, menos nitidos y menos
contrastados,

Podemos observar este fenémeno en la
fotografia "El arriero” (fig.2.22.) que
representa un rebano de ovejas transitando
por un camino, & su paso van levantando
una capa de polvo, que aporta una
atmésfera nebulosa a la imagen y sepata a
estos elementos del primer plang,
consistente en la silueta oscura de un arbol,
que surge del lado izquierdo de la foto.

Esta transformacién de fos objetos, que los
convierle en un linte grisdceo uniforme a
medida que aumenta ia distancia del
ohservador, es debida a que el volumen del
aire contiene particulas microscépicas en
suspensién - vapor de agua, humos, polvo -
gque alleran progresivamenle las tonalidades
y los matices de los objetos. En folografia
este elemento puede ser disimulado o
acentuado por medio de fillios,



r

‘ también
gradiente de tono en los objetos y es
causado por la direccibn con que la luz
incide sobre ellos. Se pueden observar el
tono en su forma més pura cuando los
colores primarios de la luz estdn mezclados
equitativamente por lo que dan una luz

) B! claroscuro es un

blanca llamada luz acroméitica, Asf, se
observa una transicién que va del blanco al
negro pasando por una serie de tonos grises
entre |a zona iluminada de un objeto y la
zona en sombra.

Para Donis A. Dondis el acto de ver implica
una respuesta a la fuz por lo que considera
al carscter tonal como el elemento méas
importanle y necesario de la experiencia
visual, ya que habla de la presencia o
ausencia de la luz. ’

Es posible para el ser humano apreciar por
separado matices y tonos de los objetos.
debido a que el ojo cuenta con células
sensibles especializadas en la percepcién
de cada una de estas manifestaciones del
color. Asi, aungue el tono forma parte de
otro elemento visual, el color, es po=ible
considerarlo de manera independiente,

* Danchs. op. cil.. p.34
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Figura 2.22. E. Segarra.
£l amero.

La facilidad con que es aceptada Ila
representaciéon visual monocromética hace
referencia de hasta que punto esta

_capacidad pemmanece en el inconsciente del

ser humano, como una herramienta béasica
para la visién. Capacidad que por cierto
actualmente pemite [a supervivencia de
muchas especies, ya que entre los millones
de criaturas vivientes que existen, sclo unas
pocas -algunos mMonos, aves, unos pPocos
peces e insectos- pueden distinguir el
color.  De esta forma puede afirmarse que
aun sin los matices cromaéticos, el ser
humano seria capaz de obtener la necesaria
informacién sobre su entorno, esto se debe

tamblén en pgran medida a que en la
naturaleza se presentan cienlos de
gradaciones sutiles entre la luz y la

oscuridad,

En las artes graficas y en folografia el
registro de estos diferentes giados de
luminosidad esta muy restringido debido a la
limitada capacidad del pigmento, tinte o sal
de plata, al pretender simular el aspecto

natural de los objetos,

* El arte de ver. ap. cil,, p. 47
mD(mdis. op. c¢it., p.62.
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L.a superposicién en la naturaleza entre
tonos claros y oscuros permite  apreciar
diferencias tonales entre elios y gracias a
las capacidades del ojo estas variables
entre tonos oscuros y claros se basa en
valores minimos de diferencia. Sin embargo,
toda |a escala de luminosidad que es capaz
el ojo da percibir no existe en el mismo
momento, Cuando el ojo esta viendo con luz
de dia, no percibe las escalas de
luminacién mas bajas y a la inversa. A pesar
de estas limitantes el ojo puede percibir al
mismo tiempo una escala de luminosidades
10 veces mas amplia que la escala de una
pelicula fotografica.

Asi, la escasa cantidad de grises utilizables
en fotografia. ocasionan que muchos de los
objetos fotografiados sean presentados en
un mismo tono, confundiéndose entre si en
lo que ha dado por liamar fusiébn de tonos.
Segarra utilizara filtros de color para ajustar
el contraste en blanco y negro, herencia
cognoscitiva de Gabrie! Figueroa. Sin
embargo a pesar de considerarse el filtraje
como una gran ayuda técnica para disminuir
Ia fusién de tonos, a lo largo del tiempo la
tecnologia se ha dado a la tarea de
encontrar métodos que permitan controlar de
manera mas especifica los tonos de la
imagen fotogréfica.

En los afios treinta, la aparicidn de la célula
foloeléctrica supuso una opcitn para el
célcule sistemélico de la exposicidn.
Personal de la empresa fabricante de los
folébmetros Weston estudic algunas opciones
para prever la densidad del negativo, se
propusc entonces un sistema de revelado
variable, con el fin de controlar el contraste y
la gama tonal. En 1938 J, Davenponrt
concibié un método de producir negativos de
contraste y de densidad constantes.
Aprovechando los trabajos de Davenpon,
Ansel Adams .y Fred Archer propusieron en
1941 la primera versidén del Sistema de
Zonas. El sistema se fundamenta en el
conceplo de “previsualizacién”® de la escena
a fotografiar. a fin de obtener un negativo
que contenga la escala de grises desrada,
mediante una traduccién de las calidades de
ta iluminacion de la escena al grado de

AR T e e g, |
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densidad del negativo. Presentdndose asi
como un método riguroso y sistemético de

control de la exposicién.

Segarra, de la misma forma que otros
fotografos, ha utilizado este sistema de
exposicién, méAs no como un proceso
estricto, puesto que la calibracion del equipo
y del proceso de revelado no fue seguido
con toda la rigurosidad con la que habia sido
concebido. Més bien su concepto fue
aprovechado durante el proceso de
exposicién, con la eleccidbn de la zona de
gris medio,

Gracias a la capacidad de su camara
Leicaflex de medir la luz en un angulo de un
grado, Segarra, podia fécilmente medir el
drea de lo que &l deseaba fuera la
exposicién intermedia, muchas veces a
costa de “falsear” |a realidad. Esta supuesta
falsedad se basa en la idea de que, en una
exposicibn normal, la zona de densidad
media de la pelicula debe hacer referencia a
un gris medio de la realidad. Por tanto, partir
de las altas luces y no de un gris medio para
obtener la exposicién, como hacia Segarra
frecuentemente, era considerado como una
transformacion de la realidad. Generalmente
este tipo de exposiciones fueron usadas por

el fotégrafo con el - fin de obtener
contraluces, al aumentar el contraste y llevar
toda |la escena a siluetas. Esta

subexposicién como regla dotaréd a su obra
de una predominante de zonas oOSCuras,
tendencia conocida como clave baja.

Se puede observar esta inclinacién en su
fotografia "La vaca sagrada” (fig.2.23.), en
la cual es utilizado un minimo de tonos
blancos. En ella, se observa una
embarcacidn anclada a un mueclle, en la
parte superior al fondo, el cielo aparece
oscuro como si se acercara una tormenta, el
barco visto de frente recibe rayos de luz solo
por el lado izquierdo lo que produce brillos
en la madera de su armazdn, sin embargo,
toda la parle de adelante y las velas se
presentan en contraluz, el cuidadoso manejo
de la exposicibn permite que se aprecien

3] -
Fomtcubena, op. cit., p.151

b
Conocida como zona V dentro de 13 escala de ronas
utilizada en este método.
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detalles en estas zonas de sombra a tal
grado que se alcanza a leer el nombre del
hatco, el cual pot cierto da nombre a la. .=
imagen,

. El gradiente de nitidez parte del
enfoque de la imagen como una herramienta
compositiva especifica de! medio fotogréfico,
la cual, esté relacionada con la apreciacibn
de una mayor claridad de detalles en los
limites y 1a composicién fisica de los objetos
representados. Mientras en pintura, la zona
de mayor definicion se haya generalmente
en el primer plano, en fotografia se puede
encontrar a cualquier nivel, observandose a
partir de ella un doble gradiente de claridad
decreciente hacia adelante y atras de la
misma, esto es. una progresiva difusién.

En “Las Devotas” (fig.2.24.} es {acil
observar uno de los posibles efectos que el
gradiente de nitidez puede dar a la imagen.
En este caso el uso de un enfoque selectivo,
en el que una parie de |a imagen queda Figura 2.23 E Segand, La vixa sashid
nitida y el resto desenfocado, obliga al
espectador a poner méas atencién en lo
definido, colocando en el segundo plano de
sus percepciones a los detalles y figuras
posibles de ser reconocidas en el &rea sin
nitidez, Las devotas en primet plano,
perfectamente enfocadas. son un grupo de
mujeres ataviadas con rebozo y tocado de
flores gue caminan dando la espalda al
fotégrafo y siguen la figura de un hombre
que cargando una cruz representa a Cristo
en su procesion al calvario y el cual,
localizado en e! segundo plano de la imagen
se percibe difuso.

La nitidez dependerd de las capacidades
opticas del objetivo de la camara. de la
eleccién de un diafragma determinado y de
la distancia al objelo. Asi, cuanto mayores
son la longilud focal y la apertura del
diafragma, y menor la distancia a que se
enfoque la camara, tanto mas estrecha seté
la zona en foco. conocida como profundidad
de campao,
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Enfocar significa ajustar ia separacién entre
e! lente y e! plano focal para que, dada una
distancia entre el objeto y la lente se forme
una imagen nitida en el plano de |a peficula,
Esta cepacidad de enfocart se reconoce
también en la visidn humana con el
constante movimiento del cristalino que
aumenta o reduce la convergencia de los
rayos luminosos, sin embargo, no es
percibida tan fécilmente debido a la
simultaneidad con que se lleva a cabo, asi,
cada vez que se wollea para mirar un objelo
en paricular este es autométicamente
enfocado por el ojo.

Este asombroso sistema de autofocus del
que esté dotado el ojo ya es posible de ser
comparado con el de las modemas ¢camaras
fotograficas que continGan en proceso de
perfeccionamiento, muchas veces gracias al
estudio de la bionica ocular.

Se puede realizar también una comparacién
en la nitidez obtenida por ambos medios y
en cuyo caso el ojo tiene algunas
“deficiencias”. Por ejemplo, se queda atrés
respecto a la posibilidad de 1a cAmara de
ampliar a discrecidbn la profundidad de
campo en una imagen, sin embargo el ojo
compensa esta posible deficiencia con una
gran velocidad en el movimiento del ojo, que
permite  un  andlisis rapido de las
sitvaciones. El profesor de cine Jacques
Aumont distinguird come una de las mayores
diferencias entre la imagen artificial fija y la
retiniana, gque ésta (ltima solo es nitida en
su ceniro, mientras la primera sobre todo en
lo que se refiere a pintura clasica es
uniformemente nitida, siendo exgl:?tada en

todas sus partes por un ojo modvil.

En cuanto a la capacidad de variar la
jongitud focal o utilizar aditamentos para
mejorar la nitidez de ciertas zonas, ya sea
lejanas o demasiado cercanas como en
fotografia macro, el ojo es comparabie con
un objetivo nomal, por lo que para soslayar
estas dificultades deberd hacer uso de
aparatos 4pticos como telescopios y lupas
que hagan factible de ampliar su capacidad
de enfoque. Lo mismo sucedc,a si el ojo

AR
" Aumont, ap e, p.67

P15

sufre de anomalidades que no le permitan
un buen funcionamiento. La miopfa y la
hipermatropia ser8n cubiertos con el uso de
anteojos que varlen e! Angulo de incidencia
de 1a luz antes da llegar al ojo.

Las dos daltimas  herramientas de
represantacién dimensional ya no se basan
en gradientes, sino en principios visuales
generados en el ser humano al momentc de
enfrentarse con su realidad perceptual.

La dislocacién ascendente se basa
en la idea de que los motivos més alejados
suelen estar més altos en el campo visual,
como una montafa o el cielo que se
presentan generaimente mas arriba del
campo visual normal del hombre.

Figura 2 25 £ Segarra, Armiando
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La dislocacién ascendente se puede 3
observar en “Amiando” (fig.2.25.) donde el~- .
pico del wlcln se encuentra localizado en el ~ *
édngulo superior izquierdo de la imagen
vertical mientras el primer plano, consistente
en un enomme maguey, Surge por la parte.
inferior derecha,

ojo demanda consistencia, cuando una
persona esta tomando un objeto que se
encuentra en posicibn elevada, el objeto
tiene que quedar cerca de la parte superior
del cuadro. Cuando se toma dirigiendo la
foto hacia abajo el objeto debe estar cerca
de la parte inferior. Cuando no se observa
esta regla hay una incongruencia mental

entre lo que se ve y lo que se piensa,

Frgura 2 26 E. Segarra, Angulos

) La yuxtaposicion es el efecto visual
que surge al observar como una figura oculla
parcialmente a otra, dando ia impresién de
que este Oitima se encuentra detrds de la
primera, por lo que se le concibe
mentalmente méas alejada del observador.

La yuxtaposicién puede ser un problema si Figura 2.27. E Segarra, Un momen:ito
ocasiona confusibn entte Jjo que se
encuentra atrds y adelante en una imagen,
produciendo lo Qque se conoce como
fusiones. Los objetos yuxitapuesios pueden
fusionarse por puntos, por lineas de
contacio o continuacién, por tono y por color.
E! marco como parte de la imagen puede
caer en este mismo problema al coincidir
con el objeto folografiado. Este tipo de
efecto puede ser mas pronunciado cuando
se maneja blanco y negro donde el mayor
riesgo es la fusidn por tono.

Generalmente las fusiones se presentan
cuando el fotdgrafo al estar tan abscrlo en
el objelo de primer plano aparentemente
clvida el fondo, técnicamente suigen al
utilizar profundidades de campo amplias, en
las que las lineas y figuras del fondo pueden
con mayor facilidad confundirse con el sujeto
ptincipal. La fusibn puede destruir la
profundidad y la perspectiva, desvirtuar lis
formas, asi como crear confusidbn vy
distraccibn perceptual.

T Compendio » ibyos Enrique Segarra. op. 2., p. 13,
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Tratar de separar la figura del fondo por
medio de la iluminacién, el enfoque y el
encuadre ayuda a evitar esta situacién,

Cabe aclarar que los conceptos de figura y
fondo en fotografia son los mismos que los
ulilizados en ei lenguaje de la imagen en
general, donde |a figura es considerada
como el elemento positivo que domina la
mirada. mientras el fondo es el elemento
negativo que actGa con mayor pasividad.
“Generalmente al blanco se le foma como
espacio desocupado y al negro como
espacio ocupado. De la misma forma los
objetos texturados y convexos tiende a ser

figura y los lisos y concavos fondo”.

Un buen uso de la yuxtaposicién se puede
observar en “Angulos” (fig.2.26.) Imagen en
la que se puede apreciar el fragmento de
una construccién arquitectédnica constituida
por habitaciones rectangulares blancas, la
iluminacién lateral forma a panlir de sus
paredes una serie de tridngulos de
diferentes tonos, interpuestos unos a otros,
la fusién habria aparecido sobre todo entre
las paredes a la sombra de no existir un filo
blanco debido a la lu2 que alcanza a iluminar
los techos, de esta forma la pared oscura en
ptimer plano se percibe independiente de la
que s5e encuentra en segundo plano,
mientras |a pared en sombra de! fondo casi
llega a fusionarse con el gris del cielo.

Un excelente ejemplo de fusién pot lineas de
contlinuacién es “Un momentito” {fig.2.27.)
en donde de la cabeza del retratado, un
fotégrafo ambulante. surge la torre de la
catedral de Guadalajara, el fotégiafo nos
confunde pues la fusidbn no se aprecia tanto
como un errof, sino producida posiblemente
para dar al personaje un contexto geografico.

2.2.2.2. Caractenisticas de los elementos
visuales,

Ver significa captar uncs pocos 1asgos
destacados del objeto, unas pocas
caractersisticas notorias que delerminan la

identidad de un objeto percibido.°

* arnneim. op. ent., p.186
™ ibidem. p 29
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Cuando los elementos conceptuales se
hacen visibles estdn determinados por
ciertas caracteristicas: forma, color, escala y
textura,

a. La forma.

Todo lo que pueda ser visto posee una
forma especifica que aporta su identificacion
principal en nuestra percepcidn, La tecria
Gestalt define a la forma como un esquema
de relaciones invariables entre cienos
elementos.

La forma es una de las caracteristicas
esenciales de los objetos que la vista capta
y que esta relacionada en primer lugar con
los limites de las masas. Los cuerpos
tridimensionales  estan  limitados  por
superficies bidimensionales, las superficies
por bordes unidimensionales o lineas, la
forma es dada por los limites de los
sélidos.

Las fijaciones sucesivas del ojo al
enfrentarse con un objeto nuevo se limitan a
las partes mas provistas de informacién,
estas parntes que memorizadas permiliran
reconocer el objeto en una segunda
presentacién. Posterioimente la percepcidn:
se ayudard de la cognicion, para que al
momento del reconocimiento, se realice la
seleccion de la configuracibn méas probable,
recorsiendo el repertorio de  objelos
simbélicamente representados en el cortex
visual, anteriormente conotidos.

Una silueta, en la que se pierde toda la
informacién interna conservéndose solo el
contorno. es considerada como la forma
mas pura, ya que carece de toda insinuacion
de textura y color. Su uso aporla una
configuracion que lleva a la imaginacién a
recurtir a Su propia expetiencia para
complementar los detalles,

La mayor parie del trabajo de Segarra esta
basado en la utilizaciédn de siluetas, con 1o
cual. como ya se dijo, se forza
constantemente al espectador a terminar el
rompecabezas perceptivo aponrtando las
piezas faltantes.

-
* lbudem, o 32

4

* aumont, op. ont., p.72

w

™ Bl arte de ver. op. cit., p. 40.
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Este constante hacer pensar dota a su obra
de un mayor interés, puesto que el
especiador no se enfrenta con un mensaje
digerido, sino con uno que requiere de sus
conocimientos previos del mundo para ser
. concluido. De esta forma el observador se
siente activo frente a la imagen debido el
constante esfuerzo mental que le sugiere.
En “E! Retiro” {ig.2.28.) Segarra hace uso
de la pelicula de alto contraste para
despojar de todas las caracteristicas
volumétricas a las figuras de dos guajolotes,
cormiendo posiblemente sobre una cerca,
convertidas asl en una silueta negra que se
recorta sobre un cielo gris y en el gue se
observa un circulo blanco representando [a
luna.

La forma como punto, como linea y como
plane, originarh diferentes tipos de figuras.
Seglin Wuicus Wong estas formas podrén
ser. geométricas, orghnicas, rectilineas,
manuscritas o accidentales.

Las figuras geométricas estan construidas
mateméticamente: las orgénicas estan
limitadas por curvas libres que sugieren
fluidez y desarrollo; 1as rectilineas tienen por
contornos lineas rectas y curvas que no
estdn relacionadas matemaéaticamente entre
si; las manuscritas son formas caligréficas,
creadas a mano alzada; las accidentales
estdn delerminadas por el efecto de
procesos o materiales es&eciaies © bien
obtenidas accidentaimente.

La forma cuando se percibe como ocupante
de un cspacio, es llamada forma positiva.
Cuando se la percibe como un espacio en
blanco, rodeado por un espacio ocupado, se
conoce como forma negativa. Estas
variables, que en disefio son utilizadas como
juegos perceptuales, en fotografia pueden
ser reconocidas como pasos de un proceso
fotografico en el que generalmente el
resultado final es una imagen positiva, 'La
forma negativa, como resultado folografico
final, podtd reconocerse cuandeo la imagen
fue presa de procesos especiales en su
oblencién como en el caso del posterizado o
la solarizacidn.

“'Wong. op. cit., p.13,15,
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Figura 2.28. E. Segarra, £l retiro

b. El color.

La materia y la energia son los dnicos
componentes del mundo fisico, ninguno de
los dos posee cualidades c¢romaéaticas, es
declr, el color de los materiales y de la luz
visible es aparente, ya que sblo existe como
experiencia sensorial del espectador,

Una sensacién es el resultado de un
estimulo  adecuado recibido por un
determinado érgano sensorial, en cuanto a
la luz, el cjo es el 6rgano capaz de captar
esa energia radiante electromagnética vy
traduciria en percepcion.

La luz esté dotada de una doble naturaleza,
comportdndose en ocasiones como particula
y en otras como onda. La fongitud de onda
es la distancia entre dos crestas sucesivas,
asl, la longitud de onda de la luz visible se
encuentra entre los 400 y los 70O
nanbémetros. - Cuando son percibidas por el
ojo las ondas que van de los 400 a los 500
nm se presentan como color azul, las que
van de los 500 a los 600 nm. como verde y
las de 600 a 700 nm. como rojo. Las demas
percepciones cromaticas se derivaran de
Juna combinacidn, en diferentes
proporciones, de estas tres longitudes de
onda. '

" ) .
“' Un nansmetro equivale ala mimiliongsima pare de
un metro,
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Cuando un material absorbe todo el espectro
de luz, presenta la apariencia de negro,
cuando la luz es completamente refiejada

por él se ve blanco: las sensaciones
croméaticas parten de la capacidad de
algunos cuerpos de absorber solo una parte
del espectro de luz, reflejando el restante. El
color no es por tanto una propiedad fisica de
los objetos, si lo es en cambioc su capacidad
de emitlr, reflejar o transmitir las diversas
longitudes de onda de la luz visible.

Bl color es entonces un fenémeno
combinado, fisico y psicolégico, producido
por la completa interaccidén de la iuz, la
forma en que afectan determinadas
longitudes de onda a delerminados objetas,
las superficies de estos y Ila respuesta del
ojo humano,

La retina del ojo cuenta con dos grupos de
células sensiblies ala luz: los bastones (120
millones) y los conos (7 millones), cada uno
de elios conectados a células nerviosas. Los
bastones reaccionan a todos los colores
pero en la imagen mental que crean, no
tienen capacidad de distinguir entre ellos,
produciendo una imagen en blanco y negro.
ta respuestia de los bastones no solo
determina la incidencia de la luz sino su
intensidad, aunque el sistema visual no esta
equipado tanto para detectar intensidades
sino cambios de intensidades, Los bastones
son més sensibles a la luz que los conos ¥
{ienen una mayor adaptacién a la oscuridad.

En cuanto a los conos existen tres tipos.
Cada uno contiene pigmentos llamados
yodopsinas, de colores rojo, verde y azul, y
cada tipo de cono responde a la luz del color

de su pigmento. Cuando un haz de luz

incide sobre un bastdn o un cono, tiene

lugar un cambio quimico en la célula, que
produce un impulso en la célula nerviosa
unida a ella. Este impulso se desplaza por
los nervics hasta el cerebro, donde unido

er Enciclopedia Practica de Fotogra‘ia Espaha. Salval.
1979. p, 568

™ En base a1a teoria de Young ; Helmhollz, pumeta que
explichd 1a lorma en la que se percihe el color.
Enciclopecha Pric:ica de Fotografe op. cit., p. 2923
2924
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con las respuestas provenientes de otros
bastones y conos, crea una percepcion
visual, .

La percepcién visual sblo es considerada
como la formacién de imégenes mentales de
los objetos visuales que inciden en la retina,
para poder completar el fenbmeno de la
visibn, es  decir, la interpretacion,
conocimiento y comprensidn de lo percibido
serd necesario ayudarse de otras 8areas
cerebrales, La visién se aprende, por tanto,
Ia memoria es la encargada de transformat
la percepcidbn en visidon cuando dota a lo
visto de significado.

Las tres dimensiones perceptuales del color
son el matiz, el brillo y la saturacién. El
matiz es el equivalente del ¢olor mismo.
Siendo los tres malices primarios el
amarillo, el rojo y el azul. Cada matiz
representa cualidades fundamentales: el
amarillo es el color quc se considera mas
préximo a la luz, se le relaciona con el
intelecto y la alegria; el rojo es el més
emocional y activo, tiene significados de
peligro, muerte y calor; el azul es pasivo y
suave, aporta al espectador sensaciones de
tranquilidad y frialdad. Cuando se asocian
las mezclas adquieren nuevos sighificados.
El rojo, que es un matiz provocador, se
amortigua al mezclarse con el azul y se
activa al mezclarse con el amarillo, mientras
el amarillo’ se suaviza al mezclarse con el

azul, Es de mencionarse que dichos
matices primarios son independientes de ios
colores primarios de la luz: 1ojo, azul y verde,

El brillo como propiedad del color es el valor
de las gradaciones tonales, es decir, la

piesencia de luz en el color. Es el
equivalente al tono del cual ya se ha
hablado y que fotograficamente seria

registrado por la pelicula monocromética.

La saturacién o intensidad del color se
refiere a la pureza de! matiz en relacién a su
mezcla con blanco, negro o grs. Asi
tendriamos, sl a un pigmento verde se le
mezcla con blanco se aclara, si se mezcla
con negro se oscurece y si se le mezcla con

™ Dondis. op. cit.. p. 67
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gris se apaga o se opaca. En los tres casos
el matiz tiende a debilitarse con respecto al
matiz original. El color saturado es simple,
casl primitivo y ha sido slempre el favorite de
los adistas populares y de los nifios. Les
colores menos saturados apuntan hacia una
neutralidad cromébtica y son sutiles y

- tranquilizadores.

Hablando en témminos fisicos, la teoria del
colorlyr  desarrolld para su  mayor
comptensién dos esquemas principales de
comporiamiento del color: 1a sintesis aditiva
y la sintesis sustractiva.

La sintesis aditiva parte de Ia combinacién
de haces de luz roja, verde y az2ul, que dan
origen a la luz blanca. Dichos colores son
conocidos como colores aditivos primarios y
su mezcla darh origen a la imagen televisiva
y de video.

hMientras que [a sintesis sustractiva se hasa
en la absorcidn del color por medio de filtros
de colores complementarios a los primarios
aditivos: clan, magenta y amarilio. Consiste
basicamente en que si un filtro ¢lan
transmite luces azuf y verde, pero absorbe la
roja, sustrae el rojo primario de la luz blanca,
Las suslracciones combinadas de cada par
de filrtos producen uno de los aditivos
primarios. Por ejemplo, el filtro cian sustrae
la luz roja de 1a luz blanca, y el magenta
sustras la verde, cuando ambos se
superponen, sblo queda luz azul. Los tres
filtros de los colores primarios sustractivos
superpuestos absorberdn todo el color y
preducirdn negro o intensidades diversas de
gris, es declr densidad neutra.

En todos estos procesos. la funcién real de
los colores primarios sustraclivos consiste
en controlar las luces toja, verde y azul a las
que son sensibles los tlres sislemas
receplores del gjo.

La sintesis sustractiva es el principio de los
sistemas de impresidn, dentro del proceso
de seleccidon de color, en donde se utilizan
los tres colores primarios sustractivos sobre
la base blanca del papel, si bien en este
caso es necesario imprimir el negro.

" loxtem, p. 6B
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En cuanto a fotograffa probablemente el
primer sisterna viable da color haya sido
invantado en 1891 por Gabrlel Lippmann, en
Paris, lamentablemente los fallos inherentes
al sistema lo condenaron al olvido, Estos
primeros intentos se basaban en el sistema
aditvo de color, después se vieron
remplazados por experimentos basados en
la teoria sustractiva. Con dicho sistera, se
inventd la cAmara tricolor que a través de
fitros de colores dividia |a luz de una sola
fuente en tres negativos diferentes en
blanco y negro. Después cada uno se
imprimia como una transferencia de tintes o
carbrotipia, por su poca manejabilidad se
buscaron otras alternativas.

En 1935, Leopold Mannes y Leopold
Godowsky, en colaboracidén con Eatsman
Kodak Company, descubrieron la formula
para el proceso Hodachrome de positivo
directo que se presentd como una solucion
viable al problema de la reproduccién del
color. E! siguiente paso serla la pelicuta de
coplas que partiendo de los principios
utilizades en las transparencias retornd al

proceso negativo-positivo,

Raquel Tibol en sus Ensayos Fotogréficos
define a las técnicas fotograficas de color
como una innovacién que el artista toma con
ciertas reservas, debido al mayor costo y la
manipulacién mas compleja que dicho
proceso requeriria al ser realizado por él
mismo, Por ello, el fotdgrafo prefiere confiar
el reveladc a laboratorios comerciales, con
lo que llega a perder parte de la
manipulacién de sus matetiales y su podet
de decisién queda coartado.

Sin embargo no podria afirnarse que ésta
fuera 1a (nica causa para explicar la
tendencia de una gran mayoria de fotdgratos
considerados "aristicos”, al recurrir para su
expresion personal al blanco y negro.

Gabtiel Figueroa diria al respecio que en las
peliculas en color es mas dificil lograr el
dramatismo que hay en las imagenes en
blance y negro, un ejemplo pictdiico serd

™ Hurlbun, Alten, Disefio fato/grafico. Barcelona.
Gustavo Gili, 1985. p. 8384,



Guemica, obra do Picasse pintada en blan'co

Y negro por requerit da una fuerza rnayor.°

El impacto expresivo del color que puede
llegar a opacar las dermds hanamiantas
compositivas es Ja razén, segin sus proplas
palabras, por la que Enrique Segarra,
desarrclla pocas imAgenes en esta técnica,

Sus palabras denotan seguridad cuando

afirma que se puede realizar una buena
fotografia en color mas faciimente que en
blanco y negro, arguye que en color no
existirdn nunca fuslones de tono, principal
problema al que se enfrenta el principiante
fotogréfico y que lo forza a observar con mas
detenimiento y cuidado las escenas a
fotografiar, Afirma, que la gente se deja
lievar por el color més facilmente y pierde el
concepto de 10 que es una buena fotografia
y que es por este impacto que el color es
ulilizado actualmente como 18CUrso

preferente de la industria publicitaria.

En cuanto a la durabllidad de este
procedimiento técnico dice en tono de
broma: no se han lograde fijar los colores,
una fotografia mia realizada en blanco y
negro hace 50 afos esta intacta, en cambio
en una foto de un paisaje que realica hace
solo 6 afios ya se le desaparecieron las
nubes. yo creo que se las llew el aire,
ademés, una copia en color requiere una
mejor lur para verse bien,

Esta Oltima afirmacidn recuerda la menor

capacidad de percepcién que se le atribuye -

a los conos en situaciones de iluminacién
escasa,

El color es de suma importancia para el ser
humano, pues le aporta datos importantes
sobre su medio ambiente, siendo a veces el
factor que determina su supenivencia. Los

g1 arte de Gabriel Figueroa®. Artes de Méxco. No, 2.
Invigmo de 1988, p. 41.

™ En 1a actuahidag se obsetva una tendencia de la
iIrdusing pubhcitana a retomar el uso del blanco y negro
en sus imagenes. s bien algunas van acompafnadas de
peguehos toques de color o de un cambiv general de los
tonos neulros & tlonos arvies, pasteles, etc. Su us ) hace
relerencia a lo sutil, lo elegante, 10 clasico y |a levtura
que logra deslacarse mediante el Ciaroscuro,

** Entrevisia a Ennque Segarra Lopel. 5 de febrero de
1996.
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afeclos psicoldgicos mas importanies dol
color soh que atrac la atencidn, tiene un
fuerte impacto sobre la memoria, provoca
llusiones de tamafo, distancla, peso vy
volumen, asocidndose con ldeas y otras
sensaciones como la temperatura, por o
que tiene la capacidad de crear atmésferas.
Los colores con mayor poder de atraccidn
son los célidos Intensos y los claros,

Asl, los colores se recuerdan mas que las
formas. La expariencia del color se asemeja
a |a de la afectividad o emocién, mientras la
furma requiere una respuesta mas activa:
examinamos el objeto, establecemos su
esqueleto estructural_  relacionamos las

partes con el todo, etc.

En la actualidad !a teoria de los hemisferios
cerebrales difunde el hecho de que el lado
derecho del cerebro estd dedicado a los
sentimientos y a la imaginacidn, por lo que
da preponderancia al estimulo del coior,
mientras el lado izquierdo, analitico y
racional esta estructurado para enfrentarse
al estimulo formal.

Fisiologicamente el impacto del color es
debido a la composicidén de una zona de
visién mas precisa en la tetina conocida
como fovea y que contiene 35,000 conos y
ningn bastén, cada uno de los conos va
conectado a una tnica célula nerviosa lo que
aporta una alta resclucidn; fuera de la f6vea,
cada célula nciviosa va conectada a varios
conos con lo cual la resolucién disminuye.

Para la mayoria de las personas, los colotes
rojos avanzan y los azules retroceden, esta
ilusién &ptica es debida a que la longitud de
onda corta no se enfoca con la misma
posicidn del cristalino que la de onda larga,
Para enfocar el rojo. el cristalino se acerca.
mientras que para el azul se aieja, El
fotégrafo puede aplicar este principio pata
sugetit profundidad utilizando objetos de
colores cdlidos como amarillo o 1ojo en
primer?Plano y fondos de color fric. azul o
verde,

"Arnhenm. op. ¢il,, p.276
=1 . . .
Compendio y dibujos Enrique Segarra. opcir, b 15
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Desde un particular punto de vista se
considera a! paisaje el tema mejor

desamollado por Enrique Segarra en la
técnica del color, si bien se logran observan

significativos retralos y escenas de
provincia,
Cabe recordar que el porcentaje de

im&genes en color realizado por el fotdgrafe
es minima en comparacidn con su trabajo en
blanco y negro, sin embargo. se presenta un
ejemplo realizado con dicha técnica:
“Recuerdos de ayer” (fig.2.29.).

En el primer plano de dicha imagen se
observa un campo regado de flores
amarillas, detrds de este se reconoce un
sembradio de maiz, en el tercer plano se
aicanza a ver una iglesia pintada de blanco
con vivos amarillos, azules y rojos en la
fachada, la cual se encuentra orientada
hacia el lado izquierdo de |la foto, finalmente
deslaca al fondo et pico nevado de un
volcan sobre el azul del cielo,

Se pueden reslizar una serie de
observaciones interesantes en torno a los
porcentajes de color presentados en la
fotografia, el color predominante con poco
mas de un 50% del total del &rea es el azul,
tanto porque el horizonte aparece en el
tercio inferior de la imagen como porque [a
base del volcén adquiere tonos azulosos, el
siguiente con 30% aproximado es un verde
pajoso salpicado de tonos amarillos, cuyas
pequeias cantidades terminan por dar
balance a la gran cantidad de azul, por cierto
su color complementario, por CGltimo, el
blanco es el color de los dos puntos de
mayor interés en la imagen, la iglesia y la
nieve que cubre al volcAn. ambos puntos
que de unirse con una linea perceptual
darian como resultado una agradable linea
diagonal ascendente.

<. Escala y proporelén.

La escala de un elemento visual se refiere
especificamente al tamano del objeto, sin
embargo, este tamano no podrd ser definido
pot si mismo sino que requerirth de una
asociacibn ya sea con una medida
especifica dentro de un sistema estandar
{centimetros, pulgadas, puntos). o bien en
telacién al plano total del diseno y los

m«'% T
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demés elementos visuales con los que
comparte este espacio. Asi |a escala no es
mas que una comparacién entre
proporciones o medidas especificas entre
las que se produce una asociacion.

El &ngulo de estimulacién visual se acerca a
los 180 grados, sin embargo, para el ojo
sblo es posible enfocar detalles dentro de
un campo de 3 grados. Debido a lo anterior,
para analizar el entomo y comunicar al
cerebro una imagen nitida, el ojo debe
desarrollar una exploracién incesante, como
un continuo movimiento de scaneo. Debido a
que el contraste es fuente de significados,
continuamente estd funcionando un proceso
de verificacién y medicién de los datos

obtenidos. El cerebro compara la
informacién reciente con la informacién
anterior, que estd almacenada en Ia

memoria de corta duracién.

Al surgir constantes comparaciones entre
ellos, todos los elementos visuales que se
encuentran comparliendo una misma é&rea,
se modifican unos a otros. Asl, todas las
formas tendran un tamaiio, color y posicion
relativos, esto es, sus caracteristicas
propias no se considerarfn invariables sino
que dependerdn de los elementos que los
rodeen o de aquellos con los que puedan
ser relacionados.

La visiébn., al realizar sus valoraciones
basada en contrastes, puede caer en el
error si las apreciaciones visuales que se le
presentan son ambiguas, generéndose con
ello ilusiones &pticas.

No puede existir lo grande sin lo pequefo.
Para hacer resaltar algo en la imagen se
debe dotar a la misma ae un elemento

contrario, "que al aponar puntos de
confrontacibn  subraye las diferencias
haciendo sobresalir las cualidades del

elemento. Por ejemplo, en fotografia para
acentuar el tamafo de un edificio u otro
objeto, éste requerird tener el contrapunto
de otro motivo de tamaho conocido. En este
sentido ‘el factor mas decisivo en el
establecimiento de la escala siempre sera la
medida del hombre mismo.

Con el color sucede algo parecido, pequenas
porciones de colores acromaticos en fotos
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de colot intensificaran los matices de la
imagen, De |la misma fonna, un objeto
blanco parecerd mas luminoso cuando este
rodeado por negro que por gris: a la inversa,
un objetc negro (o paracerh mas rodsado de
blanco.

En cuanto a un objeto de color, cuando se
halla sobre un fondo de matiz similar, su
saturacién disminuye aparantemente,
cuando se observa en un fondo neutro su
saturacidon parece nommal y cuando se coloca
delante de un fondo cuyo matiz es el
complementaric al color del objeto, la
saturacién de este aumentars visualmente.
Los fundamentos de esta ilusidn dptica se
explican mejor cuando al observarse un
cbjeto blanco o grs claro adelanie de un
fondo de color saturado, el color neutro del
objeto adquiere al percibido una tonalidad
del color complementario al del fondo. Por
ejemplo, un objeto blanco sobre un fondo
azul  saturado parecerh de tonalidad
amarilienta. Estos (ltimos efectos son
debidos al fenbmeno conocido c¢omo
contraste simulténeo,

El contraste simultdnec estd basado en el
fendmeno de la posimagen o Imagen
persistente, que consiste en que cuando el
ojo humano se ha fijado durante cierto
tiempo sobre una informacibn visual
cusalquiera, al susiftuia por un campo
blanco, vacio, se cbserva la imagen negativa
de dicha informacién. La posimagen negativa
de un color produce el color complementario
del mismo, a la larga el ojo ve el matiz
opuesto no s6lo en la posimagen, sino al
mismo tiempo que esta viendo el color,
impregnando a las superficies vecinas de
este color. Este hecho es considerado por
Donis A. Dondis como otta evidencia que
indica la intensa necesidad de! ser humano
por alcanzar la neutralidad, un eslado de

12
reposo completo,

Kandinsky obsend que algunos colores
patecen expandirse mientras que otros se
contraen. Mientras que Goele afimaba gue
un objeto oscuro parece una quinta parte

“ Dondis. 02 ci., p. 69,
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mas Mueﬁq' gue uno clare de las mismas
dimansiones.

Estos efectos visuales forzan a la utilizacién
de! contraste de extensién, consistente en
que al equilibrar los colores de una
composlcidn, para evitar que alguno de ellos
predomine sobre los otros, se debe tratar a
las &reas de color de tal modo que los
espacios sean mayores cuanio mas oscuro
sea el color,

En sus apunies Segama aconseja no tener
dos colores predominantas en una
fotografia, utilizando proporciones de 80/20
o 90/10. Puede observarse como en su
trabajo en blanco y negro. generalmente los
tonos predominantes son los oscuros y
como esta inclinacién queda compensada
con pequeiias areas de blanco intenso.

Oesde tiempos remotlos el hombre se
preocupd por  encontrar  proporciones
amménicas para utilizarlas en sus obras de
arte, la razén de esta basqueda partid de la
relacién tan profunda existente entre arte y
religibn, La perfeccidn, sindnimo  de
divinidad, solo podia ser obtenida mediante
la armonia, que significaba el equilibric
pleno del cosmos.

En el siglo XIV, el.bolofés Fibonacci,
estudiando series crecientes de nimeros.
descubrid las leyes de la muitiplicacion de
las células en el ser vivo, esas leyes que
explican matematicamente la evolucién
armbénica de la concha del caracol y
desembocan siempre en €] nUmero de oro.

E! nimero aureo, proporcién utilizada por los
griegos en la construccidn de sus templos y
esculturas, es una relacidn que se halla en
todos los esquemas que tienen propiedades
arménicas  evidentes, como en la
construccién de organismos vivos, animales,

plantas y el hombre, o en los objetlos
inanimados, tales como las formaciones
cristalinas, Estos modelos naturales son

considerados arménicos, porque sus parnes
estan dispuestas antie si sapin relaciones
simples que son también las ielaciones de
estas partes con el todo.

R Atnheim, op it , p, 281
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Esta proporcidn 2:3 tan comin en \a
natutnlexa, es conoctida pot los matematicos
como esplrales logaritmicas y se deduce de
|a serie de ndmeros llamada “progresién de
Fibonacel® 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55,
89, 144, 233, etc., on la que cada valor o3
igual a la suma de los dos antetores, Al
hacet, en esta progreaidn cde Fibonacel, la
divisién de cada ndmero por el que le
precede, da como resuitado el ndmero
Aureo: 34/21 = 55/34 = 89/55= 1,618,"*
De esta forma un rectnguio dureo e aquel
en el cual la relacién de su altura con su
anchura es de 1.618 y por tanlo es
considerado aménico, Esta misma relacidn
puede ser usada para ubicar bellamente un
elemento visusl en el plano, para ¢! uso de
1onos y colotes en proporciones adecuadas,
pata elegir los tamados de los elementos
visuales, etc.

Hasta aqul queda de manifiesto la relacién
entre los conceplos proporcién, como una
constante comparacién entre las
caracteristicas de los elementes
circunscritos en un espacio grafico y la
escala, como una proporcidn cuya principal
caracteristica a analizar serh el tamaho,

En fotografia, la escala de la imagen se
relaciona con el incremento. conservacién o
disminuciébn del tamano del objeto
representado con respecto a su tamaio real.
Obtener el dato estricto de la escala
utilizada esta ligada primordialmente con
fines técnicos y cientificos, como en
fotografia médica, fotografia aérea, etc.

La disminucién en !a escala real del objeto
es generalizada. ya que un equipe basico de
formato medio o chico tenderA desde la
toma a registrar las formas a un tamafno
menor que el original. La utilizacion de la
escala 1:1 que habla de que el tamano del
objeto y su registro en el negalivo son
iguales, se teficte a la conservacion del
tamano, 1o que puede obtenerse con
camaras de formale grande 0 con accesorios
en chmaras de formatos menotes que

o Boudlet, Rene. El objeto y suimiagen; fotografia
indusinal y pubbeitana, Batcelona. Hispanceuwropes.
1081 pal,

perrnitan un mayot acercamiento al mothvo.
En cuanto & un incremento en el tamaho del
ohjeto en el negativo con respatio al
original, éste puede lograrse con la
utllizacién de accescrios de acercamiento,
en aste casc ya muy eospecializados, que
permitieron registrar el cbjoto- dosde muy
cerca pot! 1o que se aprecia mis grande de
lo que an realidad es,

Aunque al reconocimiento de la escala se
raalice pot regla de una comparacidn entie
el negativo y el original, tamblén se puedsa
hablar de escala cuando en este factor
interviene a! grado de ampliacién del
negativo. Esta variable podria permitir que de
un negativo determinado se consiga no solo
una ampliacién al tamafo real del objeto
original sino hasta un aumento del mismo
como se puede apreciar en posters y
monumentales. Es cierto que existen limites
en el grado de ampliacién de un negativo,
pero estos limites serhn méas notorios
mientras mas pequefio sea el negalive del
cual se parta. Se habla de una capacidad de
ampliacidn entre 10 y 40 veces el negativo
dependiendo del formato, el tipo de pelicula,
la sensibilidad y el manejo de éste, en este
sentide también seria importante tener en
cuenta la distancia minima a la cual sera
observada la imagen,

La invencién de la ampliadora que dotd al
negativo fotografico de la capacidad de ser
agrandado solo puede llegar a una
valoracidn plena remontdndose al inicio de

la era fotogtafica, En los principios
tecnolégicos los formatos  {olograficos
estaban determinados por la cémara

utilizada, de tal forma que en 1900 cuando
se nacesitd realizar fotografias de mayor
tamano, se fabricd una cAmara gigantesca
en Chicago llamada Mamut con la que fue
posible tomar una folo de dos y medio

metros de ancho a un tren,

En definitiva, la capacidad de reproduccién
que se obtuvo con la invencién de! negativo
no habria estado completa sin la invencidn
de las ampliadoras con las que se incorpord
la posibilidad de manejar formatos de

¢
Hutlbunt, op ¢t . p. 18
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pelicula pequefos y baratos, en cdmaras
mais ligeras y practicas. E! uso de |a
ampliadora no solo dotd al foldgrafo de
mayor comodidad sing también de la
posibllidad de controlar la luz y modificar la
imagen mientras la luz pasa del negativo at
positivo, base de la mayor parte de los
ofectos especiales fotograficos.,

Como ya se habia mancionado, en la obra
de Segarra la escala final de las imAgenes,
qQue parten en su mayofia de negativos en
35mm, es de 50 x 60 cm. En estas
folografias el grado aproximade de
ampliacién del negativo es de 20 wveces.
Estas iméagenes finales dotan a su tabajo
de una cierta monumentalidad sobre todo en
sus retratos, al observar cabezas gigantes
de medio mettro de largo, en las que la
escala resultante en la ampliacidn con
respecto al motivo original. llega a rebasar el
doble.

d. La textura.

La textura se refiete, en un principio, a las
caracteristicas de la supetficie de una figura.
Toda figura tiene una superficie y toda
superficie tiene ciertas caracteristicas
propias  relacionadas con  variaciones
diminutas en el material del que esta
compuesto. La luz. al incidir sobre una
textura, puede producir una impresién visual
de dicha estructura, con lo que surge un
fuerte sentimiento asociativo entre estos
dos elementos, que sin embargo pueden ser
manejados de manera independiente,

£l dibujante, el disenador y el foldgrafo, por

medios diversos, han manejado a la textura:

como un elemento visual carente de
vetacidad sensitiva, pero que, sin embargo,
tiene la capacidad de simular la impresién
visual que le dio origen,

Es asi, como |a textura puede set clasificada
en dos categorias principales: la textura
thctil y la textura visual |

La primera es el tipo de textura que puede
ser apreciada por el tacto. £sta textura se
aleja del disefo bidimensional acer” Andose
a un relieve tridimensional,

Este tipo de textura puede ser encontrado
en el dmbito fotografico en la textura de la
superficie del papel., De esia forma, se

by
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reconocen el papel brillante de 'un lire

axcepcional , el papel mate y el aemimate
de suparficie milimetricamente rugosa, por lo
que al tacto se presume con cierta suavidad
y ol papel filigrana, seda u otros que tratan
de semejar con su suparficie las texturas de
divarsos materiales. En este sentido solo
axiste una constante a mencionat en el
\rabaje de Enrique Segarta. y @3 que no se
aprecia en é&! el uso especifico de estas
herramientas para aportar en sus imagenes
textura tactil,

Entre tanto la textura visual es el elemento
que trata de duplicar las cualidades de otro
de los sentidos. el tacto, Sin embargo es
estrictamente bidimensional, solo puede ser
vista por el ojo, aunque es capaz de evocar
sensaciones tactiles.

Figurn 2 30 E Segarrd, £/ vando

"Es considatado e inn coma una teatuta, puestlo gue
avnta und sensacion especiiica y diferente a i que
producia cualguiet OUo Lipo de suparficie,



PN I LR TP

Para su mayor comprensién se puede
clasificar a la textura visual en tres tipos: la
textura decorativa, que es utilizada como un
complemento del que se puede prescindir
sin afectar con ello a la figura: 1a textura
espontAnea en la que figura y textura forman
parte de un solo elemento por lo que es
imposible separarlas; y la textura mecénica
que sin estar subordinada & la figura se
presenta c;e.;bido al medio empleado en su
obtencién. :

Aun cuando en la clasificacién de W. Wong,
ias texturas derivadas del medio fotogréfico
son de tipo mecénico, principatimente al
hacet refetencia a la granulosidad de la
imagen, si se trata de profundizar en las
posibilidades de este medio se pueden
encontrar mas opciones al referirse a los
otros lipos de textura.

Asi, dentro Jel medio fotografico se puede
considerar como textura decorativa a la
textura derivada del uso de tramas al
momento de la ampliacién. Texturas que
parten de las posibilidades de cierlos
materiales de permitir el paso de la |uz
realizando en ella ciertas modificaciones.
Este tipo de materiales pueden ser
traslicidos o semiopacos, entendiéndose
estos (ltimos como materiales poroses que
permiten el paso de la luz por sus poros y lo
impiden en su material sélido reproduciendo
entonces su propia estructura fisica en la
ampliacién, Como tramas se pueden utilizar
telas, plasticos, vidrios, papel, metal, etc.

Segarra utiliza con frecuencia pantallas de
acetato de manufactura norteamericana, que
representan lexturas plumeadas, granulosas
o imitacion tela. Observamos este uso en “El
vado”, (fig.2.30.) imagen ya de por sl
impregnada de texturas: las piedras, el
agua, el pasto, el vestido de |a mujer, ete,
Este tipo de texturizaciones aportan una
exwpresidn de suavidad y ensonacion a fa
imagen pot la difusividad con que la dotan.
Mientras que el efecto de plumeado utilizado
en otras de sus imagenes remiten algunos
tipos de grabados,

wong, vp ot .83,
1
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Figura 2.31 E Seqarra, lared

Figura 2 32 E Segarra, Las treés gracuas




La textura espontanea en fotografia se

presenia, méas que
estructura

nunca, como la
intrinseca de’ la que esth

compuesta la forma. Es la textura propla de

los objetos fotografiados aprehendida por el
milagre fotogréfico. Pers en la obra de
Segarnra es algo mbs. En este sentido
observamos como el fotégrafo hace uso de
este tlipo de 1extura para presentar
fotografias tramadas desde la toma.
Mediante el uso de “tramas naturales”,
vidrios - enjabonados, redes de pescar,
mayas metalicas, aprovechadas mediante un
determinado encuadre al momento de la
toma, y qQue aportan una textura diferente a
sus imégenes, por ejemplo en “La red”.
{fig.2.31))

Por otra pare se observa como ésta textura
esponianea se llega a convertir en el motivo
mismo de algunas de sus fotos. Como en
“Las tres gracias”, (fig.2.32.}) en la que
capta un detalle en el tronco de un Arbol,
estas formas orgénicas creadas por los
captichos naturales y en las que fueton
reconocidas formas femeninas entrelazadas
en un conjunto informe,

También es encontrado en "Disefo” (fig.2.
33.), fotografia que partiendo de+la textura
de! agua y del juego de la luz al toparse con
las ondas es convertido en un palén,
gracias a su reduccidn de tonos por el uso
de pelicula de alto contraste.

Cuando hay textura real coexisten las
cualidades tactiles y Opticas, sin embargo
son experiencias independientes  que
pueden © no sugerir una a la otra segin las
circunstancias, generalmente, suele
corroborarse el juicio del ojo con el de Ia
mano, La visiébn se realiza de una manera
distante, lejana, el tacto es intimo, la textura
.es tocar y evocar una variedad de
sensaciones y sentimientos producidos al
tocar esa textura. Las prohibiciones
condicionan ccn el tiempe al nino a no tocar
disminuyendo su esperiencia sensitiva vy
sensual llegando a una experiencia_lactil
mininta e incluso un temor al contacto.

¥ Dancis. op. cit., 70
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Figqura 2 33 E Segarrd, Oreno

2,2.2.3. Los elomentos de relacion,

Como ya se habia mencionado W. Wong a
definido a los elementos de relacidn como
aquellos que gobiernan la ubicacién y la
interrelacién de las formas en un disefo:
algunos son percibidos, como la posicién y
la direccibn, mientras otros pueden ser
sentidos como el espacio y 1a gravedad. Con
objeto de una mayor comprension se han
relacionado antetiormente varios de estos
conceptos con los de algunos elementos
visuales, Asi el conceplo de posicidbn se ha

-vinculado con el del punto, el de la direc~idn

con la linea y el movimiento, al concepto
espacio con el de plano, forma y volumen, y
por Uitimo a la gravedad con el equilibtio. Por
lo cual el lector deberd remontarse a dichos
textos en casc de querer retomar estos
conceplos, con excepcidn del movimiento y
el equilibrio que a continuacidn se exponen.

S~
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a. El movimlento.

El movimiento es el mas intenso foco visual
de atencién para cualquier individuo, Esta
respuesta tan intensa y automética ante el
movimiento, surge en e! animal y en el
hombre como una reaccién de supervivencia
que Implica tanto la percepcidén del peligro,
como la posibilidad de obtencién de una
presa. Asi el movimiento, al manifestar un
cambio en las condiciones del medio, exige
al ser humano una reaccidn inmediata, Por
€50 mismo los acontecimientos atraen més
a los seres vivos que [as cosas.

En la realidad un acontecimiento no se
percibe como tal, sino que se observa a las
cosas padeciendo un cambio, siendo el
tiempo la dimension en la que se desarrolla
dicho cambio, El tiempo de exposicién,
controlado por el mecanismo de obturacidn,
seré en la c&mara fotografica el que permita
tener un control por parte del fotégrafo al
momento de captar el movimiento.

La imagen fotogréfica, aun cuando nos
pueda hablar de movimiento, es considerada
una imagen inmévil en contraposicion a la
imagen cinematografica recreacién  del
constante fluir de la vida. No es la imagen
misma la que incluye al tiempo como
elemento, sino la imagen en su dispositivo,
la fotografia antes de ser una representacién
de la realidad es una aprehensién de tal
situacién luminosa en 1tal lugar y en tal
momento. i

En sus inicios esta misma Imagen
fotografica se vio limitada técnicamente para
captar el movimiento: en un principio por ia
poca sensibilidad del material fotosensible y
la escasa luminosidad de los objetivos
folograficos. factores que determinaban
tiempos largos de exposicién,
posteriormente esta imposicibn estaria
determinada por la incapacidad mecénica de
dotar de wuna mayor velocidad a los
obturadores. De esta forma se observa en
los pioneros de dicha técnica una
preferencia “forzada” por tomas carentes de
movimiento, encontrandose entre  los
primeros retratos a perscnas muertas, las
Onicas que ante tan largos tliempos de
exposicion podian mantenerse sin respirar,
ni pestafear. Es solo al observar algunas

L Ll T T,

imégenes en las que el fotdgrafo se atrevid
& presentar personas caminande por las
calles, en las que Se logra apreciar lo
"defectuoso™ de -la imagen, la cual
registraba a las personas como una serie de
estelas fantasmales, barridas por completo
sobre un fordo inméwvil.

*Ya en 1860, Herschell habia vaticinado que
llegaria el dia en que las folografias
requeritian exposiciones de 1an solo una
fraccién de sepundo (para las que acufo
precisamente el témino de “instantaneas”)
y que esa posibilidad sustentaria el principio
de un nuevo medio restituidor de la ilusidén
de movimiento. A finales del siglo pasado
los obturadores estaban en condiciones de

permitir velocidades de hasta 5000"."

En 1872 el gobemador del estado de
California, contraté al fotégrafo Eadweard
Muybridge para tomar una secuencia
fotografica de uno de sus caballos de
carreras, con el fin de demostrar que existia
un momento durante el galope en el que el
caballo tenia las cuatro patas en el aire, o
cual resultd cierto. A parlir de esta
experiencia Muybridge emprendid como
incansable tarea |as de registrar sujelos en
movimiento, hasta que en 1887 realizaria un
compendid de su trabajo en un libro al que
tituls Locomocién animal, y en el que
también se incluian estudios de personas
corriendo, barriendo y practicando esgrima,
entre otras muchas actividades.

Dichos estudios terminarian por sentar las
bases para la folografia de accidn ¥
deportiva al demostrar a los fotdgrafos las
grandes capacidades que la fotografia
ofrecia para la congelacién del movimiento.
Increlblemente, es hasta que todo signo de
accibn desaparece de la imagen, con la
congelacién del movimiento como una
realidad técnica, cuando los signos cinéticos
o elementos graficos que sugieren
movimiento al espectador, como el barrido,
paneo, efecto zoom, elc., setan aceptadas
como herramientas validas de expresion,
dejando de ser consideradas ercres o
defectos del medio.

"9
Fontcubena, op. ¢it., p.110
o Luz y Tiempo. op cit., Tomn 2. p. 274,
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La wvisi6bn, ya educada a este respecto,
terminara aceplando como una sintesis
icébnica del barrido a las lineas de accidn,
clemento gréfico tan utilizado actualmente
en los comics.

Sin embargo., se puede afitmar que para
provocar en el observador sensaciones de
accidbn no es imprescindible el uso de estas
herramientas tan exclusivas del medio
fologréfico.

Cabe recordar que en la antigiedad, sobre
todo en las esculturas clasicas griegas, esta
sensacibn de actividad era inducida
mediante [a representacién del lapso
inmediatamente anterior a la conclusién del
movimiento, instante conocido como
“momento pregnante”. Al observar un
momento pregnante el espectador petcibe
insistentemente la tensidn de! sujeto, por {o
que para recuperar mentalmente el equilibric
ausente, su imaginacién concluye la accién
interrumpida, dotando a la imagen de una
cierta mevilidad, Esta tendencia que lleva a
la experiencia a completar la actividad en
una imagen, determinard |la necesidad de
dejar en la folo suficiente espacio al frente
de cualquier objeto en movimiento tal como
un coche, locomotora, animales corriendo,
etc. Asombrosamente sucede algo parecido
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Figura 2.34, E Secarta,
Trikando

con el retrato, en el cual la persona
fotografiada debe de estar encuadrada con
una &rea libre mayor hacia donde va la
mirada que en la zona detras de su nuca.
Este consejo por parte de Enrique Segarra
se debe a que la mirada también aporta un
determinado movimiento, que parte de los
oios del retratado y concluye (de ser posible)
en el objeto observado por éste,

El reconocimiento por parte del fotdgrafo del
momento pregnante, ha llegado a convertirse
en una caracteristica admirada. que lleva
consigo no solo una capacidad de reaccién,
observacidbn y experiencia al momento de
enfrentarse a los acontecimientos, sino
sobre todo una capacidad de sintesis para
lograr captar el “instante decisivo™, en
relacién a lo cual Cartier-Bresson afirmara:
“Para mi, la fotografia es el reconocimiento
simultaneo. en una fraccidbn de segundo. del
significado de un suceso y de la precisa
organizacion de formas que den a este
suceso su mejor expresién”,

Compendto y dibujus Enrique Segarta. vp ot . p 17

Camer Bresson, Henni, Gt pys Fontcubera, Jnan.
Fatografia: concentos y procedmicnlos ung Dropuesia
melodoldgca. op cif., p.110



En general puede afiarse que el

mavimiento no es el principal ingrediente en
la obra fotogréfica de Enrique Segarra Lépez,
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puesto que |a mayor parte de sus imbgenes

representan paisajes tranguilos y gente en
calma, En sus escenas es més facil
reconocer al movimiento como momento
pregnante que en bafridos y paneos. Asl, se
llega a observar este instante inmévil pero
cargado de energia en:

-“Cuetero”,

-"El retiro”,

-"El vado”,

-“El patriota®.

-"Trillando” (fig.2.34.)

Es esta Oltima |a que mas remite a la idea
de movimiento. Representa la silueta de un
hombre de campo realizando sus labores, se
le observa justo en el momento en el gque
arroja paja al aire, e sol a sus espaldas
produce que la paja se muesiie como un
conjunto desordenado de pequeinias lineas
oscuras flotando en el aire, la firmeza en la
figura del hombre contrasta con la
inestabilidad de la paja a punto de caer.

La accibn de movimiento se acepta en la
informacion visual estftica de una manera
psicolégica y cinestésica =, el mundo
paralizado y congelado no es natural pata la
experiencia humana. La sensacién de
movimiento en la visibn se presenta por una
comunicacién de los bastones y conos
sucesivos por los que va coriendo
informacién, relativa a direccibn vy
velocidad del movimiento.

la

Una instantanea, que es fa captacion del
instante, seria imposible de verse al natutal,
solo la foto permite apreciarlo. Por el lado
contrario, el difuminado de una silueta que
habla de wun registro de duracién larga,
tampoco puede verse en la realidad, en
ambos casos el dispositivo fotografico
permite “ver tiempo~, 4

xh . : .

“La cinestesid es el sentido por el que s¢ perciben el
movimientio muscular, el peso, 1a posicidn. elc.
(s

! Aumont_ op ¢, p.1786.
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En el cine y la televisi5n no existe un
movimiento natural tal y como se conoce,
tampoco éste forma parte del medio que lo
produce jcomo puede explicarse entonces
esta {lusion &ptica?

Existen dos teorfas que tratan de esclarecer
dicho fenémeno: la “persistencia retiniana”
que se basa en la “lentitud” del ojo por
olvidar la imagen percibida con anterioridad,
y la del "movimiento aparente” basado en
las relaciones cerebrales que se establecen
entre acontecimientos distintes realizados
con poco espacio temporal entre ellos. Si
bien esta ultima ha demostrado mayor
validez cientifica en los C(ltimos tiempos, 1o
importante es comprender que estos
fendmencs permiten que exista una
continuidad perceptiva entre la secuencia de
imégenes. Por ejemplo, una pelicula
cinematografica es en realidad una serie de
imégenes inméviles que se presentan al
espectador en una secuencia sucesiva y a
una velocidad de 24 imigenes por segundo,
el cerebro es el encargado de completar la
informacién desapareciendo los sallos de
percepcién entre una imagen y otra. Con lo
que la sensacidn de movimiento se presenta
como real.

En cuanto al movimiento surgido del
constante escudrifamiento del ojo al
enfrentarse a toda la informacién visual que
se le presenta, éste dependeré del empleo
de los elementos visuales. De tal forma que
idealmente el ojo serd guiado en las
direcciones requeridas por e! contenido.

b. El equllibrio.

La psicologia ha definido a la motivacion
como el desequilibrio del organismo que
provoca fa accibn para restaurar la
estabilidad. El ser humano trata de organizar
constantemente las fuerzas de oposicién a
su alrededor para obtener el mejor equilibrio
posible, Pero el equilibrio total es una
utlopia, éste soio se puede obtener parcial y
temporalmente,

Fisiolbgicamente para el hombie es
extremadamente importante permanecer
vertical en cualquier circunstancia, pues esto
le proparciona un  grado razonable de



certidumbre at sentlr todo su cuerpo en una
relacidn de equilibrio con su entomo. Es
debido a lo anterior que la referencia visual
horizontal-vertica! se presenta como la mas
fuerte y fime en of hombre, Sin embargo el
equilibrio del hombre no es esiético, sino
camblante y cada varlacidén en su posicidn
se veré nivelada con un contrapeso.

El peso en disefo se define como una
fuerza de atraccidn para el ojo y es el factor
primordial que determina el equilibrio de una
imagen. El peso de una figura dependeré de
su ubicacion, tamaiio, color, forma, grado de
aislamiento. plano en el que se encuentre
dentro de la imagen, etc,

En un plano, lo colocado en el centro pesa
menos, mientras lo colocado en la parte
superior y en el lado derecho pesa mas. En
general, los elementos situados en éreas de
tensién tienen més peso que los elementos
equilibradus. En cuanto al tamafio, cuanio
mas grande sea el objeto mayor serd su
peso,

Con referencia al color, el rojo es mas
pesado que el azul y los colores de alta
luminosidad mas que los oscuros, asl para
que una superficie negra compense a una
blanca debe ser de mayor tama#fio, Esto se
debe en pane al efecto de irradiacion que
hace que una superficie jJuminosa parezca
relativamente mayor.

La forma regular, es méas pesada que |a
iregular y si la forma se aisla aumentara
considerablemente su peso,

Desde el punto de vista de la fisica, el
equilibrio es el estado de un cuerpo en el
cual las fuerzas que operan sobre &l se
compensan mutuamente. lconicamente los
pesos de los elementos se contrarrestan
para que parezcan arraigados al sitio en
donde estan colocados. En este sentido hay
dos tipos de equilibrio: el simétrico y el
asimétrico. Una importante diferencia entre
los dos radica en que el disefo
simétricamente  equilibrado es pasivo.

L3 .
©Amnheim, op. en.. p. 1112
B Ibsgem, .8,
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mientras que el asimétricc es mas dinamico
ya que este espacio se convierle en parte
activa de |a presentacién visual,

Aunque todos los elemantos visuales tienen
un centro de gravedad técnicamente
calculable, no hay un métoedo de célculo tan
répido, exacto y automético como la
sensacién  intultiva inherente en las
percepciones del hombre.

tangfeld afirmaba: “si a uno se le pide que
divida en dos partes [guales una recta
parpendicular sin efectuar mediclones, casi
invariablemente se le marca demasiado
arriba. Si la recta ya esté dividida, es con
dificuitad que uno se convence de que la
mitad superior no es méas larga que la
inferior, e! equilibrio se consigue con mayor

peso en la parte inferior”.

De esta forma y segin la teoria Gestalt. el
centro de equilibrio en una imagen se
encontraré colocado 3 grados arriba de su
centro real, En el equilibrio asimétrico este
centro &ptico se convierte en punto de apoyo
y la imagen se comporta como un subibaja,
el cual para mantenerse en equilibrio debera
colocarse al mas pesado de los dos ninos
mas cerca del punto de apoyo en
comparacién al nifio més ligero.

Este principio fisico de palanca en el que el
peso aumenta proporcionalmente a su
distancia al centro de equilibrio, también es
valido en la dimensibn de profundidad, esto
es, cuanto mas lejos del observador se
ubiquen los objetos en el espacio pictérico,
mayor sera su peso.

A este respecto Segarra recomienda que
para balancear masas grandes se haga con
cosas pequefias y que en la imagen ia masa
grande debera estar cerca del centro.

En su fotografia "Amarga espera” (fig.2.35.)
se ejemplifica perfectamente este principio,
en clla se encuentran tres elementos
principales que compiten y se equilibtan
mutuamente.

[n ' .
Cit. pos. Arnheiun, en Afte v pefcepciOn visua)l op ol
p 16

X . .
" Compendio y dibygjos Ennque Sepana. op ot L 0.7
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La imagen se refiere a la historia de un
hombre cuyo Jacal estaba localizado cerca
del wolc8n Paricutin cuando éste hizo su
erupcién en 1943, asi la imagen muestra al
fondo el volcan despidiendo humo y en los
primeros planos al hombre sentado en una
ristica banca hecha de troncos, con Su
montura preparada, esperando el momento
para abandonar su hogar.

E!l juego de los tres elementos: €] caballo, el
hombre y el wolcén, termina en un
equilibrado conjunto de fuerzas. El elemento
mayor es el caballo blanco, que ocupa una

gran area en la parte central derecha de la-

foto, la direccidn de su cuerpo de cola a
cabeza {leva hacia la izquierda donde se
encuentran los otros dos elementos, en el
segundo plano se observa al hombre de
perfil, sentado y mirando hacia la derecha,
por Gltimo en medio de ambas figuras (la del
caballo y del hombre) se aprecia e! volcéan al
fondo.

La enorme figura del caballo, al frente, se
equilibra con el hombre, mas pequeio,
cubierto con un gaban oscuro, mientras que
en el aspecto tridimensional ambas se
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Figura 2.35 E Segarra.
Amarga esoera

equilibran con la pequefia y lejana figura del
Paricutin. Aqui observamos como un motivo
pequeno por el tamano pero imparntante por
su significado, situado schre un punto
fuerte, equilibrard perfectamente una masa
enome colocada méas cerca del centro de la
imagen.

E! peso de un elemento en la imagen puede
sef totalmente psicolégico: si un ser humano
min{sculo en el encuadre, se halla perdido
en un espacio inmenso puede equilibrar
todo el reslo de la imagen si esta
correctamente situado.

Como ya se ha dicho toda fotografia debe
tener idealmente un centro de interés. Las
Imégenes mas reconocidas a lo largo de la
histotia se destacan por tratar con fuerza un
tema especifico, ya sea la belleza o utilidad
de un objelo creado por e! hombre, las
formas armdnicas de un objeto natural, un
paisaje. o bien un momento decisive. Una
imagen no debiera ofrecer varios centros de
interés de igual imporiancia, pues esto

* Bouillat. 0p ont., p. 45,
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dispersaria la atencidén, Los elementos
secundarios de una imagen deben senir
para reforzar y equilibrar 1a composlcién pero
no deben rivalizar con el tema principal, de
esta forma, podrdn enriquecer 1a obra al
momentc en que |a percepcidn después de
habet analizado los elementos principales
descienda a niveles inferiores descubriendo
detalles en las unidades de organizacion
més bajas.

La necesidad de que el mensaje tenga
{infcamente un centro de interés se basa
principalmente en qua el receptor puede
procesar informacidén sélo en cantidades
limitadas, de esta forma si el disefio es
demasiado complejo, podria resultar una
sobrecarga de estimulo.

Cuando el mensaje observado no se
encuentra equilibrado, la percepcién del
mismo pasa del reposo a la tensién, este
fenbmeno dentro del &rea de! disefio no ha
sido considerado como bueno o malo, sino
que su valor es dado por e! uso, basado en
la manera en que puede esta situacién
reforzar &) significado del mensaje. Lo que si
puede ser considerado malo en [a creacién
de un mensaje es que éste se encuentre en
un punto intermedic entte equilibrio y
tensién, ya que esta ambigiedad incitars al
ojo a hacer un esfuerzo pata comprender la
intencion compositiva y el sighificado del
mensaje sin lograrlo,

2.2.3. Temas y contenidos de su obra
fotogréafica.

Se aconseja un triple enfoque de
acercamiento al moemento de enfrentarse al
anslisis de lo que una imagen fotografica
comunica, ya que la folografia nos habla de
la realidad, nos habla del fotdgrafo y nos
habla de si misma.

“Asf como encontramos elementos en la
imagen fotografica signos de la realidad
exterior o signos de una realidad interior,
existen signos genuinamente fotogréaficos,
introducidos peor el propio medic. Ruidos o
parasitos que podrian ser' utilizados

* Dondis. 00 cit., p. 42

intencionalmente como herramientas para la
expresién creativa, Estos ruidos son
inherentes al medio y cuando el operador se
esfuerza en disimularlos acerca su trabajo al
de fotografia documental mientras si los
acentia para supeditarlos a un discurso
personal e incluso para erigiflos en

protagonista central del acto, los aleja”.

2.2.3.1. El ¢bdigo fotografico.

La capacidad de detalle y exactitud que
proporcionaba la imagen folografica fue. al
momento de su descubrimiento, una de las
caracterlsticas que mayor impacto caust en
el piblico que la contemplaba. Esla
supuesta objetividad de la que dotaba a
cada imagen obtenida y que fue la causante
de que el dibujo y el grabado perdieran su
prestigio informativo, determind que se
creara a su alrededor una ideologia
“fotografica”, hablandose desde entonces
de fidelidad fotografica, memoria fotografica,
realismo fologréfico, etc.

Su amplio éxito consistid en oftecer ventajas
dnicas en el proceso de oblencidén de la
imagen: la rapidez o economia de tiempo, la
facilidad de operacibn o economia de
esfuerzo y la simplicidad de sus principios o
economia de destreza, Esta manera tan
sencilla y directa con que (a camara
aprehende la realidad plasméandola “tal
cual® en la emulsidn, es otra de las
condiciones que convielen a la imagen
fotografica en sindbnimo de objetividad. Su
origen mecanico-aulomatico predispone al
espectador a interpretar a la fotografia como
un producto directo de la realidad. Esta
veracidad histérice se basa en la limitante
fotografica de tener como referente a algo
que forzosamente existid, algo que se
encontraba frente a la camara la cual captd
su presencia mediante principios &plico-
guimicos. Sin embargo esta relacién de la
fotografia con la verdad carece de veracidad
perceptiva ya que el sistema fotografico
tiene caracteristicas diferentes a las de la
percepcidn humana,

)
Fontcuberta, op ¢i1.. 0. 2627
o todem, p. 128:129.
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Se dice que la fotografia es el medio de
representacién visual que méas depende da
la téenica, sin embargo las reglas no tienen
porque amenazar al pensamiento creativo,
asl como la grambtica y la ortografia no
impiden a ia escritura su desarrollo literario,
Hasta los més fervorosos defensores de la
objetividad fotogrhfica han reconocido que
los mhrgenes de control por parte del
fotbgrafo, le pemmiten reaccionar de forma
distinta a c6mo ‘o harian otros y asf,
interpretar de una forma “personal” una
determinada escena. Este repertorio técnico
de opciones introduce la posibilidad de
expresion.

Las herramientas de expresién del lenguaje
fotografico se basan en las diferencias
perceptivas entre la visibn humana y la
caAmara, entre éstas se reconocen: la
eleccibn del tema: el aisiamiento: el
encuadre; el ordenamiento de los elementos
visuales mediante la composicién; la perdida
de la visién binocular y Ia visién dentro de |a
perspectiva fotogréafica con 1a eleccibn de los
objetivos; los grados de nitidez graduables,
el enfoque, desenfoque y flou; la
transformacion de los tonos reales a la
escala de tonos o colores fotogréficos; el
grado de granulacidon de la imagen: el control
del contraste; los signos cinéticos como
luminogramas, estroboscopios y efectos
zoom; la invencién de sistemas netamente
folograficos como solarizacién. separacién
de tonos, bajorrelieve, fotomontaje y otros,
Estas Gltimas. herramientias basadas en la
manipulacién posterior de los elementos
fotograficos y que se podrian englobar en
una pare del acontecimiento fotlografico que
se ha dado por llamar “pos-visualizacién”,

La pos-visualizacidn es la capacidad que
tiene el fotoégrafo de poder alterar la imagen
final ayudado, generalmente, por Ila
existencia de un sistema positivo-negativo,
En la actualidad, esta posible modificacién
de una imagen fotografica ya no requiete
exclusivamente de procesos fotograficos. la
digitalizacién de imagenes ha aportado a la
posvisualizacidon capacidades nunca antes
imaginadas.
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2.2.3.2, El cédigo plctorialiata.

Expresamos y recibimos mensajes visuales a
tres niveles: simbélicamente al usar el vasto
sistema de simbolos codificados que el
hombre ha creado arbitrariamente y al que
adscribe un significado; abstractamente al
reducirlos a sus componentes visuales y

elementales  bésicos, realzando los
elementos més directos en la confeccion de
mensajes; representacionalmente, con
aquelio qur vemos y reconocemos desde el

entorno y la experiencia.

Asi el nivel simbdlico en el terreno
fotografico presenta las apariencias visibles
pero con un sentido que va mas alla de las
mismas, sugiriendo al espectador la imagen
conceptual por medio del conjunto. EI
simbolismo  requiere de un c¢bédigo
estructurado, por lo que es necesaria una
cierta educacién del publico para que el
mensaje sea claro. Son imAgenes en las que
la profundidad del mensaje contiene la
misma esencia que los ritos y mitos creados
por el ser humano a lo largo del tiempo.
Como ejemplo Gerardo Suter y Lourdes
Almeida.

El abstraccionismo es, partiendo de su
significado, la ausencia de la existencia
material. En éste nivel se reconocen dos
tendencias: el abstraccionismo mental o
surrealismo y el abstraccionismo formal. El
primero se basa en que la apariencia real y
visible permite ver solo la parte externa y en
el supuesto de que todo tenga una pare
psiguica también debe exhibirse para lograr
la totalidad de [a imagen. El surrealismo
hace uso de las teorias psicolégicas para
penetrar hacia el mundo del inconsciente,
Como ejemplo Katy Horna.

Entre tanto el abstraccionismo formal es una
simplificacién, pura, general y abarcadora.
Es el punto medio entre la génesis de un
simbolo y el reconocimiento de o
representado. Es una grafica subjetiva en la
que quedan expuestas las fuerzas visuales
elementales, la composicidn, el disedo,
Dirigiendo el mensaje primordialmente al
subconsciente. Como ejemplo Julio Galindo.

o Dondis, op. ¢it., p.B3



Finalmente partiendo de lo representacional
podemos clasificar a la fotografia como:
documental, realista, y pictorialista,

El documental es el género de la
representacion gréfica, objetiva y llana de Ia
apariencia visible y se presenta respetando
integro el medio con una concepeidn purista
en su tratamiento. Elemplo: Héctor Garcla,
Pedro Valtierra.

E! realismo parte del documental pero se
presenta con un sentido critico, enfocando
psicolégicamente lo que presenta por medio
de una dramatizacién en la representacion
de las emociones humanas y tiene como
condicién conmover. Como ejernplo Walter
Reuter. Yolanda Andrade. -

E! pictorialismo es la representacién no de la
verdad visible sino de su idealizacidn,
acudiendo constantemente al tema bucélico,
con un sentido poético y un toque artificioso.
Aunque para efectos de clasificacidbn se ha
considerado al pictorialismo dentro del nive!
representacional, cabe aclarar que es un
paso intermedio entre éste y el simbélico,
puesto que nos habla de una realidad
imaginaria en la que los objetos presentados
bellamente comienzan a cobrar nuevo
sentido. Ejemplo: Enrique Lechner y Enrique
Segarra,

Es importante remitirse a los origenes de la
corriente pictorialista de tal forma que se
comprenda de forma amplia la mentalidad
que la engendrd.

En 1837, Victoria |, con tan solo 18 afos,
asumid el trono de Inglaterra que pasaba en
esos momentos por una aguda crisis
politica, Su reinado, el méas largo en la
historia del pais, fue conocido como la
inglaterra Victoriana y simbolizd el esplendor
del imperialismo britanico, Sin embargo, una
parte de la sociedad inglesa adoptd cierla
postura negativa con respecto a Ia
produccién industrial. Inglaterra, que habia
sido el primer pais europeo en c¢rear una
estructura industrial, estaba suiriendo las
consecuencias de dicho desamolio en el
planc social, ecolégico e incluso estético. La
industria habia reemplazade al artesanado,
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sustituyendo su creacidn artistica y personal
por un producto seriado, dirigido solo a
satisfacer el mal gusto que iban adquiriendo
las nuevas clases sociales, como la obrera,
que no tenia otras expectativas mas que el
consumo, '

Es en medio de esta situacion ideoclégica,
entre 1850 y 1870, que .un grupo de
fotbgrafos britdnicos buscando que su obra
tuviera el reconocimiento de “artistica”,
trataron de impregnar a la fotografia tanto
del contenido como del estilo que
caracterizaba a la pintura, desarrollando
para ello numerosos  procesos  de
manipulacion. Este movimiento se encargd
de recrear escenas alegbricas portadoras de
un mensaje moral y didactico, basadas en la
poesia popular, las leyendas histéricas y
biblicas. Su mayor influencia en pintura fue
el movimiento prerrafaelista, cuya actividad
buscaba wvolver a la pureza de la pintura
religiosa  italiana ' anterior a  Rafael,
ofreciendo a la humanidad algo
espiritualmente (til sin perder la fidelidad a
la naturaleza, Con la aparicidn de nuevos
avances técnicos la fotografia “artistica”
perdié interés desembocando en wuna
fotografia mucho mas interpretativa y
naturalista, el pictorialismo.

Se llama pictorialista a una imagen en la
que el contenido importa menos que su
atractivo estético. En un principic se
buscaba que el detalle fuera reemplazado
por la difusibn y la manipulacién del tono,
evitAndose ademés temas desagradables y
mundanos. Los pictorialistas estaban
decididos a no plegarse a las tradiciones
impuestas por la fotografia "artistica™ y de
esta manera demostrar que la fotografia.
podia set un ante por si misma. Su principal
tactica consistia en buscar la belleza en la
propia imagen, no en e! motivo.

En 1869 el foldgrafo profesional ingles H.P.
Robinson escribid y publicd el libro Efectos
pictéricos en fotografia. sin embargo sera
hasta 1891 con la Exposicién Internacional
de Viena que se cunsiderard al movimiento
como una fase especifica dentio del
desarrollo  folografico, reafirmandose su
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postura en 1894, con el ler. Salén de
Fotografia Piclorialista organizado por el Foto
Club de Paris. 84

El movimiento folografico pictorialista,
termind  reuniendo recursos técnicos y
operativos que le pemitisron desarrollar
fantasias que en un principio le pareclan
vedadas. Con el tiempo se convitid en un
movimiento muy amplic que englobaba
tendencias y conceplos muy diversos,
incluyendo el naturalismo Yy el
impresionismo. Fue una corriente que ante
todo anticipd la reaccién a los efectos
deshumanizadores de l|a ciencia, la
tecnologia y la industrializacién,

En 1917 los fotosecesionistas de
Norteamerica, que se hablan convertido en
los més adelantados del movimiento
piclorialista, cerraron tanloc la galeria 2391
como la revista Camera Work, con estos dos
acontecimientos quedaba confirmado que el
pictorialismo habia dejado de ser un
movimiento de vanguardia.

A parir de ese momento el pictorialismo
como corrienle fotografica fue considerada
como una incongruencia de acuerdo a la
naturaleza “realista” de la fotografia, una
contraposicibn a sus objetivos y ante todo
un retroceso en la evolucidn de la imagen.
La consiga del purismo no admitid el uso de
medios auxiliares de control, que permitian
al artista poner en cada una de sus obras,
algo de su personalidad y temperamento.

“Cuando sus detractores tachaban a su obra
de anificiosa y de poco fotografica no
advertian que {al ¢ritica preestablecia para la
fotografia una esencia determinada, fija,
inmutable, Esta afirmacién intelectualmente
represiva suponia un claro obslaculo para
expandir los limites creativos del medic. En
tealidad no se trataba de discernir qué era la

fotografia sino que podia ser”,

Enrique Segaira es considerado un fotdgrafo
pictorialista siempre en busca de hacer las
cosas bonitas mas bonitas. Si bien el

" -Orientacion toiografica®, Rolein cel Clud Fotografico
ae AMéxico. tunio de 1954, pag 44-45,

** Fontcuberta, oz crt . p.58
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objetivo de embellecimiento es una
constante en su obra, éste se realiza por
diversos medios. El amplio tratamiento y
temética de sus iméAgenes se demuestra al
ohservar sus fotos industriales, abstractas,
de interds humano y su constante
manlpulacidn de los materiales,

£l afirma que de manera consciente no ha
pertenecido a ninguna comiente en
especifico y que sus fotografias fueron
tomadas porque le llamaban la atencidn, sin
imporntar ni analizar la escuela o tendencia a
la que podrian pertenecer,

Es probable que el uso de efectos en su
obra se haya extendido poco a poco
empezando por (a mejora de sus imégenes
hasta {legar a la completa manipulacién del
medio para manifestar [o que deseaba,

Figura 2 36 E Segorrd, £/ cicavro

“ Entievista a Entique Segara Lopez, 5 de tetrero de
1996,



Segarra va definitivamente en contra de la
fotografia purista, debido a |a multiplicidad
de trucos usados en sus imagenes, desde el
momento de la toma y hasta completar el
ciclo fotografico con la impresién.

En el primer paso del proceso haré uso de la
teatralizacién de las escena a fotografiar,
entendida esta como 1a manipulacién de sus
modelos cambidndolos de ambiente o
complementando su vestuario. siempre con
la jdea de acrecentar |a expresividad de la
toma. Se puede descubrir estas puestas en
escena en la portada del Boletin del CFM
publicada en agostc de 1955, esta
fotografia de Segarra es una toma nocturna
que presenta un charro encendiende un
cigarro, la teatralizaciébn de esta imagen
también es captada por en es¢ momento, ya
que en la pagina 28 del mismo boletin se
menciona: “Al observar el cigarro se nota
que tiene ceniza y no se comprende porque
se esta encendiendo lo que ya esta
encendido”. (fig.2.36.)

Las innumerables anécdotas de las que
impregna sus imagenes también aporntan
referencias sobre esta previa preparacién &
la toma. como en la imagen "Estampa del
pasade”™ (fig.2.37.) en la que el fotografo
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Frgura 2 37 E Segirrd,
£stamaa os Sxsado

previsualizé la unidn de estas dos ruedas de
carrela, una rota y |la otra integra, que se
encontraban en distintos sitios. El fotégrafo,
asistente a una excursibn fotografica, las
juntara para la realizacién de la toma para
después wvolverlas a separar, con el fin,
como el mismo lo explica, de que nadie méas
las fotografiara. Estos cambios de lugar se
observan validos puesto que el contexto no
cambia. los acomodos se realizan de tal
forma que el resultado es natural, Pareciera
el objet trouve que siempre estuvo ahi, en

espera de que una camara fotografica
registrara su armonia.
E! fotégrafo siempre se encontraba

preparado para esle tipo de mejoras,
algunos de sus amigos lo recuerdan en sus
andanzas fotograficas. cargando accesotios
y ropa que pudiese necesitar para
complementar personalidades e imagenes,
No en todas las ocasiones el fotografo
echaba mana de estas herramientas
auxiliares, en situaciones fuera de su control
sus mejores aliados eran su paciencia y su
capacidad de cbservacidn, que le permitian
esperar el momento adecuado para el
dispato.
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Es esta misma espera la que no pemite a
las imAgenes resultantes despranderse de
una clerta falta de objetividad, desde un
punto de vista purista, Solamente
desaparece esta tendencia "artificial® en sus
imégenes de ‘interés humano®, como éi
mismo las nombra, mAs cercanas al
fotoperiodismo, las cuales por cierto no
considera sus mejores obras.

Es posiblemente su mentalided de fotbgrafo
publicitario lo que lo motiva & cambiar las
sitvaciones de su estado natural a otras, en
las que sin embargo no hay una perdida de
naturalidad y sl un enriquecimiento
comunicativo. Esta recurso es completado
con su uso personal de la exposicién, el
retoque, el fotomontaje y el manejo de
tramas, y llegarda & sus Oltimas
consecuencias con la reduccién de sus
imagenes de tono continuo en pelicula de
alto contraste. Pioneroc en el uso de eslos
trucos, se atrevid a ver mas alla que la
mayoria de sus contemporaneos fotégrafos,
encasillados en cAnones nommativos vy
rigidos. :

. 2,2.3.3. Los temas recurrentes,

“La fotografia tiene que ser sobre algo. y el
fema es siempre méas extraordinario que la
fotografia misma”®,

El ser humano esté rodeado de un mundo lo
suficientemente atractivo y fascinante como
para que le incite a realizar algo con &l. Los
escritores han tratado de explicarlo en libros,
otros lo han hecho a través de imégenes, ya
sea pintandolo o folografidndolo. Los
motivos van desde plasmar la belleza de un

paisaje, reconocer la cotidianidad de un
objeto, dar rienda suelta a inquietudes
sociales o© encontrar situaciones tan

divertidas como para ser inmortalizarlas,
Cualquier tema puede ser una buena excusa
y su eleccibn dirth ya algo de los intereses
del fotégrafo.

“" Arbus. Diane. Crt pos. Tibol en Earsodios folograficos.
Méwuco. Libros de proceso, 1989, p. 23
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a. Retrato

En el ser humano la representacidén de si
mismo ha sido una tendencia cambiante
pero presente en fodos los tiempos, que se
manifiesta estrechamente relacionada con el
desarrollo de la conciencia individual,

Las reglas icdnicas en la representacion de
un retrato fologréfico han variado, como ya
se ha podido apreclar en el primer capitulo,

" pero la b.isqueda en general de un resultado
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satisfactorio, en el que se obtenga algo méas
que un registro frio, se presenta como una
constante. En este sentido, un retrato ideal
es aquel que pone de manifiesto algunas de
las cualidades intangibles que se reconocen
como parte de la singularidad de un ser
humano.

Tibol explicaré la diferencia entre fotografia
de identificacién y retrato, al afirmar que la
primera denomina y en el segundo de los
casos los signos se acumulan, se

interrelacionan hasta configurar un relato.

El retrato se puede clasificar como retrato
formal y retrato informal,

Los retratos de estudic se relacionan
cominmente con los retratos formales ya
que tienden a ser mas deliberados, més
formalizados y més controlados. Mientras el
retrato informal se piensa como aquel en el
que no existe una proyectacidn, captando a
la persona en su ambiente natural lo que
generalmente facilita la caracterizacion al
propiciar que el sujeto se sienta cdémodo,
adoptando una expresién y pose propias.
ademés de crearse una asociacién por
medio de objetos y lugares familiares.

En lo personal se utilizard la definicidén de
retrato informal, refiriébndose a él como el
registro de un instante captado de manera
espontanea, en el cual el fotégrafo no se
introdujo o Interirid en la situacién que
estaba presenciando. A partir de esto podria
hablarse de retrato informal dentro de un
estudio cuando el fotbgrafo. sin imponer
ideas © estereotipos permite al retratado
acomodarse libtementle an un espacio que a

** Tibol, Raquel. 1989. op. cni., p 49.
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través de constantes acoplamientos, e!
individuo hace suyo. El fotdgrafo serd
entonces el observador minucioso Qque
registrarh las expresiones proplas del
individuo, a quien permitirh explayarse con . -
libertad, Si bien la consecucién de un retrato .
informal en un estudio es poco comin, no lo

es tanto su contraric un retrato formal dentro

de un ambiente natural.” En este caso e!
retratado. inmerso en su contexto, puede
verse presionado por las ideas
preconcebidas del fotdgrafo y abandonar su
personalidad propia en aras de cumplir los
estereotipos del retratista,

Asl se abserva que la mayor diferencia entre
retrato formal y retrato informal no es el
lugar en el que se realiza sino las
intenciones y expectativas del fotografo.

Por otra parte, existen tres aproximaciones
basicas que determinan la Interrelacién
entre fotégrafc y sujeto a fotografiar. en el
primer caso el retratado es plenamente
consciente de su papel y colabora con el Figura 2 38 E Segarrd. £7.0msio
fotdgrafo para lograr la fotografia planeada. ’

asi el folbgrafo se presenta con pleno

control de la situacién; en una segunda

situacién, la presencia del fotSgrafo por Figura 2 39 £ Secarrd, £ tlachiquero
parte del sujeto es semiconsciente, pues el
sujeto sabe que el fotdgrafo estd ahl pero
esld absorto en una actividad y no esta
seguro del momento preciso en que se
realizara la foto; por Gltimo, la situacién en
la que el sujelo no esta consciente de la
accion del fotbgrafo hacia su persona, el
fotdgrafo deberd entonces adquirir gran
habilidad para decidir e momento preciso
del dispatro,

Los retratos que presenta Segarra son
ambientales, esto es, los personajes son
registrados en su contexto, sin embargo se
hace notar que en la mayotia de las
imagenes observadas se carece de la
informalidad caracteristica de la fotografia
candida,

= ambiente naiural no se refiere necesanamente a
escenanes naturales, SN0 en a8 un entomo que o
propio para el indimduo, el Jugdr gonde vive. 1rali)a o %e
desetivuelve de dlguna manerca y que por 1anto esla
mpregnade de su porsonahgad.
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El
psicolégico al
retratado y en algunos casos las tomas en
conirapicada tan dificlles de realizar sin
pasar desapercibido revelan que el retratado

fisico c¢como
las actitudes del

tanto
sujeto,

acercamiento

al momento de ser fotografiado era
consciente de ello, se concluye asi que
existi, si no necesariamente una
cooperaciébn por pare del retratado, si un
permiso para obtener su imagen por medios
fotogréficos, variando el tipo de
aproximacidbn de 1lo consciente a los
semiconsciente, Se percibe en las imagenes
cierta confianza entre sujeto y fotdgrafo lo

que posiblemente propicid que los
retratados aparezcan naturales,
observandose relajados, meditabundos o

ausentes y en general tratando de ignorat la
presencia del fotSgrafo.

Entre las doce fotografias seleccionadas
como retrato se presentan en plano total:

“El artista”. (fig.2.38.)

“Meditacién de antista®, (ig.2.59.)

“El patriarca”, (fig.2.19)

Las tres tienen en comin que los sujetos
presentadeos de cuerpe completo estan
sentados, se observa su ropa, destacando
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Frgura 2 40. E Segarra,
£l cuetero

la posicidén del cuerpo y las manos, se logra
apreciar parte del lugar que los rodea, sin
perderse por la lejania la expresidn de su
rostro. Las primeras dos tomas son de
Diego Rivera, su principal diferencia es que
en "Meditacién de artista” el personaje se
observa ausente, pensativo mientras en “El
artista® sonrie. No es de extranarse
entonces que “Meditacibn de anista”
imagen en la que Diego se presenta como el
hombre intelectual y reflexive, haya sido
elegida para ser utilizada en los posters de
Bellas Artes, en los que se pretendia
representat al mas conceptual forjador del
movimiento antistico postevolucionario,

En la Oftima imagen “El patriarca™. ya
mencionada anteriormente, asombra no solo
la capacidad del fotdgrafo para captar la
expresion  del individuo, sino ciertas
similitudes en el manejo de las manos y el
angulo de la toma que la vinculan con
“Meditacidn de artista”. Una mano cerca del
mentén otra sobre la pierna deteniendo algo.
un sombrero, una libreta. La gran diferencia
es la direccién del cuerpo, uno sentado
hacia la derecha otro a la izquierda y pot
supuesio el conjunto de las personalidades
que c¢on composiciones parecidas nos
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hablan de realidades completamente
distintas, Cabe destacar que esta OHima
imagen al ocobservarse presumiblemente
realizada sin el conocimiente  y/o
consentimianto del retratado, se converte
en la Unica de las imigenes de retrato
donde se podria asegurar una genuina
indiferencia hacia la prasencia de 1a cAmara,

También son tres los planos medios:

“El tlachiquero®. (fig.2.39.)

“Un momentito®. (fig.2.27.)

“El cuetero®.(fig.2.40.)

Se observa como los planos medios son
utilizados por Segarra para hacer destacat la
ocupacibn de la persona  tetratada.

.Recuerda, con estas tres imégenes, los

tipos mexicanos de Cruces y Campa.

“El tlachiquero”™ es un hombre con el
sombrero de paja raldo y camisa blanca,
abrazando un guaje, si bien el guaje es una
recipiente usado para la recoleccibén del
aguamiel no es esta su exclusiva utilizacién.
Asl la informacion sobre la actitud del
personaje quedaria en el aire de no ser por
el titulo de la imagen.

En “Un momentito™ el personaje mira
directamente hacia la camara. mirada
excepcional con respecto a8 la mayor parte
de la obra de Segarra, si bien esta actitud
se relaciona con 1a de! foldgrafo ambutante
al momento de realizar una toma. incluso se
percibe movimiento en su brazo derecho con
diteccién a su cAmara fotografica, la cual se
aprecia como un trofeo a su lado. Llama la
atencibn un marco con_trabajos antetiores
anexado a la camara a modo de muestrario,
la toma en contrapicada aporta suficiente
informacién para imaginar o bien reconocer
el lugar donde desarrolla su trabajo.

"El cuelero® es uno de los pocos que se
presenta en formato horizontal, La ubicacidn
de las manos extendidas al momento de
prende! la mecha, para poder dejar escapar
al juego pitotécnico con mayor- facilidad y
menor peligro. es la justificacién  para la
eleccién de! formato. - La mayor parte de !a
informacién la dan las manos, la mirada del
sujeto se dirige hacia ellas. El humo y la

actitud habla de 1o que va a suceder.

T

Figurd 2 41 E Segarra. &/ molinento

Figura 2 42 £ Segarra, Donfa Rosa




Las siguientes Imagenes son acercamientos,
este tipo de toma se caracteriza porque la
cara ocupa la mayor parie del encuadre. Si
bien en [a utilizacién de este plano es vélido
realizar el corte a la altura de la barbilla
Segarna prefiere hacer el corte incluyende el

cuello, Otras similitudes entre los tes

tetratos ser&n: la posicion del rostro hacia la

izquierda en tres cuartos, la iluminacién en

picada y por (ftimo, la in¢lusiébn en el

encuadre de un accesorio sobre la cabeza

del retratado que terminard por propofcionar
mayor informacidn sobre su trabajo y su

condicidn social, revelandose también como

un factor cultural.

Las imagenes son:

"Honor de raza”, (fig.2.13.)

“El molinerito®. (fig.2.41.)

"Dofia Rosa“. {fig.2.42.)

En las dos primeras im&genes se aprecia
una ligera toma en contrapicada lo que
delermina un engrandecimienio perceptivo
de los personajes, el titulo de !a primera
fotografia “"Honor de raza™ denota como
dicho engrandecimiento fue utilizado como
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Figura 2 43 E Segarra,
Hacrendo arte

un recurso para dignificar la figura del
hombre que se observa con un cigarro en la
boca y ataviado con un sombrero de paja
que se alcanza a ver desenfocado al fondo,
Su mirada y las lineas de expresién en su
rostro hablan de cierta reciedumbre, si bien,
no se sabe hasta que punto esta dltima
impresiébn se da en mayor medida
influenciada por la interrelacién establecida
con el titulo,

“El molinerito” es un nino sonriente, la
blancura de sus dientes contrasta con lo
oscuro de su piel. Se nota sudoroso por lo
que se concluye que el costal abierto que
lleva sobre su cabeza le sirve para
protegerse del sol, podria pensarse que es
una extrafia protleccibn, sin embargo al
redondear la informacién con el titulo de la
imagen, todo toma un contenido mas claio.
£l singular sombrero dencta de esta forma
un particular estilo de vida,

En el retrato de "Dona Rosa™ se aprecia una
anciana con un tocado hecho a partir de un
rebozo enrollado en la cabeza. a la manera
tradicional de ciertas regiones del pais, su
rostro tranquilo expresa, al contrario de lo
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que podida pensarse, cieta fuerza de
caréctar, hablando la imagen en mayor grado
de experiencia que de cansancio. Esta
imagen fue utilizada en el folleto turistico de
Oaxaca y Dofia Rosa es la alfarera que cred
el método para la obtencidn del barro negro,
actualmente una de las mayores tradiciones
artesanales en dicho estado. Se observa de
esta forma como esta misma Imagen
apreciada dentro de este contexto habré
adquirido una connotacién aun més positiva
relacionada con creatividad, arte, cultura,
tradiciones, etc. Con este ejemplo se
comprueba como una informacién que

complementa cierta imagen tenderé a influir’

en las apreciaciones del piblico.

Las restantes imbagenes son detalles:
"Manos de artista®, {fig.2.43.)

"Haciendo arte”. {fig.2.44.)

“Mal paso”. (fig.2.45.)

Estas tomas no utilizan el rostro humano
como elemento principal en la fotografia sino
que tratan de comunicar la expresién
humana a través de manos y pies. Se
justifica su inclusion en el genero fotografico
del retrato porque se logra detlerminar con
dichos elementos la personalidad de un
individuo en particular. ~

En “Manos de arlista” y "Haciendo arle” se
trala de manos trabajadoras que a diferencia
de las realizadas por Tina Modotti no
representan el trabajo arduo del hombre en
sus labores, sino que son manos alfareras
captadas en el procesc de convertir el harro
en vasija, En este sentido las manos
significan capacidad para crear, para
transformar Jlos maleriales, convintiéndose
en una veneracidn al arista-artesano,
valorandolo como pieza importante dentro de
ia riqueza cultural del pais.

Hay diferencias significativas entre estas
dos imagenes. en la primera se reconoce la
vitilidad de las manos y por tanto su fuerza,
su fimeza, e! formato vertical va de acuerdo
con |la forma adquirida por el barro, mientras
en la segunda {as manos son femeninas sin
ser débiles o delicadas. sus arrugas denotan
ser de una persona mayor y el formalo
horizontal pemnite percibir la redondez de la
vasija a punto de ser terminada. Formato

32
.\\\\\x\\'.\\““%m{\\mmmmm“\m\\M\wmmmmmmmm\m&m\&\\mmmmm\‘m\a\\\\

%

N

|

przid
Yoo
g@?

A

verticalhorizontal, vasija en forma de
tridngulo-ovalo, hombre-mujer, claro-oscuro
son las principales contraposiciones en
estas imégenes.

Los pies de “Mal paso” se refieren a un
largo camino endado, de pobreza y trabajo
duro. También hablan de un accidente y una
forma muy particular de afrontar sus
consecuencias. Al verlos impacla tanto la
rudeza a la que han sido sometidos como la
singular curacidn que presentan.

La informacién anexa que se tiene sobre los
duefios de estas pies y estas manos, hacen
afirmar que Segarra al momento de
enfrentarse con una situacién de retrato se
abria a todo tipo de posibilidades para la
solucidn de este problema comunicativo.
acumulando en ocasiones dos o mas
soluciones salisfactorias para un mismo
individuo. Asl las manos de "Haciendo arte”
pertenecen a Dofia Rosa. mientras que los
pies de “Mal paso” son del molinerito.

Figura 2 44 E Segarra, Manor ce st
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E! manejo del retrato en la obra de Segarra
presenta ciertas constantes importantes de
mencionar, si bien vale aclarar Qque
invariablemente podrén encontrarse muititud
de excepciones a dichas tendencias a lo
largo su obra.

Basicamente usa cuatro tipos de encuadres:
el plano total o cuerpo completo, utilizado
preferentemente en personas sentadas y
donde hace notar 1as actitudes corporales y
la vestimenta; el plano medio, cuyo corte es
a la cintura, con el que logra hacer destacar
las actividades del individuo: el
acercamiento, que podria afirmar es el que
mas le inspira pues pretende captar con su
uso [a personalidad del retratado mediante
ia expresidn de su rostro: por dllimo el
detalle, que simplifica el conceptc de
personalidad, al permitir que una parie del
cuerpo hable de sus duefos.

En sus imégenes deslaca la luz que llega
siempre del lado superior izquierdo de la
folografia y se posa en el rostro del
personaje, cuya mirada se dirige hacia esa
direccién. Existe también una propensién
hacia el use de la toma contrapicada, asi
como una preferencia por el rostro a tres
cuartos encuadrados en un formato vertical.

it b e, . . MECRTRTY LA
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Frgura 2 45. E. Segarra,
M3l paso

Ante todo Segarra respeta al individuo
tratando de dignificarlo. incluso en las
situaciones mas criticas. No se mofa,
tampoco  enjuicia. sclo  reflexiona vy
embellece ‘al tratar de mostrar en sus
representados los valores mas positivos del
ser humano y mas especificamente del
mexicano.

Debido a que el retrato es una interpretacion
plastica y psiquica del modelo segin es
concebida por el artista, al final sus retratos,
al igual que toda su obra, terminan siendo
un retrato de si mismo.

b. Naturaleza muerta,

El término naturaleza muerta o bodegén fue
tomado prestade de la pintura en la que
hacia referencia a aquellos cuadros. que
desarrollados por  pintores  flamencos
naturalistas y realistas a parlir del siglo XVi,
se caraclerizaban por dotar de categoria
estética a cosas que anteriormente nunca la
tuvieron: frutas, vasijas, comida y demas
elementos considerados de orden infetior.
Esta reivindicacién de lo comln y lo inerte,
partid de una necesidad academisista que
basaba la exaltacién plastica en la
tepresentacién de las calidades de la
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materia. Convirtiéndose el bodegdén en un
modelo didActico de gran eficiencia que
permitia al alumnu ensayar a un mismo
tiempo 1a composicidn de la imagen, al tener
la libetad de experimentar infinidad de
angulos, y las habilidades efectistas de
texturas y claroscuros.

De acuerdo a la distancia hay dos extremos
en el ane representativo: la visidn de lejos
con un papel importante de la perspectiva y
por el otro 1a visidbn de cerca que insiste en
la presencia de los objetos y sus cualidades
de sur.>er1'n::ie.1

Esta admiracidén por la fidelidad en la
representacidn de maleriales determind el
gran éxito de este pénero plctorico al ser
retomado por el medio fotografico, en el que
un grupo de objetos: un trozo de metal, un
poco de seda, una naranja, logran dar la
impresién acertada de como es cada cosa al
tocarla. Debide a lo anterior se puede
afirmar que una de las caracteristicas
inrinsecas a dicho género fotografico es el
presentarse acompafado de una gran
nitidez2. .

€l fotografo utiliza a la cémara como un
instrumento de precisidn con e! que registra
las microestructuras, las cuales pueden ser
dificiles de percibir a simple vista o bien han
pasado desapercibidas para !a mayoria de
los que miran sin observar, De esta forma el
fotégrafo demuestra su sensibilidad al
patarse ante 1o que nadie se detiene y
descubrit la belieza de los objetos, ya sean
creados por el hombre o que formen parte
de [a naturaleza.

Si bien el objetlivo primario es convertir a los
objetos banales y colidianos en elementos
eslélicos. esta conversidn exige ademas de)
descubrimiento de formas y estructuras, la
transmisién de las sensaciones que un
objeto ha producido en aqguel que o
obsenva. La extraccibn de  nuevos
significados en aqueilo que se encuentra
alrededor y la creacidon de un simbologia a
partir de una determinada combinacién de
objetlos son estrategias comunicativas tanto
validas como deseables para que dicha
transmision se logre.

" aument, op e p.ilb.
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Figura 2 46 £ Segamd, Laniesca

Figura 2 47 E Secarra, Proyeccion
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Los objetos tienen la gran virtud de no
mowverse, asi, existe un maximo control de |a
situacién por parte del fotégrafo, quien tiene
todo el tiempo para fluminar © camblar de
lugar a los objelos para implantares un
nuevo orden o incluso para cambiardos de
contexte. En este sentido la ideologia
surrealista valorard en mayor medida la
conservacién de la situacién en la que los
objetos hayan sido encontrados. El objet
touvé que habla de una aleatoria realidad
de contenido enigmbtico, se definira
surrealistamente como belio, “Bello como el
encuentro fortuito de una méaquina de coser
con un paratguas sobre una mesa de
. - 10

diseccidn”,

En contraposicibn  existird el objeto
acomodado y recontextualizado, por tanto
revalorizado, que habla de una posible
realidad, una realidad creada en la
imaginacién del fotégrafo y recreada para la
toma fotogréfica.

Se presentan cuatro naturalezas muertas
que ejemplifican la manera en la que
Segarra da tratamiento a este género dentro
de sy obra:

"Las tres gracias”. (fig.2.32.)

“Dantesca”. (fig.2.46.)

“Proyeccion”, (fig.2.47.)

"Estampa del pasado”. (fig.2.37.)

De estas imbgenes, las dos primeras se
afitman  sin duda como objets trouvés
capturados gracias a la mirada curiosa del
autor. En dichas imagenes se captaron
objetos naturales, tronces de arboles, en los
que dejando volar la imaginacién se logran
descubrir figuras organicas dentro de un
contexto claramente expresado por el \itulo.
La textura es realzada mediante el manejo
de la luz.

De las imagenes restanles no es
compiobable, a simple vista, que el autor
haya realizado cambios en las condiciones
iniciales del objeto, sin embargo por el
simple hecho de ser objetos movibles se
reconoce esta posibilidad. Posibilidad
creciente al recordarse la tendencia de
Segarra por perfeccionar todo aquello que a

—

it Ducasse, Isidore. Cit, pos. Kiegeiand en Fotograhar,

Espana. Circulo de Lectores. 1982, p. 180.
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la vista le parecia perfectible. De esta
manera si las informaciones externas a la
imagen comprueban que en "Estampa del
pasado® las dos ruedas aparecieron junias
primero en la mente del fotdégrafo para luego
hacerlo fisicamente al momento del disparo,
no se sabe hasta que punto la rueda de
“Proyeccién™ fue movida para crear una
sombra mas agradable, mas ideal.

En estas dGltimas imégenes la rueda de
madera hace referencia al pasado. Su
estructura por si misma la convierte en un
elemento compositivo que enriquece la
imagen, con el circulo como simbolo de
eternidad y el ritmo interno de la radiacién
que se rompe medianle la asimetria del
encuadre horizonta). .

Es de mencionarse que los objetos por los
que el autor se interesa a lo largo de su
obra son tan diversos que superan en
mucho los ejemplos tomados.

c. Palsaje.

La toma de paisajes puede producirse
motivada por el simple deseo de recordar un
lugar visitado. Prueba de ello son la gran
cantidad de folografias realizadas por
turistas a lo largo del mundo, quienes
pretenden por medic de estas imégenes
comprobar su presencia en detemninado
lugar. Estas fotos, que actlan como un
auxiliar en la memoria del viajero, permiten
revivir ese feliz encuentro que se da entre el
sujeto y el paisaje. De ahl se derivara. como
ya se ha mencionado en el primer capitulo,
el ehorme desarrolio que tuvo en su
momento la tarjeta postal,

En la actualidad la toma de paisaje se ve
fortalecida con la creciente difusidén de
revistas de viajes que,  mediante la
presentacién de agradables fotografias y
descripciones de lugares, exhortan a viajar o
bien, compensan la incapacidad de hacerlo
mediante el placer estélico que proporciona
admirar dichas imagenes.

Es en este (itimo tipo de imégenes y en
aquellas que podrfan set consideradas como
artisticas, en las que se busca conseguir
algo mas que una documentacién del sitio,
pretendiéndose en cambio lograr con la
imagen una poderosa evocacion del lupar y
su ambiente, :
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Se dice que las mejores fotos de paisajes
nacen de una profunda respuesta humana a
fa naturaleza. Sin embargo es precisamente
esa respuesta el mayor obstaculo con el que
se enfrenta el folbgrafo. Generalmente las
personas que contemplan un paisaje se
forman una impresién global de la escena,
donde lo visual solo es una parte que se
percibe en conjuncidbn con el viento, los
sonidos, los olores, la temperatura, etc.
Esta situacibn no pemite en el observador
determinar con exactitud cuales son los
efementos dentro del paisaje que le atraen.
€l fotdgrafo por tanlo debe tratar de
desligarse de sus demés sentidos, sin
hacerlos totalmente hacia un lado, para
lograr traducir dichas sensaciones de una
forma meramente visual,

Con el uso de la chmara, la wsibn
panoramica que tenemos queda inconclusa,
la principal manera de compensar esta
diferencia serd encontrar un detalle que
pueda resumir la esencia del lugar. En
algunas ocasiones son las personas,
quienes al estar realizando clertas
actividades inmersas en el paisaje, las que
ayudan a transmitir el contenido y carécter
de {a escena. Es importante recalcar que si
es posible advertir la expresion de cualquier
persona que se halle en la fotografia, esta
persona se convertirh automéaticamente en el
asunto principal de la misma, dejando por
ello de ser un paisaje.

Una toma de paisaje busca, mas que
agradar con su contemplacidn, provocar en
quien la mira la impresibn de estar
realmente ahi.

El aspecto del paisaje se ve afectado por los
efeclos naturales como son las estaciones
del ano, el clima, la hora del dia, etc., de
esta forma un mismo paisaje registrado a
diferentes horas o en diferentes épocas del
afio aportard diferentes sensaciones. las
sensaciones que determinado paisaje
produzca en el espectador determinaran en
él una cierta identificacién con el mismo,
esto es, al paisaje se le atribuirdn estados
de animo propios que entablatan una
dialéctica con los estados de animo de!
observador siendo asi rechazados o
aceptados por éste. Un paisaje se
considerarh enlonces un estado del alma.
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Figura 2.48 E Segarra, Arvayas del monte

Tomando en cuenta que el paisaje fue para
Segarra un tema molivanie en los inicios de
su carrera fotografica, puede considerarse a
este género folografico como su preferido.
Sin embargo y esto es de observarse, tanto
la cantidad como la difusién de sus folos
paisajisticas ha sido opacado por el tema
costumbrista” .

Se presentan cinco paisajes de su autoria;
“Disefio”. {fig.2.33.)

“Atalayas del monte”. {fig.2.48.)

"Amaneces brumoso”. (fig.2.49.)

“Arriando”. (fig.2.25.)

“Recuerdos de ayet”, {fig.2.29.)

'%2 gi bien dicho término tiene un origen literano, al
refenrse a un estilo que describia 1as costumbres de un
pais. aqui se ha relomado para refenrse ala \/magen
tolografica que persigue los nusmos fines.
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Las tres primeras imAgenes son contraluces
realizados en blanco y negro, en elias el
elemento luminico se convierte no solo en
personaje, sinc en el protagonista de la
escena; €3 [a luz la que produce esa
multitud de brillos en el agua de “Disefio”;
es la luz del sol la que se observa detras de
la rama de una de las dos "Atalayas del
monte” y produce una especie de aura en su
contomo; es la luz {a que se filtra entre las
hojas de los arboles para posarse sobre el
caminante solitario de "Amanecer brumoso”.

También se identifica a los arboles comu
elementos en comin, quienes por ciero
llegan a adoptar ciertas posturas humanas
en su registro. Se admira la fuerza del arbol
que se resiste a la corriente que ha invadido
su espacio vital o los viglas que emergen
majestuosos junto al volcAn nevedo, para
pot Ulimo, presentarlos como dnicos
acompanantes en un despoblado camino,

En la tercara imagen “Amanecer brumoso” a
diferencia de las dos anteriores se observa
el elemento humano, 0 mismo sucederd en
“Arriando” y “"Retuerdos del ayer” si bien en
osta ditima el elomento bhumano esta
simbolizado por la iglesia. El elemento
humano aqui no solo es5 una referencia de
tamano que nos hace apreciar [a grandeza
del paisaje, sino que "humaniza” la foto, en
el sentido de que sin su presencia el paisaje
daria la impresibn de ser una casa
deshabitada, vacia, sin vida.

Se observa como en blanco y negro existe
una tendencia a utilizar el contraluz, en tanto
que en colot hay una predominancia a la luz
lateral, como en la original a color de
“Arriando” en la cual la suavidad de los
matices axules y sepias aporlan uh
ambienle seco, desértico. En "Recuerdos de
ayer® los colores se presentan maAs
saturados, con una mayor vivacidad. Se
observa sobre todo en eslas dos Ultimas
imagenes ta introduccidn de primeios planos
pata acrecentar |a profundidad de la toma y
se reconcce olig elemento consentido
dentro de su obra, el volcan, como simbolo
de inmensidad, grandeza y dominio.
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En los paisajes mostrados anteriormente se
observa un predominio de! elemento natural
sobre el humano, sin embargo en la obra
folografica de Segarra también se puede
identificar lo contrario, |a presencia humana
convertida en el elemento mas activo de la
escena. S| bien esta presencia se encuentra
simbolizada por construcciones y transportes
que [a evidencian, lo que denota tomo el
proceso e inaustrializacién iba dejando
huella en e! paisaje.

Es comprensible, el paisaje es el elemento
natural sobre el que los individuos se
adaptan y es después de este proceso de
adaptacion, que la conjuncién de paisaje y
cultura determinan un nuevo orden visual
que da origen a otro tipo de paisaje.

Las {otos seleccionadas tratan de dar ideas
claras de las relaciones entre las estructuras
naturales y las artificlales construidas por el
hombre. Asi puede hablarse del hombre
domador de la naturaleza, el hombre en
comunibn con la naturaleza o la obra del
hombre que impregna todo.

Figura 2 49 E Secarra, Amanacer brumoso

AT AR AR AR R



LRI Ly

N [¥

adhaglel
st
‘““"-ié S

w L3R v

Son consideradas dentro de este tipo:

“La vaca sagrada“. {fig.2.23.)

“Tormenta sobre el puerto®. (fig.2.50.)
“Cambio de via”. {fig.2.21.)

En "La vaca sagrada” y “Tormenta sobre el
puerto” los motivos principales son barcos
anclados al puerto, si bien la diferencia
principal estriiba en que mientras en el
primero se presenta un tradicional barco
pesquero ocupando casi la totalidad del
marco vertical, en el segundo se reconoce
un barco carguero, la amplia toma heorizontal
permite ver una buena parte del muelle y los
relampagos en el cielo. La diferencia de
fluminacién también es notable; en el
primero un contraluz, con una luz posterior a
tres cuarlos del sujeto, con la que logra
iluminar parte de su costado izquierdo, el
segundo en cambio es una toma nocturna
en la cual la luz propia del barco y la del
muelle son las fuentes de iluminacién.

Por lltimo se presenta “Cambio de via®
donde el paisaje, en formato horizontal, se
aprecia ya completamente urbanizado
observandose en primer plano las vias y al
fondo trenes despidiendo humo por sus
chimeneas lo que contribuye a ambientar
mas la escena a contraluz.
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Tormenta sobne & pueTo

d. Arquitectura.

Si bien la arquitectura podria englobarse
dentro del genero del paisaje se prefirio
presentar por separado para una mayor
claridad, .

La arquitectura fue el tema pionero de la
fotografia, debido principalmente a los largos
tiempos de exposicion requeridos, los cuales
determinaban que aun los arboles
registrados aparecieran borrosos por la
accién del aire en sus copas. De hecho los
profesionales de entonces crefan que la
fotografia tendria que limitarse siempre a
temas inmébviles. .

Los motivos en arquitectura, debido a que
cambian relativamente despacio, atestiguan
de un modo particutar el paso del tiempo.
Sus usos van desde la reproduccién de
nuevas construcciones hasta la de restos
arqueol6gicos, realizidndose el trabajo tanto
en exteriores como en interiores.

Todos los edificios se construyen con un fin
determinado ya sea que se trate de una
funcién tan simple como brindar refugio o
albergar un proceso industrial, hasta
aquellas con las que se pretende [aurear a
algin monarca o Dios. Por otra parte un
edificio es el producto de una época y refleja
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la forma de vida, las técnicas de
construccién y la ornamentacibn que

caracteriza dicha época. Asl al observar un
edificio se reconocen tanto fos principios
utiltarios que lo motlvaron, como la
representacidén de un determinade ideal
estético, el fotdgrafo, tendré 1a obligacién de
analizar a un mismo tiempo ambas
finalidades.

De esta forma, la fotografia de arquitectura
ira de la documentacién, como el registro
més objetivo posible donde se busca la
reproduccidbn exacta, exigente y estricta, al
aspecto subjetivo, donde las fotos
arquitecténicas suelen ser interpretaciones
personales sobre lo que comunica el
edificio.

Este tema exigird al fotégrafo dar vida a las
construcciones, ya sea al reproducir su
volumen, su textura o sus relaciones con el
entorno.

Es poco el trabajo de Segarra en este
&mbito. sin embargo o que asombra es el
manejo de este tipo de imégenes que
rebasa el concepto de documentalismo,
concentrbndose en la forma, la estructura y
el diseiio de las construcciones rozando con
ello lo abstracto:

“El aitimo refugio®. (fig.2.10.)

“Siglo veinte”. (fig.2.11.)

“Angulos”. (fig.2.26.)

Las imégenes han sido ordenadas de
acuerdo al grado de abslraccibn que
presentan, asi en “E! Gitimo refugic” logra
reconocerse aun un ambiente no solo
provinciano sino inhéspito, la casa, cuya
funcién no .rebasa el de vivienda, ocupa la
mayor cantidad de espacio no pemmitiendo
observar el entorno a detalle, son las lineas
de entrada a la imagen que llevan al
espectador directamente a la puerta de la
casa, su simplicidad de estructura que sin
embargo aporia una gran profundidad, asi
como las texturas realzadas por una
iluminacién lateral suave. las que dan
carhcter a la imagen,

“Siglo veinte” es una imagen geometrizada
en la que a primera vista cuesta trabajo
teconocer el tipo de construccion de la cual
se trata, el giis del cielo al ser de un tono
tan parecido al de la nave industrial. asi

:
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como el blanco de los intersticios entre los
elementos de construccién de la misma,
aportan una impresién de imagen en tonos
negativos que se disuelve al reconocer en el
lado inferior lzquierdo de la imagen una
escalera metélica blanca. Existe también un
aplanamiento de la imagen debido tanto a la
gran nitidez en todos los planos, como a la
accién de la luz que no aporta la suficiente
informacion al respecto, sclo ese rayo de luz
en la cispide de la escalera gue cae sobre
el Lorde de la construccion da algunos
indicios de la existencia del volumen, si bien

SN

la informacién definitiva a este respecto sera -

aportada por la escalera misma, su
curvatura y sus peldaios. Esta foto podria
reconocerse como un vesligio de sus
fotografias de industrias a nivel técnico y/o
publicitario, sin embargo es el tratamiento y
no el motive el que permite a Segarra estar
de un lado u otro de la cerca artistica. El
aislamientc del elementoc pot medio del
encuadre obliga al espectador a clvidarse de
su referente real, para dar paso 4 una muy
particular estética de la forma.

Lo mismo podra decirse de “Angulos” donde
los edificios se reducen a tridngulos
superpuestos, cuyos diferentes tonos
permiten descubrir la textura que los
conforma y donde la estructura podria
reducirse facilmente a la escala de grafica.

o. Tradiclones
mexicanos.

Para una mayor comodidad de analisis se
han dividide a las imagenes restanies en
dos tipos: las tradiciones y acontecimientos
mexicanos y las escenas campiranas Yy
provincianas, si bien ambas podian
englobarse dentro del llamado periodismo
grafico.

Y acontecimientos

E) pericdismo grafico esta compuesto por
dos diferentes especialidades: la fotografia
de prensa, que es el resumen grafico de un
acontecimiento, !a cual se caracteriza por la
densidad informatliva de su contenido y la
transmisidn esencial de una situacién; y por
el otro lado. el reportaje grafico, que tiene
por lo general un caracter mas analltico y
teflexivo, siendo considerado un ensayo en
imagenes. En esta Oltima especialidad el



fotdgrafo tendré mas tiempo para tealizar sy
trabajo, contando ademés con mayor libertad
para plasmar su proplo punto de vista, 1?3

Ei primer tipo de imAgenes a tratar pueden
considerarse dentro del rubro de fotografia
de ptensa, puet se caracterizan pot cubrir
algan tipo de acontecimiento, entendiéndose
dicho témino como aquel que incluye todas
aquellas situaciones en las cuales las
personas se re(nen para panicipar en
ceremonias, celebraciones, ritos, desfiles o
bien aquelles hechos que salen de lo
comin. En estas ocasiones el fotdgrafo
tiene una mayor facilidad para captar a las
personas, pues éstas tienen menor
tendencia a sentirse agredidas o invadidas
en su intimidad, debido a que en ese
momento se visualizan como parte del
acontecimiento.

Esta necesidad de tener un registro de los
acontecimientos tiene sus antecedentes en
el cuadro histérico el cual en su momento
tuvo una doble misién: [Hustrativa vy
decorativa, liustraba a los ciudadanos sobre
hechos importantes o significativos de la
historia y buscaba hacerlo de una manera
monumental, bella, creando con dicho
tratamiento un culto a la patria, Con el
surgimiento de la instantAnea fotografica se
contd con la posibilidad de captar momentos
Gnicos e imepetibles en la historia y la
supuesta ausencia en su manipulacién hizo
derivar su funcién ilustrativa en funcidn
documental,

Sin embargo la supuesta objetividad de 1a
cadmara no existe, aun cuando se dice que la
vida continua su curso porque el folbgrafo
no la intercepta, La verdad es que solo el
fotografo decide cuando parer la vida que
fluye y esta sola situacién ya le imprime
cierta subjetividad a fa toma.

No hay dos personas que fotografien un
mismo acontecimiento de la misma forma lo
cual habla de una personalidad y unos
intereses que quedaran registrados en el
material folosensible. La folografia, por su
parte, hara algo mas que converlir la mirada

e Langford, Michael, Enciclopedia complela de Ia

fotografia. Madiid. Hermann Blume Ediciones, 1983, p.
324. '
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del autot en una fotografia, las cuclidades
inherentes en la cadmara constituyen ya de
pot si un tratamiento.

Por Oltimo, habré que reflexionar sobre el
hecho de que aun cuando el fotGgrafo no
intervenga en un acontecimiento o no tenga
control sobre &1, bastara su sola presencia
para que las cosas ocurran de manera
difarente,

Independientemente de la inteminable
discusién objetividad’ vs subjetividad. el
fotdgrafo buscarf mediante la imagen
obtenida dar testimonio de lo que le rodea,
para ello deber& usar a fondo su capacidad
de ~cobservacibn, su paciencia, sus
teacciones répidas y su experiencia en este
tipo de situaciones. El saber que esperar le
aportaré una cierta visualizacién del tema.
Es de mencionarse que la interpretacidon
histérica dada a las iméagenes no es
suficiente para asegurar su persistencia,
pues de las imagenes creadas con
propbsitos documentales solamente han
sobrevivido las que han demostrado poseet
una funcién estética equiparable al menos a
su caracter documental.

Se han separado en cuatro rubros los
acontecimientos registrados por la lente de
Segarra: acontecimientos civicos, naturales,
poco comunes y tradiciones religiosas.

Se puede afirmar que los tres primeros tipos
de acontecimientos proporcionan una
informacién nueva o fuera de lo com(n, una
ocurrencia, un acontecimiento inusual, que
despiertan la curiosidad del espectador y
estimulan el intelecto. Entran dentro de lo
que Segarra llama folos de ‘“interés
humano™ las cuales se consideran poco
significativas dentro de su obra. De tal forma
que solo se presenta un ejemplo de cada
tipo.

De los acontecimientos civicos se puede
decir que llevan implicito un sentimiento de
amor- y trespeto a la patria, como en estle
caso el mismo titulo lo corrobora.

"El patriota” (fig.2.51.) es un palelero que
subido en la rueda de su cariito de paletas
contempla un desfile, la foto esta tomada en
el "momento decisivo” en el que aparece la
bandera nacicnal y el hombre se quita el
sombrero respetuosamente.
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De los acontecimientos naturales se ha
elegido “Amarga espera”. (fig.2.35.) que
como ya se ha mencionado su pDrincipal
referencia es la erupcién del volcAn Paricutin
en Michoacan,

De los acontecimientos poco comunes se
presenta el "El aventdn” (fig.2.52.) donde un
grupo de soldados se observan subidos en
el techo de un camién fordneo y solo uno de
ellos va "de mosca” en |la parte posterior del
vehiculo, la toma vista desde atrtas podria
referirse a un conflicto amado o a un
particular tipo de escolts, sin embargo el
titulo aclara la situacidn disminuyendo la
expectacidn del observador. En esta imagen
més que en ninguna otra se manifiesta la
capacidad que tiene un pie de foto de
cambiar el sentido de una imagen.

El interés por las tradiciones tiene sus
antecedentes en los cuadros populares o
folkléricos de origen flamenco y holandés
que respondian en su momento al cultivo del
sentimiento nacionalista, Folklore es una
palasbra compuesta por “folk" que significa
pueblo y de “lore” que significa saber, De tal
forma que el folklore puede definirse como
la ciencia de la cultura tradicional en las
clases medias y populares, cuyas
tradiciones vienen a manifestarse a través
de sus tipicas costumbres, sus artes
populares, misica, danza, elc.

E! pueblo mexicano se ha caracterizado por
la infinidad de tradiciones heredadas,
principalmente por la cultura espafiola
impuesta en la conquista y modificada a
partir de los origenes prehispanicos. Los
misioneros enviados a establecer la religidn
cristiana hicieron uso de la implantacibn de
ritos y costumbres, que dieran bases sélidas
al conjunto de creencias y dogmas nuevos,
de tal manera que la doctrina por ellos dada
fuera capaz de prevalecer gracias a su
transmisién de padres a hijos. La presencia
de dichas tradiciones aun en la actualidad
es mas notable en la provincia mexicana
donde olro tipo de influencias no han tenido
la suficiente fuerza como para debilitarlas.

Ficura 2 52 E Secarrd, £/ aventon
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En “las dewotas.” (fig.2.24.) queda
representada la procesiébn, que escenifica
durante la Semana Santa el . proceso
realizado a Cristo y su crucHixién,

Las fiestas del Dia de Muertos con sus
peregrinaciones, sus tumbas decoradas ¥y
jos familiates en vela se observan en “0jos
de la noche®. (fig.2.53.) ¥y “Curiosidad.”
(fig.2.9.). Si bien en esta Gltima se centra
toda la informacibn en la mujer que
descubre l|a -presencia del fotdgrafo, el
enfoque selectivo permite solo adivinar otras
presencias a su alrededor lo que hace
concluir que se tralta de un evento masivo
sin tenerse mayor infonmacién al respecto,
es solo la informacién externa la que aclara
la incégnita,

“Qjos de la noche” en cambio, es clara con
respecto a las informaciones presentando
una toma general de la situacidn que
tesume el ambiente, las actitudes y aun los
sentimientos externos a la situacibn que
quedan representados con los observadores
de la esquina superior derecha., Pareciera
que en dicha imagen la presencia del
fotégrafo paso completamente inadvertida,
asombra que la Unica iluminacién de la que

. Figura 2.53 E Segarra,
. Qros de la noche
.

se valié fueron las velas capturando con elio
la esencia del momento.

Otra manifestacién religiosa se reconcceréd
en “La manda®. (fig.2.54)) que es el
cumplimiento de una promesa hecha a Dios
a cambio de un favor recibido, esta puede
ser desde una oracidn, una ofrenda. un
exvoto, efc, En la imagen el agradecimiento
se convierte en un rito que incluye, por lo
que se puede observar, ei oftecimiento de
flores y la quema de incienso, la imagen
recuerda el culto a los muertos pero la toma
cerrada no esclarece mas el asunto.

Pot Gltimo la muerte es un acontecimiento al
que el mexicano se enfrenta de una manera
social muy especifica, una parte del
proceso, el conejo finebre que marcha
tumbo al cementerio queda magistralmente
captado en “Luz en las tinieblas™. {fig.2.14.)
donde se observan una gran cantidad de
simbolismos: el dia oscuro. lluvioso, triste:
el féretro blanco del ninc muerto que habla
de inocencia; la pobreza y resignacion de ia
comitiva y por Gltimo, la luz detras de la cruz
que va al frente de la procesidn como
simbolc de esperanza y que por ciero da
nombre aia imagen.
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f. Esconas complranas y provinclanas

A menudo el -tratar de cubritr los
acontecimientios relevantes se impide una
cobertura fotografica mas profunda, el
reportaje  fotografico es sobre todo el
resultado de! formato menos urgente del
periodismo descriptivo. La base de esta
folografla es el interés por los seres
humanos, ya sea que los individuos atralgan
la atencibn del foldgrafo por sus
caracteristicas poco comunes © al contrario
por ser representativos de alguna cualidad
que el foldgrafo desea transmitir,

El fotorreportaje estd basado en un interés
curioso y a menudo interpretativo por las
acciones y actividades humanas, en las
cuales la interaccién de las personas con la
sociedad que las rodea, con su ambiente y
con otros individuos, se vuelve el motive
principal. De esta forma si el retrato hace
psicélogo al fotdégrafo. el reportaje lo
convierte en socidlogo.

El primer grupo de imbgenes presenta
actividades diarias, donde lo importante no
son las actividades del individuo en si, sino
una belleza especial que se descubre en el
contexto que 1as rodes,

En “Esperando” (fig.2.18.) es la geometria
de las formas triangulares que envuelven al
protagonista. En “El vado™ (fig.2.30.}) es el
puenie de piedras redondas que exige de la
mujer con la nifia en brazos un equilibtio
preciso al atravesarlo. En "El sol sale para
todos” (fig.2.55.) es el nombre de !a cantina
y el aspecto general de la misma, tan
pinteresca en su multiplicidad de detalies, (a
saluracitn de letreros, las texliuras,
sitluacibn que dio origen a varias imagenes
de la misma en donde lo que cambiaba eran
los personajes incluidos en la escena, por
cierto una de las imagenes considerada a
ojos extranjeros mas carismatica.

Por Gltimo “La oracién” (fig.2.56.) donde una
manifestacién religiosa comin es reducida
gracias a la pelicula de linea en siluetas en
las que asombrosamente se reconoce un
hombre hincado entre las bancas formadas
de una Iglesia. Uno se pregunta al cbservar
esta simplificacién si es realmente una
Iglesia. si son en realidad bancas y si el
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hombre de verdad rezaba, sin embarge eso
no Importa, ya que la sintesis de la imagen
cuenta con el apoyo de un titulo que la
valida,

Presenta también una serie de iméigenes
que parecieran una relacibn de los
parsonajes més significativos dentro de las
situaciones comunes de |a vida en provincia,
incluyendo las labores del campo. Asl se
observan hotnbres trabajando en sus faenas
diarias presentandose los cuadros como una
coleccibn de tipos u oficios populares “El
arriero” (fig.2.22,), “Trillando" {fig.2.34), “El
caporal” (fig.2.57.).

Figura 2 54 E. Segarra, La manda
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Se
contraluces que se conservard en todas sus

teconoce una preferencia los

por
imégenes de “reportaje” como en “El
caporal” ejemplo clasico que permite
apreciar la capacidad de una siluela de
comunicar las caracteristicas mas
importantes del personaje: el sombrero de
ala ancha. el fuete £n una mano, el caballo
detenido con la otra, la firmeza en la
postura. el caballo de perfil (de otra forrna
seria dificil reconocerlo) y al fondo el
dramatismo del cielo.

También se identifican personajes
caracteristicos en las calles del pueblo como
“Los compadres® (fig.2.16,) contraluz
reducido a pelicula de linea y “Los novios®
(fig.2.17.) también un contraluz cargado de
gran profundidad,

Existe ademds un individuo que por si solo
atrae constantemente (a lente de Segarra. el
anciano. ya sea como simbole de cansancio,
de camino andado, de falta de esperanza, o
de conclusién de una historia, Siendo éste
el personaje que mas trabajo le cuesta
embellecer como se puede observar "En el
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Figura 2.55 E Segarra,
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ocaso” {fig.2.8.), "En la cima™ (fig.2.12.) ¥
“Mi pecado fue nacer” (fig.2.20.).

Un Gltimo tipo de fotos sobre la vida en
provincia, poco desarrollado pero existente,
serdn los animales domésticos ya sea que
sirvan como un pretexto grafico con el cual
jugar como en “El retiro” (fig.2.29.), 0 que
se les dote de valores humanos como en
“Cochina vida", donde la expresién “feliz”
del puerco se contrapone en una especie de
ironfa con el titulo (fig.2.58.). Otros animales
podran observarse dentro de su obra como
en una especie de caza fotografica, en la
cual se dignifica el animal salvaje, el
venado, la cabra montes, animales inmersos
en su ambiente natural.

Este supuesto reportaje de la- provincia
mexicana tealizado por Segana. no fue mas
que un pretexto comunicativo que permitio al
autor simbolizar por medio de imagenes
fotograficas los valores del mexicano:
patriolismo. honor, resignacién, trabajo. fe,
inocencia, dignidad. religiosidad, entre
muchos otros.
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finaimente es de mencionarse como |,
la obra de Segarra‘ su:
paciencia y capacidad de observacién, su’
sed de experimentaciébn tanto en la toma .

asombran en

como en la impresidn ¥y su sensatez en. fa.. Py

organizacion de los elementos visuales,

La falta de reconocimiento de su obra en su
propio pais se descubre en {a ideclogia que
manifiesta su obra, contraria a las actuales
lineas de expresidn fotografica.

Sus fotos recuerdan a la mirada del
extranjero asombrado ante [a cultura del
mexicano, sin embargo haciendo a un lado
el folklorismo tan extendido en este &mbito,
trata de ser una mirada entre iguales e
incluso con una cierta admiracién al motivo.
Le pgusta el contrel para lograr una
perfeccibn formal sin embargo domina la
instantanea al reconocer el orden en la
espontaneidad, Es de esta forma que
Segara plasma su mundo interior ideal, el
mundo exterior solo es e! pretexto para
expresar el mundo interior,

La visibn de Segarra no se va hacia los
extremos, ni se inclina por la blisqueda del
origen prehispénico, ni por la critica de las
estructuras sociales, su manera de ver es
descubridora de la forma, es la alabanza
hacia el mexicano, el de clase media, el
provinciano, mestizo, trabajador y
profundamente enraizado en sus valores
culturales y religiosos, también es la del
paisaje limpido. inmenso, apenas invadido
por la presencia humana o bien, es una
admiracién de lo mas puramente humano, lo
hecho por el hombre.

Manuel Alvarez Bravo podria considerarse su
contrario, visidbn educada y poco solemne
que se identifica con los valores politicos de
izquierda y |a sublimacién de los valores
indigenas, tan buscados y laureados
después de la Revolucidn. mientras Enzique
Segarra engendra el espiritu capitalista, cuya
expresidbn se basa en un tecnicismo de
punta. olvidando en sus imhgenes los
origenes y concretandose al mexicano de su
tiempo enraizado en el campo. La ofra
realidad de su tiempo: la probieméatica
citadina, la tetrataria Nacho Lopel.

a
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Figura 2 56 E Segarra. La oracidn

Segarra s6lo capta lo "bonito” para venderlo
a los ojos del extranjero por medio de
folletos turisticos. Su obra fotogréfica es
més parecida en este sentido a la de!
comunicador grafico que a la de! artista.
Segarra es inductivo busca el arte mirando
hacia afuera va de lo universal a lo
particular, “"sin. Salones Internacionales
perdimos de vista lo que es fotografia a nive!
internacional™” . Alvarez Bravo en cambio
mira hacia adentro, de manera deductiva,
buscando en lo particular lo universal,
buscando la fuerza que surge del
compromiso con lo propio.

A l1a larga su punto de vista es méas sencillo
y comprensible para la gran masa que lo que
puede ser la obra de Alvarez Bravo. Su
lenguaje lo pone en un nivel medio, donde
no hay ataques, elitismos o politicas, donde
el pobre existe con cierto garbo. con cierlo

H Entrevista o Enrique Segarta Lopaz, H de fetwaro de
1996,
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fotografico y donde su dignidad se
salvaguarda con sus 1tradiciones  y ' sus=
valores. Borges dijo “sar es ser fotografiado™ ",
haciendo alusién a la capacidad de la
cAmara de hacer patente, enfatizar, . "
confirmar la existencia, ya que una fotografia -
es el resultado de la decisién del fotégrafo
que considera que un suceso o escena son
dignas de ser registrados.

La obra de Segarra se opone al objetivismo
pues desde la toma y hasta la imagen final
impregna de sus  conceptos, sus
preferencias y sus ideas a la foto. Es una
foto “suya” en toda la expresién de la
palabra.

Actualmente la lucha subjetividad-objetividad
dentro del terreno fotogréfico inclina de
nuevo su balanza hacia lo subjetive como fo
hizo en otros tiempos. El viejo dicho de que
“los hijos detestan a sus padres y adoran a
sus sbuelos” tal vez permita revalorar la
fotografia pictorialista madre al fin de todas
las manipulaciones y experimentaciones
utilizadas en la fotografia sintética moderna. Figura 2 57 E. Segama, £ cadoral
Joan Costa definiria esta contraposicién
como la lucha entre dos aclitudes: la
sumisién y la subversién, En el que desde la
perspectiva de la creatividad y de la
fotografia como productora de imégenes, la
postura sumisa reproduce las apariencias de
la realidad visual con la mayor cobjetividad,
tratando de re-presentar los hechos como Figura 2.58 E. Segarra, Cochina vaa
podrian haber sido vistos directamente en la
realidad. Mientras que [a actitud rebelde
afirma que la realidad no es Gnica sino que
existen otras posibles realidades, lo
imaginario se opone a lo real generando una

subversidn.

2.2.4. El contexto en su obra
fotografica.

“Las formas fundamentales de todo ser son ei
espacio y el tiempo. y un s#! concebido fuzra del

tempo es tan absurdo como 10 seria un ser
concebida fuera del espacie’.””

10
Costa, oo cn.. p. B,

[ ] .
Engets Fedenca, Cit. pos. Garcra Joya en Hecnhe en
L atinoamernica, op. ¢it., p. 15.
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El tema elegido es Iimportante’ séloven.
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“funcién de lo que se quiere decir, detrds do‘ :

cada Imagen existe una idea principal que la

generd, siendo el tema tan solo el vehiculo '

portador de esa idea. Al tratar de reproducie
Ia natursleza, los .fotdgrafos reproducen
también las Ideas del mundo que
caractetizan a una determinada época y a
una determinada realidad social,

La pintura, la literatura, la mGsica y la moda
han sido, entre muchas otras, perfectas
manifestaciones de las clases soclales
dominantes en determinados lapsos de la
historia. Estas relaciones entre artistas y
clases soclales dominantes son causadas
por la fuerza de este determinado estrato,
en la sociedad. Dicho estrato impone una
serie de condiciones alrededor del acto
artistico para |nstigar a la realizacién de
expresiones conservadoras, esto es, no
peligrosas para el sistema establecido.

Siendo ia imagen el medio ideal para [a
expresién de la fuerza social dominante en
el mundo occidental del siglo XX, los
fotbprafos y los disefadores graficos se han
convertido en los encargados de dotar de
imagen al capitalismo desarrollado. Asi
observamos un mayor desarrcllo fotografico
en los centros principates del capitalismo,
como Norieamérica y Japén,

Los tiempos heroicos de la fotografia
finalizan alrededor de 1890, cuando
Eastman industrializa y comercializa en
forma masiva los procescs fotograficos, con
lo cual los folbgrafos se multiplican y
paralelamente a la expansibén de la gran
industria empiezan a surgir los clubes
fotograficos.

El termino "club” es un anglicismo con el
cual”

se describe a los grupos que se
organizan con fines culturales o de
espercimiento, personas  con  tiempo

sobrante para dedicarse a una aclividad que
consideran atractiva, aunque é&sta no tlenga
que ver con sus demas actividades, En las
grandes masas la practica de este hobby se
debe a un principio l0dico, puesto que relaja
las lensiones cotidianas aportando
recuerdos de lo vivido, ademas de favorecer

al desamllo personal como producto de la
“libertad de creacién del hombre. '

-, Entre las principales funciones de un club se

encuentran: fomentat el individualismo a
través de la competencia, la cooperatividad
por el desarolle de objetivos comunes y la

" btsqueda de reconocimiento.
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Pot otro lado 1a capacidad de expresion de
un individuo se basa en. el desarrollo de un
sistema previo de pensamiento ¥y
percepcién, que a su vez esth determinado
por un sistema basico de vida. En otras
palabras, el particular punto de vista que el
artista tenga scbre toedo aquello que lo rodea
delarminar& las oplnicnes y criterios propios
que pretenda confrontar con el mundo.

Asl, dentro de! autor se reconocen dos
fuerzas expresivas: ta originalidad, no como
meta deseable por si misma sino como
identificacidn con su yo interno, singular,
Gnico y con sus peculiares intereses vy
preocupaciones existenciales; en
contraposicion, existe un miedo a parecer

-distinto a los demés lo que origina un temor

al aislamiento y a! rechazo. El equilibrio
entre lo que yo busco y lo que nosotros
buscamos serd el punto de pantida para el
desarolio de una corriente de pensamiento
0 una corriente artistica.

Un estilo artistico surge como un conjunto
de claves visuales comunes y reconocibles
en todas las obras de dicho estilo.
Reconociéndose la individualidad en las
ohras de cada artista y al mismo tiempo
formando parte de un grupo con un estilo
{nlco, cohetente e interrelacionado. Asl las
preferencias de método engloban al conjunto
mientras que las varianles de la técnica
identifican la individualidad estilistica. Las
obras clésicas de dicho estilo serdn aguellas
en las que el autor logre la sintesis de las
claves visuales con su méaximo refinamiento.

No obstante. para que todo un grupo de
realizadores visuales comience a producir
expresiones comunes Ssera necesario una
profunda influencia de lo que esta
ocuttiendo e¢n & enlorne social, fisico,
politico y psicoldgico, enlorno crucial para



todo ?
visualrmnte.m

lo que_ se hate O se expresa

Esto se relaciona directamente con e!
concepto del inconsclente  colectivo
desarrollado por el psicdlogo sulzo Carl
Gustav Jung, el cual maniflesta que la
capacidad de mantener una psicolngia e
ideologia similares es la principal fuerza de
coheslén que permite al hombre sentirse
parte de un determinado grupo.

La ideologia norteamericana se reconoce,
tanto en su funcién como en su forms, como
la mentalidad que engendrd al Club
Fotogréfico de México, determinando ciertos
principios en su ideologia. Aunque en
general, estas reglas estilisticas ejercieron
en el Club més una influencia que un
control.

A partir de la traduccidn y publicacién del
articulo  Artista...artesano? de  Gisele
Freund en abrii de 1954, surge una
exhortacion por parte del en ese momento
presidente del CFM, Rene Cachsaux
Sanabria para buscar informacién fotogréfica
en autores europeos Yy no solamente
norteamericanos. La refiexibn al respecto
serd complementada més tarde por Enrique
Galindo cuando afima “Cuando miramos las
creaciones  fotograficas  tenemos la
impresidn de haberlas visto aiguna vez, La
influencia norteamericana podria ser una
especie de barrera que ha venido
obstaculizando wun libre desarollo de
tendencias méas mexicanistas en el ane
fotografico, Existe una pereza mental que
nes impide visualizar otros caminos. Los
principlantes en arte necesitan de ciertas
normas para  guiarse. Un critico
vitramodernista, no tolera la fotografia de
paisaje sujeto a las mas elementales leyes
de composicidn, que para é| representan un
amaneramiento, una falta de libertad de
expresién, una  esclavizacibn a las
tradicionales reglas académicas. sin
embargo no todos estamos pleparados para

romper estas reglas.”

e Dondis, oo ¢t p. 153

"% -Orientacién fotografnica". Boletin ge! Club Folografico
de Méxica. Agosto de 1954, pag 4041,
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La pregunta seria, si ol CFM logro darse
cuenta de su mentalidad con inclinationes
norteamericanas cque fue lo que impidié
salir de estos chnones establecidos que
terminaron generando un obstruccién a su

creatividad?

Para Carlos Jurado e! club, formado en su
mayotfa por personas de buena posicién, se
presenta como una consecuencia direcla de
un sistema consumista, "Su propdsito ha
sido poner en practica, la tecnologia y los
sistemas que han colocado en el mercado
grandes empresas fotograficas, ElI Club
Fotografico de México fue desde un principio
dependiente de las grandes empresas en
este ramo, que a lo largo del tiempo le han
impuesto nommas técnicas y hasta
conceptuales limitativas. La obsesiva
dedicacibn al perfeccionamiento técnico
puede traducirse como una respuesta fiel a

los manuales de dichas empresas”.

La influencia norteamericana y la
dependencia tecnoldgica se presentan asi
como las principales razones que propiciaron
un estancamiento en la ideologia folografica
dentro del club, El fotbgrafo pierde parte de
su autonomia, cuando se convierle en
simple wusuario de los medios técnicos
puestos a su disposicidn. Los mismos
medios dictan reglas generales para obtener
imagenes acordes con el codigo establecido,
el uso “incorrecto™ del aparato ocasiona
errores en las Imégenes obtenidas, un
rompimiento del cbdigo. La manipulacidén de
la imagen se reduce al méaximo siendo

. 110
reemplazada por el automatismo.

Muchos de los fotégrafos que mas
abiertamente manifiestan su desdén por la
técnica son los que mejor la conocen. Este
desdén surge como wuna reaccién al
desmesurado protagonismo que le otorgan
muchos aficionades considetAndola en
ocasiones la Unica responsable en |a
elaboracidon de una buena folografia. Si se
recuerda que el papel principal de! club
debido a sus politicas internas fue la de dar

- -
8 Memotia del 1er Cologuio Nacional de Fotografia.
Mésica, INBA, Gabierno del Edo. de Hidalgo, CMF. 1084,

E:.omenlano Carlos Jurado. p.B5,
" Fontcubena, op. ¢, p 114,




capacitacibn a sus miembros, entonces se

comprenderh como ' el proceso de
ensefianza-aprendizaje exigla una primordial
valoratién de la técnica para postariormenta
convertifia en un instrumento de expresién.
Los fotégrafos que rebasaban su etapa de
instruccién se enfrentaban con limitantes
mpuestas por la técnica al querer
transformar a la folografia en una cuestidén
de ideas, por lo que oplaban por negarla.
Pero a la 1écnica no es necesario negarla
pues solo se da a notar si estd defectuosa.
Su verdadera importancia radica en,
partiendo de la idea, buscar la técnica méas
adecuada para plasmaria y no a la inversa,
Sin embargo, desde mi punto de vista, el
automatismo reflejado en la blsqueda de
una técnica minuciosa fue solo una de las
tantas razones que deteminaron la
decadencia del ciub. Se dice que el estilo
surge de manera natural a partir de la
combinacién entre cierta forma de ver el
mundo y la confianza en uno mismo, ambas
cosas tardan en madurar, por lo que al llegar
es fAcil abandonarse al estereotipo ¥y
muchas veces este abandono no se deberé
tanto al sindrome de producto terminado,
sino a que el pblico exige que se persevere
en la misma linea de trabajo.

Raque! Tibo! analizando porqué el pintor.
dibujante y escultor tienen un camino maés
directo hacia lo artistico que el fotdgrafo,
responde la cuestibn haciendo alusién al
potcentaje de indeterminacibn y de
alternativas que ellos tienen a su alcance.
“La conversidn de una folografia en arle es
mas dificil, porque hay una relacidn inversa
entte la dependencia automéitica y el
significado arlistico. Cuanto més se aleja de
la dependencia automéatica mas artistica se
vuelve una fotografia. Si al fotdgrafo le
preocupa menos (a fidelidad del objeto que
el logro de significados, estarh en el camino
de o artistico.”*** sin embargo aclara que
liberar a ta fotografia del automatismo no
significa rechazar las innovaciones técnicas,
ya que éstas multiplican las posibilidades de
conaocimiento de la realidad, siendo

Y pemoria del Primes Coloquio Nacionat de Fotografla.
op. cil.. Tibol Raquel. p. 23.

. considerada a !a realidad alge més gue un

. simple reflejo naturalista.

Sepeara -dirA a! respecto: “con la.cSmara
automéatica ha llegado a tener mas valor la
fotografia como fotografia, la composicién, el
punto de vista, como desamolies el tema,
que la fotografia como técnica. Porque Ia
fotografia se ha vuelto tan automética que a
cualquier persona le das una cAdmara solo le
dices que apriete el botén y el 99% de las
fotos las *vma bien expuestas”.

Como puede observarse este automatismo
tan criticado por la falta de libertad con la

- que condiciona al foiggrafo, para Segama
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puede significar 1o contrario, un auxiliar para
el fotografo, quien hasta cierto punto
despreocupado por la técnica tiene méas
libertad para concentrarse en la imagen.

Por otro lado el automalismo no es
innerente en la obra de Segarra, él es gran
admirador del desarrollo tecnolbgico, pero lo
rebasa, no permite que este lo condicione.
Es un rebelde, conoce las reglas y es por su
mismo conocimiento que se da el lujo de
romperlas, En cada toma pone en alto su
capacidad de eleccibn, previsualiza y es
capa? de cambiar esta visualizacidbn varias
veces después de |a toma en su bisqueda
por un mayor enriquecimiento. Esta
capacidad de rompimiento del cddigo le ha
llevado a experimentar Incluso con las
modernas técnicas de digitalizacion vy
obtener nuevas  ptopuestas, Dichas
propuestas no pueden ser consideradas
como resultado de un experimentar por el
simple hecho de hacerlo, sino méas bien son
‘debidas a que su mente abierta le permite la
asimilacién del nuevo medio y la adaptacion
del mismo a su cédigo personal,

En cuanto al sistema de pensamiento
norteamericano difundido dentro del Cilub,
éste estaba relacionado con el desarrollo
capitalista que este pals imponia sobre todo
el continente, mediante modelos de
imperialismo  tecnolégico, econbmico e
ideolégico.

Las politicas generadas en el gobieino de
Miguel Aleméan (1946-1952) demostraron un
crecimiento en la economla con el auge de
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la industria azucarera, el establecimiento del
Banco de! Ejercito, el Agricola y Ganadero, la
tundacién de |a Comisién Nacional del Malz,
la creacién de la Secretarfa de Recursos
Hidr&ulicos y la construccidn de "Cludad
Universitaria, p2ro detras de estos logros se
ocultaba un peligroso aumento en la deuda

extema, un enriquecimiento ilicito de
funcionarios y una aproximacién a la politica
norteamericana de intervencionismo estatal
en la economia.1

Sus sucesores Adolfo Ruiz Cortines y Adolfo
Lopezr Matecs tratardan de resolver la crisis
econdmica heredada del régimen antetior sin
conseguirlo, por lo que se gestaria un
disgusto y agitacidn social creciente que
desembocaria en las represiones sociales
acaecidas en el gobierno de Gustavo Diaz
Ordaz. .

Como se puede cobservar el optimismo
imperante durante la época de los 40's,
debido al supuesto progreso y a que todas
las artes estaban contagladas del
compromiso social elogiado pOblicamente
por el movimiento muralista, decayd
radicalmente hasta convertirse en
inconformidad por parte del pueblo. La forma
de pensar cambié y las tendencias
capitalistas fueron repudiadas por
achacérseles el origen de los problemas del
pais. E!I club Iimpregnado por dichas
tendencias comenzd a ser presa de criticas
que hicieron mella en su base,

Lo que uno cree ejerce un control tremendo
sobre 1o que uno ve. El club formado en su
mayoria por industriales, comeiciantes,
profesionales, banqueros y hombres de
negocios, con una situacibn econdmica y
social predominante, sus socios no fueron
capaces de criticar e! sistema que los
engendrd y no tanto por compromise sino
porque desde su punto de vista era el
correcto. "La clase social dominante cree
slempre que su manera de ver es objetiva,
es decir, que corresponde al orden del

mundo”,

ne Velador Castaheda, Oscar, Historia Universai 5. XVIk
5.XX. México, UNAM. 1998. p. 174,
T Fischer, oD cri.. p. 156,
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E! momento del derrocamiento de las reglas
impuestas significd negar la estructura sobre
la cual se habia cimentado la asoclacién y
determind, de hecho, el temino del auge del
Club Folografico de México como la
institucién con mayor peder y prestigio, no
solo fotogréfico, sino politico, econdmico y
sociat,

“Siempre y en todas partes, la forma, la
estructura o la organizacién ya alcanzadas
se res|sten a las novedades, y en todas
partes el nuevo contenide hace estallar los
limites de las formas antiguas y crea otras

nuevas.” Las nuevas opciones de
expresién fotografica partieron de las
anteriores, contraponiendo sus  ideas
proplas como las adecuadas, siendo
adecuadas cada una a determinado
momento histérico. La lucha de
generaciones se presenta asl como la

apertura a nuevas realidades o a nuevas
formas de expresar la realidad.

El que un fotdégrafo se oriente hacia
contenidos de determinado tipo, esta
condicionado por las caracteristicas de la
realidad a la cual esta ligado y la posicidn
personal que tome respecto a ellas. La foto
comprometida definida como aquella que
busca dar testimonio a través de Ila
supuesta denuncia, s& presentdé como la
expresidbn ideal para mostrar la nueva
realidad latinoamericana, Este tipo de
fotografia, reconccida en el ler Coloquio
Latinpamericano de Folografia, estaba
cimentada en las constantes luchas sociales
de! pueblo latinoamericano que buscaba una
mayor solidez politica.

Los desertores del club retomaron el valor
de la fotografia en cuanto ésta cumplia una
funcidn de critica. a la laiga esta
concepcibn, de la misma forma que su
predecesora, provocd un estancamiento en
la divuigacion de formas maés libres ajenas a
cualquier dogmatismo, la fotografia social
paso de una moda a una enfermedad.

s Ibidem. p, 148,

1% ) . .
""" Memoria del 1er Cologuio Nacional de Folografia op.
cit.. Carlos Jutado, p, 85,
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2.2.4.1. Posibles .funclones en su obm
fotogrifica, B 1
"Como cualquiet otro tipo de imagen, la.
fotografia puede servir para suministrar
informacién y potenclar nuestira capacidad
mnemotécnica, como en su funcién cientifica
o bien para suministrar placer estético
potenciando nuestraﬁ)g)eriencia sensible en

su funcién artistica®.

Uno de los elementos que humaniza al
hombre es la posibilidad de rebasar sus
necesidades materiales, proyectdndose
hacia el exterior con un impulso creativo que
transforma su entorno y produce lo que se
conoce como cultura. Puede ser considerada
a la obra de ‘arte como la més sublime de
las manifestaciones culturales., “Esté
manifestaciéon puede ser tan libre, profunda
y verdadera como sea la necesidad de
expresidn que la motivo y la conciencia que
el individuo ten%g 7de las circunstancias que

lo condicionan®.
El hombre crea el arte para decir o que no
puede expresar por otros medios. Su
contenido, relacionado con el anhelo
humano de realizacidn espiritual, va mas alla
de la presentacion de los objetos que lo
forman. El arte se presenta como una
sintesis analitica de la realidad, que se
alcanza mediante una significacién simbélica
y en la cual se reconoce el sentimiento de lo
universal en lo particular.

Los generadores de arte son aquellos
productores de Imégenes que logran
compromelerse plenamente con ideas
superiores y logran expresarlas de una
maneta Onica y personal,

Durante el proceso el autor se adentira en
una realidad determinada y la comprende
mejor que el espectadot, porque la conoce
directamente, su roto es transmitir esas
vivencias con igual intensidad y comunicar
sus propias emociones y conceptos ante
esa realidad. E! emisor del mensaje se
ptesenta como un intemmediario entre la

H® fanicubena, oo, cit.. p 28,
1° .
i Aemona el 1er Cologuio Nacinnal de Fotografia ap

cit.. Comentano Agusiin Marntine: Castro, p. BS.
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_.realidad que quiere mostrar y el receptor,
asi, una fotografia se convierte en una
interpretacién de lo que el operador hace
que la cAmara vea, por tanto la cdmara verd
¢con los mismos impedimentos que éste.

Las apreciaciones del emisor podran asi
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variat el resultado empobreciéndolo o
enriqueciéndolo de acuerdo a su madurez
perceptiva y comunicativa.

Al momento de la recepcibn la imagen
tendrs dos tiempos bésicos de significacion:
la inmediata y la mediata. Primaro se
reconocen los elementlos que componen 1a
imagen artistica, se descubre el significado
dado por el autor a dichos conceptos
después s¢ asimila el concepto
rechazéndolo o aceptandolo. Los conceplos
captados por el receptor cambiarn de
acuerdo al efecto que le causen, siendo
rechazados cuando se esté educado con

conceplos distintos.

La expresidn artistica, para la consecucidn
del proceso, requiere de un enriquecimiento
esto es, que la comunicacién de los datos
produzca en el espectador una
"experiencia”®, Esta experiencia se dara si el
fotdgrafo consigue por medio de su obra
estimular la imaginacién del espectador,
revelandole algo, lo cual se sumard a sus
propias vivencias aporténdole una visién
profunda de algunos aspectos de la vida.

Para Enrique Segarra Lépez la fotografia no
puede ser arte, sino que debe serlo. Se
ocbserva en esta afirmacidén como su cbra
fue motivada primordiaimente por la funcién
artistica de la folografia. Sin embargo. este
fin estético puro por gratuilo y gratuito por
purp, se generd también a la par de rtines
utilitarios, La utilidad. un wvalor poco
apraciado en el mundo filosbfico, es un
concepto peleado con el arte. En este
sentido no serd cuestidn sencilla explicar
como |la obra de Segarna se presenta a la
vez como are y como generadora de
conceplos dirigidos a la consecucidn de
fines mundanamente especificos.

e AMemoria del 1er Coloquio Nacronal de Folografia op
¢, Saul Sertano. p. B1.



Fn mayo de 1952,

José¢ Turu Carol,
presidents del Club, anuncia 1a organizacién

del Primer Salén Internacional de Ane
Fotografico en México. Al mes siguiente
asantard con mayor firmeza el objetivo de
este evento y su relacidn con la ideologia de
la asociacién.

Al respecto Enrique Segamra oplnard "Pueds
decirse que los concursos que hemos hecho
hasta la fecha son entre familia, y como
todas las familias tenemos nuestras ideas,
que a nosotros nos parecen muy buenas, no
pedimos parecermnos a nadie. ¢Pero no
estaremos equivocados en varias reglas que
estamos considerando inquebrantables? la
respuesta nos la daré el tiempo, junto con la
experiencia y el criterio necesario para poder
juzgar determinada obra, sin llevar en
nuestra mente gre;uncios muchas veces

equivocados...

Asl en primera instancia la organizacién del
der. Salén Internacional de Arte Fotogréfico
se presentaba como una oportunidad para
girar los ojos hacia afuera, para comparar lo
realizado en el pais con la produccidn
fotografica mundial.

La organizacibn de un evento de esta
envergadura requeria no solo de dedicarle
gran cantidad de esfuerzos, sino de un
respaldo monetario fuerte, de tal forma que
éste solo fue posible gracias a que detras
de [os motivos ideoldgicos se escondian
fuertes motivos econémicos.

El 19 de noviembre de 1952 se publica en el
Excélsior un articulo titulado “400 fotografias
realizan intensa campaia turistica en favor
de México®. En dicho articulo se comenta la

manera en la que el ler Salén Internacional

de Arte Fotogréfico, organizado del 15 de
noviembre. al 15 de diciembre, generars
turismo al pals. “...20,000 invitaciones han
sido distribuidas, tanto en el pals como en
el extranjero. Los participantes, hombres de
posibilidades econdmicas, desearln visitar
el pais al que consideran campo folografico
excelente”,

Desde luego dicha campafia turistica
condiciond a que ningin socio del club

Y% - consunas®. Boletin el Club Fotogralico de Méaico.

Octubre de 1852, pag 12.
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pudiera generar fotos que en forma alguna
desprestigiaran a México.

En agosto de 1953 el presidente det Club,
José Turu se declara abiertamente en apoyo
a2 la industria turistica, en una ponencia
titulada La fotografla es un eslabén
poderoso para desaroflar el tunismo. En
dicho documento menciona la compatibilidad
de los objetivos propuestos por el presidente
de |la Replblica Miguel Aleman de respaldo
al turismo y el desarrolle fotografico: “Una
fotografia en un folleto de propaganda
turistica, habla més que la lectura de un
libro de viajes, una foto habla al instante y

penetra a los ojos del viajero...

No es de extraiiarse enlonces que Segarra,
quien en ese momento destacaba dentro del
club, fuese invitado por el doctor Del Rio
Cafiedo a trabajar en Turismo, que entonces
dependia de la Secretaria de Gobernacién.
El contrato estipulaba que al fotbgrafo se le
proporcionaria una camicneta, un ayudante y
suveldo, a cambio de 15 dias de viajes al
mes por toda |a Reptblica y el
procesamiento de las imégenes oblenidas
en dichos viajes en el laboratorio del
fotbgrafo, todo esto para la formacién de un
archivo fotogréfico con el fin de proporcianar
imagenes de México a las agencias de
vigjes, a las revistas y a otros interesados.
E) proyecto también incluia hacer folletos de
todos los estados, sin embargo, solo se
trealizaron cinco o seis,

Increiblemente, al mirar a lo largo del archivo
de Segarra no se alcanza a percibir una

difetencia notable entre las fotografia
realizadas por el interés propio del autor y
las realizadas, a partir del anterior
acontecimiento, para ilustrar folletos de
vigje,

Solo es posible concluir que el estile

fotogréfico de Segarra permanecid invariable
conservandose la funcién artistica sobre la
funcién ilustrativa. Es probable que eslo se
debiera a tres situaciones principales: en
ptimer lugar, a que dentro de su obra la
capacidad estética habia llegado al punte
maximo de su desarrollo. por lo que ésta

'™ -Eanorial”, Soletin del Club Fotografice de Mexico.
Agosto de 1953, pag 9.
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impregnaba todas las imigenes salidas das
sus manos; an segundo lugar, la |ibertad
que imperc en aste trabajo, a diferencia del
desenvohvimiento que como fotdgrafo
publicitario experimentaba con sus demés
clientes, los cuales imponfan un sinnGmaere
de limitantes en el desarrollo creativo de las
imégenes; y por {ltimo por la coincldencia
entre los valores expresados en su obra y
los que se deseaba mostrar al publico
extranjero al que iba dirigido. De hecho es
probable que hublera sido Invitado porque
su fotografia ya de por si expresaba lo que
a! goblerno mexicano le era deseable
mostrar sobre el pals,

La fotografia turistica tiene como finalidad
motivar al espectador a conocer un
determinado lugar, con este fin se busca
realzar las cualidades y atractivos del lugar
disminuyendo los defectos, vendiendo la
imagen de un lugar cien por clento
placenterc. La fotografia publicitaria necesita

agradar para vender, utilizando formas
estilizadas para mostrar una realidad
idealizada. '

Estas necesidades que rigen a la fotografia
publicitaria no se contraponen, por el
contrario se complementan, con los
principios de la corriente pictorialista. El
fotbgrafo fue capaz de captar la informacién
sin olvidar (a belleza que podia encentrar en
dichos motivos, graclas a que habia
aprendido & interpretar esta belleza
mediante cédigos pictorialistas,

Su obra, por otra parte, puede ser
considerada un registro. embellecido, pero
excipiente de clertos estratos de |la sociedad
en la que se desenvolvia, por 1o que la
fuerza imperceptible del tiempo la ha
convertido en un -Jocumente historico de
gran relevancia.

Los documentos fotograficos del pasado son
mucho mas “reales” y especificos que la
memeoria de uno, permiten que la fotografia
invada el dominio del tiempo y altere las
caracteristicas de! pasado. Uno ya no sabe
hasta que punto los recuerdos parten de lo
vivido o de lo fotografiado. La foto, en este
sentido, puede ser un rescale del pasado, la
observacién de una imagen puede evocar

o ;‘L”'/‘?N
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una serie de recuerdos que sin el estimulo

de la fotografia se habrian perdldo.u"

Los testimonios o documentos que hablan
del pasado, se pueden dividir en dos
grandes grupos: los woluntarios y los
involuntatios. Los ptimeros buscan
directamente cubrir heches que por su
importancia son dignos de estudio, para
analizar e! desarrollo de la civilizacién a
través del tiempo. Los segundos no fueron
hechos por dicha preocupacién, Se basan en
cambio en la perdurabilidad como valor
fotografico sin la necesidad de conservar la
imagen con intenciones histéricas,
Finalmente el carhcter de histdrica termina
siendo dado a una foto no por el autor sino
por el observador o interprete que mira a la
imagen con clerta intencidn, buscando
determinada Informacibn en la imagen,
Todas las fotografilas son testimonio, el
fotbgrafo sin proponérselo se convierte en
un historiadot, entregando constantemente
material de meditacién y anélisis, aqui la
aportacibn personal de! fotdégrafo al proceso
es lo que enriquece, asl, al mismo tiempo
que [a Iinformacion presentada, el autor
externa su punto de vista sobre el
acontecimiento presentado, considerdndolo
importante desde el momento en el que
decide registrarlo.

Hasta aqui se han analizado las posibles
funciones de una imagen fotografica de
acuerdo al contexto en el que se ha
producido, también de una forma muy breve
la funcién fotogréfica de acuerdo a los fines
especificos del autor y no tan especificos
como en su funcién histérica, por dltimo, se
pretende reflexionar sobre la funcién de una
imagen  folografica después de su
produccién, esta dependers del contexto en
el que se circunscriba y que aportard un
sentido preciso a su existencia.

Raramente las fotografias son percibidas
aisladas. ya impresa, la imagen pasa a tener

"su lugar como otro objelo inserto en esta

renlidad. por lo que comenzardn a actuar
sobre ella otros enunciados verbales e

L Memoria del 1er Caloquio Nacional de Fologralfia. op
cit., Comentario Carla Rippey. p. 77,



icdnicos insertos en su entomo. Esta
interaccién estarA de acuerdo con la
dialéctica de todas las cosas, que afectan y
son afectadas mutuamente, convitiéndose
asi on simples piezas de estructuras
significativas mas complejas.

La fotografia congela el movimiento en el
espacio y en el tiempo, para que la imagen
registrada emplece otra trayecloria en el
espacio y en el tiempo ahora como un
objeto. La Iimagen como cbjeto ya esth
descontextualizada, esto es, estd abstraida
de su punto de origen, ahora se le puede
alterar. Se le puede agregar un texto o
agruparla con otras imégenes que le
impongan una forma particular de lectura,
que le incorporen valores. En fin, la imagen
como objeto es altamente vuinerable a una
manipulacidén que, si se efectia, interviene
en sus capacidades discursivas, Por
ejemplo, las fotograflas publicadas en
revistas ya no son tales, sino que son una
reproduccién de las mismas y aunque
conserven muchas de sus caracteristicas y
contin0en comunicando gran parte de su
contenido, se han perdido o modificado
muchas de sus cualidades iniciales; su
formato, su gama tonal, su estructura de
fonos continuos substituida por una
discontinua, su color, la calidad de su
superficie, ete,

En este sentido, las fotografias de Segarra
generalmente conservan sus cualidades de
artisticas al ser circunscritas actualmente en
conlextos que realzan dichas caracteristicas.
De esta forma, sus fotos pueden ser
encontradas wvendiéndose en el Jardin del
Arte, expuestas en galerias, publicadas en
articulos periodisticos que hacen referencia
a su trabajo folografico, en casas de
coleccionistas Y extranjeros amaniles de la
imagen © como_obsequios para distinguidos
diplomaticos. etc.

el toidem, p. 76.

= En mayo de 1993, 1a comunidad estudiantil mexicana
do residantes en Boston obsequid al entonses
presidente Cartos Salinas de Gortan una ge 1as cien
atiginalas dal retrato de Diego Rivora, gurante su vsita
al Instituto Tecnologico de Massachusets. E! Universal.
Primera Seccidn, 29 de mayo de 1993, pag. 22
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Sus imlgenas, en gran medida por la
incursidn de! color en la publicldad, han
perdido su funcidn propagandistica no se les
observa ya llustrando folletos turisticos, si
blen et retrato de Diego Rivera, “Meditacién
de artista®, aun es utilizado en el certel del
Museo Mural Diego Rivera, ta Iimagen
fotografica maAs ampliamente difundida de
su obra. (fig.2.59.)

Para un comunicador grafico la obra de
Enrique Segarra es una fuente iconica
valiosa que puede ser retomada en
diferentes Ambitos: |a vida en la provincia, el
turismo, la difusidbn de las tradiciones y el
pasado mexicano, En general cualquiet
soporte, sea un folleto, un cartel o un
audiovisual, que pretenda hablar de fas
ralces culturales que conforman la
idiosincrasia mexicana puede hacer uso de
su obra.

Figura 2 59 E Segarrd. Meditacion de amisia
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CAPITULO 2

LA IMAGEN COMURNICATIVA

3.1. Introducclion al analisis del
fenbmeno Icdnico actual.

Hasta este momento se ha analizado, tanto
histérica como sintacticamenie, a la imagen
fotogréfica y pre-fotografica, ambas inmersas
en un &mbito predominantemente artistico.
Por ello es necesario profundizar en el
andlisis de la imagen anistica, para
corroborar o bien negar su relacién con otro
tipo de imagen, la cual se presenta, en la
actualidad, como resultado de un proceso
de comunicacion grafica.

Si bien este anélisis fue iniciado al final del
anterior capituio, se pretende continuar con
el mismo. mediante una exposicidn de las
principales caracteristicas de cada medio
iconico, esto con el fin de obtener
conclusiones, que no solamente validen,
sino también enriquezcan, el analisis
compositive de 1a obra fotografica de Enrique
Segarra Lépez.

La Imagen fotografica se presentard
entonces. como guia y sefiuelo para exponer
a la imagen en sus &reas comunicativa,
publicitaria y artistica. Es sin duda en los
dos primeros aspectos, en los que se
localiza el campo de accién del disedador y
el comunicador  grafico,  actualmente
condensados en la Universidad WNacional
" Autdbnoma de México, con la Licenciatura en
Diseno y Comunicacién Visual, por lo que
dichos términos  serdn  considerados
homdiogos: después de todo el comunicador
grafico, deberad hacer uso del disefio de
mensajes icdnicos. para la conclusidn
efectiva de! {enémeno  comunicativo,
mientras que el disefador grafico. deberh
tener muy en claro |0 que se pretende
comunicat, mediante el soporle grafico que
se le ha asignado resolver,

167

. wﬁﬁ%@ﬁ

NG e ama 1o que N se ve,
uNo gque se ve aquello que te oma’
Régis Debray

3.2. El diseno grafico.

De manera global, el disefic puede set
considerado como una estralegia mental,
que permite organizar y planificar la
consecucidn de una idea. En la practica, al
buscarse 1a consecucién de un determinado
propdsito, el disefio consistirh en la
seleccidn .de materiales y elementos que
garanticen, al conjuntarse en una
determinada organizacion, la satisfaccidn de
ciertas necesidades. tanto funcionales como
estéticas, tomando en cuenta los medios de
produccidn disponibies.

De esta forma, puede definirse como disefio
a todo el conjunto de actos de reflexidon y
formalizacidn material, que intervienen en el
proceso creativo de una obra original. la cual
se presentard como un modelo ¢ prototipo
destinado a su reproduccidn, produccion y/o
difusién, por medios industriales,

Si dichos actos van encaminades a la
creacion de objetos técnicos, se hablard de
diseno industrial; si es para [a proyeccién de
edificios, de diseno arquitectbnico; si lo que
se considera es la visualizacion de una
representacién teatral, serd llamado disefio
escénico; mientras que si se refiere a la
concepcibn y desarrclio de toda clase de
mensajes visuales destinados a las ares
graficas. serh conocido como diseho gréfico.

El aspecto visyal es cubieno de manera
especifica por el disefic grafico, de tal forma
que sl lo creado busca ser una protesis para
el ser humano, el disefo grafico se presenta

! Costa, Joan et Fonmcubenta, Joan FalodimeAn
Barcelona, Enciclopedia del diseo CEAC 19490 p, 3,



como una prolongacién de la comunicaclén

interparsonal, en el cua! mediante otros -

medios visuales se pretende sustitulr el tono
de voz, los gestos, actitud, vestimenta y
movimiontos corporalas del inteHogutor, que
aporian en la realidad el BO% del total del
mensaje al receptor, convitiéndose ademaés,
al ser asimilado por el observador, en una
continuacién de su pansamisnto y memoria
visual,

A partir de 1o anterior, deberd negarse
rotundamente la tendencia a considerar al
disefio grafico, como wuna serde de
mecanismos, que buscan solo embellecer o
adormnar los mensajes visuales, sino que
pretende dotarlos de agquella peculiar
configuracién, que habrad de pamitirles
mejorar su funcién Gtil. .

Al fijar la morfologia de algo, también se le
asigna su fisiologla. El disefio no trata la
forma por la forma, sine que la aslgna en
funcién de la utilidad que ésta ha de
proporcionar.

En el presente, el disefio y por tanlo la
comunicacién gréfica, se presentan como
herramientas importantes dentro del sistema
industrial capitalista, no obstante, esta
importancia no serd atribuida a dichos
medios, sino hasta después de los cambios
acontecidos durante la Revolucidn Industral.

3.2.1. £l surgimiento del disero
gréafico.

Si bien, desde siempre a lo largo de la
historia, la oratoria y la represeniacién
grafica han asumido, con |la mayor
impunidad, las tareas de persuasion local de
pueblos iletrados, no es hasta Grecia,
cuando el comercio comenzaria a utilizar
esta técnica en su provecho, tendencla que
terminara superando, en la actualidad, los
dos pilares tradicionales del peder piblico:
el temporal o politico y el espiritual o
eclesiastico.

Son considetados antecedentles histéricos
del disefo grafico, la escritura lapidaria

: Satue, Ennc. £ disedo desde sus oligenes haste
nuestros dias. Madng. Ahanza Editonal. 1988. .19,
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Tamblén el comercio en Roma, dard pie al
surgimiento de la identidad corporativa, con
el uso de sellos, timbres, contratos y
fachadas con simbolos alusivos al tipo de
vanta. En la Edad Media, este tipo de
expresiones serfan nullficadas, en cambio se
desarroltaria el libro, como algo mas que un
almacén de conocimientos, convirtiéndose
en objeto cultural, Det siglo IX al XI el estado
y la Iglesia alternan el ampleo de simbolos
gréficos, portadores de valores ideolSgicos,
capaces de mover masas enteras a ta guerra
dulante la época de las Cruzadas. Cabe
recordar que los mejores simbolos de
identidad, tanto por su impacto como por su
sintesis visual, surgen en regimenes
politicos 1iotalitarios, otro ejemplo de este
tipo se presentarAd durante ia 2a. Guerra
Mundial, con la suastica nazi.

En el siglo XiV aparece la xilografia, primer
sistema de Impresién que darhd pie a la
difusibn de la estampa como expresién
ilustrativa y propagandistica. Esta primera
invencién, darA la pauta para el
perfeccionamiento en 1440, de la tipografia
mévil de Gutenberg, fa cual a su vez
impulsaria al libro como producto - gréafico.
fomentando el desarrollo del disenio grafico
como tal. En un principio el libro impreso
adoptard el formato, la composicién y la
encuadernacién del libro manuscrito, sin
embargo, los editores renacentistas
experimentarén otras posibilidades, como la
creacion de nuevos tipos, nuevas formas de
diagramar y de componer la pAgina impresa,
hasta llegar al disefo de monogramas
editoriales, en los que basarian
posterlormente su identidad corporativa.

Si en el siglo XV la imagen empieza a
valorarse como complemento del texto, en el
sigle XVIl la sugestibn visual serd ya
considerada como un elemento subjetivo,
que estimula los incentivos de compra, con
lo que el mensaje publicitatio rebasarh, por
primera vez, & mero reconocimiento de!
producto. Esa misma burguesia, impulsora



del valor afadido al producto, reclamard el
derecho a ser informada de ‘los asuntos
politicos y econdmicos, tras lo c¢ual. se
iniciarfa la publicacién periédica de hojas
sueltas informativas; el lapso entre un tiraje
y otro fue disminuyendo paulatinamente,

hasta que en 1609 se producian
diariamente. Con el cartel y el panfleto, el
peribdico se convierte en un vehiculo de
informacién  rentable para la nueva
burguesia,

A pesar de todos estos adelantos en el area
grafica, el autentico nacimiento del disefo
grafico moderno, no se realizaria sino hasta
|a década de 1910 a 1920, dutante la cual
las vanguardias arlisticas que se Ssuceden,
crean las condiciones conceptuales objetivas
para conformar un nuevo repertorio de
formas, que el disefiador grafico recogerh
con plena consciencia, elaborando con é1 su
primer cuerpo tebtico. Para una disciplina
que se encuentra en la basqueda de su
identidad, la adopcién de las fomas
abstractas, ef uso psicoldgico del color, la
revolucion de la tipografia, del collage y del
fotomontaje representara no solo 1a base de
nuevos repertorios lingiisticos, sino también
sus propuestas tedricas més fimes.?

En este sentido destacan por sus
apontaciones al medio dos corrientes: la
bauhaus y el surrealismo. La primera, por su
impuiso a nivel pedagbgico e intelectual, que
logrtd modernizar y depurar una actividad,
hasta ese momento, realizada con sistemas
de organizacidn esponténeos, ademés de
revalorario, al conceptualizarlo no solo como
una herramienta comercial, sino como una
expresién y manifestacidn cullural de su
época.

En cuanto al surrealismo, cautivd al
pensamiento publicista, al atreverse a
escarbar en la fuentes del subconsciente
humano, lo cual fue aprovechado por las
esirategias publicitarias de consumo, asi, el
efeclo sorpresa utilizado en las obras
surrealistas, fue aprovechado para captar la
atencién del transetinte o el especiador y
lograr depositar en su in¢onsciente sus nada
desinteresados mensajes.

' Inident, p. 124.

YRR TR I o i,
! ‘;‘}w{%%

_ Serh en Evropa, después de recibir y digerir

169

estas - experimentaciones  plasticas y
conceptuales, en conjuncidn con las teorias
psicolégicas de la percepcidn Gestalt, la
evolucion  del disefio tipografico y la
utilizeciébn de la fotografia en la
comunicacibn Je corécter publicitanio, que se
daria |a pauta para la profesionalizacién del
disefio grafico. Profesionalizacién impulsada
por los intereses del orden capitalistia
creciente.

3.2.2. El diseno gréfico como
profesioén.
Al convertirse en un profesionista al servicio

de los intereses de otros, el disenador
grafico se alejo conceptualmenie de su

papel de artesano, si bien ilos rasgos
esenciales del dibujante comercial, su
antecedente  artesanal inmediato. se

conservaron casi integros. Lo anterior se
observa, cuando entre las cualidades que se
esperaban en el egresado de la camrera de
Comunicacién Grafica se encontraban: la
calidad en la ejecucién manual del sopone
grafico, la creatividad en el manejo de los
elementos graficos y la capacidad para
producir diferentes elementos necesarios en
un mensaje visual siendo a la vez

proyectista, ilustrador, tipdgrafo, elc.-d todas
ellas caracleristicas observadas en el
proceso artesanal.

Una primera diferencia, entre el disenador
gréfico como profesional y e! dibujante
comercial, fue que el primero, al quedar
desligado de la responsabilidad productiva
y/o de distribucién, perdié su conocimiento
directo del usuario.

E! sisterna moderno de comunicacion grafica
determina que los futuros receptores del
mensaje ya no sean personas conocidas,

‘ Esto ya no s tan valido en 1a actualidad, puesto que
las carreras de Disefic y Comunicacién Grélica, 1as
cualkes tendian a globalizar el proceso de diseno, han
sido ynificadas on un plan de estudior Que lighe como
phnncipal rasgo, |a blsquedn de una aspacianacihin por
pane del alumno, en piguna Ated especifica) audiowsun
y multimedia. diseno editorial, fotegrafia. ilustracién,
simbologia y disefio de sopones graficos
tridimensionales,
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sino una masa

imaginaria y -andnima:

llamada e| plblico, al que se le atribuys un

supuesto comportamiento estandarizado,
Las necesidades comunicativas,. son
entonces complementadas por informacién
inferida a partir de! cliente o de ser posible,
por datos obtenidos mediante estudios de
mercado, los cuales deben ser asimilades
racionalmente, Nace de esta forma el aclo
creativo como una acclidn abstracta y
aislada, en 1a que ya no es posible, como en
el artesanado, una captacidn intuitiva, ni una
retroalimentacidén, que al permitir reconocer
directamente aciertos y errores, enriquezca
el proceso comunicative. Solamente en
algunos casos, estudios posteriores
determinan los cambios a seguir en las
estrategias de comunicacién, los cuales
generalmente, si son realizados, llegan a

surgir fuera de contexto y tiempa,

De esta forma, el diseiio comisnza a
renunciar a su naturaleza intrinsecamente
artesanal, evoluciébn que como todo en la
Revolucién industrial pasa de lo artesanal a
lo industrial, En un principio fue la incursién
de la imprenta gque ya no exigia el
manuscrito, después la fotografia que
permitia abstenerse de ser un buen
ilustrador, en la actualidad es Ila
computadora la que pemnite retocar una
imagen, realizar un original mecénico o un
dummy de manera perfecta sin necesidad de
habilidades manuales especificas. La
computacién, en conjunto con los sistemas
que parten de su uso, se presenta como
una herramienta que abre una dimensién
nueva tanto para el disefo gréfico, como
para la conciencia humana en general.

El disefio esta cambiando, su disgregacibn
en especializaciones habla de una mayor
divisién del proceso, ya sez por el desarrollo
de grandes campafas publicitarias o por la
monopolizacidén de la publicidad en unas
cuantas companias.

Se observa como el disedo, al alejarse del
concepto de artesania, también se aleja del
concepto de arte tradicional.

" Ricard. André. Disefio ¢porque ? Barcelona. Ed. Gustavo
Gile, 1982, p. 186187,
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« E1 reconocimiento pdblico de la habilidad

" grifica que el artista posee para plasmar
. sus ideas, es 1o que sostiene el concepto de

arte tradicional, en el disefador gréafico la
destreza  manual, de que antes se
enorgullecia, esta siendo sustituida por
otros medios. Ademés, la sociedad
considera saldada la participacidon del autor
material del mensaje, mediante una
recompensa matarial, convitidéndose el que
requeria cubrir esta necesidad comunicativa,
en el emisor efectivo de dicho mensaje. Sin
embargo, este proceso de separacibén arte-
disefio, se ve “saboteada”™ cuando el
producto disefiado es expuesto en galerias
de arte, lo que demuestra que aun cuando
el disefio evolucione a expensas del avance
tecnolégico y el utilitarismo remunerado, es
por si mismo una marnifestacién cultural.

Asl, el disefio grafico brota al amparo de la
historla del arte y de los sistemas de
teproduccidn, ¢ tre ellos la fotografia: los
cuales trataron de cubrir la ampliacion de fos
grupos receplores durante la Revolucién
industrial.

Nace ademd#s aceptando
efimera de su contenido
embargo, se pretende sea dotado de la
mayor cantidad posible de atributos
eficaces, comprensibles y persuasivos, que
faciliten la completa percepcién del mismo.

la condicién
el cual, sin

3.2.3. El proceso del diseno gréafico.

El disefio pare de una necesidad
comunicativa en la que un editor, una
agencia de publicidad, un anunciante o
directamente una empresa, expone y
examina con el disedador, sus propdsitos
comunicativos. Durante esta fase el
disefador busca recabar informacién, como
el publico al que Ir& dirigido el mensaje, el
contexto que rodear4 al ptoceso de
comunicacién, los tiempos requeridos, las
experiencias que se hayan tenido al
respecto y los costos que se pretenden
cubllr, de tal forma que partiendo de dicha
informacibén pueda proporcionar

~ presupuestos y recomendar los medios de

produccién adecuados.
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Una vez aceptada la propuesta, se pueden’ .- Hasta: aqul de manera muy sintética se

considerar en el trabajo grafico dos puntos

de referencia, uno al inicio ¥ otro al final,
conocidos como el boceto y el dummy. ... °

E! boceto es el esbozo preliminar del

mensaje grafico, similar en muchas de sus
caracteristicas al apunte de! artista, por ser
intencional, inacabado, legible, pero con
ausencia de detalles, Es una visualizacién
de la idea lo mAs axacla y tangible que sea
posible, para que permita revelar fas lagunas
de la idea pensada, pero a su vez de rapida
y f&cil plasmacion, para realizar constantes
adaptaciones y adecuaclones practicas. Es
un modelo que sirve para ser visto, discutido
y ajustado y que por tanto en el siguiente
paso perderd su funcionalidad,

El boceto es un tanteo provisional, mediante
el cual se puede verificar la fiabilidad de la
solucién propuesta, ya que el hecho de
poder transferir lo imaginado a lo grafico, es
ya una primera comprobacién,

Posteriormente al boceto se le someterd
imaginariamente a situaciones distintas, que
determinen si la idea es factible y operativa,

Un paso intermedio entre el boceto y el
soporte impreso serh el original o dummy,
que simula, en casi todos sus detalles, o
que |a idea anteriormente bocetada habra de
ser cuandoc se imprima. Es el montaje
integro en él que se reGnen de foma
detallada, todos los componenties del
mensaje, sin _ dejar casi lugar @&
interpretaciones.” £En ocasiones requiere de
un acabado perfecto, pues se utiliza como
original mecénico, siendo repreducido
directamente por medios fotomecénicos
para. partiendo de ahli, realizar el proceso de
impresién. En caso contrario el disefador
deberd, a partir del dummy, generar un
original mecénico, en el que se especifiquen
los dalos técnicos para su reproduccién: el
formato, los cortes, suajes y dobleces en el
papel seleccionado, el color y namero de
tintas, los tramados y la seleccibn de color,
todo esto enfocado al sistema de impresién
utilizado, tomando en cuenta en algunos
casos la paginacidn y encuadernacion
posteriores.

" Costa et Fontcubenrta. op. cit.. p. 16.
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. presentan cuatro etapas en el proceso de

: disefio: la acumulacidn de datos sobre el
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problema, el surgimiento de posibles ideas
en el bocetaje, 1a electibn y perfeccion de ia
idea mas adecuada, obteniéndose el otiginal
o dummy, y su produccién, guiada por el
original mecénico.

El andlisis del proceso se torna sencillo y
claro al mirarlo desde fuera, mediante las
acciones realizadas por el diseiiador, sin
embargo, al tratar de mirarlo desde dentro,
es dificil explicarse los acontecimlentos que
se suceden en el cerebro del creativo y
hacer ejemplificable el surgimiento de una
idea, cuestién aun dificil para el mismo
disefiador el cual vive en carne propia el
fendmeno de creacién. Esta cuestidon hizo
surgir 1a teoria que Christopher Jones explico
como el método de caja negra. en la que el
disefindor as capaz de producir resultados
en los que confia y a menudo tienen éxito,
pero no es capaz de explicar como llegé a tal

resultado.

Este métocdo es esquematizado por Joan
Costa de la siguiente manera: el disefo
gréfico se inicia con la formulacién de un
pliego de condiciones técnicas, a la entrada
del proceso y termina con un mensaje
material a la salida. El mensaje de entrada y
el mensaje de salida son radicalmente
diferentes: el primero es un propésito y el
segundo es un objeto fisico: e! proceso
intermedio es la transformacién  del
propésito en un mensaje.

El proceso del disefo gréfico constituye un
conjunto de interacciones en el interiot de la
“caja negra® entre los tres elementos
fundamentales: el plan mental que el
disenador grafico elabora a partir del pliego
da condiciones, conforme a su cultura
personal y profesional. su sensibilidad y su
capacidad creativa; los medios técnicos de
que dispone para su adaptaciéon a los fines,
y el proyecto material que es la cristalizacidn
paso a paso del resultado del proceso del

Rodrigues Moralas, Luis, Para una teorla del disedo,
México. Ed. Tilde, 1989, p. 35,
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disefio, esto es del boceto al orginal
Impreso.

Es una interrogante el c6mo estas
interacciones que se realizan en e! cerebro,
desembocan  repentinamentie en una
solucldn comunicativa. En esencia recuerdan
a la |inspiracibn aristica, en la que
mitolégicamente el artista espera pacianie a
que las musas bajen del Olimpo para
incltarlo a crear. Puede afimarse que existe,
por parte de disefiadores y comunicadores
graficos, una clierta preferencia por esta
metodologia, s! es que se le puede llamar
de esa forma. debido en primer lugar, a esta
semejanza con el proceso aristico, pero
sobre todo, debido a los requerimientos
reales en los tiempo de produccidn del
diseno, Jos cuales determinan, finalmente,
una constante fluidez de scluciones
creativas.

Es importante reconocer que no cualquier
disefiador tiene intrfinsecamente la
capacidad de encontrar scluciones mediante
el método de la caja negra, en general los
disefiadores que la utilizan, se caracterizan
por permitir que sus procesos creativos se
realicen sin inhibiciones, acudiendo
constantemente a las experiencias
anteriores con el fin de enriquecer su
trabajo. Asi cada acto de creacidbn trae
consigo un incremento en las experiencias
que aumentan a su vez el potencial creativo,
Para un disefiador que comienza a
desarrollarse en el terreno profesional, seré
importante entonces apoyarse en otro tipo
de herramientas, que le ayuden en el
problema de obtener ideas creativas, las
cuales a su vez solucionen determinadas
situaciones comunicativas.

3.2.3.1. El acto creatlvo.

Las bases de la esencia humana son su
capacidad de raciocinio y de creacibn.
Desmond Morris en su libro Ef mono
desnudo explica, como la capacidad de
apiendizaje del hombre se volvib superior a
la de otros animales gracias a la
prolongacién de su nifiez, etapa que se
caracteriza por la acumulacién de

" Costa et Fanicubena. op. cit., p. 23,
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conocimientos por medio de !a observacién y
el juego, Jugar es manipular objetos, realizar
cambios en dichos objetos, imaginar nuevos
objetos, suponer situaciones inexistentes,
crear mundos imaginarios, crear es suponer,
es preguntarse jque pasaria si...?

Crear es entonces jugar con los elementos
comunes para obtener algo nuevo de ellos,
es apontar algo imprevisto a lo ya conocido,
es innovar. En |a realidad algo realmente
innovador seria incomprensible para la
mayor!y, ya que una innovacibn se
caracteriza por ser algo fuera de lo normal,
Juego, creacidén y trabajo son tres términos
que se roczan constaniemente en sus limites,
pues a panir del desarmrollo del primero
parten los dos (ltimos que idealmente
deberlan de culminar en una misma
actividad.

El acto de crear encierra un misterio en si
mismo, pues es un fendmeno que el
racionalismo occidental no se ha podido
explicar del todo. debido principalmente a
sus bases intuitivas.

La intuicibn esta considerada como una
forma de conocimiento directo e inmediato
de la realidad, obtenido sin la ayuda del
razonamiento y que parte fundamentalmente
de la combinaciébn de vivencias e instinto.
Vivencias que a nivel inconsciente
proporcionan un constante juicio de datos,
que son utilizados como relevo para la
inteligencia, cuando algo excede a su
capacidad de comprensién,

De esta forma las ideas creativas no surgen
como resultade directo de un proceso
racional y sistematizado, a pesar de ello, si
requeriran del razonamiento para ordenar los

recursos que les  pefmitirtan actuar
eficazmente sobre una  situacidon. La
innovacién no puede surgir de ila nada,

requiere de un bagaje de conocimientos que
la sustenten.

En un primer momento el desafio de crear
algo hasta entonces inexistente, provoca un
cierto malestar, que trata de cubrirse
mediante el encuentto con la solucidn, Cada

N Ricard, cp. cit., p. 115,
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nueva situacién creativa es .un volver a
empazar que se desarrolla como una serie
de titubeos vacllantes en que todo purece
posible en un instante y se desvanece al
siguiente, hasta llegar al momento en que
todo halla su coherencia. La inquietud inicial
y el desgaste mental que provoca el proceso
de creacién son compensados por el placer
que produce su culminacidén, satisfaccion
motivaedora que es buscada afanosaments
por todo aquel que la ha sentido.

Aspirando a convertir el acto creativo en una
operaciébn  sistematizablea  surgen los
métodos, los cuales pretenden obtener un
tesultado deductivo mediante un recorrido
especificamente estructurado. En este caso
la metodologia se presentard como intento
de racionalizacidn de un fendmeno intuitivo,

3.2.3.2. Metodologia,

De acuerdo al Profesor Luis Rodriguez
Morales, existen dos tipos de causas que
llevan al disefiador a acudir a un método: las
causas exdgenas al proceso de disefio, las
cuales se derivan del contexto tanto social
como de produccibn de la actividad
proyectual, y las enddgenas, que son las
que derivan del enfrentamiento enlte el
disefiador y los problemas de comunicacidn
planteados.

Exbégenas

s E!cliente pretende asegurar la efectividad '

del mensaje, puesto que el costo que le
ests reportando su produccién solo seré
justificable mediante una ganancia o
beneficio que pueda ser considerado
redituable. Este tipo de presiones obligan
a la racionalizacién de los procesos de
disefo, exigiéndose una base sdélida que
fundamente las propuestas de disefio
con argumentos légicos. Asf los métodos
y las técnicas desde el punto de vista del
cliente aseguraran el éxito del proyecto.

« A nivel sociocultural, con el uso de un
método., el disefio adquiere una
concepcidn cientifica, estatus que expone

w Rodriguer Morales, op. ¢t p. 22.
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la capacidad del disefador para
demostrar que las soluciones alcanzadas
son las adecuadas y no otras. Esto es, al
mismo tiempo que se justifica el ser del
mensaje, se justifica la existencia de |a
profesidn.

» En la toma de decisiones, los métodos
se convierien en una ayuda, al tecrear
una clara estructura que  ligue
ordenadamente los cobjetivos de
comunicacién y los posibles medios para
alcanzarlos, Esto permitird también, de
ser necesario, la creacldn de un lenguaje
inico, que fortalezca ia capacidad de
comunicacién entre los  diferentes
individuos que intervienen en el proceso
de proyectacién, realizacién y produccién
de un mensaje icénico,

+ En general un método, al fragmentar las
acciones a lo largo del proceso de
disefio, permite que las personas
externas a dicho proceso sean capaces
de comprenderlo, ya sea para evaluar su
grado de avance, como para apropiarse
de &l. De hecho la metodologla en gran
parte ha sido desarrollada por profesores
de disefio en busca de herramientas
validas para su pedagogia.

Endbgenas

» Un problema complejo de comunicacién,
puede Eenerar una gran cantidad de
informacidn que debe ser ordenada,
jerarquizada y comprendida por el
disefiador antes de iniciar la etapa de
bocetaje, de 1al manera que pueda ser
considerada al momento de resolver el
soporte gréafico. El método serd un
valioso auxiliar pata poner otden en el
caos, de tal forma que dicha informacion
sea capaz de visualizarse.

« El disefiador puede llegar a sentir mieda
cuando, tratando de resolver un problema
grafico, se enfrenta a la hoja en blanco.
Miedo que puede a la larga derivar en
angustia, la cual terminaria por inhibir la
actividad creativa. La inseguridad en la
que cae el disefnador en ese momento
puede amincrarse si se cuenta con un
método como una herramienta de apoyo,
que lo gule a la consecucidn de la forma.
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Se han desarollado una infinided de
métodos los cuales tienen en comin
enumerar una setie de pasos lbgices y
practicos que dan origen a un procedimianto
determinado, el cual idealmente culminard
en la creacidn del mensaj> idénec para
cubrir una necesidad comunicativa
espeacifica.

Se ha retomado del libro Teora def disefio e!
método propuesto por Hans Gugelot que
presenta seis etapas principales y el cual
desde mi punto de vista se presenta a la vez
concliso y descriptivo:

1. Etapa de informacién, Recolectar toda la
informacién posible sobre la compaiia para
la que se va a disefar: prioridades, tipo de
productos, sistema administrativo, etc. Se
estudian productos similares en el mercado.

2. FEtapa de Investigacibn, Sobre las
necesidades del usuario, contexto del
producto, aspectos funcionales, métodos de
proguccidn posibles. Se obtienen
requerimientos.

3. Etapa de disefo. Exploracin en

bisqueda de nuevas posibilidades formales,
estudio tipolégico.

4, Etapa de decisidn, El disefo de presenta
al cliente o a los diferentes depantamentos
involucrados  presentando estudios de
costo/beneficio. :

5. Etapa de célculo. Se ajusta el disefio a
normas y estindares de materiales vy
produccibn,

6. Construccién de prototipo. Se evalia con
respacto a los objetivos iniciales,

Existen pros y contras que se pueden analizar
a partir de la utilizacién de un método, en un
proceso de indole creativa, El principal
elemento negativo es la rigidez impuesta por
la estruclura lineal del método, que al
restringir  la  imaginacién, no permite el
surgimiento fluido de ideas que colaboren en

" todem. p. 37.
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ol procaso de innovacién, Por el 1ado positivo,

‘el' disefic depende de la profundidad de
. visién que se posea sobre clerta problemética

¥ cualquier investigacién tenderd a aumentar
ésta. En la realidad una idea que puede
parecer improvisada, encierra un amplio
bagaje de informacidn aprovechada de
manera (nconsciente, Al uso de un método se
le achaca la posibilidad de provocar una
saturacién tal de informacién que produzca,
al cerrar el circuito, un choque eléctrico
cerebral meior conocido como idea.

Por dltimo cabe aclarar que el método no
debe ser utilizado de manera dogmética por
el disefiador, pues éste ha sido ideado para
ser una ayuda y no una carga. El creativo
tendrd slempte la libertad de adaptarlo a su
propia personalidad y a la del problema en
particular,

3.2.4. La interaccién de los
elementos en el disero grafico.

De la misma manera que no pueden
compararse las diferentes manifestaciones
artisticas a lo largo de |a historia, ya que los
motivos que las produjeron no fueron los
mismos, los mensajes graficos surgidos a
parir de un proceso de disefio no pueden
ser considerados mejores que otros. solo
pueden ser considerados efectivos o
faltantes de efactividad. La evolucion del
disefio grafico no parte de una superacion
sino de una adaptacién. No se busca que un
cartel dado sea mejor que uno de Toulouse-
Lautrec solo se trata de que sea tan “Gtil"
como aquel lo fue en su momento. La
utilidad estard basada en su capacidad para
cubrir una necesidad informativa |
intencionada, la cual puede ser: politica,
religiosa, comercial o cultural.

Independientemente de los propbsitos e
ideas que conducen a la concepcién del
mensaje y de los condicionantes técnicos
impuestos por el cliente, el disefador eligith
siempre entre un conjunto muy amplio, pero
definido. de elementos fundamentales con
los cuales el mensaje serd estructurado,



El espacio grafico es la base sobre la cual
so realizarh el trabajo .de. disefio-y, debe -
posest on cada- ¢as0o unas medidas -y

proporciones precisas - conformes - a
determinadas premisas de orden creativo,
nomativo y técnico. Sobre este soporte
material, podrén entonces colocarse, a
eleccidn, determinados elementos los
cusles pueden clasificarse de la siguiente
manera:

+ Elementos Icdnicos que puede ser un
esquema, diagrama, pictograma, vifieta o
ilustracién obtenidos mediante el dibujo,
la pintura, el grabado, la caricatura, la
cartografia, la fotografia y |a informética,

Elementos gréficos que complementan y
enriquecen el soporte mediante lineas,
orlas, recuadros, fondos, franjas, fomas
geomeétricas, tramas y texturas.

¢ Elementos semibticos, esto es, que
parten de signos codificados como los
sefaléticos, emblematicos, idecgraficos,
de identidad, numéricos y tipograficos. En
conjuncidn con los signos tipograficos, se
encontrardn las varlantes textuales que
partiendo de la informacidn escrita de
titulares, slogans, subtitules, llamadas,
pies de foto y otros textos, retoman la
tipografia empleada y la transforman
mediante ciertos tratamientos: rotulacién
a8 mano, caligrafia, mecanografia, letra
transfer, logotipos, impresién léaser,

fotocomposicion, entre muchos otros.,

Asl el disefiador tendr& wuna funcién
integradora al realizar una distribucién global
de textos, imégenes, elementos gréficos y
espacios. E! receptor seguith el itinerario
visual predeterminado por el orden de los
elementos, que al ser dotados también de
variables visuales como forma, orientacién,
tamafo, valor y color, multiplican hasta el
infinito las combinaciones posibles,

¥ tasta et Fontcuberta, op. ¢it., p. 1819,
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3.2.4.1. La conjuncion Imagen-texto,

En esencia el mensaje iconico es un sistema
bimedia, combinacién de las dos formas
fundamentales de la comunicacion visual: la
imagen y el texto, Esta continuidad debe ser
aptovechada de tal forma que la imagen
muestre lo que el texto expone.

Imagen y texto son basicamente dos modos
de comunicacidén, el primero parte de un
lenguaje visual, of segundo de un lenguaje
varbal que es por extensién un mensaje
escrito. Cada uno es especializado y no
puede ser substituido por el otro,

La imagen tiene un alto poder connotativo ya
que puede significar varias cosas diferentes
a la vez, mientras la palabra denota,
designa, poseyendo de manera general un
solo significado: la imagen es pregnante
pues se impone al espectador de una sola
vez, percibiéndose de manera global e
instantAnea, el texto es discursivo requiere
tiempo y esfuerzo para ser descifrado. la
imagen, si.representa algo. lo hace con
carlcter analégico e isomorfico, esto es, se
parece a lo que representa, las paiabras
estén basadas en convenciones abstractas.
que conresponden a un cédigo funciona!l de
signos inventado por el hombre y no tienen
parecido morfolégico con lo que designan;
debidc a lo anterior la imagen es
emplricamente comprensible, mientras que
leer requiere un aprendizaje previo. un

proceso de alfabetizacién,
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Aunque en la practica. aquello que se
manifiesta por la imagen nunca es
exactamente lo mismo que en el texto, al
transmitir  simultadneamente el mismo
contenido pero de forma distinta se busca
redundancia de la informacién, Los
textos explican las imagenes a fin de
comprenderlas, las imagenes ilustran a los
textos para hacer que su sighificado sea
Imaginable.

Asi, la imagen es utilizada, tanto para
convencer, por la fascinacidn wvisual que
emocionalmente motiva un cambio., como
para ilustrar, mostrando conocimientos por
mediocs icénices, a manera de apoyo
didactico, Al reforzarse reciprocamente
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ambos medios,
comunicar serd més explicito, expresivo
convincents y atractivo, :

Coda tipo de ilustracién, mantiene una
personalidad (nlca que al ser aptovechada

pot el mensaje respalda las intenciones del

mismo, por ejemplo al recurirse a la
caricatura, serhd con fines criticos, irdnicos,
simbédlicos, Infantiles, etc. mientras que al

incluirse un esquema, el contenido
pretenderf ser |bgico, racional, directo,
metddico. En este sentido la principal

caracteristica de 1la fotografia serd el
realismo, que aunque este concepto ya haya
sido rebasado todavia se promueve a nivel
documental e incluso publicitario.

En la mayoria de los soportes graficos hay
una subordinacién de la imagen al texto,
pero cuando el protagonista del mensaje es
la imagen y el texto esta supeditado a ella,
1an solo comentSndola, subrayindola o
identifichndola, la imagen ya no es
ilustracién, sino mensaje,

3.2.4.2. La fotografia en el diseno grafico,

En algin momento del proceso. el disefiador
o con mas frecuencia el director de ante que
se encarga de globalizar la comunicacién
visual de determinado soporte, deberl elegir
entre los diferentes tipos de imégenes a su
alcance, en algunos casos lo que converlirh
una imagen en adecuada serh su grado de
ilustratividad, en otros su capacidad pata
ampliar, precisar o conferir sentido a lo
escrito, en cualquiera de los casos también
se ulilizara para dotar de atractivo al
contenido. Si bien la fotografia se presenta
como uno de las opciones mas costosas. su
capacidad para describir y para transmitir
atmosferas, llega a determinar su eleccitnr
El ‘costo se justifica entonces al ser
considerada como la (nica solucién
satisfactoria,

E! director de arte podra elegir. de acuerdo al
presupuesto y los tiempos previstos, entre
obtener una fotografia adecuada en un
banco de imagenes y la contratacién de un

" ibagem. p. 161.

lo que se pretende

- fotégrafo profesional para la realizacién de la

> toma, Para el desarrollo de cualgquiera de las

" dos el director de arte deberh tener muy en

i claro que es lo que espara obtener, de tal
forma que tenga capacidad para realizar una
blsqueda productiva entre los archives y
divisiones de un banco de imbgenes o bien
para elegir al fotégrafo, que a través de su
portafolic de muestras y sus métodos de
trabajo propios, demuestre ser el més
idéneo.

En su caso, el éxito de los bancos de
imAgenes reside en que una misma imagen
puede ilustrar 1a verbalizacién de diferentes
ideas, es el textc quien suele delimitar el
mensaje polisémico de la Imagen, es decir, -
es ia leyenda o el enunciado literario 1o que
concreta el mensaje de una pieza

verboicbnica.

Cuando se ha decidido por la realizacién
expresa de la imagen, la interrelacién
fotégrafo-director de arte se presenta de
forma muy parecida a la ya descrita entre el
cliente y el disefador. El director de arte
expondrd sus ideas al fotégrafo anexando
generalmente un boceto de lo que se
pretende obiener, donde se aclarard de
forma verbal el tralamiento o énfasis
especial sobre ciertos detalles de la imagen,
el fotdgrafo deberd entonces plantear
preguntas especificas que le ayuden a cubrir
los huecos en la informacidn, ademéas de
dar su punto de vista sobre el bocetlo con el
fin de enriquecer la idea preliminar. El
boceto definitive se obtendra mediante un
proceso de constantes modificaciones vy
aprobaciones entre el cliente, el director de
ane y el fotbgrafo, determinadndose
finalmente como guia de la toma. Llos
Gitimos detalles al momento de la toma
sern cubiertos por el fotdgrafo que de esta
forma demostrard su profesionalismo a nivel
técnico, compositivo y concepiual.

El fotégrafo entonces con su equipo de
trabajo; ayudantes, especialista en modas,
en comidas o en decoracldn, maquiilistas,
debera desarrollar la idea hasta hacerla
palpable en una imagen fotografica.

" ibidem. p. 132
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De hecho su trabajo puede extenderse en ia
obtencién de los objetos adecuados para la
ioma, |a renta de accesorios, la eleccién de
modelos, la localizacién de exteriores, el
pago por el derecho para toma de imégenes,
la administracién del transporte, alojamiento
y comidas. También puede desligarse . de
ellas especificando dichos téminos en el
contrato y dejAndolas en manos del director
de arte, el disefiador o el cliente directo.

Al momento que la imagen fotogréafica ya ha
sido producida, es incluida en el soporte
grafico disefado anteriommente, realizando,
de ser necesario, algunas modificaciones
finales en e! conjunto, Aqul es Iimportante
recalcar que aun cuando la fotografia tiena
la capacidad de presentarss como una
imagen con identidad propia y que puede
funcionar de manera independiente, al ser
incluida en un mensaje grafico es
prtesentada en conjuncién con elementos
escritos y graficos que la modificaran de
acuerdo a las interrelaciones establecidas.

El disefiador, como fotégrafo, hace uso de la
imagen fotogréfica como elemento visual, ya
que esta capacitado para concebir un disefo
fotogréfico y dar las instrucciones necesarias
al fotdgrafo para conseguir los efectos

requeridos. El fotdgrafo, como disenador,
surge en su accibn de disponer los
elementos gréficos y hacer uso de los

elementos fotograficos en base a clerlas
finalidades de comunicacion ~.risuatl.15 La
imagen ya sea plastica o fotogréfica
comparte los mismos  principios de
composicién icénica, lo que la convierte en
un soporte grafico por sl misma,

Los wusos que dan a la fotografia
propagandistas, pedagogos. anistas,
cientificos, periodistas y disefadores

gréficos. entre otros, no permiten unificar
criterios para definir con facilidad la
naturaleza del medio. La cantidad de
aplicaciones fotograficas parlen de melas
completamente distintas en su empleo, sin
embargo. se pretende aqui englobarlas en
tres principales tipos:

'* Costa et Fontcubena. op. cit.. p. 97.
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o |a fotografia periodistica y cientifica cuyo
use es primordialmente documental e
tlustrativo;

o la fotografia publicitaria que es
pseudodocumental y creativa,
e ta folografia aristica la cual es

intrinsecamente creativa.

Se dice que es creativa ya que hace usoc al
maximo de aquello que Otto Steinert llamarla
"los elementos de la creacién fotografica™:

1. La eleccitn del sujeto y el acto de aislarlo
Je la naturaleza “encuadre” (segmentacibn
de la realidad) y “composicién”™ (disposicién
y ordenamiento de los elementos visuales).
2. La visibn dentro de la perspectiva
fotogréfica (deformaciones dpticas,
basculaciones. descentramientos.)

3. La vislén de la representacion folo-Gptica
(definicién o poder de resolucién,
desenfoque, flou) y control de parasitos
6ptico-mecénicos (reflejos interncs,
aberraciones opticas)

4. La escala de tonos y colores fotogréaficos
traduccién tonal hasta reduccidn a linea
{separacién de tonos, solarizacién,
postertizacion).

5. El aislamiento de la temporalidad debido
a la exposiciébn fotografica, representacién
del movimiento, signos cinéticos (barrido,

efecto zoom, estroboscopia. etc.)

lLas anteriores pueden ser consideradas
innatas al medio, sin
embargo, con la incursién de la fotografia al
disefo grafico se experimentaron otro tipo
de vatiaciones, que externas al proceso
fotogréfico dieron pie a nuevas formas
expresivas,

Este conjunto de distorsiones y variaciones
parti6 del fotomontaje, que surgido del
collage de los cubistas y de los papiers
colles de Malevic, trataba de dar una
apariencia subjetiva forzando los elementos
psicolégicos o emocionales de la imagen.
Esta manipulacidén, a diferencia del proceso
fotografico, es realizado més que en la
eleccidon de variables a nivel técnico. a un
nivel intelectual sabre el papel.

" ibidem. p. 133.




As! cuando el disefiador busca sacar un

mayor jugo a la‘imagen fotogréfica obtenida

por medios tradicionales, la modifica de
acuerdo a sus$ intenciones comunicativas,
puede para ello: recortarfa, colorearla,
doblarla, rasgarla, quemarla, convertifla en
objeto tridimensional, recontextualizarla y
volveria a fotografiar,

Aun al momento de su reproduceidn existen
posibilidades de manipulacién de |a imagen
fologréfica, gracias al cambio de variables
en slguna de las cinco fases del proceso
folcmecAnico: seleccién, tramado, pelicula,
color y soporie. "Aunque el sistema de
seleccién de colores estd organizade para
conseguir una  solucidén  visual, la
resistematizacién de sus varios
componentes ofrecen muchas soluciones y
esta modificacién sustancial del sistema
supone para el disefiador una herramienta
adicional para la creacién de nuevas

imagenes,”

Esta manipulacién de los medios no solo
parte de la libertad creativa del disefiador,
sino que es motivada al tratar de producir un
cierto impacto en el psique del espectador,
este serd conseguido gracias al asombro del
tratamiento, la belleza en la conjuncién de
los elementos, el atractivo de lo novedoso y
lo inverosimil. Con la manipulacién de la
imagen fotografica se descubre la
naturalidad ficticia de la imagen publicitaria,
oculta generalmente 1ras la fotografia
espontanea, simulada pero creible. Ficcidn
que se descubre en la puesta en escena, la
pose o expresibn del modelo, la
ambientacion, la construccién de un
escenario o de un objeto, la iluminacion y el
&angulo de toma.

Actualmenta un 60% de las formas de
expresidon  publicitarias  recurren & la
fotografia para transmitir una informacion
visual, EI éxito de la invasién fotografica al
universo iconografico se basé no solo en
5US caracteristicas de veracidad,
exhaustividad mostrativa y realismo, sino
sobre todo en su capacidad emocional y la

" ent pas. Zimmermann en Fotodiserto. op. it p. 132,
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" sensualidad que genera. "Lo imaginatio del
' deseo nace de esa tensién, de la distancia
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entre lo visible y lo intocable”

3.3. La comunlcacion grafica
como necesidad soclal.

Existen cuatro #&reas importantes de
desamrollo del disefo grafico: disefo de
identidad (marcas, logotipos, Identidad
corporativa. envases, empaques), disefio de
informacién (carteles, folletos, anuncios),
diseno del entorno (sefializaciones, estands)
y diseiio editorial (revistas, libros, catalogos,
peribédicos). En cualquiera de estas éreas
los sopories pgraficos buscan satisfacer
“necesidades de comunicacién™, comunicar
es la funcién primordial de los productos
creados.

Se puede definir como necesidad al deseo
de saciar una carencia, el cual motiva a una
delemminada accién que buscaré cubrir dicha
insatisfaccién,

La antropologla clasica divide a las
necesidades en dos:  primarias  y
secundarias. Las primeras se refieren al
aspecto vital, pues de su satisfaccion
depende la existencia del ser humano. Las
necesidades secundarias son sociales,
aunque algunos autores las llaman creadas,
ya que emergen de las relaciones entre los
seres humanos y le son impuestas al
individuo. el nc satisfacerlas equivaldiia
entonces a la disgregacion del individuo con

respecto a su nicleo social.

En un principio el surgimiento de la sociedad
tuvo como fin |a busqueda y produccidn en
grupo de diversos satisfactores los cuales
mediante la recoleccidn de frutas, [a caza. la
defensa del 1teritorio, etc, cubrian las
necesidades primarias. Sin embargo. cuando
un grupo sccial comenzd a producii mas de
lo estrictamente necesario para vivir se
convitieron en primarias las necesidades
dirigidas a obtener bienes materiales, pues

'™ bubois. Prilippe. £1 acto fotografico. Espana, Pados
Comunicacidn, 1986, p. BG.

e Rodilgue? Morales, op. cit.. p.63.
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la satisfacclén de las necesidades dependid
del poder adquisitivo de! individuo. A la larga
ésta enajenacion capitalista, culminaria con
una manipulacidn de las necesidades. Asl,
el fin de la productibn no es ya la
satisfaccibn de las necesidades, ni el
desarrolio maltiple del individuo, sino que
éste "comlenza a valer por lo que posee y
no por lo que es.”

Esta manipulaciSn de las necesidades
aparaecid a partir de 1a Revolucidn Industrial,
cuando la produccién fue teniendo cada vez
mayor capacidad, de tal forma que la
acumulacién de excedentes obligd al
empresario a crear una demanda forzada, un
conjunto de posibles usuarics al que hay
que convencer, para que adquieran y usen
aquello que quizas en realidad no necesiten,
a partir de ese momento, surgirthn 1a
comunicacién grafica, como promotora de
“innecesarias™ necesidades en el receptor

del mensaje y la publicidad, como
englobadora de ésie fendmeno de
convencimiento.

Se observa en lo anterior un proceso

estricto, en el cual el hombre va adecuando
su entorno a su forma de vida y en el que a
la larga, las estructuras que sustentan este
entorno  artificial llegan a imponer sus
propias nomas, condicionando [a forma de
vida del hombre. De tal forma que termina
por crearse un circulo vicioso en e! que el
hombre se encuentra supeditado.
dependiente 1otalmente de las cosas
creadas por él y que lo han despojado de su
autosuficiencia primitiva.

A pesar de esta obligada adecuacién, de
esta falta de libertad por parie del individuo,
se reconoce en esle proceso evolutivo un
cierto progreso dirigido entre muchas otras
&reas, a la abolicién del esfuerzo fisico para
la satisfaccién de necesidades.

Como es de reconocerse todo ser vivo
debera partir de un esfuerzo fisico para
obtener el alimento del que extrae la energia
vital, energila que a su vez le parmilird

" Cit. pos. Fromm en Para una teoria del disefio, op cil..
p. G4.
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-continuar con el ciclo. Esta exigencia al

esfuerzo fisico nunca ha sido aceptada por
el hombre como ineludible, de tal forma que
a lo largo del tiempo éste ha ido
implantando estructuras como las clases
sociales, la esclavitud, la seridumbre, el
proletariado, que le pemnitan, al menos al
grupo en el poder, redimirse de esta ley, Los
etndlogos consideran este hecho "sigho de
civilizacién™ pues a los pueblos que
continban en estado primitivo no se Jles

reconocen estos fendmenos.
Asi la implantacién de la Industria es
considerada soclolégicamenta como un
progreso més en la ewlucibn de la
humanidad. y no solo al suplir al hombre en
tareas fatigosas, sino al aplicar los
conocimientos cientificos en la lecnologia y
al posibilitar que los bienes industrializados
sean asequibles a la mayoria. El precio del
progreso es pagado en la actualidad por el
proletariado cuya lucha ptetende romper la
explotacion del hombre por el hombre. pero
una verdadera mejora para su condicién no
se dard hasta que no se cambien los
téiminos y se complete el hasta ahora
parcial aprovechamiento de la maquina por
parte del hombre. Serd hasta ese momenio
en que los futurdlogos sociales podran
ratificar su teoria sobre la implantacion de la
"sociedad del ocie”.

3.3.1. El fendbmeno social de la
comunicacion.

Como ya se habia mencionado en el primer
capitulo, la necesidad de comunicacién
surge en el ser humano desde su génesis y
tal vez antes, ya que es posible observar
como las necesidades comunicativas en los
animales son cubiertas medianle sonidos
propios o} acciones
codificadas principalmente por procesos
instintivos, asi como por la instauracién de
reflejos  condicionados. Este tipo de
aprendizaje primario ulilizado pot los
animales serd compiementado en el hombre
con una cierta cognicidn que le permitita, al

o Ricard, op. cit.. p. 89.90.

determinadas.
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relacionarse con otros sujetos, evor .t un
significado en comun, Asl para |a reali-acién
de un acto comunicativo, emisor y receptor
deberén partir de haber tenido algdn tipo de
experiencias  similares, evocables para
ambos. A pantir de esta exigencia que se
presenta como el principal problema para
concretar la comunicacién dird J. Antonio
Paoll “es curios0 que aunque nunca
hayamos compartide nada aparentemente,
los fendémenos se repiten en_el mundo y

podemos evocarios en comun”.

Se evoca algo en comdn a pesar del tiempo,
del contexto social y del medio utilizado para
la transmisién de mensajes, sin embargo
estas variables terminan por imprimirle un
nuevo sentido a lo comunicado. Al final
siempre es una cultura determinada,
asimilada por la mente Gnica del individuo,
lo que le permmite a ésie percibir su realidad
de una manera particular.

La comunicacibn intenta ampliar esta
percepcidn de la realidad, tanto al tratar de
mejorar las relaciones humanas, como ai
generar informacibn que le permitird
posteriormente a! individuo, al retomar estos
datos de su ambiente y estructurarios de
una manera determinada, utilizarlos como
guias de accidn, La informacién amplia la
capacidad de eleccidn, porque aumenta los
conocimientos.

Los objetos generados en la comunicacién
grafica tratan de cubrir con !a maxima
economia de medios y esfuerzos las
necesidades de comunicacién e informacidn
de la sociedad capltalista convirtiéndose de
esta forma en el medio para cubrir las
demas necesidades: compraventa, cultural,
de salud, ete,

Se observa as! como los mensajes rara vez
tendrén un propésito singular, el contenido
manifiesto no es en absoluto el contenido
importante, Por ejemplo en publicidad el
contenido importante estard basado en
mantener el equilibrio de! sistema capitalista

= faol, } Antomio, Conunicacion & informacion;
perspectnas tedricas. Méwico, £Ed. Triltas. 1983, p. 11.
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'y por tanto de la economia, revelars

" entonces que es necesario vender por lo que
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su esencia serd |a de convencer de que lo
antes comprado ya no cumple su cometido,
Esto es, a partitr de sus Iintereses
particulares generard una informacién que
pretenda lograr cambios en el padblico,
cambios que deriven en  una mejor

conservacion de sus principlos.

3.3.2. El papel de la publicidad,

La publicidad se define como un conjunto de
técnicas dirigidas a atraer la atencién del
piblico hacia el consumo de bienes o
sernvicios. En un primer momento el
publicista determina los argumentos que se
pretenden transmitir al pdblico, de tal forma
que estos se concrelen en mensajes
graficos o wverbales, los cuales seran
difundidos a' través de los medios de
comunicacidn  masiva:  prensa, radio,
televisién, cine, caneles u otros.

La atencidn del receptor se obtendrd al

despertar su curiosidad, crear interés,
suscitar deseos, impulsar a la accién,
inculcar ideas, difundir conocimientos,

orientar. crear 0 modificar opiniones.

En sus comienzos la publicidad tuvo unha
funcién puramente informativa: daba noticias
de las mercancias ofrecidas, sus lugares de
venta y precios, en ocasiones sus
caracteristicas, pero de lo informativo paso a
lo formativo., Formando  consciencias
favorables a los intereses del sistema
productivo en vigencia.

Una actividad Innecesaria en tiempos de
produccién artesanal, por estar ésta dirigida
a un publico pequefio e individualizado, se
hace imprescindible con !a concentracion
industrial y el agrandamiento del mercado.
Surge asi la publicidad como una fuerza
equilibradora entre produccién y consumo,

"La publicidad promueve dos aspectos
basicos del circullo econdmico: la circulacién
de las mercancias y con ella, la produccion
de la plusvalia, bisqueda central de la

3 ibidem, p. 7,
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produccidn capitalista. A mayor rapidez de
consumo, mis rapido ea el retormno de la
inversidn y de las ganancias”,

Pritnero crear ia necesidad 'de consumo,
después la rapidez de este consumo ¥y
ambas logradas de tal forma que sean
sentidas por el comptador tomo una
decisién propla y no como alge impueste, El
truco consistirA en motivar al posible
consumidor rodeéndolo de cierta idea de
iibertad en su eleccibn de compra,
haciéndolo olvidar que deber§ elegir siempre
entre un nGmero limitado de opcicnes, Como
filoséficamente lo explicara Jean Paul Sartre
“siempre puedo escopger, pero debo saber
que si no escojo. igualmente escojo”.

La publicidad se erige entonces en ciencia
de la motivacién, valiéndose para ello de
una extensa manipulacibn de la imagen y
también del slogan,

En la actualidad la densidad de Imbgenes
publicitarias obliga a la instauracién de una
competicidbn entre ellas para, aunque sea
por breves Instantes, lograr captar la
atencidbn del espectador. El receptlor tiene
acceso diariamente a una cantidad de
mensajes mayor de la que le es posible
digerir. Asi, el primer obstéculo que debe
vencer el mensaje es el de ser seleccionado
de entre todos los demés mensajes,
pasando esta prueba preliminar el receplor
lo aceptara o rechazara de acuerdo a los
valores y creenclas que influyan en su
interpretacion.

En este senlido es méas fécil explicar algo o
convencer a una persona an la comunicacién

interpersonal, por la gran cantidad de
retroalimentacibn que sSe genera, que
mediante los medios masivos de
comunicacién, Para compensar esta

carencia. la publicidad realiza una constante
inversibnh en estudios mercadoldgicos que
buscan aumentar la eficacia de dichos
medios,

B Guinberg. Enrique. Publicidad: manipulacién para la
reproduccion Méuco. UAM. 1984, p, 35.

** . pes. Ricard on Drsedo Jporque? oo ot p. 24,
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La publicidad, en su papel de formadora del
hombre * consumidor contempordneo, Se
reconoce en dos sentidos: primero, por la
presentacidn de |as mercancias como obleto
de necesidad y deseq, traduclendo (a
necesidad de consumo det sistema en una
necesidad del individuo; y la segunda de
manera indirecta, a través de los contenidos
de los medios masivos, en los que se
presanta un estereotipo de hombre como el
adecuado, correcto, exitoso, hombre
envidiado por todos que se ajusta a los
hineamientos impulsados por la publicidad.
De tal forma que se presiona al individuo
para que, comprando alguna cosa, se
transforme o transforme su vida. con el fin
de asemejarse a dicho estereotipo.

La publicidad se nutre de lo real: ropas,
alimentos, coches, cosméticos, cosas
deseables por st mismas, sin embarge se
centra no en el producto sino en la imagen
de si mismo resultante de [a utilizacidén del
producto. La fascinacidén radica en la
envidia, la envidia en lo que el espectador
podria Hegar a ser. “La publicidad se centra
en [as relaciones sociales no en Jlos
objetos”. No promete placer sino
felicidad. La felicidad de ser envidiado por
otros. que es una forma solitaria de
reafimacién.

En la realidad se presenta como un sistema
tan complejo, que aun cuando el sistema de
comunicacidn visual dejara de existir, los
estimulos que lo impulsan estarian lo
suficientemente activos en el ser humano
como para maniener sus nhecesidades
consumistas, Después de todo el hombre
actual sufre una serie de tensiones que
encuentran un escape seguro en dichos
medios arificiales. De tal forma que si el
espectador, condicicnado por el sistema, se
siente marginaimente insatisfecho con su
papel dentro de 1a sociedad, buscar4 refugio
en el dinero, simbolo de la capacidad de
tener y por afiadidura de ser, como si la
personalidad del sujeto se ampliara con sus
posesiones.

N owdent, p. 146147,
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pertenecer
privilegiada dota ' al ' individuo de "una
sensacién de tranquilidad y corflanza,
borrando la ansiedad bésica con la que
juega la publicidad, e temor de que al no
tener nada no eres nada, Se incrementa

entonces la autoestima, se compra un
pedazo de ego. Pero el presumir de clerta
posicion  es  exigente, pues pide
continuamente su demostracion ante si
mismo y ante los demAs, Esta circunstancia
propiciara el surgimiento de una de las
mejores herramientas publicitarias de las
que se ha hecho uso, Investir al producto de
un signe de estatus, olvidando da ser
necesario su t&rmino de utensilio,

Otro de los principales motivos que llevan al
consumo es romper con la rutina, cambiando
lo nuevo por lo viejo, esta renovacién que
puede parecer inocenta en si misma se
contrapone muchas de [as veces a un
intenso temor al cambis en niveles maés
profundos de Ila perscnalidad. Esta
conversién de las necesidades afectivas
también es reconocida cuando el ser capaz
de comprar equivale a ser sexualmente
deseable, esto generalments en Ia
mentalidad mascuiina, Mientras que 1a mujer
actuarh en contra de sus sentimientos de
vacio y soledad, enfocAndose a su belleza
personal. Bésicamente dos caras de la
misma moneda.

Finalmente el realizar una compra aportaré
por si mismo la obtencibn de nuevos
estimulos, como el “cerrar un buen trato”
que produce una satisfaccion personal, una
auvtovaloracién,

Al mirar hacia atrds se cobserva como “las
necesidades son de los individuos, pero su
desarrollo y los medios para satisfacerlas

son histético-sociales”.

La mayor parte de los autores aqui citados
consideran a la publicidad como un gran mal
de !a humanidad, en el mejor de los casos
come un mal necesario, pero ninguno
califica como falta de ética su proceder,
pues queda en claro que los téminos que
imputsaron su desarrollo fueron estos, la
{alta de é&tica seria entonces no cumplir con

- Rodriguel Morales, op. ¢, p. 72,

a -una - posicién sociall
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-su ‘cometido. La publicidad no engafa, ya

que el cumplimiento de sus promesas no
estd estructurado para ser corroborado a un
nivel real 'sino en el de las fantaslas. La
comrespondencia entre las ilusiones que se
ofrecen para un futuro que nunca liega y las
ilusiones del consumidor, estancado en su
presente insuficiente, es el beneficlo Gnico y
palpable obtenido durante el proceso.

La comunicacién grafica concibe su misién
solo como un acto informativo y estético,
olvidando afrontar su responsabilidad
comunicativa, la cual podria limitar la
demagogia usada en terrenos publicitarios.
Es de cuestionarse hasta que punto si ya
axiste en ella una ética para con la forma.
deblera existir para con el fin.

3.3.3. La comunicacion gréafica como
proceso estético.

El disefiador para ser capaz de dar una
respuesta adecuada a la demanda debe
manejar cinco niveles:

a. Funcional. soluclones para obtener
eficiencia en las relaciones objeto-uso.

b. Ambiental, toma en cuenta la relacién
objeto<ontexto fisico.

¢. Estructural, clarifica 1as necesidades de
los materiales empleados.
d. Constructivo, prevé
produccién a utilizar,

e. Expresivo, aporta soluciones estéticas.

de
28

los medios

Del resultado de la tension generada entre
los primeros cuatro aspectos, lo econdmico
y la tradicién, surge la forma, que se apoya
en el factor estélico como un agente
unificador de estas tensiones. Pero la forma
no se convierte en fa suma de los factores.
sino en |a sintesis de los mismos.

hJ . N - .
Sociatmente al disefiador se le confiere, en
el proceso de sintetizar la forma, el poder de
manejar una determinada estética como la
adecuada, imponiendo el buen gusto visual
al publico y dirigiendo, por medio de la
educacibn estélica que genera, posteriores

" toidem, p. 39,
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apreciaciones wvisuales. En realidad este
poder de decisién queda limitado por 1a
estética imperante, pues al haber sido
utilizada en anteriores mensajes forma ya
parte del léxico estético, determinando las
inlerpretaciones de un cierto grupo. Por

tanto, la utllizacibn de una completa
innovaclion estética por pare del disefiador,
redundaria en una falta de comprensién del
pGblico al cual se dirige, Las Innovaciones sl
pueden existir, pero deben madurarse a lo
largo de un proceso de pedagogia
comunicativa, por llamarle de alguna forma.

La comunicacién grafica ademés de generar
la forma de acuerdo a las funciones que el
mensaje pretende cubrir, busca utilizar una
estética que logre satisfacer en el ser
humano la necesidad hedonista de
apreciacién wvisual. Placer que el hombre
inscrito en la naturaleza satisface por medio
del paisaje natural y que el citadino debe
encontrar en la arquitectura, los objetos, los
mensajes audiovisuales y los gréficos.

El placer estético partirh de una exaltacion
de los sentidos en el yo interno primitivo del
hombre, que al generar sensaciones puras
impregnan a |a percepcidn de magnetismo y
magia. En el fenémeno estético cada
elemento de la imagen tenderd a una
empatia interna, por ejemplo, el balance
encuentra su redundancia en un estado de
equilibrio intemo, los c¢olores en emociones,
la textura y lo figurativo en un placer
memorable, etc. Esta identificacién de lo
extemo con lo interno serd expetimentada
por el observador como una sensacién de
gozo.

La estética ademas de impregnar al mensaje
grafico de esta magia perceptiva, parte de
elementos subjetivos de creacidn, con lo
cual, lo acerca al concepto de arte, dicho
término queda descartado al no ser el
mensaje producto de vivencias perscnales
experimentadas libremente y al no satisfacer
ninguna necesidad subjetiva inmediata, El
comunicador grafico no “sienle” como un
artista,

“ vittarcal Macias. Rogelio. Fotografla, arte y publicidad,
Mexico. Federacion Editonal Mexicana. 1979, p. 4647,
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3.4. La imagen artistica.

Para Occidente la filosoffa se inicia con la
Grecla clAsica y tiene su origen en las
preguntas que el hombre se formula acerca
de la naturaleza del mundo que lo rodea,
Las respuestas dadas en diferentes Areas
fueron agrupadas en tres principales
disciplinas: la légica, la ética y la estética.
Esta Uitima, que proviene del término griego
alsthesis que significa sensibilidad, fue fa
que se ocupd del estudio de lo bello,
incluyendo en su estudio el anéblisis dei
fenémeno artistico.

Antiguamente lo bello era Ildentificado con
olros conceplos, por ejemplo con lo bueno,
fue el fildsofo aleman Emmanuel Kant el que
independizé al valor estético,
transforméndolo en una finalidad en si
mismo, Segin Umberto Eco es a panir de
ese momento que [a estética se centra en el
anélisis de! juicio estético, desinteresandose
pot delimitar el canon universal de [o bello.
Para Kant, por muchos considerado el
fundador de la filosofia moderna, la esencia
de la sensacién estética, es la complacencia
desinteresada. Esta caracteristica sin
embargo no coincide con la plena
consciencia que se tenia en otras é&pocas.
del valor instrumental de la obra de arte,
como parte integrante del ritual. En realidad
el fildsofo solo se refiere a una situacién
tardia en el desarrollo de las funciones
sociales del arte, en la cual cierto desinterés
encubre un interés efectivo. El arte no puede
negar su finalidad social.

Se considera que la utilidad de! arte radica
en ser un auxiliar en el proceso evolutivo del
ser humano. ensanchando y enriqueciendo
ton sus creaclones la petcepcibn de la
realidad. Esto puede corrobotarse cuando se
observa que las primeras manifestaciones
de las ideas y los hechos englobados en la
historia universal. fueron manifestaciones
artisticas, asl, en !a historia del arte se
reconocen los signos precursores del cambio
de mentalidad a través del tiempo. Esto se
debe posiblemenle a que eoste tipo de
imagen se alimenta de fuentes de encrgia
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"inferiores”, menos vigiladas, méis libres y
menos controladas por el sistema.

£l arte es un conocimiento intuitivo de la
realidad, que conlleva a expresar los
sentimientos y pensamientos de una época,
a cuestionarlos constantemente como
vélidos y pot tanto a abnr nuevas propuestas
en el sentir y el pensar de dicha sotiedad,
La obra resume, comunica y tal vez Juzga al
mundo en el que ha sido concebido. Se
puede realizar una alegoria de la funcién del
arte en |a sociedad y la funcién de los

suefios en el ser humano, los cuales,
afimman  ciertas  teorias  psicolégicas,
procesan informacién a niveles
semiconscientes medlante el uso de
simbolos. También el arte hace uso del
simbolo.

La creacidn de sistemas simbélicos es
inherente a la condicibn humana, los
animales tienen respuesta a signos y
sefales pero jamas a simbolos. en los que
cada forma simbélica informa del mundo sin
reducirse a imitarlo. En el arte, el lenguaje,
el mito y la religibsn esta implicito lo
simbédlico, sistemas que junto con la ciencia
y la historia constituyen la esfera de lo
humano.

El signo estético es autdnomo a su
significacion, pero es Inseparable a ésta. En
el arte se reconoce junic a la funcién
estética [a funcidn comunicativa. Asl, el arte
visual se presenta como una forma muy
especifica de comunicacién, su
particularidad consiste en ser un mensaje
universal interesado en “acercar e! alma al
espiritu"31 mientras que los soportes
creados por el disefio grafico contienen
mensajes pariculares que, con fines
utilitarios especificos, buscan comunicar una
informacién dada para que el poblico la
experimente. Esle es su semvicio o desde un
punto de vista negativa su servidumbre,

‘

™ Debray, Ragis. Vida y nwerte de fa imagen, Espaia.
Pardos Comurucacién, 1992, p. 102,

Y [sta eapresiOn reconace on ol térnune atma al net
mesente, imperfecto, mientras el espiritu es la
capacidad total de ser, por tanto el aima serd mas
perfecta cuanto mis cerca este del espinty,
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3.4.1. El fenébmeno artistico.

Dentro dal fenSmeno artistico se pueden
percibir {a incidencia de dos personalidades:
el autor y el espectador. El primero parte
para su accién de un compromiso que le
hace concebir al arte como misiédn,
convitiéndose en el filtro por el cual una
determinada experiancia histérico-soclal es
transformada en una  manifestacion
amménica y comunicable, En realidad dicho
filtraja o forma de expresarse sobre dicho
tema, descubre a tal grado la personalidad y
espiritualidad originales del arlista que éste
m&s que aportar un punto de vista personal
sobre |a realidad, s revela a si mismo en Ia
obra. El arista es un rebelde que quiete
cambiar el mundo por el suyo interno.
valitndose para ello del pensamiento
creador y 1a accibn expresiva,

Asi en un mismo acto se vacian: el tema
como intencidn objetiva del autor y el estilo
personal como presencia subjetiva del autor.
Lo comunicable podria ser considerado
como el pretexto que le permite al artista
autoexpresarse, sin embargo no 10 es, ya
que los objetivos que el artista persigue
incluyen la reinterpretacién de su obra.

Al terminar el proceso de creacién la obra
vive solo en las interpretacicnes que de ella
se hacen, El autor solo es un provocador
que partiendo de un estimulo particular
genera posibilidades interpretativas,

Al hablar de la imagen en particular, las
posibles interpretaciones se multiplican por
si mismas: una palabra puede tener hasta
dos o tres significados. pero estos puede
ser localizados en un diccionario, son
enumerables. Una imagen tiene 5,000,000
versiones potenciales, ninguna de las cuales
puede imponer su autoridad.

Serd en el segundo protagonista, el
espectado!. en quien recaerd el papel de
interpretar fondo y forma de la obra artistica.
Interpretar consiste en comprender el punto
de vista del creador sobre la experiencia
expresada en su cbra y sobre la manera de
ser expresada, béasicamente consiste en
cerrar  al  mismo liempo el citcuito
comunicativo y el estético,

" tbiderm. p 52,



La interpretacién de una cobra artistica esta

condicionada . por la pluralidad de los
principios . perceptivos, cognoscitivos,
intuitivos y sensibles, influidos a su vez por
las realidades  biopsicosociales que
encaman los espectadores. Su capacidad de
interpretar, al estar determinada por su
particular mirada, se reinvierte hacia dentro
reflejando en la Iinterpretaciébn su propia
personalidad,

La posibilidad de que a cada observacién
surja una interpretacién distinta cuestiona |a
validez de tan diversas interpretaciones, al
respecto Eco dirh: "no existe interpretacion
exclusiva ni definitiva, como tampoco existe

una provisional o aproximativa“.

A pesar de que las estructuras bésicas que
sustentan cualquier tipo de interpretacion
son comunes a todos los individuos, por lo
que se consideran igualmente vélidas, se le
adjudica al critico una mayor maestria
interpretativa. Esto se justifica no en Ja
esencia de la interpretacién, sino en que
gracias a su mayor disposicidén, capacidad
de penetracién y grado de sensibilidad, e!
critico es capaz de relatar sus experiencias
de interpretacion que-si bien son subjetivas
se presentan de manera tan enriquecedora
que obtienen validez por su originalidad y
eficacia.

En la actualidad la toma de conciencia del
fendbmeno interpretativo fue aprovechada por
el arte para reformar su escala de valores.
Anteriormente su valor radicaba en el
mensaje, |a obra artistica por si misma; se
concentrd después en la pretensién
comunicativa del artistaemisor; para
finalmente, en el ante contemporénec, dar
primacia a las diversas lecturas del piblico
receptor.

También en gran medida los cambios que
redefinieron al arte, se debieron al
rompimiento del concepto de cobra (nica,
que generaron los medios masivos de
comunicacion y cuya primera manifestacion

-

» Eco, Umberto. La definicién del arte, México, Ed.
Roca, 1991, p. 33,
s ibidem, p. 3.
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fue la folografia. “Se habla caldo en vanas
sutilezas para decidir si la fotografia debia
ser © no un arte, pero nadie se preguntaba
si esa invencién no transformaba al carécter

general del arte”.

En el nuevo arte se exalta lo incontrolable; el
azar erigido en principio con el objet trouvé y
el happening; lo inexistente, con lo onirico
surrealista y la recomposicién de! espacio
cubista; lo instantaneo de la obra efimera en
el performance y e| arte corporal: la re-
valorizacibn conceptual, con la re-
contextualizacién objetual que encama la
poética dél ready made; lo inconcebible con
la alabanza mercadolégica del popart. “Por
primera vez en la historia, las iméagenes
artisticas son efimeras, carentes de

corporeidad, accesibles, sin valor, libres”.

Los rompimientos mas significativos se
observan a principios de siglo, a nivel de Ia
forma, del contenido y de su difusién,
encarnados en las personas de Picasso,
Duchamp y Warhol,

Pablo Ruiz Picasso cuestiond la forma al
realizar una conversién del placer emotivo
que producia e! naturalismo. & otro de
carActer intelectual, el cubismo. A partir de
ese momento el arte exigirh, para su
disfrute, descifrar las intencicnes profundas
de la forma, lo cual solo podré ser obtenido
recorriendo de nuevo el proceso creativo que
le dio lugar.

El dadaismo de Marcel Duchamp, pretendié
por su parte independizar al arte del sistemna
industrial y consumista, exhibiendo  en
primer lugar el papel fetichista de los objetos
para, en consecuencia, retirar de la obra
artistica sus cualidades de mercancia. Al
contrario Andy Warhol la impregna hasta el
exceso de caracteristicas mercantilistas de
reproducciéon, produccién y mercadotecnia.
esa manera tan libre de retomar las piezas
del sistema terminaria también por criticarlo.

Y B .
¥ Cit. pos. Benjamin en Vida y muente de la imagen. op.
cit., p. 109.

" Berger, op. err.. p. 41.



El arte busca cuestionar el 'éistema que Ie-‘ “desarrollo ‘de la espontaneidad en Areas .
rodea, se opone a los objetos, a las formas ™ -

tradicionales y huye de la imagen vendible,

al mismo tiempo ensefia a 'amar-a los

objetos, enriquece la forma de la imagen
vendible e incluso termina dependiendo de
la venta para su subsistencia.

En este terreno la compraventa de arte se
basa en el impacto generado por la novedad
y lo inesperado. El impulso de diferenciarse
suele ser considerado mas importante en el
artista cuanto mas se dependa del producte
de vanguardia para destacar en el medio. “El
artista para llamar la atenci6n y atraer la

clientela tiene que construir un
acontecimiento”,

ObservAndolo  friamente el fenémeno
vanguardista se basa en los mismos

principios utilizados por la publicidad para
dar validez al concepto de moda. Por tanto
se afima que éste fendmeno apoya desde
sus niveles més intimos al orden establecido
por una sociedad evasivamente consumista,
lograndose domesticar de esta forma al
pensamiento crftico nacido durante |as
primeras vanguardias arlisticas.

Sin un sentido profundo que la sustente, la
bGsqueda de lo nuevo termina siendo vacia,
lo original se convierte en el todo se vale y la
lucha contra las normas se realiza en un
lugar donde éstas no existen. El arte termina
siendo una accidn nihilista enfocada a la
obtenciébn  indiscriminada de  nuevos
estimulos que cuestionen constantemente a
los anteriores. La experimentacién origina lo
desacostumbrado, un producto de
vanguardia que apenas producido se
desgasta y se satura por lo que debe
renovarse, exigiéndose con ello a creacion
de un nuevo producto de vanguardia.

Umberto Eco wvalidard {a existencia del
fenbdmenc vanguardista pl afimmar que existe
una capacidad pedagdgica en esa sucesidn
inacabable de lenguajes. Partiendo del
concepto de habitc como unha accién
mecanica que permite al individuo el

! Detray, op. o p. 134,
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_ hébito’ como conservador y a

mas importantes, expone el papel social del
fa larga
estancador de las ideas. dentro de una
determinada estructura general, De tal
forma que el arte de vanguardia, con su
incesante revision de las formas, su
replanteamiento continuo de fos modos de
ver el mundo y fo mutable como principio
fisico que impregna al hombre, lo exhorta a
adquinr un nuevo habito: no habituarse
jamas.

El espectador debe mantenerse al dia para
no perder de vista la infatigable ewvolucién
comunicativa que el arte promueve, pues fos
cambios ho han sido capaces de esperar a
que el pblico se acostumbre a una solucién
para pasar a otra. E! are, sin tener
consciencia inmediata de elio, se ha hecho
interprete de una tendencia general de su
propia cultura, A la larga se vera si el arte a
ayudado o no a producir unh hombre capaz de
moverse c¢on 3glélstica adaptabilidad a un

mundo nuevo.

3.4.2. La estética fotogréfica

Las representaciones se pueden clasificar
en tres tipos: el icono, que se basa en la
semejanza entre el referente y el signo: el
simbolo, en el que la relacidn referente-signo
se basa en convenciones y el indice, que

nos habla del referente al ser una
continuidad fisica del mismo.
El realismo al que tiende |a imagen

fotografica al presentar a los objetos que
registra con un efecto de mimesis, podria
generar una confusibn con respecto a la
verdadera naturaleza de la representacidén
fotografica. La fotografia es una huella de o
real, puesto que nace de la luz reflejada por
un objeto, al imprimirse sobre la pelicula, y
su realismo es una simple ilusion, pues la
imagen es codificada par el aparato
fotogréfico, transformando la realidad. Asi. la
fotografia es un indice no un icono y se

» Eco. op. eit.. p. 217 y 218.
™ tbidem. p. 220-221.
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encuentra emparentada con el humo, como
indicio de fuego; la sombra, 'indicio de
presencia; la cicatriz, indicio de herida; la
huella digital, indicio de manipulacién.*® Se
observa como una caracteristica del indice
es manifestar la existencia del referente sin
implicar necesariamente su parecido.

La representacidén fotografica como indice
senala al referente, llamande la atencién
sobre él, por otro lado, al estar tan ligado a
la existencia real del objeto, atestigua su
existir de manera fisica y paricular, a
diferencia del icono y del simbholo en los que
no se reconoce tal lazo.

La imagen fotogréfica no se presenta de
manera simultanea como la televisién, sino
que se produce con un retraso, el objeto, tal
y como ha sido registrado por la cémara,
desaparece en el instante mismo en que se
saca la fotografia, y la imagen, realizada de
una sola vez al momento del disparo, se
convertird en su recuerdo. Este factor de
totalidad al momento de su obtencién, se
contrapone al de la pintura, la cual se
construye progresivamente,

€l indice fotografico por si mismo no explica,
no interpreta, no cormenta, sclo muestra de
manera pura y llana, $olo dice “eso ha sido”
.. . o .41 .
no dice “eso quiere decir”, = El sentido que
se le da es externo, pues [a fotografia como
huella solo se da al momento del disparo,
antes y después de ese momento se
reconocen en €l proceso fotografico gestos
absolutamente “culturales”™ que la dotaran
de significado.

Es importante ohservar que lo fetichista de
una foto se basara en ser un signo que
“emana® directamente del ausente, un
testimonio que representa su proximidad
fisica, su poder radicara entonces en el valor
de ser huella no de ser semejante.

Son tres elementos los que conforman la
obra fotografica: signo, significade y forma.

* Dubois. oo. cit.. p. 48,
4 Ibidem, p.B1,
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Signo lo que se fotografid, significado lo que

se expresd por medio del signo % forma la
PP, 4

manera 'utilizada para hacerlo. Muchas

imagenes son estrictamente informativas

pues dan prioridad al signo, sobre la forma y

el significado,

Para la obtencién de significados estéticos
el fotégrafo debi6 hacer a un lado su
intencién de “fotocopiar™ la realidad, como
en el pictorialismo, con el que la fotografia
fue capaz de afirnar su wveocacibn de
expresar. Sin embargo la folografia se ha
encontrado con grandes obstaculos en el
camino para integrarse al ambito artistico.
como su origen técnico-tecnoldgico. la
creencia de la exactitud como caracteristica
intrinseca del medio y su capacidad de
reproduccién.

£l fenbmeno artistico parte de la realidad
como proveedora de estimulos,
percepciones e impresiones del artista,
quien los retoma al elaborar una concepcién
subjetiva. creativa, basada en un proceso
psiquico con el cual visualiza la obra. Dicha

visualizacién, sustentada en una
determinada ideclogia que el artista
manifiesta de manera consciente e

inconsciente, da forma a la obra a través de
una determinada técnica.

La técnica fotografica basada en principios
éptico-mecéanicos y la posterior simplificacién
de! proceso, que daria pie al nacimiento det
fotbgrafo aficionado. hizo dudar de la
capacidad de expresién del medio.
afiméandose que sus estandares definidos
no pemmitian ningdn tipo de intencionalidad.
Asi las imagenes fotograficas fueron
consideradas, por su automatismo, como
objetos de poco valor que cualquiera tenia
capacidad de producir.

Para Moholy-Nagy en cambio, éste
instrumento técnico-mecéanico de ilimitadas
posibilidades, era el {nico capaz de superas
el culto anacrdnico y fetichista del “trabajo
hecho a mano™ valor anadido al ane

= Enciciopedia Planeta de Fotografia, op cit.. p.3406,
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tradlclona} ! que el profesor no compartia en
absoluto,

Cabe recordar que habllidad y arte son
sinénimos solo desde la superficialidad de
sus significados. Estélicamente el artista
utilizarh a la técnica para plasmar la idea, 1a
conjuncibn entre técnica e idea es en sl lo
que pretende ser relevante, por tanto el ser
laureado solo pot la habilidad técnica al
producir la forma equivaldria a lgualar el
concepto de arte al de artesania.

En general, los fotGgrafas que optan por
negar la técnica, lo hacen porque se dan
cuenta de que el impacto de la forma ha
terminado por opacar al significado, por que
tratan de apoyar a la fotografia como una
cuestién de ideas. Si como en cualquier arte
se considerara a la técnica soclamente como
una senidora cuyo uso permite la expresién
del artista, en lugar de ensalzarla como la
creadora aulomética de la imagen, seria
mucho mas facil mantenerla en su estricto
orden de herramienta. Es necesario
comprender que idea y técnica no surgen al
mismo tiempo, sino que la idea es quien
impone sus condiciones a la técnica,

En segundo término y retomando el conceplo
de la fotografla como indice, puede
afinarse que ésta no se caracteriza por la
exactitud con la que es capaz de registrar a
su referente. Asi, ha sido ernrbnec dar
pteponderancia a la exactitud sobre otras
posibilidades de la imagen fotografica. Es
mas, la exactitud se presenta como un
distractor dentro de la apreciacibn artistica
fotogréfica, ya que la percepcibn de lo
artistico se basa en las sensaciones,
mientrtas que el reconocimiento de un
elemento en la imagen dirige la atencién a la
memoria, pot lo que desvia el camino
dirigido al ptacer estético hacia el placer que
provoca el “reencuentro” con algo ya visto.
Como lo diria Henry Peach Robinson: “El arte
de la fotografia no estd en la exactitud;
comisnza una wver que ésta ha sido
alcanzada'.‘1

1
" satue, up o, P 157,

Y ¢ pos. Peach en ta imagen. ap cit., p. 224,
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Por UOltimo puede considerarse la

a
capatidad de reproduccién el eslabén final
que fue nccesario romper para, partiendo de
nueves paradigmas, admitir en la fotografia
su naturaleza estética. Cuestiébn muy dificil

si se considera que debld negarse la
“cualidad de presencia Onica®™ como
caracteristica intrinseca de las creaciones
del espiritu,

" Cuando finalmente la fotografia es aceptada

en el terreno artistico, comenzard una
evolucién en su estética, la cual ha tratado
de resumirse en cuatro  diferentes
tendencias expresivas:

1. Se caracteriza por el descubrimiento de
los objetos y de lo que estos comunican
mediante la nueva visién instaurada por la
fotografia.

2. En ella el mundo exterior deja de ser la
materia prima de la fotografia, ahora lo es el

4%

mundo interior del foldgrafo,

3. Se observa una actitud irbnica en el
fotbgrafo que busca re-valorizar al objeto,
dotandolo de un significado distinto al que
las convenciones sociales le han asignado.
4, Se desarrolla un nihilismo como reaccion
a la sofisticaciébn de! conceptualismo y se
busca una purificacion de la imagen por
medio de la simplicidad y la negacién a
presentar intenciones ocultas,

Cada una de estas tendencias artisticas
consideraba que habla sobrepasado a la
anterior y que habia ido méas haya de cuanto
se conocia anteriormente. Asl cada
tendencia se mantenia relacionada por

imitacién o por contradiccién con  la
precedente, lo cual se consideraba un
progreso, por la constante evolucidn

estética, y a la vez una péidida, por la

negacion y olvido de las formas anteriores.

Es posible resumir la historia de la folografia
al mirarla como una cunstante interrogacién
acerca de su esencia, pregunta que continua
abierta por suerte o por desgracla.

as
£s.00n asla londancia en 1a que POBBRMOs 1eCUNLCE! la
obra fotografica de Ennque Segarra Loper

SRR AR AR A e A



S Y R R D A TR S A N TR RN

3.5. Concluslones.

Las Iimé&genes son mediaciones ' entre ‘el

hombre y el mundo, por tanto la imagen no
existe & lo largo de la historia como un
concepto Gnico, sino que se ha
modificando en una continua evolucién
determinada por los cambios politices,
econbmicos, soclales y técnicos, de tal
forma que la idiosincrasia de la imagen ha
ido siempre a la par de |a idiosincrasia que
la genera. Retomando a Regis Debray
pueden reconocerse tres momentos en la
historia de lo visible: la mirada mégica, la
mirada estética y la mirada econémica. En el
que la ptimera se caracteriza por el tipo de
inspiracién que la motiva. la cual proviene de
los dioses, su forma se basa en la
repeticién a través del canon y el resultado
es un objeto de creencia, un idolo, un tétem
o algin otro tipo de manifestaciébn que
intenta cambiar el mundo “exterior”. La
mirada estética por su parte va inspirada por
una fuerza interna del artista. la forma se
basa en la tradicibn impuesta por el
academisismo y da por resultado un objeto
artistico calificado por el buen gusto, el
artista habla de su mundo “interior™ por
medio de la representacién del mundo
“exterior”, es posible retomar la obra
artistica de Enrique Segarra para ejemplificar
dicha férmula, En ta (itima, que es la mirada
contemporanea, la inspiracibn viene de
afuera, su forma esta regida por la
hosqueda de la innovacién y al referirse a
productos conlleva una posibilidad de
consumo, para ello trata de cambiar los
conceptos internos que el hombre tiene del
“exterior”, como ejemplo, la iconografia
desarollada en las campanas publicitarias
de Bennetton y Coca-Cola.

Durante la transicién entre 1a mirada estética
y la mirada econfmica se sitlo la invencidon
de la imagen folografica, en la cual se
sintetizaron los principios artisticos del
Renacimiento, asl, la mirada estética dio pie
a fa imagen fotografica, la cual como nueva
concepcidn iconica produjo a su vez cambios
profundos en la concepcién artistica. Ambos,

" Debray. op. ¢it., p. 181,
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fotograﬁa y arte contempor&neo aporiarian
(Ias bases para ‘el desarrollo del diseho
gréfico como profesién y el cual se colocaria

como .pieza esenclal de la mirada
econbmica.

Arte, folografia y disefic comparten las
mismas bases icdnicas, y estas dos Gltimas
al ser manifestaciones culturales y utilizar
para sus fines un lenguaje expresivo propio
pueden ser también consideradas artisticas.
sl logtan aportar nuevos puntos de vista

sobre la realidad.

De manera especifica la mirada fotografica
se convirtié en una extensién valiosa de la
mirada del hombre en todos los ambitos.
siendo capaz de cubrir necesidades de tipo:
cientifico, social, histérico, artistico vy
publicitario. Adoptando métlodos y procesos

de disefio si se trata de fotografia
publicitaria o recutriendo a procesos
artisticos si es concebida para tal fin.

Ademéas la fotografia al ser retomada por la
comunicacién grafica para Hustrar y recrear
sus textos informativos dotard al diserio del
impacto simbélico y sensible de la imagen.

Si bien en México desde sus inicios la
fotografia fue impulsada por la industria y la
mentalidad extranjera que determinaba su
estilo, se observara una mayor evolucion
propia después de la Revolucion Mexicana
cuando se afirmen los valores mexicanos y
se enriquezcan con las influencias de
grandes intelectuales y artistas extranjeros
que visitaron el pais o fueron asilados en él
debido a la constante actividad bélica en
Europa.

Enrique Segarra Lopez es el fotbgrafo en el
que se puede observar esta evolucion, la
cual,

como cualquier manifestacion, se
observa condicionada por su  contexto,
vivencias y pgustos propios, siendo

precisamente eso en lo que se funda parte
de su riqueza. El autor utilizaria al
picterialismo, influencia estadounidense,
para  producir  imagenes de raices
profundamente mexicanas, tanto en sus
temas como en sus formas. Los usos
basicamente artisticos dados a su material
podiian cuestionan la validez de analizar sus



lécnicas compositivas para enriquecer el
drea de la comunicacién gréfica,
embargo es de recalcarse que cualquier
soporte icbnico, al
organizacién estructural auténoma, conserva
los principios compositivos de la imagen.
Para el comunicador grafico es primordial
entonces comprender y controlar dichas
relaciones internas ya sea en una fotografia,
un empaque o una pagina de peribdico,
puesto que la ubicacidn de los objetos
dentro de un espacio ocasiona siempre
efectos de composicidén sean los deseados
0 no.

A lo largo del andlisis es posible reconocer
que la metodologia empleada por Enrique
Segarra para la realizacién de su obra, se
basa en conocimientos profundos de
composicién y en el aprovechamiento de
variables antes, durante y posteriormente al
momento de la toma: anies, con la puesta
en escena, el encuadre bien cuidado, la (uz

lateral o el contraluz; durante, con
subexposiciones, velocidades aftas para
evitar vibraciones, diafragmas medios

aprovechando la mayor calidad del objetivo;
posteriormente, con grandes ampliaciones,
uso de tramas, pelicula de linea, virados
selectivos, etc. El desarrollo de su “tercer
ojo" se reconoce en su descubrimiento de
formas y motivos, y en su capacidad para
reconocer el mejor momento para el disparo.

La, hasta cierto punto. reciente negacidn del
pictorialismo como coriente véalida dentro
del &mbito fotografico. no ha permitido aun
reconocer los aportes que estla corriente
heredd al mundo fotogréfico mexicano,
educando las miradas y proporcionando las
técnicas a los conformadores de ia Escuela
Mexicana de Fotografia y dando las bases
para el desarrollo de nuevas generaciones
interesadas en retomar del pictorialismo su
libertad de variacién, de expresién y de
experimentacién. Es importante ademas
revalorar e! papel del Club Fotografico de
México como institucibn que apoyé a la
evolucién fotografica del pais: al mejorar el
nivel técnico del fotdgrafo mexicano. ampliar
su vision mediante el . conoccimiento
compositive de la imagen, aumentar la

sin .

presentarse con una °
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difusién 'del

. fundador,

medio a nivel nacional e
intemacional, " incrementar su desarrolio

.econbmico, afimarlo en su tarea artistica y

estimular su incursién en la publicidad,
Enrique Segarra por su parte, como
alumno, artista, profesor vy
exdirector de dicha institucibn empatiza con
ella en historia y principios fotograficos,
hablar de Enrique Segarra es hablar de} Club
Fotografico de México, hablar de revalorar a
uno es forzosamente revalorar la obra
fotografica del otro,

La fotografia se presenta en su obra, como
prueba material de un punto de vista

_particular; de un hombre, una clase social.

una ciudad, una época, un desarrollo, una
historia. Pareciera que el fotégrafo tuvo
comea intencidn conservar un tiempo para
preservarlo de su propia pérdida.

Enrique Segarra L6pez ha codificado y
comunicado su concepto del mundo
mediante fotografias y es probable que esta
manera propia de comunicarse lo vuelva
inmortal en la memoria de muchas
personas. Pretender llegar a conclusiones
con respecto a lo que ha querido comunicar
a través de su obra es reconacer que, de la
misma foerma que el fotégrafo, tratando de
ser objetivo, capta la realidad dando una
opinidn personal del acontecimiento, el
andlisis agqui presentado va impregnado del
particular modo de ver de la persona que
interpreta su obra fotografica, Esta tesis se
presenta como un intento de dilogo. un
intento por verbalizar como ve él las cosas y
como su punto de vista puede enriquecer el
nuestro.
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