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INTROOUCC'/Ó'N 
Hace algunos años, el autor del presente 
trabajo asisti6 a una conferencia del 
fot6grafo Enrique Segarra L6pez, lo cual 
origin6 no solo una admlracl6n hacia su 
obra, sino una Inquietud por descubrir en 
que consistía esa magia comunicativa que la 
envolvía. Posteriormente y gracias a la 
relaci6n con su hija Pilar Segarra surgi6 la 
idea de llevar al papel este descubrimiento, 
por medio de un anlllisls estructurado. 
Si bien la realización de esta tesis fue 
motivada en un principio por esta inquietud, 
posteriormente buscó cubrir objetivos 
específicos de investigación, que como 
consecuencia llevarían a la obtenci6n del 
título de Licenciado en Comunicacl6n 
Gráfica. Es válido aclarar que los 
conocimientos y satisfacciones obtenidas 
del trabajo realizado llenaron por si solos las 
expectativas del autor. 

El objeto de estudio de los capítulos que 
integran esta tesis es la imagen. El primero 
de ellos parte de una somera visión de la 
génesis de la imagen, intrínseca al hombre 
desde el surgimiento de éste como tal. y de 
su evolución hasta antes de la llegada al 
mundo de la experiencia fotográfica; a partir 
de ese momento se centrará la atención en 
la imagen fotográfica como generadora de 
cambios icónicos en la imagen manual y 
como origen de un nuevo concepto: la 
imagen fotográfica. 

De esta forma se expondrá y analizará la 
manera en que la fotografia impregnó poco a 
poco todos los ámbitos de la vida. 
refiriéndose de manera específica a su 
desarrollo en México, todo esto con el fin de 
comprender can mayor claridad el presente 
fotográfico del país. Este análisis deductivo 
desembocará. en el capitulo dos. con el 
análisis específico de una obra fotográfica 
en particular, la de Enrique Segarra López. 
fotógrafo que se desenvolvió de manera 
destacada dentro de la corriente pictorialista 
del país. Corriente impulsada por el Club 
Fotográfico de México a partir de los años 
cuarentas y que se caracterizaría por el 
dominio de la técnica y la poetización de la 
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Im!'gen. Ser6 en la parte final de este 
capitulo donde se Incluiré un anélisis, tanto 
sobre el plctorialismo fotogréfico como sobre 
el papel del Club Fotogr6fico de México que 
forma parte del contexto hist6rico·social 
determinante en la obra de Enrique Segarra .. 

Para la realización del análisis se 
seleccionaron 54 imágenes representativas 
de su obra fotográfica, entre las que se 
incluyeron las más reconocidas, tanto a nivel 
del espectador por ser las que más veces 
han sido publicadas o incluidas en una 
exposición, como a nivel del experto por 
haber recibido la mayor cantidad de premios. 
Otras fueron incluidas al juzgarse que sus 
características particulares sintetizaban i 

ciertas características generales de la obra. 
Un último factor que determinó la elección! 
de las imágenes fue el que éstas hubieran 
sido realizadas en su totalidad durante la ' 
madurez creativa del autor. 

De la serie de 54 imágenes elegidas, 4 
fueron imágenes a color, de las cuales sólo I 
una será retomada con sus matices 
originales, mientras que las restantes se' 
redujeron a blanco y negro durante el 
proceso de scaneo. De las otras 50 
imágenes se conservaron sus tonos en 
blanco y negro, característicos del proceso 
plata sobre gelatina. Un 70 % de las, 
fotografias en blanco y negro fueron 
proporcionadas por el mismo autor a tt1mañol 

20 x 25 cm .. lo que permitiÓ un contacto 
directo con la imagen fotográfica original: 
disminuyendo en el análisis probables 
variables ocasionadas por la reproducción e 
impresión del material. Las restantes fueron 
obtenidas de fuentes hemerográficas; en 
este sentido, son de reconocerse las 
facilidades del Club Fotográfico de México: 
cuyo personal estuvo siempre· dispuesto ~ 

auxiliarme en la consulta y reproducción de 
sus boletines y archivo fotográfico. 

No será posible incluir el año de lealización 
de cada una de las fotografias aquí 
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 análisis se parti6 en su mayorfa de 
fotografías de 20 x 25 cm •• este tamaño no 
es el que caracteriza a la obra en general. 
cuyo estándar dé ampliaci6n en sus 
imágel)es para venta o exposici6n es de 50 

. x 60 cm. De las imágenes en blanco y negro 
presentadas en esta investigaci6n mas de 
un 75 % puede ser encontradas dentro de 
su obra a este tamaño. En cuanto a las 
imágenes a color se retomaron de una 
fuente hemerográfica y que según la misma 
información del autor parten de 
transparencias a color. siendo por tanto los 
originales de 24 x 36 mm. 
Las imágenes fotográficas señaladas. darán 
la pauta para adentrarse en los mecanismos 
compositivos tanto de la imagen en general. 
como de la imagen netamente fotográfica. 
cuyas particularidades se señalarán de 
manera específica. 
En la investigación se destacarán tres 
aspectos claves en la obra fotográfica de 
Segarra: forma. fondo y función. 
ilustrándose cada elemento analizado con 
obras que ejemplifiquen dicho aspecto. Es 
importante recalcar que al ser cada una de 
las fotografías en sí misma una síntesis de 
la madeja que se pretende desenmarañar, 
su elección quedo a criterio de la capacidad 
ilustrativa de cada elemento. 
En este capitulo. además de las 
tradicionales fuentes de investigación: 
bibliográficas. hemerográficas e 
iconográficas. fue utilizada la entrevista 
directa con el fotógrafo para la recaudación 
de información. La entrevista realizada en 
febrero de 1996 se enfocó en el desarrollo 
profesional del fotógrafo y puntos 
espeCíficos 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 1'05 

detalles. 
Por último, el papel del tC'rc~r capítulo será 
contextualizar a la imagen en los diferentes 
ambitos en los que "funciona" actualmente. 

I I • 
con el fin de validarla al observar sus 
caracteristicas como un' hecho comunicativo 
especifico: . La fotografía en este sentido 
.serA retomada en su labor artistica y 
conceptualizada como parte de un soporte 
grAfico. sin dejar. de reconocer que aun 
cuando haya sido realizada para estos 
fines. es por si misma un soporte capaz de 
desenvolverse de manera independiente en 
el área gráfica. 
El análisis de la obra fotográfica de Enrique 
Segarra López se presenta. limitado por 
factores tanto externos como internos. 
Como principal factor externo se encuentra 
la cantidad de imágenes a las que se puede 
hacer referencia en comparación con el 
mundo de imágenes producidas por el 
fotógrafo a lo largo de más de 50 años de 
trabajo. Una selecci6n que pretenda 
englobar esta amplitud de visi6n del artista 
termina después de todo siendo subjetiva. 
En el factor interno es la subjetividad de la 
visión del analista. limitada en Su 
singularidad perceptiva. cognoscitiva. 
histórica y vivencial. lo que determina el 
margen de verdad de este análisis. 
Sin embargo. es deseo del autor que este 
análisis se convierta en una herramienta 
mediante la cual la obra fotográfica de 
Enrique Segarra López tome su lugar como 
pieza importante d"ntro del desarrollo 
fotográfico de México en este siglo. 
valorándose sus aportaciones en este 
campo como educador y profesionista. pero 
sobre todo revalorándose aquello que nos 
ha querido comunicar y la forma que ha 
elegido para comunicárnoslo: sus 
fotografias. 

Se agradecen ante todo las f'lcilidades 
prestadas para la realización de esta 
investigación por la misma persona de 
Enrique Segarra. su paciencia y confianza 
para dejar en mis manos imágenes tan 
valiosas y por su charla siempre amena. A 
sus hijos. pero en especial a Pilar Segarra 
por su convicción y cooperación a mi 
trabajo. Y por supuesto a las personas del 
Club Fotografico de México siempre 
dispuestas a prestarrne ayuda. 

, I 
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CAPITULO 1 
LA IMAGEN FOTOGRÁFICA,. 
CONCEPTUALIZACiÓN E HISTORIA. 

1.1. La Imagen prefotográflca. 
·EI niño al nacer basa sus percepciones en lo 
táctil y acompaña este conocimiento

1 
con 

las informaciones obtenidas por el olfato. el 
oído y el gusto. Lo icónico. esto es su 
capacidad de percepción visual. se 
desarrolla tardíamente. sin embargo. al 
surgir como opción perceptiva logrará 
superar rápidamente a los demás sentidos. 
El pensamiento humano esta estructurado 
por medio de imágenes. Ver es saber. 
conocer. creer. Es IJOr esto que se considera 
que el niño adquiere conciencia. al 
visualizarse como un ser aislado. esto es. 
separado de su madre y de su entorno. 
El niño comienza a identificar formas a su 
alrededor de una manera intrínseca. nadie le 
enseña como mirar. mirar es un acto. como 
diría Donis A. Dandis. sin esfuerzo. 
Alrededor de los dos años de vida sus 
percepciones serán relacionadas con 
sonidos (comunicación oral). los cuales mas 
tarde serán relacionados con signos gráficos 
(comunicación escrita). De la anterior 
afirmación podrlamos deducir que la 
comunicación derivada de imágenes es más 
se'ncilla que la oral o la escrita que 
requirieron para su uso del. aprendizaje 
estricto de códigos estructurados. pero al 
contrario. es precisamente por la falta de 
este código esquemático. que el lenguaje 
icónico se presenta más extenso y con una 
mayor pro~!~mática para comprobar su 
eficacia. 

t Posteriormente reconOCtn'tento. 

-Fotografl,;¡r es a~rop¡arse ce lO fotograf.aao, 
Significa establecer con el mundo una relaCión 
determlnad,;¡ Que sabe a conOCImIento. y por Jo tanto a 
¡Joder", 
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Susan Sontag 

De la misma forma que el niño 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 
dependía de ello. Cabe recordar que debido 
a su débil fisiología el hombre parecía ser el 
animal más indefenso de la tierra y que a 
pesar de estas Iimitantes adquirió su 
poderío gracias a dos acciones básicas: el 
trabajo en equipo y la acumulación de 
experiencias mediante conocimientos 
heredados de generación en generación. 
ambas exigieron e impulsaron el desarrollo 
de un lenguaje común. tanto oral como 
gráfico. El origen y evolución de la imagen 
que se entremezcla tanto con la invención 
de la escritura. como con el surgimiento de 
la pintura y la escultura como signos 
artísticos. hasta desembocar finalmente en 
la imagen fotográfica. como un concepto 
nuevo de realización de imágenes. es lo que 
me he atrevido a llamar la imagen 
prefotográfica. cuyo análisis permitirá. a la 
larga. comprender esa nueva concepción 
icónica: la fotografía. 

1.1.1. 'la imagen como elemento 
mágico. 
El paso del prehombre a la etapa arboricora 
determinó en él un mayor desarrollo de su 
visión. con la consiguiente disminución del 
sentido olfativo: el espacio dejado por el 
olfato fue aprovechado para' un cambio en la 
posición de sus ojos: la nueva posición 
ocular determinó la necesidad de mirar en 
todas direcciones. lo que estimulo la 
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posición erecta; esta posición corporal en 
conjunción con el cambio en la alimentación 
apoyó al desarrollo celebral, dejando 
además en libertad los miembros anteriores; 
libertad que a la larga permitió el manejo de 
herramientas primitivas que produjeron la 
oposición del pulgar en las manos

2
; toda 

esta evolución fue la que, desarrollada 
durante miles de años, dio origen a la 
especie humana actual. 
El hombre se hizo hombre con los 
instrumentos, que significaron el incremento 
de sus propias capacidades físicas, esto es, 
aprovechó las propiedades mecánicas de los 
objetos para someter a la naturaleza que le 
rodeaba, para sobrevivir. 
Un animal debe aprovechar los órganos de 
que dispone y sacar de ellos el máximo 
rendimiento. el hombre en cambio aprendió 
que al utilizar un instrumento no tenía 
porque adaptar sus necesidades al 
instrumento, sino que podía adaptar el 
instrumento a sus necesidades. 
"Los hombres pueden fabricar instrumentos 
porque 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".3 
La experiencia adquirida a lo largo del 
tiempo hizo pasar de la utilización de 
instrumentos encuntrados tal cual en la 
naturaleza. al perfeccionamiento y creación 
de los mismos. El uso de instrumentos cada 
vez mas . eficaces dio al hombre 
posibilidades ilimitadas de interactuar con 
su entorno. le dio la oportunidad de trabajar. 
El trabajo es la actividad que permite al 
hombre tomar de la naturaleza lo necesario 
para su subsistencia, si metafóricamente es 

• Fischcr. ErnM. La necesidad del arte. Barcelona. 
Peninsula. 1978. p 17. 

~ Ch.. 005. Fischer en La necesidad del arte, op. cif.. P 
17. 
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el 'castigo' que Dios le impuso por 
atre\le'rse a romper su condición animal de 
equilibrio· pleno con el ,cosmos, también es 
su única oportunidad. de reconquistar dicha 
plenitud. El proceso de trabajo permite que 
el homore desarrolle sus capacidades 
creativas, su imaginación. Al final del 
proceso el hombre tendrá la satisfacción de 
obtener por resultado algo que ya había sido 
visualizado en su cerebro. Esta es la enorme 
diferencia que existe entre una araña 
cuando crea con tal perfección 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 tomó posesión de la 
naturaleza transformándola mediante el 
trabajo, pero desde un principio soñó en 
operar mágicamente sobre ella. "La magia 
será el equivalente en la imaginación, de lo 
que el trabajo significa en la realidad".4 

Por otra parte, el trabajo no solo requería un 
sistema de comunicación sino que lo 
fomentaba. El hombre prehistórico veía 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 más 
distingue y clasifica, más ordenado se va 
haciendo su lenguaje. El nomhr .. dado a un 
objeto hace que se diferencie de los demás, 
que quede marcado poniéndolo bajo el 
control del hombre, éste era un medio de 
captar, comprender y dominar al objeto. Las 
razas primitivas creían que nombrando un 
objeto, una persona o un demonio se ejercía 
poder sobre ellos. 
Otro instrumento de poder utilizado 
antiguamente para dominar la naturaleza fue 
la imitación. Si se imitan los movirnientos de 
un animal, si se toma su aspecto y se 
emiten sonidos como los suyos, se le podrá 
perseguir más de cerca, la presa caerá más 
fácilmente, Este parecido usado como 
elemento mágico primordialmente en la 
danza derivará rápidamente en su 
representación formal . 

00II Fischer. oo. cit" P 15, 
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Es probable que el hombre empezara a 
dibuj .. u al obseNlIf las huellas dejadas por 
los animales y las sombras creadas por la 
fogata en las paredes de la cueva; en 
algunas de las pinturas descubiertas se 
puede observ!u esa imaginacl6n del hombre 
primitivo que aprovecha IlIs formas de las 
pledrlls pllrll dllr volumen 11 los IInlmllles 
representados. Las pinturas rupestres 
realizadas hace 30.000 años son el registro 
del mundo como fue visto en ese tiempo. 
pero la prinCipal motivaci6n para su 
producci6n fue al ser considerada una 
actividad práctica y mágica. un medio de 
apropiarse de algo y dominarlo. 
En las sociedades prehist6ricas existe una 
confusi6n entre imágenes y cosas reales. 
que se basa en el concepto de ser dos 
manifestaciones distintas de la misma 
energla o espíritu. De ahl la supuesta 
eficacia para controlar la cosa por medio de 
su imagen. En el Paleolítico el arte es 
naturalista. el hombre pinta lo que ve. 
tratando de crear un "doble" del modelo y 
así poder tener un mayor control mágico del 
mismo. 
Con el paso del tiempo se sistematizarla n 
las f6rmulas mágicas que demostraron una 
mayor efectividad. como lo ejemplifica la 
superposición de una gran .cantidad de 
imágenes en ciertas cuevas. fenómeno 
debido posiblemente a la "milagrosidad" que 
se les atribula; en sus paredes. como en la 
vida. todo tenía posibilidad de existir por lo 
que nada se borraba. La realización de 
estas pinturas en las partes mas 
inaccesibles de la caverna corroboran la idea 
de que estas no eran realizadas con 
intención decorativa. sino que eran ubicadas 
en estos lugares por ser considerados los 
más efectivos. 
Las manoS se convirtieron en un símbolo 
dador de vida y fuerza. gran cantidad de 
marcas de manos llIcompañan a las 
representaciones de animales en las 
pinturas primitivas: otra fórmula a la que se 
acudirá con ~r~cuencia será la represendo a 
ca«,dor~ S COn picrnM e.agcradns lo q"e 
indicaba el movimiento y la \itllocidad de que 
se les deseaba dotar. (fig.l.l.) 
Existieron un sinnúmero de fórmulas 
utili:adas en IIIS pinturlls prehistóricas. las 
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cuales pslco16glcamente daban al cazador 
una mayor seguridad y superioridad sobre su 
presa. 
Observamos entonces que para el hombre 
prehlst6rico un medio de expresl6n 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 
constituirá como un cuerpo de técnicas cuyo 
fin es la subsistencia del ser. En ella se 
encontraran de manera latente; la religi6n. la 
ciencia y el arte. que se irán diferenciando 
gradualmente al paso del tiempo. La 
realidad se convertirla en mito. la ceremonia 
mágica en precepto religioso. los dioses 
naturales en fenómenos y en arte. las 
manifestaciones mágicas. Podemos. en la 
actualidad captar todavla un residuo mágico 
que impregna. no tan solo la imagen 
artística. sino la imagen en general. 
Al llegar el Neolítico surge un interés por la 
estilización y la geometrización lo que dará· 
pie a la conversión de imágenes en 
símbolos. Esta revolución en el arte la 
explica el sociólogo Arnold Hauser como un 
cambio en la mentalidad nómada del 
hombre del Paleolitico debido a su 
introducción a un sistema de vida distinto. 
basado en la domesticación de animales y 
el cultivo de las plantas. 
El pintor paleolitico era cazador y debía 
como tal. ser un buen observador. debía 
conocer los animales y sus características 
desarrollando una aguda visión con la Que 
distinguia semejanzas y diferencias. El 
agricultor neolítico a su vez requerirá de 
otras disposiciones. como la capacidad para 
el pensamiento raoional y la abstracción. El 
hombre del Neolítico se independiza del 
destino y el azar bases de su vida nómada. 
su capacidad de cosechar la tierra 10 lleva a 
una economía previsora: se desarrolla en él 
la conciencio de depender del tiempo 
favorable. la lluvia. la fecundidad de la tierra. 
lo conmueve la idea de espíritus benéficos y 
maléficos que reparten bendiciones r 
mOldicioncs, lo qua fnvouJce 1('\ c{úl\ción de 
idolos. amuletos. tótems y ~irnbolo~ 
sagrados protectores de la tribu. 
La representación conceptual del objeto es 
debida" Que su pensamiento '" difir,ido ni 
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mas allA tratando de liberar al objeto de su 
relatlvided. para etemlzarlo. 
El cambio estilístico del naturalismo 
paleolltico al geometrismo neolltico se 
realizarA con pasos intermedios: los dibujos 
naturalistas se vuelven ceda vez mAs 
abstractos. mAs rígidos y estilizados. La 
esquematización sigue dos direcciones: una 
persigue la realizacl6n de formas 
inequivocas y fAcilmente comprensibles: 
símbolos: otra. la creación de simples 
formas decorativas agradables. S 
Asi mismo el papel del brujo que en las 
antiguas sociedades tribales conjuntaba al 
artista. sacerr.ote. médico. científico y 
fil6sofo. f'~menzará a dívidirse en sus 
múltipl~s facetas. La sociedad en general 
desarrollará una progresiva división del 
trabajo. proceso impulsado por la aparici6n 
del comercio y el trueque. la implantllci6n 
del patriarcado y los comienzos de la 
propiedad privada. que darán origen mas 
tarde a las clases sociales y al Estado. La 
funci6n del artista consistiría entonces en 
explicar el significado profundo del acontecer 
colectivo. elevando la conciencia individual a 
la conciencia social. sin embargo. su 
desarrollo se verá condicionado por la clase 
dominante. siendo el arte utilizado para la 
implantación y sostenimiento de una 
determinada ideología. 
Es esta nueva organización política. social y 
económica la que dará pauta para el 
desarrollo de las primeras comunidades 
formales. 

1.1.2. La imagen como poder político. 
Egipto .. 
Los campesinos del Neolítico se asentaron 
en los márgenes de rios y lagos con el fin de 
proveerse del agua necesaria para el cultivo 
de la tierra; algunos de ellos lo harían junto 
al río Nilo, teniendo por ello que afrontar dos 
problemas principales: uno. controlar la 
inundaci6n de las tierras debido al 
desbordamiento anuai J~I río y dos. drenar 
el agua estancada que formaba grandes 
pantanos. 

Hauser. Amold. HiStoria social de la lirerarura r el arte. 
Madnd. Guadarrama. 1969, p.30, 
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Figur~ I l. Prntur~ Ru¡¡estre. 
Caz~dores Corrrendo 

Figura 1.2 Detalle del Códice BorbóniCO 
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Para la solución de estos problemas un Las razas primitivas son racionales no 
grupo de individuos pensaron en .Ia sensoriales. en sus representaciones 
construcción de' un sistema de canales y muestran lo que conocen no lo que ven, 
sistemas de riego que permitiera su control; combinando si es necesario la vista de 
dicho grupo fue admirado entonces" por frente. de perfil o desde arriba tratando 
haber "domesticado al río Nilo' y su jefe fue siempre de no olvidar nada que consideren 
considerado un dios viviente. convirtiéndoo,e atributo importante del objeto. aumentando 
en el dueño absoluto de las tierras que incluso la escala de aquello en lo que radica 
rodeaban al Nilo y de los hombres que las la Importancia de dicha representación. 
habitaban y se le dio el nombre de Faraón

El 
(fig.l.2.) 

teniendo a su cargo el gobierno de Egipto. El principio de la frontalidad como ley de 
A partir de estos acontecimientos se reproducción de la figura humana donde se 
formaría en Egipto una minoría de presenta el torso y los ojos de frente. 
sacerdotes y príncipes. que buscaba en el mientras las piernas y el rostro se 
artista un aliado para el mantenimiento de encuentran de perfil corrobora esta idea de 
su poder. Así. a los artistas se les exigían concebir una imagen racional. conceptual. 
imágenes solemnes. estilizadas y en la que se presentan varios elementos 
representativas que demostraran el poder mentalmente unidos aunque incoherentes y 
divino del Faraón. Sus creaciones consistían contradictorios ópticamente. renunciándose 
en ofrendas a los dioses. monumentos a la perspectiva. los escorzos y las 
reales y objetos sacros que acompañaban a intersecciones por el interés en la claridad 
los muertos en su otra vida. Cabe recordar del mensaje dirigido al espectador. 
la especial preocupación por la vida después Por su parte. las abstracciones geométricas 
de la muerte que originó entre los egipcios desarrolladas durante el Neolítico no se 
el llamado culto a los muertos. eso mismo perdieron. sino que por el contrario 
determinó q~e la mayor parte de las obras evoluciona'ron hasta derivar en una escritura 
creadas por artistas egipcios se mantuvieran pictográfica y jeroglífica. aun considerada 
escondidas en santuarios y tumbas. netamente icónica. Sería posteriormente. 

que aprovechando el contacto con la 

Si en un principio el naturalismo prevaleció 
por su función mágico·religosa, en la que el 
Ka (espíritu protector del muerto) debía 
volver a encontrar el cuerpo en el que 
antaño habitó. después surgieron los 
"sagrados' modelos tradicionales, en los 
que desaparecieron por completo las 
características individuales, convirtiéndose el 
retrato en monumento y la imagen del 
Faraón en la expresión 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 tradición. 
uniformando la producción mediante el uso 
de estereotipos. Por lo tanto. para que el 
artista fuera considerado bueno requeria 
solidez y precisión en la ejecución y un rígido 
seguimiento de las normas de composición. 

t> Gon:alez Blackaller. Cero. f\'wel'a Síntesis de Hisroria 
Un;",,·ersal. Mb,ico. Numancia, 1992. ;¡43 
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escritura egipcia. babilónica y protosinaitica. 
que los fenicios desarrollarán el primer 
alfabeto de escritura fonética. tste requiriÓ 
un lento trabajo de abstracción y 
simbolización de manera que el signo 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 economía fenicia. 
En todos los momentos de su desarrollo la 
escritura se convirtió en una fuente de poder 
y autoridad. pues quien tenía acceso a ella 
poseía 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 
tiempo. la memoria fue liberada y el uso de 
la escritura heredado a la siguiente 
generación. Esta generación aseguraría su 
vida siempre y cuando pudiera descifrar 
dicha información. el escriba se convirtió en 
el Promete o 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 ala que se le proporcionaban ciertos 
privilegios. Existen aun muy cercanos a 
nosotros los ejemplos de Iiberaci6n 
ideol6gica relacionados con la alfabetizacl6n 
de las masas: el protestantismo no surgi6 
sino hasta que Las Sagradas Escrituras 
estuvieron al alcance del puebl0

7
, mientras 

que la Guerra de Independencia tuvo como 
antecedente la propagaci6n de la lectura 
entre los criollos. 

1.1.3. La imagen como ideal 
estético, Grecia y Roma. 
El hombre premitol6gico no se alzaba por 
encima del mundo que lo rodeaba, formaba 
una misma cosa con él, no se sentía su 
centro sino un elemento humilde del mismo. 
las ralces zoom6rficas de sus animales 
protectores o t6tems. delatan una gran 
admiración por el animal. admiración que 
desaparecerá con su control por medio de la 
domesticación. 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 aparición de una 
de las civilizaciones antiguas de mas grande 
influencia en el mundo occidental, Grecia.

8 

En el siglo XI a.C. los dorios y los jonios 
comenzaron a establecerse en Grecia 
formando la civilización helénica, que 
mantendria su desarrollo a lo largo de cuatro 
siglos: de las epopeyas homéricas a las 
conquistas de Alejandro Magno. Estas 
últimas conquistas serían las encargadas de 
extender los ideales griegos a civilizaciones 
alejadas del pueblo griego. siendo su cultura 
admirada e imitada. 
Los griegos. organizados en comunidades 
"polis" ciudades-estado. se abrieron al 
comercio entrando en contacto con Egipto y 

En 1440. J. Gutenberg inventa la imprenta ..:t1 Alemania 
y uno de los primeros libros Que imprime es la Biblia. lo 
Que dará pie a las tesis Que Martln lutero realizarla en 
1517. con las Que nace el protestantismo. 

" Giedion. Sigfried. E/presente eterno: los comienzos del 
arte. España. Alianza Forma. 18BB. p. 118. 

14 

culturas del Próximo Oriente. En 111 época 
arcaica observllmos que el tratllmiento en 
sus "esculturas, principalmente sus kurol 

"(hombres j6venes), establl baslldo en su 
contacto con estas civilizaciones antiguas. 
Sus máximas artlsticas de slmetrla y 
repetici6n de formas geométricas, los 
llevaba al sacrificio del naturalismo para 
obtener obras mas satisfactorias, desde un 
punto de vista estético.

9 

Sin embargo, las representaciones de arte 
helenísticas no estaban basadas en ninguna 
necesidad religiosa sino solo en la de 
representación. Libres de la presi6n de los 
preceptos religiosos que como en Egipto. 
considerarían los cambios como algo 
atrevido y hasta peligroso, los griegos 
comenzaron a variar los modelos de poses 
rígidas consiguiendo cada vez un mayor 
naturalismo. Con el uso del bronce en lugar 
de mármol los límites técnicos también 
fueron superados y asl la escultura griega 
adquirió mayor posibilidad de movimiento en 
sus representaciones. 

Con la intensificación de las actividades 
comerciales en Grecia. el poder pasaría de 
los dueños de la tierra a los ricos 
comerciantes. que para hacer olvidar la 
"ilegitimidad" de su poder realizarían 
reformas sociales efectivas, impulsando 
además el arte y la cultura. Uno de estos 
impulsos sería la institución. en Delfos y 
Olimpia. de competiciones atléticas. 
certámenes poéticos y concursos musicales 
en honor a los dioses. con lo cual se 
alentaría entre la sociedad griega la idea de 
competencia. ya valorada a partir de su 
mentalidad mercantil. Adquiere así gran 
relevancia la concepción de individuo y I~ 
premisa humanista de "el hombre es la 
medida de todas las cosas". 
El objetivo del arte se convierte entonces en 
la reproducción del cuerpo humano con la 
mayor perfección posible. interpretando su 
belleza mediante el naturalismo más 
depurado: el arte no es ya un medio para un 
fin. sino fin y objetivo en si mismo. 
Desaparece la frontalidad. la escultura 

. . 
Woodford. Susano Grecia r Roma. Barcelona. Gustavo 

Gili. 1985. p. 13-14. 
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existe ptlfll at misma e lanora totalmente al 
espectoldor. (flg.1.3.) 
El arte usado antellormente pala Influir en 
los hombroll, dlosell y demonios lIe \'\leNe 
IIhola "deslnterosada". El mismo d"'\alTOllo 
tondrAn la 6tlcII y la lógica, que darAn un 
pliSO de la fonna prActica (moral '1 ciencia), a 
la Idelll. 10 Es signo de la riqueza griega el 
quo 111 clase dominante pudio ro ponnltlrse el 
lujo de tener un arte "Inl'ltll". Los temos en 
los que el arte se manifiesta muestran la 
representación de una humanidad superior y 
perfecta: el mundo mftlco de los dioses y los 
héroes o las estatuas de atletas en las que 
no se buscaban el parecido. sino 111 
exaltaci6n de la victori!!. 
El pensamiento de los griegos basado IIn la 
conclencl!!, !!ut~bseNacI6n y c!!pi'lcldad 
critica, les pennltl6 adentrarse en el 
relativismo hlst6rico de las existencias del 
pasado y en el de su propia existencia. tste 
análisis los llevarla a la comprensión de los 
distintos Ideales artlsticos a lo largo de la 
historia con la consecuente fundación de 
colecciones de arte y museos. La aceptación 
de todos los estImulas artísticos de manera 
indíscriminada serfl finalmente la causa de 
su decaimiento, con la tendencia ecléctica 
desanollada en todos los ámbitos del arte. 

Por su parte la comunidad romana en pleno 
crecimiento entrarfa en contacto con pueblos 
más desarrollados. primero con los etruscos 
y posteriormente, en el siglo 111 a.C., con los 
griegos. De embes cultures, Rome edopterle 
elementos significativos, que al unirlos con 
sus hllbllidlldos orgllnlzlltlvlls y milltllres 
lograrfan producir una cultura propia 
sustentada económicamente por la 
dominación de los pueblos vecinos. 
El Impcrlo Romllno ser6 1151 el heredero 
directo del arte helenístico. Su arte, sin 
embllrgo, se desllrrollO con un esplritu mll's 
popular, la expansión de la pintura, por 
ejomplo, so debiO 11 su utillzncl6n pllrn finos 
corrientes y efimeros, como informar 
ocontecimientos. realizar propagemdos. 
retratos fa"miliares. etc. 

". H;lU!>ef.OP crr., p. 103, 

IS 

Al comptlr6raohts ao obaeMl que mlontroa 
las ropreaentllOlonu del arte arleao Ion 
conalderodaa pl6lltlcas, monumentalos, 
conmemoratlVlla '1 de poco dramlltlllmo, laa 
del arte romano lIon lIustrlltlvlls, dotadas do 
movlmlonto, Aplcas, captadas on 01 
"momento prognante", es doclr, la accl6n 

11 
esta Inmóvil pero cllrgllda de movimiento, 

F¡gur~ 1.3. Mllón. <IDisCObOIO 14 50 ~ e 1 

11 Ih¡dem, p.143. 
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Es posible deducir que estas diferencias 
expresivas tenian su origen en la mentalidad 
guerrera y heroica 'del ciudadano, romano, ' 
por cierto carente de valores lo 
suficientemente fuertes para resistirsa 'a una 
vida de lujos y excesos, y por la cual 
acabañan por descuidarse los territorios 
conquistados. 
De esta manera el factor interno que originó 
la decadencia política sería la decadencia 
moral de la religión pagana, lo que a la larga 
daría pie a la propagación de otras 
religiones, primero, la filosofía de los 
estoicos, doctrina que recomendaba la 
practica de la virtud. el ascetismo. la 
abstinencia y el amor a la pobreza.

12 

Posteriormente será el cristianismo, religión 
de procedencia hebrea la que encontrará 
tierra fértil entre los romanos. Al principio, 
por ser considerados una amenaza de 
carácter político los cristianos fueron 
víctimas de persecuciones, posteriormente' 
Constantino proclamará tolerancia a su 
religión y finalmente será Teodosio el que la 
adopte como religión de Estado, estrategia 
política para tener de su parte al cada vez 
mas importante sector cristiano. 
Históricamente la Importancia del Imperio 
Romano radicó en su función unificadora. 
que logró conjuntar los diversos elementos 
culturales existentes en el mundo antiguo. 
gracias a la difusión y absorción de los 
elementos procedentes de todas las 
provincias que lo integraron. 

1.1.4. La imagen como trascendencia 
simbólica. 
Todo hombre o colectividad que desea 
liberarse del yugo de otros no puede utilizar 
las formas o el estilo de quien lo avasalla. 
Los cristianos primitivos refugiados en la 
catacumbas no podían usar las formas de 
representación romanas. cuyo Imperio los 
reprimía por lo que optaron por formas de 
mayor sencillez. Las galerías subterráneas. 
originadas por la extracción de piedras y 
arenas utilizadas en los monumentos 
romanos albergaron las manifestaciones 
primarias del arte cristiano de occidente. 

" ' • Gonl~lel S1ackalJer. op, cit.,- p,127, 

'. 

conocido, como primitivo o catacumbario. 
Hostiles a la representación de la figura 

, humana' ,y al uso de Imágenes. que 
,caracterizaban al paganismo. recurrieron a 
simbolos para expresar la divinidad: paloma. 
cordero. pez. vid, navio. faro y ancla. fueron 
pintados o grabados con punzón en las 
paredes de las catacumbas. lo que serviría 
para difundir y divulgar los signos propios de 
la nueva religión. 
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Con el edicto de Milán en que se permitía la 
libertad de culto, los cristianos pudieron salir 
de su escondite cambiando el subsuelo por 
el templo. cuya decoración evolucionaría 
surgiendo las primeras representaciones de 
Cristo. 
Su inclinación hacía la espiritualización 
desarrollará entonces un estilo con 
preferencias hacia la forma plana e 
incorpórea. basada en la idea de que solo el 
alma era hermosa. mientras el cuerpo, como 
todo lo material. aparecía como feo y 
despreciable. Este estilo. conocido como 
románico. tenía como ,fin desligarse del 
mundo y renunciar a todo lo terreno y 
material. En él la idea se vuelve mas 
importante que la forma, las imágenes, que 
rozan el concepto de ideograma. utilizan la 
esquematización geométrica para hacer 
referencia a la perfección sacra. Las 
proporciones del santo son utilizadas de 
acuerdo a su importancia espiritual. siendo, 
presentado con un aire de solemnidad y 
jerarquía. que mediante el uso de la 
frontalidad obliga al espectador a adoptar 
una actitud respetuosa hacia la 
representación. 
El cristianismo, que durante sus inicios se 
había mantenido preocupado por no caer en 
los ritos de cultos paganos que lo rodeaban 
y en los que se adoraba a sus dioses por 
medio de objetos e imágenes. comienza 
también a utilizar medios de representación, 
así. surge una desconfianza en el arte por el 
temor a la idolatría. en la que la imagen del 
Dios se sacraliza. confundiéndose con el 
Dios mismo. La Iglesia Católica. entonces 
formalmente instituida. sufre divisiones por 
estas polémicas teológicas iniciadas por los 
iconoclastas. que afirmaban la imposibilidad 
de que una imagen o un símbolo visual 
pudieran encerrar el concepto de lo divino. 
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Es hasta ·fines del siglo VI que el Papa 
Gregorlo Magno se declara a favor de la 
capacidad did6ctica de .Ias im6genes: "Lo 
que la escritura es para quienes saben leer 
lo es la pintura para quienes no saben 
leer

013 
Es a partir de ese momento el arte 

tomar6 un importante papal para la 
comprensi6n y propagacl6n de la fe 
cristiana, ya sea como un apoyo 
mnemotécnico de la liturgia y la plegaria, ya 
como un control ideol6gico-religioso, basado 
en el Impacto de la imagen de un Dios 
todopoderoso. (fig.l.4.) 
Es en esta segunda época que las 
representaciones cristianas tenderán a lo 
anecd6tico, con un estilo épico ilustrativo, 
en el que se presentaba la historia biblica 
en imágenes. buscándose ante todo claridad 
en la informaci6n. Utilizándose para dicho fin 
una composici6n de orden decorativo, que 
siguiendo con el concepto metafisico de la 
concepci6n del mundo, manifestará la 
armonía del cosmos. 

Mientras tanto surge una reordenaci6n 
politica con las invasiones bárbaras, las 
cuales diluyeron los últimos resquicios del 
Imperio Romano de Occidente. Asi, en Galia 
se establecen los francos, tribu germánica 
que se distingui6 por su carácter favorable a 
la civilizaci6n, es ahi. donde surgirá la figura 
de Carlomagno, que apoyado por la Iglesia, 
instaur6 un nuevo imperio caracterizado por 
sus múltiples conquistas, su fomento a la 
enseñanza, el arte y la ciencia, y su política 
absolutista, con la cual asumi6 no solo el 
poder civil sino también el religioso. 
Con la coronación del rey por el Papa se 
difundi6 la idea de que su poder se basaba 
en la voluntad divina. Esta idea fue 
aprovechada por la monarquía y el clero para 
la conservaci6n del poder en sus manos. En 
este mutuo acuerdo el rey aportaba 
concesiones econ6micas y politicas a la 
Iglesia, que a su vez garantizaba el dominio 
del orden establecido bajo la presi6n de 
sanciones involucradas con la salvación, 
Una de las presiones psicológicas con mas 

: j Cit. 005. Soto en "Iconografía del ar1e cflstiano 
prmlltlVO: sus fuentes paganas '. Revista de la ENAP, no. 
6. Mé),ico, diciembre de 1987. p 13. 
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uso' ser6 111 imagen, que liegr.u6 a sus 
últimas consecuencias a finales de la Edad 
Media cuando la Iglesia. temerosa de perder 
su poder, intllgra en sus im6genes 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 tenian algunos reyes 
Carolingios de premiar a sus mas leales 
funcionarios con tierras que les pertenecian: 
al aumentarse este tipo de concesiones fue 
disminuyendo paulatinamente la propiedad 
del rey y con esta su autoridad.

14 

Figura I 4. Mozaico bjz~ntino 

, .. Gonzalez Blackatlcl. 00, cil .. 0.157. 



Mi." t • ... ~. t..J:!.: ••• 1 ;; ¿., ... m'. "" ... ''''m , : [ .. t .,.",::.&m:~ ,S, .:m:m:: ¡¡¡¡:m 
I , 

El desarrollo de este sistema social se bas6 " 
en la mutua dependencia de los señores 
feudales y los vasallos. los dueños de los 
feudos necesitaban del tributo para su 
subsistencia. mientras los siervos requerlan 
de protección por los continuos ataques 
blllharos, Los feudos se organizaron para 
desarrollar una economla doméstica, 
produciendo solo lo que necesitaban, 
muriendo con ello el comercio y las 
ciudades, 
Los señores feudales obtuvioron cada vez 
mayores privilegios y títulos nobiliarios que 
siendo hereditarios permitieron conservar la 
estructura social del siglo IX el XV, como ya 
se ha dicho también la Iglesia Jugarla un 
papel fundamental en la Justificación y 
soporte ideológico del feudalismo. 
A la larga la nobleza independiente y con 
intereses opuestos a los de la corona, no 
podrá mantener la fidelidad jurada al rey. 

Durante la Edad Media el espíritu humano 
trabajó intensamente bajo la dirección de la 
Iglesia, única autoridad intelectual 
organizada. Después de Carlomagno la 
cultura procede de los monasterios. Los 
monjes enseñarlan al occidente a trabajar 
metódicamente, con sus talleres de 
diferentes oficios, su producción de 
mercanclas, sus experimentos técnicos, sus 
escritorios en los que se copiaban, 
rubricaban y miniaban libros de gran valía 
para el conocimiento del hombre. En las 
miniaturas Se observa III libertad de la que 
gozaban, siendo una expresión mas vivaz y 
con menores pretensiones en su ejecución 
que las demás manifestaciones artísticas.

15 

La visión 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 emancipación de artesanos y 
comerciantes que se reúnen para la 
formación de ciudades, surge la burguesía y 
con ella una nueva necesidad de expresión, 
que se verá parcialmente satisfecha con el 
surgimiento del estilo Gótico. Este arte, 
urbano y burgués. mita a .Ia religión de una 

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

I.I~IIIIII 
.. manera m6s humana y emocional. con un 
. mayor 'contenido moral en lugar de 

.. elementos rituales y dogmas, El Interés del 
. artista comienza a desplazarse de las 

concepciones metaftslcas a todo aquello 
que se puede experimentar. "todo lo que 
rodea al hombre expresa lo divino a su 
manera",16 

18 

1,1.5, La Revolución Intelectual. 
Según William M. Ivlns. la Edad Media no 
fue un tiempo de letargo y apatia en el 
terreno cientifico y técnico, sino por el 
contrario fue un tiempo de incubación de las 
diversas técnicas, en el que el conocimiento 
fue recopilado y estrictamente ordenedo. Sin 
embargo, afirma, los lentos progresos se 
debieron a la ausencia de métodos. para 
una reproducción mes precise y exacta de 
las manifestaciones gráficas que ilustraran 
las cosas observadas. Es decir, llegó un 
momento en que la escritura manuscrita no 
fue suficiente para plantear y difundir los 
conocimientos. 
Las palabras por muy explícitas que puedan 
ser no son eficaces en la descripción de un 
procedimiento técnico, una clasificaciún 
taxonómica o una pintura. El problema 
b6sico de las palabras consiste en que su 
empleo requiere de un conocimienlo previo 
de su significado, muchas veces besado en 
la asociación entre imagen y palabra. 

La incursión de dibujos hechos a mano 
tempoco fueron lo bastente eficaces, pues 
era demasiado tardado producirlos. además 
de que iban perdiendo validez al ser 
reproducidos por distintas manos. en las 
distintas épocas y por lanlO con diferenles 
mentalidades res pecIo a lo representado. 
Algunas de las soluciones técnicas que 
trataron de cubrir el problema de la 
reproducción de imágenes fueron: en 1645 
la descripción de Abraham Base del 
aguafuerte y el grabado y en 1766 el tratado 
de J. M. Papillon de la xilografia

l7 

It> /brdem. p. 291. 
l' . Ivms. W. M. Imagtn Impreso y conocinHento. 
Barcelona. Gustavo Gill. 1975. p. 29. 
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A pesar de estos adelantos, el problema de 
le falte de obJetMdad en las ilustraciones 
toda'lle no habla sido solucionado. un 
ejemplo son los grabedos obtanldos. por 
diferentes medios, de las esculturas gnegas 
en las que ·,1 autor plasma su punto de vista 
particular respecto a las obras. 
Sin ombargo estos adelantos técnicos 
dieron como resultado la publicación pr 
Oenis Oiderot y Jean d'Alembert de la 
éncyclop6die ou Dictionnaire raisonné des 
sciences. des arts et des métiers. par une 
societé des gens de lettres. aunque 
históricamente la relevancia de dicha 
Enciclopedia se basa en la difusión de las 
nuevas tendencias del pensamiento 
ilustrado 18 que influyó decisivamente en la 
transformación de la mentalidad de la 
época. conten!a también un enorme bagaje 
de información sobre artes y oficios. 

Si antes el artesano dependía del gremio 
para su educación, ahora este es sustituido 
por los libros. Es en este punto donde surge 
una revolución en el pensamiento práctico. 
con una serie de inventores 8utodidactas: 
artesanos en busca de mayor producción o 
comerciantes con tiempo libre para la 
investigación. Es aquí donde existe un 
rompimiento definitivo entre la anterior 
adquisición del poder, basado en las 
circunstancias del nacimiento y la que se 
gener6 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 
ascensión es apoyada y protegida por la 
monarquía. protección motivada por la 
necesidad de cubrir los nuevos mercados 
conquistados. 19 as! como por arrebatarle a 
la nobleza el poder económico y a la Igl~sia 
el ideológico. Sin embargo la burguesía 

1" Se Inspiraba on los doctrinas racionalistas, 
materialistas y delstas de la época del iluminismo y 
combatla a la Iglesia. la monarqufa y la injusticia social. 
fue realizada en un clima de persecución)' hostilidad por 
parte de las autoridades. los cnciclopcdi.!'>tafo fuoron los 
precursores interectuare!' dp 1'1 Revolución Francesa. 

19 El imperialismo europeo Que se extendió por América •. 
Asia y África e!>ldba en pleno desarrollo. 

19 

termlnar(¡ por arrebatane sus sueños 
absolutistas al Rey20, Una vez mas ser(¡ la 
Imagen. la herramienta para edqulrlr y 
preservar el poder, 

1.2. Las bases para la InvencIón 
de la fotografia. 
El desarrollo de los adelantos cient!ficos y 
tecnol6glcos 11 lo largo de la historia se ha 
bllslldo en IlIs necesldlldes cambiantes de 
cada época, pues es solo entonces, cuando 
al tratar de cubrir dichas necesidades. que 
el investigador encuentra la relación entre 
fenómenos distantes e independientes. 
conjuntándolos 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 información 
acumulada anteriormente a su invenci6n. así 
como a la necesidad impetuosa por 
conseguir verosimilitud en la producción de 
imágenes. Verosimilitud como culminación 
del ideal artístico imperante durante el 
Renacimiento, no en vano diría Otto Stelzer 
que la fotografía es hija de la pintura 
naturalista. 

1.2.1. El cambio en el gusto. 
El gusto no es una manifestación 
inexplicable de la naturaleza humana. sino 
que se forma en función de unas 
condiciones de vida muy definidas que 
caracterizan la estructura social en cada 
etapa de su evolución.

21 
Se observa 

entonces como los gustos de una época 
específica se hayan determinados por la 
clase en el poder. 

~(l Con su actitud indopendionte y r:rltica. la bur¡:uosla 
contribuyO poderosamente al triunlo de la monalQuia 
autoritaria renacentista sobre las instituciones leuda)e~ 
medie .... ales y al nacimiento del humanismo y de la 
investigación cientlfica sobre el dogmatismo doctrinal de 
105 rt!\cotAsticC'ls. A In larGa 01 onriQutlcimitHlIO (le In 
burguesla hLlO naclJr 01 capLtalismo moderno. con lJ/HI 
serie de enfrentamientos entre ésta y el Antiguo 
Régimen llamados revoluciones ourguesas Que dieron 
origen a los Estados de régimen constitucional 
parlamontario. inspirados en los principios dÍ! "1.IJalrlild. 
lihertad y fraternldad-. 

~L Freund. Gisete. La foro¡zrafia como documento SOCial. 
MéJ-ic.:o. Gustavo Gili. 1993. p. 7. 
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Durante el reinado de Luis XVI, en Francia, 
los gustos fueron pasando de una 
suntuosidad cortesana empleada por la 
nobleza a la sobriedad de los gustos 
burgueses, clase social que comenzaba a 
consolidar su poder político, Este cambio en 
la estructura social influy6 tanto en el tema 
como en las tendencias de la expresi6n 
artística, de tal forma que las preferencias 
realistas de la burguesía convencional, así 
como el desarrollo del maquinismo dieron 
origen a nuevas técnicas. El conjunto de 
estos elementos artísticos fue conocido en 
el mundo occidental como Renacimiento, 
etapa que se desarrolló en Europa entre los 
siglos XV y XVI. 

El Renacimiento fue un movimiento 
renovador de la cultura, las artes y las 
letras, que implic6 la sustituci6n de la 
mentalidad teocéntrica por una cultura 
centrada en el hombre. Esta tendencia 
humanista implicaría un reemplazo. de los 
temas religiosos por el retrato, el' paisaje y 
los temas mitológicos. El estilo renacentista 
se basaría en un rompimiento con el g6tico y 
una admiración por la capacidad mimética 
de los antiguos griegos, retomándose así 
sus formas paganas con temas cristianos. 
(fig,l.5.) 
Si hasta antes del Renacimiento podía 
considerarse como válida la afirmación que 
Picasso haría mucho tiempo después de "el 
arte no es la verdad, es una mentira que 
nos hace ver la verdad·

22
, es porque el arte 

no pretendía ser una copia de la naturaleza, 
ni su imitación. 
En el estilo de pbtura del Renacimiento la 
forma se reduce a lo que se ve desde un 
punto de vista fijo de observación; los 
egipcios. los indios norteamericanos y los 
cubistas no tienen en cuenta esta 
restricción,23 recordaremos que para ellos la 
verdadera forma de un objeto se constituía 
al retomar las características esenciales de 
la misma. 

:: crr. pos. Soto. Mirna en "Ideologra del rerrato hasta el 
si¡;lo XVI"-. Re.'ista de la [NA.P. no. 2. Mélico, diciembre 
de 1985. p 8. 
:.' A.mheinl. RudClIf. Arte}' perceoci6n visual. A.rgentina. 
EU6~ .. 1976. p 32. 

Sin embargo, durante el Quattrocento se va 
aumentando el interés por los fen6menos de 

, la vlsl6n: la tridimensionalidad, el claroscuro, 
el wlumen, la textura, hasta culminar con el 
redescubrimiento de la perspectivi

4
, todo 

esto como resultado de la búsqueda de un 
método que asegurara la verosimilitud. Ya 
na se buscaban sistemas de relaci6n can un 
mundo imaginario y trascendental, sino una 
conquista de la realidad. En ella el arte iba 
unido a la ciencia y la creación a la 
investigaci6n. 

20 

Figura 1.5, Miguel Ángel, DaV7d ¡J 475-}564). 

: .. los gnegos descubrioron una matematización del 
espacio en el 300 a,C. sin embargo no 1ue utilizac1a de 
manera estricta en el arte, 

I 



1'. , ................ , ... -.. -...... 
• > .' • 

Es inmerso en esta mentalidad' que la 
fotografía se desarrollarA hacia tres sentidos 
principales: la creación y perfeccionamiento 
de la cAmara fotogrllfica por medios 
mecánico:; y ópticos, el descubrimiento y 
mejoramiento de los materiales sensibles a 
la luz por medio de la química, y la evolución 
en la utilización y conceptualización de la 
imagen. 

1.2.2. Los adelantos científicos y 
técnicos. 
Ya con anterioridad se tenían los 
conocimientos científicos básicos para el 
desarrollo de la cámara 'Jotográfica. En el 
siglo IV a.C. ya era conocido por los chinos 
el fenómeno de la cámara oscura, sin 
embargo, se considera a Aristóteles en 
Grecia, en el 350 a.C., el primero en 
describir minuciosamente dicho fenómeno, 
consistente en que si en una habitación 
completamente oscurecida se dejaba pasar 
la luz por un pequeño orificio se formaría la 
imagen invertida de la escena iluminada 
afuera, en la pared opuesta del orificio. 
En el siglo X, el óptico árabe Alhazen de 
Basara, retomando la obra de los 
precursores griegos, aplicó una lente en el 
orificio de la cámara oscura con lo que la 
imagen mejoraba notablemente. El uso de 
lentes para corregir defectos visuales había 
sido anterior y anónima, sin embargo existía 
mucha desconfianza en su utilización para 
fines científicos, ejemplificada por la 
resistencia a utilizar el telescopio inventado 
por Galileo. Alhazen, sin embargo, utilizará la 
cámara oscura para sus observaciones 
astronómicas, principalmente de eclipses 
solares. 25 Así, la utilización de la cámara 
oscura era aprovechada por contados 
eruditos. utilizándose frecuentemente como 
una curiosidad científica que divertia y 
asombraba, manteniéndose en esta 
posición hasta que su utilización se convirtió' 
en una necesidad social. 
El naturalismo como deseo de reproducción 
objetiva del entorno. que se desarrolló, con 
tal fuerza durante el Renacimiento dio pie al 

0' -. Ferraz Fayos. Antonio. Teorias sobre la naruralela. de 
la IUI. España. Dossat. 1974. p 107. 
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empleo de medios auxiliares mecánicos que 
evitaran la posibilidad de "estilizar" la 
realidad. Este fenómeno no fue exclusivo de 
la pintura, también la escultura se vio 
influenciada, respondiendo con la utilización 
de vaciados en yeso de modelos vivos, 
aunque la utilización de dichos métodos 
debían mantenerse en secreto por no ¡oner 
en duda las habilidades del escultor. 2 
Esta introducción de medios técnicos 
permitió 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 producción de 
imágenes. 
Durante el siglo XV se desarrolla una gran 
industria de instrumentos auxiliares. Pietro 
Delia Francesca es el primero en 
recomendar el empleo de visores y marcoS 
cuadriculados para trazados de 
perspectivas, tendencia que continua con 
los sistemas de mira introducidos por el 
veneciano Daniel Bárbaro y el alemán 
Alberto Durero. (fig.l.6.) 

Figura 1.6 Durero. 
MaqUina de d¡b"i,1r IS XVII 

=1' Stelzer. Otto. Afle)' !orografía. Bafcelona. Gustavo 
Gili. 1981. p.16. 
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Hacia 1515, Leonardo Da Vincl en' Italia 
realiza algunos apuntes y una. descripci6n . 
detallada de la cámara oscura comparándola 
con el ojo y observando sus posibilidades 
como auxiliar para el dibujo, Pero es hasta . 
1558 que en un tratado realizado por el 
científico napolitano Giambattista Delia 
Porta, que la utilizacl6n de la cámara 
obscura adquiere gran difusi6n, seduciendo 
a artistas gráficos, pintores" y 6pticos, En 
Alemania, sucederá lo mismo con 
Athanasius Kircher Inventor de la linterna 
mágica (precursor del proyector de cine), que 
describe en 1646 una cámara oscura 
portátil, utilizada como un. medio para 
dibujar, 
De esta manera la cámara oscura y su 
variante la cámara lúcida (1806), dispositivo 
de prismas que se empleaban a morlo de 
gafas y que proyectaban sobre el bloc de 
dibujo un fragmento de la .. realidad a modo 
de imagen virtual, se "onvirtieron en el 
instrumento predilecto de los pintores de 
vistas (vedute) , tan de moda en Europa 
durante el siglo XVIII. Esta nueva manera de 
visualizar la imagen artística confirmó por 
completo las consignas académicas del 
Quattrocento, . 

Por su lado, el retrato como tema artístico 
adquiere gran relevancia, debido a la 
conquista de un mayor significado político y 
social por parte de las amplias capas 
sociales burguesas. Estas capas sociales 
acudirán a hacerse un retrato, tomando su 
realizaci6n comO un acto simbólico con el 
que quedaría reafirmado su ascenso social, 
esto exigirá del artista no solo una mayor 
precisión. por el realismo buscado, sino una 
producción en mayor cantidad y a un menor 
costo. Ambas cosas inalcanzables para la 
producción de imágenes hasta entonces 
utilizada, dependiente de la mano y la visión 
del dibujante. pintor o grabador. 

Con la Revolución Industrial que a fines del 
siglo XVIII modifica las formas de 
producción, se introducen otras técnicas 
para la producción de imágenes. que si bien 
no tienen que ver con el desarrollo técnico 
de la totografia. si tienen que ver con el 
desarrollo ideológico que la impulsó. La 
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producCi6n . " artesana del 'retrato se 
'transformarla entonces en una forma cada 
','vez "más mecanizada de reproducir los 
rasgos . 'humanos, mecanlzacl6n que 
culminará con el retrato fotogrtlfico. 
Es asl, como en 1750 se inicia una 
democratizaci6n del retrato, antes solo 
privilegio de algunos clrculos. La burguesla 
en ascenso busca cubrir su necesidad de 
representación, pero al principio, al no poder 
encontrar su propio medio de expresión 
artística tendrá que adecuarse a los gustos 
aristócratas que aun marcaban el "buen 
gusto". 
El retrato miniatura, de moda en los medios 
aristocráticos fue el primer sistema de 
representación adoptado por la burguesía 
con gran éxito. Al ser realizado en tapas de 
polveras, dijes, etc. daba la posibilidad de 
poder llevar consigo los retratos de amigos y 
familiares. A medida que se extendió fue 
convirtiéndose en un arte menor de gran 
preferencia. La cantidad de miniaturas que 
realizaba un miniaturista en un año. era 
entre 30 y 50 retratos. cantidad incapaz de 
cubrir la demanda. ésta serll una de las 
situaciones que la lleven a su decaimiento. 
Sin embargo la situación por la que 
indudablemente morirá este estilo, será por 
conservar elementos del gusto aristocrático 
que chocaban con el definitivo asentamiento 
de la burguesía en el poder?7 

Otro tipo de diversión entre la burguesía 
consistió en la obtención de retratos de los 
amigos recortando su perfil en pedazos de 
papel charol negro. Esta costumbre dio 
origen a un oficio que se desarrollaba 
principalmente en ferias. bailes o fiestas 
populares, produciendo retratos conocidos 
como silhouette. 
El découper de silhouette continuo de moda 
hasta el Imperio de Napoleón Bonaparte. 
basándose su éxito en la rapidez de su 
ejecución y los bajos precios a los que se 
comercializaba. Además. este tipo de 
retratos no requerfa de una gran destreza en 
el, dibujo por parte del realizador, 
obteniéndose una representación de tipo 
mas bien abstracto. 

- Freund. 01). Clt., p. 14 



En 1786 a partir de la moda. de pertiles y 
siluetas; Gilles-louis: Chrétien '. queriendo 
aumentar el rendimiento y la rapidez en su 
afielo ·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 pant6grafo, que consistía en un 
sistema de paralelogramos articulados en 
los que mientras con una punta se siguen 
los contornos de un dibujo con la otra estos 
quedan reproducidos a una escala 
determinada. Sasicamente el fisionotrazo 
era lo mismo, pero en lugar de seguir los 
contomos de un dibujo se seguían los 
contomos de un modelo vivo a través de un 
visor, trasladando los rasgos del modelo a 
determinada escala sobre una lámina de 
cobre que después se retocaba con 
aguatinta. No tardaran aun las mas celebres 
personalidades políticas en posar para 
obtener su pertil con una exactitud 
matemática. Una sola sesi6n era suficiente 
pues la pose solo duraba un miriuto y se 
ofrecía a precios moderados. Esta ultima 
condición era la tendencia a la que se 
inclinaba el naciente consumidor: la 
mercancía de imitaci6n, más barata, 
sustituía a la que ofrecía mayor calidad a un 
mayor precio. El lujo barato era lo que la 
burguesía prefería y convertía de inmediato 
en éxito. 
En el aspecto estético el fisionotrazo al 
obtenerse de una manera tan mecanizada 
proveía al personaje de una expresión rígida 
y esquemática, observándose todos los 
retratos con una expresión similar. El 
parecido de fidelidac matemática aparecía 
entonces carente de una expresi6n propia. 
En la miniatura, en cambio. el artista se 
preocupaba por expresar en su obra no solo 
el parecido externo sino el parecido moral 
aportando al retrato una expresión 
signifICativa que reflejaba la personalidad del 
modelo. 

Otro impulso para la democratización de la 
imagen sera en.1796 la litografia, sistema 
de reproducción masiva ideada por Aloysius 
Senefelder basada en la propiedad de 
repelencia que existe entre el agua y las 
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grasas. Este· sistema de reproducción 
derivarll a la larga en los modernos sistemas 
de reproducci6n de hoy en dia. 
Son los visores, la cllmara oscura, la cámara 
lúcida, la miniatura, el retrato silhouette, el 
fisionotrazo y la litografia los primeros 
intentos por. cubrir las necesidades de 
exactitud, rapidez, reproductibilidad y bajo 
costo. Cualidddes que buscaba en la imagen 
una sociedad en creciente industrialización y 
con tendencias democráticas claramente 
expresadas en la Revoluci6n Francesa con 
los derechos del hombre y del ciudadano. 

En cuanto a la utilización práctica de 
materiales fotosensibles, "ya los alquimistas 
durante la Edad Media habían descubierto la 
capacidad de la luna comata (cloruro de 
plata) de obscurecerse al contacto con la 
luz, propiedad que en 1727, el médico 
alemán 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". 28 

En 1802 Humphrey Davy y Thomas Wedwood 
publican el ensayo titulado: "Descripción del 
procedimiento para copiar los cuadros de 
vidrio y para hacer las siluetas con la acción 
de la luz sobre el nitrato de plata', 
Realizaron con sus fotogramas imágenes 
microscópicas. Sin embargo esta técnica fue 
inútil, pues ni uno ni otro descubrieron los 

d ' fí' l' 29 me lOS para Ijar a Imagen. 
Serán muchos los que buscarán la solución 
al problema de la fijación de las imágenes: 
"Hyppolite Bayard en París, Hercules 
Rorence en la villa de las Campinas. cerca 
de Sao Paulo, en Brasil, Enrique Martinez en 
Ciudad Real (ahora San Cristóbal de las 
Casas, Chiapas), José Manuel Herrera en el 
Colegio de Mineria de la ciudad de México y 
otros más desconocidos y olvidados ... ,30 

:11 Sougez. Marie.Loup, Histo/ia de la fOlografia. Madrid. 
CAtedra. 1988. p. 14. 
:'J De Jesús Hernhndez. Manuel. Los IniCIOS de la 
Forografía en México: lS3P-18S0. Mélico. He/sa. 1985. 
p.24. 

:ICI Casanova, Rosa y DetHulse. Olivier. Sobre la supenlcie 
bruñida eJe un ~sr>ejo. MéJ,ico. Le.E. 1989. p. 1:7·13. 
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"En 1819, el astronomo, Inglés Jóhn,:: 
Herschel indicarla la accl6n del, hlposulflto'~ 
de sosa' como fijador de las sales de plata, ' 
pero no se le ocurri6 aplicar tal propiedad a 
los experimentos de Wedwood y de Davy que 
. b I • 31 sin em argo, conoc a • 

Cabe mencionar el hecho de que no ser/m 
los cientificos, portadores del conocimiento, 
los que resolverAn la cuestl6n de la fuacl6n 
de las ImAgenes, sino hombres dedicados a 
la industria de la creacl6n de las mismas, 
posiblemente los mAs afectados por el 
problema. 

1.3. La Invención de la 
fotografía. 
En 1814, Joseph-Nicéphore Niépce un 
francés interesado en la litografía, consigui6 
obtener lo que él lIam6 Heliografías: encer6 
un viejo grabado de modo que su papel 
resultara translúcido, lo coloc6 encima de 
una plancha con betún y expuso el conjunto 
a la acci6n solar. ahí donde las líneas 
negras del grabado impedlan a la luz solar 
que llegase hasta el betún. este permaneció 
inalterado, pero en aquellas zonas en que la 
luz atravesaba el papel. el betún se hacIa 
insoluble. Al bañar después la plancha en el 
aceite se disolvía el betún situado bajo las 
líneas del grabado. Nada más sencillo que 
morder la plancha como si se tratase de un 
aguafuerte.

32 
Niépce consiguió en ese 

momento algo más parecido en la actualidad 
a una reproducción fotomecánica que a una 
fotografía. 
Niépce. que formaba parte de la burguesía 
intelectual. vivía en una población llamada 
Chalon·sur·Saone Borgoña, ahí se dedicaba 
a vigilar sus cultivos y en sus largos ratos de 
ocio se ocupaba de experimentar con la 
ciencia y las artes aplicadas. ya había 
inventado con su hermano Claude una 
máquina de vapor. sin embargo. pretendía 
reproducir "automáticamente' imágenes que 
pudieran ser comercializadas.33 

)] Sougez. op. eit .. p. 27. 

3: lvins, op. cit., p. 171. 

)) Casanova y Dcbroise. OP. cit .. P. 13. 
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Figura 1. 7, Niepce, primera 
fotografla permanente 11824), 

Diez años después, Niépce. continuando 
con sus estudios logrará la primera 
fotografía permanente. una vista desde la 
ventana de su casa. (fig.1.7.l Realizada en 
una placa de zinc argentada recubierta de 
betún de Judea. esta solución expuesta a la 
luz blanquea en vez de ennegrecer lo que da 
por resultado un positivo. es fijada 
disolviendo el betún no expuesto en una 
mezcla de esencia de lavanda y aceite de 
petr6leo. Sin embargo sus exposiciones al 
sol oscilan entre ocho y doce horas. 
produciendo sombras confusas. En 1826. 
Niépce todavla inconforme con los 
resultados, no se le ocurría que hacer con 
su invento, ni mucho menos divulgarlo. Será 
en París que Niepce. por medio del 
fabricante de aparatos ópticos Charles 
Chevalier entre en contacto con Jacques 
Louis Mandé Daguerre. 
Daguerre era un empresario dedicado a los 
espectáculos que en 1922 inventó el 
Diorama, consistente en una serie de vistas 
y escenas pintadas al tamaño natural sobre 
lienzos translúcidos que se modificaban 
según se iluminaran por el frente o por 
detrás. Daguerre. visionario. estaba muy 
interesado en las investigaciones de Niépce, 
él mismo habla utilizado la cámara oscura 
para la realización de sus escenografías. por 
lo que le envió correspondencia donde le 
pedía asociarse con él. sin embargo Niépce 
se encontraba receloso al respecto. 
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Analmento on 1829. N16pco. oodorla a la 
propuo8ta. sua nlll!oclol 10. han Ido a la 

. bancarrota y por falta do fQ(:UIIOI no puoOo 
continuar 01 mejoramiento de sus ·puntos do 
vista·. Admite asl firmar un contrato por 10 
años on 01 quo 8e ostlpula la cllocI6n do 
uno asociación con Coguorro para lo 
bOsquada del perfeccionamiento de su 
técnica. Sin embargo Nlépce no verA su 
sue/lo consumado pues morlrA en 1833 en 
completa pobllza. 

MlIs tarde .en 1837. Daguerre continuando 
con las Investigaciones de Niépce. 
perfeccionaré el método con la creacl6n de 
sus dague"otipos. placas metálicas 
sensibilizadas que requerían exposiciones 
de diez a quince minutos. La historia sin 
documentar Indica que un dla Dague"e 
coloc6 una placa de plata lodlzada en una 
alacena en la que guardaba productos 
qulmlcos. La placa habla sido expuesta. sin 
producir una Imagen visible. Al abrir la 
alacena algunos días más tarde. Daguerre 
tuvo la sorpresa de ver una imagen sobre la 
placa. Para saber como se habla producido. 
expuso una serie de lémlnas y las coloc6 
sistemáticamente en la alacena mientras iba 
quitando uno tras otro los qulmlcos. Este 
proceso de ellmlnacl6n prob6 que los 
vapores de algunas gotas de mercurio de un 
termómetro roto habla revelado la imagen. 
Esto debi6 ocurrir en 1835. En 1837 
Daguerre descubrl6 que podlb f1jar la Imagen 
producida por la acci6n del mercurio sobre 
una plata iodizada tratándola en una 
solución salina.

34 

La Imagen obtenida era un positivo ;.>a que la 
plal!. expuesta era la que se amalgamaba 
con el mercurio dando origen a las luces de 
la escenl!. Este método no permltla obtener 
mas que una sola Imagen por vez debido a 
la falta de un negativo. lo que se consegulril 
más tarde utilizando soportes translúcidos 
en lugar de placas metAlicas. Otros 
problomllS rodoaban al daguerrotipo: sus 
imágenes solo eran visibles cuando las 
placas formaban con la luz un ángulo 
determinado. las Imée,enes eran tenues. los 

. ~~ Ibldem, p. 15. 

?S 

tonos oran dosll4rodoblos. aua Duperfloloa 
frAallol. 01 tlompo do oxpoakllón ora tan 
lafllo quo oro Impoalblo h_r un rotroto. 
olortos coloroD no oran fOglsblldos por los 
lAminas. 01 movlmlento ero fOglstrodo como 
sombraD fantasmalos y para colmo. su oosto 
oro muy alto. A pesor do todo. CagUQ"O 
propone a la CAmara Francesa que el Estado 
adquiera su Invento. 
La revolución burguesa quo on 1830 
destronó del poder absoluto a 111 monarqula 
habla conquistado por este medio un lugar 
en el Parlamento desde donde vigilaba sus 
Intereses polltlcos. Representantes del 
gobierno de Luis Felipe. de la nobleza y de 
la élite intelectual burguesa formaban el 
grueso de la Cámara Francesa. serán estos 
últimos. los Intelectuales. los que apoyarlan 
la idea de la adqulsicl6n del daguerrotipo. 
Los Intelectuales debido a sus 
conocimientos y al no encontrarse tan 
Influidos por una sltuaci6n econ6mica o 
polilica determinada que limite su visi6n. 
son' los que logran analizar con mayor 
libertad su problemética y la de su época. 
En el Parlamento. ellos serian los 
representantes de la tendencia liberal. 

El esplrltu liberal Se define por la fe en el 
posible desarrolll!> Intelectual y moral del ser 
humano. por la fe en el progreso.35 Es por 
esto que son los intelectuales burgueses la 
capa mas . dispuesta el cambio. más 
receptiva y apta para comprender I~s 
posibilidades de nuevas empresas en el 
futuro. Es a esta capa a la que pertenece el 
celebre físico Fran,ois Arago que fue el 
primoro on I1>COnocer la importancia qua 
tendrla la fotografla en las ciencias. artes y 
otros aspectos de la vida. Es gracias a su 
enormo influencia que la Cámarn de 
Diputados toma la decisión. el 15 da junio 
de 1839. de comprar la p1!tente a Dllguerre 
por una renta anual vitalicia de 10.000 
francos (6.000 francos pnro él y 4.000 pnro 
los herederos de Ni~pce). Posto,io""ente el 
Estado renunciar.!! " toda monopclización del 
invento y lo dará a conocer para quien quiera 
hacor uso de 61. 

;I~ freund. OP. cit.. p. 25. 
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El 19 de 1II!0sto de 1839, ante la AcademIa'" cSum6todo 1O,0Mrla~el probloma do la 
de CIencIas y Artes reunIdas, Arago reVIIla el,," reproduccl6n .. da "Imaganaa; : al ,obtener un 
plOClldlmlento detalladamente.;, Ahl,"'" haCII'( negatIvo' en' papel' (calotlpo), el cual pod!a 
notar la ayuda que' la fotollrafta' pUade ' "'lOplOduclrae cuantaa VIIOOa fuera necaaarlo 
aportar a la arqueo logIa, 'regIstrando los ' por un' m6todo de poaltlvedo por cantacto. 
millones de Jerogllflcos !le los' templos Este m6todo,' fue.' comparado con el 
egipcios, a la astronomta, obtenIendo mapas daguerrotipo oonslderllndose da una menor 
de la Luna y al arte, oomo auxiliar del artIsta, calidad puesto que la nltldaz da la Imagen 
as! como para una demooratlzaol6n de la dlsmlnuia al apreolarse la textura del papel 
misma. Arago dlrla tambl6n: 'Por lo demb, en el positivo rasullanto. En 1841, Talbot 
ouando los observadores aplican un nuevo patenta su mlltodo. la CalotipIa ( del grIego 
Instrumento al estudIo de la naturaleza. lo kaloa. bollO) permItiendo au libIO uso a los 
que han esperado alemplO O!I poca casa can IIflclonlldos y a loa artlatM, y prohlblondo su 
relaolón a la serie de desoubrlmlentos que utilización comercial, es esta último punto el 
va proporcionando ese Instrumento. En ese que frenar!! su empleo fuera de Inglaterra. 
aspecto, lo que ~artlcularmente debe contllr Sertl este método el primer procedimiento 
es lo Imprevisto' 6 fotogrllflco, estrictamente hablando. 
La presencia de sabios extranjeros osi como A partir de estos acontecimientos, artistas 
una gran cantidad de comentarlos gráficos y cientlficos trataron de mejorar el 
publicados por los periódicos parisinos desarrollo fotogrAflco apoyados en la 
darán una mayor difusión al invento. Esta circulación de I~forma~ión y las crecientes 
situación abrirll las puertas para que una demandas de la Industna. 
mayor cantidad de mentes se dediquen a 
realizar las mejoras necesarias. 

En Inglaterra. después de escuchar la noticia 
del auge del daguerrotipo, el culto 
aristócrata37 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 lápiz del artista", 
retomará sus investigaciones. 
ti mismo relatarla como surgió en su mente 
la idea: cuenta que en una excursión 
realizada en 1833. a Italia, al visitar el lago 
Como. trató de obtener algunas Imágen~s 
del hermoso paisaje que lo rodeaba. como 
no sabia dibujar, se ayudó de una cámara 
oscura. con resultados infructuosos, pensó 
entonces lo maravilloso que serIa que esas 
imágenes naturales quedaran Impresas en 
el papel de manera perdurable y comenzó a 
trabajar en el asunto.38 

,\t> Ibldem. p. 29 . 

. '" F1sico, matCnlt\tico y filólogo. 

_'1' lvins, ClP, CfT., p. 173. 
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Desde mediados de 1838 y hasta 1850 se 
multiplicaron a un ritmo acelerado los 
inventos destinados a perfeccionar la 
calidad de las Imágenes. Prácticamente 
todos los mejoramientos fueron 
descubiertos en aquel periodo: los 
aceleradores que permitlan reducir los 
tiempos de expoSición (Claudet, 1841). las 
lentes más precisas y sobre todo más 
luminosas (Petzval, 1840), la cámara reflex 
(Wolcott, 1841), el fotograbado a partir de la 
daguerrotipia (Fizot. 1841), las bases 
teóricas de la fotografia a color (Becquerel, 
1848: Maxwell. 1855), el negativo de vidrio 
al que se adhiere una emulsión con 
albúmina de huevo (Abel Niépce de Saint
Vlctor. sobrino de Nicéphore, 1848) o con 
colodión húmedo (Frederick Scott Archer. 
1851), la fotolitografía (Lemercier. Lerebo'Jrs 
y Bareswill. 1853), etcétera.39 

La fotografia será a partir de ese momento 
un paso más en el contexto de una sociedad 
que avanza hacia el progreso de una manera 
acelerada arrasando con los cllnonas 
visuales establecidos e Implantando una 
nueva forma de ver. 

~\I Casanova y Dobrolso, OP C/f., p. 17, 
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1.4. La nueva' Ideologia visual. 
La enorme disponibilidad'); difusión, que tuvo 
la fotograftzo en' su surgimiento,' con. su 
Inmediato antecesor el dllguerrotlpo puede 
corroborarse con las múltiples Im6genes 
publicadas en los periódicos de la épocA, 
donde los caricaturistas muestran la 
"dllguerrotlpomanía" que se había 
apoderado de la gente, sin embargo seriln 
ellos mismos, los caricaturistas, los 
encargados a la larga de realizar la critica 
mils Incisiva hacia los "defectos" de la 
Imagen fotográfica. Defectos que en 
nuestros días se han asimilado hasta 
convertirse en las piezas comunicativas que 
confomf8ti ia imllgen fotográfica. 
Entre estos "defectos", que marcaron un 
cambio en la ideología visual de la gente. 
podemos mencionar: la perspectiva 
geométrica y aérea. la utilizaci6n de 
sistemas 6pticos y puntos de vista que 
aportaban una visi6n diferente a la que 
estaba acostumbrado el ser humano. el 
rompimiento de escalas reales. el desglose 
del moVimiento. y el descubrimiento de 
formas ,abstractas en lo macro y lo micro. 
((¡g.l.a.) 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 captaci6n de las cosas 
que permita complementar su cara no 
visible. ésta no habría 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 objeto en uno de sus 
diferentes aspectos y poder complementar la 
informaci6n faltante. se comprenderá la 
perspectiva,40 En la fotografía la perspectiva 
esta fijada por el punto donde se encuentra 
el fot6grafo y por el objetivo utilizado por 
éste. 
En realidad esta comprensión de la 
perspectiva geométrica. en la que se funda 
la fotografía. fue asimilada con facilidad. ya 
que complement"b.! las fórmulas del 
Renacimiento. De la misma forma. la 

40 Stelzer. op Clt.. p. 48. 

---- ,---------
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perspectiva aérea ya había tenido un 
precedente con el llamado strumato utilizado 
en la pintura por Leonardo Da Vlnel, no fue 
dlftcll entonces para el hombre de aquel 
tiempo comprender que la nubosidad qua se 
apreciaba en los (¡Itlmos planos determinaba 
una mayor distanelaal observador. 

El manlerlsmo, consideredo hlst6ricamente 
como la época artística posterior el 
Renacimiento, se caracteriz6 por el 
predominio de la forma sobre la ideo. con 
una búsqueda del efecto visual que 
terminaría cayendo en la exageraci6n 
barroca. El efecto o maniera de representar 
se bas6 en juegos 6pticos y mecánicos de la 
época. 

Figura 1 8 ForogrJfl .. 7 microscópica 
HOJa eJe p.:pa ampli .. ~r: .. 1 57 veces 
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El microscopio y le cAmere fotogrAflce fueron' ' .... 
dos Invenciones de la época manierista y de 
la misma forma que durant'! el m!lnlerismo . 
la figura humane sufri6 deformaciones en su' 
representacl6n, el uso de objetivos que 
podian captar un lmgulo de visl6n mAs 
amplio en comparaci6n con el del ojo 
humano, dio origen a otras deformaciones: 
los rostros tomados desde muy cerca 
presentaban una enorme nariz o una mano 
extendida hacia la cllmara se apreciaba 
exageradamente grande en comparacl6n con 
el resto del cuerpo. Los peri6dicos de todo 
el mundo satirizarán 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 fot6grafos con una manierista 
visión, realizaran caricaturas fotográficas 
que hacen uso profundo de estas 
distorsiones. (fig.1.9.) 

Las escalas reales también se perderán con 
la utilización de formatos extremadamente 
pequeños o grandes. En 1892 se realizan 
microfotos que solo podían ser observadas 
con ayuda de microscopios y eran 
transportadas por palomas mensajeras 
durante la guerra. Lo contrario sucederia con 
las fotos gigantes realizadas en 1860 que 
median 2 metros. La combinación en una 
sola imagen de escalas imposibles de existir 
en la realidad dará pie mas tarde a la 
fotografia surrealista. que con fotos pegadas 
provoc6 una ruptura visual debido a la 
incongruencia de su contenido, lo que daría 
lugar al collage, al montaje y mas tarde al 
pop arto 
En el romanticismo literario, desarrollado a 
la par que el descubrimiento de la imagen 
fotográfica, existió una tendencia al hallazgo 
de cosas extrañas, que habian pasado 
inadvertidas anteriormente. Este asombro 
por los hallazgos alej6 al hombre de la visión 
convencional de las cosas. 

F Iguril 1 ~ O Moner. 
E()u:e~·.lrC a~s CI:;';.J(IS { 187 7/ 
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Figura 1.9. Bil! Brand. 
PerspecfIVe of Nudes ( 1961 ¡. 



Los hallazgos visuales berAn orlglnodos 
1otogrAflcamonltl por al· movlmlanto do lo 
cAmoro 1otogrAflClo ho.;:lo limbo o obll,jo de lo 
vlslOn humona, Antes de la 1oto&rofla, ,el 
pintor acad6mloo siempre re¡¡lstrabll su 
entomo a la eltura de sus ojos. Los, pasos 
exploradores de los fot6gra1os descubrlrAn 
nuevas opciones como el tlrerse al suelo 
descubriendo la vlslOn "a ojo de gusano" o 
subir e lo alto para hacerlo "a ojo de 
pbJaro", Este último punto de vlstll se 
descubrirA desde le primera Imagen de 
Niépce y serA oorroborada por las tomas en 
globo aerostátloo realizadas por Nadar en 
1858. Ángulo de visión por el que la pintura 
se \/erA influenciada inmediatamente. C9"'0 
se puede corroborar en algunos d~' .Ios 
cuadros de Cézanne y Monet impregnedos 
por esa sensación de flotar, (fig.l.10.) 
Asombra el parecido existente entre este 
tipo de representaciones impresionistas y la 
fotografia realizada por Paul Strand del 
parque Cily Hall de Nueva York. (fig.l.ll.) 
A la larga esta influencia dará puntos de 
vista tan poco comunes como la crucifixión 
de Dall representada oblicuamente. 
La mas eximia representación de este punto 
de vista será la fotografia aérea. utilizada 
primordialmente con fines bélicos y de 
espionaje: en las tomas realizadas sobre 
aviones durante la la. guerra mundial la 
tierra dejaría de ser figurativa. ya que solo 
un especialista era capaz de interpretar la 
información icónica de dichos documentos. 
Para un espectador normal estos solo serian 
cuadros abstractos. (fig.l.12.) 
Algo parecido pasó con la foto microscópica. 
"En 1840 ya se utilizaba un microscopio 
dnguerrotlpo construido por el Optlco 
Soleil".41 En las imágenes obtenidas por 
estos medios de nuevo la visión se realiza 
desde arriba y al no -poder apreciarse un 
honlonte oxlste une ausencle de 
perspectiva. 
Es por esta situación que Otto Stelzer se 
atreve a n,enclonllr a esto tipo de In'''senos 
como una Innuencla "Indirecta" par" 
Kandinsky y sus precertos abstractos. "En 
ocasiones algo visto. leído u oído es incluido 

<11 Sou¡:ez. op. en .. p. 93. 

con tento repldez e Intensidad en la propia 
actividad creadora, quo la l'Uonltl desnpnreco 
do la oonclonclo; 01 procelO do oloboroclOn 
haco que la matorla prima 1I0a Irroco~oclblo 
y conduce aslel olvido de-su origen" ,4 

" • Sle1Zer. (lp cit .. r.65.fj6. 

Figura I 1 1 Paul Str,'ncl. 
él p.3fq~ ('10' H4/1 119151 
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La exactitud de la Imagen 10togr611ca no "' 
estaba en los contornos sino mas blan en IIi 
mlcroestructura de la:; 'cosas, la " 
reproducción de texturas era muy superior 11' 
la lograda por el mas detallista de los 
dibujantes, El asombro que produjo esta 
tendencia se hace notar por la enorme 
cantidad de bodegones realizados en el 
principio 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 
desembocaría en un aumento en la 
importancia de los primeros planos, A partir 
de Atget esta extrema visión de los primeros 
planos conducirla irrevocablemente a la 
abstracción. Un rompimiento mucho m6s 
profundO seria el que se manifestó en 
Edward Weston, uno de los mas grandes 
exponentes de la fotografia moderna, quien 
en 1915 abandonarla su visión pletórica al 
contemplar una exposici6n de arte abstracto. 

No solo el registro del movimiento sino su 
posibilidad de análisis por medio de la 
fotografía dará pie al desarrollo de otras 
maneras de captar la realidad, no es 
coincidencia que en la misma época en la 
que Eadweard Muybridge y ~tienne-Jules 
Marey realicen sus estudios sobre el 
movimiento, el futurismo comience a 
desarrollarse. Cabe recordar que el 
movimiento futurista iniciado por F. T. 
Marinetti tenía como objetivo la exaltación 
de la modernidad y la tecnología en el arte, 
tendencia que integró en la pintura la noción 
de movimiento mediante efectos visuales 
que recuerdan a los barridos fotográficos. 
Toda una serie de sistemas sería inventado 
para el estudio físico del movimiento como 
el estroboscopio ideado por Harold E. 
Edgerton (fig.1.13.). 

FlgU1.1 1 ) 3 H.1rolQ E Eagenon, 
("'-"0Il.. '1 "e :...·n~.., ~; ... '\·~l C1r! ¡e"'.:n~ ( ! 957/ . 
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Figura l. 12. Wdli~m A Gmnett. 
Erosión en Mua Hills 11954), 
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El ~vimiento ':: fue '" de ,: ,esta' , forma 
desPedazado" en~ pequeñas -partes, lo que 
permitia su mayor' comprelu¡i6n; después fue 
reconstruido,' colocando los' 'pedazos en 
orden sucesiVo' y proyectándolos a la 
velocidad adecuada, de tal forma que el clne 
terminaria imitando a la realidad aun mejor 
que la propia fotografía. En 1923 Lás~16 
Moholy-Nagy artista plástico húngaro es 
invitado a enseñar en la Bauhaus. Sus ideas 
se funden con la mentalidad de la escuela y 
tienen una influencia decisiva en el arte 
moderno. ~l fue el primero en reconocer 
abiertamente las leyes particulares de la 
fotografía hasta entonces solo medida por 
los principios estéticos y filosóficos d~, la 
pintura. En 1928 en su libro La Nueva VIsión 
explica estas nuevas leyes: la teoría de la 
graduación de la luz, el descubrimient~ de 
ángulos d~;\lisión y de, nuevas perspectIvas. 
Determinañdo que estas nuevas 
experiencias sobre el espacio debían ser las 
únicas medidas de evaluación para la 
imagen fotográfica. "Gracias a la fotografía, 
la humanidad ha adquirido el poder de 
percibir su ambiente y su existencia con 
nuevos ojos. El valor de la fotografía no 
debe medirse únicamente desde un punto 
de vista estético, sino por la intensidad 
humana y social de su representación. La 
naturaleza vista por la cámara, es distinta de 
la naturaleza vista por el ojo humano. La 
cámara influye en nuestra manera de ver y 

"ó .43 S crea la 'nueva VlSI n. us 
contemporáneos juzgaron a la nueva visión 
como algo utópico, sin embargo en la 
actualidad sus principios nos resultan 
familiares e incluso inherentes a nuestro 
modo de ver. Descubriendo sus ideas en las 
manifestaciones del arte de nuestros días. 

Al surgir, la fotografía cubrió por si mi~ma 
necesidadAs sociales, científicas, estétIcas 
y políticas. fue la facilidad con la que cubrió 
satisfactoriamente tan diversas facetas del 
ser humano lo que la convirtió en el perfecto 
medio de expresión de una civilización 
tecnológica y racionalista . 

... ~ Cit. pos. Fteund en La forocra.'ia como documento 
social, op. cit .• p. 174. 

1.4.1. La sociedad. 
La fotografía cubrl6 necesidades soci~les al 
aportar 'un, c6digo de representacIón y 
autoafirmaci6n de una élite social en pleno 
surgimiento, la burguesla. podemos observar 
esto en el auge que tuvo el retrato 
fotográfico en todas las sociedades donde 
se difundió. Un claro ejemplo puede 
observarse en la manera en la que se 
desarrollo la daguerrotipia en Norteamérica. 

En 1840 la sociedad norteamericana en 
plena formación aun permitía e Impulsaba la 
realización del sueño americano, basado en 
las posibilidades de crecimiento pe!so~a~ a 
partir única y exclusivamente de la inICIatIva 
personal. Durante la época de crecim!ento 
de la daguerrotipia el país comenzo su 
transformaci6n de una sociedad agrícola a 
una sociedad industrial. Un sinnúmero de 
inventos tecnológicos tuvieron lugar en el 
territorio norteamericano: la refrigeración, la 

.,.máquina segadora, el automóvil, etc. Los 
,','," Yacjmientos de oro en el territorio sedan el 

".pu.¡jto cumbre donde la nueva nacIón se 
sentiría orgullosa de sus tllunfos, 
encontrando en la fotografía el medio idóneo 
donde el afán de los pioneros podía ser 
representado. Se calcula que los 
norteamericanos gastaron entre 8 y 12 
millones de dólares en 1850 sólo en 
retratos. que constit~~an el 95% de la 
producción fotográfica. 
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As! la fotografía se presentó como un 
instrumento social de incalculable valor: en 
la integración del núcleo familiar, mediante 
el registro de su evolución. en el archivo de 
la historia individual, con el retrato personal, 
y en el control social, donde fue utilizado el 
retrato de filiación. 

1.4.2. La ciencia. 
En el terreno científico la fotografia cubrió 
grandes necesidades al permitir la 
observación más detallada de los objetos. 
de la naturaleza y de sus fenómenos, 

u Fteund, op. cit.. p. 31. 



Gracias a la fotografía el macrocosmos y el 
microcosmos quedaran registrados con 
mayor exactitud. En 1840 el Dr. John William 
Draper obtendrá el primer daguerrotipo de la 
luna. La astronomía se vio así enriquecida al 
obtener mapas astronómicos detallados y 
precisos. Por su parte, en 1845, Alfred 
Donné realizó los primeros daguerrotipos a 
través del microscopio. con los resultados 
de su trabajo publicaría un libro con 80 
imágenes microscópicas titulado "Cours de 
microscopie de Donné". 
De la fotografía harán usa los físicos para 
estudios cinéticos. apropiándose de 
acontecimientos fugaces, de la misma forma 
que los historiadores, con su utilización de 
la foto como documento histórico; los 
arqueólogos y antropólogos 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 información escrita; 
los médicos tendrán en ella y en los rayos x. 
la fotografía infrarroja y la "nrloscopla. 
sucesoras de la misma técnica, una 
herramienta valiosa para llegar a un 
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Figura l. 14. Eadweard Muybridge. 
Serie Locomoción ammal. placa 402 1/8871. 

diagnóstico y los investigadores la usaran 
como testimonio de sus experimentos y 
descubrimientos. Por su parte los geólogos y 
los geógrafos la usaran en el registro 
detallado de grandes territorios o de 
pequeñas materias minerales, así como 
para examinar los lugares mas altos del 
mundo y los más profundos con la ayuda de 
la fotogrametría; los botánicos y zoólogos la 
utilizarán para estudios taxonómicos. así 
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 
utilización queda ejemplificada por el pionero 
en fenómenos del movimiento: Eadweard 
Muybridge con su estudio titulado 
Locomoción animal. (fig.l.14.) 

Durante milenios el hombre se relacionó con 
mundos distantes en el espacio y en el 
tiempo a través de los textos. que llegaron a 
poseer la cualidad mágica de hacer las 
cosas imaginables. Con la creacl6n de In 
fotografía las imágenes mentales se 
consolidaron. miles de imágenes pasaron a 
ser patrimonio mental del ser humano. 
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El mundo se empequeñeci6, en primer lugar 
porque. el. hombre común pudo' ver lugares 
lejllnos, . Inh6spltos e Inaccesli3les,' en 
segundo lugar porque 10gr6 saber lo que ahl 
sucedla el di:!! de hoy y por último porque 
esta democratlzaci6n de infonnacion visual 
penniti6 que los conocimientos se nivelaran 
y que las mentes, de los hombres se 
aproximaran. 

1.4.3. El arte. 
En el terreno artlstico las reacciones en 
tomo a su invenci6n fueron múltiples: desde 
una negaci6n de sus capacidades estéticas 
cuando los artistas la calificaban de ser un 
oficio sin alma ni Intencl6n, hasta la trágica 
afinnaci6n de la muerte de la pintura. 
realizada por el pintor francés Paul 
Delaroche. 
Sin embargo Delaroche no hizo esta 
afinnaci6n 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 tecnología. De 
entre estos artistas carentes de sustento 
econ6mico surgirlan los primeros fot6grafos. 
Así, los primeros atacantes del nuevo oficio 
se convirtieron en los primeros en utilizarlo 
como medio de expresi6n. La elevada 
calidad que se puede observar en muchos 
de los trabajos de estos pioneros 
fotográficos es debida precisamente a su 
anterior experiencia artistica y artesanal. 
No obstante la cuesti6n de si la fotografia 
es o no arte continuarla por mucho tiempo 
en el aire. En 1859 escribiría el poeta 
Baudelaire refiriéndose a la incursi6n de la 
fotograffa en los terrenos artísticos: "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 más humilde sirvienta, como la imprenta y 
la taquigraffa, que no han creado ni 
reemplazado a la literatura. Que la fotografia 
enriquezca rápidamente el álbum del viajero 
y devuelva a sus ojos la precisi6n que 
faltarla a su memoria; que adorne la 
biblioteca del naturalista y exagere los 
animales m,uljsc6picos: que refuerce 
incluso algunas informaciones e hip6tesis 

del estr6nomo: que sea, en fin, la secretaria 
. y la' guarda-notas de cualquiera que tenga 
necesidad. en su' profesl6n de una absolutll 

. exactitud materllll: hllsta aqul, nada 
mejor •• 45 Precisamente la grllndlosidad de 
la fotografia radicó en su disposici6n por 
resolver el tipo de problemas a los que se 
referla Baudelalre, pero sin abandonar 
nunca sus capacidades estéticas. 

La fotograffa origin6 una verdadera 
revoluci6n en el terreno de la Imagen 
artlstica a partir de varios aspectos. En, 
primer lugar cubri6 las necesidades de 
raproducci6n de la obra de arte, pennitiendo 
su democratizaci6n'. Estll evoluci6n que 
habla comenzado con el grabado y 
posterionnente utilizarla también a la 
litografia tennlnarla finalmente por volverse 
accesible a las masas al ser reproducida por 
millones a través de técnicas fotográficas. 
La visi6n que el hombre tenía del arte 
cambio radicalmente. Millones de personas 
pudieron apreciar como era realmente un 
cuadro de Da Vinci o una escultura de 
Miguel Ángel. La fotograffa fue criticada 
duramente por muchos puesto que falseaba 
sistemáticamente la escala de los objetos 
artísticos al apreciarse a un mismo tamaño 
una escultura griega y una miniatura, sin 
embargo. aunque las dimensiones artísticas 
perdieron los atributos que tenían en la 
realidad. la fotografia dio al arte el más 
grande de los servicios sacándola de su 
aislamiento. 
Hacia 1862 comenz6 por todo el mundo la 
reproduccl6n met6dica de las piezas 
artísticas contenidas en los museos del 
mundo. La primera industria derivada de la 
reproduccl6n fotográfica de la 'obra artistica 
fue la ta~eta postal, que originarla una 
afici6n colectiva. La revoluci6n culminaría 
mas adelante con el concepto francés de Le 
Musée chez so; (el museo en su casa) que 
permiti6 a todos contener en su librero una 
galerla particular.46 Circunstancia que 
desembocarla en la educacl6n Ic6nica de las 

., C' Ir. pos. Costa. en La forograna entre sumisión y 
subversi6n México. Trillas. 1991. p.131. 
4(> Freund. op. cit .• p. 90. 
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mllSlIS. En mayor, o' menor" medIda dlclla';:; , sa: consldaraban a 'st. mIsmos vanguardlstllS 
educacIón preparO al mundo para recIbIr 'los '::, ,:¡en ,un nuevo,tlpo:de arte.,Es probablemente 
cambios qua, sa gastarlan enl\:er terreno' ,:',,;'por lo 'anterIor quo sa,observa tambl6n una 
formal del arte. Ser6 la fotografla lá basa " :," mutua comprensIón y apoyo antre fotógrafos 
sobre la que se originaran los cambios "'y, movimientos . revolucionarios' de pintura 
artlstlcos. como en la primera exposicIón ImpresIonIsta 

Un segundo cambIo partirla del hecho de 
que la Imagen fotogr6f1ca al retomar, en' un 
principio, la est6t1ca utilizada' por la pIntura, 
liberO a 6sta da ser la representacIón veraz 
de la realidad. Y aunque en un comIenzo un 
grupo de pintores pide al gobiemo de Parls 
prohibir la fotografía por competencia IIIclta, 
posteriormente la pintura renunciara a dicha 
competencia: "lo que la cámara puede lograr 
igualo mejor que la pintura, no puede seguir 
siendo objetivo de la pintura; lo que se logra 
por \>ias mecánicas, ya no precisa de la 
mano del artista".47 
La noción de arte cambió originándose una 
serie de corrientes de tipo expresivo como el 
impresionismo, futurismo, dadafsmo, 
cubismo. hasta llegar al abstraccionlsmo. 
Estas corrientes respondían tanto a una 
nueva ideologla visual, como a nuevos 
conceptos artísticos, pues si bien, la 
importancia radicaba antes en lo perenne 
(estilo y forma), ahora interesaba 'lo 
cambiante: los procesos y la subjetividad del 
autor. 
A la larga, esta nueva concepcl6n artlstica 
desembocara en un desarraigo social del 
arte, debido a las exigencias intelectuales 
requeridas para su comprensión, aunque a 
cambio, permiti6 un desarrollo en el terreno 
sintáctico de la imagen que dio como 
resultado el nacimiento del diseño gráfico. 
Con los carteles creados por Toulouse
LautrllC en 1890. nacimiento múltiple del 
diseño gráfico y el arte moderno, el público 
comprendiÓ que la verosimilitud estaba muy 
lejos de ser la esencie y finalided de la 
imagen. 

Algunos fot6grafos artísticos trataron de 
imitar este tipo de expresiones, actitud que 
podria considerarse como un camino 
equivocado, sin embargo h~v que recordar 
que muchos de ellos habían sido pintores y 

" Stalzcr. op. CIt.. p.41. 
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'en 1874,' qua, sa 'realizó en, al estudio 
totogr6f1co de Nadar, la oxposlclón do 
Matlsso, en 1908, organIzada' por Edward 
Stelchen o la fundacIón en Nueva York de la 
revista Camera Worl!, que trateba todas las 
creacIones revolucionarias de las artas 
plásticas, revista dirigida por el fot6grafo 
Alfred Stieglitz que sin embargo terminarla 
por reconocer que la buena fotografla no 
podla nacer de la Imltacl6n de la plntura.

48 

La Imagen, antes valorada por 1:1 informaci6n 
que proporcionaba, ahora lo era por si 
misma. El surgimiento de Imilgenes 
fotográficas marc6 la diferenc,ia entre 
Informaci6n visual y expresión visual. 
Posteriormente será la fotografía la que, 
después de seguir estrictos cánones 
normativos que permitieron en un principio 
comprenderla y aceptarla pero limitaron su 
potencial, encuentre por fin su propio 
camino estético. 

1.4.4. La política. 
Actualmente se hebla de que vivimos en una 
era óptica. indudablemente esto tendrá que 
ver con el 90% de imágenes que recibimos 
diariamente por medios fotográficos. 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 ahí 
donde reside su importancia polltica. 
"Su poder radica en su supueste fidellded e 
imparcialidad. cuando en realidad ha sido 
utilizada para expresar los deseos y 
necesidades de las capas sociales 
dominantes y para Interpretar a su manera 
los acontecimientos de le vida social", 49 

En este sentido la fotografía se realiza para 
tode le sociedad y es consumida por toda la 
sociedad. sin embargo, no expresa los 
Intereses de toda la sociedad, 

411 IOIdBm. p, 43. 
49 Fround. op. cIT., p. 8. 
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,.;En~relltidad:.lo,.'qilO"unlllm.n.1oto8rAflOIl, \ Pllra', podor dor.: fln. 11 lo ,Guerrll do 101 
, puade' comunlcllr le encuentrll condicionado .' Pllltelea. SlIntll Annll, deberA. 1I0811r 11 un 
'por III.'rnenerlÍ de'wf'del 10t6&rll1o 'o'blen en ... BCuerdo\ . con ' los' frllnceses IIfectados. 
, le manéra en 'que 'se'le hií 'Indicado 'debe wr . comprometléndosa a Indemnizarlos. 
,(la' censura limitarA muchas VllcesO·aun au 

". propio o'' sentir).: Es· :,precls,amento" en '.·este 
,hecho donde la 1otografla, encierra su falsa 
. obJetividad •. : ., ..... ; .:.:; .. : '.:: ' , 
A pesar de' todo; la ',10tografla también ha 
sido utilizada, corno Instrumento de critica 
social •. .En Norteamérica·,el. periodista del 
New Yorl< Tn'bune;' Jacob', A. Rils la utilizó 
para Ilustrar ,su libro ·Corno vive la otra 
mitad" que'. hablaba de' las miserables 
condiciones en las que subsistian los 
inmigrantes de los. barrios bajos de 111 
ciudad. Otro que seguirla sus pliSO S seria 
Lewis W. Hine un sociólogo que se dedicó a 
fotografiar las deplorables condiciones en 
las que vivlan y trabaJaban los niños 
campesinos y obreros. El cambio en la 
Legislatura sobre el trabajo' infantil a partir 
de la publicación de las fotografías de Hine 
demostrarA lo eficiente que puede ser 111 
fotografía en la lucha por el mejoramiento de 
las condiciones de vida de las capas 
sociales marginadas. 
La imagen es el instrumento de 
comunicación de mas fácil comprensión, ya 
que dirige su mensaje a la emotividad, por lo 
mismo no da tiempo para reflexionar: es 
Inmediata. Su capacidad de sensibilización y 
su Inmediatez. la dotan de un gran poder de 
persuasión. La enorme trascendencia de la 
fotografía radica precisamente en que se ha 
convertido en uno de los medios más 
eficaces para moldear nuestras ideas e 
influir en nuestro comportamiento. Influencia 
que podemos corroborar actualmente en 
todos los mass media (medios masilIOS) 
tales como el cine. la televisión y los 
videocasetes, originarios todos del medio 
fotográfico. 

1.5. Los Inicios de la fotografía 
en México 
Las noticias que llegaron 11 México sobre el 
descubrimiento del daguerrotipo fueron en 
un iniCIO sumamente confusas debido 
principalmente a Ins nroblemas políticos 
existentes entre el pats y Fráncia. 
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En, México el 3 de diciembre de 1939 se 
. desembarcan ,los primeros equipos de 
daguerrotipo en el puerto de Veracruz, 
dlrectamonte traldos de Franela, unos llegan 
con destino 11 los comerciantes Leverger 
Hermanos, so mientras otros llegan con 01 
grabador francés Louis Prélier. tste último al 
desembarcar organiza una demostración 
pública en el puerto. estas serán 
consideradas como las primeras tomas 
realizadas en México de las que sa tiene 
registro, Prélier repite la experiencia el 
domingo 26 de enero, en la plaza mayor de 
la ciudad de México fotografiando la catedral 
metropolltllne. estas experiencias de tipo 
publicitario serán acogidas con entusillsmo 
por los periódicos del pals. 

Desde ese momento se puede observar 
como el desarrollo de la fotografía en México 
fue Iniciada principalmente por extrll,njeros, 
que interesados en comenzar empresas 
lucrativas, mandan traer artefactos y 
accesorios producidos en Francia, Alemania 
y Estados Unidos (posteriormente Japón), 
iniciando una dependencia técnica que 
podemos corroborar eun en la actualidad. 

Unos de los daguerrotipos mexicanos más 
antiguos conservados hasta la fecha, se 
refíeren a la guerra con Estados Unidos en 
1847, guerra motivada por la anexión del 
estado de Texas a la Unión Americana, 
Cabe recordar que en el Imperio de Iturbide 
algunos norteamericanos obtuvieron permiso 
para vivir en Texas, que aun era territorio 
mexicano, con el tiempo llegaron a ser más 
los inmigrantes y en 1836 se declararon 
Independientes, años después este territorio 
decidió unirse a los Estados Unidos lo que 
provocó una guerra entre los dos países. 
Estos daguerrotipos Son las primeras 
im6genes de guerra obtenidas modinnte una 
c6mara fotogr6flca, aunque se alega que su 

~('\ De Jesüs. op Cit., p, !>9. 
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, existencia no se debe' a' un~' iiit~hción 'd~::' , 
documentar el suceso; por' lo que: 'no' se·', ' 
puede hablar aun' de foto reportaje, 'slno"de '" 
soldados deseosos de 'm'lIndar retratos' 11 ~:,' 
sus familiares. ,Sin'embargo , estas" 
conmemoraciones Indivldullles y puestas en \', 
escena de actos heroicos,.' anuncian el 
reportaje gráfico, siendo consideradas por el 
historiador de la fotografTa Beaumont 
Newhall como las primeras en este género 
las tomas hechas de la guerra de Crimea en 
1855 y las de la Guerra de Secesión de los 
Estados Unidos en 1861.51 

. 
Observamos en las primeras. tomas la 
preferencia por los temas inmóviles como 
edificios. monumentos y 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 metálicas por 
detrás y soportando la luz del sol en su 
cara, Más tarde ese relajamiento de los 
músculos se convertiría en el simbolo de la 
burguesía, que representaba una imagen 
estable y conservadora, El mercado 
fotográfico se divide entonces en dos 
principales vertientes: el mercado local con 
el retrato 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 fotográficas en México adquieren en 
su creación un orden compositivo 
influenciarlo por la pintura académica 
impuesta en la Academia de San Carlos, 
mientras los extranjeros cultivan el género 
costumbrista, sus obras más rom6nticas 
que realistas, presentan una idealización de 
la cultura mexicana, 

~I En la guerra de Crimea es el fotógrafo ingles Roger 
Fentan el Que registra por el procedimiento de colodión 
húmedo 360 ¡mAgenes. en las Que nunca presentara 10$ 
honores de la guerra, esa habra sIdo la condlci6n para 
obtener un financiamiento para su empresa. En cambio 
Matthew B. Brady obtiene miles de daguerrotipos que 
muestran en su aflm de objetividad lo terrible de la 
Euarra, $U empresa, financiada por él mismo, terminó 
~or llevarlo a la ruina, teniendo "';'.Ie ceder la$ fotografias 
a su principal acreedor: una firma de productos 
fotográficos. 
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Figura l. 15. Frederick Catherwood. 
El palacio del Gobernador en Uxmal ( 1844), 

1.5.1. Los fotógrafos viajeros, 
De 1840 a 1844 surgen por todo el mundo 
viajeros con' un equipo portátil de 
daguerrotipia, contratados por el inventor 
francés Noel Marie Lerebours que al 
experimentar con éxito el procedimiento del 
daguerrotipo, pretendió realizar una serie de 
álbumes con im6genes de todo el mundo 
impresas por el procedimiento del aguatinta, 
recopiló alrededor de 120 vistas de Medio 
Oriente, Grecia, Moscú, África, etc, Sus 
Excursions daguerriennes acogidas con gran 
éxito, aportaran al daguerrotipo un nuevo 
uso, el ilustrativo, 
Influidos por estos acontecimientos una gran 
cantidad de extranjeros registran un 
sinnúmero de imágenes a su paso por 
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México. Algunos" lo' herlin con fines 
cientlficos o antropol6glcos, atrayéndoles los 
\/estigios de las culturas prehisplmicas. En 
1839 el dibujante inglés Frederlch 
Catherwood y el escritor estadounidense 
John L10yd Stephens visitan la zona maya 
obteniendo algunos dibujos a travl¡s de la 
cámara lúcida y regresan en 1941 con un 
equipo de daguerrotipo, con el resultado 
obtenido mediante ambos medios publicarán 
más tarde una serie de grabados incluidos 
en el libro Aventuras de viajes en Yucatán. 

. (fig.1.15.) En ese mismo año el diplomático 
austriaco y arque610go aficionado barón 
Emmanuel von FMedristhal visita Izamal, 
Uxmal y Chichén-Itzá, y toma algunos 
daguerrotipos que expone y ofrece a su 
regreso a Mérida, y al igual que Catherwood 
y Stephens ofrece sus servicios como 
fot6grafo de retratos en esta ciudad. 

En 1858 llega procedente de Francia, 
siguiendo los pasos de Catherwood y 
Stephens, Desiré Charnay, estudia las 
ruinas mexicanas y obtiene imágenes en 
colodión húmedo, el proceso de 
sensibilización más reciente en esos 
momentos. La humedad, el calor, la falta de 
agua y la inaccesibilidad a los sitios 
arqueológicos serán los principales 
obstáculos a los que se enfrente, sin 
embargo logra conseguir una serie de 49 
Imágenes que incluye en su álbum Cités et 
Ruines Américaines. Charnay volvió con 
mayores recursos a México, en tres 
ocasiones, del trabajo obtenido. además de 
sus libros arqueológicos. publicarla una 
novela de costumbres mexicanas y un 
estudio de divulgación biológica, ampliando 
su temática fotográfica a las vistas de 
monumentos, retratos etnológicos - de 
indígenas, panorámicas de aldeas. ciudades 
y escenas costumbristas, 

Teobert Maler será otro fotógrafo destacado 
en las tomas arqueol6gicas. Austríaco. 
llegaría a México en 1864 como parte del 
destacamento europeo de ocupación, Al 
regreso de este, Maler permanecerá en el 
territorio mexicano, recorriendo gran parte de 
él. En Palenque queda impactado por las 
construcciones mayas, Debido a la muerte 
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de su padre se ve obligado e regresar a 
Europa, donde: se documenta scbre el arte 
americano. A su regreso a México en 1884 
su (mico propósito serIa el estudio de las 
ruinas mayas. Su gran cantidad de imágenes 
y su búsqueda de precisi6n rayan en la 
manía, se dice que lIeg6 a mover estelas 
para fotografiarlas con luz adecuada, para 
después regresarlas a su lugar original. 
Hacia 1890 remedi6 el problema de la 
iluminación con el uso del flash de 
magnesia, Reconstruy6, por medio del 
fotomontaje. varias estelas fragmentadas . 

F:cura 1.16. Teobert Maler, 
Muierde P¡nOrepc7 (1873). 
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La nitidez en las imllgenes de -Maler,"sus '.:'·.ciUst6céos Y:ios·.minérales hasta el idioma 
fotografías de' . piezas. , .. ··posteriormente .. ' huichol;'o el caso del ingles Frederlck Starr, 
erosionadas, .mutiladas·: o " .. destruidas, . :.;,que a partir 'de ·.sus' estudios' publlcar6 en 
aunadas a sus escritos;. conferencias; 1899 el 61bum Indians of Southem México 
a~ic~los, cuadem~s.' de notas,. bo.cetos, en el quil presente en un orden comparativo: 
dibuJos, mapas e Inventa[ios la convierten a varios' 'grupos lndigenas del norte, 
en una de las principales' fuentes ,de basándose en el. estudio de sus 
documentación para epi~stas, dedicados caracteristicas tipológicas: talla, peso, 
a descifrar los glifos y reconstruir el pasado conformación ósea, etc. Su Interés se 
del pueblo maya. 52 s'u 'precisión cientifica enfocaria en las manufacturas, indumentaria 
contrasta con el gusto romántico de las Y herramientas realizadas por los diferentes 
imágenes previas, sin embargo, dota de un grupos. 
toque pintoresco a sus registros, casi 
siempre con la inclusión'en ellas de alguno 
de sus ayudantes indigenas, posiblemente 
con la intención de proporcionar una escala 
de referencia. Realizando también escasos 
retratos de los habitantes. (fig.l.16.) 
Su amplio trabajo y amistad con el pueblo 
maya se verá reconocido al ser bautizado un 
sitio arqueológico de la regiónPuuc con su 

. nombre Xlabpak de Maler, "Los viejos muros 
de Maler". . 

Otros dignos de mencionarse, son los 
esposos Auguste Le Plongeon y Alice Dixon, 
que in""lucrados' en el descubrimiento del 
Chacmol en 1876, obtuVieron una gran 
cantidad de tomas estereoscópicas. sobre 
todo de Chichen-Itza; asi como el trabajo del 
botánico inglés Lord Alfred Percival Maudslay 
que además de obtener fotografias se 
dedicó a realizar vac!i!:d'osde yeso de 
estelas y lápidas labradas: 
En la actualidad, la mirada austera y 
científica del arqueólogo. cuya meta es el 
registro fiel e inmediato de sus hallazgos no 
inspira al publico, que prefiere el punto de 
vista más sensible de fotógrafos artistas, 
contratados por la industria editorial y 
turística. 

En el terreno antropológico, destacarán los 
etnólogos que utilizaron a la fotografia para 
complementar la documentación de las 
costumbres, ritos y leyendas de algunos 
pueblos indígenas. Como el francés Léon 
Diguet que llega al pais en 1889 l' realiza 
por largo tiempo estudios sobre los mas 
variados temas. desde las cactáceas. los 

, . 
.• Ibldem. p. 84. 
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Más conocido, por el éxito de su libro de 
viajes México desconocido, será el fotógrafo 
danés Carl 'Lumholtz, que en 1890 iniciará 
sus estudios de tarahumaras, seris, 
huicholes, caras, tepehuanes, tarascos y 
otomies. Durante doce años permanecerá 
en el pais realizando sus investigaciones. en 
los que convivirá largos periodos con el 
objeto de su estudio. Es por ello que a 
diferencia de sus antecesores no se 
conforma con fotografiar al hombre frente a 
varas de medición 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, así retrata al 
grupo indígena con una mayor cercanía, 
tanto fisica como mental. (fig.l.17.) 

Tanto en los trabajos realizados sobre ruinas 
arqueológicas, como en los de rostros 
indígenas, la mayor parte de las imágenes 
se encuentran impregnadas por una 
búsqueda de lo exótico. 

Algunos otros extranjeros. se servllan de la 
daguerrotipia para obtener imágenes de los 
habitantes y ganarse algún dinero. aunque 
el trabajo en un principio es dificil. pues los 
daguerrotipos son caros: de 6 a 10 pesos. 
equivalente al salario mensual de un 
empleado doméstico o de un cochero. 

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

:'!HD 
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Doistua. Andrew J. Halseyy Richard Can: qua ,'" 
posteriormente establecerAn sus p.studlos'· 
en la ciudad de México. 
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1.5.2. El desarrollo y auge del retrató 
fotográfico. 
A mediados del siglo XIX México. que 
iniciaba su camino Independiente. se 
desarrollaba cómo un país agrario y minero. 
explotando rudimentariamente sus recursos' 
naturales. con la mitad de sus bienes en' 
manos del clero. débil en lo interno y en sus 
relaciones intemacionales. Existlan en el 
pals dos partidos pollticos:el conservador y 
el liberal. Los conservadores eran los 
propietarios de la tierra o formaban parte del 
ejercito o la Iglesia. sus ideas políticas los 
inspiraban a que México fuera una 
monarquía con un rey europeo como guía. 
miraban con nostalgia el antiguo orden 
español. Los liberales en cambio eran en su 
mayoría profesionistas de clase media que 
deseaban • para el país un gobierno 
republicanci. con reformas en las que el 
papel de 121)glesia. de llevar el control de los 
nacimientrs. bodas. muertes. hospitales y 
cementeri'lrs. fuera ocupada por el gobierno: 
también apoyaban la libertad de credo y la 
expropi~ei,6n de los bienes de la Iglesia: 
estabatj.i¿6nvencidos de que los pilares de 
la riquera eran la industria y el comercio. y 
su modelo econ6mico eran los Estados 
U 'd 54 ni OS. 

Es en medio de estas luchas intemas. 
golpes militares y tropiezos econ6micos que 
se desarroll6 la nueva técnica. La diferencia 
en ideales políticos no freno el deseo tanto 
por parte de liberales como de 
conservadores de quedar registrados por la 
cámara. 

" -• • ,o' 

~l Casanova ~ Debroise. op. cit .. P: 27. 

~" Lecciones de Historia de México segunda parte. 
México. SEP. 1994. p. 42. 
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Figura 1, 17, Carl Lumholtz, 
Felipe, huichol fabric.mle de idolos 1I 890), 

Durante la dictadura de Santa Anna que no 
permiti6 reforma alguna se reorganiz6 la 
academia de San Carlos (1843). para lo cual 
se mandaron traer artistas europeos que 
impondrlan su punto de vista al desarrollo 
del arte mexicano, Asl, mientras los liberales 
claman por instituciones científicas, gran 
cantidad del presupuesto será para el 
desarrollo de dicha instituci6n, cuyo método 
de estudio consistla en la copia de cuadros 
de buenos autores. dibujos. modelos de 
yeso y estudio al natural. 
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A cargo del director de pintura español 
Pelegñn Clave se pintan escenas bíblicas. 
históricas y retratos. plasmándose tipos 
indígenas con poses románticas. A la larga 
se observará que el instrumento europeo 
que Clavó había puesto en manos de los 
pintores mexícanos no era el apropiado para 
expresar la propia realidad.
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Con el triunfo del plan de Ayutla levantado 
contra la dictadura de Antonio López de 
Santa Anna en 1854 llegó al poder una 
nueva generación de liberales: Juan Alvarez. 
Benito Juárez. Melchor Ocampo. Ignacio 
Ramírez. Miguel Lerdo de Tejada y Guillermo 
Prieto. que inmediatamente trabajaron en la 
promulgación de una nueva constitución. El 
descontento de los conservadores no se 
dejó esperar, estallando así la Guerra de 
Reforma o de Tres Años (1858-1861). 'Dicho 
movimiento culminaría con el triunfo de la 
fracción liberal y la proclamación de las 
Leyes de Reforma. de contenido liberal 
radical. 
En el terreno fotográfico las mejoras estaban 
a la orden del día: el barón Séguier 
construyó un aparato cuyo peso y volumen 
representó la tercera parte del de Daguerre; 
los tonos de la imagen se ennquecieron con 
el procedimiento de revelado al oro. lo que 

~~ Tibol, Raquel. HisroriR ceneral del arte me.icano. 
Mékico. Hermes, 1964. p. 46-49. 
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. ~.~, Figura 1.1 S, 
;-¡:¡.:::Cruces y Campa, 
l' Tag'era de visir a 11 S7 O). 

lograba mayor intensidad a las Zonas de luz; 
en el terreno de la óptica se construyeron 
objetivos capaces de formar una imagen 22 
veces más brillante. esto aunado a las 
emulsiones más sensibles compuestas con 
otras sustancias halógenas además del 
yodo. como bromo y cloro. permitieron 
disminuir el tiempo de exposición a poco 
menos de un minuto. con lo que el registro 
del ser humano fue mucho más sencillo. 
En las ciudades del mundo el daguerrotipista 
se instala en los tejados y azoteas. con 
vidrieras que permitían la utilización 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. 56 
Podemos ver como los fotógrafos en su 
mayoría extranjeros pertenecen a la clase 
acomodada. es solo gracias a sus 
posibilidades económicas que son capaces 
de adquirir el equipo fotográfico 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 cámara. Los 
retratistas recomiendan los colores que se 
deben utilizar en el vestido pues la fotollrHfia 
registra al naranja como necro y al azul 

!-¡<. Debroise. Of). etC., p 30. 
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plnt!!dos;,.,:Iqs'; ;inuebles~\ 'de) bl;len'¡, gusto,; :~ "1,lo~ dedlca.~os e 111 publlcld,lI~ que se genero 
barandales:," falsas':' chlmeneas'~' ',estatulllas; V'}: alred,!dor' de' e,s!e 'tema, en periódicos y 

, libros; 'e~c,;'iodo,lo heeesárl!í)l!iní"c,onwitir: :"'.:reVistas·.~.'·' '<:." ,. .' 
'al retrato' en las, aspiraciones, de una, ,clase " ' , ,':En tan~o,la búsqueda de mejores materiales 
social. NinguriasOciedad selia preocupado 'fotosenslbles',:tratarll de conseguir una 
tanto' por' su ,imagen como la del siglo'XIX. 'mayo!'" tra'nsparencla en el negativo 
(fig.1.18.) , , , , ' ¡",'.' , ,,':" propiJe~to' ::',pOr Talbot:59 aceitándolo, 
A p~sar de las continuas pugnas politlcas, cubriéndolo con miel o clara de huevo. 

,de un estado' de 'guerra 'latente, de la Posteriormente se pensaria en sustituir el 
carencia e In'seguridadde ,los caminos y de papel por 'vidrio y un sin fin de materiales 
las dificultades para conseguir materla~es adhesivos fueron puestos a prueba. En 
frescos, la fotografía se desarrolla en MéxIco 1847, la albúmina de huevo aplicada sobre 
con rapidez, apoyada en la idea de el vidrio fue utilizada por Niépce de Saint. 
modemidad surgida del pensamiento Victor (sobrino de Niépce), sin embargo 
burgués, , ' tendia a craquelarse, presentándose en 

Al ampliarse la demanda se hace necesario 
la introducción de asistentes para preparar 
los Ingredientes, procesar las placas, 
preparar lo~" marcos, las cajas y los 
estuches, así como para colorear a mano 
los retratos., :,: ' 
Cabe recorltar' que los daguerrotipos eran 
iluminados espolvo'reando una capa del 
color molido finamente y adhiriéndolo con 
goma arábill&'~é'n polvo, se protegían con un 
vidrio y se ihsertaban 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. El proceso de coloreado debla seguir 
reglas muy precisas, teniéndose una gama 
de colores codificada para cada caso, 
El estudio fotogrllfico se convierte, en un 
taller artesanal, en el que los ayudantes con 
el tiempo se Independizaran creando sus 
propios estudios. "Entre los primeros 
d aguerrotipistas mexicanos profeSionales se 
encuentran Antonio L. Cosmes de Coslo 
(que se formó aparentemente en Estados 
Unidos) y Miguel G. Rodríguez (discípulo de 
Halsev)",57 
"La industria fotográfica no sólo enriqueció a 
aquellOS dedicados a la totografia: sino 
también a escritores. comerciantes, joyeros, 
carpinteros. y cemás involucrados en la 

" . /bfdem, p, 42. 
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cambio como el medio adherente ideal para 
las Impresiones en papal. 
En 1848 fue Inventada la nitrocelulosa o 
colodión una solución compuesta de 
algodón y pólvora, diluidos en una mezcla de 
alcohol y éter. Y en 1851 la revista inglesa 
The Chernist publicó los trabajos de Sir 
Frederick Scott Archer, fotógrafo y escultor, 
que utiliza esto nueva sustancia para adherir 
el material fotosensible al vidrio con gran 
éxito, Solo tenia un inconveniente. que la 
pelicula perdía sus propiedades 
fotosensibles conforme se secaba por lo 
que debía exponerse enseguida de haberse 
preparado, a este requerimiento se debió su 
nombre: colodión húmedo. 60 

Los negativos en colodión húmedo permitían 
acercarse a la imagen instantánea, por 
requerir una exposición muy inferior a la del 
daguerrotipo, máximo 20 segundos: 
"además podlan ser utilizados como 
negativos para obtener varias copias de 
cada imagen. o bien, podían contemplarse 
como imágenes positivas únicas obteniendo 
un cliché ligeramente sobreexpuesto y 
volviéndolo semiopaco en vez de translúcido, 
agregando al revelado una mezcla de 

~8 GOmez Mendoza, Ma de Lourdes. AnáliSis de la 
falogran, mexicana par, la realización del Diapof,nlB [1 
Labrador do 5sn HIPÓ/Ha. (NAP. UNAM. 1995, u,14. 

~Q Este mOtado fue poco utilizado 01) MOlico, pUl lOS 
problemas legales Que reportaba su utilización. 

tt(l Sougez. oT). cit .• p. 127. 
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ferroclanato de potasio. Al colocarse estas ''', francia e 1n&latelTa~' doelsI6n', debida a los 
placas de vidrio .sobre ,un ,fondo', negro o .. ',grandes problemas Oeon6mlcos 'en los que 
pardo. las partes obscuras se desvanectan o· '··:.se habtasumldo el Pets por, la lucha Intema, 
transparentaban y IIIS rr.6s clarllS semejaban Blllo este pretexto el goblemofranc6s de 
un positivo. Para este fin se podtan ocupar Napole6n '111,', con' Ideas expanslonlstas. 
diversos soportes: delgadas lAminas de Inlcl6 una Intervencl6n militar que culmlnarta 
hierro (Tlntype. Ferrotlpo o Melanotlpo) papel con ,la Impoalcl6n de, un gobernante a 
(Melal1ograh). cartón (Ambrotlpo) tela México. Apoyado por loa Intoresos 
(Pllnnotlpos~ cuero. hule. mllrfll y consofVlldores dol pata. 01 IIrchlduque 
porcelana". 1 Fernando MGXlmlllano do Habsburgo fuo 
Lo aparlcl6n de estlls nuevas técnlclIs convencido do tomar el podor del pnts, 
desencadenó una guerra de precios. lo que mlontras JuArez organizaba un ejercito de 
atrajo a sectores de 111 población mfls resistencia desdo Paso del Norte (hoy Cd, 
amplios. los mismos daguerrotipos se Juérez). 
volvieron més accesibles ante la A lo IlIrgo de todo este tiempo la Influencia 
competencia, El negativo de colodión france~1! prevaleció en todos los ordenes. 
húmedo y la impresión en papel a la principalmente en las clases conservadoras. 
albúmina se convirtieron en la combinación El protocolo Imperial significó reafirmar las 
Ideal durante aproximadamente 30 años, actitudes sociales, con lo ~ue la fotografla 
El ambrotipo tuvo una enorme aceptación en tendrta una función determinante en estos 
toda América, pues el proceso se economizó actos de representación. 
sin perderse la Ilusión del retrato único, 
Además de que al conservar las 
proporciones de los daguerrotipos podlan 
ser insertadas en los mismos estuches y 
marcoS. Tanto los daguerrotipos como los 
ambrotipos son considerados como objetos 
personales, su uso es privado eso significan 
los estuches de cuero repujado, forrados de 
satln o terciopelo, (fig,1,19.) Flgur~ 1,19. An6nimo. O.-rr;uerrolipo {184 51 
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 común, en cuyos 
casos en lugar de un fondo oscuro se 
agrega un paisaje o escena pintados en 
miniatura. sobreponiéndose en algunos 
casos cristales para aumentar la sensación 
de profundidad. 
Surgen asl en las ciudades estudios 
fotográficos en grandes cantidades, 
mientras en 1856 existen 6 estudios en la 
ciudad de México, en 1870 serén 74, Este 
boom fotogréfico es definitivamente 
infiuenciado por el· Imperio de Maximiliano 
impuesto de 1864 a 1867. 

Al termino de la guerra de Reforma, el 
presidente Juárez decidi,; suspender el pago 
de las deudas que tenia con España, 

('.\ Casano .... a)' Debroise. op. cit .. p. 38. 
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Es en 1862 que una nueva moda francesa 
creada por André Dlsdérl, llega a México y es 
acogida con gran éxito, Disderl es el 
observador de las necesidades del momento 
y busca el medio de satisfacerles, La 
fotograffa no es accesible para las grandes 
masas, tanto por sus altos precios, como 
por la Imposibilidad para ser proporcionada 
en amplias cantidades, Observa que los 
altos precios son debidos a la utilizaci6n de 
formatos grandes, lo que además reclama 
mucho tiempo y esfuerzo en su 
procesamiento, AsI, trata de ampliar su 
clientela con la reducci6n del formato a 9 x 
6.5 cm, estas pequeñas Impresiones 
obtenidas de un negativo de vidrio, impresas 
en papel por docenas y montadas en cart6n, 
fueron llamadas ta~etas de visita -Cartes de 
Visite- y su costo en comparaci6n con el 
precio habitual fue de una quinta parte,52 

Al observarlas podemos reconocer en ellas 
una experimentaci6n del lenguaje fotográfico 
aun confuso por la influencia pictórica 
prevaleciente. Pictorialismo acentuado aun 
más por la tonalidad parda. rojiza o violácea 
de las impresiones y el color incorporado a 
mano con ~cllarela o con óleo, de una 
manera mas sencill8i que en los 

. daguerrotipos. 

r-.: Fll!tund. Ol'. en" p. 57, 
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1·.11.11 (l. . " . , 
Flgur~ 1.20. 
IIlbum d~ retrlltos 1I aa ¡ l. 

Al situarse al alcance de capas socillles de 
menor nivel, los fot6grafos tuvieron que 
adaptar su oficio al gusto de la nueva 
clientela. SI en un principio el valor de la 
fotograffa radicaba en ser un medio que 
aseguraba la verosimilitud de lo reproducido. 
ahora se reconocla que no todos los rostros 
eran lo suficientemente bellos. El gusto del 
público de la gran masa carente de 
educaci6n se sitúo en un termino medio 
entre el realismo y el idealismo.

53 

El burgués, deseoso de obtener una imagen 
ogradable de si mismo impulsarla entonces 
la técnica del retoque. más necesaria aun 
por la aparici6n de los objetivos 
anastigm6tlcos que suministraban una 
mayor nitidez 11 la Imagen. 
El retoque, empleado de manera desmedida. 
se consider6 una degradaci6n del retrato 
fotogr6fico pues con su uso se perdian las 
caractertsticas reproducidas fielmente, 
cualidad básica 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 efecto subjetivo qu~ 

produclan, una relación de posesión. de 

6.\ IblOttm, p.63. 
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p!01.lmklad o fetichismo. A . partir I',de ' aht.~,\~ 
surglr6 la "taQetomanta' colecclonlsmo' ,de', \,. 
fotogra1las quo' dio Popularidad' a \ loa' ,;",. 
albumes fotogr611coa en . loa . que' . se .:' . 
recopllllban los recuordoa amlstosoa o 
famlllarf's. tomas de palsDjes. peraonDjes 
pQbllcos. monumentos e .Incluso do manoul 
sumamento discreta una sorio do desnudos. 

Los albumes se hojeaban ontre amigos o on 
el cIrculo famlllar y la Industria supo 
aprovech,u su auge. El lllbum so convirtió on 
un objeto Imprescindible en los hogares. era 
el núcleo de la memoria familiar que 
buscaba la Inmortalidad. Una m6qulna 
mnemotécnica que se exhibe una y otra vez. 
y desencadena Innumerables relatos 
íntimos, compilación de anécdotas 
f '1' 64 ami lares. 
Los interiores del álbum que en un principio 

. eran sencillos, posteriormente se les 
Incorporarlan Iilografias de color con temas 
determinados: flores. paisajes. mariposas. 
motivos militares. etc. (fig.l.20.) Las tapas 
se presentaban en una gran variedad. 
cueros I'tuténtlcos. marfil. nácar. carey. con 
brocados de plata. talladas en madera, con 
relieve en metal. con mosaico de 6gatll. de 
porcelana pintada, fotogramas de vidrio, 
herraje en las esquinas, relojes o soportes 
para mantenerlos vertlcllles sobre el plano. 

De las cartas de visita, las realizadas por 
Antíoco Cruces y Luis Campa que trabajaron 
de 1862 a 1877, son las mlls renombradas. 
Se pueden diferenciar 3 estilos principales 
que utilizaron estos fotógrafos para sus 
retratos, 

En la galería de gobernantes, se observa el 
uso de un acercamiento que permite resaltar 
la fisonomía del personaje aislada de su 
entomo por el uso de viñetas ovaladas, 
anexándose una pequeña biografia en cada 
uno de los 52 gobernantes incluidos. el éxito 
de este tipo de álbumes se resume en la 
edición de 20,000 ejemrlRres del retrato de 
Juárez comercializado después de su 
muerte. (fig.l.21.) 

r>~ Dcbroi5oC. OP. crt.. 1.'. 38. 
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Figura 121. Anónimo, 8enIIOJuJte"lI 8701. 

En sus personajes vestidos elegantemente. 
la mayoría se presentan de cuerpo entero 
Incluidos en un escenllrio rccrelldo e 
impersonal. el taller del fotógrafo se 
convirtió en este tiempo en el almacén de 
accesorios simbólicos y pintorescos que 
enmllrcllblln el rango socilll del modelo: por 
último en sus "tipos mexicanos .65 los 80 
personajes. humildes todos, son registrados 

6~ 01ivier Oebroise eq>ficar. la existencia de esta 
htndanda eonlo la ropro$OntaclOn de un.1 fraC\."16n d" la 
sociedad. al borde de la urbanlzaci6n. dinCl1 de 
idontificar. Empleos en ~85 Of' aes8pafocer o oc 
CIOIICIOn 10C:;0"\0: ano.anot., coml'fCumto1o an'bulAr""Io ~. 
lodo!'. aquellos Que ofrecen sus servicios en las calles 
laf\lndotQ! de CUChillos, deshC\lhnadores, ('le.) 

.~mlllllli 
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conflicto ~~ildO' por el canclllar alem6n en el encuadre que proporolona la mayor' 

cantidad de Infonnael6n con respecto a su 
wstkto y el escenario. que era una 
reproduccl6n artlflclal del lugar en el qUe se 
desanollaba su actividad. En este (¡\tImo el 
uso de pruebas preliminares en las que el 
cambio de escenario se Interclllaba al 
cambio de poses hasta obtener la Imegen 
definitiva, ecerce mlls al trabajo realizado 
por un fotOgrefo publicista que el de la toma 
Instantlmea. (fig.l.22.) Sin embargo, pobres 
y ricos presentados en distintos escenarios 
presentan. una actitud parecldll, en la que se 
busca no tanto unll Identidad Indlllldual 
como una soclal.

56 

Otros fotOgrafos destacados seriln: 
Octaviano de la Mora, Montes de Oca, los 
hermanos Valleto, Andrés Martinez, Olvera y 
Domingo de Olaguibel, AsI como la 
queretana Natalla Baquedano que se 
adelantO al concepto de secuencia con la 
"biografía visual" de su hermana Clemencia, 
en la que el retrato es un discurso sobre la 
identidad y su transformaciOn. 

Montes de Oca y Cruces y Campa preferian 
las poses rlgidas del neocl6slco con 
escenarios simples, expresiones serenas 
con lo que pretendian expresar la cualidad 
moral del cliente, en contraste Octaviano de 
la Mora preferla el tipo romllntico, evocando 
la personalidad sentimental del personaje a 
través de fondos difuminados y detalles en 
el escenario. Mientras en Europa el 
romanticismo habla pasado de moda, en 
México se". segula viviendo, los modales 
distinguido'S: los trajes exuberantes, 111 mujer 
abnegada y diligente y el hombre varonil, 
orgulloso, portador de una elegancia discreta 
y sobria. 

El imperio de Maxlmiliano se acerca~a a su 
tercer año de existencia cuando diversos 
acontecimientos cllmbiaron su curso. Con el 
término de la guerrll de secesi6n, el 
gobierno norteamericano estuvo en 
posibilidaue:-. de ofrecer apoyo al gobierno 
de México. Por otra parte, con el inicio de un 

t>fo "luna córnea" No, 3, M~\ICO, 1993, p, 50.51, 

. 000 6lsrnal\t; Napole6n UI 8e 1110 obllgllido al 
retiro de 81.18 tropas de M6~lco para Iniciar 
en Europa la gue"a franco-pruslana. 
Grllclas a dichos acontecimientos, en 
collluncl6n con la perdida de slmpatta de los 
conseNadores hacia la mentalidad liberal de 
M~lmlllano. el Imperio fue vencido. El 
emperador fue fusilado junto con sus 
generales me~ICan08 MlramÓn y MejlQ. El 
fracaso del Imperio bonO pllrll siempre toda 
Idea monilrqulca en M6xlco y suprimiÓ todo 
Intento de IntervenclOn extrllnjera. 

Figura 1.22. Cruces y Campa. Fruteros I I 8701 
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. El partido conservador quedó desorganIzado ·(';,:·(utlllzar6l:para :este;· fin"\'obsequlos, rIfas y 
y disuelto para," siempre,;:mientras':.que;.la· '.:" ;.;? rebajas;:Son.los:lnldos cÍe la mercadotecnIa. 
nación' entera' se ,/adueñor-':de'"las. :.,Ideas i;,:: ';·AS! como 'eÚetratistade'.estLidlo 'seenca'rgó 
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liberales. El 15 de'Jullo de' 1867,. la capital"" ",de registrar a las' clases que ,conformaban la 
recibi6 al presidente,J~6rez .. que regresaba ' .. "buena·· sociedad","en: 1856. se reglament6 
victorioso a sentar las bases de la República ", el . uso.' de .. ..la"fotografia· aplicada a la 
Restaurada. Su presidericia '.dur6 .. de .. :1:858 identificaci6n' 'de' ., reos, asl quedaban 

. hasta el dia de su muerte en 1872 y fue. por. . delimitados. aquellos' grupos sociales que 
el respeto que tuvo su· gobiemo a la atentaban contra' las normas de propiedad 
Constituci6n y a las Leyes de Reforma :que privada que imperaban entre los liberalistas. 
logr6 consolidarse el Estado mexicano, El morbo que despertaron este tipo de 
"Tanto Juárez como su sucesor Sebastián imágenes en la gente se ejemplifica con el 
Lerdo de Tejada, sablan que el pals caso de Jesús Arri&ga, "Chucho el Roto·, de 
necesitaba impulsar su economla; rehacer la cuyo retrato se realizaron 300 ejemplares a 
agricultura, multiplicar la Industria, construir ralz de su fuga en 1882, Hacia 1872 se 
ferrocarriles y poblar las tierras· no registraran de manera similar los ·vagos·, 
habitadas. pero no pudieron hacerlo debido los shvientes, los cocheros, y mas adelante 
a la falta de recursos, las rebeliones de serán las maestras normalistas, los 
distintos pueblos indlgenas que hablan enfermos mentales y los periodistas.69 De 
sufrido graves despojos de tierras, la esta manera quedarlan registrados los 
inseguridad de los caminos llenos de rostros de los' ciudadanos que deblan ser 
bandoleros y las sublevaciones de algunos identificados por la clase en el poder. En la 
jefes militares· ,67 Será hasta la presidencia actualidad la propagaci6n por parte del 
de Porfirio Diaz que éste tratara de mantener gobierno de la credencial para votar con 
el orden mediante el uso de la fuerza fotografia como documento oficial, subraya 
pública. Con mano dura creará en el pals un la importancia del reconocimiento visual, 
clima de estabilidad y paz, con lo que se para la pertenencia a cierto grupo social. 
podrá atraer la inversi6n extranjera. 

A finales de la década de los sesentas las 
·ta~etas de visita· pierden popularidad, 
cuando aparece el Cabinet Portrait de 
dimensiones un poco más grandes, y que 

68 puede ser enmarcado, . 
Por esa misma época surgen empresas 
especializadas en la fabricación de cámaras 
más precisas, implementos y productos. El 
fotógrafo ya no es más el cientlfico 
experimentador o el pintor convertido a las 
modernas técnicas de reproducción. 
En el fotógrafo de estudio se observa más 
que nunca su necesidad por estar a la 
vanguardia, no solo de las nuevas técnicas, 
sino de las modas europeas. A su cargo 
estará el encontrar maneras originales y 
modernas de atraer a un público naciente. 

6~ Lecciones d" Historia d' M6xico. O". clt .. p. 54, 

NI Garcla, t:mma Cecilia, ·UnB posible silueta para uná 
futura hisrorio,rafiB de fa forograna en México·, Artes 
\'isuBles no, 12. México, octubrEK1iciembre de 1~76. p. 
4. 
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Al final del siglo XIX los fot6grafos mas 
reconocidos serán los que trabajan para la 
burguesla en ascenso como Sotera 
Constantino Jiménez en Juchitán, José 
Antonio Bustamante en Fresnillo y Martin 
Ortiz, Emilio Lange y Wolfenstein en la 
capital. Algunos de ellos buscando 
distinguirse de la competencia U5an gomas 
bicromatadas, virados o papel sensibili7.ado 
al platino, las más novedosas técnicas en el 
ramo. 
Una ejemplificación de los retratistas de 
esta época es la vida del fotógrafo 
Romualdo García 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 
cámara las identidades de mujeres y 
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.l.23.) 

(,q Debroise. op. cit.. p, 40-43, 



, ......... , ... , ,,' 

observa 'como 
de 

.. al 'Invento 
}slmplificaron 

. dejaron a 
en'vol'lIIa en sus 

ideadas por' George 
oa"atlan en la sencillez de su 

';:f¡.:!:~~~~~:~··iefleJada en"la propaganda de' la 
r~; .Kodak'~:·Usted aprieta el bot6n 

i"o'~nlrn,:·':.'hacenios .el resto". Además, el 
'----"- :'"raaccesible, una' c6mara Kodak 

>:.,costélba· 25061ares y' estaba cargada con un 
. " rolio para realizar 100 exposiciones, que una 
.. :: vez' tomadas se' mandaban revelar al 

. ',:. ':, fabricante, que devolvta las fotos impresas y 
. la' c6mara con un nuevo rolio, todo por 10 
'd6Iiues.1.

1 
El surgimiento por todo el mundo 

. de fot6grafos aficionados será motivado por 
este acontecimiento. 

Figura 1.23. 

Aun algunos niños 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 exposici6n universal de Parls, 
con lo que adquiere mayor prestigio. De 
ROlllualdo solo se conserva su archivo 
posterior a 1905, año en que una 
inundaci6n afecta su estudio. "En 1914 el 
trabajo se torna dificil, la escasez de 
clientes, la economia nacional y la 
incapacidad de conseguir el material 
fotográfico necesario. : Obligan al cierre 

•... '·70 
definitivo de su estudio". . 

.. 
'0 Romualdo GarclB. México. MARCO. 1993. p. 59. 

:)U: 
J~:~'. 
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El estudio fotográfico ya en crisis será 
utilizado solo en algunos acontecimientos 
sociales relevantes como bautizos, bodas, 
primeras comuniones, etc. as! como para la 
obtencl6n de fotos de identidad. Los 
anteriormente fot6grafos de estudio al verse 
reemplazados se convertirán en los 
vendedores de aparatos y accesorios. 
Otros cambiaran el estudio por las calles. 
surgiendo la expresi6n popular de los 
estudios al aire libre, ideada por retratistas 
callejeros que colocan escenografias y 
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 Basílica de Guadalupe. 

1.5.3. El paisaje y el monumento. 
"México es un pais absolutamente 
fotogénico: sus ruinas arqueol6gicas. sus 
monumentos coloniales y su peculiar 
paisaje. En esto puede fundars'3 el 
desenvolvimiento fotográfico que ha 
tenido" .72 

71 Freund. OP. cit.. p. 177. 
72 Clt. pos. Oebroise en Fuga mexicana. op. eit .. p.sa. 
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En un princIpIo los fotógrafos viajeros se 
dedicaron a captar las imágenes de ruinas 
arqueológicas o de interés etnológico, 
motivados por intereses cientificos utilizaron 
a la fotografia como un útil recurso, pasado 
algün tiempo, serán otros los intereses que 
promoverán el registro de detennlnados 
aspectos del país. 
Si la toma de imágenes de monumentos 
prehispánicos da una Idea de continuidad 
entre los habitantes meso americanos y el 
México moderno, la toma de construcciones 
coloniales introduce mas bien una nostalgia 
de mentalidad conselVadora, reafinnando 
los lazos del país con la madre patria y las 
fuerzas de la Iglesia. 
En 1858 Andrew J. Haldey publica el álbum 
La ciudad de México y sus alrededores con 
24 vistas y poco tiempo después Joaqufn
Díaz González realizará un álbum titulado 
México tal como es que estaba confonnado 
por litografías basadas en daguerrotipos. 
Al año siguiente Désiré Charnay, ya 
mencionado, realizaría las imágenes del 
Álbum fotográfico mexicano editado por Julio 
Michaud, conteniendo vistas de gran calidad 
de monumentos coloniales que, con 
excepción de la capilla abierta de 
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'. Figura 1.24. 
: Claude-Joseph Desire 
Chamay. El Sagrario 1I aSa). 

Tlalmanalco, fueron tomados en la capital. El 
álbum estaba complementado por un texto 
explicativo realizado por Manuel Orozco y 
Berra y constaba de 25 impresiones en 
papel salado de edificios que corrían peligro 
de desaparecer en aquella época de 
constantes revueltas sociales y políticas. 
Destacan: las 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 más de un año en la ciudad de 
México, Charnay realizará su viaje al sur de 
la república. 
Un primer impulso para la industria 
fotográfica del paisaje y los monumentos 
mexicanos serán las tomas estereoscopias. 
introducidas en México en 1864 y 
fomentadas por empresarios franceses y 
estadounidenses. 
La estereoscopia aprovecha el principio de 
tridimensionalidad, que surge por la visión 
realizada por los dos ojos a un mismo 
tiempo. Al estar separados éstos por una 
distancia aproximada de 6 cm.. cada uno 
capta al mundo de una manera distinta, 
traduciendo el cerebro esa diferencia entre 
ambos como profundidad. 

... .::.u 
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Las tomas, eran realizadas a un mismo 
tiempo a tr'avés de una cámara con doble 
objeti'iO. Al observar los resultados con unos 
prismáticos especiales las dos imágenes se 
fusionaban pro'iOcando la se.nsación de 
'iOlumen •. (fig.l.25.).:.:' " 
Entre :,1870 y 1880, viJriiJ,s' fotógrafos 
mexici!inos iniciaron su incursi6n' en este tipo 

. de tomas: Lorenzo· Becerril en Puebla, 
Cruces y Campa en la ciudad de México y 
Vicente Contreras en Guanajuato, entre 
otros. Su producción no se Interrumpirla sino 
hasta 1940. Estas tomas podrían 
considerarse como un antecesor de las 
postales de viaje. 
"Durante el tiempo que gobemó Porfirio Diaz 
(1876-1910) se realizaron obras importantes 
en varios puertos, se construyeron 20, 000 
kilómetros de vías férreas. Las líneas de 
ferrocarril se trazaron hacia los puertos más 
importantes y hacia la frontera con Estados 
Unidos" ,.para entroncar con la red 
ferro~era . de aquel país y facilitar el 
intercaOi¡¡o comercial. Esta!l vías también 
facilitaron el intercambio de productos entre 
distintas regiones del país y como medio de 
control politico y militar" ,73 . 

A) Lecciones de Historia de México. OP. c~ .. p. 5&57. 

Figura 1.25, Mariano Tagle, Iglesia, Esteroscopla (1902) . 
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La educación pública comenzó a extenderse, 
abriendo las posibilidades de que más gente 
pudiera continuar con estudios superiores, 
así se empezó a formar por todo el país una 
clase media de profesionales y empleados 
públicos. Se enriqueció la vida cultural con 
la creación de periódicos, ¡evistas y libros 
escritos e impresos en México. El teatro y el 
cine fueron acogidos como diversión por 
muchos. El correo y la telegrafia se 
extendieron en gran parte del territorio, Se 
fundaron bancos y se regularizó el cobro de 
impuestos. Hubo un gran progreso en la 
industria textil, vidriera, tabacalera y 
cervecera; asi, como en la agricultura, el 
comercio y la minería. Sin embargo el 
desarrollo favoreció solo a las más altas 
capas sociales hundiendo a la gran mayoría 
en la miseria. 
En 1877, Ignacio Molina inicia un proyecto 
que buscaba reunir una serie de Memorias 
del Ministerio de Fomento, en las que la 
fotografia era utilizada como un documento 
comprobatorio del crecimiento y 
modornización del país, Imagen que se 
buscaba difundir durante la presidencia de 
Porfirio Díaz, La fotografia serviría para 
interesar, seducir y atraer al extranjero 
inversionista. Fueron publicadas numerosas 
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series ,de .vistas·impresas,.algunas de"gr~n ,.' .. , ,.. :' :",,", , 
formato, tiradas .. en cientos de,ejemplaiesy "":,En':~s'~m¡s¡;;~:'perÍod~ otro fot6grafo, Abel 
distribuidas" en;' tiendas : .. ' de ': artesanlas, ''''.''''B.riquet"" ;también', fue . ,cóntratado para 
agencias·' de. correo, "librerfas;',· tanto 'en· ,', 'corrobo: z,r· dicha: modemlzacl6n, realiz6 un 
México como en varios· países' extranjerós: reportaje sobre' puertos de la Compagnie 
Algunos fot6grafos se· dedicaron de forma Marltime Trasatlantique. Al terminar instal6 
exclusiva a esta producci6n en auge un estudio; en la· ciudad de México y se 
continuo.74 . dedic6 d hi realizacl6n de vistas de paisajes, 
Cabe mencionar en este lImbito a William flora y fauna,. escenas típicas, monumentos, 
Henry Jackson, que en 1883 y 1884 fue edificios coloniales y, modernos, 
contratado por la compañía del Ferrocarril Inauguraciones, fábricas e instalaciones 
Central Mexicano para que registrara el viaje modernas, con las que form6 una serie de 
inaugural del tren que iba de Ciudad Juárez albumes conmemorativos por encargo del 
a la Ciudad de México y preparara una gobierno de Díaz. (fig.1.26.) 
carpeta de fotografías publicitarias donde se Destaca de la obra de Briquet la vista sobre 
apreCiaran los vagones, andenes y la inauguraci6n del teléfono en Chalco, 
estaciones, tom6 en sus dos viajes más de donde ,se observa a la burguesía porfirista 
dos mil fotografías. Escogi6 cuidadosamente en un día de campo entre los estrenados 
diversos escenarios, los más pintorescos y postes. También registra modernos hoteles, 
espectaculares: un paisaje tropical, una el puente de Atoyac y el de Infiernillo, las 
plantación de plátanos, los acueductos de fábricas de Río Blanco, el ferrocarril en el 
Querétaro y la pirámide de Cholula, entre Edo. de México, el mejoramiento del Paseo 
otros. En ellos logra apreciarse el contraste de la Reforma, la nueva estación de tranvias 
de la modernidad de estas lilas de del Zócalo, el viaducto de Metlac, etc. 
comunicación y el paisaje ex6tico mexicano. De entre sus series publicadas sobresale el 
No conforme, también registra la miseria de álbum con setenta copias en papel 
aldeas y poblados, vendedores ambulantes, albOmina, llamado México modemo, que 
casas de adobe, pulquerías, mujeres contiene tomas de residencias estilo francés 
lavando ropa al borde de los ríos, etc. de la nueva colonia Juárez, que puede 

considerarse un reportaje completo del 
crecimiento hacia el oeste de la ciudad de 
México. 

Figura 1.26. Abel Brique!, Pueme de la 8Jrranca 
de Infiemlllo 116631, 

'14 Debroise. op. cit,. p. 70. 
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En cuanto a la toma de paisaje, es 
importante mencionar como su antecedente 
el desarrollo, en la Academia de San Carlos, 
de la escuela pictórica del paisaje mexicano 
que se afirmaría en la obra de José María 
Velasco, quien basará sus percepciones en 
una panorámica de gran angular y que en 
1875 pintó su mas importante obra El VAlle 
de México. En ese mismo año el inglés 
Eadweard Muybridge en su trayecto hacia 
Panamá realizará una serie de escalas en la 
costa este de México, donde rt:gistrará Baja 
California, Mazallán, Manzanillo y Acapulco, 
(fig.1.27.) A su regreso a California será 
cuando Muybridge realice sus reconocidas 
tomas de sujetos en movimiento. Por Su 

parte el paisaje mexicano llegará a su clímax 
con la fuerza y expresividad empleada por el 
Dr, Al!. 
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Alrededor de 1890 surgen en el mundo las 
taljetas postales y los libros ilustrados 
debido 8 la invención de la fotocolografia 
que permite precios mas bajos en su 
producción. Ado Kyrouzx en su libro La edad 
de oro de la tadeta postal, explica los 
orígenes psicológicos del éxito de las 
taljetas postales debido a: la identificación 
del comprador con la imagen plasmada en la 
taljeta, el exhibicionismo, la afirmación de 
las posibilidades de viajar como símbolo de 
estatus social, la perpetuación en la 
memoria de un acontecimiento y la manía 
del coleccionismo. 75 

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

Clarence B. Waite fotógrafo californiano 
trabaja en México entre 1896 y 1913, 
retrata a las clases bajas, indígenas 
principalmente. los capta en sus actividades 
cotidianas, sin embargo maneja las 
situaciones con un carácter artificial, que 
aume"ta por los títulos agregados 8 cada 
imagen. Sus personajes posan con una idea 

7~ Cit. pos. F'reund en La fotograna como documento 
social. op. cit .. p. 91 
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Figura 1.27. 
Eadweard Muybridge. 
'-1st.a e/e Acapulco (1 B 7 5 J. 

preconcebida por él mismo que onglna un 
falso exotismo y un erróneo concepto dEtI 
mexicano: crea poses y situaciones. 
manipulando al modelo. En algunos de los 
casos se observa como se hace a un lado la 
Indignación por la miseria ante la búsqueda 
de lo estético en la escena. 
De calidad irregular, el trabajo de Waite 
abarca los mismos temas de Briquet sin dar 
tanto realce a la modernización del pais. 
abocándose más a temas tradicionales. Las 
escenas son el resultado de la admiración 
extranjera ante lo desconocido, mostrando al 
mundo un país agradable por su 
incivilización, noble por su candor y excitante 
por su belleza natural. Destaca su reportaje 
de la fabricación del hule para la compañia 
estadounidense Chiapas Rubber Company y 
su boda campesina (fig.1.28.). Waite fue 
asimismo un terrateniente que adquirió 
tierras de cultivo cerca del Papaloapan, es 
tal vez por esta situación que sus imágenes 
conservan siempre cierta distancia entre el 
objeto de su toma y él. Durante la lucha 
armada será atacado por las tropas 
revolucionarias y se verá obligado a 
abandonar su propied"d. ) 

Hugo Brehme (1882·1954) nace en 
Eisenach, Turingia. En 1910 llega a México y 
se instala en el que fuera estudio de Emilio 
Lange. convirtiéndose en uno de los más 
visitados. En 1911. formó parte de la 
agencia fotográfica fundada por Casasola. 



Figura 1.28. 
Chartes B. Warte. 
La Boda {l9001. 
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Figura I 29 
Hugo Brehme. ErupCión 
del Popoc,]réoell/1920/ 
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, Publica el IIblÓ',M6xico' plnltúescO' en',' 1923,' "":';:entrelazaba ·con la promocl6n turlstlca, hasta 
editado·· en,~:AIt!maniá:<:.cOn.,·,197~;d8',,:sus ' ': ':lIegar muchas veces a confundirse. 
mejores Im6genes" es debido ,a 'este'lIbró y a Otros libros serlln editados teniendo como. 
su Incursl6n en.la Industria',de !lis ta~etas princlpal.,'tema· el paisaje y folklore 

. postales que seJe 'considera' dlwlgador del mexicanos; en· 1938, México con fotos de 
paiseje mexicano .con un .puntoi dee.vlsta Plerre ,Verger con el que este tipo de 
romllntlco.' Destaca porque a diferencia de publicaciones renace; en 1946, Mexican 
sus precursores no da a sus' Im6genes ese Heritage realizado por el alemén George 
tratamiento ex6t1co, sino que presenta un Hoynlnger'Huene con composiciones que 
·pictorialismo· muy, a la mexicana, con rozan lo abstracto; en 1955, Eliot Porter y 
modernas técnicas; virados con IIcldos, Ellen Auerbach trabajaran en Mexican 
filtros, gomas blcromatadas, y la compleja Churches y en 1962, lo harlln en Mexican 
técnica de Impresl6n al platino. (fig.1.29.) Celebrations, libros que fueron publicados 
Algunas de sus tomas son Impactantes por hasta finales de la década de los ochentas. 
la imponente y solitaria. belleza natural, en ellos a diferencia de en todos los 
mientras en otras ocasiones el paisaje solo anteriores solo se muestran objetos, los 
es el marco donde se desarrolla una escena pocos personajes están tomados de 
rural. En sus paisajes se observa como el espaldas, destacan además por la 
fotógrafo experimenta con nuevos puntos de ambientaci6n que se consigue debido a que 
vista y encuadres más dinámicos. siempre hacen uso de la luz ambiente.77 

En ese mismo periodo el jaliciense José 
Marfa Lupercio destacará con la sobriedad 
de sus escenas de labores agrarias, talleres 
y tipos populares urbanos. paisajes, y 
retratos de indicis.

76 
La obra de Lupercio se 

asemeja a la realizada por Waite o Breme 
diferenciándose particularmente en la 
naturalidad y objetividad de sus retratos, 
fundamentados en el respeto a los valores 
humanos de los retratados. 

Varios años después. en la década de los 
treintas y continuando con esta tradición 
fotográfica se desarrollará Armando Salas 
Portugal quien recorrerá las sierras de 
Tabasco y Chiapas en busca de 
monumentos prehispánicos poco conocidos. 
sin embargo no esta interesado en captar 
edificios y ornamentos, crea en cambio 
paisajes en que la naturaleza prevalece 
sobre las construcciones humanas. 
Fotógrafo pictorialista. acostumbra retocar 
con color sus amplias Impresiones, siendo 
por ello duramente criticado por los 
fotógrafos ·puristas· de su época. Realizó 
también reportajes sobre las montañas. los 
volcanes y los valles de México. (fig,1.30.) 
El paisaje en México tomó una forma de 
nacionalismo que de manera constante se 

1(. Memoria del Tiempo. 150 Años de la FOlocrana. 
Méx.ico. MAM. septiembce-noviembre 1989. p. 11. 
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También la belleza de la ciudad sería 
registrada. Una gran influencia de la cultura 
francesa puede apreciarse en la mayoria de 
los edificios y monumentos del porfirismo 
con el estilo Art Nouveau, como la Columna 
de la Independencia o las colonias Juárez y 
Roma de la Ciudad de México, otros artistas 
buscarían un mayor nacionalismo en sus 
obras retomando la herencia indígena, como 
en el Monumento a Cuauhtémoc. 

Bajo el pretexto de ilustrar las publicaciones 
que conmemoran el Centenario de la 
Independencia, el alemán Guillermo Kahlo 
es contratado por el ministro de Hacienda, 
José Ives Limantour, dedicándose de 1904 a 
1908 a recorrer la república fotografiando 
monumentos e iglesias coloniales, así como 
edificios públicos y construcciones 
realizadas durante el Porfiriato. 

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

71 Oebroise, op. cit, p. 6{}-fj3. 
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de infonmacl6n posible ,sobre la estructura ' 
arquitect6nica, eligiendo ::cuidadosamente ' ' 
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los puntos de vista, utilizando la' luz' y, hi" , 
sombra con gran equilibrio y delineando: con ' , 
claridad las fonmas. ' 
Fotografi6 sistemáticamente las iglesias 
coloniales registrando retablos, rejas del 
coro, confesionarios, púlpitos,' órganos,'
torres, cúpulas, portadas, puertas, b6vedas,' 
etc. (fig.1.31.) No solamente se ocup6 de 
las tomas sino de la impresl6n 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 $ala!i Portugal, 
sin t/tulo l 1939/, 
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Figura 1,31. Guillermo Kohlo, 
interior de /3 C3tedr31 Metropolit,:m.1 l 1904/ 

En 1914 sus tomas de iglesias se 
publicaron en el libro La arquitectura en 
México. Iglesias, de la que se editaron cinco 
de los seis volúmenes planeados, estos 
libros fueron compilados bajo la dirección 
del Dr. Atl, incluyéndose textos de Manuel 
Touissaint. En este trabajo se aprecia una 
revalorización de la arquitectura surgida 
durante el Virreinato, considerada como 
patrimonio artístico, después de un largo 
periodo de abandono y desprecio debido a la 
mentalidad independentista. 
En 1923 publica "La crónica oficial de las 
fiestas del Primer Centenario de la 
Independencia-. como resultado de sus 
fotografias de obras civiles. Registra con 
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: todo,: cuidado'" el ¡iedifici~)~e:::porreoSr~~,!a;i¡~~\¡!baseV !)a~a',',la:, ,realizaci6n 'de sus obras: 
, colonia "Juárez,', la':,construccI6n :"del', Palaclo,\":':,,,'Antonlo 'ihOrellana; José Escudero y 
Legislativo yelrnOnumento '¡j la Revoiiici6n,~:,~ ,,"~"ÉspióncediitJúan ,Cordero y Henneneglldo 
entre '" otros~ 't, 'Sú :,cestilo," "de'" una ":',"ltideii:: , "~.Bústós,;";",':":::Este "': último, retratista 
extraordinaria" se basa, en el 'uso 'de:: una",.,: ",guanaJuaténse que' se desarrolla a la par de 
cámara 11' x ,14': y,"películas : de"baja' ,Romualdo, García, se destaca por la 
velocidad, hasta de 4 y 8 grados ASA.' Los objetividad de sus cuadros, se dice que no 
procesos de construcci6n. y , estructuras' hac!anlnguna concesi6n a sus modelos. Su 
metálicas que. capta: del edificio Boker, objetividad sin embargo, no le impidi6 
donde descompone la fonna separándola de 'Penetrar en la psicología de los personajes 
su contexto y tratándola como un elemento que retrat6. En su punto de vista as! como 
compositivo, pueden considerarse un en los fonnatos que utiliz6 para la 
antecedente del objetivismo en México. realización de sus retratos, se nota la 

, influencia surgida de las imágenes 

1.5.4. La fotografía en el arte y la 
cultura. 
Al compartir la fotografía y la imagen artistica 
los mismos principios de confonnación, 
diferenciándose en cambio por sus 
lenguajes particulares, se convirtieron en 
dos manifestaciones culturales que se 
influenciaban mutua y constantemente. 
El miedo por parte de algunos, como Charles 
Baudelaire en Francia, sobre el posible 
reemplazo del arte por la fotografía fue uno 
de los principales obstáculos Ideológicos 
que retrasó la aceptación de la fotografía 
como medio expresivo, siendo relegada 
durante mucho tiempo como una simple 
herramienta de registro. Asl queda 
demostrado cuando en una exposición 
realizada en 1854, en la ciudad de México, 
la fotografía es incluida entre los productos 
de la industria, junto al dibujo industrial, los 
muebles y la imprenta. O cuando la 
Academia de San Carlos adquiere copias 
fotográficas de monumentos y edificios que 
sirven de modelo a sus alumnos. Esta 
tendencia de ayudarse de la técnica 
fotográfica se comprende por la ideología 
que se' propagaba entre los círculos 
artísticos de aquel tiempo: el pintor no imita 
a la naturaleza, sino a la fotografía, pues 
ella ve "mejor" que el hombre.

78 

Se tiene conocimiento de que algunos de los 
pintores más destacados de la época 
usaron indistintamente a la fotografia y la 
pintura. En otros qued!! al descubierto el 
servicio proporcionado por la fotografía como 

" 
. Stelzer. op. cit.. p,38. 
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obtenidas mediante procesos fotográficos. 
(fig.1.32.) 
En 1855 llega contratado por la Academia el 
italiano Eugenio Landesio, paisajista que 
permaneci6 hasta 1873. ~I diría: "La pintura 
general no debe ser una fotografia que copia 
con toda fidelidad, aunque esclava y 
pedantescamente todo lo 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".79 Con esta nueva 
mentalidad la función del arte se basaría en 
un embellecimiento de la realidad y no en su 
reproducción exacta. 
Landesio tuvo como destacados discípulos a 
José María Velasco y Luis Coto. Velasco, 
que al igual que su, maestro utilizó a la 
fotografía como una herramienta auxiliar, fue 
considerado el iniciador de la visión 
mexicana del paisaje en México. Es decir 
antes de él, el paisaje de México solo había 
sido captado por artistas extranjeros que 
representaban las diferencias del paisaje 
mexicano con respecto al de su propio país. 
mientras que la visión de los artistas 
mexicanos se concentraba en lo parecido 
del paisaje propio con el europeo. 
Esta nacionalización de la imagen 
paisajística vino como consecuencia de lA 
innuencia europea del costumbrismo, que 
fue asimilado sin dificultad gracias al 
ambiente imperante en el país. 

i9 ribol, oo. cir .. p. 60. 
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Figura 1.32. Hermenegildo Bustos. 
La Familia (1832·1907). 

Esta corriente artística estaba basada en la 
ideología de que todo pueblo esta obligado 
a nacionalizar sus manifestaciones artísticas 
y culturales de manera que expresen lo que 
hay en su entorno. La literatura ya había 
pasado por esa nacionalización del. te~a 
con Ignacio Manuel Altamirano, en la hlstona 
se realizaría con la publicación de México a 
través de los siglos y en la educación con la 
inauguración de la Universidad Nacional por 
Justo Sierra. 
Toda manifestación tenderll a la 
nacionalización, como el impresionismo 
retomado por Joaquín Claussel, quien 
captará el paisaje mexicano con un estilo 
impresionista lleno de gran colorido, muy 
distinto a los tonos . suaves del 
impresionismo francés. Otro buen ejemplo 
es Saturnino Herrán, con su gente de pueblo 
y las alegorías de la mexicanidad en donde 
el pasado indígena y el pasado cristiano se 
entrelazan hasta confundirse, como en su 
obra "Nuestros dioses'. 
A pesar rlel' desarrollo de la pintura 
académica seña la fotografía una de las 
actividades que dominó aquella época junto 
con los grabados, las ilustraciones' y las 
caricaturas, estas últimas convertidas en la 
expresión que caracterizará a la oposición 
politica durante el porfriato. 
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Para 'el grabado, el mercado de la estampa 
religiosa fue el mlls amplio, un público de 
fieles se encargarla de determinar su éxito, 
siendo los (¡nlcos grabados que lograron un 
Interés público tan Importante como el 
religioso, los realizados por José Guadalupe 
Posada. 
Asl, mientras los artistas académicos 
trabajaban para los ricos, los caricaturistas 
para la oposición política y los fotógrafos 
para la burguesía, 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 mayoría un público 
analfabeto. La búsqueda de un idioma 
gráfico elocuente lo llevaría a encontrar una 
original simplicidad expresiva.

SO 
El público 

comprendió este lenguaje y festejó su 
capacidad de expresar con valentía, en 
forma punzante y directa los problemas que 
les afectaban profundamente. Una vez más 
los artistas populares serán los que 
consigan penetrar en el corazón de las 
masas, dejando entrever las realidades 
locales y nacionales. . 
En'el porfriato. de la misma forma que en la 
restauración de la Academia. se importan 
artistas, sin embargo, dicha acción ya no es 
debida a la búsqueda del enriquecimiento 
del artista mexicano, sino que refleja la 
degradación de los valores propios. Esta 
degradación hará que los artistas mexicanos 
se lancen a luchar por ur: cambio radical en 
la enseñanza y la función del arte en el país. 
Puede decirse que así como la revolución 
política tuvo sus agitadores como Ricardo 
Rores Magón. la revolución artística tuvo el 
suyo: Gerardo Murillo conocido como el Dr. 
AtI, 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 actitud de 
experimentación. expresada en la invención 
de sus aU colors. Así. pinta versiones fauve· 
impresionistas de los volcanes. alternando 
la pintura con actividades de investigación 

IIU Ibidem. p. 117. 
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antropol6gica: :. 'periodismú,\:polltica ,,'/ y;"':, 1.5.5; El'.fotoPeriodismo. 
explciracI6n.,:81 ... .' ..... < ... : .... ~' .. ,:>.:\. ,.",i.::.", . ':·Fran~ls:.'Aubert' es el más reconocido' 
En las fiestas del centenario es' organizada . fot6grafo que' se desarroll6 durante la época 
una exposici6n" de artistas' españ~les por' lo de' la Intervención francesa, debido entre 
que un grupo :encabezado ,por el Dr. At!. otras cosas a la realizaci6n de uno de los 
elevará protesta, lo que obligarla al gobiemo más completos reportajes gráficos sobre el 
a apoyar una exposici6n colectiva de artistas fusilamiento de Maximiliano. 
mexicanos desarrollada con gran éxito. A Tom6 vistas del lugar donde estuvo 
partir de este acontecimiento se forma un encarcelado el emperador europeo y donde 
grupo que pide al gobierno espacios en se lIev6 a cabo su juicio militar, sin poder 
edificios públicos para la realizaci6n de obra capturar el momento del fusilamiento. 
artistica, lo que les es concedido, sin completará su serie con una vista del lugar 
embargo, la lucha armada frenará sus de la ejecuci6n.· el pelot6n de fusilamiento 
planes. posando en fila frente a la pared. el cadáver 

Como puede observarse el proceso de 
modernizaci6n en las artes plásticas ya se 
estaba gestando, sin embargo. el proceso 
revolucionario se encargará de apresurarlo. 
En 1911 se realiza una huelga de, 
estudiantes en la Academia de San Carlos, 
se levantan en contra del director Rivas 
Mercado y de sus .métodos obsoletos de 
enseñanza. 
David Alfaro Siqueiros uno de los 
participantes en dicha huelga. se enrolaría 
en el ejército revolucionario que luch6 contra 
Victoriano Huerta; como reconocimiento a su 
valor Carranza lo premiaría pagándole sus 
estudios en Europa, En su viaje, Siqueiros 
se encontrara con Diego Rivera, pintor 
becado durante el gobierno porfirista, 
Rivera relacionado en París con las nuevas 
corrientes artísticas 1 (impresionismo. 
expresionismo, cubismo, etc.) obtendrá un 
profundo enriquecimiento sobre la lucha 
social mexicana en la figura de Siqueiros. 
Ambos regresarán al país para implantar un 
nuevo tipo de Ideologia artística. 
Otro movimiento reformador que busc6 
libertad y nuevos caminos de pensamiento y 
creaci6n artística fue el Ateneo de la 
Juventud que fue formado por estudiantes 
brillantes como: Alfonso Reyes, Martín Luis 
Guzmán, Antonio Caso. José Vasconcelos y 
Pedro Henríquez Ureña. Interrumpido por la 
Revolución, la parte m6s Importante de su 
obra seria re~lizada después de la lucha. 

8\ Jb1dem. p. 133. 
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de Maximiliano en su ataúd, las ropas 
ensangrentadas y una vista del carro que 
llevo al emperador al Cerro de las 
Campanas. Todas estas tomas serían 
comercializadas en forma de tarjetas de 
visita, siendo distribuidas además de 
México, en Viena y Paris. Aubert, francés. se 
verá forzado a abandonar el pais poco 
tiempo después del evento. Su trabajo. sin 
embargo. se presenta como precursor del 
periodismo gráfico. 

El 4 de marzo de 1880 aparece la primera 
fotografia periodística reproducida por 
medios puramente mecánicos. Ha/ftone es 
el nuevo procedimiento que utiliz6 el Dai/y 
Hera/d de Nueva York para su reproducción. 
~ste consistía en dividir a la fotografia en 
una multitud de puntos con el uso de una 
pantalla tramada, el cliché obtenido de esta 
manera se colocaba en la prensa,Junto con 
el texto, para su impresión. 2 Dicho 
procedimiento abriría las puertas para el 
desarrollo del foto periodismo propiamente 
dicho. Las principales mejoras técnicas 
aprovechadas en el terreno periodístico 
fueron: la invención de la placa seca al 
gelatino-bromuro, con la cual se admitió la 
utilizaci6n de placas preparadas: el 
surgimiento de cámaras portátiles y pelicula 
en rollo, que dotaron al equipo de una mayor 
manejabilidad; la mayor sensibilidad de la 
pellcula. que permltl6 obtener Imágenes en 
condiciones de luz poco favorables; la 

M:: Freund op. el!., p. 95. 
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telegrafla y la belinografla 'con '!lis 'que se :', ::,Franclsco Villa Y Pascual Orozco en el norte, 
logró transmitir la imagen ,desdé ',lugares ' ", y ~mlliario Zapata 'en el sur lucharlan por los 
distantes. Todo' 'estaba ,listo' ,para que: 'el :derechos de los más pobres. 
retrato individual de la fotografla de estudio Dentro 'del' caos producido en la lucha 
fuera sustituido por el retrato colectivo. armada de 1910, la fotografia adquirirla una 

gran Importancia en el terreno periodlstico y 
documental. Esta incursión de la fotografla en la prensa 

hizo surgir un cambio en la visión de las 
masas. Antes, el hombre común 'solo 
visualizaba los acontecimientos que 
sucedían delante de sus ojos, en su propia 
calle o poblado. El fotoperiodismo amplia 
este sistema de visión, abre una ventana al 
mundo, lo encoge, colocándolo al alcance de 
la mano. 
Con el género del fotoperiodismo nacerla 
automáticamente la censura y el uso retórico 
de la imagen, convirtiéndose en un poderoso 
medio de propaganda y manipulación. El 
mundo de imágenes funcionará de acuerdo 
con los intereses de los propietarios de la 
prensa: la industria, los gobiernos, las 
clases en el poder. 
Durante mucho tiempo serán la crónica 
literaria y la caricatura las encargadas de 
contar esa parte de la historia vedada para 
la cámara fotográfica. Sin embargo, la 
prensa ilustrada nacida en 1896 - en México 
con El Mundo Ilustrado - tomó su lugar en la 
sociedad como el medio de comunicación 
más 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 
información que proporciona la prensa, ésta 
le asigna a la imagen un sitio privilegiado 
que alienta su consumo. 
Después de las múltiples' reelecciones del 
presidente Diaz. los defel\9s'de la situación 
social se fueron agudizar>4b.' (fig.l.33.)A un 
lado de la creciente desigu'aldad y del clima 
de injusticia en el que se vivía. sobre todo 
en el campo, el problema de la participación 
política por parte de las nuevas 
generaciones de profesionistas se iba 
agrandando. Francisco, 1. Madero fue, el 
representante de e~t~ .. "ideologla burguesa 
del cambio, mientrasi,,,",,1 campo los lide,res 

6~ Sistema para transmitir im*i~'~e~ _fijas a través de· 

circuitos telefOnicos. . .~?": . 
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Este te::eno por muchos años dentro de la 
linea Informativa oficial, que trataba a la 
miseria tan solo como una excepción dentro 
de la vida porfiriana, acostumbrado en los 
últimos diez años a reseñar los actos 
gubernamentales, festejos clvicos, obras 
públicas, la crónica social y los 
entretenimientos, adoptó patrones de 
registro rlgidos y convencionales que calan 
en una despersonalización del fotógrafo con 
respecto a su obra. Es el periodista gráfico 
el primero que se sentirá desconcertado 
ante las acciones de campesinos y obreros 
que rompieron con la ortodoxia de la 
imagen. Y aunque muchos insistieron en 
hacer posar a las tropas revolucionarias. la 
nueva realidad impuso su punto de vista. 

Figura 133, Anónimo, (1890), 
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A los seis meses de Inlcillda la lucha, ésta 
logrará la, renuncia de Porfirio, Diaz a la 
presidencia, tras lo cual se pudo conwcar a 
elecciones. En e: proceso de wtaci6n 
resultaran triunfantes Francisco l. Madero 
como presidente y José Maria Pino Suárez 
como vicepresidente. Su gobiemo solo 
durará cuatro meses debido al golpe de 
estado acaecido por Victoriano Huerta. 

Después del impune asesinato de Madero y 
Pino Suárez será el gobemador de Coahuila, 
Venustiano Carranza, el que al no reconocer 
la presidencia de Huerta. se levantará en 
armas. A cargo del general Álvaro Obreg6n, 
el ejército Constitucionalista, entrará a la 
capital en agosto de 1914. A partir de este 
triunfo los líderes de la Revolución se 
reunirán en Aguascalientes para llegar a un 
acuerdo sobre el futuro del, pais, sin 
embargo, la diferencia de opiniones 
transformará a la Revolución en una lucha 
entre dos bandos: los carrancistas, contra 
los villistas y los zapatistas. 
En 1916 Carranza triunfará sobre Villa y 
Zapata, durante su gobiemo se redactará 
una nueva Constitución que remplazara a la 
de 1857. La nueva Constitución incorporaría 
el reconocimiento a los derechos sociales, 
como el derecho de educación, de huelga y 
de organización sindical. así como el 
derecho de la nación a regular la propiedad 
privada de acuerdo con los intereses de la 
comunidad. 

En un principio la prensa. influenciada por 
las circunstancias políticas. trato de ocultar 
los triunfos revolucionarios en su afán por 
apoyar los intereses del régimen, actitud que 
se mantuvo hasta antes del derrocamiento 
de Victoriano Huerta. 
Afortunadamente la fotografía no dependió 
de manera exclusiva de los fotorreporteros 
capitalinos. una importante contribución fue 
realizada por corresponsales extranjeros, 
fotógrafos de campaña contratados por los 
jefes revolucionarios, fot6grdfos de 
provincia, ambulantes o de estudio y 
aficionados, A la larga el problema de la 
competencia exigi6 de los medios 
informativos tal cantidad de información que 
fue necesario utilizar la que estaba a la 
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mano aun cuando hubiera sido generada 
fuera de su ámbito. Asi la historia de la 
fotografla de la Revolucl6n Mexicana es 111 
historia de la piraterla de Imágenes, 

Los reporteros gráficos se vuelven 
..:onsclentes en ese momento de la 
importancia de documentar la lucha armada, 
independientemente de si están a favor o en 
contra, su misi6n consiste en informar a las 
grandes mllsas, 
En 1912, a partir de esta necesidad de 
imágenes, el fotorreportero Agustín Víctor 
Casasola establece una agencia informativa 
en Ayuntamiento no, 8, en el centro de la 
ciudad de México, en ella él mismo se 
dedicará a realizar los fotorreportajes, 
comprar materiales originales o contratar a 
diferentes fotógrafos para cubrir por todo el 
pais los diversos episodios de la lucha 
armada, 

Agustín Víctor Casasola nace en la ciudad de 
México en 1874, se inicia como tip6grafo a 
los 19' años, después ingresará a un diario 
como reportero de deportes, ya en el medio, 
se convertirá en fotógrafo, Trabaja para los 
periódicos El Popular y El Imparcial, 
periódicos semioficiales de la dictadura, 
Famoso por su tenacidad para obtener 
exclusivas periodísticas, asi como por su 
porte y vestido con los que fácilmente se 
confunde con la clase alta portirista, se 
convierte en el fotógrafo oficial de Porfirio 
Díaz, 
"Su mentalidad abierta lo convertirá en 
empresario casi al mismo tiempo que Diaz 
abandona el país, Funda la Agencia 
Fotográfica Mexicana, a partir de entonces 
se convierte, más que en fot6grafo, en 
compilador de imágenes: desde la sede de 
la agencia dirige a sus asociados, compra 
eventualmente fotografías de reporteros 
extranjeros o de simples aficionados, y las 
redistribuye a los periódicos, Casasola no 
pretende en ese momento hacer una 
colección, sino cubrir en su amplitud el 
movimiento revolucionario". 84 

fU Debroise. OP. Cft., p. 156. 
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La fotografía periodística éra an6nlma y se le En 'las : primeras Im6genes de la lucha 
consideraba ,un" trabajo" de,', '"menor, ' armada 'se, observa)a ublcacl6n de tropas 
trascendencia, esta' situacl6n es la que no revolucionarlas, en los' ambientes antes 
permite saber los nombres de los fot6grafos exclusivos de la aristocracia: el ferrocarril ya 
que se adhirieron al trabajo de Casasola: no transportaba gente fina, ahora era el 
Sin embargo de algunos si se encuentra su transporte de bultos, armas y municiones, o 
registro a lo largo del, archivo: Samuel como en el caso del Sanborns localizado en 
Tinaco, Gerónlmo Hernández; Victor León, la Casa de los Azulejos que se vio invadido 
Manuel Ramos, H. J. Gutiérrez, Ezequiel por los revolucionarios. De la misma forma. 
Tostado, Eduardo Melhado,' José María la imagen de la mujer se modificará con la 
Lupercio, Hugo Brehme, S, Osuna y Incursión de las soldaderas que se 
Schlatrnan. contraponran a la idea de la mujer débil. 

El movimiento revolucionario gira alrededor 
de la figura del líder, con Madero la Imagen 
es tranquilizadora, de tipo burgués pero de 
cercanía con la gente, él no utilizará el aura 
solitaria que manejó Draz durante su 
presidencia. Huerta en cambio posará con 
su gabinete. el lúgubre manejo de la luz en 
esta instantánea nos presenta la imagen de 
un usurpador. (fig.1.34.) Los líderes 
rebeldes influidos por el triunfo de las 
imágenes de Madero, contratarán a uno o 
más fotógrafos. que los han de seguir en su 
campaña. divulgarán sus hazañas y 
engrandecerán su prestigio. 
Hugo Brehme marchará a Morelos para 
recabar imágenes de Zapata, mientras a las 
ordenes del gral. Obregón. Jesús H. Abitia. 
"el fotógrafo constitucionalista", quien 
filmará documentales de la Revolución. 

Figura 1 34, Agustín Victor Casasola, El general 
Victoriano HuertE y su estado Mayor 11 9141, 
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bella y recatada, 
En 1917, se cierra El Imparcial y Casasola 
rescata el archivo fotográfico. Con estos 
materiales en 1921 edita el Album hist6rico
gráfico que Incluye tomas desde la 
entrevista Diaz-Creelman hasta la toma del 
poder por Madero, pero solo se llegó a 
editar el primer volumen de los 16 
planteados, pues México en ese tiempo en 
que el régimen obregonista impulsaba la 
reconstrucción nacional, quería olvidar los 
años cruentos de lucha. 
Después de la Revolución. Casasola es 
contratado por el gobierno de Álvaro Obregón 
y Plutarco Elias Calles como Jefe de 
Fútografia en varias dependencias del 
gobierno: la Dirección de Espectáculos. la 
Secretaría de Gobernación. el Registro 
Público de la Propiedad y el Tribunal de 
Belén, 
En sus 38 años de trabajo Casasola 
demuestra su capacidad para enfrentar 
acontecimientos inmediatos sin descuidar 
las posibilidades estéticas de los mismos, 
A la larga el archivo de Agustín Victor 
Casasola será incrementada por las 
adquisiciones de su hermano Miguel. sus 
hijos Ismael y Gustavo. y sus nietos. hasta 
lograr recabar un archivo de 
aproximadamente un millón de negativos. 

Gustavo Casasola retoma la primera 
publicación del archivo y complementando 
con otros documentos. la extiende hasta la 
presidencia de Miguel Alemán, el resultado 
es publicado en 1942, con el nombre de 
Historia gráfica de la Revolución Mexicana, 
28 años después culmina la recopilación en 
Seis siglos de Historia Gráfica de Méxicr> 
que abarca de 1325 a 1976, 
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A fines de los anos sesentas las ImAgenes '\ .. [.'. 
'atribuidas"a Casasohi' Ingresan al'libro,,?e ',' 
arte' .. de .difusl6n : .• limitada,,, sirven ¡·."para 
elaborar comerciales' de . propaganda: oficial 
en el cine y la televlsl6n,' as! como ·para 
decorar restaurantes turísticos. de marcada 
"atmósfera mexicana". 

El archivo fue adquirido por el Estado en 
1976 y pas6 a la custodia del Instituto 
Nacional de Antropologla e Historia, que se 
encarg6 primeramente de la preservaci6n de 
los originales, Actualmente el propósito de la 
Fototeca se centra .en la difusión y 
apreciaci6n estética del contenido total del 
archivo, pues aunque 'muchas de sus 
imágenes han sido constantemente 
utilizadas por empresas particulares, 
instituciones del país y del extranjero, hasta 
conformar el cuerpo ic6nico de la Revoluci6n 
Mexicana, la mayor parte aun es 
desconocida. 

El 'Archivo Hist6rico Fotográfico Casasola es 
el documento iconográfico más completo del 
periodo revolucionario. En el encontramos 
los testimonios, la vida, la muerte y los 
rostros que marcaron y dieron pauta a la 
Revolución.(fig.1.35.) 
Significativas imágenes surgen de este 
material. que se verán 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 fotógrafos extranjeros 
enviados para cubrir este episodio histórico. 
la mayoría llegan con corresponsales 
enviados de periódicos estadounidenses. 
Podemos mencionar a Jack Ironson. Jimmy 
Hare. Gerald Brandon, Ashton Duff. Homer 
Scott. William Heartfield. Edward Laroque 
Tinker. William Durbrough. Carl Helm. Victor 
Kubes. William Fax. Walter Horne. Robert 
Dorman que viene junto con el corresponsal 
John Reed. 
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Figura 1,35. Anónimo. 
La cabalgata de Francisco ViI/.1119ISI 

Como lo explicaría Olivier Debroise. la 
violencia que presentan algunas de sus 
imágenes se debe. en gran parte. al interés 
norteamericano por justificar una 
intervención fallida en la frontera mexicana. 
Posteriormente Dorman en sociedad con 
Otis A. Aultman. instalaría un laboratorio en 
un furgón de ferrocarril enganchado al tren 
de Francisco Villa. fotografiando las batallas 
de Torreón y Gómez Palacio. El 3 de enero 
de 1914. Villa firmó un convenio con la 
Corporación Mutual Film para la realización 
de filmaciones que relataran sus hazañas. 
con lo que planeó sus batallas de acuerdo a 
las necesidades de la filmación. se doto de 
uniformes a su ejercito reformándose la 
imagen de Villa. se convino además su 
"exclusividad" y la repartición de los 
beneficios en un 50%.85 
Pareciera por sus acciones que los lideres 
revolucionarios tenían ya una clara idea de 
la fotografia como instrumento dr 
penetración ideológica y promoción social. 

II~ G6mez, O{). eh .. p. 52. 
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I 
1.6. El surgimiento d~léstllo 
fotográflc'o mexicano 

La nueva Constituci6n fue· promulgad!! en 
1917, pero en algunas regiones de México 
la guerra continu6 hasta 1920. Después del 
derrocamiento de Carranza y el gobiemo 
interino de Adolfo de' la Huerta; Alvaro 
Obreg6n logr6' la presidencia por elecciones 
populares. Su gobiemo se caracterizarla por 
buscar la unidad nacional y poner en marcha 
la reconstrucción del país. Se comenz6 la 
expropiación de latifundios y la repartición 
de tierras a los campesinos que las 
requerlan, se fijaron salarios m¡nimos, 
horarios de trabajo y se organizaron los 
primeros sindicatos. 
También en este periodo se iniciaría una 
Revolución cultural, en la educación y las 
artes. José Vasconcelos, secretario de 
Educación. puso en marcha una ambiciosa 
campaña que llamó Alfabeto, pan y jabón. 
Para dicho fin organizó las misiones 
culturales: grupos de estudiantes y 
profesionistas que se instalaban como 
maestros temporales en el campo, 
enseñando medidas de higiene. oficios y 
aprovechamiento de los recursos naturales. 
Fomento las escuelas técnicas, los talleres y 
los huertos escolares. Apoyaría también a 
los músicos, escritores y pintores.86 

"Se dice que la lucha armada no solo 
cambio las estructuras políticas y 
socioeconómicas del país sino que obligó a 
la contemplación 1 revalorización de nuestro 
modo de ser".8 Las influencias de las 
academias europeas se debilitaron 
abruptamente. debido a la búsqueda de un 
lenguaje nacional. Si bien fuera de la 
academia ya se habían dado movimientos 
importantes que se contraponían al arte 
académico ejemplo de ello serán: Saturnino 
Herrán, Ruelas y Posada. México estaba 
preparado para toda una reestructuración 
artística. 

¡.¡~ Lecciones de Hisfor;a de México. op. cir.. p. a0-81. 

" Guarneros, Roberto M. "los maestros mexicanos de 
la lotografia", Muy Inrefesante. EspeCial de totocrana y 
vídeo, no. 7. Mél.icO, 1993, p. 10. 
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El movimiento pictórico nacionalista fue 
representado por David Alfaro Siqueiros, 
José Clemente Orozco y Diego Rivera. Dicho 
movimiento exigirla también a la fotografía 
un mapr compromiso estético y conceptual, 
que fundamente la nueva Idea de naci6n. 
Como lo dirla la Investigadora e historiadora 
Rita Eder: el cambio social violento 
producido por la revoluci6n transforma la 
realidad a tal grado que poco queda del viejo 
orden fotográfico. 
En 1923 el Sindicato de Trabajadores 
Técnicos. Pintores y Escultores proclama el 
manifiesto en que se basarla su fundaci6n: 
"No solo el trabajo noble. sino hasta la 
mínima expresi6n de la vida espiritual y 
física de nuestra raza brota de lo nativo (y 
particularmente de lo Indio). Su admirable y 
extraordinariamente peculiar talento para 
crear belleza: el arte del pueblo mexicano es 
el más grande y de más sana expresión 
espiritual que hay en el mundo y su tradición 
nuestra posesión más grande. Es grande 
porque siendo del pueblo es colectiva. y 
esto es el porque nuestra meta estética es 
socializar la expresión artística que tiende a 
borrar totalmente el individualismo. que es 
burgués. 
Repudiamos la llamada pintura de caballete 
y todo el arte de los circulos 
ultraintelectuales. porque es aristocrático, y 
glorificamos la expresión del arte 
monumental, porque es una propiedad 
pública. 
Proclamamos que dado que el momento 
social es de transición entre un orden 
decrépito y uno nuevo. los' creadores de 
belleza deben realizar sus mayores 
esfuerzos para hacer su producción de valor 
ideológico para el pueblo. y la meta ideal del 
arte. que actualmente es una expresión de 
masturbación individualista, sea de arte para 
todos. de educación y de batalla". 88 
El soporte ideal para este mensaje colectivo, 
público y socialista será la pintura mural 
puesto que su soporte físico limita su 
compraventa, lo que la libera de convertirse 

.. Forn:tndez. Justino. ESliHica del ane maduma y 
conremporáneo. México. Instituto de Inll. E.stéticas. 
1962. p 215, 
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en objeto ··de··cOnslmío> mientras' .que'·su, . ' ... para cÍOn el tema, como teórico en contra de 
ubicación siempre a'la'vlsta'deJ.'pueblo la" las'. técnicas y medios hasta entonces 

. convierte en Imagen d~, uso comunitario.' explotados ,90 
Por el tema· Impuesto los ·artlstas se' El renacimiento mexicano atraerA a un 
convierten sin formación previa en sinnúmero de extranjeros que aportarAn su 
antropólogos, tratando de rescatar los experiencia en las diversas alternativas que 
valores indígenas supuestamente ahogados la fotografia habla desarrollado durante las 
y olvidados durante la época colonial y la dos primeras décadas del siglo, en varias 
represión porfirista, partes del mundo. Algunas de estas 
Lo indígena, una acumulación de ritos, corrientes tenderAn hacia el purismo de la 
mitos, leyendas, tradiciones, cantos y Imagen fotogr6f1ca, enfrent6ndose al motivo 
bailes, se Incorporan al proyecto nacional. de una forma objetiva, mientras otras harán 
La fotografia se convierte en instrumento uso de la manipulación del material 
privilegiado y participa asimismo de esta fotográfico con fines creativos y de 
construcción ideal llamada Méxicit·: as! como comunicaci6n, Es necesario retroceder a los 
los pintores y los escultores, 10~SCritores y orlgenes de dichas corrientes para 
los fil6sofos, ciertos fot6grafos st'convierten comprender su influencia en el país. 
al mexicanismo, y algunos mexicanistas, se 

. I . 1ft "fi 89 conVIerten as mismo a a o ogra la. 
José Vasconcelos, antiguo .. miembro del 
Ateneo de la Juventud, d~ un enorme 
impulso al muralismo como medio de 
expresi6n por y para las masas, aportando 
para ello los muros de los edificios públicos: 
pedirá a cambio que los murales, ideados 
bajo una mentalidad didáctica, se refieran a 
los valores pasados y presentes de México. 
En el plan nacionalista de Vasconcelos la 
difusi6n y promoci6n de las artes ocuparía 
un lugar preponderante, nuevamente el arte 
es usado, mediante las políticas culturales, 
para dar cimientos a una nueva ideología en 
el poder. Lo mismo observamos en Rusia 
con Lunacharsky y en la Alemania 
revolucionaria con el movimiento dadá. 

Cada pintor aportará su muy particular punto 
de vista a la causa. La obra de Rivera es la 
exaltaci6n mística . de lo indígena, la 
educaci6n, la vida popular y tradicional, así 
corno la dignificaci6n del trabajador, en sus 
formas se verá influenciado por el cubismo y 
el "cezanismo·, Orozco en cambi6 parti6, no 
de los "logrOs" de la revoluci6n, sino de la 
desilusi6n general, la pobreza y miseria, 
usando las tendencias expresionistas con 
trazos libres y dramáticos. Por último 
Siqueiros, a partir de su experiencia militar, 
revela mayor 'compromiso tanto ideol6gico 

' .. ': .. 
'.Ii::;; .;,"...... 

R9 Debtoise, oo. cit.. p. 117. 
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1.6,1. El nuevo objetivismo, 
Rompiendo con la imagen f10u del 
pictorialismo y los procedimientos utilizados 
por movimientos como el surrealismo o la 
Bauhaus: solarizaci6n, fotogramas, montaje, 
sobreimpresi6n, etc. surge una nueva 
corriente denominada nuevo objetivismo. 
Esta corriente se distingue por su excesiva 
nitidez, exigencia técnica y un examen 

. riguroso de lo cotidiano. Se desarrolla 
simultáneamente en Europa y Estados 
Unidos. 
En Alemania este movimiento dará a la 
fotografia la posibilidad de usar sus propios 
medios en la fabricaci6n de imágenes, sin 
depender mas de la pintura. Albert Renger· 
Patzch, Josef Sude k y August Sander serán 
sus principales exponentes. (fig,l.36.) En 
Francia nace la. llamada escuela de París 
con Emmanuel Sougez y Robert Doisneau. 
Los fot6grafos americanos, en cambio, 
proceden en su mayoría del grupo Photo
Secession formado por Alfred Stieglitz que 
supo orientarse hacia un lenguaje de mayor 
pureza fotográfica. Son de mencionarse 
entre los integrantes de esta corriente a 
Edward Steichen fot6grafo multifacético que 
igualmente se desarrolló en retrato y foto 
publicitaria que en moda, realizando 
exposiciones de gran trascendencia en el 
Museo de Arte Moderno de Nueva York: 

Q(1 G6mez, op. cit. p. 54. 



. ,", 
• l . 

• ,> . 

; 

Imogen Cunningham con su excelencia en la . 
técnica del laboratlJrio y sus primeros planos 
de flores; Paul Strand que realiz6 películas 
vanguardistas y dirigi6 el Departamento de 
Cinematograffa del Ministerio de 'Educaci6n 
de México; Edward Weston que abandon6 la 
foto comercial buscando nuevos lmgulos' de 
visi6n con tendencias abstractas, durante 
sus estancia en México su estilo madurará y 
a su regreso funda el grupo f/64,91 junto 
con Ansel Adams, reconocido fot6grafo r>r 
la teorizaci6n de su sistema de zonas

9 
y 

sus estilizadas composiciones.
93 

' .. 
Figura 1.36. AuguS! $andero 

Grupo ele nillos 119131. 

91 El nombre resume el pro~slto fundamental del grupo: 
la obtención de ¡magenes con gran nitidez por el uso del 
diafragma mas cerrado del objetivo, 
9~ El sistema de zonas consiste en cuidar cada paso. 
desde la toma hasta la impresión, con el propósito de 
captar la gama de' trises. resaltando lo m~s posible 
cada tonalidad. 
93 Sougez, op. Clt., 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 fotográfico nacional: Edward 
Weston y Paul Strand. 

1.6.2. Las bases de la fotografía 
modema en México. 
En febrero de 1922 llega a México una mujer 
italiana que habrla de formar parte 
importante de la cultura y la política de esa 
época: Assunta Adelaida Luigia Modotti. 
conocida como Tina Modotti, quien estaba 
casada con el poeta y pintor norte<lmericano 
Roubaix de L' Abrie Richéy (Robol, el cual 
inesperadamente habla muerto en México. a 
causa de un ataque cardiaco. Tina, que 
estaba a punto de tomar el tren para 
alcanzarlo, tuvo que acompañarse de su 
suegra para ocuparse del funeral. Ellos 
hablan venido invitados por el poeta 
modernista Ricardo G6mez Robelo. decano 
del Ateneo de la Juventud en 1909, de quien 
se habían hecho amigos. 94 

Tina. influenciada por el fuerte movimiento 
de liberación femenina, había incursionado 
en Hollywood como actriz en la película de 
Roy Clements. The Tiger's Coa!. Para ese 
entonces, Tina Modotti había, iniciado una 
estrecha relación con el lotógrafo americano 
Edward Weston. 
A su regreso a Estados Unidos, Tina 
convence a Weston de regresar juntos a vivir 
a México. Para su llegada al país no 
pudieron haber elegido mejor momento: 
Diego Rivera había comenzado a p\ntar en 
los patios de la Secretaría de Educación 
Pública: los jóvenes pintores abrian por toda 
la ciudad escuelas libres de arte a las que 
acudían niños de todas las clases sociales: 
Siqueiros creaba un sindicato de artistas: el 
arte en la capital nunca habia tenido tal 
empuje. 

Edward Weston. estadounidense nacido en 
1886. será uno de los que habrán de 
impulsar las bases para la fotografia 
moderna mexicana. 

c.~ ConstantlnC. op Clf., p. 3fh40 
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Weston que acostumbraba huir de las 
ob!igaciones familiares de un matrimonio 
acaecido 12 años antes y del 'que hablan 
resultado 4 hijos, también abandonarla la 
fama de su estudio en Californll' Impulsado 
por la búsqueda de una nueva concepci6n 
fotográfica, Sus primeros contactos con la 
literatura moderna y el arte abstracto en la 
Feria de San Francisco causan un enorme 
impacto en él. Intuye las Ilimitadas 
posibilidades que como medio de expresi6n 
podía tener la fotografia y entra en contacto 
con el fot6grafo Alfred Stieglitz quien le darla 
pautas para su desarrollo fotográfico. 
De esta forma, México era 'un reto para él, 
pues debía fotografiarlo tratando de penetrar 
en su esencia, sin dejarse llevar por lo 
pintoresco. Llega el 2 de agosto de 1923 y 
después de dos exposiciones con gran éxito 
en la Aztec Land será invitado, junto con 
TIna, a una exposici6n colectiva en el 
Palacio de Minerfa. 

Tina. por su parte, convertida en discípula 
fotográfica de Weston a su llegada a México, 
progresaría rápidamente, iniciándose con 
tomas que por su temática, flores, mujeres 
con nlnOS, detalles arquitect6nicos, 
naturalezas muertas, serán conocidas como 
su periodo romántico. (fig.l.37.) Estas obras 
estarán impregnadas de un gran sentido 
plástico y la búsqueda de una composici6n 
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. realizaría varios retratos 
de personajes del círculo 'intelectual en 
México, titularía a esta serie Heroic Heads 
(Cabezas heroicas). (fig.l.38.) 
Nunca abandonará del todo sus temas 
recurrentes: el desnudo y las naturalezas 
muertas, pero durante su estancia en el país 
se reconoce el atractivo que le 
proporcionaba 111 arquitectura mexicllna. 
Rodeado por el paisaje típico y el folklore 
mexicano se resistirá al registro de este tipo 
de manifestaciones. postura que le exigirá 
hacer a un lado el contexto y concentrarse 
en un solo objeto. buscando el mejor 
ángulo. el más sencillo. el más directo, 
(fig.l.39.) 
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Figura 1.37, Tina Modotti. 
Rosar (1924), 

Figur~ 1,38, Edward We'ton, 
Tina reCitando (1924), 
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Se recalca en la obra de Weston, su 
contraposición al foco suave, el uso de las 
tomas cerradas, su captación de texturas y 
formas significativas con un máximo uso de 
la iluminación para destacarlas, rozando con 
ello el arte abstracto. 
Sus principios serán acogidos con gran 
interés por Manuel Alvarez Bravo el 
encargado de absorber, de alguna manera, 
esta forma de ver. 
Manuel Alvarez Bravo nace en la ciudad de 
México el 4 de febrero de 1902, su 
formación, en general autodidacta, abarcó la 
filosofia, la música y la historia. En, 1916 
después de realizar estudios en la Escuela 
Superior de Comercio y Administración, entra 
a trabajar en la Tesorería General de la 
Nación. Mediante el padre de un amigo 
conoce a Hugo Brehme, que le enseñara los 
secretos técnicos del revelado, 
contratándolo después como asistente; para 
imprimir postales, preparar liquidas y secar 
fotos, 
A mediados de 1924 lo envían por parte de 
la Contraloría a su agencia de Oaxaca, antes 
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Figura 1,39, Edward Weston. 
A(:LJeaUl~ al!! lOS Remec1ios 

de viajar se casa con su vecina Lola y se 
compra una nueva cámara, una Century 
Master 25. Sin embargo, logrará acudir a la 
exposición realizada en el Palacio de 
Mi!lería, donde por primera vez tendrá 
contacto con imágenes de Weston y Tina. En 
Oaxaca este impacto tendrá tiempo de 
madurar y de combinarse en primer lugar 
con la enorme influencia paisajística 
obtenida de la obra de Hugo Brehme, y 
después con las obras de Picasso y de el 
arte japonés, en las que ha reconocido 
enorme influencia, a la larga esta 
combinación dará como resultado un estilo 
único. 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 continuará 
con su desarrollo fotográfico en el país. El 
reportaje que hicieran juntos (ella y Weston) 
para ilustrar el libro de Anita Srenner ídolos 
detJás de los altares, el cual exigió un largo 
viaje por el pais. será su carta de 
presentación. Se convierte asi en fot6erafa 
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oficial de la revista Mexican Folkways, que 
dirigta Frances Toor, y en especialista en 
reproducci6n de murales; Entre sus clientes 
asiduos se encontraran: Rivera, Orezco, 
Máximo Pacheco y Jean Charlot. 
Es posiblemente en este periodo que posará 
para Diego Rivera en dos de sus murales de 
Chapingo: "Germinaci6n· y "TIerra Virgen·. 

Al año siguiente Manuel Alvarez Bravo 
regresará a la ciudad de México e 
inmediatamente buscará entrevistarse con 
Tina, después de este primer encuentro 
vendrían más, en los que se enriquecerá con 
la mentalidad del "nuevo objetivismo·. 
Posteriormente le enviará a Edward Weston 
algunas impresiones, recibiendo una critica 
sumamente alentadora sobre su trabajo', en 
la que se habla de "una técnica mejor que la 
corriente y un punto de vista excelente·.

95 

La participación de Alvarez Bravo en la 
exposición "Guillermo Toussaint y once 
fotógrafos mexicanos en la Ciudad de 
México·, realizada en agosto de 1928, 
signific6 enfrentar su obra contra las 
tendencias pictorialistas vigentes. 

En las imágenes de Manuel Alvarez Bravo se 
alcanza a distinguir una pequeña porci6n de 
la realidad, sus "abstracciones· están 
recontextualizadas por la inclusión de 
formas reconocibles en las orillas del marco 
fotográfico, situación que permite una 
diferenciación con la obra de Weston. 
Mientras Weston aísla completamente el 
motivo, Manuel deja pistas que producen en 
el observador una ambigüedad sobre el 
origen de la escena, ambigüedad de la que 
se desprenderá una sensación 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 intención de ser imágenes 

96 
documentales. 

9~ Ibidcm. p. 110. • 

96 ·Obrero en huelga asesinado· sertt una de las r;Klcas 
imtJgenes de interés documental. 

Figura 1.40. M~nuel Alv~rez Bravo. 
Hosplta/Ju¿re"11935), 

FIgura 1.41. Manuel Alv,:'Irez Br.Jvo. 
Autorretrato 11980) 

67 



' .. 
., ',1"'-

" ,-

; . ~ 
'.' 

'-"'" '. ,\ " 

Armoniza . las formas naturales.: en: sus 
paisajes. campeslnos .. ~. aprovechando' ... los 
ritmos de plantaciones, aiildos y in&gueyes;' 
En sus naturalezas muertas" prefiere las 
composiciones . áureas. para .• ' presentar 
paredes, cacharros, maniquíes, . esculturas, 
objets trolJ'olés que refieren un concepto de 
la sociedad mexicana •. 
No tiene predisposición por un tema en 
particular, de la misma manera registrarll 
desnudos aprovechando la armonía del 
cuerpo femenino, qua anuncios publicitarios 
buscando la casualidad y la sorpresa. 
Utiliza los propios símbolos inmersos en la 
escena, estructurándolos cuidadosamente. 
Prefiere la economía de forma que genera 
una percepción visual totalitaria. Su punto 
de vista parte de lo sutil para llegar a lo 
insolente, a lo irónico; sus titulos están 
cargados de simbolismos y segundas 
intenciones, algunas veces con el propósito 
de complementar la información o explicarla 
y otras con el propósito de oscurecer su 
significado. La incesante experimentación 
visual lo llevarla a 'abarcar distintos géneros. 
(fig.1.41.) Xavier Villaurrutia dirá sobre su 
obra: "Manuel Alvarez Bravo no se confia en 
el simple abandono, ni se apoya solamente 
en la regalada virtud de la casualidad o del 
azar; sino en la lúcida pasión que implica 
también un desvelo, una vigilancia despierta, 
hasta lograr un secreto enlace, un 
matrimonio entre lo más cándido y lo más 
intencionado y consciente". 97 

Poco después de iniciada su amistad con 
Alvarez Bravo, Tina influenciada por sus 
nuevas relaciones personales, radicalizará 
su postura polltica. Se iniciará colaborando 
en el Comité Manos Fuera de Nicaragua y 
realizará fotClgraflas para el periódico El 
Machete, organismo del Partido Comunista 
Mexicano, al cual ingresará en 1927. En 
este tiempo inicia su periodo revolucionario, 
en cuyas tomas se distingue la revaloración 
y dignificación del trabajo, la organización 
campesina y obrera, asl como la ironía sobre 
el orden capitalista. tste nuevo sentido 

91 Cit. pos. G6mez en AntJlisis de la forografía mex¡can~ 
para J~ realizaci6n del dibporama: E/labrador de San 
Hipó/ita. op. cit. p. 63. 
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;soclal.'que. darA.dl SUS Im6genes la Ira 
.. aleJandoipaulatinamente de la fotografTa 
. planeada presentando marchas campesInas, 
. personajes mIserables, tomas cerradas de 
manos trabajando y campesinos leyendo El 
Machl"'te. (fig.1.42,) 
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En su estilo se conjuntaron la slntesis visual 
de forma geométrica y rltrnica y el interés por 
el compromiso social en favor de las clases 
populares. Así compondrll varias alegorlas 
sobre la Revolución Mexicana: Guitarra, 
canana y hoZ; Canana, maTz y guitarra, y 
Canana, hoz y maTz. (fig.1.43.) 
Después de su exposición realizada en 
noviembre de 1929, en la Biblioteca 
Nacional de la Universidad, Tina Modotti 
afirmarll: "Me considero una fotógrafa y 
nada mlls, y si mis fotografías se diferencian 
de lo generalmente producido en este 
campo, es que yo precisamente trato de 
producir no arte, sino totograflas honradas, 
sin trucos ni manipulaciones, mientras la 
mayorla de los fotógrafos aún buscan los 
"efectos artlsticos" o la imitación de otros 
medios de expresión gráfica, de lo cual 
resulta un producto híbrido, que no logra 
impartir a la obra que produce el rasgo más 
valioso que deberla tener: la calidad 
fotográfica",9S En ésta declaración se 
reafirman los cambios estilísticos de Tina, a 
la vez que queda expuesta la lucha 
prevaleciente entre los dos fines de la 
creación fotográfica: la veracidad, 
relacionada con la ciencia y el 
fotoperiodismo y la belleza, heredada de las 
artes. 

Durante la presidencia de Plutarco Ellas 
Calles surgió descontento del gobierno de 
Estados Unidos para con el gobierno 
mexicano, debido en primera instancia por la 
inconformidad de las compañías petroleras. 
norteamericanas de cumplir el Articulo 27 
constitucional (las riquezas del subsuelo 
pertenecen a la nación). Esta tensión se 
agudizaría aun más por el apoyo de 
organismos mexicanos a la resistencia 
nicaragüense (Comité Manos Fuera de 
Nicaragua). 

9fI Mons¡"ais, Carlos. ·Los ojos dioses del paiS8ie· Pnolo 
Vis;On no. 4, España. abriHunio, 1982, p. 6. 
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'" ' probablemente encauzada para desprestigiar 
, ,: su Imagen y posterlonnente con mayor 
,,' facilidad acusarla de un complot contra el 

" ,", recién elegido presidente Pascual Ortiz 
: ',' Rubio, Dicha acusaci6n desembocará en su 
, deportacl6n del pals en febrero de 1930. 

Acompañada por Manuel y Lola Alvarez 
Bravo abordará un tren en la estaci6n de 
Buenavista que la llevara al puerto de 
Veracruz. donde se embarcará para Europa. 
A su llegada a Berlín abandonará la 
fotografia. para dedicarse de lleno a sus 
ideales sociales. 

Figura 1,42, Tina Modottl, 
Campesino con p3/311926I, 

El país. que se desenvolvía en un clima de 
caos y desconfianza por el reciente 
asesinato del general Álvaro Obregón unos 
días antes de tomar la presidencia por 
segunda vez, por la Guerra Cristera y la 
creciente presión norteamericana, obligarán 
al gobierno a tomar medidas más drásticas, 
hablándose de este periodo como un 
retroceso en la situación política mexicana. 
Tina Modotti reconocido personaje de la 
cultura y la política mexicana será el chivo 
expiatorio que ejemplifique lo que puede 
suceder a lcis "revoltosos·. Este tipo de 

.. políticas ó sentarán las bases para el 
posterior des,arrollo del Maximato. 
De esta ftirma durante el gobierno de Portes 
Gil se rompen relaciones diplomáticas con la 
URSS y se declara ilegal al Partido 
Comunista. En 1929 Tina, sospechosa por 
el asesinato del revolucionario cubano 
refugiado en México. Julio Antonio Mella, 
tendrá que soportar una serie de 
interrogatorios y articulos sensacionalistas 
que rodearan el caso, Esta acción será 
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Los Alvarez Bravo, por su parte, heredarán la 
Graflex de Tina, algo de papel, negativos 
suyos y de Weston, y su trabajo en la revista' 
Mexican Folkways, quedándose a cargo 
también de reproducir las obras plásticas de 
los artistas de la época. Confesarán 
después la enorme influencia que ejercerian 
sobre sus fotografias los conocimientos 
adquiridos por la reproducci6n de detalles 
en los murales de Rivera, Orozco y 
Siqueiros, 

Figura 1.43. TIna Modmtl. 
Br.J.lo de gUItarra. can.;ma y mazorCc1 f 1928). 
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1.6.3.' Manipulación fotográfica: 

La la. Guerra Mu~dial (1914~1918) "~~b¡á" 
causado grandes trastornos que se velan" 
reflejados en las tendencias artlstlcas de la, 
época. ",' " ".' 
En la Unión Soviética junto con el socialismo'" 
y su epopeya revolucionarla habla' nacido un :,: 
nuevo arte que Influyó en el cine con las ' 
peliculas de Eisensteln y de Pudovkln. En 
Francia el movimiento surrealista relacionaba 
los hechos reales con las pulsaciones' 
inconscientes. Inmerso en estas teorlas 
surrealistas el pintor norteamericano Man 
Ray crea sus ray6grafos: Im6genes 
obtenidas reuniendo objetos sobre hojas de 
papel fotográfico que luego se exponlan a la 
luz. Para Man Ray esta seria una nueva 
escritura debida al azar de los objetos. Otro 
que emprenderla experimentos con 
fotogramas seria Lazlo Moholy·Nagy, sin 
'embargo para él su composici6n no depende 
del azar sino de una larga reflexi6n sobre los 
resultados que persigue alcanzar, busca 
formas y tonalidades especificas del negro 
al blanco pasando por todas las tonalidades 
de grises. 

El purismo fotográfico dictaminaba que la 
fotografia debla ser absolutamente fiel a la 
realidad, todo trucaje o manipulaci6n 
estaban prohibidos, sin embargo muchos 
fotógrafos mexicanos experimentaran estas 
nuevas alternativas tratando de traspasar 
los limites del medio. Cabe recalcar que 
estos fotógrafos no serían los inventores de 
dichas manifestaciones fotográficas, sino 
los redescubridores de sistemas utilizados 
con anterioridad

99
• 

99 En los albores de la fotogtafTa podemos encontrar una 
serie de e:q>erimentaciones con foto montajes como los 
realizados por Maler para reconstruir estelas mayas o 
105 Que harfa Aubert para recrear el fusll8lmiento de 
Max.imiliano. En cuanto., los fotogramas estos sorfan, 
con Wodwaod y Da....,.. un antecedente para la Invención 
de la falografia. Sin embargo dichas manipulaciones 
hablan sido utilizadas aisladamente y con frnes 
ex.perimentales o lItilitarios. sin ser considerados aun 
como posibilidades ex.presivas del medio fotografico. 
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Figura 1.44, Emilio Armero, 
Fotograma 11934), 

Emilio Amero es el principal exponente de la 
experimentación con fotogramas. Nacido en 
el Estado de México estudió pintura en la 
escuela libre de Santa Anita Ixtacalco. Fue 
asistente de Carlos Mérida en los murales 
de la Secretaria de Educación Pública y de 
Orozco en la Preparatoria. En 1924 viajó a 
Nueva York. donde se interesó por las 
técnicas de reproducción múltiple y recibió 
influencias de Marcel Duchamp y Man Ray. 
Se dedicó a experimentar con varios medios 
litografia. acuarela, óleo, fotografia y 
cinematografia. Algunos de sus fotogramas 
fueron reproducidos en las revistas 
Contemporáneos y Futuro, Estas 
reproducciones son. hasta la fecha. las 
únicas obras que se conocen de su original 
trabajo. lOO (fig.1.44.) 

100 Debroise, op, Clt.. p. 199. 
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Alrededor de los años setenta otro fot6grafo 
se intereser6 por la, experimentaci6n 
fotogr6fica. Carlos Jurado abre un taller 
experimental en la Escuela de Artes 
Pillsticas de la Universidad Veracruzana, e" 
el que motivará a sus disc!pulos a regresar a 
los or!genes de la técnica fotográfica. Para 
este fin retoma procedimientos que hacen a 
un lado el uso de tecnologtas sofisticadas y 
costosas, lo que revela una cierta rebeld!a 
ante la aplastante Industrialización 
fotográfica. Su Investigación lo llevará a 
obtener fórmulas químicas antiguas y 
probarlas. as! como a preparar su propio 
material fotosensible. Utiliza la cámara 
estenopeica, que es una simple caja de 
cartón sin lentes. con un pequeño orificio, 
con la Que se dedica a retratar su 

101 
entorno. 

Un caso especial será Kati Horna , fotógrafa 
húngara. cuya obra ha sido considerada 
parte del movimiento surrealista aunque ella 
niega dichas relaciones. En 1939 llega de 
refugiada a México. después de haber 
realizado una serie de reportajes 
fotográficos sobre la guerra civil española, 
estas imágenes fueron utilizadas como 
propaganda exterior del movimiento armado. 
Profundamente afectada. su obra reflejará el 
dolor y la desesperanza que la fotógrafa 
vivió durante la guerra. En sus imágenes se 
expresa un humor macabro. sus tomas fuera 
de foco y sus objetos yuxtapuestos. 
expresan una visión fantasmagórica. 
Realizó la mayor parte de sus trabajos para 
publicaciones periódicas. como sus series 
de cuentos fantásticos realizados en 
secuencias fotográficas. En 1964 expondrá 
algunas de estas series en la galería Gandhi 
de la ciudad de México. Destaca Fetiche S. 
NOB no. 1. Una noche en el sanatorio de 
muñecas. Vampiro y Subida a la catedral de 
Barcelona. (fig.l.45,) 
Los dadaístas por su parte practicarían el 
collage. que mezcla pedazos de fotografias y 
dibujos separando de su 'contexto a dichos 
elementos. lo que suponía un ataque directo 
al arte convencional. El fotomontaje en 

1(11 Ibidcm. p. 200. 
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cambio guardarla otra flnalldad, es inventlldo 
por John Hearttleld, alemlm que lo utiliza 
como medio de protestll contra 111 guerra y el 
car6cter retrogrlldll de 111 clase en el p.>der. 
En el fotomontllje, elida imllgen tiene un 
significado propio pero 111 ser unidas se crea 
un significado nuevo, la simplicidad de la 
composición permite obtener Ideas de gran 
contenido social comprensibles parll todos. 
En México será Enrique Gutman el que a 
mediados de los treinta utilice al 
fotomontaje para Ilustrar manifestaciones 
marchas y huelgas. Las imágenes. 
compuestas por fuentes periodísticas 
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 serán 
publicados en la revista Futuro órgano de la 
Universidad Obrera de México. 

Figura 1.45 Kat; Hornc1, 
Subida a la Catedral de Barcelona 119381. 
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Otros fotomontajes de esa época serén 
realizados por Lola Alvarez BrallO que se 
inicia en la fotografía a partir' de su· 
matrimonio con Manuel Alvarez BrallO, pero 
es solo a partir de su separación cuando 
Lola logra su expresión personal. 
En 1935, María Izquierdo quien buscaba 
fomentar la pintura entre las mujeres 
organizó : Carteles Revolucionarios de las 
Pintoras del Sector Femenino de la Sección 
de Artes Plásticas, exposición en la que 
Lola participará con dos fotomontajes, El
sueño de los pobres y Fifi. (fig.1.46.) Lola 
explicará su incursión a este tipo de 
expresiones de esta manera: "A veces 
quería decir algo, y la fotografía no me lo 
permitía, entonces tomaba una cartulina, 
hacía un boceto, escogía unos, negativos, los 
imprimía al tamaño necesario. cortaba y 
pegaba" .102 

No obstante las rupturas de escala logra, a 
partir de su conocimiento sobre composición 
pictórica. conservar la profundidad 
fotográfica. A finales de los cuarentas 
volverá a realizar fotomontajes pero en esta 
ocasión no serán motivadas por 
experimentaciones, surrealistas ni ideología 
de izquierda, sino por una inquietud Por el 
modernismo; en ellos no pretendía modificar 
la realidad sino completarla. 
En sus tomas observamos una aguda 
observación de la luz, una afición por las 
manifestaciones culturales y una eficaz 
penetración psicóloga en los retratos. Toda 
la sociedad intelectual de su época posará 
delante de su cámara: Diego Rivera, Frida 
Kahlo. Agustín Lazo, Manuel Rodríguez 
Lozano, Luis Cardoza y Aragón, Francisco 
Toledo. Carlos Monsivais. Elena 
Poniatowska y Ricardo Garibay, entre otros. 

En 1940 llega el exiliado español Josep 
Renau. que había introducido el fotomontaje 
de carácter politico a España. En México 
continuará con esta tendencia, con la que 
realizará innumerables carteles para cine. 
portadas de libros y revistas. Colaborara con 
David Alfaro Siqueiros en la realización de la 
maqueta del mural Retrato de la burgues/a. 
realizado en el Sindicato de Electricistas. 

1 n~ 
• Debro;sc, oo. cit.. p. 201. 
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Figura 1.46. lolaAlvarez Br.Jvo. 
Elsuet?o dI? los pobres 119351 

Figura 1.47 David Alfare Srqueiros, 
El Coronelcuo 118601 
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Siq'uelros, : por SU parte, desdé' hacia tle~Po .. ' ,. prlmacla a 'la organización comunal y a las 
buscaba Integrar a'su plntura'la·tecnologla' 'tradlclones antiguas, y no a la competencia 
modema, esto queda ejemplificado por' la per;¡onal, á. la produf81ón en mase y las 
utilización' en sus obras· de' materiales modas efervescentes. 
Industriales, con los que crea'rla nuevas 'Durante los años de 1924 a 1934, el poder 
técnicas y en la utilización 'de 'la fotografla se habla concentrado en el Jefe Máximo, 
como elemento ,auxiliar. Con este mismo fin Plutarco Ellas Calles, tanto durante su 
pedirá ser fotografiado en algunas de las presidencia regular de cuatro años, como en 
poses que necesitaba para sus pinturas. De el periodo conocido como Maximato en que 
dichas imágenes surgirén VTctima del "gobemaron" los presidentes Emilio Portes 
fascismo, Postrado pero no vencido y Gil, Pascual Ortiz Rubio y Abelardo L. 
Nuestra imagen actual.' Y de las cuales Rodríguez. Este periodo llegará a su fin 
también se derivaran algunos problemas cuando el nuevo presidente Lézaro Cárdenas 
legales con el fotógrafo. expulse del pals a Calles. 
Es al retomar Siqueiros la imagen El 1" de diciembre de 1934 tomaría 
fotográfica, con todo y los escorzos violentos posesión a la presidencia el general Lézaro 
que se desprenden de las defonnaciones Cárdenas. Su régimen se caracterizó por el 
especificas de este medio, que logra dar a apoyo a la población campesina, mediante 
su obra una gran profundidad. (fig.1.47.) la fundaci6n de ejidos y escuelas rurales, el 
Esta inclinación lo llevaré a diferenciarse de impulso a la enseñanza técnica mediante la 
Rivera y Orozco que tomaban sus apuntes creación del Instituto Politécnico Nacional y 
del natural partiendo de nonnas de las facilidades para la obtención de 
perspectiva académicas., prestamos bancarios que repercutirían en el 
Siguiendo estas manifestaciones surgiré crecimiento de la Industria nacional. 
posterionnente toda una ola de fotógrafos También existi6 una intensa actividad 
que harán uso profundo de la fotografia cultural: se creó el Fondo de Cultura 
preparada, utilizarán al polaroid

103 
como Econ6mica, el Colegio de México y el 

elemento de ensamblaje multimedia, darán Instituto Nacional de Antropología e 
pie a las instalaciones fotogréficas y a la Historia.105 

totografla como instnumento del Pero fue la capacidad de Cárdenas para 
performance. resolver finalmente el problema del petróleo 

lo que marco positivamente su gobierno. 
1.6.4. Otras influencias. 
Una enonne cantidad de influencias 
extranjeras, representadas por grandes 
personalidades de la imagen llegaron a 
México y aportaron sus puntos de vista 
sobre la fotografia. En general estas 
estancias en el país se desarrollarían antes 
y durante la presidencia del general Lázaro 
Cárdenas. 
Cuando las naciones industriales a 
principios de los años treinta empezaron a 
resentir seriamente los efectos de la 
Depresión, México apareció como modelo 
alternativo de vida, en el que se daba 

lO) En 1947 Edwin Robert Land inventa la fotograna 
instantanea, su cámara Polaroid permite revelar la 
fotogratl'a inmediatamente, obteniendo al mismo tiempo 
una prueba positiva en papel. 
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En el subsuelo de México existían enornles 
yacimientos de petr6leo, y las primeras 
compañías que los explotaron eran de 
extranjeros que trabajaban en beneficio 
propio. Los gobiernos a partir de Madero 
tratarán de limitar el poder de estas 
compañfas. pero sería en vano. Solo será 
con la decisión del presidente Cárdenas de 
expropiar dichas compañías que el petróleo 
pase a manos de los mexicanos. Las 
compañías extranjeras, principalmente 
norteamericanas, se verán forzadas a 
venderle al país su maquinaria, sus pozos y 
sus refinerías. El gobierno estadounidense 
tuvo que aceptar la decisi6n del presidente 

I(}.I Cil. pos. DeOr01se en Fuga mexicsna. oo. Clt.. p. 123, 

I(t~ Lecciones de Hislorta de México. O{J. CI: .. p. 91. 



Cárdenas, ya que estaba interesado en 
mantener - buenas relaciones con el' pais 
vecino, el riesgo de que. estallará una gran 
guerra en Europa ito mantenia a. la 
expectativa. El total de las compañías se 
agrupaña en un organismo llamado 
Petróleos Mexicanos (Pemex). 

Con la llegada a México, en 1930, del 
cineasta soviético Sergel Eisensteln y su 
camarógrafo Edouard Tisse, para la 
realización de la película ¡Que viva México/, 
dio la pauta para el desarrollo del cine 
mexicano y el descubrimiento de su lenguaje 
único. Dicha película, de la cual solo se 
realizó un fragmento, buscaba presentar una 
evocación simbólico alegórica de la 
Revolución, esta idea será retomada 
posteriormente por diferentes directores. 

Otra película pionera será Redes, en la que 
intervino el fotógrafo estadounidense Paul 
Strand. Strand llega a México 1933 y es 
invitado por Carlos Chávez, director del 
departamento de Bellas Artes de la SEP, a 
realizar una serie de películas de tipo 
documental sobre México, estas debían 
dirigirse al pueblo en general y tratar temas 
como la minería, la pesca o el cultivo del 
maíz. Durante su estancia en el país se 
organizó una exposición de sus fotos en el 
Palacio de Bellas Artes. También realizará un 
reportaje fotográfico de Michoacán. Ahi 
Strand realizó algunos de sus mejores 
retratos, sin dejar de colaborar nunca en la 
documentación de la educación artística de 
las zonas rurales, este hecho le permitió 
entrar en estrecho contacto con México. 

Como lo diría Anton Bruehl "La belleza de 
este país reside en la gente del campo y su 
sencillo modo de vida. Sus rostros están 
animados de una extraña belleza. una 
belleza que contiene centurias de 
sufrimiento. Sus ojos brillan con un extraño 

106 orgullo· . 
, 

A Strand le gustaba espiar a la gente con su 
cámara. Hacía todo lo posible para que los 
modelos no se dieran cuenta de que 

1('* Crr. pos. Debroisc en Fuga mexicana. op, Clt" p. 126. 
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estaban posando para él, aunque dicha 
tendencia seria' crlticlldll duramente por los 
fotógrafos puristas~ 
La carpeta Photographs of Mexico responde 
al gran Interés que la cultura mexicana 
despertó en el fotógrafo. No solo los 
Indigenas serán objeto de sus retratos 
tambié" registrará a sus santos, la fe 
inmensa de que éstos eran objeto lo 
conmovió profundamente. (fig.1.48.) Con 
respecto a estas imágenes de figuras 
religiosas diria: "el mundo necesita una fe 
Igualmente intensa con algo más, algo más 
realista, como la fe que veo (en México) y 
que es lo que enardece mi impulso por 
f fi ·f t· • 107 otogra lar esas man! es aClones . 

Figura' 48 Paul Slrand. 
Calvano (19331. 

IVi Luz y tiempo. Mélico. Fundaci6n CulturalleleYis.a. 
1995. p. 228. 
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En 1934 Henri Cartier-Bresson viaj6 a 
México, para entonces ya había visitado 
Camerún, Italia y España sitios para él 
exóticos_ En México permanece alrededor de 
un año durante el cual, da muestra de una 
fotografía directa, sustentada en la 
veracidad y la elocuencia "del Instante 
decisivo". como era su costumbre, busca los 
sitios mlls escondidos, los barrios más 
pobres, como en Calle Cuauhtemoctzin en la 
que retrata a dos prostitutas, (fíg.1.49,) El 
joven vanguardista europeo estableció una 
estrecha amistad con el mexicano Manuel 
Alvarez Bravo, ambos realizarlln una 
exposición conjunta en The Julien Levy 
Gallery en Nueva York asl como en el Palacio 
de Bellas Artes de México. 

En 1938 André Bretón, Wolfgang Paalen y 
Cesar Moro dlganizan una exposición 
intemacional de surrealismo

108 
llamada 

Aparición de la gran esfinge noctuma , que 
se inauguró en enero de 1940, en la Galena 
de Arte Mexicano de Inés Amor, Bretón, 
después de COnocer la obra de Alvarez Bravo 
por medio de Diego Rivera, le pide que 

1<-. Comente artística cuya máx.ima colocaba la potencia 
cfeadora del subconsciente y del inconsciente sobre las 
barreras. conscientes de la 16glca. 
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Figura 1,49, 
Henri caroer-Bresson, 
C3/1e Cuauhlemoctzín 
(19341, 

realice una imagen para el catálogo de dicha 
exposición, El fotógrafo realizaría lo que a la 
postre se considerarla como una de sus 
obras más clásicas: La buena fama 
durmiendo. 

Alvarez Bravo es un personaje con el que 
constantemente se topa uno dentro del 
desarrollo fotográfico del país, La diferencia 
entre el antes y el después de Alvarez Bravo 
es considerado como el paso del registro 
indiscriminado, a la expresión documental 
con sentido personal y reflexivo,109 
Su trabajo lo llevó durante 17 años a ser no 
solo fotógrafo, sino camarógrafo en el 
Sindicato de Trabajadores de la Producción 
Cinematográfica de México. Entre 1947 Y 
1950 dió clases en el Instituto Mexicano de 
Fotografia, en la Escuela Nacional de Artes 
Plásticas y en el Centro Universitan'o de 
Estudios Cinematográficos. En 1959, junto 
con Gabriel Fernández Ledesma. Gabriel 
Figueroa y Carlos Pellicer, funda el Fondo 
Editorial de la Plástica Mexicana. 110 

Sus obras fotográficas son reconocidas 
internacionalmente, ha realizado trabajos de 

109 GOmez. DiJ, en., p 71. 

110 LUI}' tiemiJO. op. en .. D 768. 
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inl/estigaci6n y posee colecciones de 
fotografos Importantes, lo quo lo consagra 
como promotor, analista·e Inl/estigador de la 
fotografia. 
Acciones como las realizadas por extranjeros 
y mexicanos serAn las encargadas de 
reafirmar el camino de la nueva estética. 

1.6.5. El cine y la fotografía como 
institución. 
En España. la rebelión de una parte del 
ejército contra el gobierno de la república 
provocó la Guerra Civil (1936-1939) Y obligó 
a miles de españóles a salir de su pa!s. 
México. a favor de la causa republicana, 
abre sus fronteras a los refugiados 
españoles, posteriormente hará lo mismo 
para con los europeos víctimas del nazismo 
alemán. 
Esta inmigración europea enriquecerá la vida 
del país, sobre todo en el terreno de la 
educación, la ciencia y las artes. 
De los fotógrafos extranjeros llegados por 
identificación 6 por exilio y que enriquecieron 
el estilo mexicano son de mencionarse: 
Toshio Watanabe, Walter Reuter. Kati Horna, 
Ruth Lechuga, Mariana Yampolsky. Reva 
Brooks. Muriel Reger, Guillermo Smurz, Alain 
Rosenberg, Enrique Gutman y los hermanos 
Mayo. 

Por su parte la Segunda Guerra Mundial fue 
la culminación de la terrible crisis europea 
iniciada a principios de los treintas. En 
1939, la Alemania de Hitler invadió Polonia y 
el año siguiente Francia. En 1941. Italia y 
Japón se unieron a Alemania formando el 
Eje. Alemania atac6 a la Uni6n Soviética. y 
los japoneses bombardearon la base 
estadounidense de Pearl Harbar, con lo que 
los Estados Unidos y la Unión Soviética 
ingresarán a la guerra de lado de los 
Aliados. El conflicto culminarra en 1945, con 
la derrota de Alemania y el lanzamiento por 
parte de los Estados Unidos de bombas 
atómicas sobre las ciudades Japonesas de 
Hiroshima y Nagasaki. 
La mayor parte de los años de la Segunda 
Guerra Mundial la vivió México bajo la 
presidencia de Manuel Avila Camacho 
(194()'1946). Al Iniciarse el conflicto, los 

l. ........... 1 h ,;.:. .... .d; 

artlculos manufacturados comenzaron a 
escasear .. en.: México, porque los paises 
Industrializados se hallaban en guerra y toda 

- su' produccl6n Industrial estaba dirigida a 
satisfacer' las'· necesidades militares. La 
demanda de articulos para el consumo de 
los mexicanos Impuls6 la Industrializaci6n de 
México.111 . 
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El crecimiento econ6mico del país se vio 
fortalecido por la aportaci6n de mano de 
obra y materias primas a los Estados 
Unidos. ya que este pals, inmerso en la 
guerra. tuvo que echar mano de su 
poblaci6n productiva para sus actividades 
militares. Cuando el conflicto europeo 
termin6, México habla pasado de ser un país 
campesino a ser un país urbano y rural. 
Sin embargo, a cambio de dicho éxito el país 
debi6 pagar un precio muy alto. "Para 
desarrollar la industria se exprimió al campo. 

Figura 1.50. Manuel Carrillo. 
Meo!", fl954 ¡ 

111 Leccion~s C1~ Historia d~ México. op. en." p. 95·96 
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Se' le obllg6a producir ¡jlirrient~s barat~~' " Sus 'tomas se encuentran Influenciadas por 
para dar de cOmer a la poblácl6n y es! poder" ' ' la . perspectiva curvlllnea del' Doctor Atl. los 

. pagar' baJos', salarios:' Se' promovi6 ''la 'escorios de Slquelros. la composlcl6n de 
creaci6n de un ei'lorme ejército de espacios abiertos deSergel Elsensteln. el 
empleados que pudieran ser utilizados en dramatismo en la lIumlnacl6n y las 
las fAbricas como mano de obra barata. Se perspectivas no realistas del cine del 
crearon enormes obras' de inrraestructura expresionismo alemAn. as! como en las 
que permitieron el desarrollo de emporios de preferencias estéticas del muralismo. 
agricultura aislados·.112 Entre sus pellculas destacan Marla 

Durante los años cuarentas se retom6 en 
todos los terrenos del arte una mlstica que 
consistla en impulsar lo mexicano. No solo 
en la pintura con los ya mencionados Rivera. 
Siqueiros y Orozco. sino en la poesía. con 
Carlos Pellicer. Xavier Villaurrutia. José 
Gorostiza y Jorge Cuesta; en la literatura. 
con Alfonso Reyes. Martín Luis Guzmán. 
Mauricio Magdalena. Mariano Azuela. José 
Revueltas. Anlta Brenner. Abreu G6mez y 
Juan Rulfo

113
; en la música con Carlos 

Chávez. Silvestre Revueltas. Moncayo. 
Jiménez Mabarak y Rodolfo Halffter; en la 
danza con Miguel Covarrubias. Anna 
Sokolow. Waldeen, José Limón 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 inici6 en la fotografla flja 
y desde entonces utilizaba muchos de los 
elementos estéticos que conformarían su 
personalidad como director de cine: el 
cuidado de la composición. la perfección 
técnica y el cultivo de temas mexicanos. 
Basado en las leyes físicas de la luz. que 
estudió en los textos La luz. la sombra y el 
color de Leonardo da Vinci. desarrolló una 
serie de utensilios para el perfeccionamiento 
de su imagen: flltros y lentes para 
neutralizar los gases de la atmósfera. 
procesos de laboratorio. máquinas de 
iluminación y sistemas de exposición que 
dan a su imagen un manejo de luces y 
sombras de un gran impacto visual. 

11 = Cit. pos. COme: en AnAlisis dt! la for~grana 
mexicana para le realización dol diaporama: E/labrador 
de San Hip6l1ro. op. cit.. p. 7 3. 

I J) También fotOgrafo en cuya obra se retrata la 
población rural del pafs. 

77 

Cande/aria (1943) y Mae/ovia (1948). 
Películas que conservan. tanto en temática 
como en estilo. el pintoresquismo utilizado 
tanto por los fot6grafos de paisaje. como por 
los que retratan la vida indlgena del país. 
Otra instituci6n apreciará este valor y se verA 
influenciado por el a lo largo de su quehacer 
fotogrAflco. 

En 1945 es fundado el Club Fotográfico de 
México. A.C.. organismo impulsado por la 
American Photo. por lo que recuerda 
asociaciones similares en Estados Unidos. 
Entre sus fundadores estaban el Ing. Mario 
Sabaté. el Dr. Arvlde. Manuel Ampudia. Julio 
Gutiérrez. Juan Gutiérrez. José Turú, Enrique 
Segarra y un grupo de estadounidenses 
pertenecientes al Rotary Intemational, 
Es precisamente Enrique Segarra López. co
fundador del club. el fot6grafo que da pie 
para la realización de esta investigación. 
hombre que desde muy joven intervendría en 
los acontecimientos fotográficos del país y 
que ha vivido en carne propia los cambios a 
nivel técnico e ideológico que han rodeado a 
la fotografía en los últimos 50 años. 

El Club fue primeramente una asociación de 
aficionados. pero ante la carencia de 
instituciones dedicadas a la enseñanza de 
la fotografía se convirti6 en' la principal 
agrupación de fotógrafos mexicanos, incluso 
acudirán a él fotógrafos profesionales. 
El estilo que bu~caba para sus asociados 
estaba basado en el virtuosismo fotográfico, 
entendido éste como una correcta 
exposición al m'omento de la toma, 
perfecci6n técnica en la ampliac¡ón y el 
manejo de la composición fotográfica. 
Después se incorporarían al club recién 
formado: Manuel Carrillo. Enrique 
Bostelman, lázaro Blanco y Manuel Alvarado 
Veloz. entre otros. 



til: . • (!it ... fl??i&a.<: ! m:: :a:m:::::m:! 
.1 
I l' l· 1:,'1 <q>l·, P n·t:H~1~1'%;I;'\:~I';¡~:.'))I:'·I~~,I~::1 1 1·1 11 I 

. :. ," :.~¿ : \ ..... :~' . -".' .:',' ::::': '; _~. ' ~.' . :',"\;'\ '.-.:": >.y';':~::\ <"" :' ',' . ; ',.:' ... :1, ,: .• ,.~. .. 

Destaca' entre, sus", Integrantes", Manue,l <"', y' propagaran sus ,Ideas. en el extranjero, 
Carrillo, fotógrafo IndMdualista' y', solitario;'" ,':' ,:'ejerclendo ,una gran InflulÍncla en la, prensa 
que se carao::teriza, pélr,lmágeiles en. las' que: ' ,·,:.lIustrada de' Francia,' Inglaterra y Estados 
revela su infinito amOr a su ·:pals. y a sus '. '.' .:.Unidos;:. ,l'; ,c ,;;.,.; . '... ,." 

personas, Sus fotografías nos muestran con La .tarea del fotorreportero ya no se limitó a 
una sencilla búsqueda. de .Ia bellezá, a ;Jos la realización de fotos aisladas y nltidas 
pueblos y la gente, sin grandes ni violentos sobre un acontecimiento, ahora se pretendla 
contrastes, En México es poco conocido"sin contar una historia mediante una sucesión 
embargo en el extranjero ha, realizado de Impgenes que adem(¡s de tener una 
alrededor de 300 'exposiciones: Su papel en magnifica calidad técnica fueran capaces de 
el Club fue el de afirmar por medio de su despertar emociones profundas en el 
trabajo que los fotógrafos mexicanos tenlan público. Esta fórmula seguida al pie de la 
algo mas que comunicar que la sola imagen letra se convertirla en el éxito de la revista 
vacía de la foto bien realizada. (fig.1.50.) Llfe y darla un enorme poder a las agencias 

fotográficas como Magnum. 
El Club fue la institución encargada de 
organizar Salones Intemacionales, 
,intercambios de exposiciones con otros, 
países, boletines y una serie de actividades 
de apoyo a la, fotografía que hacia 
indispensable a los nuevos fotógrafos en 
búsqueda de experiencia y reconocimiento, 
pertenecer a él. 

1.6.6. El totoperiodismo moderno. 
El exigente sistema, de trabajo al que 
tuvieron que amoldarse los periodistas 
gráficos durante la época revolucionaria 
aportó el preámbulo necesario para que el 
fotoperiodismo mexicano iniciara ,un 
desarrollo propio. 
En gran medida el fotoperiodismo continuará 
su crecimiento gracias a la creación de la 
cámara de 35 mm. En 1925 la firma 
alemana de aparatos ópticos, Leitz, 
presenta al público la cámara Leica que 
utiliza la pelicula de cinematógrafo, pero que 
a diferencia de esta obtiene negativos del 
doble de tamaño, esto es de 24 x 36 mm. 
Su inventor Oskar Barnack la crea tratando 
de tener una cámara más ligera y práctica 
dotándola de un rollo que permite realizar 36 
exposiCiones sin recargarla. Aunque en un 
principio, a causa de su reducido tamaño, 
se considera a la Leica como un aparato 
poco serio, su uso en el fotoreportaje dará 
excelentes resultados. 

Otra circunstancia será que a causa de la 
imposición del Tercer Reich, los fotógrafos 
alemanes, pioneros en el desarrollo ,del 
fotoperiodismo moderno. saldrán de su país 
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Fundada en 1947 por los fotorreporteros 
Robert Capa, Henri Cartier·Bresson, David C. 
Seymour, BiII Vandivert y George Rodger, la 
Agencia Magnum fue creada debido a que 
los fotógrafos no contaban con un medio 
para controlar la venta y utilización de sus 
fotos, muchos se hablan enfrentado a 
contratos injustos donde los intermediarios 
se enriquecían a sus costillas y donde sus 
fotos eran utilizadas en un sentido 
diametralmente opuesto a sus Intenciones. 
Magnum estaba formada por fotógrafos 
independientes que conservaban la iniciativa 
de sus temas, firmaban sus fotografías, 
redactaban sus textos y pies de fotos y 
exigían el respeto de los mismos para la 
publicación de sus reportajes gráficos, para 
ellos la fotografía no era solo el medio de 
ganar dinero. sino el medio por el cual 
expresaban sus propias opiniones sobre los 
problemas de su época. 
Este enorme respeto hacia la imagen estaba 
basado en las Ideas del fotógrafo alemán 
Erich Salomon, padre del fotoperiodismo 
moderno; "La actividad de un fotógrafo de 
prensa que quiera ser algo más que un 
artesano, 'es una lucha continua por su 
imagen. Del mismo modo que el cazador 
vive obsesionado por su pasión de cazar. 
igual vive el fotógrafo con la obsesión por la 
foto única que aspira a obtener· .114 

A principios de los años cuarenta. llega a 
México el fotógrafo de prensa alemán Walter 
Reuter. después de haber publicado una 

11 ~ Ffeund. op. cit .. p, 103. 
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serie de reportajes gr6ficos que denunci~b;¡n'~ ': " 
la represl(ilfy los asesinatos de la Alemania; , 
nazl.115 'En Méxl,;o' paitlclp~r6' "en"" ¡as ';',' 
revistas Hoy' y 'Roto foto. Revistas ,,' que ''', 
destacan por contratar reporteros' gráficos ' 
con cap8fldad y autonomla para presentar 
toda una informaci6n pór medios 
fotográficos. 
En otro ámbito, serán los Hermanos 
Mayo1l6 los que en 1939, introducirán por 
primera vez una Leica al pais, con ellos se 
iniciará también una nueva generaci6n de 
fotorreporteros representados por Manuel 
Montes de Oca, Gustavo Casasola y Enrique 
Díez. Sería este último el que tratando de 
destacar la importancia del fotoperiodismo 
en México crea, en 1947, la Asociaci6n 
Mexicana de Fot6grafos de Prensa. La 
actividad política del país estaba en 
constante movimiento y exigi6 una estructura 
periodística capaz de cubrir toda la 
informaci6n que se generaba en su entorno. 

Bajo la presidencia de Miguel Alemán (1946-
1952) se trat6 de fortalecer la industria 
mexicana; se construyeron carreteras, 
aeropuertos, presas y canales de riego; se 
fomento el uso de tractores, 'trilladoras y 
otras máquinas agrícolas; con lo que se 
inici6 una modernizaci6n en la agricultura; el 
turismo por, su pa'rte se convirti6 en una 
actividad ~conómica importante. Er. el área 
de salud, ,,ra beaci6ndel Instituto Mexicano 
del Segefo' Social (IMSS) y las campañas 
para mejbrar la alimentaci6n y terminar con 
las epl(l'lmias~ fueron acciones que lograron 
dismin{tlr','la mortandad infantil, con lo que la 
población creció. La gente comenz6 a 
mudarse de los pueblos a las ciudades, 
concentrándose en ellas las fábricas y la 
población obrera. El fotorreportero voltearía 
su mirada a los estragos del subdesarrollo y 
el imperialismo. 

11'!' Cuél!ar. pp, en .. p,2365, 

lIt- Asociación de fOl0graíos espai'loles: C:mdldo Souza. 
Francisco Soula, Julio Souza, Pablo y faustino del 
Castillo C~.i1Io, que se hicieron llamar as! a partir de su 
reportaje lfPit; la _represi6n del 1 de mayo de 1936 en 
Madrid, Que los ot'lligarta 8 dejar su pals y refugiarse en 
Mc.,ico, • 

l' 

Figura 1.51, NaCho L6pez, 
sin rlrulo (1959), 

La CTM de creación reciente (1936) había 
tomado el papel de representante en toda 
lucha sindical acaecida en el país. En este 
mismo periodo se desarrolló un tipo de 
control sindical conocido como "El 
charrismo· que se manejó por medio de 
líderes sindicales impuestos por el gobierno, 
Posteriormente, en el gobierno de Adolfo 
Ruiz Cortínez (1953-1958) y el de Díaz Ordaz 
(1964-1970) las represiones sociales 
llegarían a términos más violentos con el 
movimiento ferrocarrilero y las represiones 
estudiantiles del 68. 
El periodismo contemporáneo nacería 
inmerso en esta situación politica y social 
donde solo algunos se atreverían a romper 
con la censura. Dos de sus principales 
representantes serian: Nocho L6pez y Héctor 
Garcia, fotógrafos situados deliberadamente 
entre lo puramente informativo y la 
expresión. 

l' _ .' 

,~./, ;,,,:; 
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Nacho L6pez es el fot6grafo de' los 
desposeídos, ,de las clases medias, de la 
vida en las calles, sin embargo, no slgul6 el 
camino de la denuncia social sino que trat6 
de realizar un análisis de la' vida abarcando 
multiplicidad de enfoques; en secuencias 
fotográficas describe, analiza y presenta el 
acontecimiento cotidiano enriqueciendo así 
el conocimiento de la vida de un país. 
Destaca su habilidad por descubrir temas, 
realiz6 una serie de reportajes alrededor de 
días festivos ya fueran de tipo cívico o 
popular, en donde se observan los 
contrastes de una sociedad en camino a la 
"modemizaci6n". Sus imágenes se 
caracterizan por ser directas. dramáticas y 
con una profunda preocupaci6n hacia la 
problemática de la sociedad mexicana. 
Como el mismo lo expresaña "La funció n 
primordial de la fotografía. creo 
fervientemente. es aquella que sirve mejor a 
las luchas vitales de los pueblos y al hombre 
en la afirmación de su dignidad. "117 (fig.1. 
51.) 
Y efectivamente, a lo largo de sus trabajo se 
observa un profundo respeto por el motivo. 
oponiéndose constantemente a caer en la 
soberbia del fotógrafo que se cree con 
derecho de registrar la desgracia y hacerla 
pública. 

En cuanto a Hector García será un fotógrafo 
que no se conformará con captar' la 
superficie de los fen6menos: el vigor de sus 
imágenes lo hace criticar y denunciar. 
Retratará por igual el acontecer popular de la 
ciudad de México. la vida rural. los 
personajes públicos y políticos. 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 
comunicación. la cultura estadounidense 
comenzó a invadir y ¡. c~r.romper el 
nacionalismo mexicano desarrollado tan 
fuertemente en los veintes. 

117 Hecho en Latinoam~rica Memorias del ler. Coloquio 
latinoamericano de Fotograna. Mél.jco. lNBA·SEP. 1978. 
p 41. 
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De su trabajo sobresalen el movimiento 
vallejista de 1958, el encarcelamiento de 
Slqueiros en Lecumberrl y el movimiento 
estudiantil de 1968. (fig.1.52.) 

Será durante medio siglo que el 
fotorreportero, como pieza Importante del 
engranaje Informacional. alimentara las 
páginas de peri6dicos y revistas. 
Posteriormente la competencia ¡¡rimero del 
radio y después de la televisión1 

8 terminará 
con el imperio editorial de la información. 

Figure 1,52, Héctor Gorcio, 
Movimiento vall'tfista, 1958), 

11M En 1950 se iniciaron las transmiSiones de tele";si6n 
en la Ciudad de México. 

, 
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1.6.7. Una nueva generación de 
fotógrafos 
A mediados de los años cincuentas una 
serie de grupos, en busca de una mayor 
libertad creativa, se separan del Club 
Fotográfico de México. De 1955 a 1964 se 
desarrolla un grupo conocido como "La 
Ventana", que concibe a la fotografía como 
arte visual, entre sus integrantes se 
encuentran Ruth Lechuga, Mario Nader y 
José Luis Neyra. Es seguido por "Arte 
Fotográfico" que integrado por Pedro Meyer, 
Alain Rosenberg, Raúl Díaz, Antonio Pla 
Miracle~ David Warrnan y Bias Cabrera, 
trabajará de 19S2 a 1970. En 1968 surge 
"35: S x S" que fue fundado por Manuel 
Alvarado Veloz, Luis Nuñez L6pez. José Luis 
Neyra y Lázaro Blanco. Destaca en cada uno 
de los grupos su interés por la difusi6n de la 
fotografía en el pais. lo que logran a través 
de muestras fotográficas donde no se exige 
un esti!o predeterminado sino se respeta la 
creación individual. 
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Figura 1,53, Flor G3rdul\0. 
l4m~q~suM,)119911, 

'" 

Cuando llega el año de 19S8, con sus 
violentos y sangrientos enfrentamientos 
estudiantiles, y la crisis social y política que 
estos hechos provocan. hace que los 
j6venes fot6grafos comiencen a cuestionar 
su responsabilidad como testigos y 
participantes, surge así una toma de 
conciencia. La imagen fotográfica 

,preocupada por su desarrollo estético y su 
papel social se replantea otros campos de 
acción. Surge entonces todo un movimiento 
de reivindicaci6n fotográfica donde se 
impulsarll la creaci6n de nuevos foros donde 
se expone. enseña y publica la fotografia, 

En 1972 se crean la galería fotográfica y los 
talleres de fotografía de la Casa del Lago de 
la UNAM dirigidos por el fot6grafo LlIzaro 
Blanco. acci6n que dará pie a la 
sistematización de la enseñanza fotográfica 
en otras instituciones como la Escuela 
Nacional de Artes PllIsticlJs. el Centro 
Universitario de Estudios Cinematográficos. 
la Universidad Iberoamericana y la Escue:d 
de Diseño y Artesanias entre otros, 
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El 19 de enero de 1978 se crea el Consejo " ,la manera de enfrentarse a esta encuentro 
Mexicano de Fotografta a cargo del Instituto,'· ,''':delata'''m!ls ",:una,lntencl6n personal de 
Nacional de Bellas Artes,'cuyos pririclplosy:,',{' expresI6n.sobre)0 que se observa, que de 
objetivos planteados. exiglan: ., que;:: er:, ",ser "documentadores objetivos de lista 
fotógrafo vinculado a su época y a su Amblto '; O". realidad socIal: Podemos observar lo anterIor 
enfrente la responsabilldad de 'Interpretar:;:, en mayor, o menor :medlda dentro de las 
con sus Imllgenes la belleza y el conflicto;', O" ',obras de Rafael Donlz, Graclala Iturblde, Aor 
los triunfos y las derrotas y las aspiraciones' . '" Gardurio, Pablo, Ortlz Monasterio, Antonio 
de un pueblo: que el fotógrafo sflne y afirme' Reynoso, Mariana Yampolsky, entre otros, 
su percepci6n expresando,las reacciones del (flg.1.53.) , 
hombre ante una socladad en crisis y 
procure en consecuencia, realizar un arte de 
compromiso y no de evasI6n;· que el 
fot6grafo enfrente tarde o temprano, la 
necesidad de analizar la carga emotiva e 
ideol6glca de la obra fotográfica propia y 
ajena, para comprender y defender los fines, 
intereses y propósitos que sirve.
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Será a partir de esta Institución que se 
organice la la. Muestra de Fotografía 
Latinoamericana en paralelo al Primer 
Coloquio Latinoamericano de Fotografia en la 
Ciudad de México. En "Hecho en 
Latinoamérica" como se le conoci6, los 
fot6grafos tuvieron la oportunidad de 
extemar una serie de inquietudes sobre su 
compromiso social, la dualidad forma
contenido, el papel de la. fotografía en el , 
arte, la historia, etc. 

Con el ingreso de fot6grafos al Sal6n de la 
Plástica Mexicana y la controvertida Bienal 
de Gráfica del INBA en 1977, en la que la 
fotografia no fue tomada en cuenta, debido 
a que se consider6 inadecuado utilizar los 
mismos criterios que eran usados en la 
apreciaci6n de la obra gráfica. se daría la 
pauta para la creacl6n de la Primer Bienal de 
Fotografia en 1980. 

En 1978 el Instituto Nacional Indigenista 
conllOCa a fot6grafos para ampliar su archivo 
fotOGráfico; de esta invitaci6n se 
desprenderá toda, una serie de imágenes 
que nos muestran esa riqueza cultural y esa 
capacidad de sobrevivencia de los pueblos 
indígenas, En el fotógrafo se observa el 
asombro frente a' una organización social •. 
religiosa y cultural alejada de la modernidad .. 

11' Cuéllar, Ol'. cit., p, 2368. 
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Esta tendencia temAtlca que perte de los 
velores y slmbolos revoluclonerios, hece 

, pensar en si el fotógrafo no se encuentra 
encasillado en el uso de ese lenguaje 
demegóglco y el éxito ye probedo de estos 
temes' o bien, lo mueve el miedo a la 
extinción de esos grupos marglnedos. 
Alrededor del Indlgena se forme toda una 
lconografia que genere mensajes con las 
más diversas intenciones, desde la 
denuncia y la publicidad que el gobierno usa 
para promover el orgullo de la pluralidad 
étnica, hasta la Insultante, debida en 
muchos casos al sistema de cultura visual 
que impera en ciertos ordenes. 

Buscando precisamente romper con estos 
temas y en busca de mayor expresividad 
surgen dos tendencias principales en el 
ámbito fotográfico; la teatralizaci6n del tema 
y la manipulaci6n posterior de la imagen. 
Con Lourdes Grobet, Adolfo Patiño, Gerardo 
Suter, Jesús Sánchez Uribe. Javier Hinojosa 
y Lourdes Almelda le fotografia se estructura 
mentalmente, su objetivo se presenta como 
la búsqueda de una unidad simb6lica e 
iconográfica.(fig.l.54.) Con su construcción 
se crean otras realidades relacionadas a 
ritos o 31egorlas, utilizando recursos fisico-

,químicos. digitales y college. Estas nuevas 
tendencias se podrían considerar como una' 
adaptaci6n del arte a los cambios 
tecnol6gicos de los últimos años. en los que 
la imagen se ve Invadida por la producción 
de mensajes comerciales y las corrientes 
extranjeras basadas en la estética del 
desperdicio. 
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Figura 1.54. Gerardo Suter, Cielo (1995). 

Figura 1.55. Adolfo Pérez Butrón. 
Cuerpos dlstonres. deseos inde{embleS f 1995). 
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En 1989 se organiza en el Museo de Arte 
Modemo de la Ciudad de México, una 
exposici6n conmemorativa por los 150 años 

. de la divulgaci6n de la fotografia, "Memoria 
del Tiempo" fue el nombre de dicha 
exposici6n. La investigaci6n hist6rica que 
propiciaría dicho evento se colocará como un 
primer paso en la larga tarea de documentar 
la travesTa de dicho invento en el país, con 
ello, la revalorizaci6n de nuestro pasado 
fotográfico. 

En épocas recientes se observa un nuevo 
apoyo a la fotografia en México, e m la 
implantaci6n de "Fotoseptiembre" y la 
inauguraci6n del Centro de la Imagen, 
realizada el 4 de mayo de 1994. Este 
centro, que busca difundir, propiciar y 
promover el quehacer fotográfico, se 
convirti6 también en sede de un centro de 
documentaci6n y guardián de varios archivos 
fotográfico.s. 

Los porcentajes demuestran que el liderazgo 
del consumismo fotográfico en el mundo lo 
tienen Estados Unidos y Japón, sin embargo 
día a día se realizan en México un sin 
número de fotografías sin pretensiones 
artisticas, ligadas a múltiples funciones 
'sociales inmediatas. La fotografia entra por 
invitación o por derecho en todos los 
aconteceres de la vida social y privada, 
incluso en los mas Tntimos. 
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 oportunidad 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 
retumando temas antropológicos, y hacia el 
lado opuesto la tendencia hacia In 
abstracción, la subjetividad y In 
manipulación fotografiea. Estas últimas 
propuestas que tienen el inconveniente de 
alejarse de la comprensión pública, son las 
que en cambio van ganando admiradores 

. entre los fotógrafos "conceptuales" . 
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AsI a c:asI 160 'eIIoa de ,au. cnt;lICIIl.n;.';;,: V1:t.~::,i"",,,'ü;'" 
ObsoMlmOa en el 6mbttO 'de la fotografla la ' r'i '\'{'l~:i,:t~~G,:~\W~::t;i~'; 
Inclusl6n de otroa medica que enriquecen au .. ' , 
resultado final.' como pintura. ~ escultura •. T 
Instalaci6n. multimedia' y, peffonnance.,:Lo '" :,'~ 
que es mAs. al en loa Inlcléa de la fotografla : :, ",: 
podlamos observar un ampliO campO' para au ,';t ,;:, 
desslTOllo axpntalw.<· con \ loa, ',Clltlmes .. 
adelantos tecnol6glcos <en la ,dlgltallzacl6n' 
de Imilgenea este campoae' amplia' aun' 
mAs, El memento del disparo del obturador 
antes Irreversible y Clnlco ehora, puede ser 
reconstruido y modificado, lo cual exlglr6 
tllnto una nueva forma de ver el acto 
fotogrllflco, como la creacl6n de un lengullje 
alterno, 
Finalmente como lo afirmarla Patricia 
Mendoza, actual directora del Centro de la 
Imagen, "Este arte refleja la crisis de fin de 
milenio en donde nos estamos cuestionando 
nuestro hacer, nuestra ublcacl6n como 
individuos, la identidad sexual y la f¡jacl6n 
de la muerte",'20 (f1g,55,) 

1:0 Cit. pos. lara Huitr6n en "Fotograna mtl1cicana. 
milRlZros de ,. Juz", Tiempo Mensual no. 2651. México, 
junio. 1994, p. 62. 
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AsI a casi 160 años de su creacl6n, 
obseMlmOs en el 6mb1to de la totogrllfla la 
Inclusl6n de otJos medios que anriquecen su 
resultado finel, como pintura, escultura, 
Inatalacl6n, multimedia y perfrmnance. Lo 
que es mb, 111 en los Inicios de la fologrllfla 
podIamos obaeMIr un amplio campo para su 
desarrollo e¡cpnlll/w, con los Cllllmos 
adelanlos tacnol6glcos en la digItalización 
de Imlogenes este campo se amplia aun 
mAs. El momenlo del disparo del obturador 
antes Irreversible y Clnlco ahora puede ser 
reconstruido y modificado, lo cu1I1 exlglr6 
tenlo una nueva forma de ver el acto 
fologr6foco, como la creación de un lenguaJe, 
altemo. 
Finalmente como lo afirmarla Patricia 
Mendoza, actual directora del Centro de la 
Imagen, "Este arte refleja la crisis de fin de 
rnilenlo en donde nos estamos cuestionando 
nuestro hacer, nuestrll . ubicación como 
individuos. la identidad sexual y la fiJacl6n 
de la muerte".12C (fig.55.) 

I ~o Cit. pos. Lata Huiu6n en ~Fotog,anB m~.icanlJ. 
mi/a¡::ros d~ la luz·, T;~mpo M~nSuaJno. 2651. Mé.dco, 
junio. 1994, p. 62. 
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CAPITlIL'Q 2 . 
ENRIQUE SEGARRA LÓPEZ, 
DESARROLLO Y'OBRA. 

'EI fotógrafo es el ser contemporMeo por excelencia, 
s traves de su mirada el ahora se transforma en pasado' 

Berenice IIbbOtt 

'Creo que a Segarra le gustarla no Interferir con nadre. 
no obligar ni molestar. pero a cambiO de que le dej.uen 
iranqullo dt'd'ca"e a contemplar en derredor,' 
, Bias Cabrera 

2.1. Desarrollo fotográfico. 
Enrique SegaITa L6pez nace en Xochimllco el 

'2 de octubre de 1923, su padre Ram6n 
SegaITa Estellet era de ,origen catallln, 
mientras su madre Rosa L6pez Noriega era 
mexicana, Desde los 12 años entr6 Enrique 
en contacto con la fotografia, gracias a un 
regalo de su abuelo, una cllmara de caJ6n 
de rollo 600. Con dicha cllmara sa obtenlan 
negativos cercanos al ta~año postal que 
permitlan obtener impresiones por contacto. 
Sus primos Mario Sabat6 y' José Turu 
pertenecientes ai Club de Leones y a los 
Rotarios de MéxIco también estimularon su 
interés por la fotografill, debido a que ellos 
mismos se vieron. influenciados por 
norteamericanos que asistían 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 seria bautízado como el 
Amateur Photografic Club de México. 

Segarra recuerda como este pasatiempo 
tom6 un papel de mayor relevancia en su 
vida cuando aslsti6 a una exposlci6n de 
paisaje. del fot6grafo Armando Salas 
Portugal en el Palacio de Beilas Artes, qued6 
tan complacido con dicha exposici6n que 
decidi6 convertirse en fot6grafo. 
Asi. inicia sus estudios· de Camarógrafo 
Cinematográfico en la Acadomla Mexicana 
de Clnematograf1a (1943-1945) a la vez que 
continua estudiando Ingenlerla Eléctrica, 
curso que terminarla por abandoner. En 
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estos cursos nocturnos se codea con 
personajes claves de la fotografia mexicana: 
compañero de banca de Nacho L6pez, 
comparte con 61 las enseñanzas de Gabriel 
Agueroa que Impartla Manejo de Cámara de 
Cine y de Manuel Alvarez Bravo que daba el 
curso de Fatografia Fija con cámara BdO, 
fotograf1a empleada en las carteleras 
cinematográficas. Ambos, como el mismo 
Segarra lo mencionarla, no hablan aun 
adquirido renombre y sus enseñanzas se 
enfocaron más firmemente hacia el terreno 
técnico. 
Mlls tarde, Segarra estudi6 Densitometña 
para Laboratorista de Cine (1946-1948) con 
dos técnicos norteamericanos que estaban 
montando los laboratorios de la compañia 
Kodak de México llamados Perry y Dickens 1. 

Al terminar sus estudios trat6 de obtener 
trabajo en la industria cinematográfica lo que 
se vio obstruido por las politicas sostenidas 
en este ámbito. 

I Dicha información, obtonida do mar.era dllocta con 
EnriQua Selena. no pudO .er carraborada y mucho 
menos. ampUada por el dopartamento de relaciones 
públicas. de Kodak de Mhico. lo Que denoto desde mi 
particular punto do vista una falta de conciencia histOrica 
on dicha InsUtuci6n. La única informaci6n obtenIda y 
asto det m8nOta olDI Iuo Que dicha compañia lIog6 al 
pal, on 1922 y durante el periOdO de la pors&uerra, 
debido 8 la eri.l, econOmica '1 tratando do cubw la 
nacOlieJad do omp'oo nononmcuicano, I!IPfovoCho I(J~ 
conocimionto, do I\UI tbenico .. on"';8fldolo~ • o\ros. 
paises con el fin do dar clIPacitaclón en 01 u:¡.o de ~us 
productos, 



Mientras tanto, el Club se desarroIl6·. sin' ", 
registro durante algunos años, pero en 
1949, gracias 111 Ingreso de un mayor 
n(mlero de socios con creciente Interlls 
fotogrllflco, fue registrado c6mo Asoclacl6n 
Civil, El objellvo sobre el cual Be fund6 el 
desde entonces llamado Club Fotogr6flco de 
Mllxlco (CFM), fue la creacl6n y dlfusl6n de 
la obra fotogr6flca, a través del aprendizaje e 
Intercambio de Ideas entre sus socios, 
Son de rrlenclonarse entre los fundadores a: 
José Turu Carol, Manuel Ampudla Palafox, 
Arturo Vlvez SAnchez, Juan Gullérrez Tomo, 
Mario Sabate Segarra, Femando Sarvide 
Argüelles, etc. Debido a que era el mAs 
joven, Enrique Segarra es el único fundador 
que aun vive. 

Tratando de sobrevfvir y animado por el 
fot6grafo Amo Brehme, Segarra Incurslonarfa 
en el terreno publicitario, convirtiéndose en 
uno de los fotógrafos pioneros en este 
ramo. junto con Tufik Yasbek. Osorno 
Varona. r..,lix Leoneli y Francisco Vlvez, entre 
otros, con los que sostenTa una estrecha 
amistad. Adem6s, conllnu6 realizando 
fotografía de autor, participando en los 
concursos mensuales del CFM, en los 
mismos que destaca dur8nte 10 años 
consecutivos. 
Sus conocimientos fotogr6ficos se vieron 
fortalecidos con cursos por correspondencia 
recibidos de escuelas neoyorquinas y los 
conferencistas contratados por el Club para 
impartir cursos avanzados de fotografía, una 
vez mlls su estilo se veril Influenciado por 
las tendencias norteamericanas llenas de 
escenas costumbristas y pictorialistas. 

De los maestros extranjeros traídos a Méxíco 
por el CFM el de mayor huella en su obra fue 
Nicholas Haz un profesor de pintt.ra 
especializado en composici6n que afirmaba 
que los tres elemenlos básicos que debía 
contener una obra de arte eran ser originlll, 
tener calidad y ser impactante. 
Segarra recuerda que después de dicha 
afirmación alguno de los asistentes pregunt6 
¿que era ser original? a lo que Haz contest6: 
el 90% de la gente toma las fotografías con 
la cámara hon'zontal. si tu la pones vertical 
ya eres un 90% mas original que los otros. 
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todíi laien;~ to';;;~ con la cámara al nivel de 
la ~sta, tu busca puntos de ~sta diferentas, 
BI te tiras al suelo o te BUbes a un árbol ya 
I18B a Ber mb original, la mayotfB de la 
gente usa lo que dice Kodak ·ponga usted el 
sol a sus espaldas· p6nganlo enfrente y 
hagan fotos fuera de lo común, y en pintura 
es lo mi,emo, hacer lo que nadie ha hecho, 
usar los colores que nadie ha usado. pintar 
cosas que nadie ha pintado, .. 2 

En cuanto a la calidad. Enrique Segarra la 
define c6mo el mejor manejo de la técnica 
fotográfica para la obtención de la imagen, 
ti menciona que los dos grandes defectos 
que la mayoña de 111 gente tiene en sus 
Im6genes fotogr6ficas son debidas B una 
deslnformacl6n sobre el funcionamiento 
6pllco de la cámara: la gran mayotfa trata de 
obtener una gran profundidad de campo 
empleando diafragmas cerrados sin saber 
qua la luz al pasar por diafragmas muy 
pequeños se difracta, además de que para 
poder emplear estos diafragmas se debe 
compensar la exposición con \le/ocidades 
bajas lo que ocasiona que la mayotfa de las 
Imágenes se encuentren vibradas, de tal 
modo que dichas exposiciones aparecen de 
una calidad borrosa en la ampliación? Estas 
afirmaciones basadas en sus estudios de 
6ptica lo llevan a recomendar el uso de un 
diafragma medio en el que la calidad de los 
lentes es 6ptima y olvid6ndose de 
profundidades de campo amplias puesto 
que generalmente lo que se encuentra atrás 
del sujeto a fotografiar s610 distrae. Sin 
embargo de ninguna forma considera ésta 
una regla Inamovible afirmando que si lo que 
el fot6grafo quiere obtener son tomas 
desenfocadas o movidas estlo en toda su 
libertad expresiva de hacerlo, Siempre y 
cuando esté efecto aparezca como propósito 
y no como error. ti mismo confiesa haber 
hecho uso de estos efectos en algunas de 
sus tomas. 
En cuanto al impacto podr[a considerarse 
como una herramienta de la que el fol6grafo 
puede servirse para violentar la emotividad 

: Entrevista 8 EnriQue SegatT8 L6pez, S de febrero de 
1996. 
) Ibidem. 
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de sus fotogratlas y para hacer comprender 
mlts r6pldamente el mensaje que quiere 
transmltJr. Haz afirmabll: "arte os 111 
expresl6n y transmlsl6n 11 otros de Idells y 
emociones pllrtlculares". 

4 
El verdadero 

IIrtista trata de provocar en otros, las 
mismas reacciones emocionales por él 
experimentadas 111 momento de hacer su 
Iomll. SI se considera que el fot6grafo, 
Inmerso en un cierto contexto, es atraldo o 
impactado por IIlgo en especifico de todo 
eso que le rodea y que es ese Impacto el 
que le incita a captar esa Imagen. es natural 
esperar una respuesta an610ga por parte del 
observador 111 momento ,de descubrir la 
imllgen impresa. Sin emb"rgo. esto 
depender6 en gran medida de la capacidad 
técnica y composltivlI con que se cuente 
pllrll CllplllrlD de la mejor mllnera posible. 
Por otra parte, ese primer Impacto vlsuel 
conlleva a mantener atrapado al espectador 
en el mensaje, forz6ndolo 11 defragmentarlo 
mediante un proceso de apreciaci6n. As! 
esta atraccl6n Instant6nea de nuestra 
Iltenci6n estartl dirigidll en primer lugllr hacia 
unll Impresi6n de tipo visual. parll después 
desembocar en 111 emocional. Para Segarra 
"el Impllcto de una fotografia se puede 
encontrar en el Interés humano de contar 
una historia, expresar un sentimiento o 
hacer un diseño o patr6n", 5 

El trabajo de Segarra documenta 
perfectamente las Idells anteriormente 
expuestas. las bases de su calidad. su 
originalidad y sU Impacto. se observan en la 
eximia nitidez de sus Impresiones 50 x 60 
centímetros asombrosamente obtenl1as de 
negativos de formato pequeño (35mm.). así 
como en el enorme porcentaje de 
contraluces dentro de su obrll que lIova 11 
apreciar de una manera singular paisajes y 
escenas. 

Si bien Nicholas Haz englobo sus principios 
compositivos en el libro El manejo de la 
imagen. Se garra recopil6. " partir de dichos 
cursos. una serie de ap,untes. los cuales. 

4 ·Orientación fotogt"tC.", Bol. fin df:/ Club FotograrlCO 
df: Mhico. Julio de 1958. pae., 47-48, 
• . Mejortts fotos IJ través df: buena compOsicl6n, 
Compendio y dibujos Ennque See.ana, p, 3. 
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como él mismo lo explica en la Introducci6n. 
no pretenden ofrecer nuevas facetas en el 
tema de composlcl5n, sino poner junto. todo 
lo verdaderamente Importante. "Reglas 
pr6ctícas da composicl6n básica y 
presentándolas de tal forma que ayude 8 

recordarlas. es lo más Importante de estas 
notas",6 A dichas notas se acudirá 
constantemente puesto que engloban de 
una manera sintética las herramientas 
compositivas que Segarra se ha empeñado 
en usar a lo largo de su obra. sus propias 
reflexiones ayudaran a enfrentarse y analizar 
su obra. 

Después de dichas enseñanzas Enrique 
Segarra se inscribió en la Academia de San 
Carlos buscando ampliar sus conocimientos 
sobre composici6n, 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 años. 

Gracias a los estudios adquiridos y a su 
constante trabajo. Segarra escll16 por las 
diferentes categorías Impuestas en el Club 
hasta . llegar a la más alta, la categoría de 
Honol Gunio de 1951). "Pudimos admirar 
sus fotogral1as de 35 mm. verdaderas obras 
de detalle fotográfico. Hacia mucho tiempo 
que no se veían fotos de tamaño miniatura 
con tanta textura y calidad fotográfico. El 
señor Segarra supo. con mucho empeño y 
una gran afici6n. lograr un puesto tan alto 
dentro de nuestro Club. como el que obtuvo 
en esta reunl6n. Es por hoy. con méritos 
verdaderamente suyos. el benjamín de 
honor. porque en • A" obtuvo el premio que 
le "credlta el pasaporte " la categoría 
máxlmll".8 (fig.2.1.) 

6 lbidem. p. 2. 

7 Al entrar al C1ub los nuevos &oclos\n¡resan 
8U\omttticamEtnte B la_c8tc,or18~C· y al ir demostrando 
su calidad pasan a la eateloria -So y pOsteriormente a la 
-AO, PAra poder ¡ne.resar a la eateloria de Honor los 
concu'lftntOI deDGr6n haber ncumulado en un tiumpo 
Indefinido 150 puntos un la. callrlcnciones (ja(]n pUf lus. 
JUDeC! u Obtenor tres prinlCHos lucnres en un año en lo 
eatel0ria • A· . 

• "Ecos de la reunión anterior·, Bo/erln dol Club 
ForogrMco de México, Julio de 1951, P¡I& 14, 
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Al mismo tiempo, Segarra present6 su 
primera exposlcl6n fotográfica, a la que 
Invlt6 como padrino a Armando Salas 
Portugal. a quien por .clerto no conocla 
personalmente. seria a partir de esta 
invitación que naceria entre ambos una 
buena amistad. Sobre la exposlcl6n se 
escribl6: ·EI señor Sega"a present6 100 
fotografias (el mayor número presentado en 
exposiciones Individuales de nuestros 
socios) variando su calidad fotográfica de 
regular a muy buena, esto se debi6 a que . 
dicho señor Segarra, quiso presentar sus 
diferentes épocas de fot6grafo y, por 
consiguiente en las diferentes categorias 
que ha concursado.·9 (fig.2.2.) , 
Es a partir de este momento que se puede 
considerar en el fotógrafo la adqulsici6n de 
cierta madurez en su estilo fotográfico. El 
conocimiento de la técnica y de los 
principios compositivos termina, dando paso 
a un periodo de desarrollo pleno de su obra. 
combinándose los conocimientos adquiridos 
con una muy personal forma de ver lo que le 
rodea y registrarlo por medios fotográficos. 

<ji 'CB/~rilJ d" socios", Bolerln dttl Clul' ForogrlJ(,co de 
Mlu,ico. Julio de 1951. pa& 12·13. 
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2.1. Enrique Segarra 
explicando Como tom6 las 
fotos que le otorgaron el 
paso a la categona de Honor. 
De Izqulercla a derecha 
Ennque Segarra. Ignacio de la 
Concha. Francrsco VIVeS y 
Cartos Fern.YlOez fl951/. 

Se puede observar una enorme relación 
entre su propio desarrollo y el 
desenvolvimiento del CFM. Son dos caminos 
que corren a la par: el Inicio del Club y su 
propio Inicio fotogréfico. el legal 
establecimiento del mismo y la terminaci6n 
de su educacl6n fotográfica. el auge de la 
fotografia plctorialista dentro del Club y la 
toma de sus mejores Imágenes. 
Es de considerarse el año de 1D59 como el 
cenit del estilo pictorialista dentro del Club. 
debido, en primer lugar. a que con ocho 
personas reconocidas en la categoría de 
Honor se presenta como uno de los años 
con mayor cantidad de socios acreditados. 
Por otro lado la obra de estos nuevos 
fot6grafosdestacados es. en ese momento. 
representativa de dicho estilo: Manuel 
Carrillo. Bias Cabrera. Miguel Z. Cházaro. 
Reynaldo Fresse. Salvador Ortiz Badillo y 
otros. 
En 1958. Enrique Segarra. que ya desde 
haci8 unos años habla impartido cursos a 
los nuevos socios. es nombrado director de 
la Comisi6n d~ Instrucci6n Fotográfica. Como 
maestro de fotografia. durante 22 años 
coleee los cimientos para los nuevos 
fot6grafos. algunos de los cual,es más tarde 
formarán la Escuela Mexicana de Fotografia. 
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entendiéndose ésta como la corriente actual 
de mayor Importancia en este 6mblto. Entre 
8US ah:mnos 8e ellcuentran: Enrique 
Bostelmann. Ángel Ituarte. Manuel Carrillo. 
José Lorenzo Sakany. Manuel Alvarado 
Veloz. Luis Zarabozo. Günter Sommer. 
Enrique Montes y L6zaro Blanco. 
Asl. de la misma forma que un hijo debe 
negar las reglas Impuestas por el padre para 
buscar por si mismo su propio camino. Los 
nuevos fotógrafos negaran la estética 
pictorialista imperante y terminaran por 
causar un distanciamiento con el club. 

Segarra es elegido presic!ente del Club 
durante tres periodos consecutivos, de 1968 
a 1970, y es precisamente durante su 
primer año que se puede hablar del mayor 
boom fotogrllfico en toda la historia dei Club, 
con el mayor número de aceptados en la 
categoria de Honor: 14 socios. La tendencia 
se extiende hacia años anteriores y 
posteriores. Asl. ingresan a la categorla de 
Honor. en 1965. Pedro Meyer:. en 1968. 
L6zaro Blanco. Toshlro Watanabe. José Luis 
Neyra, Pedro Bayona: en 1971. Jesús 
SlInchez Uribe. 
Los alumnos se convierten en maestros, 
preci5amente en el momento de la abertura 
de mentes, de la rebeldía masiva del jo""n 
por el descubrimiento de nuevas' realidades 
y nuevas respuestas. En 1968 el 
inconsciente colectivo se manifiesta en 
di""rsos paises dando las mismas 
soluciones a los di""rsos problemas 
mundiales, en muchas lugares esta corriente 
es reprimida, aprisionllndose el cuerpo pero 
no la mente. Las nuevas mentalidades 
hacen mella en la unidad del Club y como 
las armas para la independencia ya estlon 
dadas, los rebeldes terminan por generar un 
rompimiento conceptual y material del Club. 

Pero el cambio no surgió como generación 
espontanea. sino que se gesto en un lento 
proceso, a ""ces imperc·,ptible. Ya desde 
mayo de 1961 se empiezan a .encontrar 
llamadas que piden un cambio en la 
concepción fotográfica del CFM, como la voz 
de Raúl Díaz González con su articulo ¿Hacia 
dónde vamos? donde afirma: "Si analizamos 
fotos de hace 10 años o más, la fotografia 
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poétleo-romlontlca Imperaba en un prinCIpIO 
con un alarde de detallismo fotográfico que 
sa ha dado por llamar calidad fotosráfica. 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 fotografía del ambiente 
mexicano. del costumbrismo del pueblo, que 
se ha dado por llamar fotografia humanista 
¿Que sería del CFM si en México no 
hubieran indios? (oo.) La tendencia más 
reciente en nuestros salones Fotográficos, 
esta Inspirada por nuestra era de inquietud, 
cambios. movimientos ideológicos y 
adelantos cicntificos y mecánicos, esto se 
manifiesta en fotografías que expresan el 
sentir de su autor con masas, volúmenes, 
líneas, slmbolos. En este modo de expresión 
ha quedado atrás el pecado del desenfoque, 
la virtud del enc!Jadramiento. Este tipo de 
foto en la mayor parte de los 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 prOducirá sus obras de 

d 'd I •• 10 acuer o 8 su I eo ogla • 

Figura 2.2, FranCISCo Vives tecomenao la 
expOSición de Enrique Seg.Jrril f 1951' 

lO Bol.r1n dlll Club FOfO&rAfICo de M6x;co, Mayo dl' 19G1. 

p.11.19. 
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En un principio este tipo de manlfiest6s fue' ".::':urí ~diod~nde'poder vaciar su sentir, inicia 
permitido y aun liceptado dentro del Club. La ...... " 'as! SU carrera fotogr6fica en plena madurez, 
experimentacl6n como un dlvertimento·:o.·'. para ·ello acude a la Instltucl6n de mll)'Or 
como una ayuda técnica era sin. duda ;" prestigio, el Club Fotogrilfico de México, ahí 
apoyada, o incluso cultivada mediante la ' seril el incitador del cambio de intereses. ~] 
creacl6n de grupos experimentales. Sin ,afirmarla en su momento ·cuando el 
embargo este tipo de manifestaciones fot6¡¡rafo . o el artista en general pretende 
todlMa se consideraban al margen de la expresar algo que no ésta en él, algo Que no 
magna fotografia plctorlallsta, esto se procede de sus experiencias vitales, su obra 
observa al Instaurarse de manera altema es completamente superficial y falsa" .12 Así, 
concursos para este tipo de Imágenes. Es al su obra se presenta como una conjunci6n de 
Iniciar el año de 1962, cuando al tratar de conclusiones mentales sobre su patria y 
familiarizarse con nuevas posibilidades de sobre si mismo. 
expresi6n, se busque una modemlzaclón en Segarra y el comparten créditos pues sus 
la producción artística del Club con la trabajos destacan a la par. Con un camino 
Instauracl6n de un tema de concurso en común las primeras Imágenes de Carrillo 
"Distorsiones y desenfoques", lo que son muy parecidas a las de su profesor, 
producirla cIerta alarma en personas de paisajes camplranos, mestizos en sus 
Inclinación purista. Lo anterior queda de labores, etc. 
manifiesto en el articulo Meditaciones 
acerea de las tendencias fotográficas, donde 
Relnaldo Fresse reMa la practica de estas 
nuevas tendencias: • ... en SU afán de Figura 2.3, Manuel Camilo, Zapar""" "96 I ,. 
superarse y de destacarse de .10 común y lo 
corriente. los fot6grafos están exagerando 
con los medios a su alcance, para caer 
peligrosamente en el amaneramiento 
abstracclonísta. solo tienen mérito de 
estridentísmo".l1 
Observamos asi que existe una transición 
larga e Inquietante que parte de los' 
principios pictorialistas y que diverge en dos 
puntos principales: el expresionismo o 
realismo y la experimentación fotográfica 
enfocada a la abstracción. 

Encontramos la semilla del realismo desde 
finales de los años 50's. El cambio es 
encamado en la personalidad de Manuel 
Carrillo, Este fotógrafo que se Independiza' 
desde muy Joven de su familia y viaja fuera 
del país, entra en contacto con diversas 
civilizaciones. situación que lo lleva a 
analizar diversas realidades sociales. 
Observa como los extranjeros al carecer de 
un folklore propio buscan el ajeno para 
sati~facer una necesidad artística. Al 
regresar al país y llenarse de la problemática 
social y espiri1:ual propia. buscara él también 

11 Bo/N/n del Club ForogrlJfico de México. Enero de 
1962. P,18, 19. 
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Posterlonnente y debido 11 su profundo 
Interés haclll \11 gente, su estilo se dirigiré 11 
111 relllizacl6n de retratos, los cuales 
destacarlln por 1 .. sensibilidad con que logr6 
cllptllr \a personalidad y entorno que 
rodeaba al personaje. (fig.2.3.) 
SegalTa mientras tanto depura y 51 bien su 
acercamiento a la gente se denota genuino 
su estlllzacl6n y dignlficacl6n no permite \/er 
al ser humllno mundano, rodeado de una 
cierta problemfrtjca social como' lo presenta 
Carrillo. Su premisa básica no le permite 
Interrogar y critlcllr, solo IIdmlrar y presentar 
de \a mllnerll mlls bella posible. 
En e\ lIrell de 111 experlmentacl6n, es 
probable que el incitador hayll sido el mismo 
SegalTa. Sus conocimientos lo llevaron 11 
colaborllr en varllls publicaciones como 111 
revfsta InstBntAneBs de Kodllk y 
RotogrBbBdo dll Excélslor, IIdemás de 
contestar preguntas técnicas, en el Boletin 
del CFM durante varios años. Es ahl. en su 
seccl6n ·Consultas· donde se observa su 
tendencia a utilizar recursos técnicos para la 
mejora de sus foiografias. como en el 
artículo titulado Corrección por medio de 
combinaci6n de imágenes publicado en 
enero de 1952. (fig.2.4.) 
En sus escritos se pueden descubrir los 
inicios de sus t~ndencias e).perimentales. 
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IH 
Figura 2,4, Sección 
ConsuIr.ar. dentro del 
BoIeIfn del ClUb 
Fotogrnnco ele MéxICO, 
Enero ele 1952, 

cortes ai encuadre, retoques, quemados y 
reservados, In\/ersi6n dei negativo para 
mejorar la composlci6n, exposiciones 
múltiples pllra poder mejorar el cielo de un 
PlllsllJe o hllcer IIparecer la luna en una 
tomll noctuma. Poco después IIparecerá en 
su obrll el constante mil neJo de tramas tanto 
para disimular los posibles defectos de la 
ampllacl6n como parll ·pictorializllr· más la 
Imagen, finalmente IIegllrll 11 su mllxima 
slntesls con el uso de peliculas de alto 
contraste, fotogramas y quimiogramas. 
(fig.2.5.) 
Observamos como sus búsquedas van mlls 
lI11á que las de sus contemporáneos, como 
en su Insaciable necesidad de expresi6n y 
embellecimiento no encontr6 limitantes para 
dar a sus obras el toque personal que las 
convferte en obrlls de arte. Estll mismll clara 
concepci6n de la fotogrllfíll como expresi6n 
artística lo llevará en 1989 a luchar para 
obtener un lugar en los Jardines de Arte. los 
cuales eran exclusivos de pintores, 
grabadores y escultores. La fotografía como 
arte era ignorada por dichos artistas, que sin 
embargo la utilizaban como modelo en sus 
propllls obrlls, esle duro descubrimiento 
llevó a Segarra a obtener los elementos de 
presi6n suficientes para justificar el ingreso 
de la totografia en terrenos puramente 
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. artlsticos. Actualmente sa1~uede encontrar a 
este "grabador con luz· • vendiendo sus' 
fotogral!as los s6bados en él Jardln de San 
Jacinto y'los domingos en Sullivan. . •.. : . 
Su lucha por la aceptaci6n de la fotografía 
en estos 6mbltos continuarla cuando fue 
nombrado parte de la Comlsl6n de Nuevos 
Valores. con lo que se han logrado admltlr',_, ',: 
seis o siete fotógrafos mlls. 
A pesar de su éxito de ingreso reconoce que' 
la fotografía como arte continua no siendo 
muy apreciada en México. ya que la mayor!a 
de sus clientes son extranjeros. entre los 
cuales mlls del 50" son norteamericanos. 
Constantemente Sagerra busca tlIctIcas que 
aumenten el valor artístico de sus obras. Por , 
ejemplo. para darles un valor de colecci6n 
comenz6 a numerar sus obras. haciendo 
cien Impresiones de cada una e Inutilizando 
posteriormente el negativo. As! la capacidad 
de reproducir una foto Infinitamente quedo 
limitada. Igualando su concepto a la del 
grabado o la escultura y aproxlmllndose en 
gron modida al valor de pieza única del que 
5e puede hablar en una pintura. 
En el concepto de sus hijos. es el cartero 
que los domingos para descansar sale a 
caminar. asl. mientras \o que mlls disfrutaba 
era generar su propia obre dentro del Club. 
lo que le daba para IIMr era la fotografie 
publicitaria. En la actualidad el estudio que 
él creó. ul>icooo en Mi.coac. es propiedad 
de su hijo Enrique Sagarra -Alberu quien 
ademlls de continuar desarroll6ndose en la 
rama publicitaria ha Incursionado en la 
manipulacl6n de 1m6genes digitales. 
contando para ello con el equipo de computo 
Premior de Kodak. Con dicho equipo Enrique 
Segarra padre ha scaneado algunas de sus 
copias fotogr6licas. obteniendo nuevos 
negativos de algunas de sus ampliaciones. 
sin embargo. siempre ha buscado que estos 
sean distintos del original. obteniendo 
posh.Hililr!f}!J y bajorrelieves gracias 8 los 
medios digitales. (fig.2.6.) 

., Se,ún 10$ estatutos Que rilen el in¡reso de artistas a 
lo~ }ardmcs de Arte solo 50e podlan recibir pintores. 
e!loCul101es y ,raMoores, por lo Que Seo,arra aludiendo 
111:> locuciones latinas Que forman la palabra 'otO,rafo 
(fot~IUl, e,,,tos-erabado) impucn6 por Que el no est8Ma 
\1olando los regl.lmcntos ~ era ztdmitjdo junto con 105 
""bado,es. 
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FIgura 2.5. Enrique Segarra. 
OUlmiograma ( 19611 

Figura 2.6, Enrique Segarro1. 
Luz ~ liJS Tim~/)/iU (postenzaool. 
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Su conGtlInte trabajo queda demostrado Con .' 
su • participación en .f. mlls . de' 200 '.: 

'exposiciones en México,' Estedos Unidos y" 
diferente" paises de Europa," con sus 
cincuenta mil negativos relativos a la vida. en 
México durante mlls de cincuenta años de'. 
fotógrafo y con un slnntimero de premios a' 
nivel nacional e Intemaclonal. 
Una de sus mAs galardonadas fotografias ha 
sido "Luz en las tlnlBblas", que cuenta con 
mlls de 30 medallas . en salones 
Intemaclonales. En México decidió dejar de 
recibir trofeos y reconocimientos cuando 
llegó al ntimero mil. Sin embargo continua 
recibiendo los extranjeros, para prestigio ya 
no de él. sino del pals que lo vio nacer. 

En 1973 participó en la fotografía del libro El 
paIsaje humano de MéxIco que publlc6 el 
Banco Nacional de México, el cual ganó el 
Primer Lugar Mundial de Ubros Fotogr6ficos 
en ese mismo año en Alemania, dentro del 
6mblto de libros plct6ricos. 

Entre los nombramientos ha los que se ha 
hecho acreedor destac"n el de AAAP, Artista 
de la Federación Internacional de Arte 
Fotográfico y el de Honorable del Club 
Fotográfico de MéxIco, otorgado por una 
Comisión de Honores, formada por tres 
socios fundadores del CFM e Independiente 
a su categona de honor. 

Con motivo de sus 45 años como 
profesion,,1 de 1" c6mara fue Inaugurada, el 
10 de junio de 19B9, una exposlci6n 
retrospectiva de su obra. llamada "A la vera 
del camino', en el Museo Mural Diego 
Rivera. En ese momento Segarra conslder6 a 
México como un pals muy fotogénico. 
reflexionando que "lo único que hace falta 
es tener la capacidad de abstracci6n. que 
nos permita ver lo extraordinario en lo 
cotidiano; gran amor por sus sujetos. 
captarlos y presentarlos a la luz del artista 

, té I ,14 que conoce y domina su cn ca 
(fig.2. 7.) 

•• El Heraldo de México. 3 de junio de 1989 p. 5-G. 
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Figura 2.7. Paulo Vldales. Enriq~ S<'garra l' 9961· 

2.2. Análisis de su obra 
fotográfica. 
Antes de edentrarse en el análisis de una 
obra lc6nica cualquier", es necesario definir 
ciertos conceptos y principios. con el fin de 
utilizarios en el proceso de análisis. Conocer 
los mismos términos no solo admite hablar 
el mismo lenguaje sino que además permite 
profundlz"r de maner" m6s precisa sobre 
ciertos aspectos. 
E! sistema elegido inicia entonces. con la 
exposici6n de una serie de definiciones 
sobre el proceso de comunicaci6n, la 
configuración del mensaje visual y la 
evolución que el fotógrafo sigue para llegar a 
su etapa de madurez. Definiciones que en 
su conjunto buscan aclarar ciertos puntos 
considerados personalmente importantes. 
relacionados con el concepto del "tercer 
ojo', que el fot6grafo utiliza en la realización 

. del mensaje. 
Posteriormente, se definirá el concepto de 
composición icónica, subrayando los 
principios que la escuela Gestalt ha 
aportado en dicha área. lo cual. dalá pauta 
para comprender. a lo largo del análisis. las 
interrelaciones que se establecen entre los 
elementos que componen una imagen, Se 
pretende a su vez hacer una distinción entre 
dichos elementos. de tal forma que a un 
mismo tiempo se analice cada uno de ellos 
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Y se conobore·· su· empleo en. I~ obra.· 
fotogrMica de Enrique· Segarra •. De : esta 
manera la presenv.c16n de los elementos 
composltlws se Instaurar6 en el medio para 
la reallzaci6n del an6l1sl5. 
Se continuarA enseguldll con la utlllzacl6n 
de un método deductivo para, partiendo del 
código fo!ogrAflco y pasando por el código 
plctoriaJlsta, delimitar el c6dlgo propio del 
artista, lo que permltirA comprender y 
conoborar su IIplicacl6n en los diferentes 
temas de su obra. Finalmente, después de 
un an6lisls que conobore la Influencia que 
ha tenido el contexto social para la 
conformacl6n de su c6digo, se analizará el 
papel que su obra tiene en dicha sociedad, 
Inclln6ndose por cumplir determinadas 
funciones el>pecfficas. 

2.2.1. Elementos de influencia para 
la conformación del mensaje. 
"La clImara no tiene sino un solo ojo, la 
lente. 5610 puede registrar un fragmento del 
mundo visual. El fo16grafo lleva con él el 
segundo ojo, éste es el ojo de la seleccl6n. 
El artista tiene un tercer ojo, el ojo de la 
Imaglnacl6n crelltlva y este tercer ojo es el 
que puede penetrar en nuestro mundo 
Intemo".1S 
Se ha definido a la comunlcacl6n como un 
proceso de Interaccl6n humana (emisor, 
receptor) mediante el cual se transmiten 
significados l~mensajes), en un contexto 
determinado. El esquema de comunicación 
I'S el encargado de represer:tar este proceso 
.dividido en sus partes mínimas, busc6ndose 
de esta forma un an611sls que logre hacer 
más comprensible el fenómeno de 
comunicación. De esta forma, el esquema 
de comunicación básico se encuentra 
constituido por los siguientes elementos: 
emisor. mensaje, canal. c6digo, ruidos, 
retroalimentaci6n, efectos, marco de 
referencia, contexto social. contexto cultural 
y receptor. 

I ~ Cito pos. Fontcuberta en Fotografía: conc~ptos y 
lYoc(tdim/~nros una proP&J(tsr. mtlodo/ógica. Barcelona. 
Gustavo GlIi. 1990. p 95. 
Ir. Adame Goddard. LourÓCs. Guionismo. rM!xico. Ciana. 
1991. 0.10. 
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'ti 'El emisor és la 'persona que motivado por 
. determinado, , estimulo origina el mensaje. 

'. Puede ser· un, Individuo, un grupo o una 
:: Institucl6n: En el caso de los grupos. hay 

dos tipos de· emisores: reales y IIOceros. 
Estos últimos son aquellos que transmiten 
lo que otros piensan o Indican y tienen I.a 
tarea especifica de "dar forma· a los 
mensajes. Entre estos podemos encontrar a 
los comunicadores. diseñadores gráficos y 
fotógrafos publicitarios. 
El mensaje es el estlmulo que el emisor 
transmite al receptor. esto es. la idea 
comunicada. Podemos dividir a un mensaje 
en tres partes principales: su forma o 
manera en la que es configurado. su fondo o 
el contenido que trata de comunicar al que 
lo percibe. y su funcl6n, relacionada con el 
motivó de su reallzacl6n. Estás tres "F" 
responden entonces al c6mo, al qué y al 
para qué de dicho mensaje. 
El canal es el medio por pi cual viaja el 
mensaje desde el emisor hasta el receptor. 
Tlene que ver con la transmisl6n física del 
mensaje. con la ruta que sigue entre el 
emisor y el receptor. En comunicación 
gráfica dicho medio deberá partir de un 
estimulo visual. en el caso especifico de la 
fotografía este puede ser su publicación o 
su exposición. 
El código permite Interpretar correctamente 
un mensaje. Son las reglas de elaboración y 
comblnacl6n de signos de tal forma que 
tengan una significado para alguien. 
Entonces. cuando el emisor va a enviar un 
mensaje tiene que llevar a cabo un proceso 
de codificacl6n, es decir. convertir srmbolos 
en mensajes. 
En comunlcacl6n gráfica la configuración de 
un mensaje está regido primeramente por la 
capacidad y preferencias que teng .. el autor 
para el acomodo de los elementos visuales, 
asr como por las caracterrsticas particulares 
dadas por la técnica elegida para su 
reallzacl6n. Se dice. que una vez dominada 
la técnica cualquier persona es capaz de 
producir un número Infinito de soluciones 
creativas para la realización de un mensaje 
visual. Por otra parte es posible que muchas 
de estas soluciones generadas no 
correspondan con la función planteada para 
dicho mensaje. Un mensaje tiene siempre 
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un fin: .. decir,.' expresar, eXplicar, dirigir, 
Instigar, aceptar, crltlcar;" etc •.. Es' para .. 
alcanzar este fin' que se realizan un sin 
numero de elecciones que persiguen reforzar 
y fortalecer las Intenciones expresivas, a fin 
da conseguir un control'. m6xlmo de la 
respuesta. La funcl6n serll entonces el 
mapa que guiara' las decisiones del 
comunicador gr6fico hacia la consecucl6n 
del mensaje. 
Los ruidos son las distorsiones en la 
comunicacl6n que Interfieron 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 fislcos, en comunlcacl6n grllfic3 estos 
se deben principalmente por errores en su 
produocl6n final, esto es, en el proceso de 
Impresión, de distrlbucl6n, por su mala 
colocac:lón, utillzacl6n, etc, 
Cuando aparecen entre emisor y receptor, 
pueden ser conocidos como ruidos 
semllnticos, 51 existen problemas en el 
manejo de significados, o· bien son 
pslcol6glcos, si exJsten distracciones en el 
receptor al momento de tener contacto con 
el mensaje. Cabe recordar que el mensaje 
en emitido I'Qr el creador y modificado por el 
observador.H Asl, el observador no siempre 
tendrA la capacidad de poder apreciar con 
claridad el mensaje, ya que se veril afectado 
por el tipo de necesidades que motivan su 
investlgaci6n visual, osi como por su estado 
mental o anom,co. Vemos lo que 
necesitamos ver, la vlsl6n no se traduce 
como un registro frio, sino que Intervienen 
factores como la experiencia, el Interés, las 
actitudes, las creencias, etc. Asl lo que uno 
ve es una parte fundamental de lo que uno 

- 18 
sabe. 
Por CJltlmo, pueden aparecer ruidos si el 
contenido del mensaje no es de por 51 claro. 
La retroalimentación y los efectos son los 
posibles resultados del proceso de la 
comunlcacl6n. La primera es la respuesta 
del receptor al mensaje enviado por el 
emisor, es una clase especial de m~nsaje ya 

I ~ Donc!i5, Donls A. La SinrBJÚ$ de la imag~n. Mhico. 
Gusta't'Q CUl. 1992 p.123-124. 
,. fbid~m. p. 31. 

que Involucra el efecto de un mensaje previo 
"'y como su nombre lo Indica tiene como fin 
. enriquecer o complementar el mensaje 
recibido. Los efectos a su vez, son los 

. cambios en el comportamiento del receptor, 
que ocurren como resultado de la 
transmlsl6n del mensaje. Mientras en la 
comunlcacl6n Interpersonal estos Son 
Inmediatos y pueden reflejarse en la 
conducta y actitudes de los Individuos, en la 
comunicaci6n colectiva estos se presentan 
más bien a una nivel cognoscitivo. 
El marco de referencia, el contexto social y 
el contexto cultural conforman el entorno 
Ideol6glco en el que se desarrolla la 
comunlcaci6n. 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 últimos comprenden al conjunto 
de circunstancias que rodean al fen6meno 
comunicativo desde un entomo social 
especifico y por medio de conductas y 
predisposiciones compartidas por 
determinados Individuos. las cuales 
terminarán por Influir en su comportamiento 
comunicativo. 
Rnalmente el receptor es quien recibe el 
mensaje originado por el emisor. No se 
puede considerar al receptor como una 
masa homogénea. ya que cada individuo o 
grupo posee un contexto social y cultural 
propios y un marco de referencia que los 
diferencian entre sr. 19 

El comunicador grAfico y el fot6grafo deberá 
entonces estar en una constante situación 
de análisis de estos elementos para tratar 
de cubrir las probables deficiencias y buscar 
la mayor compre nsión en e lacto 
comunicativo, atento a posibles ruidos y 
restricciones que lo rodean, partiendo 
entonces de estos lineamientos para la 
concepción y estructuración d61 mensaje 
Ic6nico. 

Es idealmente durante la previsualizaci6n 
que el diseñador manipula al elemento 
visual en una serie libre de ensayos y es por 
tanto el momento en el que el comunicador 

19 Adame Goddard. op. cft., p.ll·12. 

95 



"':' .' .: ',' ;:.;1: ~\;\,;,~~\:~~j.(,b~~,~:~\.¡¡~ '~;~(f;!~·Jr.~{{J\~.\t~~:~¡, ;.,1 . 
" .' ,"'"'~' ; .... ;::.¿ ... ~ ,,~ ::}~~:!:~l~\~::t!~!1J..J.i. ... :""~d,~t:..'r.!·¿a~~.; ... .¿'t~~~,. .. ~: w.' .. _ •• 

. ...." ',. :'¡.""····I?l:';-.!.':·.·Ir.t~t~,t~·· .. L ,·;~~..;.·.l,,'IJ::¡':,.t.li.\~J:h.\¡··;¡'~.:· •• ~~ .'. 
'. ' .. ' ..... :d,',.-:;¡::;).:o;":-.~f.(· :\Il.~-'~,:.~"'~!.~. It.i~~''''·,~:,~~i''t.~~~ '';~::I ',:" .... ".! r", '.1""'., ...... "'r..'\.! •• ,~:.~r~ ...... ~,y'~.7":.rr,'--4.~.:~l"J. ... '\"!~/'<")~'<'¡l.lki\·,\,~I::~ . t 

" " .. ', •. -:'.l'J") ... \J~~,,"'.t.,.~ .. '(f,~h~ .. '~'J,):..t':i\¡:..·~,~' :·~~·""~'~\.~'íl~'--;'· ~ .. : 
.. . . ~' ; 1: .í, ~~.' .~ ::!,':~¡\~i,<~·,~\\'tS;t;~,· ~~t \\r ':t'tl« ,t}·; 'J,,~:t: ,~l~~ ·'~~~1~ .. 1, .',': '. 

" '\'."",\".' t· .... ,')~-''''~·~\t~:·_, ~.-"r,',:~~""''''''i''·'' •. t' 
,', " '., \ .... \tq/~'·', "¡.,~, \·;),\~'~"'l' ·."'''::'''7·it\\,;·S\> .. t~.t.:''::::·· ". 
. .! l. ,'~ ..... ~.,.'.:" :.t\\ .. , ~~,,·.I ~t't""", • I :.'(U. •• ~ ", ' " • • 

", .... .:; t.'"¡, ~ ,,';"~ . l:ly.n'l'l\' ,;v~~:"'j.~::.~l\,i.it..'1~<j'¡~.,;:. {'~}:'':' \71\'~ •• '" 
.,' ~ .: ",:~,l.;. '\··~· ... ~ ... ~~\:-;,,:'.f'''''f'.)~':,i''',-r:'''t;~~~.:''vC:)J.~ ... : .. ,;'~· ' 

'o!' :.'. (!'l-" .",).-;1, f ....... ~\."U-:¡-.f\~-? .~,.~" ... '!.~\: 1', sl""\ ~<!'¿: 1 • 

" ""~{?~:'::~,~~.1: "7·.,~:~~t5;'~~~':,~~';',i~ ... ~~.f:t~i·S!~'~~·": ' L ± a 
--_ ............................ -.... ' . .." ." D. ¿ .... "'"i. , ................... _-_ ......................... 

. • ''I;;} ,J ~'1,1(' ~ I\\~·.l'\',,..,,...·--.· 

.. ,.:,~:-:., /, ~ ·:~rl·~'~::~~:.:~;t;,~.::~~.:;:::~~~~~~{~~~;:>, .' . 
gr6f1co deber6 hacer uso del conocimiento ("":~ Intelectuales' considerado como' factor v6lido 
sobre las circunstancias que 'englobar~n:; al','N:~::eri' :lIi. ~~om8"~e 1: decisiones, se considera 
acto comunlClltlvo, En' fotografia :;}a '.':: entonces .que,el, fot6grafo ha adquirido su 
prevlsuallzaclón es entendida. como" la .• tercer ojo. Es decir, a medida que existe un 
Imagen mental que ha concebido el fotógrafo: ;;;. 'manejo <".' constanta. del . medio, las 
al rolaclonarse con determinado motivo. Sin capacidades. de decisión y creaci6n, se 
embargo muchas veces serA hasta después realizan de una manera cada vez mlls 
de una serie de ensayos sobre encuadres, autom6t1ca, hasta llegar a niveles 
puntos de vista, iluminación,. fondo, semiconscientes, siendo estos los 
enfoque, distancia, focal del obJetivo, encargados de desglosar la Información 
formato, etc. que el fot6grafo esté observada y aportar una solución. Asl, m6s 
consciente de lo que espera conseguir del que Intuitivas se le puede considerar a este 
motivo y no antes. Esto depender6 en gran tipo de decisiones como el último grado de 
medida ~e la fase evolutiva en la que éste comprensión y adquisición de un 
se encuen!re dentro del lImblto fotogr6fico. . conocimiento, convirtiéndolo en parte de uno 

Según el prof. Enrique Galindo la fotografla 
de aficionado evoluciona a través de tres 
etapas: reproductiva, Interpretativa y 
creativa. En la reproductiva el fotógrafo toma 
todo lo que hay a su alrededor, con el único 
propósito de conservar sus recuerdos, es 
una fase feliz y el 99% de los aficionados 
nunca pasan de ella. En la fase 
Interpretativa se desarrolla el "ojo 
fotogrllflco", mediante la interpretaci6n 
personal de lo que hay a su alrededor, 
haciendo uso de iluminaciones y 6ngulos 
especiales, cn esta etapa se busca una 
mayor educación fotogrllfica asistiendo a 
cursos, leyendo revistas y libros. Por último 
en lo fase creativa se usa la "Imaglnacl6n 
fotográfica", esto es, en la mente se concibe 
la Idea y se busca su consecucl6n en una 
imagen fotogrllfica.20 

Si se habla de que el fotógrafo debiera 
encontrarse en su máximo crecimiento 
fotogr6fico para poder explayarse en el 
medio. entonces podrfa entenderse 
fácilmente como el acto "eureka" no surge 
como un flujo incontenible de adentro del 
fot6grafo (o del diseñador en su caso). sino 
que va precedido de una serie de 
enjuiciamientos y decisiones basadas en los 
conocimientos de la' técnica y en la 
experienclll 8cumulada en su uso. 
Al momento en que la cámara fotográfica se 
convierte en prolongaci6n del ojo. el "tanteo" 

:o °L85 ves erSDas en la fo/agrafia del afICionado·, 
EnriQue Calindo, BoltHln del Club ForotrAflCO de M6rico. 
Julio de 1961. p. 37,38. 
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mismo a través de su constante reflexión y 
practica. 
De esta forma, el desarrollo del material 
visual no tendrla porque seguirse 
considerando como dominado por la 

21 
Inspiración y amenazado por el método, ya 
que al llegar a este punto ambos formarían 
parte de una misma esencia. 
Por otro lado el hecho de observarse un 
método o planificación estricta en la 
proyectación de una fotografla publicitaria no 
querrá decir que este no existió en la toma 
de un paisaje donde para cumplirse con lo 
previsualizado por el fotógrafo. se tuvo que 
esperar hasta determinada hora del dia y 
aun determinada estaci6n del año para su 
realizacl6n o en la toma de un camino rUI al 
en el que se esperó pacientemente la 
llegada de transeúntes que aportaran un 
punto de Interés, estas últimas, estrategias 
usadas por Enrique Segarra en algunas de 
sus tomas, 

2.2.2. La composición como 
estructura del mensaje visual. 
El acomodo de los elementos visuales e"s 
conocido en el 6mblto de la comunicaci6n 
visual como composicl6n. En sus apuntes. 
Segalla define a una buena composición 
como un agradable arreglo de objetos. lineas 
y contrastes de colores para formar una 
armonla completa. 22 

=1 Dondis. (.J,'" c;r,. p,85 

:: Compendio)' dibujos.EnriQue Segarra. oo. cit.. P. 3. 
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le composición de los elementos ,vlsueles La ley, de la continuidad mencione que 
tiene une relación dlrecte con le menere,en" o'. cuendo' "este, egrupmnlento presente un 
que le visión del ser humeno reecclonlihacle ',:menor' nClmero "de Interrupciones serll 
determlnedos estimulo s y tiene referencle : 'percibido como nneas curVas o rectas. 
expnclte e la ca¡HICldad de sobrevl'lllncla que La ley de cierre dice que las formas o nneas 
genera su ectlvldad.' ' Incompletas. pero fllcllmente reconocibles 
Es por ello que. con le finalidad de seber tienden e ser vistas como completes. ya que 
como el hombre es capaz de orgenlzar los el mecanismo perceptivo "eñade" lo que 
estlmulos vlsueles pere lIeger e una falte. 
slgnlflceelón. es fundede en 1912, por Mex La ley de pregnancla eflrme que el ser 
Werthelmer en A1emenle, la escuela de humano tiende e orgenlzar su entomo 
pslcologle Gestlllt. Su princlpel argumento buscando en 61 estabilidad, equilibrio. 
conslstla en que el todo es diferente de sus significado. seguridad y que estos 
partes. Asl. mirar un cuadro en su totalidad elementos son obtenidos con mayor 
no suministra la misma experiencle que facilidad cuando lo que se percibe es 
cuando miremos un detalle del mismo, de la comprenslble.23 

misma forma que serA diferente el resultado 
si se analiza une sola obre de un autor o se 
englobe su trabejo en conjunto. No es 
posible cambiar une sola unlded del sistema 
sin modificar el total. 

le percepción visual estll basada en la 
discriminación. Un campo visual 
completamente homogéneo se define como 
Ganzfeld y en 61 le dlscrlmlnacl6n es nula. 
En el momento en que aparece cualquier 
elemento en el Ganzfeld, se da un proceso 
de dlscrimlnacl6n entre figura y fondo. 
Cuando la figura '1 fondo son similares, la 
percepción es generalmente dificil. Esta falta 
de claridad gráfICa podria ser originada por 
fusiones: de tono. de linea. de eje y de 
forma. Es mediante las herramientas de 
encuadre. enfoque e lIumlnacl6n que el 
fot6grafo serfl capaz de elegir lo que será 
figura '110 que serA fondo. 

los resultados de las experimentaciones de 
la pslcologla Geslalt se reunieron en una 
serie de leyes que trataron de resumir los 
principios bEssicos de las relaciones en la 
percepcl6n visual. 
La ley de la proximidad dice que entre mfls 
cerca se hallen dos o mb elementos 
visuales, mayor es la probabilidad de que 
sean vistos como agrupados. 
La ley de lB similitud habla de que este 
agrupamiento o relacl6n se darEs con mfls 
frecuencia entre elementos visuales 
similares en color. forma, tamaño. etc. 

97 

la nocl6n de Informaci6n ha permitido 
reformular los principios gestáltlcos de modo 
mEss general. engloblondolos en el principio 
del mlnimo, en el que de dos organizaciones 
Informaclonales posibles la mEss sencilla es 
la que serlo percibida. esto es, la que implica 
para ser comprendida de una movllizaci6n de 
Informacl6n menor. 
Por tanto, todo campo pslcol6gico tiende a 
la organlzaci6n mlls simple de IÍcuerdo a 
como lo permitan las condiciones dadas. 
Considerando que algo es simple cuando 
eslEs constituido por un numero pequeño de 
caracterlstlcas estructurales y que el efecto 
depende del grado de simplicidad del lodo 
en relaci6n con sus parles. 

2.2.2.1. Los elementos oomposltlvos. 
Según Wocius Wong se, distinguen varios 
grupos de elementos compositivos: 
conceptuales, visuales y de relaci6n,24 Los 
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 
conllerllrse en elementos visuales, Los 
elementos de relacl6n por su parte rigen la 
interrelaci6n de las formas en un diseño y 
sus principios básicos se fundan en las 
leyes Gestalt anteriormente expuestas, Se 

-, 
.. FonlCUberta. DIJ. cit .• P 133. 

24 Wone. WOCiU5. Fundamenros del diseño oj. y rri
dimensional. Barcelona. Gu"tavo GiIi. 1991. p. 11. 
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pretende, analizar estos elementos' de ' considerada' como" una helTllmlenta vAlida, 
manera IndMdual para su'. mayor ., . slempre .. ·y·, cuando' su '. uso' refuerce el 
comprensión, sin . oMdar que al ." significado del mensBJe VIsual. 
Interrelacionarse tenderlln a modificarse' El equlllbrio aporta entonces un estado de 
slmult6neamenta unos a otros. A' su vez relajación y reposo;'debldo'a que dota de un 
estos se presentaran corno elementos de cierto orden a la composición, mientras que 
apoyo pare el an611sls compositivo de la obra la tensión es un estimulo complejo que 
fotogr611ca de Enrique Segarra. capta' la atención del IndMduo quien se 

a. El punto, 
El punto como concepto es una referencia e 
una poslcl6n en el espacio, pero carece de 
largo, encho y grosor, por lo que no ocupa 
un lugar real en el espacio. Es el principio y 
fin de una línea y también se le encuentra 
donde dos fineas se cruzan. Es un elemento 
estructural tanto Imaginario como real. En 1,. 
realidad es el elemento ~sual m6s pequeño. 
minirno e Irreductible de la percepcl6n ~sual. 
En la naturaleza. le redondez es su 
formulacl6n m6s comente. Cuando una gota 
de cuelquier liquido cae, crea una marca de 
forme redonda. . 
Pera ser considerado punto. este elemento 
deber6 tener una forma &Imple y ser 
comparativamente pequeño, 
Cuando actúa IndMdualmente en un 
espacio. el punto nos atrae como un foco 
perceptivo, ejerciendO una fuerza de 
atreccl6n sobre el ojo. Le capacidad de su 
fuerze estar6 regide por su grado de 
aislamiento. localizacl6n. tamaño, color, etc. 

En un plano determinado existen una serle 
de ubicaciones Id6nees para que la 
localizaci6n del punto tenga una relacl6n 
arrn6nica con el conjunto y de acuerdo a 
ésta un determinado Impacto ~sual. 
La primera ubicaci6n donde se puede 
considerar e un punto en un estado 
arm6nico. es el centro del plano. Esta 
relaci6n de coincidencia entre los ejes 
vertical·horizontal de construcci6n del plano y 
la ubicaci6n del punto aportan a la 
composici6n un equilibrio. entendido esté' 
como la sencillez estátice que aporta 
seguridad y certidumbre al acto perceplivo. 
En el caso contrario se podria colocar al 
punto descentrado ubicándolo en un lugar 
carente de estabilidad. como resultado el 
plinto generaría en el espectador una 
determinada tensión. La tensión es 
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esfuerza por recuperar el estado de 
equllibrio. 
El diseñador o el fotógrefo tienen la 
cepacldad de elegir cual de las dos 
poslbllld¡.:les va m6s de acuerdo con el 
mensaje que se quiera decir. sin embargo 
cabe recordar que el orden y la complejidad 
no pueden existir el uno sin el otro, La 
complejidad sin el orden producirla una total 
confusl6n; por el contrario el orden sin la 
complejidad decaeríe en el aburrimiento, 

Figura 2.8, Ennque Segarra. 
En~cxaIo 
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En SUS apuntes Enrique SegalTll recomienda 
no colocar el punto de Interés en el centro 
exacto del cuadro a menos que se: desee 
dar un efecto est6t1co a la fotogrllfla y dice 
que la mejor forma para vlsuallzar la 
colocacl6n apropiada de éste punto es 
dlvldlr al plano en tercios o quintos por 
medio de lineas, 51endo la Interseeelón de 
estas lineas el mejor lugar para el centro de 
Intarés. Menciona también que estos puntos 
son determinados por la "slmetrla dlnllmlca" 
desarrollada por los griegos. Sin embargo, 
observa. "la localización exacta del centro de 
Interés no tiene que ser exactamente 
medida ya que es une parte casual y 
determinante en el sentimiento. gusto o 
Intuición del fotógrafo" .2~ Esta "slmetrla 
din6mica· es también conocida en el 6mbito 
del diseño como sección 6urea y ser6 
explicada m6s adelante con mayor 
detenimiento. 

Se puede enconUar en la obra fotogr6fica de 
Enrique Segarra un pen,lstente uso de 
determinados puntos de Interés que se 
convierten en una con5tante en su obra. En 
primer lugar el punto humano, ya sea como 
complemento del paisaje o como motivo 
enweHo en su contexto. "Las personas en 
las fotos de paisaje son muy Importantes. 
Ellas aUaen y dan vida y escala a la 
escena·. Recomienda asl. que las personas 
se vean a menos de lA de alto del marco y 
que estén viendo hacia el cenuo de Interés, 
no a la c6mara. sino la fotografia parecerá 
un seml.,etrato con el centro de interés 
divldido.26 

El segundo punto es la mirada del Individuo. 
utilizado principalmente en retrato, y el 
tercero la fuente luminosa. que al colocarse 
de frente a la cámara hace que los demás 
elementos se presenten como siluetas. 
generalmente se reconoce al disco solar 
como un punto redondo y luminoso que 
destaca y se contr8pone a la oscuridad de la 
escena. Estos puntos en particular se 

=S Compendio y dibujos Enrique Segana. op. cit .. p. 6. 

26 Ibidem. p. 13. 
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IH 
encuentran Iocallzados en los t~rclos y 
quintos de la mayor perte de sus 1otograllas. 
Dos Imégenes que ejemplifican claramente 
\o anteriormente expuesto son "En el ocaso· 
y "Curiosidad·. 
En la primera fotogrllfla titulada "En el 
ocaso· (flg.2.8.) tanto en la Imagen como en 
el mulo se presenta una constante lucha 
entra los dos elementos principales: un 
anciano en contraluz que Inicia su camino en 
la parte Inferior Izquierda de la Imagen y el 
sol que se encuenUa terciado con respecto 
al ememo derecho, mlenUas su relacl6n con 
los extremos superior4nferior casi coincide 
con el cenUo, sin embargo estll posición no 
molesta, posiblemente porque acentúa el 
movimiento del sol a punto de ocultarse 
deUlls del horizonte. El mulo relaciona el 
momento en el que se encuentra 
simbólicamente tanto el sol como el 
anciano. MlenUas lacomposlcl6n 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 mu:hedumbre choca con la 
del fot6grafo que la capta en ese instante. 
De nue\'O esta mirada se encuentra 
dascenUada, en una relación de 2/3 de las 
orillas derecha e Inferior da la fotografia. Es 
de mencionnrse que ésta es de las pocas 
imágenes en las que la persona retratada 
mira directamente a la cllmara. 

Otras fotograflas en las que se podria 
corroborar el uso y localizaci6n de estos 
puntos de Interés son: 
··Los novios" • 
. ·Esperando·. 
··En la cima". 
··EI vado". 
·"Luz en las tinieblas·. 
··Atalayas del monte". 
. ·EI patriota·. 
··EI retiro·. 
··Doña Rosa·. 

En su regla numero 10 de composición. 
Segarra recomienda que una fotografia no 
debe de estar saturada. pues este exceso 
de objetos hacen alojo extravl<lrSe en cosas 
poco importantes. 
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Para que la foto tenga unidad tiene que 
estar ligada 11 un solo punto de Interés. Sin 
embargo, menciona, cuando una foto 
contiene dos puntos similares puede tener 
unldad.

27 
Esto último se explica gracias 11 lB 

ley dB lB similitud anterionnente expuestll 
con la que se comprende que 111 mente 
relaciona los objetos unificando la temlltica, 
lo que no sucederfa con dos objetos 
completamente diferentes. Asl, dos objetos 
presentados fuera de contexto uno del otro 
ocasionarlan una unidad rota, teniéndose 
una falta de claridad mental en el mensaje. 

El hombre primitivo por medio de estas 
mismas reglas de agrupaci6n y el principio 
de similitud contenido en su Inconsciente. 
llÍo formas entre 105 puntos estrellados del 
cielo y form6 en su imaginaci6n las 
constelaciones. Asl. de la misma forma que 
las unidades semejantes forman figuras y 
constituyen. ti partir de atracciones y 
repulsiones. la unidad del conjunto. si un 
punto es multiplicado accidental o 
sistemáticamente en un espacio. su 

., 
• Ibid~m, p. 14. 
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Figura 2,9, ' 
Enrique Sega"", 
CUrio..<idild 

Interrelacl6n lo convertirll en un nuevo 
elemento gráfico con el que se pueden 
logrllr efectos de tonos o texturas. 
Estll capacidad de un conjunto de puntos 
fue Ilprovechada por los sistemas de 
reproducci6n mecllnica p¡¡rll desglosar un 
tono continuo en un medio tono a través de 
un acomodo slstemlltico 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 
explor6 el fen6meno perceptivo de la fusi6n 
IlÍsual. utilizando en sus cuadros solo cuatro 
colores (amarillo, rojo. azul y negro). 
obteniendo mediante éstos todll una gama 
de maticos. anticlpllndose al fotograbado en 
cuatricomla. medio de reproducci6n que con 
ciertas variantes es utilizado en la 
actualidad.

28 

En fotografi8, la imagen fotogrMica está 
formada por un conjunto de puntos en tono 
continuo, que no son mios que las partículas 
de plata ennegrecida de las que está 

:1 Oondis, op. cit.. p. 56 . 
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compuesta la Im'agen ·.contenidaen . la'· 
emulsl6n' procesada.· El :Jamaño' de . los 

. • I 
puntos en .Ia ampllacl6n puede estar dado 
por diferentes variables: la sensibilidad de la 
pellcula, ya que el tamañóde los haluros es 
directamente proporcional a su sensibilidad; 
el revelador utilizado, un revelador suave 
tendera a granular menos la emulsl6n; la 
relacl6n entre el formato de la pellcula y su 
grado de ampliación; la textura del papel; el 
manejo de tramas; etc. 

b. La linea. 
La capacidad única de una serie de puntos 
para guiar alojo se Intensifica cuanto más 
próximos están los puntos entre si, hasta 
llegar a formar otro elemento visual, la 

29 
llnell. 
La linea se percibe en la rea:idad como la 
separación o superposición da los objetos, 
esto es, en el borde de los mismos. 
También es reconocida en la diferencia de 
luces de un cuerpo. Por su definición una 
línea es una figura limitada por dos puntos, 
cuyo ancho es extremadamente estrecho y 
cuya longitud es prominente. 
En fotografía la linea es percibida de una 
manera muy parecida a la realidad, con la 
singularidad de que el fol6grafo tiene la 
capacidad de seleccionar la definición de las 
lineas por medio del enfoque. 

Como concepto, la línea se forma en la 
trayectoria de un objeto en movimiento o en 
la mirada de los Ilctores que en el teatro 
crean direcciones espaciales. Los ejes 
estructurales de los objetos también pueden 
ser percibidos mentalmente como líneas. 
Considerada de esta forma, la linea tiene 
longitud pero no tiene lincho ni profundidad 
y nunca es estática ya que genera 
movimiento visual, por lo que tiene dirección 
y posición. Por su dirección se puede dividir 
en recta y curva. Mientras que por su 
posición . puede ser horizontal, vertical o 
diagonal. 
Cada tipo de línea genera diferente 
significación a partir de las experiencias 
propias del ser humano. Asl. cuando 111 línea 
se presenta recta habla de rigor y decisi6n, 

Z9 Ibidem. p. 56. 
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. 51 es curva tendrá que .ver con la femineidad 
y la plenitud, mientras .que si es quebrada 
genera agitación y confusión. Por otra parte 
se relaciona a la linea vertical con la fuerza, 
dignidad y virilidad; a la linea horizontal con 
la calma, reposo y tranquilidad y a la línea 
diagonal u oblicua con la vitalidad, el 
movimiento y el cambio. En opini6n de 
Segarra las líneas curvas son las que 
sugieren meyor gracia y b~lIeza, siendo la 
línea en ·S· la más bella forma de Iínea.

30 

Esta afirmación puede corroborarse al 
observarse en la arquitectura clAslca la 
utilizaci6n, en capiteles y frisos, de bandas 
con grecas decorativas compuestas de 
líneas curvas en forma de ondas y espirales 
llamadas postas, fretes y volutas o de una 
manera mas general meandros y cuyo uso 
dio origen a un estilo cargado a la vez de 
gracia, movimiento y equilibrio, el jónico. 
Estilo que por. cierto también lIeg6 a hacer 
uso de la repetición de lineas idénticas con 
el fin de crear un ritmo, el cual tiene la 
capacidad intrínseca de aumentar 
considerablemente la intensidad del 
sentimiento expresado. 

En fotografía la más importante de las lineas 
es la linea de horizonte puesto que es la 
línea referencial al estado de equilibrio en el 
ser humano, por tanto debe presentarse 
paralela al plano. a menos que se de .. ee 
causar una sensaci6n de Inestabilidad en el 
espectador. Se dice también que la linea de 
horizonte no debe est<1r centrada 
exactamente pues esto produciría una 
división de la imagen en dos partes iguales. 
las cuales estarlan en constante lucha por 
su predominio. Segarra dirá 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 dejará 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 la mira 
sino a un lado, con otros pequeños objetos 
en ICli mesa que permitan algún 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 ojo, 
es el mEts deseable".3i . 
Al componer una Imagen se utilizan las : 
fineas para conducir aloJo del espectador 
hacia el punto mEts Importante de la escena. 
En OccIdente los cuadros. de la misma 
fonna que los libros, se leen de Izquierda a 
derecha, pareciera entonces que el 
obselVlldor experimenta un cuadro como si . 
lo abordara siempre desde la Izquierda. Al 
abordarse un cuadro por la izquierda se crea 
ah! un segundo centro asimétrico, este 
centro subjetivo a la Izquierda tiene la 
capacidad de soportar un mayor peso 

',c_ 32 composruYU. 

El uSO de lineas de orientación oblicua es 
probablemente el medio mEts elemental y 
efectivo de obtener una tensión dirigida ya 
que se le percibe como desviación de una 
posición nonnal siendo as! el principal 
recurso para distinguir la acción del reposo. 
W61tfin observ6 que la dirección de la 
diagonal que va desde la parte inferior 
izquierda a la parte superior derecha se ve 
ascendente. la contraria descendente.

33 
La 

linea descendente nos habla principalmente 
de una situación negativa. de degradación. 
decadencia y muerte. Mientras la linea 
ascendente se pff~senta como un 
movimiento positivo relacionado con la vida y 
la superación espiritual. Estas relaciones 
significativas presentan aun una mayor 
validez cuando Donls A. Dondis presenta el 
esquema básico de escudriñamiento de un 
plano. dónde 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.34 

Es por todo lo anterlonnente expuesto que 
se considera a la línea diagonlll ascendente 
(izquierda.oerecha) como la de observaci6n 
preferente de una imagen. 

)1 Ibidem, p. E. 
\" 

o Arnhcim. op. cit., p.19. 

,~ It)ldem. p.18 . 

. \4 DandIS. op. CI!., p.4::.? 

102 

Figura 2.10. E. 5egarra. El Lltrimo ",fuglo 

Figura 2 11. E. 5ego"a. SiglO v",nr ... 
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Mantener aloJo recomendo la Imagen por' 
medio de lineas de percepción; antes de 
salir de la fotografle, es sin duda uno de los " 
objetivos de la oomposlclón. Buscando el' 
cumplimiento de esta meta Segarra 
recomienda que caminos y arroyos ¡Jeben de 
correr dentro de la foto y no fuera. ·Con esto 
queremos decir que el camino o el arroyo 
deben desaparecer cerca del centro de la 
foto, y como regla debe de entrar en la foto 
en la perte Inferior Izquierda, pero no debe 
empezar exactamente en la esquina del 
marco. Esto contribuye a obtener el 
movimiento del ojo más adecuado de 
Izquierda a derecha. Sin embargo, es 
recomendable dar variedad a las fotos 
saliendo de esta regla como con la 
composlc16n en e •. 35 Recomienda también 
la composici6n en "l". que con el lado 
Izquierdo ml>s alto podrla ser utilizada con 
buenos resultados. 
A continuacl6n se analizar6 el uso de la 
línea en algunas de sus fotografías. 
consideradas personalmente significativas. 

En "El último refugio" (fig.2.10.) se reconoce 
una composicl6n en "S" formada por una 
cerca de madera que se mueve en zigzag por 
el cuadro, partiendo de la parte Inferior 
Izquierda y culminando en una cabaña. 

En contraposici6n, en "Siglo Veinte" (fig.2. 
11.) se maneja una composici6n en ·C·, 
cuya línea está formada por una escalera 
metálica que da acceso a una construcci6n 
circular de tipo Industrial. Como ya se ha 
visto. esta tendencia al manejo de letras del 
alfabeto como líneas compositivas dentro 
del plano no es una coincidencia, sino una 
estructura bien pensada que parte de la 
simplicidad y belleza obtenida en la 
construcci6n de los elementos tipográficos. 

Figura 2 13 E Se-garra. Honor ce J?J..,J 

J~ Compendio y dibUjoS EnnQue Scentra, OD,Cn., p, 9. 
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Figura 2.12, E. Segarra. En ,,, e/m" 



== 

En la fotografia llamada "En la cima" (fig.2. 
12.) se reconoce franca y llanamente esa 
línea diagonal ascendente en el pasamanos, 
en la orilla de la escalera y por tanto en el 
ascenso de la anciana que culminará en una 
sombra l/ertical, utilizada aqul como un 
elemento de cierre el cual no permite al 
espectador salir de la imagen tan fácilmente. 
Otra dirección dentro de la foto son las 
líneas de la escalera que convergen en la ya 
mencionada linea principal. 
El elemento de cierre se presenta en 
muchas de sus fotografias. por ejemplo en 
sus retratos. en los que la mayorra de I.Js 
personas se presentan viendo hacia la 
izquierda de la imagen. En ellas, su propio 
rostro es el motivo principal. que al tenninar 
de recorrerse no permite salir de la imagen 
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pues se presenta, a la I/eZ, como una 
barrera mental y visual que Impide continuar 
el trayecto IzquierdlKlerecha. Esto queda 
perfectamente ejemplificado en "Honor de 
Raza" (fig.2.13.) cuya línea de entrada es el 
cigarro que sostiene el pescador I'n la boca, 
la linea de percepci6n continua a lo largo de 
sus rostro por su nariz y sus mejillac hasta 
concluir en su mirada cuya direcci6n 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 partió, se empieza el recorrido 
de nuevo, completando un movimiento 
circular, inverso 8 las manecillas del reloj. en 
el que la vista queda atrapada y en el que a 
cada recorrido se descubre una mayor 
cantidad de det .. lles. 
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Es también singular encontrar on su obra el . 
manejo de sombras que hagan las \'eCOS de 
lineas gula en la composición, En la mayorla . 
de sus contraluces encontramos a la fuente 
de iluminación de lado derecho, para que las 
sombras se produzcan hacia la Izquierda y 
gulen la entrllda del espectador, 

Otras Imllgenes de Interés para observar en 
el uso de la linea son: 
,'Atalayas del monte', 
,'EI vado', 
,'Meditacl6n de artista', 
,'Cambio de vla', 
,'Esperando' , 
,'Estampa del pasado', 
,'Haciendo arte', 
,'Luz en las tinieblas', (fig,2,14,) 
Esta última curiosamente pUblicada por 
primera vez en el Boletln del Club Fotogrbfico 
de México de manera Inversa :1Jig.2.15.) 11 

como se presenta actualmente pareciera, 
de primerll impresl6n, que la orlentaci6n 
actual fuera en contra de la Ifnea de 
preferencia visual, sin embargo es solo 
presentada de esta forma, que el 
espectador es aprehendido por la Imagen. 
Es decir, Imaginando la Impresl6n que 
causarla 51 el cortejo fúnebre caminara hacia 
la derecha. se tendría que la linea de 
percepci6n pasarla libremente a lo largo del 
cortejo para continuar su camino libremente 
hacia afuera de la Imagen como en la figura 
16. en cambio con ese grupo de gente 
caminando de derecha a Izquierda el ojo que 
comienza a escudriñar la Imagen por la parte 
Inferior izquierda se topa con un elemento 
de cierre. el ataúd. que lo lleva a desviar su 
mirada a lo largo del cortejo hasta encontrar 
el punto de luz que esta detrás de la cruz. 
La salida del ojo por el lado Izquierdo. como 
ya se había mencionedo. incite a un nuevo 
recorrido de la Imagen en un circulo 
inacabable. (fig.2. 14) 

La línea es el elemento visual principal del 
dibujo. que encierra la inform.,oi6n visual 
prescindiendo de toda Informaci6n 
super11ua. reduciéndola a lo esencial. Es en 

\f- Boletln "el Club FOlo&,arICO de M(u,lCo. NOVIembre de 
1960. Pon.da 
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algunas de las Imllgenes de Segarra 
reellzadas en alto contraste que podemos 
encontrar esa capacidad de captar lo 
esencial de la escena en elgunas pocas 
lineas, LIneas blancas producidas por un 
contraluz en el que se reconocen dos 
hombres ateviados con sombrero. charlando, 
sentados pl6cldamente en una calle del 
pueblo. es "Los Compadres' (fig.2.16.) una 
admirable fluidez de lineas certeras. 

FIgura 2.15 E. Segarra. 
luz en IJI nn~blJ.S r.nvertld.1) 

FIgura 2.16. E. Segarra. los Comp.7Clr<.>s 
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o. El plano., '. encuentra uno frente a una Imagen sucede 
La linea describe un contomo si termina su'· .. 'algo distinto, porque ella estil dentro de los 
trayectoria en el mismo punto en el que ,,' limites de' un plan.o, hay otra relacl6n. El 
empez6. esto es, si la linea se cierra sobre ". plano gr6f1co, tiene leyes. tensiones Intemas. 
si misma o bien. si se cruza con otras lineas lugares que dan a los elementos una 
a lo largo de su trayectoria. Asl. un plano es slgnlflcacl6n y una tensl6n diferentes. El 
considerado un elemer.to limitado por lineas encuadra es un cerco que en cierta medida 
que tiene largo y ancho. pero no grosor. protege el Juego de las fuerzas de la Imagen 
En diseño existen tres planos bllslcos: el de la Influencia entorpecedora del 
cuadrado asociado con torpeza, honestidad amblente.38 

y rectitud; el tri6ngulo relacionado con 
acción, conflicto y tensión; el circulo que 
simboliza continuidad. protección y calidez. 
Es a partir de estos planos b6slcos que 
estlln construidas todas las formas 
naturales y artificiales que rodean al 
hombre. 

Segarra realza el circulo y el trIllngulo como 
figur.85 a tomar en cuenta en una 
composición debido a que proporcionan 
movimiento manteniendo alojo girando 
alrededor del centro de Interés. para lo cual 
recomienda e\'ltar IIreas brillantes o 
luminosas cerca de las orillas, excepto 
donde el ojo entra a la Imagen, ya que las 
Areas oscuras alrededor del cuadro ayudan a 
mantener la vista en la fotografia, al formar 
un circulo Imaginario,37 un marco dentro del 
plano fotogrAfico. Es Interesante profundizar 
en este concepto del marco dentro del 
marco. 

La acci6n de encuadrar en el visor lo que se 
piensa obtener como imagen, es ya de por si 
una manera de aisla' el motivo fotogr6fico. 
La técnica de enmarca, al centro de Interés 
por medio de puertas. arcos y arboles. es 
usada con este mismo fin. Al aumentar la 
sensación de estar asomado en una ventana 
'se retiene la atención en el objeto. 
aislándolo con mayor fuerza del contexto que 
lo rodea. 
Cuando en la vida diaria se observa 
alrededor se tienen muchas posibilidades de 
seleccl6n ya que las capacidades visuales 
son muy lJmplias. a lo que se suma el propio 
movimiento, tanto de los ojos como de la 
cabeza y el cuerpo, En cambio cuando se 

" CompendIO y dibujOS EnrIque Segarla. op. err .• p. 17. 
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En ·Los Novios· (fig,2,17,) Segarra muestra 
una forma muy particular de enmarcar, En .el 
primer pleno existe un primer marco 
rectangular. formado por la puerta de 
entrada a un pasillo techado y que se 
aprecia culmina en una segunde puerta 
arqueada donde se puede aprecier al fondo 
el cielo y parte de la vegetación existente en 
el otro lado del pasillo, 

FIgura 2.17. E. Segarra, Los NoVIOS 

)11 Amhcim. op, err .• p.4 



Este tipo de construccl6n, que fue utilizado 
frecuentemente en Haciendas, ya se aprecia 
raldo por el tiempo, lo que 8e puede 
observar en la textura del primer marco 
perfectamente iluminado, mientras que el 
Interior del pasillo se encuentra en 
penumbra lo que da pla para que les dos 
personas en su Inte,lor sa prasenten como 
siluetas al encontrarse contrapuestas a la 
luz de la segunda puerta. 
En ·Esperando· (fig.2.18.) entre tanto. el 
marco utilizado por Segarra y que rodea al 
sujeto principal esta formado por triángulos. 
Reconociéndose un primer triángulo en la 
parte superior Izquierda todo de teja. otro 
entre este primer triángulo y la IInf'a del 
techo de la fachada. un tercero en la parte 
Inferior derecha, de teja también y que 
muestra menor nitidez que los demás, y por 
último dos pequeños triángulos que brotan 
del lado izquierdO: una parle del techo de la 
casa de enfrente y el otro de una cerca de 
maderos en la parle Inferior Izquierda. Esta 
sens3ci6n de encontrarse mas bien 
atrapado. que dota a la Imagen este lipo de 
marco, se contrapone a la actitud de 
pasividad y tranquilidad del sujeto principal, 
un hombre que observa la cdlle desde la 
puertll de una simétrica casa provinciana. 

En fotografía se relaciona también al plano 
fotográfico con el tipo de encuadre elegido. 
Los planos indican la relaci6n de tamaño 
que se da entre el cuadro de la imagen y el 
sujeto u objeto que aparece dentro del 
cuadro. El tamaño que ocupa un sujeto u 
objeto en el cuadro de la imaeen depende 
de tlcs ,.,ctores: la distancia de la cámara 
respecto al sujeto u objeto. el tamaño real 
del sujeto u objeto y el objetivo que se utiliza 

39 
(telefoto. normal o gran angular). Entre 
los diferentes tipos de planos se puede 
hablar de panorhmica o plano general. plano 
total. plano americano. plano medio. 
acercamiento y detalle. 

\O 
Adame Goodald. op, cr.., p.31. 

Figura 2. 18 E Segarr~. Es~rundo 
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L. fOIm. del plano. relacionada con los 
limites externos de la Imagen fotogrllfoco, 
dependerll del fOlmato de la pellcula que se 
utilice. siendo la forma rectangular la más 
difundida, prefiriéndose a la cuadrada. 
Debido a lo anterior el fot6grafo tiene la 
opción de elegir hacer su toma de maner~ 
vertical u horizontal. Para Segarra la decisi6n 
estriba en la estructura horizontal·""rtical del 
sujeto a fotografiar y en la posición de las 
lineas principales de la 10to. 
Por otra parte en su regla número uno de 
composici6n Segarr~ recomienda ~cercllrse 
al sujeto lo suficiente como para tener al 
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punto principal llenando el marco, a menos 
que los alrededores sean también parte de 
la hlstoria.

4o 

En este caso el fot6grafo variará su fOlmato 
horlzontal·vertlcal si lo conslderD necesario 
para caphu una mayor parte de la historia o 
bien para evitar que el espectador tenga la 
impresión de que una parte importante de la 
escena no osta incluida on el forml'llto 'i su 
vista salga del cuadro para buscarla. 
perdiendo su atención en la imagen. 

.&flCOOlpt'nd10)' dlbulOS [nrlQue Setarla. ou Clt" p. 3. 
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mente usa varias caractelfstlcas unlocula!es 
(Con un solo ojo) para percibir la profundidad 
y la distancia. 
El gradiente es el principal recurso' del que 
hace uso la viste para captar la profundidad 
aparente y es en este principio en el que se 
basan muchas de las herramientas visuales 
relacionadas con la trldimensionalidad. 
Un gradiente se define como el crecimiento 
o decrecimiento gradual do alguna cualidad 
perceptual en el espacio o en el tiempo. La 
gradacl6n es una disciplina estricta puesto 
que exige no solo un cambio gradual sino 
que sea hecho de manera ordenada. Genera 
ilusión 6pt1ca y crea una sensacl6n de 
progresl6n. lo que normalmente conduce a 
una culmlnaci6n o una serie de 
culmlnaclones.

43 

• ,La disminucl6n de tamaño es un 
gradiente de escala, La escala. que se 
produce por las relaciones que establecen 
entre 51 los elementos visuales. es usada 
por medio de una disminuci6n gradual para 
concebir a los objetos grandes como objetos 
cercanos y a los pequeños como lejanos. 
Por experiencia la mente sabe que ciertas 
cosas tienen determinados tamaños. 
entonces. 51 estos aparecen mas pequeños 
de lo que se tiene conocimiento es porque 
estén alejados. es asl como la mente se 
explica este fen6meno. 

• El grlldiente de texturll y ritmo 44 son 
otras formas de dismlnuci6n de tamaño. 
pues con 111 distanclll se aprecian con una 
estructura menor y mlls densa. El concepto 
mismo del espacio es de origen tllctll y 
kinéslco tanto como visual. por ello algunos 
autores. como James J. Gibson. consideran 
que estos gradientes son los que dan la 
informaci6n mlls segura e importante 
cualitativamente sobre la profundidad.

4
& 

.. , Won¡. op. Cit., p. 43 . 

• 14 El nllnO &e lo,ra a ttavés de la repetici6n ordenada de 
cualQuiet clomento: linea. forma, tono, textura. (.olor. 
etc . 
•. ' Aumont. Jacques. La imlCen. PaidoJ. comunicación. 
España. 1992. p.42 

• La perspectiva lineal es también un 
gradiente de tamaño pero este estil basado 

'en principios matem6tJco..geométrlcos. En la 
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perspectiva las cosas aparecen 
representadas como son percibidas por un 
sujeto en particular. El ojo del espectador o 
el Objetivo de la c6mara. 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.46 Sin embargo. existen diferencias 
Importantes entre el ojo y el objetillO de la 
cdmara. La anchura del 6ngulo de vlsl6n de 
la cllmara es modificable. es decir lo que ve 
y registra depende de la distancia focal de 
su objetillO. Esta variable influye en la 
percepcl6n de la perspectiva lineal de la 
Imagen. Un obJetillO de distancia focal corta 
(gran angular) empleado muy cerca de un 
sujeto Intensifica la perspectiva debido a 
que logra captar en su amplitud lo que rodea 
al sujeto y al encontrarse éste tan cerca de 
la cllmara lo demlls se aprecia como m6s 
pequeño haciendo converger m6s las líneas 
que dan la Idea de perspectiva; en caso 
contrllrlo 51 se utiliza un objetillO de distancill 
focal larga (telefoto) el Angulo de percepci6n 
se cierra. la cllmara se debe alejar para 
poder obtener el sujeto al mismo tamaño. 
cambiando entonces la relllci6n entre 
objetos cercanos y lejanos. lo que disminuirá 
la sensacl6n de perspectiva. 

En la fotografía "Cambio de vla" (fig.2.21.) 
se percibe la sensaci6n de profundidad con 
la convergencia de las lineas que forman las 
vlas del tren de San Lázaro. también en el 
ritmo de los durmientes que parecen estar 
más cercanos conforme aumenta 111 leJan!a y 
en la comparaci6n entre el hombre que se 
aprecia a la derecha y el tamaño dc:l los 
trenes que lo hace aparecer como un 
gigante si se piensa que los tres se 
encuentran en el mismo plano. asT. en esta 
sola imllgen vemos ejemplificada la 
perspectiva lineal. el gradiente de ritmo y el 
gradiente de tamaño . 

.(10 VIsualmente el punto de ruca 51! forma en la 
IntersecciÓn del eje óptico y de la retina. 



Para ejemplificar se pueden tomar dos 
lrMgen'!s de Segarra: "El petrlarca" y "MI 
pecado fuo nllCOr". En ambas so presentan 
situaciones parecidas. son dos ancianos de 
posición humilde, lo que se rafleJa en su 
wstimentll, ambos sentados en una banca 
con actitud de tristeza y cansancio. Las 
difftrenclas ::omlenzan al observar al anciano 
de "El patriarca" (fig.2.19.), tomado en 
formato wrtlcal de cuerpo completo (plano 
total), ocupa la mayor parte de la Imagen su 
persona, existiendo poca Informaci6n sobre 
el lugar en el que se encuentra por lo que 
pareciera no tener esto Importancia, 
concentrl1ndose toda la atencl6n en el 
retratado. 
Mientras la anciana (fig.2.20.) representada 
en formato horizontal y en un plano general 
permite wr con mayor detalle la calle y la 
banca en las que se encuentra, sus 
pertenencias, consistentes en un costal, una 
canasta y una bolsa de papel, y sobre todo 
un letrero a su lado que anuncia la 
exhiblci6n de la película "MI pecado fue 
nacer", este letrero que fue considerado por 
el fotOgrafo parte de la historia de esta 
anciana, se presenta aqu! más bien como 
una opini6n personal del mismo hacia dicha 
sltuacl6n. En este caso la declsi6n entre 
usar formato horizontal o vertical no fue 
determinado por las lineas predominantes 
de la escena sino por la cantidad de 
Informaci6n que el fot6grafo consider6 
importante de ser registrada. 

r;""¡'ién se puede hablar de otros tipos de 
planos en el terreno fotográfico, planos 
relacionados con la "profundidad" de la 
imagen. Los diferentes planos en una 
fotografia se refieren a los diferentes Objetos 
presentados a diwrsas distancias de la 
cámara y cuya superposici6n causan 
determinada sensaci6n de profundidad en la 
imagen, as! se habla de un primer plano, 
segundo plano, tercer plano, fondo, etc. Por 
ejemplo en "Los Novios" (fig.2.17.) se 
reconocen cinco planos principales: la 
puerta de entrada al pasillo. los personajes 
principales. la puerta de salida del pasillo, 
Jos arbustos y el cielo. MientrllS en 
"Esperando" (fig.2.18.) se aIJrecian seis: el 
primer techo desenfocado, la cerca de 
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madera, la casa da lado Izqulardo. la 
fachada de le casa con el sujeto en la 
puerta, el techo de esta casa que se une a 
la casa wclna y la casa del fondo. Como 
podrll observarse enmarcar no solo 
proporciona un mayor aislamiento del sujeto 
principal sino que puede aportar una mayor 
sensacl6n de profundidad al aumentar la 
cantidad de planos utilizados. 
La percepcl6n de una Imagen a través de 
sus diferentes planos lleva a enfrentarse a 
la misma, como al Ir entrando por un 
corredor. partlendo desde el primer plano 
hasta llegar al fondo. La utilizaci6n 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, 
recomienda Segarra que no debe haber 
ningún objeto, como una cerca o unos 
arbustos. cruzando completamente el primer 
plano. ya que constituyen obstáculos 
mentales que impiden mirar el punto de 
Interés cuando éste se encuentra en planos 
posteriores.

41 

d. El volumen. 
El volumen puede definirse como el recorrido 
de un plano en movimiento. éste tiene 
posición en el espacio y está limitado en sus 
caras por planos. En el diseño bidimensional 
el volumen es ilusorio, realizándose la 
representaci6n volumétrica de objetos o 
espacios con recursos bidimensionales. 
"En la realidad cuando un objeto se acerca, 
el músculo ocular gira los ojos para seguir la 
pista del objeto. Este seguimiento hacia el 
Interior se llama conwrgencia. Cuanto mayor 
es el ángulo de convergencia de los ojos, 
mayor es el esfuerzo del músculo. El grado 
de esfuerzo muscular indica el ángulo de 
convergencia. que el cerebro convierte en 
una Indicaci6n de la distancia del motivo" 42 

En fotografia la manera extrema de crear 
tridlmenslonalidad es por medio de la 
estereoscopla, sin errbargo no es tan 
indispensable este recurso para obtener una 
sensaci6n de tridimensionalidad ya que la 

41 Ibidftm. p. 10. .' • El arte d" wr. Cuadernos practico S de Fotograna 
Kodak. Ed. Folio. Me,l{ico. 1980 p. 55. 
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Desde otro punto de vista. la perspectiva es 
considerada como una copla mecAnica. ya 
que es lo que se obtiene cuando se traza 
sobre un vidrio la copia exacta de la 
realidad. Francastel Interpretaría la 
preocupacl6n por traducir clentlficamente la 
profundidad como un reflejo del esplritu 
racionalista que el renacimiento Impuso en 
Occidente. asl. consideraba a la perspectiva 
no como un método pasivo de 
representaci6n de lo real sino como un 
código adoptado. es decir. un sistema de 
regllls que obligan a discriminar una serie de 
datos vlsuales.

47 
SI se piensa que los 

fot6grafos al usar una cllmara. slntesls' 
mecánica de los c6digos perspectlvlstas. 
estlln aceptado con ella la Ideologla que la 
forj6. la fotogrllfia se presentarla como un 
medio tendencioso pues se verla forzada a 
producir Imágenes racionalmente "reales·. 
Sin embargo la fotografía se Independiz6 a 
la larga de la tecnología que la gener6. 
obteniendo imágenes que muestran su 
peculiar visión del mundo. 

.. - Crt. pos. Fontcuoorta en FOfo,rafia' coneeDlos,. 
(),oc~,J¡mienloS una ptopuesfa m~fodo/Ogic8, op, Cit., 

p.88 
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Figura 2.21. E. Segarla. 
cambio ele viii 

• La perspectiva aérea es un gradiente 
de tono debido a que la atm6sfera altera el 
aspecto de la luz. Al aumentar la distancia. 
la atm6sfera dispersa más la luz, haciendo 
que 10.5 objetos parezcan cada vez más 
plllidos. menos nítidos y menos 
contrastados, 

Podemos observar este fen6meno en la 
fotografía "El arriero· (fíg.2.22.) que 
representa un rebaño de ovejas transitando 
por un camino. a su paso van levantando 
una capa de polvo, que aporta una 
atnn6sfera nebulosa a la imagen y separa a 
estos elementos del primer plano, 
consistente en la silueta oscura de un árbol, 
que surge del lado Izquierdo de la foto. 
Esta transformaci6n de los objetos, que los 
convierte en un tinte grisáceo uniforme a 
medida que aumenta la distancia del 
observador. es debida a que el volumen del 
aire contiene partículas microscópicas en 
suspensión· vapor de agua. humos, polvo· 
que alteran progresiv8menle las tonalidades 
y los matices de los objetos. En fOlogrilfia 
este elemento puede ser disimulado o 
acentuado por medio de filtros. 
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• El claroscuro es también un 
gradiente de tono en los objetos y es 
causado por la direcci6n con que la luz 
Incide sobre ellos. Se pueden observar el 
tono en su forma més pura cuando los 
colores primarios de la luz estén mezclados 
equitativamente por lo que dan una luz 
blanca llamada luz acromMlca. Asl. se 
observa una transicl6n que \la del blanco al 
negro pasando por una serie de tonos grises 
entre la zona iluminada de un objeto y la 
zona en sombra. 

Para Donis A. Dandis el aclo de ver Implica 
una respuesta a la luz por lo que considera 
al carl>cler tonal como el elemento més 
importante y necesario de la experiencia 
visual. ya que habla de la presencia o 

48 
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 percepci6n 
de cada una de estas manifestaciones del 
color. Así. aunque el tono forma parte de 
otro elemento '"SU al. el color. es pooible 
considerarlo de manera independiente. 

.. 11 DandIS. op. cil.. p.34 
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Figura 2.22. E. Segarra. 
E/~ro. 

La facilidad con que es aceptada la 
representaci6n visual monocromática hace 
referencia. de hasta que punto esta 
capacidad permanece en el Inconsciente del 

. ser humano, como una herramienta básica 
para la visi6n. Capacidad que por cierto 
actualmente permite la supervivencia de 
muchas especies. ya que entre los millones 
de criaturas vivientes que existen. solo unas 
pocas .algunos monos. aves. unos pocos 
peces e Inseclos- pueden distinguir el 

49 
color. De esta forma puede afirmarse que 
aun sin los matices cromáticos. el ser 
humano sería capaz de obtener la necesaria 
informaci6n sobre su entorno. esto se debe 
también en gran medida a que en la 
naturaleza se presentan cientos de 
gradaciones sutiles entre la luz y la 
oscuridad. 
En las artes gráficas y en fotografia el 
registro de estos diferentes gl ados de 
luminosidad está muy restringido debido a la 
limitada capacidad del pigmento. tinte o sal 
de plata. al pretender simular el aspecto 
natural de los objetos. 50 

4<; El ane d~ ver. ol'. Clt., p. 47 

\O DClndis. OIJ. ,ir .. p.62 . 
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La superposición en la naturaleza entre 
tonos claros y oscuros permite. apreciar 
diferencias tonales entre ellos y gracias a 
las capacidades del ojo estas variables 
entre tonos oscuros y claros SI! basa en 
valores mlnlmos de diferencia. Sin embargo. 
toda la escala de luminosidad que es capaz 
el ojo de percibir no existe en el mismo 
momento. Cuando el ojo esta viendo con luz 
de dla. no percibe las escalas de 
iluminación m6s bajas y a la Inversa. A pesar 
de estas limitantes el ojo puede percibir al 
mismo tiempo una escala de luminosidades 
10 veces m6s amplia que la escala de una 
pencula fotogr6fica. 

Asl. la escasa cantidad de grises utilizables 
en fotografía. ocasionan que muchos de los 
objetos fotografiados sean presentados en 
un mismo tono. confundiéndose entre 51 en 
lo que ha dado por llamar fusl6n de tonos. 
SegarTa utilizarA fíltros de color para ajustar 
el contraste en blanco y negro. herencia 
cognoscitiva de Gabriel Figueroa. Sin 
embargo a pesar de considerarse el filtraje 
como una gran ayuda técnica para disminuir 
la fusl6n de tonos. a lo largo del tiempo la 
tecnologia se ha dado a la tarea de 
encontrar métodos que permitan controlar de 
manera más especifica los tonos de la 
imagen fotogrllfica. 

En los años treinta. la aparici6n de la célula 
fotoeléctrica supuso una opci6n para el 
cálculo sistemlltico de la exposlci6n. 
Personal de la empresa fabricante de los 
fot6metros Weston estudio algunas opciones 
para prever la densidad del negativo. se 
propuso entonces un sistema de revelado 
variable. con el fin de controlar el contraste y 
la gama tonal. En 1938 J. Davenport 
concibi6 un método de producir negativos de 
contraste y de densidad constantes. 
Aprovechando los trabajos de Davenport. 
Ansel Adams.y Fred Archer propusieron en 
1941 la primera versi6n del Sistema de 
Zonas. El sistema se fundamenta en el 
concepto de "previsualizZlci6n- de la escena 
a fotografiar. a fin de obtener un negativo 
que contenga la escala de grises des,. .lda. 
mediante una traducción de las calidades de 
la iluminación de la escena al grado de 

densidad del negativo. Present6ndose asl 
como un método riguroso y sistem6t1co de 

I 'ó 51 control de la expos CI n. 
Segarra. de la misma forma que otros 
fotógrafos. ha utilizado este sistema de 
exposición. m6s no como un proceso 
estricto. puesto que la calibración del equipo 
y del proceso de revelado no fue seguido 
con toda la rigurosidad con la que habla sido 
concebido. MlIs bien su concepto fue 
aprovechado durante el proceso de 
exposición. con la elección de la zona de 
~ d' 52 
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g,,~ me 10. 
Gracias a la capacidad de su cámara 
Leicaf1ex de medir la luz en un ángulo de un 
grado. Segarra. podla f6cilment.e medir el 
área de lo que él deseaba fuera la 
exposici6n intermedia. muchas veces a 
costa de "falsear" la realidad. Esta supuesta 
falsedad se basa en la idea de que. en una 
exposición 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 exposici6n. como hacia Segarra 
frecuentemente. era considerado como una 
transformaci6n de la realidad. Generalmente 
este tipo de exposiciones fueron usadas por 
el fot6grafo con el fin de obtener 
contraluces. al aumentar el contraste y llevar 
toda la escena a siluetas. Esta 
subexposición como regla dotarfl a su obra 
de una predominante de zonas oscuras. 
tendencia conocida como clave baja. 

Se puede observar esta inclinación en su 
fotografía "La vaca sagrada" (fig.2.23.). en 
la cual es utilizado un mínimo de tonos 
blancos. En ella. se observa una 
embarcación anclada a un muelle. 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 armazón, sin embargo. 
toda la parte de adelante y las velas se 
presentan en contraluz. el cuidadoso manejo 
de la exposición permite que se aprecien 

.'1 Fontcuberta. oo. c/t., p.1S1 

~~ ConOCida como lona V dentro de la e~cala al' lonas 
utilizada en este n~lodo. 
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detalles en estas zonas de sombra a tal 
grado que se alcanza a leer el nombre del 
harca. el cual por cierto da nombre. a la. 
Imagen. 

• El gradiente de nitidez parte del 
enfoque de la imagen como una herramienta 
compositiva especifica del medio fotográfico. 
la cual. estll relacionada con la apreciaci6n 
de una mayor claridad de detalles en los 
limites y la composici6n fisica de los objetos 
representados. Mientras en pintura. la zona 
de mayor definición se h8)'a generalmente 
en el primer plano. en fotografia se puede 
encontrar a cualquier nivel. observándose a 
partir de ella un doble gradiente de claridad 
decreciente hacia adelante y atrás de la 
misma. esto es. una progresiv8 difusi6n. 

En "Las Devotas· (fig.2.24.) es fácil 
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 UM parte de la imagen queda 
nitida y el resto desenfocado. obliga al 
espectador a poner más atención en lo 
definido. colocando en el segundo plano de 
sus percepciones a los detalles y figuras 
posibles de ser reconocidas en el IIrea sin 
nitidez. Las devotas en primer plano. 
perfectamente enfocadas. son un grupo de 
mujeres ataviadas con rebozo y tocado de 
flores que caminan dando la espalda al 
fotógrafo y siguen la figura de un hombre 
que cargando una cruz representa 8 Cristo 
en su procesión al calvario y el cual. 
localizado en el segundo plano de la imagen 
se percibe difuso. 
La nitidez dependerá de las capacidades 
ópticas del Objetivo de la cámara. de la 
elección de un diafragma determinado y de 
la distancia al objeto. Así. cuanto mayores 
son la longitud focal y la apertura del 
diafragma. y nlenor la distancia ti que se 
enfoque la cámara. tanto mas estrecha será 
la zona en foco. conocida como profundidad 
de c~mpo. 

,= ; .... ;': 24 E :-=-;:Jff~'l L.~.' ::~I',"':.': 
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Enfocar significa ajustar la separación entre 
el lonte y 01 plano focal para quo. dada una 
distancia ontro 01 objeto y la lente Be fonne 
una Imagen nltlda en 01 plano do la pencula. 
Esta capacidad de enfocar se reconoce 
tlllTlb16n on la visión humana con 01 
constante mo\1mlento del cristalino que 
aumenta o reduce la conllBrgencla de los 
rayos luminosos, sin ombargo, no es 
percibida ton f6cllmente debido a la 
simultaneidad con que se lleva a cabo, asl, 
cada vez que se voltea para mirar un objeto 
en particular este es automllticamente 
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 modernas cámaras 
fotográficas que continúan en proceso de 
perfeccionamiento. muchas veces gracias al 
estudio de la bionica ocular. 

Se puede realizar también una comparación 
en la nit;dez obtenida por ambos medios y 
en cuyo caso el ojo tiene algunas 
"deficiencias·. Por ejemplo. se queda atrás 
respecto a la posibilidad de la cámara de 
ampliar a discreción 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 análisis rápido de las 
situaciones. El profesor de cine Jacques 
Aumont distinguirá como una de las mayores 
diferencias entre la imagen artificial fija y la 
retiniana. que ésta última solo es nlllda en 
su centro. mientras la primera sobre todo en 
lo que se refiere a pintura clásica es 
uniformemente nítida. siendo ex~lotada en 
todas sus partes por un ojo m6vil. 3 

En cuanto a la capacidad de variar la 
longitud focal o utilizar aditamentos para 
mejorar la nitidez de ciertas zonas. ya sea 
lejanas o demasiado cercanas como en 
fotografia macro. el ojo es comparable con 
un Objetivo normal. por lo que para soslayar 
estas dificultades deberá hacer uso de 
aparatos ópticos como telescopios y luplIIS 
que hagan factible de ampliar su capacidad 
de enfoque. Lo mismo suced(..,a si el ojo 

" , Aumont.oo elr., p.67 
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sufre de anonnalldades que no le pennltan 
un buen funcionamiento. La mlopla y la 
hlpennetropla ser6n cubiertos con el uso de 
anteojos que varlen el 6ngulo de Incidencia 
de la luz antes de llegar aloJo. 

Las dos últimas herramientas de 
representación dimensional ya no se basan 
en gradientes. sino en principios visuales 
generados en el ser humano al momento de 
enfrentarse con su realidad perceptual. 

• La dislocación ascendente se basa 
en la idea de que los motivos mAs alejados 
suelen estar más altos en el campo visual. 
como una montaña o el cielo Que se 
presentan generalmente más arriba del 
campo visual normal del hombre. 

Flgur~ :2 25 E Seg"ffoJ. Amando 
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La dislocación ascendente se puede 
observar en "Arriando" (fig.2.25.) cfonde el:, . 
pico del volcán se encuentra localizado en el . 
ángulo superior Izquierdo de la imagen 
vertical mientras el primer plano, consistente 
en un enorme maguey, surge por la parte· 
inferior derecha. 

El ojo demanda consistencia, cuando una 
persona esta tomando un objeto que se 
encuentra en posición elevada, el objeto 
liene 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 

I I 
. 54 

entre o Que se ve y o que se piensa. 

• La yuxtaposición es el efecto visual 
Que surge 81 observar como una figura oculta 
parcialmente a otra. dando la impresión de 
que este última se encuentra detrás de la 
primera. por lo que se le concibe 
mentalmente más alejada del observador. 
La yuxtaposición puede ser un problema si 
ocasiona confusión entre lo que se 
encuentra atrAs y adelante en una imagen. 
produciendo lo que se conoce como 
fusiones. Los objetos yuxtapuestos pueden 
fusionarse por puntos. por lineas de 
contacto o continuación. por tono y por color. 
El marco como parte de la imagen puede 
caer en este mismo problema al coincidir 
con el objeto folografiado. Este tipo de 
efecto puede ser más pronunciado cuando 
se maneja blanco y negro donde el mayor 
riesgo es la fusi6n por tono. 

Generalmente las fusiones se presentan 
cuando el fotógrafo al estar tan absorto en 
el objeto de primer plano aparentemente 
olvida el fondo. técnicamente surgen al 
utilizar profundidades de campo amplias. en' 
las que las lineas y figuras del fondo pueden 
con mayor facilidad confundirse con el sujeto 
principal. 'La fusión puede destruir la 
profundidad y la perspectiva. desvirtuar 1 ... 5 
formas. así como crear confusión y 
distracción perceptual. 

.~ CompendIO ~ o,tlUJOS Enrique SeE"ma. OO,;It" p. 13. 
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Tratar de separar la figura del fondo por 
medio de la IIumlnoclón. el enfoque y el 
encuadre ayuda a evitar esta situación. 
Cabe aclarar que los conceptos de figura y 
fondo en fotografia son los mismos que los 
utJllzados en el lenguaje de la Imagen en 
general. donde la figura es considerada 
como el elemento positivo que domina la 
mirada. mientras el fondo es el elemento 
negativo que actúa con mayor pasividad. 
"Generalmente al blanco se le toma como 
espacio desocupado y al negro como 
espacio ocupado. De la misma formll los 
objetos texturados y convexos tiende a ser 
figura y los lisos y cóncavos fondo".55 

Un buen uso de la yuxtaposición se puede 
observar en "Ángulos" (fig.2.26.) Imagen en 
la que se puede apreciar el fragmento de 
una construcción arqultect6nlca constituida 
por habitaciones rectengulares blancas. la 
iluminaci6n lateral forma a partir de sus 
paredes una serie de triángulos de 
diferentes tonos. interpuestos unos a otros. 
la fusión habrla aparecido sobre todo entre 
las paredes a la sombra de no existir un filo 
blanco debido a la luz que alcanza a iluminar 
los tecnos. de esta forma la pared oscura en 
primer plano se percibe independiente de la 
Que se encuentra en segundo plano. 
mientras la pared en sombra del fondo casi 
llega a fusionarse con el gris del cielo. 
Un excelente ejemplo de fusión por líneas de 
continuación es "Un momentito" (fig.2.27.) 
en donde de la cabeza del retratado, un 
fot6grafo ambulante. surge la torre de la 
catedral de Guadalajara. el fotógrafo nos 
confunde pues la fusión no se aprecia tanto 
como un error, sino producida posiblemente 
para dar al personaje un contexto geográfico. 

2.2.2.2. CaracteñoUcas do los elementos 
visuales. 
Ver significa captar unos pocos rasgos 
destacados del objeto. unas pocas 
características notorias que determinan la 
identidad de un objeto percibido,56 

" . ArnhClm. O;). cn, p.186 

\t. leidem. p 29 

I 17 

Cuando los elementos conceptuales se 
hacen visibles estlln determinados por 
ciertas caracterlstlcas: forma. color. escala y 
textura. 

a. La forma. 
Todo lo que pueda ser visto posee una 
forma especifica que aporta su identificación 
principal en nuestra percepción. La teoría 
Gestalt define a la forma como un esquema 
de relaciones invariables entre ciertos 
elernentos. 
La forma es una de las características 
esenciales de los objetos que la viste capta 
y que este relacionada en primer lugar con 
los límites de las masas. Los cuerpos 
tridimensionales están limitados por 
superficies bidimensionales. las superficies 
por bordes unidimensionales o lineas. la 
forma es dade por los límites de los 
sólidos.57 

Las fijaciones sucesivas del ojo al 
enfrentarse con un objeto nuevo se limitan a 
las partes más provistas de información, 
estas partes que memorizadas permitirán 
reconocer el objeto en una segunda 
presentaci6n. Posteriormente la percepción' 
se ayudará de la cognición. para que al 
momento del reconocimiento. se realice la 
selección de la configuración más probable. 
recorriendo el repertorio de Objetos 
simb6licamente representados en el cortex 

. l' 'd 58 Vfsua . anteriormente conocl os. 
Una silueta, en la que se pierde toda la 
información interna conservándose solo el 
contorno. es considerada como la forma 
más pura, ya que carece de toda insinuación 
de textura y color. Su uso aporta unil 
configuración que lleva a la imaginación a 
recurrir 8 su propia experiencia para 

59 
complementar los detalles. 
La mayor parte del trabajo de Segarra esta 
basado en la utilización de siluetas, con lo 
cual. como ya se dijo, se forza 
constantemente al espectador a terminar el 
rompecabezas perceptivo aportando las 
piezas fallanles . 

.. 

. Ib/dem. ~ 32 <, 

. Aumont, op. c/I .. p. 7:1 

;.<; El ane de ~·er. op. Clf .. p. 40. 
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Este constante hacer pensar dota 11 su obra 
de un mayor Interés, puesto que el 
espectDdor no se enfrenta con un mensaje 
digerido, sino con uno que req\llere de sus 
conocimientos previos del mundo para ser 
concluido. De esta forma el observador se 
siente activo frente 11 la Imagen debido el 
constante esfuerzo mental que le sugiere. 
En "EJ Retiro" (fig.2.28.) Segarra hace uso 
de la película de alto contraste para 
despojar de todas las caracterlsticas 
volumétricas a las figuras de dos guajolotes, 
corriendo posiblemente sobre una cerca, 
convertidas asT en una silueta negra que se 
recorta sobre un cielo gris y en el que se 
observa un circulo blanco representando la 
luna. 

La forma como punto, como linea y como 
plano, originará diferentes tipos de figuras. 
Según Wuicus Wong estas formas podrán 
ser: geométricas. orgánicas. rectilíneas, 
manuscritas o accidentales. 
Las figuras geométricas están construidas 
matemáticamente: las orgánicas están 
lim~adas por curvas libres que sugieren 
fluidez y desarrollo: las rectilineas tienen por 
contornos líneas rectas y curvas que no 
están relacionadas matemáticamente entre 
si: las manuscritas son formas caligráficas. 
creadas a mano alzada: las accidentales 
están determinadas por el efecto de 
procesos o materiales es~ciales o bien 
obtenidas accidentalmente. 

La forma cuando se percibe como ocupante 
de un aspacio. 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 diseño son utilizadas como 
juegos perceptuales, en fotografia pueden 
ser reconocidas como pasos de un proceso 
fotográfico en el que generalmente el 
resultado final es una imagen positiva. 'La 
forma negativa. como resultado fotográfico 
(inal. podrá reconocerse cuando la imagen 
fue presa de procesos especiales en su 
obtención como en el caso del pasterizadO o 
la solarizaci6n. 

~, 

Won~. OV Clf., p.13.15. 
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Figura 2 28. E, Segarra. fI rellfo 

b. El color. 
La materia y la energía son los únicos 
componentes del mundo fisico, ninguno de 
los dos posee cualidades cromáticas. es 
decir. el color d" los materiales y de la luz 
visible es aparente, ya que sólo existe como 
experiencia sensorial del espectador. 
Una sensación es el resultado de un 
estimulo adecuado recibido por un 
determinado órgano sensorial. en cuanto a 
la luz. el ojo es el órgano capaz de captar 
esa energía radiante electromagnética y 
traducirla en percepción. 

La luz está dotada de una doble naturaleza. 
comportándose en ocasiones como partíCUla 
y en otras como onda. La longitud 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 700 
nanómetros.

51 
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 demás 
percepciones cromáticas se derivarán de 
",na combinación. en diferentes 
proporciones, de estas tres longitudes de 
onda. 

,., Un niln6mfltro eQUIvale a 18 MlIlnllllonosima uanl! 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 reflejada 
por él se ve blanco: las sensaciones 
crom6t1cas 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 física de 
los objetos, si lo es en cambio su capacidad 
de emitir, reflejar o transmitir las diversas 
long~udes de onda de la luz visible. 
El color es entonces un fen6meno 
combinado. físico y psicol6gico. producido 
por la completa Interacci6n de la luz. la 
fOlTTl8 en que llfectan deterrninllda5 
longitudes de onda a determinados objetos. 
las superficies de estos y la respuesta del 

. h 62 OJO um8no. 

La retina del ojo cuenta con dos grupos de 
células sensibles a la lu:: los bastones (120 
millones) y los conos (7 millones). cada uno 
de ellos conectados 11 células nerviosas. Los 
bllStones rellccionan a todos los colores 
pero en la imagen mentlll que crean. no 
tienen capacidad de distinguir entre ellos. 
produciendo una Imagen en blanco y negro. 
La respuesta de los bastones no solo 
determina la incidencia de la luz sino su 
intensidad. aunque el sistema visual no esta 
equipada tanto para detectar intensidades 
sino cambios de intensidades. Los bastones 
son mlls sensibles a la luz que los conos y 
tienen una mayor adaptaci6n a la oscuridad. 

En cuanto a los conos existen tres tipos. 
Cadll uno contiene pigmentos llamados 
yodopslnas. de colores rojo. verde y azul, y 
cada tipo de cono responde 8 la luz del color 
de su pigmento.

63 
Cuando un haz de luz 

incide sobre un bastón 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 nervios hasta el cerebro. donde unido 

t.: EnciclopedIa Pr3CricB de fOTO¡'a'ia España. Salvat. 
1979. p. 568 
f'~ En baMl',) la tl'cHía de Voune > HelmholU. prlnlcra Que 
explicó la fOfOla en la Que 58 pelcltof el color. 
EnciclopedlB p,t;.::¡ca dll FOfO&'.,"'. OO. en .• o. 2923-
7924 
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con las respuestas provenientes de otros 
bastones y conos, crea una percepción 
visual. . 
La percepción visual sólo es considerada 
como la formación de Imilgenes mentales de 
los objetos visuales que Inciden en la retina. 
para poder completar el fenómeno de la 
~isión, es decir. la interpretación. 
conocimiento y comprensión de lo percibido 
serll necesario ayudarse de otras 6reas 
cerebrales. La visi6n se aprende. por tanto. 
la memoria es la encargada de transformar 
le percepción en visi6n cuando dota a lo 
visto de significado. 

Las tres dimensiones perceptuales del color 
son el rnatiz. el brillo y la saturaci6n. El 
matiz es el equivalente del color mismo. 
Siendo los tres matices primarios el 
amarillo. el rojo y el azul. Cada matiz 
representa cualidades fundamentales: el 
amarillo es el color quo se considera mlls 
próximo a la luz. se le relaciona con el 
intelecto y la alegria: el rojo es el más 
emocional y activo. tiene significados de 
peligro. muerte y calor: el azul es pasiVO y 
suave. aporta al espectador sensaciones de 
tran"uilidad y frialdad. Cuando se asocian 
las mezclas adquieren nuevos significados. 
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.

64 
Es de mencionarse que dichos 

matices primarios son independientes de los 
colores primarios de la luz: rojo. azul y verde. 

El brillo como propiedad del color es el valor 
de las gradaciones tonales. es decir. la 
presencia de luz en el color. Es el 
equivalente al tono del cual ya se ha 
hablado y que fotográficamente sería 
registrado por la pelicula monocromática. 

La saturaci6n o intensidad del color se 
refiere a la pureza del matiz en relación a su 
mezcla con blanco. negro o gris. Así 
tendrlamos. 51 a un pigmento verde se le 
mezcla con blanco se aclara. si se mezcla 
con negro se oSCurece y si se le mezcla con 

"J Dond;s. op. elt .. tlo 67 
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llris ae apllga o 8a opaca. En los tres casos 
el matiz tiende a debllltol1le con respecto al 
matiz original. El color 6oturado e8 simple, 
casi prlmltl\lO y ha sido siempre el favorito de 
los artistas populares y de los niños. Los 
colores menos saturados apuntan hacia una 
neutralidad crom6tlca y son sutiles y 

, tranqulllzadores.55 

Hablando en términos físicos. la teorla del 
color~uz desarrolló para su mayor 
comprensión dos esquemas principales de 
comportamiento del color: la slntesls aditiva 
y la slntesls sustractiva. 

La slnte~ls aditiva parta de la combinación 
de heces de luz roja. verde y azul. que dan 
origen a la luz blanca. Dichos colores son 
conocidos como colores aditivos primarios y 
su mezcla dar6 origen a la Imagen televisiva 
y de video. 
Mientras que la slntesls sustractiva se basa 
en la absorción del color por medio de filtros 
de colores complementarios a los primarios 
adltiwa: clan. magenta y amarillo. Consiste 
b6slcamente en que 51 un filtro clan 
transmite luces azul y verde. pero absorbe le 
roja. sustrae el rojo primario de la luz blanca. 
las sustracciones combinadas de cada par 
de filtros producen uno de los aditivos 
primarios. Por ejemplo. el filtro clan 'sustrae 
la luz roja de la luz blanca. y el magenta 
sustrae la verde. cuando ambos se 
superponen. sólo queda luz azul. Los tres 
filtros de los colores primarios sustractivos 
superpuestos absorberán todo el color y 
producir/JO negro o Intensidades diversas de 
gris. es decir densidad neutra, 
En todos estos procesos. la función real de 
los colores primarios sustractivos consiste 
en controlar les luces roja. verde y azul a las 
que son sensibles los tres sistemas 
receptores del ojo. 

la slntesis sustractiva es el principio ~e los 
St>lernas de Impresl6n. dentro del proceso 
de selecci6n de color. en donde se utilizan 
los tres colores primiuios sustracti'v'Os sobre 
la base blMca del papel. si bien en esle 
cnso es necesnrio imprimir el negro. 

,,~ Ib!C1PnJ, p. 68 
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En cuanto a fotollrana probablemente e' 
primer sistema viable da color haya sido 
Inventado en 1891 por Gabriel Uppmenn. en 
PllrlS, lamentllblemente los fllllos Inherentes 
al sistema lo condenaron al olvido. Estos 
primeros Intentos se basaban en el sistema 
adltl\lO de color, después se vieron 
remplazados por experimentos basados en 
la taorlll sustrllctlva. Con dicho slst"ma. se 
Inventó la cAmara tricolor que .. través de 
filtros de colores dlvldla la 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 colaboración con Eatsman 
Kodllk Company. descubrieron la f6rmula 
para el proceso Kodllchrome de poslti"" 
directo que se presentó como una solución 
viable al problema de la reproducci6n del 
color. El siguiente paso seria la pellcula de 
coplas que partiendO de los principios 
utilizados en las transparencias retorn6 al 
proceso negativo-posltlvo. 66 

Raqu .. 1 TIbol en sus Ensayos Fotogrtlficos 
define a las técnicas fotográficas de color 
como una Innovación que el artista toma con 
ciertas reservas. debido al mayor costo y la 
manipulación mb compleja que dicho 
proceso requerirla al ser realizado por él 
mismo, Por ello. el fotógrafo prefiere confiar 
el revelado a laboratorios comerciales. con 
lo que llega a perder parte de la 
manipulación de sus materiales y su poder 
de decisión queda coartado, 
Sin embargo no podrla afinnarse que ésta 
fuera la (mica causa para explicar la 
tendencia de una gran mayorla de fot6gratos 
considerados "lIrtlsticos". al recurrir para su 
expresión personal al blanco y negro, 

Gabriel Flgueroa dlrla al r"specto que en las 
pellculas en color es mas dificil lograr el 
dramatismo que hay en las imagenes en 
blanco y ncero. un ejemplO pictórico ser,\ 

"" Hur1burt. Allen. Dispño foto¡gratico. Barcelona. 
Gustavo Gili. 1985. p. 83-84. 
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El ImPIICto expresivo del color que puede 
IleaDr 11 opacar IIIS dem6a henamlentas 
compositivas es la rllZOn. segOn sua propias 
palabras. por la que Enrique SegarTa. 
desarrolla pocas Im/lgenes en esta técnica. 
Sus palabras denotan seguridad cuando. 
afirma que 6e puede realizar una buena 
fotografia en color mlls fllcllmente que en 
blanco y negro, arguye que en color no 
exlstirlln nunca fusiones de tono, principal 
problema al que 6e enfrenta el principiante 
fotogr6fico y que lo forza a obsefl(ar con mas 
detenimiento y cuidado las escenas a 
fotografiar. Afirma, que la gente se deja 
llevar por el color mlls f6cilmente y pierde el 
concepto de lo que es una buena fotografia 
y que es por este Impacto que el color es 
·utilizado actualmente como recurso 
preferente de la Industria Publicltaria.68 

En cuanto a la durabilidad de este 
procedimiento técnico dice en tono de 
broma: no 5e han logrado fijar los colores. 
una fotografía mis realizada en blanco y 
negro hace 50 años esta intacta. an cambio 
en una foto de un paisaje que realice hace 
solo (; añ05 ya se le desaparecieron las 
nubes. yo creo que se las llevó el aire. 
además. una copia en cofor requiere una 
mejor luz pars verse bien. 69 

Esta última afirmacl6n recuerda la menor 
capacidad de percepci6n que se le atribuye· 
8 los conos en situaciones de iluminación 
escasa. 

El color es de suma Importancia para el ser 
humano. pues le aporta datos Importantes 
sobre su medio ambiente. siendo a voces el 
factor que determina su supervivencia. Los 

.' "(Ittrr. d~ a.::m., Fttu~,oll·. Aneos deo M~xICO. No. 2. 
Im'tCl'mo de 1988. p. 41. 

,. En la .ctu.hdlO •• obMfva un. \fndO'OCII di l. 
.r.dustna publlOtarla a reloma' el uso del blanco) nelro 
en sur. 100a,enefo. 51 bien algunas ¡.an acompañadas de 
PCQuol'lo~ 10Quefo df' color o de un cambio goneral de los 
10nos lleulloa • lona •• lutel. paste/el, etc. S" U~·) hace 
rclcleflCl" a lo $-utJl. lo ol~.nto. 10 cl"51co )' /. t("'(\UIG 
QUt" lo,ra desl.ac.al$e n'ledlante e' C''''C'll>CU'O. 

,.,Q EntreVIsta a Enrique Segarfa lOpel. :, de febl'ero de 
1996. 
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efectos p$lc:ológlcos m&s Impurt .. "t". d,,1 
color son que IItrao la atenclOn. tiene un 
fuerte ImPIICto sobre la memoria, provoca 
ilusiones de tamallo. distancia. peso y 
volumen. asoelllndose con Ideas y otras 
sensaciones como la temperatura. por lo 
que tiene la capacidad de crear atmOsferas. 
Los colores con mayor poder de atraccl6n 
son los c611dos Intensos y los claros. 
Asr, los colores se recuerdan m6s que las 
formas. La experiencia del color se asemeja 
a la de la afectividad o emoción, mientras la 
furma requiere una respuesta mas activa: 
examinamos el objeto. establecemos su 
esqueleto estructural,¡o relacionamos las 
partes con el todo. etc. 

En la actualidad la teoria de los hemisferios 
cerebrales difunde el hecho de que el lado 
derecho del cerebro está dedicado a los 
sentimientos y a la imaginación. por lo que 
da preponderancia al estimulo del color. 
mientras el lado izquierdo. analítico y 
racional esta estructurado para enfrentarse 
al estimulo formal. 

Fislol6gicamente el Impacto del color es 
debido a la composlcl6n de una zona de 
visión mlls precisa en la retina conocida 
como f6voa y que contiene 35.000 conos y 
ningún bast6n. cada uno de los conos va 
conectado e une úniCA célula nerviosa lo que 
aporta una alta resolucl6n: fuera de la f6voa. 
cada célula nc.lviosa va conectada a varios 
conos con Jo cuarla resolución disminuye. 

P .. ra la mayor!a de las personas. los colores 
rojos avanzan y los azules retroceden. estll 
ilusión Optica es debida a que la longitud de 
onda corta no se enfoca con la misma 
posición del cristalino que la de ond .. lar& ... 
Para enfocar el lojo. el cristalino se acerca. 
mientras que para el azul se aieja. El 
fotógrafo puede aplicar este principio para 
sugerir profundidad utilizando obj"tos do 
colores calidos como amarillo o rojo en 
prime'7plano y fondos de color frio. azulo 
verde. 

' .. 
Arnhelnl, otJ. cir .. p.276 

"1 Compendio)' dibUJOS EnriQue ~('¡:a"a. al) Clf. P 15 
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Desde un particular punto de vista se 
considera al paisDje el tema mejor 
desarrollado por Enrique Segarra en' la 
técnica del color. si bien se logran observan 
significativos mtratos y escenes de 
provincia. 
Cabe mcordar que el porcentaje de 
imllgenes en color realizado por el fot6grafo 
es mlnlmll en comparaci6n con su trabajo en 
blanco y negro. sin embargo. se presenta un 
ejemplo realizado con dicha técnica: 
"Recuerdos de ayer· (fig.2.29.l. 
En el primer plano de dicha Imagen se 
observa un campo regado de flores 
amarillas. detrás de este se reconoce un 
sembradío de malz. en el tercer plano se 
alcanza 11 ver una iglesia pintada de blanco 
con vivos amarillos. azules y rojos en la 
tachada. la cual sa encuentra orientada 
hacia el lado izquierdo de la toto. finalmente 
destaca al fondo el pico nevado de un 
volcán sobre el azul del cielo. 
Se pueden realizar una serie de 
observaciones interesantes en torno 8 los 
porcentajes de color presentados en la 
totografia. el color predominante con poco 
mas de un 50% del total del área es el azul. 
tanto porque el horizonte aparece en el 
tercio inferior de la imagen como porque la 
base del volcán adquiere tonos azulosos. el 
siguiente con 30% aproximado es un verde 
pajoso salpicado de tOnos amarillos. cuyas 
pequeñas cantidades terminan por dar 
balance a la gran cantidad de azul. por cierto 
su color complementario. por último. el 
blanco es el color de los dos puntos de 
mayor Interés en la imagen. la iglesia y la 
nieve que cubre al volcán. ambos puntos 
Que de unirse con une línea perceptual 
darlan como resultado una agradable linea 
diagonal ascendente. 

c. Escala y proporción. 
La escala de un elemento visual se refiere 
especlficamente al tamaño del Objeto. sin 
embargo. este lamaño no podrá ser definido 
por si mismo sino que requerirá de una 
asociación ya sea con una medida 
especifica dentro de un sistema estandar 
(centimelros. pulgadas. punlos). o bien en 
relación al plano lolal del diseño y los 
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dem6s elementos visuales con los que 
comparte este espacio. As! la escala no es 
mas que una comparación entre 
proporciones o medidas especificas entre 
las que se produce una asociacl6n. 

El 6ngulo de estimulacl6n visual se acerca a 
los 180 grados. sin embargo. para el ojo 
s610 es posible enfocar detalles dentro de 
un campo de 3 grados. Debido a lo anterior. 
para analizar el entomo y comunicar al 
cerebro una Imagan nltida. el ojo debe 
desarrollar una exploracl6n incesante. como 
un continuo movimiento de scaneo. Debido a 
que el contrasle es fuente de significados. 
conlinuamente está funcionando un proceso 
de verificaci6n y medici6n de los dalos 
obtenidos. El cerebro compara la 
informaci6n reciente con la informaci6n 
anlerlor. que está almacenada en la 
memoria de corta duración. 
Al surgir constanles comparaciones entre 
ellos. todos los elementos visuales que se 
encuentran compartiendo una misma 6rea. 
se modifican unos a otros. Asl. todas las 
formas tendrán un tamaño. color y posici6n 
relativos. esto es. sus características 
propias no se considerarán invariables sino 
que dependerán de los elementos que los 
rodeen o de aquellos con los que puedan 
ser relacionados. 
La visión. al realizar sus valoraciones 
basada en contrastes. puede caer en el 
error si las apreciaciones visuales que se le 
presentan son ambiguas. generándose con 
ello ilusiones 6pticas. 

No puede existir lo grande sin lo pequeño. 
Para hacer resaltar algo en la imagen se 
debe dotar a la misma ce un elemento 
contrario. que al aportar puntos de 
confrontaci6n subraye las diferencias 
haciendo sobresalir las cualidades del 
elemento. Por ejemplo. en totografia para 
acentuar el tamaño de un edificio u otro 
objeto. éste requerirá tener el contrapunto 
de otro motivo de tamaño conocido. En este 
sentido ·el factor más decisivo en el 
establecimiento de la escala siempre será la 
medida del hombre mismo. 
Con el color sucede algo parecido. pequeñas 
porciones de colores acromáticos en fotos 



.\1 



....... ......... 

do COIOf Inton.mcaflln toa matlcoa dt la 
lmagon. De la mlamlll fonna, un objeto 
blanco pere<:er6 mb luminoso cuando osto 
rodeado por ne8ro que por 8rls: a la Inversa. 
un objeto negro lo pare<:erll mb rodlllldo de 
blanco. 
En cuanto a un objeto de color. cuando se 
halla sobre un fondo de matiz similar. su 
saturacl6n disminuyo aparentemente, 
cuando $O observa en un fondo neutro su 
saturacl6n parece normal y cuando se coloca 
delante de un fondo cuyo matiz es el 
complementarlo al color del objeto. la 
saturacl6n de este aumentarll visualmente!. 
Los fundamentos de esta lIusl6n 6ptlca se 
explican mejor cuando al observarse un 
objeto blanco o gris claro adelante de un 
fondo de color saturado. el color neutro del 
objeto adquiere al percibirlo una tonalidad 
del color complementarlo al del fondo. Por 
ejemplo. un objeto blonco sobre un fondo 
azul saturado parecerll da tonalidad 
amarillenta. Estos últimos efectos son 
debidos al fen6meno conocido como 
contraste simultllneo. 
El contraste slmultllneo estll basado en el 
fen6meno de la posimagen o Imagen 
persistente. que consiste en que cuando el 
ojo humano se ha fijado durante cierto 
tiempo sobre una Informacl6n visual 
cualquiera. al sustituirla por un campo 
blanco. vacio. se observa la imagen negativa 
de dicha informaci6n. La posimagen negativa 
de un color produce el color complementorlo 
del mismo. a la lorga el ojo ve el matiz 
opuesto no sólo en lo posimagen. sino al 
mismo tiempo que esta viendo el color. 
impregnando a las supeñocies vecinos de 
este color. Este hecho es considerado por 
Donls A. Dondis como otra evidencia que 
indica la intensa necesidad del ser humano 
por alcanzar la neutralidad. un estado de 

72 
reposo completo. 

Kandinsky observó que algunos colores 
parecen expandirse mientras que otros se 
contraen. Mlentros quo Gooto oflm10ba quo 
un objeto oscuro parece una quinta parte 

• ('Iondl!i.. C"~ CII., p. 69, 
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If--~ 
maa Pfquoilo, llUO uno clalO do laa mllnllll 
dimensiono •• ) 
Estos afectos visualas fOllan a la utlllzacl6n 
del contrasta de extensión, consistente en 
que al equilibrar los coloros de ulla 
composlcl6n. para evitar que al8uno de ellos 
predomine sobre los otros. se debe tratar a 
las 6reas de color de tal modo que los 
espacios sean mayores cuanto mAs oscuro 
sea el color. 
En sus apuntes Segarra aconseja no tener 
dos colores predominantes en una 
fotogral1a. 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 Inclinacl6n queda compensada 
con pequeñas IIreas de blanco Intenso .. 

Desde tiempos remotos el hombre se 
preocupO por encontrar proporciones 
arm6nicas para utilizarlas en sus obras de 
arte. la raz6n de esta búsqueda parti6 de la 
relación tan profunda existente entre arte y 
roligl6n. La perfecci6n. sin6nlmo de 
divinidad. solo podla ser obtenidll medillnte 
la errnonfa. que significaba el equilibrio 
pleno del cosmos. 
En el siglo XIV. el boloñés Fibonacci. 
estudiando series crecientes de números. 
descubri6 las leyes de la multiplicllción de 
las células en el ser vivo. esas leyes que 
explican mlltemáticamente la evolución 
arm6nica de la concha del caracol y 
desembocan siempre en el número de oro. 

El número áureo. proporción utilizada por los 
griegos en la construcción de sus templos y 
esculluras. es una relacl6n que se halla en 
todos los esquemlls que tienen propiedades 
arm6nicas evidentes. como en la 
construccl6n de organismos vivos. animales. 
plantas y el hombre. o en los objelo~ 
inftnimados. tales cOmO las formaciones 
cristalinas. Estos modelos naturales son 
considerados arm6nicos. porque sus partes 
ost~n dispuostas ontlo 51 sogün 1"lacionos 
simples que son también las lelaciones de 
estas partes con el todo. 

'.' Amht"m\, op "1. p. 281 
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Esla P/OpolCl6n 2:3 tan com~n IIn la 
naNlalll18, ea conocida poI loa ma\llmMlcoa 
como lIaplla~a Io¡alltmlcaa '1 all dadlltil d1t 
la serio de nOmoros llamada 'ProllllslOn de 
Flbonac<:l" 1, 1, 2, 3, !S, 8, 13, 21, 34, !S!S, 
89. 144. 233, otc" on la que cada valol oa 
,&uftl a la suma do loa dOl lIn~riO~I. Al 
h~l. on osta P/O&lIIal6n do Flbonaccl. la 
dMslOn do cada n(¡mero poI 01 quo lo 
precedo. da como lII!.ullado 01 n(¡mero 
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lIulllO: 34/21 - !S!S/34 - 89/55- 1.618. 
De esla forma un rectllngulo lIulllo os aquel 
en el cual la IIIIaclón de su allula con su 
anchula es de 1.618 y POI lanto es 
consldelado armOnlco. Esla misma relacl6n 
puede ser usada para ubicar bellamente un 
elemento visual en el plano. para el uso de 
tonos y colores en proporciones adecuadas. 
para elegir loa tamai'los de 105 elementos 
visuales. etc. 

Hasta aqul queda de manifiesto la relacl6n 
entre loa conceptos proporcl6n. como una 
constante comparacl6n entre las 
carac\erlstlcas de los elementos 
circunscritos en un espacio grllfico y la 
escala. como una proporcl6n cuya principal 
caracterlslica a analizar serll el tamaño. 
En fotografia. la escala de la imagen se 
relaciona con el incremento. conservaci6n o 
dismlnuci6n del tamaño del objeto 
representadO con respecto ti su tamaño 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 disminuci6n en la escala real del objeto 
es generalizada. ya que un equipo bllsico de 
formato medio o chico tenderá desde la 
toma a reglstr ar las formas a un tamaño 
menor que el original. La utilizaci6n de la 
escala 1:1 que habla de que el tamaño del 
objeto y su registro en el negativo son 
iguales. se refiero 11 la consel\'IIci6n del 
tamaño. lo que puede obtenerse con 
cámaras de formato grande o con accesorios 
en cAmarns de formatos menores que 

.. 
BUUI!lat, Rene. El obJeto)'!'>U ¡macen: lotograna 

,ndustl1al) put,hcitalla. B.lfCeloría. H,~pan(lf"U,orea. 
1~~1.11.41. 
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pelmltan un mayol acelCllmlfln~ al metl\'O. 
En cuanto 11 un Inclllmen~ an 111 tamaflo dal 
ob)e~ IIn 111 naaatlvo con lIIapetto al 
onalnal, 6ate pUllde IolllalllO con la 
uttllzaclOn do accesorioa do aCIIlCamlonto. 
en osto callO 'la muy ollpeclallzados, quo 
permitieron lIIallltlal 111 objoto dOlida muy 
corca poI lo que lIe aprecia mAl IIrando de 
lo quo on realidad 011. 

Aunquo 01 IIICOnoclmlen\o da la oscala le 
lIIallce poI IIIgla de una comparacl6n ontro 
el negetlvo y el original. también so puede 
hablar de escala cuando en este factor 
InteMene al grado de ampllecr6n del 
negativo. Esta variable podrla permitir que de 
un negativo determinado se consigo no 6010 

una ampllacl6n al tamaño 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 ampliacl6n de un negativo. 
pero estos limites serlln mlls notarlos 
mientras mlls pequeño sea el negativo del 
cual se parta. Se habla de una capacidad de 
ampliaci6n entre 10 y 40 veces el negativo 
dependiendo del formato. el tipo de película. 
la sensibllidaJ y el manejo de éste. en este 
sentido también sería importante tener en 
cuenta la distancia mínima a la cual será 
obsel\'ada la imagen. 

La invención de la ampliadora que dot6 al 
negativo fotográfico de la capacidad de ser 
agrandado solo puede llegar a una 
valoración plena remontAndose al inicio de 
la era fotogrllfica. En los prinCIpIOs 
tecnol6gicos los formatos fotográficos 
estaban determinados por la cámara 
utilizada. de tal forma que en 1900 cuando 
se necesitó relllizar fotogr afias de mayor 
tamaño. se fabricó una cámara gigantesca 
en Chicago llamada Mamut con la que fue 
posible tomar una foto de dos y medio 

75 
metros de ancho a un tren. 
En definitiva. la capacidad de replOducclOn 
que se obtuvo con la invención del negativo 
no habría estado completa sin la invención 
de las tm1plindortls con 11lIS que se incorporo 
la posibilidlld de manejar formotos de 

., 
Hurlbun.. llP erl. p. 18 
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peltcula pequollos y baratos. en cllmaras 
IM$ IIgerll$ y pracllca$. El uso de 111 
ampliadora no aolo dotO al fotOgrafo de 
mllyor comodidad alno también de la 
poalbllldad de conlrolar 1111 luz y modlncar la 
Imagon mlontras la luz pasa dol nollllll'lO al 
positivo. base do 111 mayor parto de los 
eloctos espoclale$ fotogrbncos. 
Como ya se habtll mencionado. en la obra 
de Segarr .. la .. scnla final do las ImllgoMs. 
que parto n en su mayorla de nogatlvos en 
35mm. es de 50 x 60 cm. En estas 
fotografias el grado aproximado de 
ampllacl6n del negativo es do :20 voces. 
Estas imllgenes finales dotan a su tJabajo 
de una cierta monumentalidad sobre todo en 
sus retratos. al obselVar cabezas gigantes 
de medio metro de largo. en las que la 
escala resultante en la ampliaci6n con 
respecto al motivo original. llega a rebasar el 
doble. 

d. La tutura. 
La textura se refiere. en un principio. a las 
caulcteristicBs de la superficie de una figura. 
Toda figura tlona una 5uperficle y toda 
superficie tiene ciertas caractertsticas 
propias relacionadas con vari8ciones 
diminutas en el material del que está 
compuesto. La luz. al Incidir sobre una 
textura. puede producir una Impresl6n 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. 

El dibujante. el diseñador y el fot6gralo. por 
medios diversos. han manejado a la textura 
como un elemento v;sual carente de 
veracid"d sensitiva, ~IO que. sin embargo. 
tiene fa capacidad de simular la impresión 
visual que le dio origen. 
Es asl. como la te>1ura puede 5er clasificada 
en dos categorias principales: la textura 
táctil y la textura visual. 
La primera es el tipo de textura que puede 
ser apreciada por el tacto. t:sta textura se 
aleja del diseño bidin,ensional acer' IIndose 
a un relieve tridimension81. 
Este tipo de textura puede ser encontrado 
en el ámbito fotográfico en la textura de la 
superficie del pnpel. De esta forma. se 

¡1~ 

reconoC1ln el popel brillonte da· un ""0 
exeepclonalfO• el popel mate y el semi mata 
de superficie mllirnetncamente rugosa. por lo 
que al tacto se presume con cierta suavidad 
y el papel filigrana. seda u otros ql11t troton 
de seme)lIr con su auporficle la$ texturas de 
diversos moterloles. En este sentido solo 
axlste una constllnte a mencionar en 01 
lrablljo do Enrique Segana. y os que no M. 
aprecia en 61 el uso especifico de ostllS 
herramientas par~ aportar en sus Imagenes 
textura tllctll. 

Entre tanto la toxtura visual es el elemento 
que trllta 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 
sens8ciones táctiles. 

FIguro7l 2 30 E Se-g,:\rr,:'l. E: \",1" 
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Para su mayor comprensión se puede 
clasificar a la textura visual en tres tipos: la 
textura decorativa, que es utilizada como un 
complemento del que se p"ede prescindir 
sin afectar con ello a la figura: 1:1 textura 
espontAnea en la que figura y textura forman 
parte de un solo elemento por lo que es 
imposible separarlas: y la textura mecAnica 
que sin estar subordinada a la figura se 
presenta debido al medio empleado en su 
obtención.
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Aun cuando en la clasificaci6n de W. Wong, 
las texturas derivadas del medio fotográfico 
son de tipo mecánico. principalmente al 
hacer referencia 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 tipos de textura. 
Asi. dentro 1el medio fotográfico se puede 
consider;,r como textura decorativa ti la 
textura derivada del uso de tramas al 
momento de la ampliación. Texturas que 
'parten de las posibilidades de ciertos 
materinles de permitir el paso de la luz 
realizando en ella ciertas modificaciones. 
Este tipo de materillles pueden ser 
traslúcidos o semiopacos. entendiéndose 
estos últimos como materiales porosos que 
permiten el paso de la luz por sus poros y lo 
impiden en su material sólido reproduciendo 
entonces su propia estructura fisica en la 
ampliación. Como tramas se pueden utilizar 
telas. plAstlcos, vidrios. papel, metal, etc. 

Segarra utiliza con frecuencia pantallas de 
acetato de manufactura norteamericana, que 
representan texturas plumeadas, granulosas 
o imitación tela. Observamos este uso en "El 
vado·. (fig.2.30.) imagen ya de por si 
impregnada de texturas: las piedras. el 
agua. el pasto. el vestido de la mujer. etc. 
Este tipo de texturizaciones aportan una 
e\.presión de !iua\1dad y ensoñación a 13 
Imagen por la difusividad con que la dotan. 
Mientras que el efecto de plumeado utilizado 
en otros de sus imágenes remiten algunos 
tipos dt:' CU'lbndos. 

\\'(111'. lID CIC ~'.~3. 

Figura 2.31. E Segarra. L .. 1 red 

FII;ur.J 2 32 E Seg.Jrr.J. L~lJ {res gr~l:l~lJ 
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La textura espontánea en fotografia se· 
presenta, más que nunca, como la 
estructura intrlnseca de' la que estll 
compuesta la forma. Es la textura propia de 
los objetos fotografiados aprehendida por el 
milagro fotogr6fico. Pero en la obra de 
Segarra es algo m6s. En este sentido 
observamos como el fotógrafo hace uso de 
este lipo de textura para presentar 
fotografias tramadas desde la toma. 
Mediante el uso de "tramas naturales", 
vidrios· enjabonados, redes de pescar. 
mayas metálicas, aprovechadas mediante un 
determinado encuadre al momento de la 
toma, y que aportan una textura diferente a 
sus imllgenes. por ejemplO en "La red". 
(fig.2.31.) 

Por otra parte se observa como ésta textura 
espontánea 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 IIrbol. 
estas formas orgllnicas croadas por los 
caprichos naturales y en las que fueron 
reconocidas formas femeninas entrelazadas 
en un conjunto informe. 
También es encontrado en "Diseño" (fig.2. 
33.), fotografia que partiendo de -la te.1ura 
del agua y del juego de la luz al toparse con 
las ondas es convertido en un patrón. 
gracias a su reducción de tonos por el uso 
de película de alto contraste. 

Cuando hay textur~ real coexisten las 
cualidades táctiles y ópticas. sin embargo 
son experiencias independientes. que 
pueden o no sugerir una a la otra según las 
circunstancias. generalmente. suele 
corroborarse el juicio del ojo con el de I~ 
mano. La visión 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. LlIIs prOhibiciones 
condicionan con el tiempo al niño a no tocar 
disminuyendo su experiencia sensitiva y 
sensual llegando l!I una experiencia tiJctil 

. . . I 1 78 mlntnla e mc uso un temor a contacto. 

"Oonc1IS. Ot}. Cit .• 70. 
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2.2.2.3. Los elomentos de relación. 
Como ya se había mencionado W. Wong a 
definido a los elementos de relación como 
aquellos que gobiernan la ubicación y la 
interrelaci6n de las formas en un diseño: 
algunos son percibidos. como la posición y 
la direcci6n. mientras otros pueden ser 
sentidos como el espacio y la gravedad. Con 
objeto de una mayor comprensión se han 
relacionado anteriormente varios de estos 
conceptos con los de algunos ~Iementos 

visul!Iles. Así el concepto de posición se ha 
·vinculado con el del punto. el de la 'direc':ión 
con la línea y el movimiento, al concepto 
espacio con el de pllmo. forma y volumen. y 
por último a la gravedad con el equilibrio. Por 
lo cual el lector deberá remontarse a dichos 
tex10s en caso de querer retomar estos 
conceptos. con excepción del movimiento y 
el equilibrio Que a continuación se exponen. 
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a, El movimiento. 
El movimiento es el más Intenso foco visual 
de atención para cualquier Individuo. Esta 
respuesta tan Intensa y automlltica ante el 
movimiento, surge en el animal y en el 
hombre como una reacción de supervllltlncla 
que Implica tento la percepción del peligro, 
como la posibilidad de obtención de una 
presa. Asl el movimiento, al manifestar un 
cambio en las condiciones del medio, exige 
al ser humano una reacción Inmediata. Por 
eso mismo los acontecimientos atraen más 
a los seres vivos que las 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 dimensión en la que se desarrolla 
dicho cambio. El tiempo de exposici6n, 
controlado por el mecanismo de obturaci6n, 
será en la cámara fotográfica el que permita 
tener un control por parte del fotógrafo al 
momento de captar el movimiento. 

La imagen fotográfica. aun cuando nos 
pueda hablar de movimiento, es considerada 
una imagen inmóvil en contraposici6n a la 
imagen cinematográfica recreaci6n 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 representacl6n 
de la realidad es una aprehensi6n de tal 
situaci6n luminosa en tal lugar y en tal 
momento. 
En sus IniCIOS esta misma Imagen 
fotográfica se vio limitada técnicamente para 
captar el mo\imíento: en un principio por la 
poca sensibilidad del material fotosensible y 
la escasa luminosidad de los objetivos 
fotogr áficos. factores que determinaban 
tiempos largos de exposición, 
posteriormente esta imposici6n estarla 
determinada por la incapacidad mecánica de 
dotar de una mayor IItll0cidad a 105 
obturadores. De esta forma se observa en 
los pioneros de dicha técnica una 
preferencia "forzada" por tomas carentes de 
movimiento. encontrándose entre los 
primeros retratos a personas muertas, las 
únicas que ante tan largos tiempos de 
expOSición podían mantenerse sin respirar. 
ni pestañear. Es solo al observar algunas 
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Im6genes en las que el fot6grafo se atrevió 
a presentar personas caminando 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 fondo Inm6v11. 
"Va en 1860, Herschell habla vaticinado que 
llegarla el dla en que las fotografias 
requerirlan exposiciones de tan solo una 
fraccl6n de sefundo (para las que acuño 
precisamente el t6rmlno de "Instanténeas") 
y que esa posibilidad sustentarla el principio 
de un nuevo medio restituidor de la ilusión 
de movimiento. A finDles del siglo pasado 
los obturadores estaban en condiciones de 
permitir IItllocidades de hasta 5000 •. 

79 

En 1872 el gobemador del estado de 
California, contrat6 al fotógrafo Eadweard 
Muybrldge para tomar una secuencia 
fotogréfica de uno de sus caballos de 
carreras. con el fin de demostrar que existía 
un momento durante el galope en el que el 
caballo tenia las cuatro patas en el aire. lo 
cual resultó cierto. A partir de esta 
experiencia Muybridge emprendió como 
Incansable tarea la de registrar sujetos en 
movimiento, hasta que en 1887 realizaria un 
compendió de su trabajo en un libro al que 
titul6 Locomoción animal, y en el que 
también se Inclulan estudios de personas 
corriendo. barriendo y practicando esgrima. 
entre otras muchas actividades.

80 

Dichos estudios terminarlan por sentar las 
bases para la fotografia de acción y 
deportiva al demostrar a los fotógrafos las 
grandes capacidades que la fotografia 
ofrecia para 18 congelación del movimiento. 
Increlblemente, es hasta que todo signo de 
acción desaparece de la imagen. con la 
congelación del movimiento como una 
realidad técnica. cuando los signos cinéticos 
o elementos gr6ficos que sugieren 
movimiento al espectador, como el barrido. 
paneo, efecto zoom, etc .. serán aceptadas 
como herramientas válidas de expresión, 
d~jando de ser consideradas errores ° 
defectos del medio. 

., 
Fontcubena. op, CIt.. p.ll0 

1111 LUI y Tiempo, 00 el! .. Tomo 2. p. 274, 
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La visi6n. ya educada a este respecto. 
terminará aceptando como una slntesis 
ic6nica del barrido a las lineas de acci6n. 
elemento gráfico tan utilizado actualmente 
en los comícs. 
Sin embargo. se puede afirmar que para 
provocar en el observador sensaciones de 
acci6n no es Imprescindible el uso de estas 
herramientas tan exclusivas del medio 
fotográfico. 
Cabe recordar que en la antigüedad. sobre 
todo en las esculturas clásicas griegas. esta 
sensaci6n de actividad era inducida 
mediante la representaci6n del lapso 
inmediatamente anterior a la conclusi6n del 
movimiento. instante conocido como 
"momento pregnante-. Al observar un 
momento pregnante el espectador percibe 
insistentemente I~ tensión del sujeto. por lo 
que para recuperar mentalmente el equilibrio 
ausente. su imaginaci6n concluye la acción 
interrumpida. dotando a la imagen de una 
cierta movilidad. Esta tendencia que lleva a 
la experiencia a completar la actividad en 
una imagen. determinará la necesidad de 
dejar en la 10to suficiente espacio al frente 
de cualquier objeto en movimiento tllt como 
un coche. locomotora. animales corriendo. 
etc. Asombrosamente sucede algo parecidO 
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FIgura 2.34. E Segarra. 
Tnl,ando 

con el retrato. en el cual la persona 
fotografiada debe de estar encuadrada con 
una 6rea libre mayor hacia donde va la 
mirada que en la zona detrás de su nuca.
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Este" consejo por parte de Enrique Segarra 
se debe 8 que la mirada también aporta un 
determinado movimiento. que parte de los 
ojos del retratado y concluye (de ser posible) 
en el objeto observado por éste. 
El reconocimiento por parte del fot6grafo del 
momento pregnante. ha llegado a convertirse 
en una característica admirada. que lleva 
consigo no solo una capacidad de reacción. 
observaci6n y experiencia al momento de 
enfrentarse a ,los 8contecimientos, sino 
sobre todo una capacidad de síntesis para 
lograr captar el "instante decisivo". en 
relaci6n a lo cual Cartier·Bresson afirmará: 
"Para mi. la fotografia es el reconocimiento 
simultáneo. en una fracción de segundo. del 
significado de un suceso y de la precisa 
organización de formas que den a esle 
suceso su mejor ex.presión" .82 

111 Compendio)' dibujos EnriQue SCJ:arra. UD. el! . p.1:;> 

" • Cartler·Btcsson. HenIl. err t».'!> fonlt:ul\t>rta, han 
foto¡:rd"a: conCeDlos)' prtx:edmucnlos Ufla VfODul.'S:d 
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En generel puede eflrmarse que el 
mo'Vimiento no es el principal Ingrediente en 
le obra fotogrAflca de Enrique Segarra López. 
puesto que la mayor parte de sus ImAgenes 
representan paisaJes trenquilos y' gente en 
calma. En sus escenas es mAs fácil 
reconocer al mo'Vimlento como momento 
pregnante que en barridos y paneos. Asr, se 
llega a observar este Instante Inm6'Vi1 pero 
cergado de energra en: 
,'Cuetero' . 
,'EI retiro'. 
,'EI vado'. 
,'EI pamota·. 
,'Trillando' (fig.2.34.) 

Es esta última la que mes remite a le idea 
de mo'IÍmiento, Representa la silueta de un 
hombre de campo realizando sus, labores, se 
le observa justo en el momento en el que 
arroja paja al eire, el sol a sus espaldas 
produce que la paja se muestre como un 
conjunto desordenado de pequeñas líneas 
oscuras flotando en el aire, la firmeza en la 
figura del hombre contrasta con la 
inestabilidad de la paja a punto de caer. 

La acci6n de mo'Vimiento se acepta en la 
informaci6n visual estática de una manera 
psicol6gica y c1nestésica

83
, el mundo 

paralizado y congelado no es natural para la 
experiencia humana, La sensaci6n de 
movimiento en la 'Visi6n se presenta por una 
comunicación de los bastones y conos 
sucesivos por los que va corriendo 
informaci6n. relativa a la direcci6n y 
velocidad del movimiento. 

Una instantánea, que es la captaci6n del 
instante, sería imposible de verse al natural. 
solo la foto permite apreciarlo. Por el lado 
contrario, el difuminado de una silueta que 
habla de un registro de duraci6n larga. 
tampoco puede verse en la realidad. en 
ambos casos el dispositiVO fotográfico 
permite "ver tiempo· ,84 

"~la cinesteSla es el bcntido por el Que 50C perciben el 
movimienlo nluscular. el por.o. la poslciOn. etc. 

lq Aumont. 0" cIT" p.176. 

En el cine y la televisión no existe un 
movimiento natural tal y como se conoce, 
tampoco éste forma parte del medio que lo 
produce ¿como puede explicarse entonces 
esta lIusl6n óptica? 
Existen dos teorlas que tratan de esclarecer 
dicho fen6meno: la "persistencia retiniana' 
que se basa en la "lentitud" del ojo por 
oMdar la Imagen percibida con anterioridad, 
y la del "mo'Vimlento eperente" basado en 
las relaciones cerebrales que se establecen 
entre acontecimientos distintos realizados 
con poco espacio temporel entre ellos. Si 
bien este ultima he demostrado mayor 
validez cientifica en los últimos tiempos. lo 
Importante es comprender que estos 
fen6menos permiten que exista una 
continuidad perceptiva entre le secuencia de 
imágenes. Por ejemplo, una película 
cinemetográfica es en realidad una serie de 
Imágenes inm6,iles que se presentan al 
espectador en una secuencia su~esiva y a 
una velocidad de 24 imágenes por segundo. 
el cerebro es el encargado de completar la 
Informaci6n desapareciendo los saltos de 
percepci6n entre une imagen y otra. Con lo 
que la sensaci6n de movimiento se presenta 
como real. 

En cuanto al movimiento surgido del 
constante escudriñamiento del ojo al 
enfrentarse a toda la informaci6n visual que 
se le presenta. éste depender6 del empleo 
de los elementos visuales. De tal forma que 
idealmente el ojo ser6 guiado en las 
direcciones requeridas por el contenido. 

b, El oqulllbrlo, 
La psicología ha definido a la motivaci6n 
como el desequilibrio del organismo que 
provoca la acci6n para restaurar la 
estabilidad, El ser humano trata de organizar 
constantemente las fuerzas de oposición a 
su alrededor para obtener el mejor equilibrio 
posible. Pero el equilibrio total es una 
utopia. éste solo se puede obtener parcial y 
temporalmente, 
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Fisiológicamente para el hombre es 
extremadamente importante permanecer 
vertical en cualquier circunstancia, pues esto 
le proporciona un grado razonable de 

~~~,,~"'». 



certidumbre al sentir todo au cuerpo en una 
relacl6n de equl\lbrlo con su entomo. Es 
debido a lo anterior que la referencia visual 
horlzontal-\/Ortlcal se presenta como la mas 
fuerte y finne en el hombre. Sin embargo el 
equl\lbrlo del hombre no es estlltlco, sino 
cambiante y cada variación en su poslcl6n 
se \/Orll nivelada con un contrapeao. 

El peso en diseño se define como una 
fuerza de atracción para el ojo y es el factor 
primordial que detennina el equilibrio de una 
Imagen. El peso de una figura dependerlr de 
su ubicación. tamaño. color. fonna. 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 IIreas de 
tensión tienen m6s peso que los elementos 
equilibrados. En cuanto al tamaño. cuanto 
más ¡¡rande sea el objeto mayor serlr su 
peso. 
Con referencia al color. el rojo es mas 
pesado que el azul y los colores de alta 
luminosidad más que los oscuros. as1 para 
Que una superficie negra compense al una 
blanca debe ser de mayor tamaño. Esto se 
debe en parte al efecto de Irradiación que 
hace que una superficie luminosa parezca 
relativamente mayor. 8~ 
La fonna regular. es mlrs pesada que la 
irregular y si la fonna se aisla aumentarlr 
considerablemente su peso. 

Desde el punto de vista de la tisica. el 
equilibrio es el estado de un cuerpo en el 
cual las fuerzas que o~ran sobre él se 
compensan mutuamente. Iconicamente los 
pesos de los elementos se contrarrestan 
para que parezcan arraigados al sitio en 
donde están colocados. En este sentido hay 
dos tipos de equilibrio: el simétrico y el 
asimétrico. Una importante diferencia entre 
los dos radica en que el diseño 
simétricamente equilibrado es pasivo. 

/I~ "rnheim. op. en . p. 11·12 
.,.. IblCt!n1, P.s. 
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mientras que el asimétrico e8 mas dlnirmlco 
ya que esta espacio se convierte en parte 
activa de la presentación visual. 

Aunque todos los elementos visuales tienen 
un centro de gr8\/Odad técnicamente 
calculable. no hay un método de clllculo tan 
rllpldo, exacto y automlltlco como la 
sensación Intuitiva Inherente en las 
percepciones del hombre. 
Langfeld afinnaba: ·sl a uno se le pide que 
divida en dos partes Iguales una recta 
p"rpendicular sin efectuar mediciones. casi 
Invariablemente se le marca demasiado 
arriba. SI la recta ya está dividida. es con 
dificultad que uno se convence de que la 
mitad superior no es más larga que la 
Inferior. el equilibrio se consigue con mayor 
peso en la parte inferior".87 

De esta forma y según la teorla Gestalt. el 
centro de equilibrio en una imagen se 
encontrará coloc~do 3 grados arriba de su 
centro real. En el equilibrio asimétrico eSI" 
centro 6ptico se convierte en punto de apoyo 
y la imagen se comporta como un sUbibaja. 
el cual para mantenerse en equilibrio deberá 
colocarse al más pesada de los dos niños 
más cerca del punto de apoyo en 
comparación al niño más ligero. 
Este principio fisico de palanca en el que el 
peso aumenta proporcionalmente a su 
distancia al centro de equilibrio. también es 
válido en la dimensión de profundidad. eslO 
es. cuanto más lejos del observador se 
ubiquen los objelos en el espacio pictórico. 
mayor será su peso. 

A este respecto Segarra recomienda que 
para balancear masas grandes se haga con 
cosas pequeñas y que en la imagen la masa 

ss 
grande deberá estar cerca del centro. 
En su folografia "Ama.ga espera" (fig.2.35.) 
se ejemplifica perfectamente este principio. 
en ella se encuentran tres elementos 
principales que compiten y Se eqUilibran 
mutuamente. 

" GIl. OOS. Arnheim. en Arre ,1' DercCpC¡(¡n ~'I~ua: 00 t;lt . 
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La Imagen se refiere a la historia de un 
hombre cuyo jacal estaba localizado cerCa 
del IIOlcán ParicuUn cuando éste hizo su 
erupción en 1943. as! la imagen muestra al 
fondo el volcán despidiendo humo y en los 
primeros planos al hombre sentado en una 
rústica banca hecha de troncos. con su 
montura preparada. esperando el momento 
para abandonar su hogar. 
El juego de los tres elementos: el caballo. el 
hombre y el volcán. termina en un 
equilibrado conjunto de fuerzas. El elemento 
mayor es el caballo blanco. que ocupa una 
gran área en la parte central derecha de la' 
foto. la direcci6n de su cuerpo de cola a 
cabeza lleva 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 último en medio de ambas figuras (la del 
caballo y del hombre) se aprecia el volcán al 
fondo. 
L", enorme figura del cebell0. al frente. se 
equilibra con el hombre. más pequeño. 
cubierto con un gabán oscuro. mientras que 
en el aspecto tridimensional ambas se 
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Figura 2.35 E Seg:"rr~. 
Amitrga espera 

equilibran con la pequeña y lejana figura del 
Paricutin. Aqu! observamos como un motivo 
pequeño por el tamaño pero importante por 
su significado. situado sobre un punto 
fuerte. equilibraril perfectamente una masa 
enorme colocada mils cerca del centro de la 
imagen. 
El peso de un elemento en la imagen puede 
ser totalmente psicol6gico: si un ser humano 
minúsculo en el encuadre. se halla perdido 
en un espaCio inmenso puede equilibrar 
todo el resto de la imagen si está 

t . d 89 correctamen e sltua o. 
Como ya se ha dicho loda fotografia debe 
tener idealmente un centro de interés. Las 
Imágenes mas reconocidas a lo largo de la 
historia se deslacan por tralar con fuerza un 
tema especifico. ya sea la belleza o utilidad 
de un objeto creado por el hombre. la, 
formas arm6nicas de un objeto natural. un 
paisaje. o bien un momento decisivo. Una 
imagen no debiera ofrecer varios centros de 
Interés de igual importancia. pues esto 

I(Q Bouillot. oa elt .. p. 45. 



disperser!e le atencl6n. Los elementos 
secunderios de une Imllgen deben serAr 
pere refonar y equllibrer la composlcl6n pero 
no deben rlvallzer con el teme princlpel. de 
est8 forma. podrlln enriquecer le obra al 
momento en que la percepci6n después de 
haber enallzado los elementos principales 
descienda a niveles Inferiores descubriendo 
detelles en les unidades de organlzecl6n 
mlls bejes. 
Le necesided de que el menseje tenga 
(mlcemente un centro de Interés se basa 
principalmente en que el receptor puede 
procesar Informaci6n s610 en cftntidades 
IImltedas. de esta forma si el diseño es 
demasiedo complejo. podria resultar una 
sobrecarge de estimulo. 

Cuando el mensaje observado no se 
encuentre equilibredo. la percepcl6n del 
mismo pasa del reposo a la tensl6n. este 
fen6meno dentro del IIrea del diseño no ha 
sido consideredo como bueno o malo. sino 
que su valor es dado por el uso. basado en 
la manera en que puede esta sltuaci6n 
reforzar el significado del mensaje. Lo que; si 
puede ser considerado malo en la croaci6n 
de un mensaje es que éste se encuentre en 
un punto intermedio entre equilibrio y 
tensiOn. ya que esta emblgueded incltarll al 
ojo e hacer un esfuerzo pera comprender la 
intenci6n compositive y el significado dei 
mensaje sin lograrlo.

90 

2.2.3. Temas y contenidos de su obra 
fotográfica. 
Se aconseja un triple enfoque de 
acercl'.miento al momento de enfrentarse al 
análisis de lo que una imagen fotogrllfica 
comunica. ya que la fotografía nos habla de 
le realided. nos habla del fot6grafo y nos 
habla de si misme. 
.. Asf como encontramos elementos en la 
imagen fotográfica signos de la realidad 
exterior o signos de una realidad interior. 
existen signos genuinamente fotogrMicos. 
introducidos por el propio medio. Ruidos o 
paráSitos que podrían ser' utilizados 

.... 1 Oondl~. 00 CI!., p. 42 
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Intencionalmente como herramientes p~"1 la 
expresl6n creatlve. Estos ruidos son 
Inherentes al medio y cuendo el operedor se 
esfuena en disimularlos eceree su trebejo al 
de fotografíe documental mientres si los 
ecentüa para supeditarlos e un discurso 
personal e Incluso pare erigirlos en 
protagonista central del acto. los .. Ieje" .91 

2.2.3.1. El o6dlgo lotogrilnoo. 
La eapeeided de detalle y exactitud que 
proporcloneba la imagen fotogrMice fue. al 
momento de su descubrimiento. una de las 
caracterlstlcas que meyor Impacto caus6 en 
el pÜblieo que la contemplaba. ESla 
supuesta objetividad de la que dolaba a 
cada imegen obtenida y que fue la ceusanle 
de que el dibujo y el grebado perdieran su 
presligio informalivo. delermin6 que se 
cre8Ul 8 su alrededor una ideología 
"fologrllflca". hablándose desde enlonces 
de fidelidad folografica. memoria folografiea. 
reelismo folografleo. elc. 

Su emplio éxito consisti6 en ofrecer venlajas 
únicas en el proceso de obtenci6n de la 
imagen: la rapidez o economla de tiempo. la 
facilidad de operaci6n o economía de 
esfuerzo y la simplicidad de sus principios o 
economia de destreze. ESla mene re lan 
sencilla y directa con que la camare 
eprehende la realidad plasmándola "tal 
cual" en la emulsión. es otra de las 
condiciones Que convierten a la imagen 
fotográfica en sin6nimo de objetividad. Su 
origen mecánico-automático predispone al 
espectador a interpretar a la fotografía como 
un producto directo de la realidad. Ésta 
veracidad histórica se basa en la limit~nte 

fotográfica de tener como referente a algo 
que forzosamente existió. algo que se 
encontraba frente a la cámara la cual captó 
su presencia mediante principios 6ptico· 
químicos. Sin embargo esta relaci6n de la 
fotografía con la verdad carece de veracidad 
perceptiva ya que el sistema fologrMico 
tiene características diferentes a las de la 

'6 h 92 percepcl n uman8. 

QI Fontcuberta. o() CI!.. p.2627 
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Se dice que la fotogra11a es el madlo de 
representacl6n visual que más depende de 
la técnica. sin embargo las reglas no tienen 
porque amenlllar al pensamiento creatlv:l. 
a51 como la gramática y la ortogra11a no 
Impiden a la escritura su desarrollo literario. 
Hasta los mlls fervorosos defensores de la 
objetividad fotográfica han reconocido que 
los márgenes de control por parte del 
fot6grafo. le permiten reaccionar de forma 
distinta a c6mo lo harlan otros y asl. 
interpretar de una forma "personal" una 
determinada escena. Este repertorio técnico 
de opciones introduce la posibilidad de 
expresi6n. 

Las herramientas de expresi6n del lenguaje 
fotogr~fico se basan en las diferencias 
perceptivas entre la vlsl6n humana y la 
cAmara. entre éstas se reconocen: la 
elecci6n del tema: el aislamiento: el 
encuadre: el ordenamiento de los elementos 
visuales mediante la composlcl6n: la perdida 
de la visi6n binocular y la visi6n dentro de la 
perspectiva fotogrflfica con la elecci6n de los 
objetillOs: los grados de nitidez graduables. 
el enfoque. desenfoque y flou: la 
transformaci6n de los tonos reales a la 
escala de tonos O colores fotogrllficos: el 
grado de granulaci6n de la imagen; el control 
del contraste; los signos cinéticos como 
lumlnogramas. estro.boscopios y efectos 
zoom; la invención de sistemas netamente 
fotogrllficos como solarizacl6n. separaci6n 
de tonos. bajorrelieve. fotomontaje y otros. 
Estas últimas. herramientas basadas en la 
manipulación posterior de los elementos 
fotográficos y que se podrían englobar en 
una parle del acontecimiento fotogrMco que 
se ha dado por llamar "pos·visualizaci6n". 

La pos,visualización es la capacidad que 
tiene el fot6grafo de poder alterar la imagen 
final ayudado. generalmente. por la 
existencia de un sistema positivo-negativo. 
En la actualidad, esta posible modificaci6n 
de una imagen fotogrbfica ya no requiere 
exclusivamente de procesos fotográficos. la 
digitalización de imágenes ha aportado a la 
pos-visualización capacidades nunca antes 
imaginadas. 
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2.2.3.2. El 06dlgo plotorlallsta. 
Expresamos y' recibimos mensajes visuales a 
tres niveles: simb61icamente al usar el vasto 
sistema de slmbolos codificados que el 
hombre ha creado arbitrariamente y al que 
adscribe un significado: abstractamente al 
reducirlos a sus componentes visuales y 
elementales bllslcos. realzando los 
elementos mils directos en la confeccl6n de 
mensajes: representacionalmente. con 
aquello qul' vemos y reconocemos desde el 

I 
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entorno y a expenenc,a. 

AsI el nivel slmb6lico en el terreno 
fotográfico presenta las apariencias visibles 
pero con un sentido que va más allá de las 
mismas. sugiriendo al espectador la imagen 
conceptual por medio del conjunto. El 
simbolismo requiere de un CÓdigo 
estructurado. por lo que es necesaria una 
cierta educación del público para que el 
mensaje sea claro. Son im6genes en las que 
la profundidad del mensaje contiene la 
misma esencia que 105 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 parte 
pslquica también debe exhibirse para lograr 
la totalidad de la imagen. El surrealismo 
hace uso de las teorías psicológicas para 
penetrar hacia el mundo del inconsciente. 
Como ejemplo Katy Horna. 
Entre tanto el abstraccionismo formal es una 
simplificación. pura. general y abarcadora, 
Es el punto medio entre la génesis de un 
slmbolo y el reconocimiento de lo 
representado. Es una gráfica subjetiva en la 
que quedan expuestas las fuerzas visuales 
elementales. la composici6n, el diseño. 
Dirigiendo el mens~je primordialmente al 
subconsciente. Como ejemplo Ju!io Galindo. 

q., Dondls. oo. ell.. p.83 



Finalmente partiendo de lo representacioMI 
podemos clasificar a la fotografia como: 
documental. realista. y pictorialista. 

El documental es el género de la 
representación gr6fica. objetiva y lIaM de la 
apariencia visible y se presenta respetando 
Integro el medio con una concepción purista 
en su tratamiento. Ejemplo: Héctor Garela. 
Pedro Valtierra. 

El realismo parte del documental pero se 
presenta con un sentido crítico. enfocando 
psicológicamente lo que presenta por medio 
de una dramatización en la representación 
de las emociones humaMs y tiene como 
condición conmover. Como ejemplo Walter 
Reuter. Yolanda Andrade. 

El pictorialismo es la representación no de la 
verdad visible sino de su idealizaci6n, 
acudiendo constantemente al tema bucólico. 
con un sentido poético y un toque artificioso. 
Aunque para efectos de clasificación se ha 
considerado al pictorialismo dentro del nivel 
representacional, clIbe aclarar que es un 
paso intermedio entre éste y el simbólico. 
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 orlgenes de la 
corriente pictorialista de tal forma que se 
comprenda de forma amplia la mentalidad 
que la engendró. 
En 1837. Victoria l. con tan solo 18 años. 
asumió el trono de Inglaterra que pasaba en 
esos momentos por una aguda CriSIS 

pollUca. Su reinado. el más largo en la 
historia del pals. fua conocido como la 
Inglaterra Victoriana y simbolizó el esplendor 
del imperialismo británico. Sin embargo. una 
parte de la sociedad inglesa adoptó cierta 
postura negativa con respecto a la 
producción industrial. Inglaterra. que habla 
sido el primer país europeo en crear una 
estructura industrial. estaba sufriendo las 
consecuencias de dicho desarrollo en el 
plano social. ecológico e incluso estético. La 
industria había reemplazado al artesanado. 
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sustituyendo su creación artlstica 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 ex,pectativas mas que el 
consumo. 

Es en medio de esta sltuaclOn Ideológica. 
entre 1850 y 1870. que ,un grupo de 
fotógrafos britllnlcos buscando que su obra 
tuviera el reconocimiento de "artística". 
trataron de Impregnar a la fotografia tanto 
del contenido como del estilo que 
caracterizaba a la pintura. desarrollando 
para ello numerosos procesos de 
manipulación. Este movimiento se encargó 
de recrear escenas alegóricas portadoras de 
un mensaje moral y didllctico. basadas en la 
poesía popular. las leyendas históricas y 
blblicas. Su mayor influencia en pintura fue 
el movimiento prerrafaelista. cuya actividad 
buscaba volver a la pureza de la pintura 
religiosa italiana . anterior a Rafael. 
ofreciendo a la humanidad algo 
espiritualmente útil sin perder la fidelidad a 
la naturaleza. Con la aparición de nuevos 
avances técnicos la fotografia "artistica" 
perdió Interés desembocando en una 
fotografia mucho más interpretativa y 
naturalista. el pictorialismo. 

Se llama pictorialista a una imagen en la 
que el contenido importa menos que su 
atractivo' estético. En un princIpIo se 
buscaba que el detalle fuera reemplazadO 
por la difusión y la manipulación del tono. 
evitándose adem6s 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 
podla ser un arte por si misma. Su principal 
táctica consistla en buscar la belleza en la 
propia imagen. no en el motiV")o 

En 1869 el fotógrafo profesional ingles H.P. 
Robinson escribió y publicó el libro Efectos 
pictón·cos en fotografía. sin embargo sera 
h<lsta 1891 con 1<1 Exposición Internllcional 
de Viena que se considerllrA al movimiento 
como una fase espeCifica dentro del 
desarrollo fotográfico. reafirmimdose su 
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postura en 1894. con el ler. Salón de 
Fotogralla Plctoriallsta organizado por el Foto 
Club de Parts. 94 

El movimiento lotogrllfico plctorlallsta. 
terminó reuniendo rec~rsos técnicos y 
operatlYos que le permitieron desarrollar 
fantastas que en un principio le parectan 
vedadas. Con el tiempo se convirtió en un 
movimiento muy amplio que englobaba 
tendencias y conceptos muy diversos. 
Incluyendo el naturalismo y el 
impresionismo. Fue una corriente que ante 
todo anticipO la reacción a los efectos 
deshumanlzadores de la ciencia. la 
tecnologla y la Industrlallzaci6n. 
En 1917 los fotoseceslonlstas de 
Norteamerica. que 5e hablan convertido en 
los más adelantados del movimiento 
pictorialista. cerraron tanto le gelerla 291 
como la reVIsta Camera Worl<. con estos dos 
acontecimientos quedaba confirmado que el 
pictorialismo habla dejado de ser un 
mov;miento de vanguardia. 

A partir de ese momento el pictorialismo 
como corriente fotográfica fue considerada 
como una incongruencia de acuerdo a la 
naturaleza "realista" de la fotografín. una 
contraposición a sus objetivos y ante todo 
un retroceso en la evolución de la imagen. 
La consiga del purismo no admitió 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 5US detractores tachaban a su obra 
de artificiosa y de poco fotográfica no 
advertian que tal critica preestablecla para la 
fotografia una esencia determinada. fija. 
inmutable. Esta afirmación intelectualmente 
represiva suponía un claro obstáculo para 
e'pandir los limites creativos del medio. En 
realidad no se trataba de discernir qué era la 
fotografía sino que podia ser". 95 

Enrique Segar .. , es considerado un fot6grafo 
pictorialista siempre en busca de hacer las 
cosas bonitas más bonitas. Si bien el 

'Ofien/ación 'Q:~E:'áflca·. RoJt>lm atol Club FOfo¡:rafico 
0(' .\1('0,111"0. Junio Oe 1954. pa& 4~·.:5 . 
.. ' Fontcuberta. 0;1 Ctt. p.58 
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objetivo de embellecimiento es una 
constante en su obra. 6ste se realiza por 
diversos medios. El amplio tratamiento y 
tem&tica de sus Im6genes se demuestra al 
observar sus lotos Industriales. abstractas. 
de Interés humano y su constante 
manipulación da los materiales. 
~I afirma que de manera consciente no ha 
pertenecido a ninguna corriente en 
especifico y que sus fotografias fueron 
tomad_s porque le llamaban la atenci6n. sin 
Importar ni analizar la escuela O tendencia a 
le que podrlan pertenecer. 96 

Es probable que el uso de efectos en su 
obra se haya e)(\endido poco a poco 
empezando por la mejora de sus imAgenes 
hasta llegar a la completa manipulación del 
medio para manifestar lo que deseaba. 

Qf, Entrevista a [ntiQue Se&arra l6pez. 5 de lebrero de 
1996. 



Segarra va definitivamente en contra de la 
fotografia purista. debido a la multiplicidad 
de trucos usados en sus imégenes. desde el 
momento de la toma y hasta completar el 
ciclo fotográfico con la impresi6n. 
En el primer paso del proceso hará uso de la 
teatralizaci6n de las escena a fotografiar. 
entendida esta como la manipulaci6n de sus 
modelos cambillndolos de ambiente o 
complementando su vestuario. Siempre con 
la idea de acrecentar la expresividad de la 
toma. Se puede descubrir estas puestas en 
escena en la portada del Boletin del CFM 
publicada en agosto de 1955. esta 
fotografia de Segarra es una toma nocturna 
que presenta un charro encendiendo un 
cigarro. la teatralizaci6n de esta imagen 
también es captada por en ese momento. ya 
Que en la pagina 28 del mismo boletln se 
menciona: "Al observar el cigarro se nota 
que tiene ceniza y no se comprende porque 
se esta encendiendo lo que ya esté 
encendido'. (lig. 2.36.) 
Las innumerables anécdotas de las que 
impregn8 sus imágenes también aportan 
referencias sobre e5t8 previa preparación ti 

la ·toma. como en la imagen "Estampa del 
pasado· (fig.2.37.) en la Que el fot6grafo 
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prevlsuallz6 la uni6n de estas dos ruedas de 
carreta. una rota y la otra íntegra. que se 
encontraban en distintos sitios. El fot6grafo. 
asistente a una excursi6n fotografica. las 
juntará para la realizaci6n de la toma para 
después volverlas a separar. con el fin. 
como el mismo lo er.plica. de Que nadie más 
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 trouva que siempre estuvo ahí. en 
espera de Que una cámara fotográfica 
registrara su armonla. 

El fot6grafo siempre se encontraba 
preparado para este tipo de mejoras. 
algunos de sus amigos lo recuerdan en SlIS 

andanzas fotográficas. cargando accesorios 
y ropa que pudiese necesitar para 
complementar personalidades e imágenes. 
No en todas las ocasiones el fot6crft(o 
echaba mano de estas herramicntns 
auxiliares. en situaciones fuera de su control 
sus mejores aliados €'fan su paciencia J' su 
capacidéld de obser\'ación. que le permitian 
esperar el momento adecuado para el 
disparo. 
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Es esta misma espera la que no permite a 
las ImAgenes resultantes desprenderse de 
una cierta faltll de objetividad, desde un 
punto de vlst!! purlst!!. Sol!!mente 
desaparece esta tendenclll "artlflclal" en sus 
ImAgenes de "Interés humano", como él 
mismo las nombra, mlls cercanas al 
fotoperfodlsmo. las cuales por cierto no 
considera sus mejores obras. 

Es posiblemente su mentalidad de fotógrafo 
publicitario lo que lo motiVll a cambiar las 
situaciones de su estado natural a otras. en 
las que sin 'embargo no hay una perdida de 
naturalidad y 51 un enriquecimiento 
comunicativo. Esta recurso es completado 
con su uso personal de la exposición. el 
retoque. el fotomontaje y el manejo de 
tramas. y llegará a sus últimas 
consecuencias con la reducción de sus 
imágenes de tono continuo en pelicula de 
alto contraste. Pionero en el uso de estos 
trucos. se atrevió a ver m/ls allá que la 
mayorla de sus contempor/lneos fotógrafos. 
encasillados en c/lnones normativos y 
rígidos. 

2.2.3.3. Los temaa recurrentes. 
"La fotografia tiene que ser sobre algo. y el 
tema es siempre más extrAordinario que la 
f fi ' " 91 otogra la misma. 
El ser humano est/l rodeado de un mundo lo 
suficientemente atractivo y fascinante como 
para que le incite a realizar algo con él. Los 
escritores han tratado de explicarlo en libros. 
otros lo han hecho a través de Im/lgenes. ya 
sea pintándolo o fotografibndolo. Los 
motivos van desde plasmar la belleza de un 
paisaje, reconocer la cotidianidad de un 
objoto. dar rienda suelta a Inquietudes 
sociales o encontrar situaciones tan 
divertidas como para ser inmortalizarlas. 
Cualquier tema puede ser una buena excusa 
y su elección dir/l ya algo de los intereses 
del fOl6grafo, 

" Arbus. Diane. er: pos. libol en EpISodios forocrlff/cos. 
. MélrcO. Ubros de proceso, 1989. p, 23 

a. RotlOto 
En 01 ser humano la representación de si 
mismo ha sido unll tendencia cambiante 
pero presente en todos los tiempos. que se 
manifiesta estrechamente relacionada con el 
desarrollo de la conciencia Individual. 

Las reglas Icónlcas en la representación de 
un retrato fotogr/lfico han variado. como ya 
se ha podido apreciar en el primer capitulo. 

, pero la t..ísqueda en general de un resultado 
satlsfactorlo. en el que se obtenga algo mAs 
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. 
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Tibol explicará la diferencia entre fotografia 
de Identificación y retrato. al afirmar que la 
primera denomina y en el segundo de los 
casos los signos se acumulan. se 
interrelacionan hasta configurar un ,eI8to.98 

El retrato se puede clasificar como retrato 
formal y rétrato informal. 
Los retratos de estudio se relacionan 
comúnmente con los retratos formales ya 
que tienden a ser más deliberados. más 
formalizados y más controlados. Mientras el 
retrato informal se piensa como aquel en el 
que no existe una proyectaci6n, captando a 
la persone en su 8mbiente netural lo que 
generalmente facilita la caracterizaci6n al 
p'ropiciar que el sujeto se sienta CÓmodo. 
adoptando una expresión y pose propias, 
ademlls de crearse una asociaci6n por 
medio de objetos y lugares familiares. 

En lo personal se utilizará la definición de 
retrato Informal. refiriéndose 8 él como el 
registro de un instante captadO de manera 
espontánea. en el cual el fotógrafo n~ se 
Introdujo o Interfirió en la situación que 
estaba presenciando. A partir de esto podria 
hablarse de retrato informal dentro de un 
estudio cuando el fotógrafo. sin irl)poner 
ideas o estereotipos permite al retratado 
acomodarse libremente fin un espacio que .:'1 

,~ . 
llbol. Raquel. 1989. op. CII., P 49. 
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través de constantes acopiamientos. el 
Individuo hace suyo. El fotógrafo ser6 
entonces el observador minucioso que 
reglstrerá les e~preslones propias del 
Individuo. a quien permltlr6 explayarse con, 
libertlld. SI bien 111 consecución de un retrato 
informel en un estudio es poco común. no lo 
es tanto su contrario un retrato formel dentro 
de un IImblente naturlll.

99 
En este caso el 

retratado. inmerso en su contexto. puede 
verse presionado por las ideas 
preconcebidas del fotógrafo y abllndonar su 
personalidad propia en ares de cumplir los 
estereotipos del retratista. 
AsI se observa 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 fotógrafo. 

Por otra parte. existen tres aproximaciones 
básicas que determinan la Interrelación 
entre fotógrafc y sujeto a fotografiar: en el 
primer caso el retratado es plenamente 
consciente de su papel y colabora con el 
fot6grafo para lograr la fotografia planeada. 
asl el fot6grafo se presenta con pleno 
control de la situaci6n; en una segunda 
situación. la presencia del fot6grafo por 
parte del sujeto es semiconsciente, pues el 
sujeto sabe que el fot6grafo está ahl pero 
está absorto en una actividad y no está 
seguro del momento preciSO en que se 
realizará la foto; por último, la situaci6n en 
la que el sujeto no esta consciente de la 
acción del fot6grafo hacia su persona, el 
fotógrafo deberá entonces adquirir gran 
habilidad para decidir el momento preciso 
del disparo, 

Los retratos que presenta Segarra son 
ambientales, esto es, los personajes son 
registrados en su contexto, sin embargo se 
hace notar que en la mayorla de las 
imágenes observadas se catece de la 
informalidad característica de la tetegrafia 
candida. 

", Amh,cntc na:ural no ~f' refiere neCc!>dnamentc a 
t.',"cr.narlllh n,)tur.,le~. SIrl(' ~n hI o un I'ntOfllo Qut' fU. 
PI(JPlO para el Inck.,duo, el lu,a, dClndt' \1.f'. trah .. , .. o M' 
dl':;.cnVI.Jche dE' .11J:un., mant'fol )' Que por tanto f!!tol .... 
mlpregnaot· de su pcrs.onalldad. 
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El acercamiento tanto físico como 
psicol6gico al sujeto, las actitudes del 
retratado y en algunos casos las tomas en 
contrapicada tan difíciles de realizar sin 
pasar desapercibido revelan que el retratado 
al momento de ser fotografiado era 
consciente de ello, se concluye as! que 
existl6, si no necesariamente una 
cooperación por parte del retratado, si un 
permiso para obtener su Imagen por medios 
fotogrhficos, variando el tipo de 
aproximaci6n de lo consciente a los 
semiconsciente, Se percibe en las imágenes 
cierta confianza entre sujeto y fot6grafo lo 
que posiblemente propici6 que los 
retratados aparezcan naturales. 
observándose relajados, meditabundos o 
ausentes y en general tratando de Ignorar la 
presencia del fot6grafo, 

Entre las doce fotografías seleccionadas 
como retrato se presentan en plano total: 
"El artista·, (fig.2,38.) 
"Meditaci6n de artista·, (fig,2.59.) 
"El patriarc,,·. (fig.2.19) 
Las tres tienen en común que los sujetos 
presentados de cuerpo completo están 
sentados, se observa su ropa. destacando 
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la posici6n del cuerpo y las manos, se logra 
apreciar parte del lugar que los rodea, sin 
perderse por la lejan!a la expresi6n de su 
rostro. Las primeras dos tomas son de 
Diego Rivera, su principal diferencia es que 
en "Meditaci6n de artista" el personaje se 
observa ausente, pensativo mientras en "El 
artista" sonríe. No es de extrañarse 
entonces que "Meditaci6n de artista· 
imagen en la que Diego se presenta como el 
hombre Intelectual y reflexivo, haya sido 
elegida para ser utilizada en los posters de 
Bellas Artes, en los que se pretendía 
representar al más conceptual fo~ador del 
movimiento artistico posrevolucionario. 
En la última imagen "El patriarca·. ya 
mencionada anteriormente. asombra no solo 
la capacidad del fotógrafo para captar la 
expresión del Individuo, sino ciertas 
similitudes en el manejo de las manos y el 
ángulo de la toma que la vinculan con 
'"Meditaci6n de lutista". Una mano cerca del 
mentón otra sobre la pierna deteniendo algo. 
un sombrero. una libreta. La gran diferencia 
es la dirección del cuerpo. uno sentado 
hacia la derecha otro a la izquierda y ..,or 
supuesto el conjunto de las personalidades 
que con composiciones parecidas nos 
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hablan de reelidedes completemente 
distintas, Cebe destacar que este última 
imagen al observarse presumiblemente 
reellzada sin el conocimiento y/o 
consentimiento dei retretedo. ·se convierte 
en la únice de las Im6genes de retrato 
donde se podrla esegurar una genuina 
Indiferencia hacia la presencia de la c6mara. 

Temblén son tres los plenos medios: 
"El Uachiquero". (fig.2.39.) 
"Un momentito'. (f.g.2.27.) 
"El cuete ro •. (f.g.2.40.) 
Se observa como los planos medios son 
utilizados por Segarrll para hacer destacar la 
ocupación de la persona retratade . 
. Recuerda. con estas tres imegenes. los 
tipos mexicanos de Crúces 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 recolección del 
aguamiel no es esta su exclusiva utilizaci6n. 
AsI la informaci6n 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 cámara. mirada 
excepcional con respecto a la mayor parte 
de la obra de Segarra: si bien esta actitud 
se rel~ciona con la del fot6grafo ambulante 
al momento de realizar una toma. incluso se 
percibe movimiento en su brazo derecho con 
direcci6n a su cámara fotográfica. la cual se 
aprecia como un trofeo a su lado. llama la 
atención un marco con, trabajos anteriores 
anexado a la cámara a modo de muestrario. 
la toma en contrapicada aporta suficiente 
información para imaginar o bien reconocer 
el lugar donde desarrolla su trabajo. 

"El cuetero' es uno de los pocos que se 
presenta en formato hori~ontal. La ubicación 
de las manos extendidas al momento de 
prender la mecha. para poder dejar escapar 
al juego pirotécnico ,con mayor· f.ncilidad y 
menor peligro. es la justificación' para la 
elección del formato., La mayor parte de la 
información la dan las ml!lnos. la mirada del 
sujeto se dirige hacia ellas. El humo y la 
actitud habla de lo que va a suceder. 

. ",.í 
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Las siguientes Imágenes son acercamientos, 
este tipo de toma se caracteriza porque la 
cara ocupa la mayor parte del encuadre, Si 
bien en la utilización de este plano es válido 
realizar el corte a la altura de la barbilla 
Segarra prefiere hacer el corte Incluyendo el 
cuello, Otras similitudes entre los tres 
retratos serán': la posici6n del rostro hacia la 
izquierda en tres cuartos, la lIuminaci6n en 
picada y por último, la inclusi6n en el 
encuadre de un accesorio sobre la cabeza 
del retratado que terminará por proporcionar· 
mayor informaci6n sobre su trabajo y su 
condici6n social. revelándose también como 
un factor cultural. 

Las imágenes son: 
··Honor de ra:a". (fig.2.13.) 
"El molinarito". (fig.2.41.) 
"Doña Rosa'. (fig.2.42.) 

En las dos primeras imágenes se aprecia 
una ligera toma en contrapicada lo que 
determina un engrandecimiento perceptivo 
de los personajes. el titulo de la primera 
fotografia "Honor de raza~ denota como 
diC'ho engrandecimiento fue utilizado como 
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un recurso para dignificar la figura del 
hombre que se obserw 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 expresi6n en su 
rostro hablan de cierta reciedumbre, si. bien, 
no se sabe hasta que punto esta última 
impresi6n se da en mayor medida 
influenciada por la interrelación establecida 
con el titulo, 
"El molinerito" es un niño 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, podrla pensarse que es 
una extraña protecci6n. sin embargo al 
redondear la informaci6n con el titulo de la 
imagen. todo toma un contenido mas claro. 
El singular sombrero denota de esta forma 
un particular estilo de vida. 
En el retrato de "Doña Rosa- se aprecia una 
anciana con un tocado hecho 8 partir de un 
rebozo enrollado en la cabeza. a la manera 
tradicional de ciertas regiones del país. su 
rostro tranquilo expresa. al contrario de lo 
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que podrla pensarse. cierta fuerza de 
carllcter, hablando la imagen en mayor grado 
de experiencia que de cansancio. Esta 
imagen fue utilizada en el folleto turlstico de 
Oaxaca y Doña Rosa es la alfarera que cre6 
el método para la obtenci6n 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 habr6 
adquirido una connotación aun mAs positiva 
relacionada con creatividad, arte. cultura. 
tradiciones. etc. Con este ejemplo se 
comprueba como una informaci6n que 
complementa cierta imagen tender6 a influir· 
en las apreciaciones del público. 

Las restantes imllgenes son detalles: 
"Manos de artista". (fig.2.43.) 
"Haciendo arte". (fig.2.44.) 
"Mal paso". lfig.2.45.) 
Estas tomas no utilizan el rostro humano 
como elemento principal en la fotografia sino 
Que tratan de comunicar la expresi6n 
humana a través de manos y pies. Se 
justifica su inclusión en el genero fotogrflfico 
del retrato porque se logra determinar· con 
dichos elementos la personalidad de un 
individuo en particular. 

En "Manos de artista" y "Haciendo arte" se 
trata 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 proceso de convertir el barro 
en vasija. En este sentido las manos 
significan capacidad para crear. para 
transformar los materiales. convirtiéndose 
en una veneración al artista·artesano. 
valorándolo como pieza importante dentro de 
la riqueza cultural del país. 
Hay diferencias significativas entre estas 
dos imágenes. en la primera se reconoce la 
virilidad de las manos y por tanto su fuerza. 
su firmeza. el formato vertical va 'de acuerdo 
con la forma adquirida por el barro. mientras 
en la segunda las manos son femeninas sin 
ser débiles o delicadas. sus arrugas denotan 
ser de una persona mityor 'Y el formato 
horizontal permite percibir la redondez de la 
vasija a punto de ser terminada, Formato 

! 43 

wrtical·horizontal. vasija en forma de 
trillngulo-ovalo. hombre-mujer, claro-oscuro 
son las principales contraposiciones en 
estas im6genes. 
Los pies de "Mal paso' se refieren a un 
largo camino andado. de pobreza y trabajo 
duro. También hablan de un accidente y una 
forma muy particular de afrontar sus 
consecuencias. Al verlos impacta tanto la 
rudeza a la que han sido sometidos como la 
singular curaci6n que presentan. 
La informaci6n anexa que se tiene sobre los 
dueños de estas pies y estas manos. hacen 
afirmar que Segarra al momento de 
enfrentarse con una situaci6n de retrato se 
abría a todo tipo de posibilidades para la 
soluci6n de este problema comunicativo. 
acumulando en ocasiones dos o mas 
soluciones satisfactorias para un mismo 
individuo. Así las manos de "Haciendo arte" 
pertenecen a Doña Rosa. mientras que los 
pies de "Mal paso" son del molinerito. 
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El manejo del retrato en la obra de Sega"a 
presenta ciertas constantes Importantes de 
mencionar. si bien vale aclarar que 
invariablemente podrán encontrarse multitud 
de excepciones a dichas tendencias a lo 
largo su obra. 
Básicamente usa cuatro tipos de encuadres: 
el plano total o cuerpo completo. utilizado 
preferentemente en personas sentadas y 
donde hace notar las 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 podría afirmar es el que 
más le inspíra pues pretende captar con su 
uso la personalidad del retratado mediante 
la expresión de su rostro; por último el 
detalle. que simplifica el concepto de 
personalidad. al permitir Que una parte del 
cuerpo hable de sus dueños. 
En sus imágenes destaca la luz que llega 
siempre del lado superior izquierdo de la 
fotografia y se posa en el rostro del 
personaje. cuya mirlllda se dirige hlllcla esa 
direcci6n. Existe también una propensión 
hacia el uso de la toma contrapicada. así 
como una preferencia por el rostro 8 tres 
cuartos encuadrados en un formato \'ertical. 
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Ante todo Segarra respeta al individuo 
tratando de dignificarlo. incluso en las 
situaciones más criticas. No se mofa. 
tampoco enJUICIa. solo reflexiona y 
embellece 'al tratar de mostrar en sus 
representados los valores más positivos del 
ser humano y mas específicamente del 
mexicano. 
Debido a que el retrato es una interpretación 
plástica y psíquica del modelo según es 
concebida por el artista. al final sus retratos. 
al igual que toda su obra. terminan siendo 
un retrato de 51 mismo. 

b. Naturaleza muerta. 
El término naturaleza muerta o bodegón fue 
tomado prestado de la pintura en la que 
hacia referencia a aquellOS cuadros. que 
desarrollados por pintores flamencos 
naturalistas y realistas a partir del siglo XVII. 
se caracterizaban por dotar de categoría 
estética a cosas que anteriormente nunca la 
tuvieron: frutas. vasijas. comida y demas 
elementos considerados de orden inferior. 
Esta reivindicaci6n de lo común y 10 inerte. 
parti6 de una necesidad academisista que 
basaba la exaltación plástica en la 
representación de las calidades de la 
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materia. Convirtiéndose el bodeg6n en un 
modelo did6ctico de gran eficiencia que 
pennlUa al alumnt> ensayar a un mismo 
tiempo la composlcl6n de la Imagen. al tener 
la libertad de experimentar Infinidad de 
6ngulos. y las habilidades efectistas de 
texturas y claroscuros. 

De acuerdo a la distancia hay dos extremos 
en el arte representativo: la \isi6n de lejos 
con un papel importante de la perspectiva y 
por el otro la visión de cerca que insiste en 
la presencia de los objetos y sus cualidades 
de superficie. lOO 
Esta admiraci6n por la fidelidad en la 
representación de materiales detenninó el 
gran éxito de este género pictórico al ser 
retomado por el medio fotogrllfico, en el que 
un grupo de objetos: un trozo de metal, un 
poco de seda, una naranja. logran dar la 
impresión acertada de como es cada cosa al 
tocarla. Debido a lo anterior se puede 
afirmar que una de las características 
intrínsecas a dicho género fotogrllfico es el 
presentarse acompañado de una gran 
nitidez. 
El fotógrafo utílíza a la cámara como un 
instrumento de precisión con el que registra 
las microestructuras. las cuales pueden ser 
difíciles de percibir a simple vista o bien han 
pasado desapercibidas para la mayoría de 
los que miran sin observar. De esta fonna el 
fotógrafo demuestra su sensibilidad al 
pararse ante lo que nadie se detiene y 
descubrir la belleza de los objetos. ya sean 
creados por el hombre o que formen parte 
de la n8turaleza. 
Si bien el obj~livo primario es convertir a los 
objetos banales y cotidianos en elementos 
estéticos. esta conversión e.ige además del 
descubrimiento de 1orm8s y estructuras. 18 
transmisión de las sensaciones que un 
objeto ha producido en aquel que lo 
observa. La extracción de nuevos 
significados en aquello que se encuentra 
alrededor y la creación de un simbología a 
partir de una determinada combinación de 
objetos toOn estrategias comunicativas ttmto 
validas como deseables para que dicha 
transmlsi6n se logre. 
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los objetos tienen la gran virtud de no 
moverse, asl, existe un mllxlmo control de la 
sltuacl6n por parte del fot6grafo, quien tiene 
todo el tiempo para iluminar o cambiar de 
lugar a los objetos para Implantarles un 
nuevo orden o Incluso para cambiarlos de 
contexto. En este sentido la Ideolog!a 
surrealista valoraré en mayor medida la 
conservacl6n de la situaci6n en la que los 
objetos hayan sido encontrados. El objet 
troUllé que habla de una aleatoria realidad 
de contenido enigmlltico, se definlrll 
surreallstamente como bello. "Bello como el 
encuentro fortuito de una m6qulna de coser 
con un parafuas sobre una mesa de 
diseccI6n". 10 

En contraposici6n existlrll el objeto 
acomodado y recontextualizado, por tanto 
revalorizado, que habla de una posible 
realidad. una realidad creada en la 
Imaglnaci6n del fot6grafo y recreada para la 
toma fotogr6fica. 

Se presentan cuatro naturalezas muertas 
que ejemplifican la manera en la que 
Segarra da tratamiento a este género dentro 
de 'su obra: 
"las tres gracias". (fig.2.32.) 
"Dantesca". (fig.2.46.) 
"Proyecci6n". (fig.2.47.) 
"Estampa del pasado". (fig.2.37.) 
De estas Imllgenes, las dos primeras se 
afirman sin duda como objets trouvés 
capturados gracias a la mirada curiosa del 
autor. En dichas imágenes se captaron 
Objetos naturales, troncos de arboles, en los 
que dejando volar la Imaginaci6n se logran 
descubrir figuras orgánicas dentro de un 
contexto claramente expresado por el titulo. 
La textura es realzada mediante el manejo 
de la luz. 
De las imágenes restantes no es 
comprobable. 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 1I1 recordarse la tendencia de 
Segarra por perfeccionar todo aquello que a 

1I11 Duc4SM!. tSidolC!. elt. pos. KleKclanr ~n TorOcrar,lJf. 

España. Circulo de lectores. 1982. p. 180. 
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la vista le parec!a perfectible. De esta 
manera 51 las Informaciones extemas a la 
imagen comprueban que en "Estampa del 
pasado" las dos ruedas aparecieron juntas 
primero en la mente del fot6grafo para luego 
hacerlo físicamente al momento del disparo, 
no se sabe hasta que punto la rueda de 
"ProyeccI6n" fue movida para crear una 
sombra mas agradable. mas ideal. 
En estas últimas imágenes 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 slmbolo de 
etemidad y el ritmo interno de la radiación 
que se rompe mediante la asimetría del 
encuadre horizontal. 
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. PaisaJe. 
la toma de paisajes puede producirse 
motivada por el simple deseo de recordar un 
lugar visitado. Prueba de ello son la gran 
cantidad de fotografías realizadas por 
turistas a lo largo del mundo, quienes 
pretenden por medio de estas imágenes 
comprObar su presencia en determinado 
lugar. Eslas fotos, que actúan como un 
auxiliar en la memoria del viajero. permiten 
revivir ese feliz encuentro que se da entre el 
sujeto y el paisaje. De ah! se derivara. como 
ya se ha mencionado en el primer capitulo. 
el enorme desarrollo que tuvo en su 
momento la tarjeta postal. 
En la actualidad la toma de paisaje se ve 
fortalecida con la creciente difusión de 
revistas de viajes que. mediante la 
presentación de agradables fotografías y 
descripciones de lugares. exhortan a viajar o 
bien, compensan la incapacidad de hacerlo 
mediante el placer estético que proporciona 
admirar dichas imágenes. 
Es en este último tipo de imágenes y en 
aquellas que podrlan ser consideradas como 
8rtisticas. en las que se busca conseguir 
algo mas que una documentación del sitio. 
pretendiéndose en cambio lograr con la 
imagen una poderosa evocación del IUg/l1 y 
su ambiente. 



Se dice que las mejores fotos de paisajes 
nacen de una profunda respuesta humana a 
la naturaleza. Sin embargo es precisamente 
esa respuesta el mayor obstáculo con el que 
se enfrenta el fotógrafo. Generalmente las 
personas que contemplan un paisaje se 
forman una impresión global de la escena, 
donde lo visual sólo es una parte que se 
percibe en conjunción con el viento. los 
sonidos. los olores. la temperatura. etc. 
Esta situación no permite en el observador 
determinar con exactitud cuales son los 
elementos dentro del paisaje que le atraen. 
El fotógrafo por tanto debe tratar de 
desligarse de sus demés sentidos. sin 
h8Cerlos totalmente hacia un lado. para 
lograr traducir dichas sensaciones de una 
forma meramente visual. 
Con el uso de la cllmara. la visión 
panorámica que tenemos queda inconclusa. 
la principal manera de compensar esta 
diferencia será encontrar un detalle que 
pueda resumir la esencia del lugar. En 
algunas ocasiones son las personas. 
quienes al estar realizando ciertas 
actividades Inmersas en el paisaje. las que 
ayudan a transmitir el contenido y carácter 
de la escena. Es importante recalcar 'que si 
e~ posible advertir la expresión de cualquier 
persona que se halle en la fotografia. esta 
persona se convertiré automáticamente en el 
asunto principal de la misma. dejando por 
ello de ser un paisaje. 
Una toma de paisaje busca. mas que 
agradar con su contemplación. provocar en 
quien la mira la impresión de estar 
realmente ahí. 
El aspecto del paisaje se ve afectado por los 
efectos naturales como son las estaciones 
del año. el clima. la hora del dia. etc .. de 
esta forma un mismo paisaje registrado a 
diferentes horas o en diferentes épocas del 
año aportarll diferentes sensaciones. Las 
sensaciones que determinado paisaje 
produzca en el espectador determinaran en 
él una cierta identificación con el mismo. 
eslo es. al paisaje se le alribuirán eslados 
de animo propios que entablaran untl 
dialéctica con los estados de animo del 
observador siendo así rechazados o 
aceplados por ésle. Un paisaje se 
considerará entonces un estado del alma. 
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Flguri't 2.48 E Segarra. Af.1l,,'!Y.U del monte 

Tomando en cuenla que el paisaje fue para 
Segarra un tema motivante en los inicios de 
su carrera fotográfica. puede considerarse a 
esle género fOlográfico como su preferido. 
Sin embargo y eslo es de observarse, lanlo 
la cantidad como la difusión de sus 'folos 
paisajislicas ha sido opacado por el lema 

t . 102 cos umbnsta 
Se presentan cinco paisajes de su autoría: 
"Diseño". (fig.2.33.) 
"Alalayas del monle". (fig.2.48.) 
"Amanecer brumoso". (fig.2.49.) 
"Arriando". (fig.2.25.) 
"Recuerdos de ayer'. (fig.2.29.) 

1Il: Si bien dicho término tiene un origen literariO. al 
,efem~e 8 un estilo Que descflbra la~ COslun1b'c~ dI:' un 
pal!!.. aQul se ha ralomado p,'Ha leftHHst' n la Ima¡!en 
10log' arica que persigue los mismos fines. 
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Las tres primeras Imilgenes son contraluces 
realizados en blanco y negro, en ellas el 
elemento lumlnlco se convierte no solo en 
personaje, sino en el prot3ll0nlsta de la 
escena: es la luz la que produce esa 
multitud de brillos en el agua de "Diseño·: 
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 la que se filtra entre las 
hojas de los arboles para posarse sobre el 
caminante solitario de "Amanecer brumoso·. 

También se identifica a los arboles comll 
elementos en común, quienes por cierto 
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 \'Olc/1n nevado. para 
por último. presentarlos como unlcos 
acompañantes en un despoblado camino. 

En la tercera Imagen "AmrlnKOr brumoso· a 
dllerencla de las dos anteriores se observa 
el elemonto humano, lo mismo sucede la en 
"Arriando· y "Recuerdos del ayer· si bien en 
osta última 01 elomento humano e5ta 
simbolizado por la IglesIa. El elemento 
humano aqui no solo es una referencia de 
tamaño que nos hace apreciar la grandeza 
del paisaje. sino que "humaniza" la foto. en 
el sentido de que sin su presencia el paisaje 
daría la impresión de ser una casa 
d~shabitada. vacía. sin vida. 

Se observa como en blanco y negro existe 
una tendencia a utilizar el contraluz. en tanto 
que en color hay una predominancia a la luz 
lateral. como en la original a coíor de 
"Arriando~ en la cual la suavidad de los 
matices azules y sepias aportan un 
ilr11biente seco, desértico. En -Recuerdos de 
...,yer los colores se presentan mlls 
saturados. con una mayor vivacidad. Se 
observl!l sobre todo en estas dos últimas 
jml'lecnc~ la Introducci6n de primeros planos 
para acrecentar la profundidad de la toma y 
se reconoce otro elemento consentido 
dentro de su obra. el volcán. como símbolo 
de inmensidad. grandeza y dominio. 
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En los 'paisajes mostrados anteriormente se 
observa un predominio del elemento natural 
sobre el humano, sin embargo en la obra 
fotogr6ficfl de Segarra también se puede 
Identificar lo contrario, la presencia humana 
convertida en el elemento mas acli\'O de la 
escena. SI bien esta presencia se encuentra 
simbolizada por construcciones y transportes 
que la evidencian, lo que denota como el 
proceso rle inoustrialización iba dejando 
huella en el paisaje. 
Es comprensible, el paisaje es el elemento 
natural sobre el que los individuos se 
adaptan y es después de este ploceso de 
ad.ptación. que la conjunción de paisaje y 
cultura determinan un nuevo orden v;sutlil 
que da origen a otro tipo de paisaje. 
Las fotos seleccionadas tratan de dar idells 
claras de las relaciones entre las estructuras 
naturales y las artificiales construidas por el 
hombre. Asl puede hablarse del hombre 
domador de la naturaleza. el hombre en 
comuni6n con la naturaleza o la obra del 
hombll! Que imPlegna todo. 



Son consideradas dentro de este tipo: 
"La vaca sagrada". (fig.2.23.) 

"Tormenta sobre el puerto". (fig.2.50.) 
"Cambio de vía". (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 estriba 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 horizontal 
permite ver una buena parte del muelle y los 
relámpagos en el cielo. La diferencia de 
iluminación también es notable: en el 
primero un contraluz. con una luz posterior a 
tres cuartos 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 iluminación. 
Por último se presenta "Cambio de vía" 
donde el paisaje. en formato horizontal. se 
aprecia >'8 completamente urbanizado 
observándose en primer plano las vías y al 
fondo trenes despidiendo humo por sus 
chimeneas lo que contribuye .., ambientar 
mas la escena a contraluz. 
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d. Arquitectura. 

Figura 2.50 E Seg:>rr", 
T~ti1 ~ ~ ,O<Jt.'/'to 

Si bien la arquitectura podría englobarse 
dentro del genero del paisaje se prefirió 
presentar por separado para una mayor 
claridad. 
La arquitectura fue el tema pionero de la 
fotografía. debido principalmente a los largos 
tiempos de exposición requeridas. los cuales 
determinaban que aun los arboles 
registrados aparecieran borrosos por la 
acción del aire en sus copas. De hecho los 
profesionales de entonces crelan que la 
fotografía tendría que limitarse siempre a 
temas inmóviles. 
Los motivos en arquitectura. debido a que 
cambian relativamente despacio, atestiguan 
de un modo particular el paso del tiempo, 
Sus usos van desde la reproducción de 
nuevas construcciones hasta la de restos 
arqueológicos. realizándose el trabajo tanto 
en exteriores como en interiores. 
Todos los edificios se construyen con un fin 
determinado ya sea que se trate de una 
función tan simple como brindar refugio o 
albergar un proceso industrial. hasta 
aquellas con las que se pretende laurear a 
algún monarca o Dios. Por otra parte un 
edificio es el producto de una época y refleja 
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la fonna de vida, las técnicas de 
construccl6n y la omamentac16n' que 
caracteriza dicha época. Asl al observar un 
edificio se reconocen tanto los principios 
utilitarios que lo motivaron, como la 
representacl6n de un detennlnado Ideal 
estético, el fot6grafo, tendrA la obllgacl6n de 
analizar a un mismo tiempo ambas 
finalidades. 
De esta fonna, la fotografia de arquitectura 
ira de la documentaci6n, como el registro 
más objetivo posible donde se busca la 
reproducci6n exacta, exigente y estricta, al 
aspecto subjetivo, donde las fotos 
arquitect6nicas suelen ser Interpretaciones 
personales sobre lo que comunica el 
edificio. 
Este tema exigirá al fot6grafo 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 
ámbito. sin embargo lo que asombra es el 
manejo de este tipo de imágenes que 
rebasa el concepto de documentalismo. 
concentrándose en la fonna. la estructura y 
el diseño de las construcciones rozando con 
ello lo abstracto: 
"El último refugio". (fig.2.10.) 
"Siglo veinte". (fig.2.11.) 
"Ángulos". (fig.2.26.) 
Las imágenes han sido ordenadas de 
acuerdo al grado de abstracci6n que 
presentan. asi en "El último refugio" logra 
reconocerse aun un ambiente no solo 
prOvinciano sino inh6spito. la casa. cuya. 
función no rebasa el de vivienda. ocupa la 
mayor cantidad de espaciO no permitiendo 
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 aporta una gran profundidad. asl 
como las texturas realzadas por una 
iluminación lateral suave. IlIS Que dan 
c~r6cteor II la imagen. 
~Siglo veinte" es unl1 imagen geometrizada 
en la que a primera vista cuesta trabajo 
reconocer el tipo de construcción de 18 cUlIl 
se trata. el gris del cielo ~I 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 construccl6n de la misma. 
aportan una Impresl6n de imagen en tonos 
negativos que se disuelve al reconocer en el 
lado Inferior Izquierdo de la Imagen una 
escalera met6lica blanca. Existe también un 
aplanamiento de la Imagen debido tanto a la 
gran nitidez en todos los planos. como a la 
acci6n de la luz que no aporta la suficiente 
infonnaci6n al respecto. solo ese rayo de luz 
en la cús~:de de la escalera que cae sobre 
el L.:>rde de la construcci6n da algunos 
Indicios de la existencia del volumen. si bien 
la Infonnaci6n definitiva a este respecto será 
aportada por la escalera misma. su 
curvatura y sus peldaños. Esta foto podrla 
reconocerse como un vestigio de sus 
fotografias de industrias a nivel técnico y/o 
publicitario. sin embargo es el tratamiento y 
no el motivo el que pennite a Segarra estar 
de un lado u otro .de la cerca artistica. El 
aislamiento del elemento por medio del 
encuadre obliga al espectador a olvidarse de 
su referente re81, para dllr paso fi una muy 
particular estética de la fonna. 
Lo mismo pOdrá decirse de "Ángulos' donde 
los edificios se reducen a triángulos 
superpuestos. cuyos diferentes tonos 
permiten descubrir la textura que los 
confonna y donde la estructura pOdria 
reducirse fácilmente a la escala de grática. 

e. Tradiciones y aconteclmlontos 
mexicanos. 
Para una mayor comodidad de análisis se 
han dividido a las imágenes restantes en 
dos tipos: las tradiciones 't acontecimientos 
mexicanos y las escenas campiranas y 
provincianas. si bien ambas podrfan 
englobarse dentro del llamado periodismo 
gráfico. 

El periodismo gráfico esta compuesto por 
dos diferentes especialidades: la fotografia 
de prensa. que es el resumen gráfico de un 
acontecimiento. la cual se caracteriza por la 
densidad informativa de su contenido y IlII 
transmisión esencial de una situación: y por 
el otro lado. el reportaje gráfico, Que tiene 
por lo generllll un clllr6cter mils annlilico y 
tefle~ivo, siendo considerado un ensayo en 
imágenes. En esta última especialidad el 
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fot6grafo tendrA mAs tiempo para realizar su 
trebejo, contando edemAs con mayor libertad 
para plasmer su propio punto de vlsta.103 

El primer tipo de ImAgenes a tretar pueden 
considerarse dentro del Nbro de fotografia 
de prensa, pue:: se caracterlzan por cubrlr 
algún tipo de acontecimiento, entendiéndose 
dicho término como aquel que Incluye todas 
aquellas situaciones en las cuales las 
personas se reúnen para participar en 
ceremonias, celebraciones. rltos, desfiles o 
bien aquellos hechos que salen de lo 
común. En estas ocasiones el fot6grafo 
tiene una mayor facilidad para captar a las 
personas, pues éstas tienen menor 
tendencia a sentirse agredidaQ 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 IIntecedentes en 
el cuadro hist6rico el cual en su momento 
tuvo una doble misl6n: Ilustrativa y 
decorativa. Ilustraba 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 Instant/lnea fotográfica se 
cont6 con la posibilidad de captar momentos 
únicos e Irrepetibles en la historia y la 
supuesta ausencia en su manipulacl6n hizo 
derivar su funci6n ilustrativa en funci6n 
documental. 
Sin embargo la supuesta objetividad de la 
cámara no existe. aun cuando se dice que la 
vida continua su curso porque el fot6grafo 
no la intercepta. La verdad es que solo el 
fot6grafo decide cuando parar la vida que 
fluye y esta sola situación ya le imprime 
cierta subjetividad a la toma. 
No hay dos personas que fotografien un 
mismo acontecimiento de la misma forma lo 
cual habla de una personalidad y unos 
intereses que quedarán registrados en el 
material fotosensible. La fotografia. por su 
parte. harA algo más que convertir la mirada 

1\1.' LAn,tord. Mlchao!' rnciclo~l. completa d, ,. 
foro,rana. Madrid. Hermann Blume Ediciones. 1983. P. 
314. 
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del autor en una fotografia. las cuc:idades 
Inherentes en la cllmara constituyen ya de 
pór si un tratamiento. 
Por último. habré que reflexionar sobre el 
hecho de que aun cuando el fot6grafo no 
Intervenga en un acontecimiento o no tenga 
control sobre él, bastara su sola presencia 
para que las cosas ocurran de manera 
diferente. 
Independientemente de la Intem,lnable 
discusi6n objetividad' vs subjetividad. el 
fot6grafo buscaré mediante la imagen 
obtenida dar testimonio de lo que le rodea. 
para ello deberé usar a fondo su capacidad 
de . observaci6n. su paciencia. sus 
reacciones rápidas y su experiencia en este 
tipo de situaciones. El saber que esperar le 
aportará una cierta vlsualizaci6n del tema. 
Es de mencionarse que la interpretación 
hist6rica dada a las imágenes no es 
suficiente para asegurar su persistencia. 
pues de las imágenes creadas con 
propósitos documentales solamente han 
sobrevivido las que han demostrado poseer 
una funci6n estética equiparable al menos a 
su carécter documental. 

Se han separado en cuatro rubros los 
acontecimientos registrados por la lente de 
Segarra: acontecimientos clvlcos. naturales. 
poco comunes y tradiciones religiosas. 
Se puede- afirmar que los tres primeros tipos 
de acontecimientos proporcionan una 
información nueva o fuera de lo común, una 
ocurrencia. un acontecimiento inusual. que 
despiertan la curiosidad del espectador y 
estimulan el intelecto. Entran dentro de lo 
que Segarra llama fotos de "interés 
humano· las cuales se consideran poco 
significativas dentro de Su obra. [le tal forma 
que solo se presenta un ejemplo de cada 
tipo. 
De los acontecimientos civicos se puede 
decir que llevan implícito un sentimiento de 
lImor· y respeto a la patria. COmo en este 
caso el mismo titulo lo corrobora. 
"El patriota" (fig.2.51.) es un paletero que 
subido en la rueda de su carrito de paletas 
contempla un desfile. la foto esta tomada en 
el "momento decisivo" en el que aparece la 
bandera n8cional y el hombre se quita el 
sombrero respetuosamente. 
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De los acontecimientos naturales se ha 
elegido "Amarga espera". (f1g.2.35.) que 
como ya se ha mencionado su principal 
referencia es la erupcl6n del volcAn Parlcutln 
en MlchoacAn. 
De los acontecimientos poco comunes se 
presenta el "El awnt6n" (fig.2.52.) donde un 
grupo de soldados se observan subidos en 
el techo de un caml6n forAneo y solo uno de 
ellos va "de mosca" en la parte posterior del 
whlculo. la toma vista desde atrás podria 
referirse a un conflicto armado o a un 
particular tipo de escolta. sin embargo el 
titulo aclara la situaci6n disminuyendo la 
expectación del observador. En esta imafen 
más 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 
folkl6r1cos de origen flamenco y holandés 
que respondían en su momento al cultivo del 
sentimiento nacionalista. Folklore es una 
palabra compuesta por "folk" que significa 
pueblo y de "Iore" 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 8 través 
de sus típícas costumbres. sus artes 
populares. música. danza. etc. 
El pueblo mexicano se ha caracterizado por 
l. infinidad de tradiciones heredadas. 
principalmente por la cultura española 
impuesta en la conquista y modificada a 
partir de los orígenes prehispánicos. Los 
misioneros enviados a establecer la religión 
cristiana hicieron uso de la implantación de 
ritos y costumbres. que dieran bases sólidas 
al conjunto de creencias y dogmas nuevos. 
de tal manera que la doctrina por ellos dada 
fuera capaz de prevalecer gracias a su 
transmisión de padres a hijos. La presencia 
de dichas tradiciones aun en la actualidad 
es mas notable en la provincia mexicana 
donde otro tipo de Influencias no han tenido 
la suficiente fuerza como para debilitarlas. 
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Figura 2 51 E Segarra, El p..l{flO:~l 
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En "Las dellOtas." (fig.2.24.) Queda' 
representada la procesi6n, Que escenifica 
durante la Semana Santa el. proceso 
realizado a Cristo y su cruclfixi6n. 
Las fiestas del Dia de Muertos con sus 
peregrinaciones, sus tumbas decoradas y 
ios familiares en .ela se observan en "Ojos 
de la noche". (fig.2.53.) y "Curiosidad." 
(fig.2.9.). SI bien en esta última se centra 
toda la Informaci6n en la mujer Que 
descubre la .presencla del fot6grafo, el 
enfoque selectillO permite solo adivinar otras 
presencias a su alrededor lo Que hace 
concluir que se trata de un evento masivo 
sin tenerse mayor informaci6n al respecto. 
es solo la Informacl6n extema la que aclara 
la inc6gnila. 
"Ojos de la noche" en cambio, es clara con 
respecto a las informaciones presentando 
una toma general de la situaci6n Que 
resume el ambiente, las actitudes y oun los 
senlimienlos externos a la situaci6n Que 
quedan representados con los observadores 
de la esquina superior derecha. Pareciero 
que en dicha imagen lo presencio del 
fológrafo paso completamente inadvertida, 
asombra que la única iluminación de la que 
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Figura 2.53 E Segarra, 
. q,os de Id ncx:f>e 

se valió fueron las velas capturandO con ello 
la esencia dp.1 momento. 
Otrlll manifestación religiosa se reconocerá 
en "La manda". (fig.2.54.) que es el 
cumplimiento de una promesa hecha a Dios 
a cambio de un fallOr recibido, esla puede 
ser desde una oración. una ofrenda. un 
eXllOto, etc. En la imagen el agradecimiento 
se convierte en un rito que incluye, por lo 
Que se puede observar, el ofrecimiento de 
Oores y la quema de incienso. la imagen 
recuerda el culto a los muertos pero la toma 
cerrada no esclarece más el asunto. 
Por último la muerte es un acontecimiento al 
Que el mexicano se enfrenta de una manera 
social muy especifica, una parte del 
proceso, el cortejo fúnebre que marcha 
rumbo 81 cementerio queda magistralmente 
caplado 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 niño muerto que habla 
de inocencia: la pobreza y resignación de Id 
comitiva y por último, la luz delrás de In cruz 
que va al frente de la procesión como 
simbolo de esperanza y que por cierto da 
nombre a la imagen. 



f. E_a camphanaa y provlnclanaa 
A menudo el -tratar de cubrir los 
acontecimientos relevantes se Impide una 
cobertura fotogrAflea mfls profunda, el 
reportaje fotogrAfIco es sobre todo el 
resultado del formato menos urgente del 
periodismo descriptivo. La bbse de esta 
fotografia es el Interh por los lIeres 
humanos. ya sea que los Individuos atraigan 
la atenci6n del fot6grafo por sus 
caracterlsllcas poco comunes o al contrario 
por ser representativos de alguna cualidad 
que el fot6grafo desea transmitir. 

El fotorreportaje está basado en un Interés 
curioso y a menudo Interpretativo por las 
acciones y actividades humanas. en las 
cuales la interacci6n de las personas con la 
sociedad que las rodea. con su ambiente y 
con otros individuos. se vuelve el motivo 
principal. De esta forma 51 el retrato hace 
psic610go al fot6grafo. el reportaje lo 
convierte en soci610go. 

El primer grupo de im~genes 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 las rodea. 
En "Esperando" (lIg.2.18.) es la geometrla 
de las formas triangulares que envuelven al 
protagonista. En "El vado" (lIg.2.30.) es el 
puente de piedras redondas que exige de la 
mujer con la niña en brazos un equilibrio 
preciso al atravesarlo. En "El sol sale para 
lodos' (lIg.2.55.) es el nombre de la cantina 
y el aspecto general de la misma. tan 
pintoresca en su multiplicidad de detalles. la 
5aturaci~n de letreros. las texturas. 
situación que dio origen a varias imágenes 
de la misma en donde lo que cambiaba eran 
los personajes incluidos en la escena. por 
cierto una de las imágenes considerada a 
ojos extranjeros más carismática. 
Por último "La oraci6n" (fig.2.56.) donde una 
manifestacl6n religiosa común 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 observl!lr 
esta simplifictJción si es retJlmente una 
Iglesia. si SOn en realidad bancas y 51 el 
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hombre de verdad rezaba, sin embargo aso 
no Importa, ya que la stntesls da la Imagen 
cuenta con el apoyo de un titulo que la 
valida. 

Presenta también una serie de imllgenes 
que parecieran una relaci6n de los 
personeJes m6s significativos dentro de las 
situaciones comunes de la vida en provincia. 
Incluyendo las labores del campo. Asl Se 
observan hombres trabajando en sus faenas 
diarias present6ndose los cuadros como una 
colecci6n de tipos u oficios populares "El 
arriero" (flg.:.1.22.). "Trillando" (fig.2.34). "El 
caporal" (fig.2.57.). 

FIgura 2 54 E. Segarra. La mana,' 
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Se reconoce una preferencia por los 
contraluces Que se conservarh en todas sus 
imágenes de "reportaje" como en "El 
caporal" ejemplo cl65lco Que permite 
apreciar la capacidad de una silueta de 
comunicar las caracterfsticas mh 
importantes del personaje: el sombrero de 
ala ancha. el fuete p.n una mano, el caballo 
detenido con la otra. la firmeza en la 
postura. el caballo de perfil (de otra forma 
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 peHcula de línea y 'Los novios" 
(fig.2.17.) también un contraluz cargado de 
gran profundidad. 
Existe ademhs un individuo Que por si solo 
4tr4e const4ntemente la lente de Segarro. el 
anciano. ya sea como sfmbolo de cansancio. 
de camino andado. de falta de esperanza. o 
de conclusión de una historia. Siendo éste 
el personaje Que mas trabajo le cuesta 
embellecer como se puede observar "En el 
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Frgura 2.55 E Segarr~. 
El scI J.W par., trxJoS 

ocaso" (fig.2.8.). "En la cima" (fig.2.12.) y 
"Mi pecado fue nacer" (fig.2.20.). 
Un último tipo de fotos sobre la vida en 
provincia. poco desarrollado pero existente. 
serán los animales domésticos ya sea Que 
sirvan como un pretexto gráfico con el cual 
jugar como en 'EI retiro" (fig.2.29.). o Que 
se les dote de valores humanos como en 
'Cochlna vida". donde la expresi6n "feliz" 
del puerco se contrapone en une especie de 
Ironla con ellitulo (tig.2.58.). Otros animales 
podrlln observarse dentro de su obra como 
en una especie de caza fotográfica. en la 
cual se dignifica el animal s~lvaje. el 
venado, la cl.bra montes. animales ¡nmerso~ 
en su ambiente natural. 

Este supuesto reportaje de la· provincia 
mexicana realizado POI Segtlrtll. "0 fue nMS 
que un pretexto comunicativo que permitió al 
autor simbolizar por medio de imágenes 
fotográficas los valores del mexicano: 
patriotismo. honor. resignación. trabajo. fe. 
inocencia. dignidad, religiosidad. entre 
muchos ot'ros. 



Finalmente es de menclonerse como 
esombran en la obra de Segatra su" 
paciencia y capacidad de observación; su':: 
sed de experimentación tanto en la toma' :' 
como en la Impresión y su sensatez en ·.Ia ". 
organización de los elementos vtsuales. ' 
La falta de reconocimiento de su obra en su 
propio pals se descubre en la Ideologlll que 
manifiesta su obra. contraria a las actuales 
lineas de expresión fotogr6fica. 

Sus fotos recuerdan a la mirada del 
extranjero asombrado ante la cultura del 
mexicano. sin embargo haciendo a un lado 
el folklorismo tan extendido en este émblto. 
trata de ser una mirada entre iguales e 
incluso con una cierta admiración al motivo. 
Le gusta el control para lograr una 
perfección formal sin embargo domina la 
instantánea al reconocer el orden en la 
espontaneidad. Es de esta forma que 
Segarra plasma su mundo Interior Ideal. el 
mundo exterior solo es el pretexto para 
expresar el mundo Interior. 

La visión de Segarra no se va hacia los 
extremos. ni se inclina por la búsqueda del 
origen prehispánico. 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 
provincinno. 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 
admiración de lo mas puramente humano. lo 
hecho por el hombre. 

Manuel Alvarez Bravo podría considerarse su 
contrario. visión educada y poco solemne 
que se identifica con los valores políticos de 
izquierda y la sublimación de los valores 
indlgenlJs. t.,n buscodos y laureados 
después de la Revolución. mientras Enrique 
Segarra engendra el espíritu capitalista, cuya 
e:.:presi6n se basa en un tecnicismo de 
punta, olvidMdo en sus Imágenes los 
origenes y concretimdose al mexicano de su 
tiempo enraizddo en el campo. La otra 
realidad de su tiempo: la prOblemática 
cit~dina. la retratarla Nacho L6pez, 
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Flgur~ 2 Sb E Seg ... rra. la oracIón 

Segarra sólo capta lo "bonito" para venderlo 
a los ojos del extranjero por medio de 
folletos turJsticos. Su obra fotogr6fic8 es 
mas parecida en este sentido a la del 
comunicador gráfico que a la del 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 nivel 
, t . J"104 Al In ernaClona . varez 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 la larga su punto de vista es más 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 pollticas, donde 
el pobre existe con cierto garbo. con cierto 

H'-I (nUflVlMft ft (nriQufI ga~""lI l6pal. ~I d«" h!IIIt'lIU l1l' 

1896. 



orgullo lo que le permite ser un 
fotogr6fico y donde su· dignidad se, 
salvaguarda con sus tradiciones y. sus·,· 
valores. Borges dijo 's~r es ser fotografiado'·: 
haciendo alusión a la capacidad de· la . 
cllmara de hacer patente, enfatizar, .. 
confirmar la existencia. ya que una fotografia 
es el resultado de la decisi6n del fot6grafo 
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 " la foto. Es una 
foto 'suya' en toda la expresión de la 
palabra. 

Actualmente la lucha subjetividad<>bjetividad 
dentro del terreno fotogrllfico inclina de 
nuevo su balanza hacia lo subjetivo como lo 
hizo en otros tiempos. El viejo dicho de que 
'Ios hijos detestan a sus padres y adoran a 
sus abuelos' tal vez permita revalorar la 
fotografía pictorlalista madre al fin de todas 
las manipulaciones y experimentaciones 
utilizadas en la fotografía sintética moderna. 
Joan Costa definirla esta contraposición 
como la lucha entre dos actitudes: la 
sumisi6n y la subversión. En el que desde la 
perspectiva de la creatividad y de la 
fotografia como productora de Imllgenes. la 
posturtl sumis8 reproduce las apariencias de 
la realidad visual con la mayor objetividad. 
tratando de re-presentar los hechos como 
podrlan haber sido vistos directamente en la 
realidad. Mientras que la actitud rebelde 
afirma que la realidad no es única sino que 
existen otras posibles realidades. lo 
imaginario se opone a lo real generando una 

b ·ó 10; su verSI n. 

2.2.4. El contexto en su obra 
fotográfica. 
"las formas fundamentales de todo ser son el 
espacio y el tiempo. y un se~ concebido fuera del 
tIempo es tan absurdo c(':-no lo ~erja un ~er 
concebido fueta del espacio' ~:.e 

.,,~ 

Cosla. 00 el •.. p. 8. 

Illf> Engcts fC'derICO. Cit. pos. Gafel'" Joya en HC'c'lc eon 

l.1!moam(>lIca. na. c/f.. p. 15. 

FIgura 257 E, Segarra. El C .. li'OIc7/ 

Figura 2.58 E. Seg..7lrra. COChlrk' Vla~l 
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El temll elegido es Importllnte: 's610;' ~n.' .. ,.al desllrrollo personlll como p.'Qducto de la 
. funcl6n de lo que se quiere decir, detr6-" de' . .' liberted de creacl6n del hombre. . 
cDdIl Imagen existe una Idell principal' que la Entre las princlpllles funciones de un club se 
generó. siendo el temll tBn solo .el I/IIhlculo . encuentran: fomentar el Individualismo a 
portador de ese Idell. Al tratar de reproducir trevés de le competenclll, la cooperatlvlded 
111 naturaleza, los. fot6grafos reproducen por el desarrollo de objetivos comunes y la 
también las Idells del mundo' que . bCsquedll de reconocimiento. 
caracterizlln a unll determlnedll época y 11 
una determinada realidad social. 
La pintura. la literatura. la mOslca y la moda 
han sido. entre muchas otras. perfectas 
manifestaciones de las clases sociales 
dominantes en detennlnados lapsos de la 
historia. Estas relaciones entre artistas y 
clases sociales dominantes son causadas 
por la fuerza de este determinado estrato. 
en la sociedad. Dicho estrato Impone una 
serie de condiciones alrededor del acto 
artlstico para Instigar a la realización de 
expresiones conservedoras. esto es. no 
peligrosas para el sistema establecido. 

Siendo la imagen el medio ideal para la 
expresión de la fuerza social dominante en 
el mundo occidental del siglo XX. los 
fotógrafos y los diseñadores gráficos se han 
convertido en los encargados de dotar de 
imagen al capitalismo desarrollado. Asl 
observamos un mayor desarrollo fotográfico 
en los centros principales del capitalismo. 
como Norteamérica y Japón. 

los tiempos heroicos de la fotografia 
finalizan alrededor de 1890. cuando 
Easlman industrializa y comercializa en 
forma masiva los procesos fotogrllficos. con 
lo cual los fotógrafos se multiplican y 
paralelamente a la expansi6n de la gran 
industria empiezan a surgir los clubes 
fotográficos. 

El termino "club" es un anglicismo con el 
cuat' se describe a los grupos que se 
organizan con fines culturales o de 
esparcimiento. personas con tiempo 
sobrante para dedicarse a una actividad que 
consideran elractlva. aunque ésta no tenga 
que ver con sus demlls lIctividlldes. En IlIS 

grandes masas la practica de este hobby se 
debe a un principio lúdico. puesto que relaja 
1.5 tensiones cotidianas aportftndo 
recuerdos de lo vivido. además de favorecer 
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Por otro lado 111 capacidad de expresl6n de 
un Individuo se basll en el desarrollo de un 
sistema previo de pensamiento y 
percepcl6n. que a su \/eZ est" determinado 
por un sistema b6slco de vida. En otras 
palabras. el particular punto de vista que el 
artista tenga sobre todo aquello que lo rodea 
determinar" las opiniones y criterios propios 
que pretenda confrontar con el mundo. 

Asl. dentro del autor se reconocen dos 
fuerzas expresivas: la originalidad. no como 
meta deseable por si misma sino como 
Identificaci6n con su yo Interno. singular. 
Onlco y con sus peculiares intereses y 
preocupaciones existenciales: en 
contraposlci6n. existe un miedo a parecer 
distinto a los demás lo que origina un temor 
al aislamiento y al rechazo. El equilibrio 
entre lo que yo busco y lo que nosotros 
buscamos serll el punto de partida para el 
desarrollo de una corriente de pensamiento 
o una corriente artlstica. 

Un estilo artlstico surge como un conjunto 
de claves visuales comunes y reconocibles 
en todas las obras de dicho estilo. 
Reconociéndose la individualidad en las 
obras de cada artista y al mismo tiempo 
formando parte de un grupo con un estilo 
único. coherente e Interrelacionado. Asl las 
preferencias de método engloban al conjunto 
mientras que las variantes de la técnica 
Identifican la Individualidad eslilistica. Las 
obras clblcas de dicho estilo seriln llquellas 
en las que el autor logre la slntesis de las 
claves visuales con su mliximo refinamiento. 

No abstente. para que todo un grupo de 
realizadores visuales comience a producir 
expresiones comunes será necesario una 
profunda infiuencia de lo que está 
ocurriendo t!n el entorno socinl. fisico. 
politico y psicológico. entorno crucial para 
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todo lo que 8e hace O 8e expresa 
visualmente. lO? 
Esto se relaclonll directamente con el 
concepto del Inconsciente colectivo 
desllrrollado PO' el psicólogo suizo Carl 
Gustav Jung. el cual manifiesta que la 
capacidad de mllntener una pslcolngla e 
Ideologla similares es la principal fuerzll de 
cohesión que permite 111 hombre sentirse 
parte de un determinado grupo. 

La Ideologra norteamericana se reconoce. 
tanto en su función como en su forma. como 
la mentalidad que engendró al Club 
Fotogrllfico de México. determinando ciertos 
principios en su Ideologra. Aunqu9 en 
general. estas reglas estllfsticas ejercieron 
en el Club mAs una Influencia que un 
control. 

A partir de la traduccl6n y publicacl6n del 
articulo ¿Artista ... artesano? de Glsele 
Freund en abril de 1954. surge una 
exhortaci6n por parte del en ese momento 
presidente del CFM. Rene Cacheaux 
Sanabria para buscar Informacl6n fotogrAfica 
en autores europeos y no solamente 
norteamericanos. La reflexi6n al respecto 
serA complementada más tarde por Enrique 
Galindo cuando afirma "Cuando miramos las 
creaciones fotográficas tenemos la 
impresl6n de haberlas visto alguna vez. La 
influencia norteamericana pCldria ser una 
especie de barrera que ha venido 
obstaculizando un libre desarrollo de 
tendencias mAs mexicanistas en el arte 
fotográfico. Existe una pereza mental que 
nos Impide visualizar otros caminos. Los 
principiantes en arte necesitan de ciertas 
normas para guiarse. Un critico 
ultramodernista. no tolera la fotografia de 
paisaje sujeto 8 las más elementales leyes 
de composici6n. que para él representan un 
amaneramiento. una falta de libertad de 
expresi6n. una esclavizaci6n a las 
tradicionales reglas académicas. sin 
embargo no todos estamos preparados para 
romper estas reglas .• 1OS 

lu' 
Dondis. OD. cn., p. 153 

11* 'OrÜlntaci6n fotocr"flc.", Bo/toOn d~: CluO Fot",,~rlCo 
c1~ M~.Ico. Agosto de 1954, pa, 40-41. 
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la pregunta serta. si el CFM logro darse 
cuentll de 8U mentlllldad con Incllnllclones 
norteamericllnlls ¿que fue lo que Impldi6 
slIlIr de estos cánones establecidos que 
tarmlnaron generando un obstruccl6n a su 
.creatlvidad? 
Para Carlos Jurado el club, formado en su 
mayorla por personas de buena posici6n. se 
presentll como una consecuencia directa de 
un sistema consumista. ·Su propósito ha 
sido poner en practica. la tecnologla y los 
sistemas que han colocado en el mercado 
grandes empresas fotogr6ficas. El Club 
Fotogr6fico de México fue desde un principio 
dependiente de las grandes empresas en 
este ramo, que a lo largo del tiempo le han 
Impuesto normas técnicas y hasta 
conceptullles limitativas. La obsesiva 
dedicacl6n al perfeccionamiento técnico 
puede traducirse como una respuesta fiel a 
los manuales de dichas empresas·.

109 

La influencia norteamericana y la 
dependencia tecnol6gica se presentan asr 
COmo las principales razones que propiciaron 
un estancamiento en la ideo logra fotográfica 
dentro del club. El fot6grafo pierde parte de 
su autonomla. cuando se convierte en 
simple usuario de los medios técnicos 
puestos a su disposici6n. Los mismos 
medios dictan reglas generales para obtener 
Imágenes acordes con el c6digo establecido. 
el uso "incorrecto' del aparato ocasiona 
errores en las Imágenes obtenidas. un 
rompimiento del c6digo. La manipulación de 
la imagen se reduce al milximo siendo 

I d I 
. 110 reemp aza a por e automatrsmo. 

Muchos de los fotógrafos que mas 
abiertamente manifiestan su desdén por la 
técnica son los que mejor la conocen. Este 
desdén surge como una reacción al 
desmesurado protagonismo que le otorgan 
muchos aficionados considerllndola en 
ocasiones la única responsable en la 
elaboración de una buena fotografía. Si se 
recuerda que el papel principal del club 
debido a sus pollticas internas lue la de dnr 

!loCl Memoria d~/lp, ColOQuio N«ional dt Fotografía. 
Me~ico. IN8A.. Goblt'rno del (do. de Hida'&o. CMF. 198.1. 
ComontallO Carlos Jurado. P.S!). 
Iln F'ontcuberta, OD. elf .• p 114. 



capacltacl6n a sus mlambros, antonces ,se 
comprenderé como' el proceso de 
enseñanzlHlprendlzllle exigla una primordial 
valoracl6n de la técnica para posteriormente 
convertlri3 on un Instrumento de expresl6n. 
los fot6grafos que rebasaban su etapa de 
Instrucci6n se enfrentaban con IImltantas 
Impuestas por la técnica al querer 
transformar a la fotografla en una cuestión 
de Ideas, por lo que optaban por negarla. 
Pero a la técnica no es necesario negarla 
pues solo se da a notar si estll defectuosa. 
Su verdadera Importancia radica en, 
partiendo de la Idea. buscar la técnica mAs 
adecuada para plasmarla y no a la Inversa. 
Sin embargo, desde mi punto de vista. el 
automatismo reneJado en la búsqueda de 
una técnica minuciosa fue solo una de las 
tantas razones que determinaron la 
decadencia del club. Se dice que el estilo 
surge de manera natural a partir de la 
comblnaci6n entre cierta forma de ver el 
mundo y la confianza en uno mismo. ambas 
cosas tardan en madurar. por lo que al llegar 
es f:lcll abandonarse al estereotipo y 
muchas veces este abandono no se deberil 
tanto al slndrome de producto terminado. 
sino a que el público exige que se persevere 
en la misma linea de trabajo. 

Raquel Tibol analizando porqué el pintor. 
dibuj ante y escultor tienen un camino más 
directo hacia lo artlstico que el fot6grafo. 
responde la cuestl6n haciendo alusión al 
porcentaje de Indeterminación y de 
alternativas que ellos tienen a su alcance. 
'La conversi6n de una fotografía en arte es 
más dificil. porque hay una relacl6n Inversa 
entre la dependencia automlltica y el 
significado artístico. Cuanto más se aleja de 
la dependencía automática más artística se 
vuelve una fotografía. SI al fotógrafo le 
preocupa menos la fidelidad del objeto que 
el logro de significados. estarll en el camino 
de lo artístico. ,111 Sin embargo aclara que 
liberar a la fotografia del automatismo no 
significft rechazlH las inno\'aciones técnicas. 
yo que éstas multiplican las posibilidades de 
conocimiento de la realidad. siendo 

I1 t Memoria del PI/"Ie! COlOQUIO Nlt:/onal de Foro"ana, 
ot>, el!.. Tlbol RaQuel. p. 23. 

. considerada a la realidad al&o mlls que un 
simple reflejo naturalista. 
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Segarra . dlrll al respecto: "con la. clmara 
automática ha llegado a tener mas valor la 
fotograffa como fotograffa, la composlci6n, el 
punto de vista, como desarrolles el tema, 
que la fotograffa como técnica. Porque la 
fotograffa se ha welto tan automática que a 
cualquier persona le das una clmara solo le 
dices que apriete el bot6n y el 99% de las 
fotos las !~ma bien expuestas". 

Como puede observarse este automatismo 
tan criticado por la falta de libertad con la 
que condiciona al fotógrafo. para Segarra 
puede significar lo contrario. un auxiliar para 
el fotógrafo, quien hasta cierto punto 
despreocupado por la técnica tiene mlls 
libertad pllra concentrarse en la Imagen. 

Por otro lado el automatismo no es 
Inherente en la obra de Segarra. él es gran 
admirador del desarrollo tecnológico. 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 elección. previsualiza y es 
capaz de cambiar esta visualización varias 
veces después de la toma en su búsqueda 
por un mayor enriquecimiento. Esta 
capacidad de rompimiento del código le ha 
llevado a experimentar Incluso con las 
modernas técnicas de digltallzaci6n y 
obtener nuevas propuestas. Dichas 
propuestas no pueden ser consideradas 
como resultado de un experimentar por el 
simple hecho de hacerlo, sino m6s bien son 
debidas a que su mente abierta le permite la 
asimilaci6n del nuevo medio y la adaptación 
del mismo a su código personal. 

En cuanto al sistema de pensamiento 
norteamericano difundido dentro del Club. 
éste estaba relacionado con el desarrollo 
capitalista que este pais imponía sobre todo 
el continente, mediante modelos de 
imperialismo tecnológico. econOmico e 
ideológico. 
Las políticas generadas en el gobierno de 
Miguel Alemán 11946-1952) demoslraron un 
crecimiento en la economts con el auge de 
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la Industria IlZUClIrera, el establecimiento del 
Benco del EJercito, el Agrlcola y Ganadero, la 
fundación de la Comisión Nacional del Malz, 
la creación de la Secretaria de Recursos 
Hldr6ullcos y la construcción de· Ciudad 
Universitaria, ¡nro detr6s de estos logros se 
ocultaba un peligroso eumento en le deuda 
extema. un enriquecimiento IIlclto de 
funcionarios y una aproximación a la polltlca 
norteamericana de Intervencionismo estatal 
en la economla.112 

Sus sucesores Adolfo Rulz Cortlnes y Adolfo 
l6pez Mateos tratarlan de resolver la crisis 
econ6mlca heredada del régimen anterior sin 
conseguirlo. por lo que se gestarla un 
disgusto y agltacl6n social creciente que 
desembocarla en las represiones sociales 
acaecidas en el gobierno de Gustavo Dlaz 
Ordu. 

Como se puede observar el optimismo 
imperante durante la época de los 40·s. 
debido al supuesto progreso y 11 que todas 
IIIS IIrtes establln contagllldas del 
compromiso social elogiado públicame.nte 
por el movimiento murallsta. decayó 
radicalmente hasta convertirse en 
inconformidad por parte del pueblo. La forma 
de pensar cambl6 y las tendencias 
capitalistas fueron repudiadas por 
achac6rseles el origen de los problemas del 
pals. El club Impregn"ado por dichas 
tendencias comenz6 a ser presa de criticas 
que hicieron mella en su base. 
Lo que uno cree ejerce un control tremendo 
sobre lo que uno ve. El club formado en su 
mayor!a por industriales. comerciantes. 
profesionales. banqueros y hombres de 
negocios. con una situacl6n econ6mica y 
social predomina~te. sus socios no fueron 
cllpaces de crttlcar el sistema que los 
engendr6 )' no tanto por compromiso sino 
porque desde su punto de vista era el 
correcto. ·La clllse social dominante cree 
siempre que su manera de ver es objetiva. 
es decir. que corresponde al orden del 

113 
mundo". 

11: Velador Castañeda. Osear. Hisforia Unrversal S.XVII· 
S.JCX, Mélico. UNA.M. 19~8. p. 174. 
JJ.' fischer. 00 crt .. p. 1&6, 
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El momento del derrocamiento de las reglas 
Impuestas significó negar la estructura sobre 
la cual se habla cimentado la asociación y 
determinó, de hecho. el termino del auge del 
Club Fotogr6f1co de México como la 
Instltucl6n con mayor poder y prestigio. no 
solo fotogr6fico. sino polltlco, econ6mico y 
social. 
·Slempre y en todas partes, la forma. la 
estructura o la organización ya alcanzadas 
se resisten a las novedades. y en todas 
partes el nuevo contenido hace estallar los 
limites de las formas antiguas y crea otras 
nuevas .• 114 Las nuevas opciones de 
expresl6n fotogr6f1ca partieron de las 
anteriores. contrllponlendo sus idees 
propias como las adecuades. siendo 
adeculldas cad e une a determinado 
momento hlst6rlco. LII luche de 
generaciones se presenta asl como la 
aperture a nuevas relllidades o a nuevas 
formas de expresar la realidad. 

El que un fot6grafo se oriente hacia 
contenidos de determinado tipo. esta 
condicionado por las caracteristicas de la 
realidlld a le cual esta ligado y la posici6n 
personal que tome respecto a ellas. La foto 
comprometida definida como aquella que 
busca dar testimonio a través de la 
supuesta denuncia. se present6 como la 
expresi6n ideal para mostrar la nueva 
realidad latinoamericana. Este tipo de 
fotografia. reconocida en el ler Coloquio 
Latinoamericano de Foto¡¡rafia. estaba 
cimentada en las constantes luchas sociales 
del pueblo latinoamericano que buscaba una 
mayor solidez politica. 
Los desertores del club retomaron el valor 
de le fotografle en cuanto éste cumplla una 
funcl6n de crltice. a la larga esta 
concepci6n. de la misma forma que su 
predecesora. provoc6 un estancamiento en 
la dlvulgacl6n de formes mAs libres ojones 11 

cuelquler dogmatismo. le fotoglefle social 
paso de una moda a una enfermedad. 115 

II J Ib/dem. p. 148. 

11 ~ Memoria del 1 tU COIODUio I\'«ional de Fo¡o"afia op 

elT .. Carlos Jurado, p, 8~, 
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2.2.4.1. Polllblea. fllnolones en su' obra 
fotogr6nOll. 
"Como cualquier otro tipo de Imagen, la, 
fotografla puede servir para suministrar 
Información y potenciar nuestra capacidad 
mnemot6cnlca, como en su función clentlfica 
o bien para suministrar placer estético 
potenciando nuestra experiencia sensible en 
su función artlstlca" .116 

Uno de los elementos que humaniza al 
hombre es la posibilidad de rebasar sus 
necesidades materiales, proyect6ndose 
hacia el exterior con un Impulso creativo que 
transforma su entomo y produce lo que se 
conoce como cultura. Puede ser considerada 
a la obro de arte como la mAs sublime de 
las manifestaciones culturales. "Est6 
manifestación puede ser tan libre, profunda 
y wrdadera como sea la necesidad de 
expresi6n que la motivo y la conciencia que 
el Individuo tenRa de las circunstancias que 
lo condlclonan":17 
El hombre crea el arte para decir lo que no 
puede expresar por otr08 medios. Su 
contenido. relacionado con el anhelo 
humano de reallzacl6n espiritual. va mlls allll 
de la presentación de los objetos que lo 
forman. El arte se presenta como una 
slntesls analitica de la realidad. que se 
alcanza mediante una significación simbólica 
y en la cual se reconoce el sentimiento de lo 
uniwrsal en lo particular. 

Los generadores de arte son aquellos 
productores de Im6genes que logran 
comprometerse plenamente con Ideas 
superiores y logran expresarlas de una 
manera única y personal. 
Durante el proceso el autor se adentra en 
una realidad determinada y la comprende 
mejor que el espectador. porque la conoce 
directamente, su reto es transmitir esas 
viwncias con Igual Intensidad y comunicar 
sus propias emociones y conceptos ante 
esa realidad. El emisor del mensaje se 
presenta como un Intermediario entre la 

: 1,.. ronlcu\.)erla. OD. CII., P 28. 
lO' 

Af#",am. d.' J., ColotWio NItCI(in.' d. FOICl&flln .. (1) 

Cit .• Coment311o AgusUn Martinel Castro. p. 88. 

.' 

'"realidad que quiere mostrar y el receptor. 
asl, una fotografla se convierte en una 
Interpretación de lo que el operador hace 

.' que la cAmara vea, por tanto la cAmara veril 
con los mismos Impedimentos que éste. 
las apreciaciones del emisor podrán asl 
variar el resultado empobreciéndolo o 
enriqueciéndolo de acuerdo a su madurez 
perceptiva y comunicativa. 

Al momento de la recepción la imagen 
tendrio dos tiempos bAslcos de signlficacl6n: 
la inmediata y la mediata. Primero se 
reconocen los elementos que componen la 
Imagen artlstlca, se descubre el significado 
dado por el autor a dichos conceptos 
después se asimila el concepto 
rechazllndolo o aceptlmdolo. Los conceptos 
captados por el receptor cambiarAn de 
acuerdo al efecto que le causen. siendo 
rechazados cuando se esté educado con 
conceptos distintos.

118 

La expresi6n artlstica, para la consecución 
del proceso, requiere de un enriquecimiento 
esto es, que la comunicación de 105 datos 
produzca en el espectador una 
"experiencia". Esta experiencia se dará si el 
fotógrafo consigue por medio de su obra 
estimular la Imaginación del espectador. 
rewlllndole algo, lo cual se sumarll a sus 
propias viwnclas aportándole una visión 
profunda de algunos aspectos de la vida. 

Para Enrique Segarra López la fotografla no 
puede ser arte. sino que debe serlo. Se 
observa en esta afirmaci6n como su obra 
fue motivada primordialmente por la función 
artlstlca de la fotografla. Sin embargo. este 
fin estético puro por gratuito y gratuito por 
puro, se generó también a la par de jines 
utilitarios. La utilidad. un valor poco 
apreciado en el mundo filosófico. es un 
concepto peleado con el arte. En este 
sentido no será cuestión sencilla explicar 
como la obra de Segarra se presenta a la 
vez como arte y como generadora de 
conceptos dirigidos a la consecuci6n de 
fines mundanamente especificas. 

¡¡)o Mt"m~I". d,,'l,,' CO/{'Iqulo ¡·ú ... ·I{'I"l"'dcl FplO,·,d.'Jtt IIp 

el!.. Saul Ser/ano. p. 81. 
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F.n mayo de 1952. José Turu Carol. 
presldante dal Club. anuncia la organización 
del Primer Sal6n Intemeclonal de Arte 
FotogrAflco en México. Al mes siguiente 
esenterA con mayor firmeza el objetivo de 
este evento y su relecl6n con la Ideologla de 
le esoclecl6n. 
Al respecto Enrique Segarra opInarA ·Puede 
decirse. que los concursos que hemos hecho 
hasta la fech" son entre femllle. y como 
todas las familias tenemos nuestras Ideas. 
que e nosotros nos perecen muy buenas. no 
pedimos parecemos e nadie. ¿Pero no 
estaremos equivocados en varias reglas que 
estamos considerando Inquebrantables? la 
respuesta nos la darA el tiempo. junto con la 
experiencle y el criterio necesario para poder 
juzgar determinada obra. sin llevar en 
nuestra mente prejuicios muchas veces 

L __ d .119 
equ,,,,,,,e os ... 
AsI en primera Instancia la organlzacl6n del 
ler. Sal6n Intemacional de Arte Fotográfico 
se presentaba como una oportunidad para 
girar los ojos hacia afuera. para comparar lo 
realizado en el pals con la produccI6n 
fotográfica mundial. 
La organlzaci6n de un evento de esta 
envergadura requerla 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 detrás 
de los motivos ideol6gicos se escondían 
fuertes motivos econ6micos. 

El 19 de noviembre de 1952 se publica en el 
Excélsior un articulo titulado "400 fotografias 
realizan Intensa campeña turlstlca en favor 
de México·. En dicho articulo se comente le 
manera en la que el ler Sal6n Internacional 
de Arte Fotográfico. organizado del 15 de 
noviembre. al 15 de diciembre. generará 
turismo al pels. • ... 20.000 Inviteclones han 
sido distribuidas. tanto en el pals como en 
el extranjero. Los participantes. hombres de 
posibilidades econ6micas. desearán visiter 
el pals al 'lue consideren cempo fotogrAfico 
excelente' . 
Desde luego dicha campaña turística 
condicionó a QUE:: ningún socio del club 

1!9 'Consur:as", So/crin a~1 Clllb FotoglA{ico dr A1~üco. 
Octubre de 1~52. pa& 12. 
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pudiera generar fotos que en forma alguna 
desprestigiaran a MéxIco. . 
En agosto de 1953 el presidente del Club. 
José Turu se declerll eblertamente en epoyo 
e le Industrill turlstlca. en une ponencia 
titulada La fotografTa es un eslabón 
poderoso para desarrollar el turismo. En 
dicho documento mencione la competlbllldad 
de los objetivos propuestos por el presidente 
de la Repúbllce Miguel Alemán de respaldo 
el turismo y el desarrollo fotogrAfico: ·Una 
fotogrefie en un folleto de propaganda 
turlstica. habla mb que le lectura de un 
libro de viajes. una foto habla al instante y 

120 penetra a los ojos del viajero ... " . 

No es de extrañarse entonces que Segarra. 
quien en ese momento destacaba dentro del 
club. fuese invitado por el doctor Del Río 
Cañedo 11 trabajar en Turismo. que entonces 
dependla de la Secretaría de Gobernacl6n. 
El contrato estipulaba que al fot6grafo se le 
proporcionarla una camioneta, un ayudante y 
sueldo. a cambio de 15 días de viajes al 
mes por todll la República y el 
procesamiento de las imágenes obtenidas 
en dichos viajes en el laboratorio del 
fot6grafo. todo esto para la formaci6n de un 
archivo fotográfico con el fin de proporcioner 
¡mAgenes de México a las agencias de 
viajes. a las revistas y a otros interesados. 
El proyecto también incluía hacer folletos de 
todos los estados. sin embargo. solo se 
realizaron cinco o seis. 
Increíblemente. al mirar a lo largo del archivo 
de Segarra no se alcanza a percibir una 
diferencia notable entre las fotogr afia 
realizadas por el interés propio del autor y 
las realizadas. a partir del anterior 
acontecimiento. para ilustrar folletos de 
viaje. 
Solo es posible concluir que el estilo 
fotográfico de Segarra permaneci6 invariable 
conservándose la funci6n artística sobre la 
funci6n ilustrativa. Es probeble que esto se 
debiera a tres situaciones principales: en 
primer lugar. a que dentro de su obra la 
capacidad estética había llegadO al punto 
máximo de su desarrollo. por lo Que ésta 

1:'11 "[dl/orial", So/elln del Club Fo!o&.ráfico de Mi!.lÍco, 
Agosto de 1953. P8g 9, 
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Impregnaba todas las Im6¡enes salidas de 
sus manos; en aegundo lugar. la libertad 
que Impero en este trabajo. a diferencia del 
desen\'OMmlento que como fotógrafo 
publicitario experimentaba con sus de mAs 
clientes. los cualea ImponTan un alnnOmero 
de IImltantes en el desarrollo creatl'lO de las 
ImAgenes: y por Oltlmo por la coincidencia 
entre los valores expresados en su obra y 
los que se deseaba mostrar al público 
extranjero al qua Iba dirigido. De hecho es 
probable que hubiera sido Invitado porque 
su fotografia ya de por si expresaba lo que 
al goblemo mexicano le era deseable 
mostrar sobre el paTs. 

La fotografia turlstica tiene como finalidad 
motivar al espectador a conocer un 
determinado lugar, con este fin so busca 
realzar las cualidades y atractl'lOs del lugar 
disminuyendo los defectos, vendiendo la 
imagen de un lugar cien por ciento 
placentero. 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 
fotógrafo fue capllZ de captar la información 
sin olvidar la belleza que podia encontrar en 
dichos motivos. gracias a que habia 
aprendido a interpretar esta belleza 
mediante códigos plctorlalistas. 

Su obra. por otra parte. puede ser 
considerada un registro. embellecido. pero 
excipiente de ciertos estratos de la sociedad 
en la que se desenvolvla. por lo que la 
fuerza Imperceptible del tiempo la ha 
convertido en un -;focumento hist6rico de 
gran relevancia. 
Los documentos fotogrAficos del pasado son 
mucho mas ·reales· y especlficos que la 
memoria de uno. permiten que la fotografia 
invada el dominio del tiempo y altere las 
caracterlsticas del pasado. Uno )'a no sabe 
hasta que punto 105 recuerdos parten de lo 
vivido o de lo fotografiado. La foto. en este 
sentido. puede ser un rescate del pasado. la 
observación de una imagen puede evocar 
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una serie de recuerdos que sin el estimulo 
121 

de la fotografla se habrTan perdido. 
Los testimonios o documentos que hablan 
del pasado. se pueden dividir en dos 
grandes grupos: los 'IOluntarlos y los 
In'lOluntarlos. Los primeros buscan 
directamente cubrir hechos que por su 
Importancia son dignos de estudio. para 
analizar el desarrollo de la civilización a 
traws del tiempo. Los segundos no fueron 
hechos por dicha preocupación. Se basan en 
cambio en la perdurabilidad como valor 
fotogrAfico sin la necesidad de conservar la 
imagen con Intenciones históricas. 
Analmente el carllcter de histórica termina 
siendo dado a una foto no por el autor sino 
por el observador o Interprete que mira a la 
Imagen con cierta Intención. buscando 
determinada Información en la imagen. 
Todas las fotografias son testimonio. el 
fotógrafo sin proponérselo se convierte en 
un historiador. entregando constantemente 
material de meditación y an/llisls. aquT la 
aportación personat del fotógrafo al proceso 
es lo que enriquece. asto al mismo tiempo 
que la Información presentada. el autor 
extema su punto de vista sobre el 
acontecimiento presentado. considerándolo 
importante desde el momento en el que 
decide registrarlo. 

Hasta aqui se han analizado las posibles 
funciones de una imagen fotográfica de 
acuerdo al contexto en el que se ha 
producido. también de una forma muy breve 
la función fotogrAfica de acuerdo a los fines 
especlficos del autor y no tan especifico s 
como en su función histórica. por último. se 
pretende reflexionar sobre la función de una 
Imagen fotogrMca después do su 
producción. esta dependeré del contexto en 
el que se circunscriba y que aportará un 
sentido preciso a su existencia. 

Raramente 185 fotografías son percibidos 
aisladas. ya impresa. la imagen pasa a tener 
su lugar como otro objeto inserto en esta 
realidad. por lo que comenzarán A actuar 
sobre ella otros enunciados verbales e 

L:L Memoria del Jer ColoqUIO Nacional de FOlof,fafia. OP 
el!., Conuln\Rtio Carl. Rlf\P(!'Y, p. 77. 
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lcónlcos Insortos on su ontorno. Esta 
Intoraccl6n ostar6 de acuerdo con la 
dla1&ctlca de todas las cosa~. que alectan y 
son afectadas mutuamente, convlrtl6ndose 
asl on simples plozas do ostructuras 
significativas m6s complejas. 

La 10togral1a congela el movlmlonto en el 
espacio y on el tiempo. para que la Imagon 
registrada empiece otra trayectoria en el 
espacio y en el tiempo ahora como un 
objéto. la Imagen como objeto ya estll 
descontoxtuallzada, esto es, estll abstralda 
de su punto de origen. ahora se le puede 
alterar. Se le puede agregar un texto o 
agruparla con otras Imllgenes que le 
Impongan una forma particular de lectura, 
que le Incorporen valores. En fin. la Imagen 
como objeto es altamente vulnerable a una 
mani¡,ulaci6n que. si se efectúa. Interviene 
en sus capacidades dlscurslvas.122 Por 
ejemplo. las fotograflas publicadas en 
revistas ya no son tales. sino que son una 
reproducci6n de las mismas y aunque 
conserven muchas de sus caracterlstlcas y 
continúen comunicando gran parte de su 
contenido. se han perdido o modificado 
muchas de sus cualidades iniciales: su 
formato. su gama tonal. su estructura de 
tonos continuos substituida por una 
discontinua. su color. la calidad de su 
superficie. etc. 
En este sentido. las fotografias de Segarra 
generalmente conservan sus cualidades de 
artísticas al ser circunscritas actualmente en 
contextos que realzan dichas caracterlsticas. 
De esta forma. sus fotos pueden ser 
encontradas vendiéndose en el Jardin del 
Arte. expuestas en galerias. publicadas en 
articulas periodísticos que hacen referencia 
a su trabajo fotográfico. en casas de 
coleccionistas Y extranjeros amantes de la 
imagen o como obsequios para distinguidos 
diplomáticos. 123 etc. 

::: Ibidem. p. 76. 

1 :.' En mayo de 1993. la comunidad estud,antil melicana 
dC' lo,ldcnle' en Bostan obuQuiO .1 entC"n::n 
plrt-ldC'n\c e",IOi S"hn ..... a. GOnAn unA a. 1111 cion 
(lIi¡:,m"lcti aollttVeto deo [)itt,O Rlvoln. oU'.I"\{tt IU V'tIUUI 
al In~trtuto TecnolOgico de Massachusets. El Universal. 
Primera SecclOn. 29 de ma;.-o de 1993. pago 22 
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Sus lml&enes, en gran medida por la 
Incursl6n dol color on la publicidad, han 
perdido su función propagandlstlca no se les 
observa ya Ilustrando folletos turlstlcos, si 
blon 01 retrato do Diego Rivera, "Modltaclón 
de artista". aun es utilizado en el cartel del 
Museo Mural Diego Rivera. la Imagen 
fotogrllflca mAs ampliamente difundida de 
su obra. (flg.2.59.) 
Para un comunicador grAfico la obra de 
Enrique Segarra es una fuente ic6nica 
valiosa que puede ser retomada en 
diferentes Ambitos: la vida en la provincia. el 
turismo. la dlfusl6n de las tradiciones y el 
pasado mexicano. En general cualquier 
soporte. sea un folleto, un cartel o un 
audiovisual, que pretenda hablar de las 
ralces culturales que conforman la 
idiosincrasia mexicana puede hacer uso de 
su obra. . 
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CAPITULO 3 
LA IMAGEN COMUNICATIVA 

3.1.. Introducción al análisis del 
fenómeno leónica actual. 
Hasta este momento se ha analizado. tanto 
hist6rica como sintácticamente. a la imagen 
fotográfica y pre-fotográfica. ambas Inmersas 
en un ámbito predominantemente artlstlco. 
Por ello es necesario profundizar en el 
análisis de la imagen artlstica. para 
corroborar o bien negar su relacl6n con otro 
tipo de imagen. la cual se presenta. en la 
actualidad. como resultado de un proceso 
de comunicaci6n gráfic8. 
Si bien este análisis fue iniciado al final del 
anterior capitulo. se pretende continuar con 
el mismo. mediante una exposlcl6n de las 
principales características de cada medio 
ic6nico. esto con el fin de obtener 
conclusiones. que no solamente validen. 
sino también enriquezcan. el análisis 
compositivo de la obra fotográfica de Enrique 
Sega",. L6pez. 
La Imagen fotográfica se presentará 
entonces. como guia y señuelo para exponer 
a la imagen en sus áreas comunicativa. 
publicitaria y artistica. Es sin duda en los 
dos primeros aspectos, en los que se 
localiza el campo de acci6n del diseñador y 
el comunicador gráfico. actualmente 
condensados en la Universidad Nacional 
Aut6noma de México, con la Licenciatura en 
Diseño y Comunic8ci6n Visual. por lo que 
dichos términos serlm considerados 
hom610gos: después de todo el comunicador 
gráfico. deberá hacer uso del diseño de 
mensajes ¡c6nlcos. para la conclusl6n 
efectiva del fenómeno comunlc8t1vo. 
mientras que el diseñador gráfico. deberá 
tener muy en claro lo que se pretende 
comunicftr. mediante el soporte grafico que 
se le h8 8signado resolver. 

1&7 

-No S~ amo) lO que no se 'JIt. 
SIno que se ve aQuello que- se ~m,,· 

RéglS Deoroy 

3.2. El diseño gráfico. 
De manera global. el, diseño puede ser 
considerado como una estrategia mental. 
que permite organizar y planificar la 
consecl1ci6n de una idea. En la práctica. al 
buscarse la consecucl6n de un determinado 
propósito. el diseño consistirá en la 
selecci6n . de materiales y elementos que 
garanticen. al conjuntarse en una 
determinada organizaci6n. la satisfacci6n de 
ciertas necesidades. tanto funcionales comO 
estéticas. tomando en cuenta los medios de 
producci6n disponibles. 

De esta forma. puede definirse como diseño 
a todo el conjunto de actos de rellexi6n y 
formalizaci6n material. que intervienen en el 
proceso creativo de una obra original. la cual 
se presentará como un modelo o prototipo 
destinado a su reproducci6n. producci6n y/o 
difusi6n. por medios industriales.

1 

Si dichos actos van encaminados a la 
creaci6n de objetos técnicos. se hablará de 
diseño industrial: si es para la proyecci6n de 
edificios. de diseño arquitectónico: si lo que 
se considera es la visualización de una 
representacl6n teatral. será llamado diseño 
escénico: mientras que si se refiere e la 
concepci6n y desarrollo de toda clase de 
mensajes visuales destinados a las artes 
graficas. será conocido como diseño gráfico. 

El aspecto visual es cubierto de manera 
especifica por el diseño gráfico. de tal forma 
que 51 lo creAdo busca ser una prótesis para 
el ser humano. el diseño grAftco se prcson\n 

\ CC'.ta, J{la" 0\ rC'n1cuho,'a. JC\An frtIOdrl\p,lrl 

BSlcelcmo1. Enclcloped\~ del dl~el\o CLAC 19~O p.3, 
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como una prolongacl6n da la' comunlcacl6n 
Interporsonal. en el cual medlanta otros 
medios visuales se pretende sustituir el tono 
de voz. los gestos. actitud. vestimenta y 
movimientos corporales del Interlocutor. que 
aportan en la realidad el 80~ del total del 
mensaJe al receptor. convirtiéndose ademlls. 
al ser asimilado por el observador. en una 
contlnuaci6n de BU pensamiento y memoria 
visual. 
A partir de lo anterior. deberll negarse 
rotundamente la tendencia a considerar al 
diseño grllfico. como una serie de 
mecanismos. que buscan solo embellecer o 
adornar los mensajes visuales. sino que 
pretende dotarlos de aquella peculiar 
configuracl6n. que habrll de Permitirles 
mejorar su funcl6n útil. 
Al fijar la morfologla de algo. también 6,e le 
asigna su fislologla. El diseño no trata la 
forma por la forma. sino que la asigna en 
funcll>n de la utilidad que ésta ha de 
proporcionar. 

En el presente. el diseño y por tanto la 
comunlcacl6n gréfica. se presentan como 
herramientas Importantes dentro del sistema 
industrial capitalista. no obstante. esta 
importancia no seré atribuida a dichos 
medios. sino hasta despuéS de los cambios 
acontecidos durante la Revoluci6n Industrial. 

3.2.1. El surgimiento del diseño 
gráfico. 
Si bien. desde siempre a lo largo de la 
historia. la oratoria y la representacl6n 
gráfica han asumido. con la mayor 
impunidad. las tareas de persuasl6n local de 
pueblos iletrados. no es hasta Grecia. 
cuando el comercio comenzaría 8 utilizar 
esta técnica en su provecho. tendencia que 
terminara super lindo, en la actulIlidad. los 
dos pilares tradicionales del poder público: 
el temporal o político y el espiritual o 
ecleslástico.

2 

Son considerados lmtecedentes hist6ricos 
del diseño grafico. la escritura lapidaria 

. $.,Iu~. (nrle. [1 dl$pt\o dofodl" ~Ul' ol" .. nu h,uf. 
nlJeSfros dlas. MadncL Alianza EdItOriaL 1988. p.19. 

.' 'l.' 
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.- griega y romana. esta Oltlma. cuya 
: representacl6n . mis ,:·Importante es la 

columna de TraJano. de donde partirla el 
, desarrollo de la famllla tlpogrllflce romana. 
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También el comercio en Roma. darll pie al 
surgimiento de la identidad corporativa. con 
el uso de sellos. timbres, contratos y 
fachadas con slmbolos alusivos al tipo de 
venta. En la Edad Media, este tipo do 
expreslonos serian nullflcadas, en cambio so 
desarrollarla el libro, como algo mlls que un 
almacén de conocimientos, convirtiéndose 
en objeto cultural. Del siglo IX al XI el estado 
y la Iglesia alternan el empleo de simbo los 
gréficos. portadores de valores ideol6gicos. 
clIpllces de mover mllslIs enterlls 1I la guerra 
durante la época de las Cruzadas. Cabe 
recordar que 10$ mejores sImbo los de 
Identidad. tanto por su Impacto como por su 
slntesls visual, surgen en regímenes 
pollllcos totall\arl08. otro ejemplo de este 
tipo se presentarll durante la 2a. Guerra 
Mundial. con la suAstica nazi. 

En el siglo XIV aparece la xilografía. primer 
sistema de Impresl6n que darA pie a la 
dlfusi6n de la estampa como expresi6n 
Ilustrativa y propagandistica. Esta primera 
Invenci6n. dará la pauta parll el 
perfeccionamiento en 1440, de la tipografía 
m6v11 de Gutenberg. la cual a su vez 
impulsarla al libro como producto - gráfico. 
fomentando el desarrollo del diseño gráfico 
como tal. En un principio el libro Impreso 
adoptar6 el formato, la composlcl6n y la 
encuadernacl6n del libro manuscrito, sin 
embargo. los editores renacentistas 
experimentaré n otras posibilidades. como la 
creacl6n de nuevos tipos. nuevas formas de 
di agramar y de componer la pilgina impresa. 
hasta llegar al diseño de monogramas 
editoriales. en los que basarian 
posteriormente su Identidad corporativa. 

SI en el siglo XV la imagen empieza a 
valorarse como complemento del texto. en el 
siglo XVII la sugesti6n visual será ya 
considerada como un elemento subjetivo. 
qu~ estimula los Incentivos de compre. con 
lo que el mensaje publicitario rebasará. por 
primera vez. el mero reconocimiento del 
producto. Esa misma burguesle. impulsora 
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dal valor añadido al producto. reclamar6 el 
dareeho a ser Informada de ·Ios asuntos 
pc>lftlcos y económicos. tras lo cual. se 
Iniciarla la publicación periódica da hojas 
sueltas Informativas: el lapso entre un tlraje 
y otro fue disminuyendo paulatinamente. 
hasta qua en 1609 se produClan 
diariamente. Con el cartel y el panfleto. el 
periódico se convierte en un vehtculo de 
Información rentable para la nueva 
burguesla. 

A pesar de todos estos adelantos en el llrea 
grllflca. el autentico nacimiento del diseño 
grll!ico moderno. no se realizarla sino hasta 
la década de 1910 a 1920. durante la cual 
las vanguardias artlsticas que se suceden. 
crean las condiciones conceptuales objetivas 
para conformar' un nuevo repertorio de 
formas. que el diseñador grAfico recogerll 
con plena consciencia. elaborando con él su 
primer cuerpc> te6rico. Para una disciplina 
que se encuentra en la búsqueda de su 
identidad. la adopci6n de las formas 
abstractas. el uso psicol6glco del color. la 
revolucl6n de la tipografía. del collage y del 
fotomontajo representarll no 6010 la base de 
nueo;os repertorios IIngüistlcos. sino también 
sus propuestas te6rlcas mAs firmes.3 

En este sentido destacan por sus 
aportaciones al medio dos corrientes: la 
bauhaus y el surrealismo. La primera. por su 
impulso a nivel pedag6gico e intelectual. que 
logr6 modernizar y depurar una actividad. 
hasta ese momento. realizada con sistemas 
de organlzacl6n espontAneos. ademAs de 
revalorarlo. al conceptuallzarlo no solo como 
una herramienta comercial. sino como una 
expresi6n y manifestaci6n cultural de su 
época. 
En cuanto al surrealismo. cautivó al 
pensamiento publicista. al atreverse a 
escaroar en la fuentes del subconsciente 
humano. lo cual fue aprovechado por las 
estrategias publicitarias de consumo. asl. el 
efecto sorpresa utilizado en las obras 
surrealistas. fue aprovechado para captar la 
atencl6n del transeúnte o el espectador y 
lograr doposltar en su Inconsciente sus nada 
desinteresados mensajes. 

Ibidem. p. 1:24. 
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Ser6 en Europa. despu6s de recibir y digerir 
estas· experimentaciones plllstlcas y 
conceptuales. en conjunción con las teortas 
pslcol6glcas de. la percepción Gestalt. la 
evolucl6n del diseño tlpogrllfico y la 
utilizaci6n de /a fotografia en /8 
comunicaci6n Je c:JrActar publicitario. que se 
darla la pauta para la profeslonellzacl6n del 
diseño grllflco. Profeslonallzacl6n Impulsada 
por los Intereses del orden capitalista 
creciente. 

3.2.2. El diseño gráfico como 
profesi6n. 
Al convertirse en un profesionista al servicio 
de los Intereses de otros. el diseñador 
grllfico se alejo conceptualmente de su 
papel de artesano. si bien los rasgos 
esenciales del dibujante comercial. su 
antecedente artesanal inmediato. se 
conservaron casi integras. Lo anterior se 
observa. cuando entre las cualidades que se 
esperaban en el egresado de la carrera de 
Comunicaci6n Gráfica se encontraban: la 
calidad en la ejecucl6n manual del soporte 
grAfico. la creatividad en el manejo de los 
elementos gráficos y la capacidad para 
prOducir diferentes elementos necesarios en 
un mensaje visual siendo a la vez 
proyectista. ilustrador. tipógrafo, etc.' todas 
ellas caracterlsticas observadas en el 
proceso artesanal. 
Una primera diferencia. entre el diseñador 
grAfico como profesional y el dibujante 
comercial. fue que el primero. al quedar 
desligado de la responsabilidad productiva 
y/o de distribuci6n. perdi6 su conocimiento 
directo del usuario. 
El sistema moderno de comunicaci6n grafica 
determina que los futuros receptores del 
mensaje ya no sean personas conocidas. 

<4 Esto)8 no es tan vAlido en la actualidad. puesto Que 
las carreras de Disoño y Comunicaci6n Gráfica. las 
cuales tendlan a glabalizar el proceso de diseño, han 
sido untf\cndaa on un plan da o.'udtnr. QUt' tion .. C(lnlO 

prmclpal '''''lto, la bu.quoda do una o.llOcinhlncltlf\ pUl 
p"rto del alumno. on .'~un8 6.'ea eS~ClrIC": nudl('l"'I~\lRl 
'1 multimedia. diseño edlt(lfial. fOlografia. ilustración. 
simbolo¡ia'l diseño de soportes graflcos 
Ilidim('nP,lonlJlol. 



sino una masa Imaginaria y . anónima' 
llamada el pObllco, al que se le atribuye un 
supuesto comportamiento estandarizado. 
Las nacesldades comunicativas,· son 
entonces complementadas por Informaci6n 
Inferida a partir del cliente o de ser posible, 
por datos obtenidos mediante estudios de 
mercado, los cuales deben ser asimilados 
racionalmente. Nace de esta forma el acto 
creatlllO como una accl6n abstracta y 
aislada. en la que ya no es posible, como en 
el artesanado. una captaci6n Intuitiva. ni una 
retroalimentaci6n. que al permitir reconocer 
directamente eciertos y errores, enriquezca 
el proceso ,comunicativo. Solamente en 
algunos casos. estudios posteriores 
determinen los cambios a seguir en las 
estrategias de comunlcacl6n. los cueles 
generalmente. si son reallzedos~ llegan a 
surgir fuera de contexto y tiempo. 

De este forme. el diseño comlenze a 
renuncler a su naturaleza Intrlnsecamente 
artesanal. evoluci6n que como todo en la 
RellOluci6n Industrial pasa de lo ertesanal a 
lo Industrial. En un principio fue la Incursi6n 
de la Imprenta que ya no exlgla el 
manuscrito, después 111 fotografla que 
permitía abstenerse de ser un buen 
ilustrador, en la actualidad es la 
computadora la que permite retocar una 
imagen, realizar un original mec6nlco o un 
dummy de manera perfecta sin necesidad de 
habilidades manuales especificas. La 
computaci6n. en conjunto con los sistemas 
que parten de su uso. se presenta como 
una herramienta que abre una dimensión 
nueva tanto para el diseño gráfico, como 
para la conciencia humana en general. 

El diseño esta cambiando. su disgregaci6n 
en especializaciones habla de una mayor 
divisi6n del proceso, ya see por el desarrollo 
de grandes campañas publicitarias o por la 
monopolización de la publicidad en unas 
cuantas compañías. 
Se observa como el diseño. al alejarse del 
concepto de artesanla. también se IIleJII del 
concepto de arte tradicional. 

Ricard. André. Diseño ¿porque? Barcelona. Ed, Gustavo 
:;111. 198~. p. 18&187. 

El .'ieeonoclmlento pObllct' de la habilidad 
. ¡rflflca que el artista posee para plasmar 
. sus Ideas, es lo que sostiene el concepto de 
arte tradicional, en el diseñador gr6flco la 
destreza manual, de que IIntes se 
enorgullec!a, esta siendo sustituida por 
otros medios. Adam6s, la sociedad 
considera saldada la partlclpacl6n del autor 
materlal del mensaje, mediante una 
recompensa material. convirtiéndose el que 
raquerla cubrir esta necesidad comunicativa, 
en el emisor efectillO de dicho mensaje. Sin 
embargo, este proceso de separaci6n arte
diseño. se ve ·saboteada" cuando el 
producto diseñado es expuesto en galerlas 
de arte. lo que demuestra que aun cuando 
el diseño evolucione a expensas del avance 
tecnol6gico y el utilitarismo remunerado. es 
por si mismo una manifestación cultural. 
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As!, el diseño gráfico brota al amparo de la 
historia del arte y de los sistemas de 
reproducción. r tre ellos la fotografla; los 
cuales trataron de cubrir la ampliación de los 
grupos receptores durante la Revolución 
Industrial. 
Nace adem6s aceptando la condición 
eflmera de su contenido el cual, sin 
embargo, se pretende sea dotado de la 
mayor cantidad posible de atributos 
eficaces. comprensibles y persuasivos. que 
faciliten la completa percepción del mismo. 

3.2.3. El proceso del diseño gráfico. 
El diseño parte de una necesidad 
comunicativa en la que un editor. una 
agencia de publicidad, un anunciante o 
directamente una empresa, expone y 
examiOll con el diseñador, sus propósitos 
comunicativos. Durante esta fase el 
diseñador busca recabar información, como 
el público al que Ir6 dirigido el mensaje. el 
contexto que rodear6 al proceso de 
comunicación, los tiempos requeridos, las 
experiencias que se hayan tenido al 
respecto y los costos que se pretenden 
cubrir. de tal forma que partiendO de dicha 
Informaci6n pueda proporcionar 
presupuestos y recomendar los medios de 
producción adecuados. 
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Una vez aceptada la propuesta. sa' pu~den" " .• Hasta' aqu¡ de manera muy sintética se 
considerar en el trabejo gr61ico dos' puntos. • . presentan cuatro etapas en el proceso de 
de referencia, uno al Inicio y 'otro 'al final, . 'diseño: la acumulaclOn de datos sobre el 
conocidos como el boceto y el dummy. ,;. ' ' problema, el surgimiento de posibles Ideas 
El boceto es el esbozo preliminar del en el bocateje, la elecclOn y perfecclOn de la 
mensaje gráfico, similar en muchas de sus Idea mas adecuada, obteniéndose el original 
caracterlstlcas al apunte del artista, por ser o dummy, y su producclOn. guiada por el 
Intencional, Inacabado. legible, pero con original mecAnlco. 
ausencia de detalles. Es una vlsuallzaclOn 
de la Idea lo mAs exacta y tangible que sea 
poSible, para que pennlta rellBlar las lagunas 
de la Idea pensada, pero a su IIBZ de r6pldll 
y fácil plasmaclOn, para realizar constantes 
adaptaciones y adecuaciones practicas. Es 
un modelo que slM para ser visto, discutido 
y ajustado y que por tanto en el siguiente 
paso perderA su funcionalidad. 
El boceto es un tanteo provisional, mediante 
el cual se puede verificar la fiabilidad de la 
soluci6n propuesta. ya que el hecho de 
poder transferir lo imaginado a lo gréfico. es 
ya una primera comprobación. 
Posteriormente al boceto se le someter" 
imaginariamente a situaciones distintas. que 
determinen slla idea es factible y operativa. 

Un paso Intermedio entre el boceto y el 
soporte impreso serA el original o dummy. 
que simula. en casi todos sus detalles. lo 
que la Idea anteriormente bocetada habrA de 
ser cuando se Imprima. Es el montaje 
Integro en él que se reúnen de forma 
detallada. todos los componentes del 
mensaje. sin dejar casi lugar a 
interpretaciones.6 En ocasiones requiere de 
un acabado perfecto. pues se utiliza como 
original mecánico, siendo reproducido 
directamente por medios fotomec6nlcos 
para. partiendo de ahl. realizar el proceso de 
impresiOno En caso contrario el diseñador 
deberá. a partir del dummy. generar un 
original mecánico. en el que se especifiquen 
los datos técnicos para su reproducción: ,,1 
formato. los cortes. suaJes y dobleces en el 
papel seleccionado. el color y número de 
tintas. los tramados y la selección de color. 
todo esto enfocado al sistema de impresión 
utilizado. tomando en cuenta en algunos 
casos la paginación y encuadernación 
posteriores. 

, Costa et Fontcuberta. op. cit. p. 16. 
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El an611sls del proceso se toma sencillo y 
claro al mirarlo desde fuera, mediante las 
acciones realizadas por el diseñador. sin 
embargo, al tratar de mirarlo desde dentro. 
es dificil explicarse los acontecimientos que 
se suceden en el cerebro del creativo y 
hacer ejempilficable el surgimiento de una 
Idea, cuestl6n aun difícil para el mismo 
diseñador el cual vllIB en carne propia el 
fen6meno de creaci6n. Esta cuestión hizo 
surgir la teorla que Christopher Jones explic6 
como el método de caja negra. en la que el 
diseñador es capaz de producir resultados 
en los que confía y " menudo tienen éxito. 
pero no es ca~"z de explicar como lIeg6 " tal 
resultado.7 

Este método es esquematizado por Joan 
Costa de la siguiente manera: el diseño 
gráfico se inicia con la formulaci6n de un 
pliego de condiciones técnicas. 8 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 prop6sito y el 
segundo es un objeto físico: el proceso 
intermedio es la transformaci6n del 
prop6sito en un mensaje. 
El proceso del diseño ¡rAtico constituye un 
conjunto de Interacciones en el interior de la 
"caja negra" entre los tres elementos 
fundamentales: el plan mental que el 
diseñador gráfico elabora a partir del pliego 
de condiciones. conforme a su cultura 
personal y profesional. su sensibilidad y su 
capacidad creativa: los medios técnicos de 
que dispone para su adaptación a los fines. 
y el proyecto material que es la cristalización 
paso a paso del resultado del proceso del 

Rodt1t.ual Mot .. lo5, lUIIIo. P.rlt una r.01/:' del dliu"io, 
MéliCO. Ed. Tilde. 1989. p. 35. 



diseño, esto es del boceto al original 
Impreso,8 
Ea una Interrogante el cómo estas 
Interacciones que se realizan en el cerebro, 
desembocan repentinamente en una 
solución comunicativa. En esencia recuerdan 
a la Inspiración artlstlca, en la que 
mitológlcamente el artista espera paciente a 
que las musas bajen del Olimpo para 
Incitarlo a crear. Puede afirmarse que existe, 
por parte de diseñadores y comunicadores 
grllflcos, una cierta preferencia por esta' 
metodologta. si es que se le puede llamar 
de esa forma. debido en primer lugar. a esta 
semejanza con el proceso artlstico. pero 
sobre todo. debido a los requerimientos 
reales en los tiempo de producción del 
diseño. los cuales determinan. finalmente, 
una constante fluidez de soluciones 
creativas. 

Es importante reconocer que no cualquier 
diseñador tiene Intrínsecamente la 
capacidad de encontrar soluciones mediante 
el método de la caja negra, en general los 
diseñadores que la utilizan, se caracterizan 
por permitir que sus procesos creativos se 
realicen sin inhibiciones. acudiendo 
constentemente a las experiencias 
anteriores con el fin de enriquecer su 
trabajo. Asl cada acto de creación trae 
consigo un incremento en las experiencias 
que aumentan a su vez el potencial creativo. 
Para un disoñador que comienza 8 

desarrollarse en el terreno profesional. será 
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 creaUvo. 

Las bases de la esencia humana SOn su 
capacidad de raciocinio y de creación. 
Desmond Morris en su libro él mono 
desnudo explica, como la capacidad de 
aprendizaje del hombre se volvió superior a 
la de otros animales gracias a la 
p,olongación de Su niñez, etap8 que se 
carncteriza por la acumulación de 

1" CCl:¡;ta el Fonlcuberta. oo. cir .• p. 23. 
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conocimientos por medio de la observación y 
el juego. Jugar ea manipular Objetos, realizar 
cambios en dichos objotos, Imaginar nuevos 
objetos, suponer situaciones Inexistentes, 
crear mundos Imaginarios. crear es suponer, 
es preguntarse ¿que pasarla 51 ... ? 

Crear es entonces Jugar con los elementos 
comunes para obtener algo nuevo de ellos. 
es aportar algo Imprevisto a lo ya conocido. 
es Innovar. En la realidad algo realmente 
Innovador serte Incomprensible para la 
mayo!!,. ya que una Innovacl6n se 
caracteriza por ser algo fuera de lo normal. 
Juego. creaci6n y trabajo son tres términos 
que se rozan constantemente en sus limites. 
pues a partir del desarrollo del primero 
parten los dos últimos que idealmente 
deberla" de culminar en una misma 
actividad. 

El acto de erasr encierra un misterio en si 
mismo. pues es un fenómeno que el 
racionalismo occidental no se ha podido 
explicar del todo. debido principalmente a 
sus bases intuitivas. 
La intuición 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 combinación de vivencias e instinto. 
Vivencias que 8 nivel inconsciente 
proporcionan un constante: juicio de datos. 
que son utilizados como relevo para la 
Inteligencia. cuando algo excede a su 
capacidad de comprensión. 
De esta forma las Ideas creativas no surgen 
como resultado directo de un proceso 
racional y sistematizado. a pesar de ello. si 
requerirán del razonamiento para ordenar los 
recursos que les permitirán actuar 
eficazmente sobre una situaci6n. La 
innovación no puede surgir de la nada. 
requiere de un bagaje de conocimientos que 
la sustenten.9 

En un primer momento el desafio de crear 
algo hasta entonces inexistente. provoca un 
cierto malestar. que trata de cubrirse 
mediante el encuentro con la ~oluci6n. elida 

q Ricard. op, CIt., p. 115. 
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nueva sItuacIón creatIva es. un volver a 
empezar que se desarrolla cornO una serie 
de titubeos . vacilantes en que todo· P',rece 
posible en. un Instante y se desvanece el 
siguiente. hasta llegar al momento en que 
todo halla su coherencia. La Inquietud InIcial 
y el desgaste mental que provoca el proceso 
de creacl6n son compensados por el placer 
que produce su culmlnacl6n. satlsfaccl6n 
motivadora qua es buscada afanosamente 
por todo aquel que la ha sentido. 

Aspirando a convertir el acto creativo en una 
operación slstematlzable surgen los 
métodos. los cuales pretenden obtener un 
resultado deductivo mediante un recorrido 
especlficamente estructurado. En este caso 
la metodologla se presentarA como Intento 
de racionalizacl6n de un fen6meno intuitivo. 

3.2.3.2. Metodologla. 

De acuerdo al Profesor Luis Rodr!guez 
Morales. existen dos tipos de causas que 
llevan al diseñador a acudir a un método: las 
causas exógenas al proceso de diseño. las 
cuales se derivan del contexto tanto social 
como de prOducción de la actividad 
proyectual. y las endógenas. que son las 
que derivan del enfrentamiento entre el 
diseñador y los problemas de comunicación 

10 planteados. 

Exógenas 
• El cliente pretende asegurar la efectividad 

del mensaje. puesto que el costo que le 
estll reportandO su producci6n solo será 
justificable mediante una ganancia o 
beneficio que pueda ser considerado 
redituable. Este tipo de presiones obligan 
a la racionalización de los procesos de 
diseño. exigiéndose una base sólida que 
fundamente las propuestas e/e diseño 
con argumentos lógicos. As! 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 diseño adquiere una 
concepción cienUfica. estatus que expone 

111 ROdri,uel Morales.. op. cit .• p. 22. 
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la capacIdad del diseñador 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 la 
profesión. 

• En la toma de decisiones. los métodos 
se convierten en una ayuda. al recrear 
una clara estructura qua ligue 
ordanadamente los objetivos de 
comunlcacl6n y los posibles medios para 
alcanzarlos. Esto permltir6 también. de 
ser necesarlo. la creacl6n de un lenguaje 
único. que fortalezca la capacidad de 
comunicacl6n entre los diferentes 
individuos que Intervienen en el proceso 
de proyectacl6n. realizaci6n y producci6n 
de un mensaje Ic6nlco. 

• En general un método. al fragmentar las 
acciones a lo largo del proceso de 
diseño. permite que las personas 
externas a dicho proceso sean capaces 
de comprenderlo, ya sea para evaluar su 
grado de avance, como para apropiarse 
de él. De hecho la metodologla en gran 
parte ha sido desarrollada por profesores 
de diseño en busca de herramientas 
válidas para su pedagogía. 

Endógenas 
• Un problema complejo de comunicación. 

puede generar una gran cantidad de 
Información que debe ser ordenada. 
jerarquizada y comprendida por el 
diseñador antes de iniciar la etapa de 
bocetaje. de tal manera que pueda ser 
considerada al momento de resolver el 
soporte grllfico. El método será un 
valioso auxiliar para poner orden en el 
caos. de tal forma que dicha información 
sea capaz de visualizarse. 

• El diseñador puede llegar a sentir miedo 
cuando. tratando de resolver un problema 
gráfico. se enfrenta a la hoja en blanco. 
Miedo qutl puede a la larga derivar en 
angustia. la cual terminaría por inhibir la 
actividad creativa. La inseguridad en la 
que cae el diseñador en ese momento 
puede aminorarse si se cuenta con un 
método como una herramienta de aporo. 
que lo gure a la consecuci6n de la formo, 
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Se han desanollado una Infinidad de 
métodos los cuales tienen en comOn 
enumerar una serie de pasos loglcos y 
pr6ctlcos que dan origen e un procedimiento 
determinado, el cual Idealmente culminarA 
en la creaclOn del mensaJ:l IdOnoto para 
cubrir una necesidad comunicativa 
especrflca. 

Se ha retomado del libro Teorfa d,,1 diser'lo el 
método propuesto por Hans Gugelot que 
presenta seis etapas principales y el cual 
desde mi punto de vista se presenta a la vez 
conciso y descriptivo: 

1. Etapa de Informacl6n. Recolectar toda la 
informacl6n posible sobre la compañra para 
la que se va a diseñar: prioridades, tipo de 
productos, sistema administrativo, etc. Se 
estudian productos similares en el mercado. 

2. Etapa de Investlgacl6n. Sobre las 
necesidades del usuario, contexto del 
producto. aspectos funcionales. métodos de 
producci6n posibles. Se obtienen 
requerimientos. 

3. Etapa de diseño. Exploraci6n en 
búsqueda de nuevas posibilidades formales, 
estudio tlpol6gico. 

4. Etapa de decisi6n. El diseño de presenta 
al cliente o a los diferentes departamentos 
involucrados presentando estudios de 
costo/beneficlo. 

5. Elapa de cálculo. Se ajusta el diseño a 
normas y estllndares de materiales y 
producci6n, 

6. Construcción de prototipo. Se evalúa con 
respecto a los objetivos iniclales,11 

Existen pro~ )' contras que se pueden analizar 
a partir de la utilización de un método, en un 
proceso de indole creativa. El principal 
elemento negativo es la rigidez Impuesta por 
la eslructura lineal del método. que al 
restringir la imaginaci6n. no permite el 
surgimiento fluido de ideas que colaboren en 

11 Ibldem. p. 37. 
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el proceso de InnovaclOn. Por el lado positivo, 
. el' diseño depende de la' profundidad de 
vlsl6n qua se posea sobre cierta problemlltlca 

. y cualquier Investlgacl6n tenderA a aumentar 
ésta. En la realidad una Idea que puede 
parecer Improvisada, encierra un amplio 
bagaje de Informacl6n aprovechada de 
manera Inconsciente, Al uso de un método se 
le achaca la posibilidad de provocar una 
saturación tlll de Información que produzca, 
al cerrar el circuito, un Choque eléctrico 
cerebral meior conocido como Idea. 

Por último cabe aclarar que el método no 
debe ser utilizado de manera dogmática por 
el diseñador. pues éste ha sido ideado para 
ser una ayuda y no una carga. El creativo 
tendrll siempre la libertad de adaptarlo a su 
propia personalidad y a la del problema en 
particular. 

3.2.4. La interacción de los 
elementos en el diseño gráfico. 
De la misma manera que no pueden 
compararse las diferentes manifestaciones 
artrsticas a lo largo de la historia. ya que los 
motivos que las produjeron no fueron los 
mismos. los mensajes grllficos surgidos a 
partir de un proceso de diseño no pueden 
ser considerados mejores que otros. solo 
pueden ser considerados efectivos o 
faltante. de efectividad. La evolución del 
diseño gr/lfico no parte de una superaci6n 
sino de una adaptacl6n. No se busca que un 
cartel dado sea mejor que uno de Toulouse· 
Lautrec solo se trata de que sea tan "útil" 
como aquel lo fue. en su momento. La 
utilidad estarll basada en su capacidad para 
cubrir una necesidad informativa, 
intencionada. la cual puede ser: política. 
religiosa. comercial o cultural. 

Independientemente de los propósitos e 
ideas que conducen a 18 concepción del 
mensaje y de los condicionantes técnicos 
Impuestos por el cliente. el disenador eligirll 
siempre entre un conjunto muy amplio. pero 
definido. de elementos fundamentales con 
los cuales el mensaje será estructurado. 
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El espacio grMco es la base sobre la cual 
se realizarA el trabaJo ,de .. dlseilo·· Y. deba . 
poseer en cada· caso unas medidas· y 
proporciones precisas . conformes a 
determinadas premisas de orden creativo, 
normati\lO y técnico. Sobre este soporte 
material, podr6n entonces colocarse, a 
elección, determinados elementos los 
cuales pueden cleslficerse de le siguiente 
menera: 

• Elementos Icónlcos que puede ser un 
esqueme, dlegrema. pictograma. vlñete o 
Ilustración obten Idos mediente el dibuJo. 
la plnture, el grebado. la caricetura. le 
cartogrefie. la fotografia y le Informática. 

• Elementos grAficos que complementen y 
enriquecen el soporte mediante linees. 
orles. recuadros. fondos. franjas. formes 
geométricas. tramas y texturas. 

• Elementos semióticos. esto es. que 
parten de signos codificados como los 
señalétlcos. emblemáticos. Ideográficos. 
de Identidad. numéricos y tipográficos. En 
conjunción con los signos tlpogr6ficos. se 
encontrarán les variantes textuales que 
partiendo de le información escrita de 
titulares. slagans. subtítulos. llamadas. 
pies de foto y otros textos. retomen la 
tlpografia empleeda y la transforman 
mediante ciertos tratamientos: rotulación 
a mano. callgrafia. mecanogrefia. letre 
transfer, logotipos. Impresión láser. 
fotocomposlcl6n. entre muchos otros. 12 

Asl el diseñador tendrá una funci6n 
integradora al realizar una distribucl6n global 
de textos. Imágenes. elementos gráficos y 
espacios. El receptor seguir6 el ltinererlo 
visual predeterminado por el orden de los 
elementos. que al ser dotados también de 
varlebles visuales como forma. orientación. 
tamaño. valor y color. multiplican hasta el 
infinito las combinaciones posibles. 

,. 
• Costa et Fontcuberta. OD. CIt. P. 18-\9, 
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3.2.4,1. La conJunción lma¡en-texto, 

En esencia el mensaJe Idln1co es un sistema 
blmedla, combinación de IIIS dos formas 
fundamentales de la comunlcacl6n visual: la 
Imagen y el texto. Esta contlnulded debe ser 
aprovechada de tal formll que 111 Imaten 
muestre lo que el texto expone. 
Imagen y texto son b6slcamente dos modos 
de comunlcacl6n, el primero parte de un 
lenguaJe visual. el segundo de un lenguaje 
verbal que es por extensl6n 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 slgnificer varias coses diferentes 
e la vez. mientras le palabra denota. 
designa. poseyendo de manera general un 
solo signlficedo: le Imagen es pregnente 
pues se impone el espectedor de una sola 
vez. percibiéndose de mane re global e 
Instant6nee. el texto es discursivo requiere 
tiempo y esfuerzo pera ser descifrado: la 
Imagen. si. represente algo. lo hace con 
carácter analógico e isomórfico. esto es. se 
parece a lo que representa. las palabras 
est6n besadas en convenciones abstractas. 
que corresponden a un c6digo funcional de 
signos inventado por el hombre y no tienen 
parecido morfológico con lo que designan: 
debido a lo anterior la imagen es 
emplricamente comprensible. mientras que 
leer requiere un aprendizaje previo. un 
proceso de alfabetizaci6n. 

Aunqu" en la practica. aquello que se 
manifiesta por la imagen nunca es 
exactamente lo mismo que en el texto. al 
transmitir simultáneamente el mismo 
contenido pero de forme distinta se busca 
.una redundancia de la información. Los 
textos explican las imágenes " fin de 
comprenderlas. las im6genes ilustran a los 
textos pare hacer que su significado sea 
Imaginable. 

As!. la imagen es utilizada. tanto para 
convencer. por la fascinaci6n visual que 
emocionolmente motiva un cambio, Como 
PlU8 ilustrar. mostrando conocimientos por 
medios ¡cónicos, a manera de apoyo 
did6ctico. Al reforzarse reciprocamente 



ambos madlos. lo que se 
comunicar ser6 mAs explicito. 
convincente y atrectlvo.

13 

pretende' 
expresivo. 

Cada tipo de ilustración. mantiene una 
personalidad Qnlca que al ser aprovechada 
por el mensaje respalda las Intenciones del 
mismo. por ejemplo al recurrirse a la 
caricatura. seril con fines crltlcos. Irónicos. 
simbólicos. Infantiles. etc. mientras que al 
incluirse un esquema. el contenido 
pretenderil ser 16gico. racional. directo. 
met6dico. En este sentido la principal 
caracterlstlca de la fotografla seril el 
realismo. que aunque este concepto ya haya 
sido rebasado todavla se promueve a nillel 
documental e Incluso publicitario. 

En la mayorla de los soportes gráficos hay 
una subordinacl6n de la imagen al texto. 
pero cuando el protagonista del mensaje es 
la imagen y el texto esta supeditado a ella. 
tan solo coment6ndola. subray6ndola o 
identific6ndola. la Imagen ya no es 
lIustreci6n, sino menseje. 

3.2.4.2. La fotografía en el diseño gránco. 

En algún momento del proceso. el diseñador 
o con mas frecuencia el director de arte que 
se encarga de globalizar la comunlcacl6n 
vlsual de determinado soporte. deber6 elegir 
entre los diferentes tipos de im6genes a su 
alcance. en algunos casos lo que convertiril 
una Imagen en adecuada seril su grado de 
ilustralivldad. en otros su capacidad para 
ampliar. precisar o conferir sentido a lo 
escrito. en cualquiera de 105 casos también 
se utilizara 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 
atmósferas. llega a determinar su elecci6n, 
El . costo se justifica entonces al ser 
considerada como la única solución 
ti i'lti s f acto ri ll. 
El director de arte podrá elegir. de acuerdo al 
presupuesto y los tiempos prevlstos. entre 
obtener una fotografia adecuada en un 
banco de imágenes y la contratación de un 

L' Ibtdem. p. 161. 
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• fotógrafo 'profesional para la realización de la 
. toma. Para el' desarrollo de cualquiera de las 

dos' el director de arte deberA tener muy en 
, claro que es lo que espera obtener. de tal 
forma que tenga capacidad para realizar una 
bQsqueda productiva entre los archivos y 
divisiones de un banco de ImAgenes o bien 
para elegir al fotógrafo. que a través de su 
portafOliO de muestras y sus métodos de 
trabajo propios. demuestre ser el mils 
Id6neo. 
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En su caso. el éxito de los bancos de 
ImAgenes reside en que una misma imagen 
puede Ilustrar la verbalizacl6n de diferentes 
Ideas. es el texto quien suele delimitar el 
mensaje pollsémico de la ImDgen. es decir. 
es la leyenda o el enunciado literario lo que 
concreta el mensaje de una pieza 
verboic6nica.

14 

Cuando se hD decidido por ID realizaci6n 
expresa de la imagen. la Interrelaci6n 
fot6grafCKIirector de arte se presenta de 
formD muy pDrecidD D la ya descrita entre el 
cliente y el diseñador. El director de arte 
expondr6 sus ideas al fot6grafo anexando 
generalmente un boceto de lo que se 
pretende obtener. donde se aclarará de 
forma verbal el tratamiento o énfasis 
especial sobre ciertos detDlles de la imagen. 
el fot6grafo deber6 entonces plantear 
preguntas espeCificas que le ayuden a cubrir 
los huecos en la Informaci6n. adem6s de 
dar su punto de vista sobre el boceto con el 
fin de enriquecer la Idea preliminar. El 
boceto definitivo se obtendrá mediante un 
proceso de constantes modificaciones y 
aprobaciones entre el cliente, el director de 
arte y el fotógrafo. determinándose 
finalmente como guia de la toma. Los 
últimos detalles al momento de la toma 
serán cubiertos por el fot6grafo que de esta 
forma demostrará su profesion8lismo a nivel 
técnico. compositivo y conceptual. 
El fot6grafo entonces con su equipo de 
trabajo: ayudantes. especialis.ttl en modas. 
en comidas o en decofllcl6n. maquiU¡slns. 
deberá desarrollar la idea hasta hacerla 
palpable en una imagen fotográfica. 

I~ Ibidem. p. 132. 
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De hecho su trabaJo puede extenderse en la 
obtencl6n de los objetos adecuados para la 
toma, la renta da accesorios, la eleccl6n de 
modelos, la locallzacl6n de: exteriores, el 
pago por el derecho para toma de lm6genes, 
la admlnlstracl6n del transporte, alojamiento 
y comidas. Tamt.lén puede desligarse de 
ellas especificando dichos términos en el 
contrato y deJ6ndolas en manos del director 
de arta. el diseñador o el cliente directo. 

Al momento que la Imagen totogr6fica ya ha 
sido producida. es Incluida en el soporte 
gráfico diseñado anteriormente, realizando. 
de ser necesario, algunas modificaciones 
finales en el conjunto. Aqut es Importante 
recalcar que aun cuando la totogralta tiene 
la capacidad de presentarse como una 
Imagen con Identidad propia y que puede 
funcionar de manera Independiente. al ser 
Incluida en un mensaje gréfico es 
presentada en conjuncl6n con elementos 
escritos y gréficos que la modificaran de 
acuerdo a las Interrelaciones establecidas. 

El diseñador. como fot6grafo. hace uso de la 
imagen fotográfica como elemento visual. ya 
que esta capacitado para concebir un diseño 
fotográfico y dar las instrucciones necesarias 
al fotógrafo para conseguir los efectos 
requeridOS. El fotógrafo. 'como diseñador. 
surge en su acción de disponer los 
elementos gráficos y hacer uso de los 
elementos fotográficos en base a ciertas 
finalidades de comunicación visual.

15 
La 

imagen ya sea plástica o fotográfica 
comparte los mismos principios de 
composici6n Icónlca. lo que la convierte en 
un soporte grflfico por si misma. 

Los usos que dan a la fotografia 
propagandistas. pedagogos. artistas. 
cientificos. periodistas y diseñadores 
gráficos. entre otros. no permiten unificar 
criterios para definir con facilidad la 
naturaleza del medio. La cantidad de 
aplicaciones fotográficas parten de metas 
completamente distintas en su empleo. sin 
embargo. se pretende aquí englobarlas en 
tres principales tipos: 

! ~ Costa et Fontcuberta. oc. cit .. p. 97. 

• la 1otogralla perlodlstlca y clentlfica cuyo 
uso es primordialmente documental e 
lIustratl\lO; 

• la fotogralta publicitaria que es 
pseudodocumental y creativa, 

• la fotogralta arttstlca la cual es 
Intrtnsecamente creativa. 
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Se dice que es creativa ya que hace uso al 
mllxlmo de aquello que Otto Stelnert llamarla 
·Ios elementos de la creaci6n fotográfica": 
1. La eleccl6n del sujeto y el acto de aislarlo 
je la naturaleza ·encuadre· (segmentaci6n 
de la realidad) y "composición" (disposición 
y ordenamiento de los elementos visuales). 
2. La visión dentro de la perspectiva 
fotogrMica (deformaciones 6pticas. 
basculaclones. descentramientos.) 
3. La vlsl6n de la representaci6n foto-óptica 
(definicl6n o poder de resoluci6n. 
desenfoque. tlou) y control de parásitos 
óptico-mecánlcos (reflejos internos. 
aberraciones 6pticas) 
4. La escala de tonos y colores fotográficos 
traducción tonal hasta reducci6n a linea 
(separaci6n de tonos. solarizaci6n. 
posterización). 
5. El aislamiento de la temporalidad debido 
a la exposici6n fotográfica. representación 
del movimiento. signos cinéticos (barrido. 

b • ) 16 efecto zoom. estro oscopla. etc. 

Las anteriores pueden ser consideradas 
· manipuleciones innatas al medio. sin 
embargo. con la incursión de la fotografia al 
diseño gráfico se experimentaron otro tipo 
de variaciones. que externas al proceso 
fotográfico 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 
col/es de Malevic. trataba de dar una 
apariencia subjetiva forzando los elementos 
psicológicos o emocionales de la imagen. 
Esta manipulaci6n. a diferencia del proceso 
fotográfico. es realizado más que en la 
elecci6n de variables a nivel técnico. Ct un 
nivel intelectual sobre el papel. 

Ir. Ibidem. p. 133. 
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Asl cuando el dlseilador busca setar un 
mayor Jugo a la' Imagen fotogrAflca obtenida' 
por medios tradicionales, la modifica de 
acuerdo a sus Intenciones comunicativas, 
puede plua ello: recortarla, colorearla, 
doblarla, rasgarla, quemarla, convertirla en 
objeto trldlmenslonal, recontextuallzarla y 
volverla a fotografiar. 

Aun al momento de su reproduccl6n existen 
posibilidades de manlpulacl6n de la Imagen 
fotográfica. gracias al cambio de variables 
en alguna de las cinco fases del proceso 
fotcmecánlco: seleccl6n. tramado, pellcula. 
color y soporte. "Aunque el sistema de 
selección de colores estll organizado para 
conseguir una solución visual. la 
reslstemaUzacl6n de sus varios 
componentes ofrecen muchas soluciones y 
esta modificaci6n sustancial del sistema 
supone para el diseñador una herramienta 
adicional para la creacl6n de nuevas 
'. " 17 Imagenes. 

Esta manipulación de los medios no solo 
parte de la libertad creativa del diseñador, 
sino que es motivada al tratar de producir un 
cierto impacto en el psique del espectador. 
este será conseguido gracias al asombro del 
tratamiento. la belleza en la conjunci6n de 
los elementos. el atractivo de lo novedoso y 
lo inverosímil. Con 111 manipulaci6n de la 
imagen fotográfica se descubre la 
naturalidad ficticia 'de la imagen publicitaria. 
oculta generalmente tras la fotografia 
espontánea. simulada pero creíble. Ficción 
que se descubre en la puesta en escena. la 
pose o expresl6n del modelo. la 
ambientacl6n. la construcci6n de un 
escenario o de un objeto. la iluminación y el 
ángulo de toma. 

Actualmente un 60% de las formas de 
e.presión publicitarias recurren a la 
fotografia para transmitir una información 
visual. El é.ito de la invasión fotográfica al 
universo iconografico se bosó no solo en 
sus car~cterfsticas de veracidad. 
exhaustividad mostratlva y realismo, sino 
sobre todo en su capacidad emocional y la 

l' ell ()(1$. Zlnunermann en Folc>dis~ño. 00_ Clt. p. 132. 
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sensualidad qua genera: "Lo Imaginario del 
deseo naea' 'de ellll tensl6n, de la' distancia 
entre' lo visible y lo Intocable·

18 

3.3. La comunicación gránca 
como necesidad social. 
Existen cuatro tlreas Importantes de 
desarrollo del diseño grAfico: diseño de 
Identidad (marcas, logotipos. Identidad 
corporativa. envases. empaques). diseño de 
Información (carteles. folletos. anuncios). 
diseño del entomo (señalizaciones. estands) 
y diseño editorial (revistas. libros. catAlogos. 
periódicos). En cualquiera de estas áreas 
los soportes gráficos buscan satisfacer 
"necesidades de comunicaci6n", comunicar 
es la función primordial de los productos 
creados. 

Se puede definir como necesidad al deseo 
de saciar una carencia. el cual motiva a una 
determinada acción que buscará cubrir dicha 
insatisfacción. 
La antropologla clásica divide a las 
necesidades en dos: primarias y 
secundarias. LlIIs primeras se refieren al 
aspecto vital. pues de su satisfacción 
depende la existencia del ser humano, Las 
necesidades secundaries 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 no satisfacerlas equivaldria 
entonces a le disgregaci6n del individuo con 

• 1 ' I 19 respecto a su nuc eo socia. 

En un principio el surgimiento de la socieded 
tuvo como fin le büsqueda y producción en 
grupo de diversos satisfactores los cuales 
mediante la recolecci6n de frutas. la caza. la 
defensa del territorio. etc. cubrían las 
necesidades primarias. Sin embargo. cU~rldo 
un grupo social comenzó 8 prOducir mas de 
lo estrictamente necesario para vivir se 
convirtieron en primarias las necesidades 
dirigidas 8 obtener bienes materiales. pues 

111 Dubois. Ptlllippe. El acto fotograflco. España. Paldos 
COnlunictlCIOn. 1986. p. 8G. 
,<; Rod¡lguel MoraleS. op. clL p.G3. 



la satisfacción de las necesidades dependió 
del poder edqulsltlvo del IndMduo. A la larga 
ésta enl\lenaclón capitalista. culmlnarTa con 
una m!mlpulaclón de las necesidades. Asl. 
el fin de la producción no es ya la 
satisfacción de las necesidades. ni el 
desarrollo mQltlple del Individuo. sino que 
éste ·comlenza a valer POI lo que posee y 
no por lo que es .• 20 

Esta manipulación de las necesidades 
apareció a partir de la Revolución Industrial. 
cuando la produccl6n fue teniendo cada vez 
mayor capacidad. da tal forma que la 
acumulacl6n de excedentes obllg6 al 
empresario a creal una demanda forzada. un 
conjunto de posibles usuarios al que h~y 
que convencer. para que adquieran y usen 
"quello que qulzAs en realidad no necesiten. 
a partlr de ese momento. surglrAn la 
comunicación grAfica. como promotora de 
"innecesarias· necesidades en el receptor 
del mensaje y la publicidad. como 
englobadora de é:¡\e fenómeno de 
convencimiento. 

Se observa en lo anterior un proceso 
estricto. en el cual el hombre va adecuando 
su entorno 8 su fonna de v;da y en el que a 
la larga. las estructuras que sustentan este 
entorno artificial llegan a Imponer sus 
propias normas. condicionando la forma de 
vida del hombre. De tal forma que termina 
por crearse un circulo vicioso en el que el 
hombre se encuentra supeditado. 
de pendiente totalmente de las cosas 
creadas por él y que lo han despojado de su 
autosuficiencia primitiva. 

A pesar de esta obligada adecuación. de 
esta falta de libertad por parte del Individuo. 
se reconoce en este proceso evolutivo un 
cierto progreso dirigido entre muchas otras 
áre~s. a la abolición del esfuerzo físico para 
la satisfacción de necesidades. 
Como es de reconocerse todo ser vivo 
deberá partir de un esfuerzo fisico para 
obtener el alimento del que extrae la energla 
vilal. energfa que a su vez lo pormltir6 

', . 
• Clf. p05. FrOnlm en PalB una r~orla del dis~"o. op Clr., 
p.64. 

. continuar con el ciclo. Esta exlgencid al 
esfuerzo f1slco nunta ha sido aceptada por 
el hombre como Ineludible. de tal forma que 
11 lo largo del tiempo éste ha Ido 
Implantando estructuras como las clases 
sociales. la esclavitud. la servidumbre. el 
proletariado. que le permitan. al menos al 
grupo en el poder. redimirse de esta ley. Los 
etn61060s consideran este hecho "signo de 
clvilizacl6n· pues a los pueblos que 
contlnOan en estado primitivo no se les 
reconocen estos fenómenos. 21 
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As! la implantación de la Industria es 
considerada soclol6glcamente como un 
progreso mAs en la evolución de la 
humanidad. y no solo al suplir al hombre en 
tareas fatigosas. sino al aplicar los 
conocimientos cientificos en la tecnologia y 
al posibilitar que los bienes industrializados 
sean asequibles a la mayoría. El precio del 
progreso es pagado en la actualidad por el 
proletariado cuya lucha pretende romper la 
explotación del hombre por el hombre. pero 
una verdadera mejora para su condición no 
se dará hasta que no se cambien los 
términos y se complete el hasta ahora 
parcial aprovechamiento de la máquina por 
parte del hombre. Será hasta ese momento 
en que los futurólogos sociales pOdrán 
ratificar su teorfa sobre la implantación de la 
"sociedad del ocio·. 

3.3.1. El fenómeno social de la 
comunicación. 
Como ya se había mencionado en el primer 
capitulo. la necesidad de comunicación 
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 mediante sonidos 
propios o acciones determinadas. 
codificadas principalmente por procesos 
instintivos. asl como por la instauración de 
reflejos condicionados. Este tipo de 
aprendizaje primario utilizado por los 
animnlos sora complernentndo en el 11Ornbro 
con una c;ertll cognición que le permitirá. al 

., 
• Rlcard, 01). C,f .. P. 89·90. 
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relacionarse con otros sujetos. el/Ol -,r un 
significado en comOn. AsI PIIra la real~,acI6n 
de un acto comunlcatl\lO. emisor y receptor 
deberlln partir de haber tenido elgOn tipo de 
experiencias similares. c\IOcablas para 
ambos. A partlr da esta exigencia que sa 
presenta como el principal problema para 
concretar la comunlcaci6n dlrll J. Antonio 
Paoll ·es curioso que aunque nunca 
hayamos compartido nada aparentemente. 
los fenómenos se repiten en el mundo y 
podemos e\lOcarfos en común·. 22 

Se e\lOCa algo en común a pesar del tiempo. 
del contexto social y del medio utilizado para 
la transmisión de mensajes. sin embargo 
estas variables terminan por Imprimirle un 
nue\lO sentido a lo comunicado. Al final 
siempre es una cultura determinada. 
asimilada por la mente única del Individuo. 
lo que le permite a éste percibir su realidad 
de una manera particular. 

La comunicacl6n Intenta ampliar esta 
percepci6n de la realidad. tanto al tratar de 
mejorar las relaciones humanas. como al 
generar Informaci6n que le permitirá 
posteriormente al individuo. al retomar estos 
datos de su ambiente y estructurarlos de 
una manera detennlnada. utilizarlos como 
guias de acci6n. La informaci6n amplia la 
capacidad de elecci6n. porque aumenta los 
conocimientos. 

Los objetos generados en la comunlcacl6n 
gráfica tratan de cubrir con la máxima 
economia de medios y esfuerzos las 
necesidades de comunicaci6n e Informaci6n 
de la sociedad capitalista convirtiéndose de 
Posta forma en el medio para cubrir las 
demás necesidades: compraventa. cultural. 
de salud. etc. 

Se observa asf como los mensajes rara vez 
tendrán un prop6sito singular. el contenido 
manifiesto no es en absoluto el contenido 
importante. Por ejemplo en publicidad el 
contenido importante estará basado en 
mantener el equilibrio del sistema capitalista 

.' r'aoh, J AntonIO, Comun,cdCl¡)n ~ tnfOrnlotClon: 
versoect~'as teOricas. Mé .. icCI, Ed. Trillas. 1983, p. 11, 
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y por tanto de la economla. revelarll 
- entoncas que es necesario IIIInder por lo que 

su esencia serll la de conllllncer de que lo 
antes comprado ya no cumple su cometido. 
Es\o) es. a partir de sus Intereses 
particulares generarA una Información que 
pretenda lograr cambios en el público. 
cambios que deriven en una mejor 
conservación de sus prlnclplos.23 

IBO 

3.3.2. El papel de la publicidad. 
La publicidad se define como un conjunto de 
técnicas dirigidas a atraer la atenci6n del 
público hacia el consumo de bienes o 
servicios. En un primer momento el 
publicista determina los argumentos que se 
pretenden transmitir al público. de tal forma 
que estos se concreten en mensajes 
grllficos o IIIIrbales. los cuales serlln 
difundidos a- través de los medios de 
comunicación masiva: prensa. radio. 
televisión. cine. carteles u otros. 
La atenci6n del receptor se obtendrá al 
despertar su curiosidad. crear interés. 
suscitar deseos. impulsar a la acci6n. 
inculcar ideas. difundir conocimientos. 
orient~u. crear o modificar opiniones. 

En sus comienzos la publicidad tuvo una 
funci6n puramente informativa: daba noticias 
de las mercancías ofrecidas. sus lugares de 
venta y precios. en ocasiones sus 
caracterrstlcas. pero de lo informatl\lO paso a 
lo formativo. Formando consciencias 
favorables a los intereses del sistema 
productivo en vigencia. 

Und "ctividad Innecesaria en tiempos de 
producción artesanal. por estar ésta dirigida 
a un público pequeño e individualizado. se 
hace imprescindible con I~ concentración 
Industrial y el agrandamiento del mercado. 
Surge asr la publicidad como una fuerza 
equilibradora entre producción y consumo. 
"La publicidad promueve dos aspectos 
bAsicos del circuito económico: la circulación 
de las mercancías y con ella, la prOducción 
de la plusvalia. búsqueda central de la 

., 
- Ibtdem, p. 57. 
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producción capitalista. A mayor rapidez da 
consumo. mAs rApldo es el retomo do la 
In\MlSlón y do las ganancias'. 24 
Primero crear la nocesldad' do consumo, 
despu6s 111 rllpldez de esto consumo y 
IImbIlS logradlls de tlll forma que selln 
sentldllS por el comprador como unll 
decisión proplll y no como IIlgo Impuesto, El 
truco conslstlrll en motivar 111 posible 
consumidor rode6ndolo de clertll Idoll de 
libertad en su elección do COmprll, 
haciéndolo olvidar que deberA elegir siempre 
entre un número limitado de opciones. Como 
filosóficamente lo explicarla Jean Paul Sartre 
"siempre puedo escoger, pero debo saber 
que si no escojo. Igualmente escojo"?5 

La publicidad se erige entonces en ciencia 
de la motivaci6n. valiéndose para ello de 
una extensa manipulacl6n de la imagen y 
también del slogan. 

En 111 actualidad la densidad de ImAgenes 
publicitarias obliga a 111 Instauracl6n de una 
competici6n entre ellas para, aunque sea 
por breves Instantes, lograr captar 111 
atención del espectador. El receptor tiene 
acceso diariamente a una cantidad de 
mensajes mayor de la que le es posible 
digerir. Asl. el primer obstáculo que debe 
vencer el mensaje es el de ser seleccionado 
de entre todos los demAs mensajes. 
pasando esta prueba preliminar el receptor 
lo aceptara o rechazara de acuerdo a los 
valores y creencias que Influyan en su 
interpretac!6n. 

En este sentido es mAs fácil explicar algo o 
convencer a una persona en la comunicaci6n 
interpersonal. por la gran cantidad' de 
retroalimentaci6n que se genera. que 
mediante los medios masivos de 
comunicacl6n. Para compensar esta 
carencia. la publicidad realiza una constante 
inversión en estudios mercadol6gicos que 
buscan aumentar la eficacia de dichos 
medios. 

" • Guinbert,. EnriQue. PublIcidad: manipulación DBta la 
fE'DlOOVCC,Ófl M~lICO. UAM. 1984. p, 35. 

:. CIl. pos. R,cald on D,uo"o ¿POfQU.? OD elt. p. 24. 
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La publicidad, en su papel de formadold del 
hombre . consumidor contempor6neo, so 
reconoce en dos sentidos: primero, por la 
presentación de las mercanclas como Objeto 
do necesidad y deseo, traduciendo la 
necesidad do consumo del sistema en unll 
necesidad del Individuo: y 111 segunda de 
manera Indirecta, 11 trav6s de los contenidos 
de los medios meslvos, en los quo se 
presenta un estereotipo de hombre como 01 
edecuado, correcto, exitoso, hombre 
envidiado por todos que se ajusta a los 
lineamientos Impulsauos por la publicidad. 
De tal fOmla 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 si mismas. sin embargo se 
centra no en el prOducto sino en la imagen 
dI' si mismo resultante de la utilización del 
producto. La fascinación radica en la 
envidia. la envidia en lo que el espectador 
podrla llegar a ser. "LII publicidad se centra 
en las relaciones sociales no en los 

b't" 26N l' o Je os . o promete pacer SinO 

felicidad. La felicidad de ser emidiado por 
otros. que es una fOmla solitaria de 
reafimlación. 

En la realidad se presenta como un sistema 
tan complejo. que aun cuando el sistema de 
comunicación visual dejara de existir. los 
estlmulos que lo Impulsan estarian lo 
suficientemente activos en el ser humano' 
como para mantener sus necesidades 
consumistas. Después de todo el hombre 
actual sufre una serie de tensiones que 
encuentran un escape seguro en dichos 
medios artificiales. De lal forma que si el 
espectador. condicionado por el sistem~. se 
siente marglnalmente insatisfecho con su 
papel dentro de la sociedad. buscará refugio 
en el dinero. simbo lo de la capacidad de 
tener y por añadidura de ser, como si la 
personalidad del sujeto se ampliara con sus 
posesiones. 

.', 
• Undt>MI, p. 14& 14 7. 



El pertenecer a una' poslcl6n social 
privilegiada dota' al 'Individuo de' una 
sensacl6n de tranquilidad y confianza. 
borrando la ansiedad b6slca con la que 
juega la publicidad. el temor de que al no 
tener nada no eres nada. Se Incrementa 
entonces la autoestlma. se compra un 
pedazo de ego. Pero el presumir de cierta 
posición es exigente. pues pide 
continuamente su demostración ante si 
mismo y ante los demb. Esta circunstancia 
propiciara el surgimiento de una de las 
mejores herramientas publicitarias de las 
que se ha hecho uso. Investir al producto de 
un signo de estatus. olvidando de l'er 
necesario su ténnino de utensilio. 
Otro de los principales motl\lOs que llevan al 
consumo es romper con la rutina. cambiando 
lo nue\lO por lo viejo. esta renovación que 
puede parecer Inocente en si misma se 
contrapone muchas de las veces a un 
intenso temor al cambio en niveles mils 
profundos de la personalidad. Esta 
conversión de las necesidades afectivas 
también es reconocida cuando el ser capaz 
de comprar equivale a ser sexualmente 
deseable. esto generalmente en la 
mentalidad masculina. Mientras que la mujer 
actuara en contra de sus sentimientos de 
vacio y soledad. enfocilndose a su belleza 
personal. Bilsicamente dos caras de la 
mismn moneda. 
Finalmente el realizar una compra aportartl 
por si mismo la obtención de nue\lOs 
estimules. como el ·cerrar un buen trato" 
que produce UM satisfacci6n personal. una 
autovaloraclón. 
Al mirar hacia atrás se observa como "las 
necesidades son de los individuos. pero su 
desarrollo y los medios para satisfacerlas 
son hist6rico-sociales". '27 

La mayor parte de los autores 8qui citados 
considertm a la publicidad como un gran mal 
de la humanidad. en el mejor de los casos 
como un mlll necesario. pero ninguno 
califica como falta de ética su proceder. 
pues Queda en claro que los términos que 
impulsaron su desarrollo tueron estos. la 
falta de ética seria entonces no cumplir con 

• Rodrl,uol Moralf'5, op, ('Ir.. p, 72, 
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",':. SU 'cometido. la 'publicidad no engaña. ya 
" que el' cumplimiento de sus promesas no 

est6 estructurado para ser corroborado a un 
nivel real' sino en el de las fantaslas. la 
correspondencia entre las ilusiones que se 
ofrecen para un tuturoque nunca llega y las 
ilusiones del consumidor. estancado en su 
presente Insuficiente. es el beneficio único y 
palpable obtenido durante el proceso. 

182 

la comunicación gr6fica concibe su misión 
solo COl"O un acto Infonnatlvo y estético. 
olvidando afrontar su responsabilidad 
comunicativa. la cual podrla limitar la 
demagogia usada en terrenos pUblicitarios. 
Es de cuestionarse hasta que punto 51 ya 
existe en ella una ética para con la fonna. 
debiera existir para con el fin. 

3.3.3. La comunicación gráfica como 
proceso estético. 
El diseñador para ser capaz de dar una 
respuesta adecuada a la demanda debe 
manejar cinco niveles: 
a. Funcional. soluciones para obtener 
eficiencia en las relaciones objeto-uso, 
b. Ambiental. toma en cuenta la relación 
objeto-eontexto físico. 
c. Estructural. clarifica las necesidades de 
los materiales empleados. 
d. Constructl\lO. prevé los medios de 
producci6n a utilizar. 
e. Expresi\lO. aporta soluciones estéticas!8 

Del resultado de la tensi6n generada entre 
los primeros cuatro aspectos. lo económico 
y la tradicl6n. surge la fonna. que se apoya 
en el factor estético como un agente 
unificador de estas tensiones. Pero la forma 
no se convierte en la suma de los factores. 
sino en la síntesis de los mismos. 

Soci~lmente al diseñador 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 
educaci6n estética que genera. posteriores 

., 
- tbidf'm, p, 39, 
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apreciaciones visuales. En realidad este 
poder de declsl6n queda limitado por la 
estética Imperante, pues al haber sido 
utilizada en anteriores mensajes forma ya 
parte del léxico estético, determinando las 
Interpretaciones de un cierto grupo. Por 
tanto, la utlllzacl6n de una completa 
Innovacl6n estética por parte del diseñador, 
redundarfa en una falta de comprensi6n del 
público al cual sa dirige. Las Innovaciones si 
puaden existir, pero deben madurarse a lo 
largo de un proceso de pedagogla 
comunicativa, por llamarle de alguna forma. 

La comunlcacl6n gr6fica adem6s 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 
apreclaci6n visual. Plccer 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 gr6ficos. 
El placer estético partir6 de una exaltación 
de los sentidos en el yo Interno primitivo del 
hombre. que al generar sensaciones puras 
Impregnan a la percepción de magnetismo y 
magia. En el fen6meno estético cada 
elemento de la Imagen tenderá a una 
empatla Interna. por ejemplo. el balance 
encuentra su redundancia en un estado de 
equilibrio intemo. los colores en emociones. 
la textura y lo figurativo en un placer 
memorable. etc. Esta Identificación de lo 
externo con lo Interno ser6 experimentada 
por el observador como una sensación de 
gozo. 

La estética adem6s de impregnar al mensllje 
gráfico de esta magia perceptiva. parte de 
elementos subjetivos de creaci6n. con lo 
cual. lo acerca al concepto de arte. dicho 
término queda descartado al no ser el 
mensaje producto de vivencllls personales 
experimentadas libremente y al no satisfacer 
ninguna necesidad subjetiva inmediata. El 
comunicador grilfico no "siente- como un 
artlsta,29 

~ 

• Villarrcal MaCias. Ro&elio. Forografla. 8ft. r publicidad. 
Mel1co. rodornd6n Edltonal McuicanA. 1979. p. 46-47. 
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3.4. La Imagen artística. 
Para Occidente la fllosofta se Inicia con la 
Grecia cl65lca 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 lIreas 
fueron agrupadas en tres principales 
disciplinas: la 16gica. la ética y la estética. 
Esta última. que proviene del término griego 
sTsthesis que significa sensibilidad. fue la 
que se ocup6 del estudio de lo bello. 
Incluyendo en su estudio el análisis del 
fen6meno ertistico. 
Antiguamente lo bello era Identificado con 
otros conceptos. por ejemplo con lo bueno. 
fue el filósofo alemán Emmanuel Kant el que 
independiz6 al valor estético. 
transformándolo en una finalidad en si 
mismo. Según Umberto Eco es a partir de 
ese momento que la estética se centra en el 
análisis del juicio estético. desinteresándose 
por delimitar el canon universal de lo bello. 
Para Kant. por muchos considerado el 
fundador de la filosofia moderna. la esencia 
de la sensaci6n estética. es la complacencia 
deslntere~ada. Esta caracterlstica sin 
embargo no coincide con la plena 
consciencia que se tenia en otras épocas. 
del valor instrumental de la obra de arte. 
como parte integrante del ritual. En realidad 
el filósofo solo se refiere a una situación 
tardla 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 del arte radica 
en ser un auxiliar en el proceso evolutivo del 
ser humano. ensanchando y enriqueciendo 
con sus creaciones la percepción de la 
realidad. Esto puede corroborarse cuando se 
observa que las primeras manifestaciones 
de las ideas y lús hechos englobados en la 
historia universal. fueron n,anlfestacionos 
artlsticas. asl. en la historia del arte se 
reconocen los signos precursores del cambio 
de mentalidad a través del tiempo. Esto se 
debe posiblemente a que este tipo de 
imagen se alimenta de fuentes de energía 



"Inferiores', menos vigiladas, mb libres y 
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menos controladas por el sistema. 
El arte es un conocimiento IntultlllO de la 
realidad, que conlleva 11 expresar los 
sentimientos y pensamientos de une época, 
a cuestionarios constantemente como 
v61ldos y por tanto a abnr nuevas propuestas 
en el sentir y el pensar de dicha sociedad. 
La obra resume, comunica y tal vez Juzga al 
mundo en el que ha sido concebido. Se 
puede realizar una alegorla de la funcl6n del 
arte en la sociedad y la funcl6n de los 
sueños en el ser humano, los cuales, 
afirman ciertas teorlas pslcol6glcas, 
procesan Informaci6n a niveles 
semiconscientes mediante el uso de 
slmbolos. También el arte hace uso del 
simbolo. 

La creación de sistemas slmb611cos es 
inherente a la condici6n humana, los 
animales tienen respuesta 8 signos y 
señales pero jamás a simbolos. en los que 
cada forma simbólica informa del mundo sin 
reducirse a imitarlo. En el arte. el lenguaje. 
el mito y la religi6n esta impl1cito lo 
simbólico. sistemas que Junto con la ciencia 
y la historia constituyen la esfera de lo 
humano. 

Ei signo estético es autónomo a su 
significaci6n. pero es Inseparable a éste. En 
el arte se reconoce junto a la función 
estética la función comunicativa. As!. el arte 
visual se presenta como una forma muy 
especifica de comunicación, su 
particularidad consiste en ser un mensaje 
universal interesado en "acercar el alma al 
espiritu"31. mientras que los soportes 
creados por el diseño gráfico contienen 
mensajes particulares que. con fines 
utilitarios especificos. buscan comunicar una 
información dada para que el público la 
experimente. Este es su servicio o desde un 
punto de \;sta negativo su servidumbre. 

:" Debra)', R!gI5. Vida}' mut'rTl!' dI!' lB imagl!'n. Espai'a. 
Pald05 ConlunrcaciOn. lP9:? p. 102. 
\1 ("la o,pro,Jon fOCOn(lCP on 01 161n1ln(l .'nl".' ,,"0' 

rle~enle, Imperfecto, mientras el cspiritu es la 
capacidad total de ser, pOI tanto el alma sera mas 
porfecta cuanto más cerca este del espinlu. 
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3.4.1. El fen6meno artistico. 
Dentro del fen6meno art!stlco se pueden 
percibir la Incidencia de dos personalidades: 
el autor y el espectador. El primero parte 
para su accl6n de un compromiso que le 
hace concebir al arte como mlsl6n, 
convirtiéndose en el filtro por el cual una 
determinada experiencia hlst6rlccrsoclal es 
transformada en una manlfestacl6n 
arm6nlca y comunicable. En realidad dicho 
filtraJe o forma de expresarse sobre dicho 
tema, descubre a tal grado la personalidad y 
espiritualidad originales del artista que éste 
más que aportar un punto de vista personai 
sobre la realidad. se revela a si mismo en la 
obra. El artista es un rebelde que quiere 
cambiar el mundo por el suyo interno. 
valiéndose para ello del pensamiento 
creador y la accl6n expresiva. 
As! en un mismo acto se vaclan: el tema 
como intenci6n objetiva del autor y el estilo 
personal como presencia subjetiva del autor. 
Lo comunicable podría ser considerado 
como el pretexto que le permite al artista 
auto expresarse, sin embargo no lo es. ya 
que los objetivos que el artista persigue 
incluyen la reinterpretaci6n de su obra. 
Al terminar el proceso de creacl6n la obra 
vive solo en las interpretaciones que de ella 
se hacen. El autor solo es un provocador 
que partiendo de un estlmulo 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.

32 

Será en el segundo protagonista. el 
espectador. en quien recaerá el papel de 
interpretar fondo y forma de la obra artística. 
Interpretar consiste en comprender el punto 
de vista del creador sobre la experiencia 
expresada en su obra y sobre la manera de 
ser expresada. básicamente consiste en 
cerrar al mismo tiempo el circuito 
comunicativo y el estético. 

': Ibiaem, p 52. 
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La Interpretación de una obra artistlca esta 
condicionada. por la pluralidad de los 
princIpIos . perceptivos. cognoscitivos. 
intuitivos y sensibles. influidos a su vez por 
las realidades biopsicosociales que 
encaman los espectadoras. Su capacidad de 
interpretar. al estar detenninada por su 
particular mirada. se reinvierte hacia dentro 
reflejando en la Interpretación su propia 
personalidad. 
La poSibilidad de que a cada observación 
surja una Interpretación distinta cuestiona la 
validez de tan diversas Interpretaciones. al 
respecto Eco dir6: "no existe interpretación 
exclusiva ni definitiva. como taTI"'co existe 
una provisional o aproximativa". 

A pesar de que las estructuras b6sicas que 
sustentan cualquier tipo de interpretación 
son comunes a todos los Individuos. por lo 
que se consideran Igualmente válidas. se le 
adjudica al critico un. mayor maestrla 
interpretativa. Esto se justifica no en la 
esencia de la interpretaci6n. sino en que 
gracias a su mayor disposici6n. capacidad 
de penetraci6n y grado de sensibilidad. el 
critico es capaz de relatar sus experiencias 
de interpretaci6n qué. si bien son subjetivas 
se presentan de manera tan enriquecedora 
que obtienen validez por su originalidad y 

34 eficacia. 

En la actualidad la toma de conciencia del 
fen6meno Interpretativo fue aproveChada por 
el arte para refonnar su escal. de valores. 
Anteriormente su valor radicaba en el 
mensaje. la obra artlstica por si misma; ,se 
concentró después en la pretensi6n 
comunicativa del artlsta-emlsor; para 
finalmente. en el arte contemporáneo. dar 
primacla a las diversas lecturas del pÚblico 
receptor. 
También en gran medida los cambios que 
redefinieron al arte. se debieron al 
rompimiento del concepto de obra única. 
que generaron los medios masivos de 
comunicación y cuya primera manifestación 

)) Eco. Umberto. La definiCión del arte. Me1ico. Ed. 
Roca. 1991. p. 33. 
'4 ftJldem. p. 63. 
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fue la fotografia. ·Se había cardo en vanas 
sutilezas para decidir si la fotografia debía 
ser o no un arte. pero nadie se preguntaba 
sí esa invención no transfonnaba al carácter 

35 
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 onírico 
surrealista y la recomposición del espacio 
cubista; lo Instantáneo de la obra efimera en 
el performance y el arte corporal; la re· 
valorizaci6n conceptual. con la re
contextualización objetual que encarna la 
poética del ready made; lo inconcebible con 
la alabanza mercadológica del pop-art. ·Por 
primera vez en la historia. las imágenes 
artísticas son efímeras, carentes de 
corporeidad. accesibles. sin valor. Iibres".36 

Los rompimientos mas significativos se 
observan a principios de siglo. a nivel de la 
forma. del contenido y de su difusión. 
encamados en las personas de Picasso. 
Duchamp y Warhol. 

Pablo Ruiz Picasso cuestionó la forma al 
realizar una conversión del placer emotivo 
que producla el naturalismo. a otro de 
carlleter Intelectual. el cubismo. A partir de 
ese momento el arte exigirá. para su 
disfrute. descifrar las intenciones profundas 
de la forma. lo cual solo podrá ser obtenido 
recorriendo de nuevo el proceso creativo que 
le dio lugar. 

El dadalsmo de Mareel Duchamp. pretendiÓ 
por su parte independizar al arte del sistema 
industrial y consumista. exhibiendo en 
primer lugar el papel fetichista de los Objetos 
para. en consecuencia. retirar de la obra 
artística sus cualidades de mercancía. Al 
contrario Andy Warhol la impregna hasta el 
exceso de caracteristicas mercantilistas de 
reproducci6n. producción y mercadotecnia. 
esa manera tan libre de retomar las piezas 
del sistema terminaría también por criticarlo. 

)~ Cir. pos. Ben¡amLn en Vida y muerte de la ,m~en op. 
ctt .. p. 109 . 
.\1, Bercer. op. el:" p. 41. 
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El arte busca cuestionar el'siste"';a ci~e le'- desarrollo de la espontaneidad en éreas 
rodea, se opone a los objetos, a las formas -", mas importantes, expone el papel social del 
tradicionales y huye de 'la Imagen vendible, hábito' como conservador y a la larga 
al mismo tiempo enséña 8' amar" a los 'estancador de las Ideas, dentro de una 
objetos, enriquece la forma de la Imagen 'determinada estructura general.38 De tal 
vendible e Incluso termina dependiendo de forma que el arte de vanguardia. con su 
la venta para su subsistencia. Incesante revisión de las formas. su 

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 producto 
de vanguardia para destacar en el medio. "El 
artista para llamar la atención y atraer la 
clientela tiene que construir un 
acontecimiento".37 

Observándolo fríamente el fené.meno 
vanguardista se basa en los mismos 
principios utilizados por la publicidad para 
dar validez al concepto de moda. Por tanto 
se afirma que éste fenómeno apoya desde 
sus niveles mlls Intimos al orden establecido 
por una sociedad evasivamente consumista. 
logrllndose domesticar de esta forma al 
pensamiento crftico nacido durante las 
primeras vanguardillS artisticas. 

Sin un seritido profundo que la sustente. la 
búsqueda de lo nuevo termina siendo vacía. 
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 acción nihilista enfocada a la 
obtención indiscriminada de nuevos 
estímulos que cuestionen constantemente a 
los anteriores. La experimentación origina lo 
desacostumbrado. un producto de 
vanguardia que apenas producido se 
desgasta y se satura por lo que debe 
renovarse. exigiéndose con ello la creación 
de un nuevo producto de vanguardia. 

Umberto Eco validará la existencia del 
fenómeno vanguardista ~I afirmar que existe 
una capacidad pedagógica en esa sucesión 
inacabable de lenguajes. Partiendo del 
concepto de habito como una acción 
mecánica que permite al individuo el 

,. 
Debta)', 01). CIt.. p. 134. 
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replanteamiento continuo de los modos de 
ver el mundo y lo mutable como principio 
fisico que impregna al hombre, lo exhorta a 
adquirir un nuevo habito: no habituarse 
jamás. 

El espectador debe mantenerse al día para 
no perder de vista la Infatigable evolución 
comunicativa que el arte promueve, pues los 
cambios no han sido capaces de esperar a 
que el público se acostumbre a una solución 
para pasar a otra. El arte. sin tener 
consciencia inmediata de ello, 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 un hombre capaz de 
moverse con 3~lástica adaptabilidad a un 
mundo nuevo. 

3.4.2. La estética fotográfica 
Las representaciones se pueden clasificar 
en tres tipos: el icono, que se basa en la 
semejanza entre el referente y el signo: el 
símbolo, en el que la relación referente-signo 
se basa en convenciones y el Indice. que 
nos habla del referente al ser una 
qontinuidad fisica del mismo. 

El realismo al que tiende la imagen 
fotogrllfica al presentar a los Objetos que 
registra con un efecto de mimesis. podría 
generar una confusión con respecto a la 
verdadera naturaleza de la representación 
fotográfica. La fotografia es una huella de lo 
real. puesto que nace de la luz reflejada por 
un objeto, al imprimirse sobre la película, y 
su realismo es una simple ilusi6n. pues la 
imagen es codificada por el aparato 
fotográfico, transformando la realidad, Así. la 
fotografia es un indice no un icono y se 

.l~ Eco. OO. Cit .• p. 217)' 218. 
"~o 
. fbidem. 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 manipulación.

40 
Se 

observa como una caracteñstica del indice 
es manifestar la existencia del referente sin 
implicar necesariamente su parecido. 

La representación fotográfica como in dice 
señala al referente. llamando la atención 
sobre él. por otro lado. al estar tan ligado a 
la existencia real del objeto. atestigua su 
existir de manera fisica y particular. a 
diferencia del icono y del símbolo en los que 
nO se reconoce tal lazo. 

La imagen fotográfica no se presenta de 
manera simultánea como la televisión. sino 
que se produce con un retraso, el objeto. tal 
y como ha sido registrado por la cámara. 
desaparece en el instante mismo en que se 
saca la fotografia. y la imagen. realizada de 
una sola ""z al momento del disparo. se 
con""rtirá en su recuerdo. Este factor de 
totalidad al momento de su obtención. se 
contrapone al de la pintura. la cual se 
construye progresivamente. 

El indice fotográfico por si mismo no explica. 
nO Interpreta. no comenta. solo muestra de 
manera pura y llana. Solo dice "eso ha sido· 
no dice '"eso quiere decir· .41 El sentido que 
se le da es externo. pues la fotografia como 
huella solo se da al momento del disparo, 
antes y después de ese momento se 
reconocen en el proceso fotográfico gestos 
absolutamente ·culturales· que la dotaran 
di: significado. 

Es importante observar 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 10.5 que confom1an la 
obra fotográfica: signo. significado y formo, 

~n Dubois, 00, Clt, p, 48, 

~1 Ibídem, p.8t. 
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Signo lo que se fotografió. significado lo que 
se expresó por medio del signo ~ forma la 
manera utilizada para hacerlo.

4 
Muchas 

imágenes son estrictamente informativas 
pues dan prioridad al signo. sobre la forma y 
el significado. 

Para la obtención de significados estéticos 
el fotógrafo debió hacer a un lado su 
íntención de ·fotocopiar· la realidad. como 
en el pictorialismo. con el que la fotografía 
fue capaz de afirmar su vocación de 
expresar. Sin embargo la fotografía se ha 
encontrado con grandes obstáculos en el 
camino para integrarse al ámbito artístico. 
como su origen técnico·tecnológico. la 
creencia de la exactitud como característica 
Intrínseca del medio y su capacidad de 
reproducción. 

El fenómeno artístico parte de la realidad 
como pro""edora de estímulos. 
percepciones e impresiones del artista. 
quien los retoma al elaborar una concepción 
subjetiva. creativa. basada en un proceso 
psíquico con el cual visualiza la obra. Dicha 
visualización. sustentada en una 
determinada ideología que el artista 
manifiesta de manera consciente e 
inconsciente. da forma a la obra a través de 
una determinada técnica. 

La técnica fotográfica basada en principios 
óptico-mecánicos y la posterior Simplificación 
del proceso. que daría pie al nacimiento del 
fotógrafo aficionado. hizo dudar de la 
capacidad de expresión del medio. 
afirmándose que sus estándares definidos 
no permitían ningún tipo de intencionalidad, 
Así las imágenes fotográficas fueron 
consideradas. por su automatismo. como 
objetos de poco valor que cualquiera tenia 
capacidad de producir. 

Para Moholy·Nagy en cambio, éste 
instrumento técnico-mecánico de ilimitadas 
posibilidades. era el único capaz de superar 
el culto anacrónico y fetichista del "trabajo 
hecho l!i mano" valor añadido al arte 

~: EnCiclopedia Planeta de Forocrafia, O(J cit .. p.3406 
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tradlclonall que el profesor no compartla en 
absoluto. 
Cabe recordar que habilidad y arte son 
sln6nlmos 5010 desde la superficialidad de 
sus significados. Estéticamente el artista 
utilizará a la técnica para plasmar la Idea. la 
conJunc16n entre técnlclI e Idea es en si lo 
que pretende ser ,,!Ievante. por tllnto el ser 
laureado solo por la habilidad técnica al 
producir la forma equlvaldrla a Igualar el 
concepto de arte al de artesania, 

En general. los fot6grafos que optan por 
negar la 'técnica. lo hacen porque se dan 
cuenta de que el impacto de la forma ha 
terminado por apocar al significodo, por que 
tratan de apoyar a la fotografla como una 
cuestl6n de Ideas. SI como en cualquier arte 
se considerara a la técnica solamente como 
una servidora cuyo uso permite la expresi6n 
del artista. en lugar de ensalzarla como la 
creadora automática de la Imagen. seria 
mucho más fácil 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 concepto 
de la fotografla como Tndice. puede 
afirmarse que ésta no se caracteriza por la 
exactitud con la que es capaz de registrar a 
su referente. Ast, ha sido erróneo dar 
preponderancia a la exactitud sobre otras 
posibilidades de la imagen fotográfica, Es 
mas, la exactitud se presenta como un 
distractor dentro de la apreciaci6n artistica 
fotográfica. ya que la percepcl6n de lo 
artlstico se basa en las sensaciones. 
mientras que el reconocimiento de un 
elemento en la imagen dirige la atenci6n a la 
memoria, POI lo que desvla el camino 
dirigido al placer estético hacia el placer que 
provoca el "reencuentro· con algo yA visto. 
Como lo diria Henry Peach Robinson: "El arte 
de la fotografia no está en la exactitud: 
comienza una vez que esta ha sido 
alcanzada~.44 

11 $.tt~. VP l.',r., p. 151. 
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Por (¡Itlmo puede considerarse a la 
capacidad de reproduccl6n el eslab6n final 
que fue necesario romper para. partiendO de 
nuevos paradigmas. admitir en la fotografia 
su naturaleza estética. Cuestl6n muy dificil 
51 se conslderll que debl6 negarse la 
·cualldad de presencia única" como 
caracterlstlca Intrlnseca de las creaciones 
del esplrltu. 

Cuando finalmente la fotografla es aceptada 
en el terreno artlstico. comenzartl una 
evolucl6n 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 visl6n Instaurada por la 
fotografia, 
2. En ella el mundo exterior deja de ser la 
materia prima de la fotografla!. ahora lo es el 
mundo interior del fot6grafo." 
3. Se observa una actitud ir6nica en el 
fotógrafo que busca r.,.valorizar al objeto. 
dotándolo de un significado distinto al que 
las convenciones sociales le han asignado. 
4. Se desarrolla un nihilismo como reacción 
a la sofisticaci6n del conceptualismo y se 
busca una purlflcaci6n de la imagen por 
medio de la simplicidad y la negación a 
presentar intenciones ocultas. 

Cada una de estas tendencias artlsticfts 
consideraba que habla SObrepasado a la 
anterior y que había ido más haya de cuanto 
se conocTa anteriormente. Asi cada 
tendencia se mantenia relacionada por 
imltaci6n o por contradicci6n con la 
precedente. lo cual se consideraba un 
progreso. por la constante evolución 
estética. y a la vez una pérdida. por la 
negAción 'i olvido de las formAS anteriores. 

Es posible resumir la historia de la fotografia 
al mirarla como una C\lnstante interrogación 
acerca de su esencia. pregunta Que contimu\ 
ablerttll por suerte o por desgracia. 

·1< [too en ot.\a ttmdllOCUIi en la Que ~)()tlt1Il1(l¡;' IOttl!'lU':CI lit 
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3.5. ConclusIones. 
Las Imllgenes 'son medioelo'nes', entre, " er 

, hombre y el mundo. por tanto la, Imagen no 
existe a lo largo de la historia ,como un, 
concepto único. sino que se ha Ido 
modificando en una continua él/Oluci6n 
determinada por los cambios politicos. 
econ6mlcos. sociales y técnicos. de tal 
forma que la idiosincrasia de la .imagen ha 
ido siempre a la par de 111 Idiosincrasia que 
la genera. Retomando a Regls Debray 
pueden reconocerse tres momentos en la 
historia de lo visible: la mirada mllgica. la 
mirada estética y la mirada econ6mica. En el 
que la primera se caracteriza por el tipo de 
inspiraci6n que la motiva. la cual proviene de 
los dioses. su forma se basa en la 
repetici6n a través del canon y el resultado 
es un objeto de creencia. un ídolo. un t6tem 
o algún otro tipo de manifestacl6n 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 tradici6n 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 representaci6n del mundo 
"exterior". es posible retomar la obra 
artística de Enrique Segarra para ejemplificar 
dicha f6rmula. En la última. que es la mirada 
contemporllnea. la Insplraci6n viene de 
afuera. su forma esta regida por la 
búsqueda de la innovaci6n 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 
desarrollada en las campañas publicitarias 
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de Bennetlon y Coca-Cola. 

Durante la transición entre la mirada estética 
y la mirada econ6mica se sitúo la invenci6n 
de la imagen fotográfica. en la cual se 
sintetizaron los principios artísticos del 
Renacimiento. asl. la mirada estética dio pie 
a la imagen fotográfica. la cual como nueva 
concepción ¡cónica produjo a su vez cambios 
profundos en la concep,ción artística. Am.bo,s, 

"lo Debra)". OP. cit. p. 181. 

fotografia y arte contemporáneo aportarlan 
"las' baSes p'ara: el desarrollo del diseño 
grllfico cOmo profesl6n y el cual se colocaría 
como ,pieza' esencial de la mirada 
econ6mica. 
Arte. totegrafia y diseño comparten las 
mismas bases lcónlcas. y estas dos últimas 
al ser manifestaciones culturales y utilizar 
para sus fines un lenguaje expresivo propio 
pueden ser también consideradas artísticas. 
51 logr,.'! aportar nuel/Os puntos de vista 
sobre la realidad. 
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De manera específica la mi,ada totográfica 
se convirti6 en una extensi6n valiosa de la 
mirada del hombre en todos los ámbitos. 
siendo capaz de cubrir necesidades de tipo: 
cientifico. social. hist6rico. artístico y 
publicitario. Adoptando métodos y procesos 
de diseño si se trata de totografia 
publicitaria o recurriendo a procesos 
artísticos si es concebida para tal fin. 
Además la totografia al ser retomada por la 
comunicaci6n gráfica para ilustrar y recrear 
sus textos Informativos dotará al diseño del 
impacto simbólico y sensible de la imagen. 

SI bien en México desde sus inicios la 
totografia fue impulsada por la industria y la 
mentalidad extranjera que determinaba su 
estilo. se observara una mayor evolución 
propia después de la Revolución 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 L6pez es el fotógrafo en el 
que se puede ob'servar esta evoluci6n. la 
cual. como cualquier manifestación. se 
observa condicionada por su contexto. 
vivencias y gustos propios. siendo 
precisamente eso en lo que se funda parte 
de su riqueza. El autor utilizaría al 
pictoriatismo, influencia estadounidense. 
para producir imágenes de raices 
profundamente mexicanas.· tanto en sus 
temas como en sus formas. Los usos 
básicamente artísticos dados a su material 
podrían cuestionan la validez de analizar .sus 
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técnicas compositivas para enriquecer' el 
6res de la comunicación gráfica, sin 
embargo es de recalcarse que cualquier 
soporte lcónico, al presentarse con una 
organización estructural autónoma, conserva 
los principios compositivos de la imagen. 
Para el comunicador gráfico es primordial 
entonces comprender y controlar dichas 
relaciones intemas ya sea en un!! fotografi!!. 
un empaque o una pagina de periódico. 
puesto que la ubicación de los objetos 
dentro de un espacio ocasiona siempre 
efectos de composición sean los deseados 
o no. 

A lo largo del análisis es posible reconocer 
que la metodología empleada por Enrique 
Segarra para la realización de su obra. se 
basa en conocimientos profundos de 
composici6n y en el aprovechamiento de 
variables antes. durante y posteriormente al 
momento de la toma: antes. con la puesta 
en escena. el encuadre bien cuidado. la luz 
lateral o el contraluz; durante, con 
subexposiciones, velocidades altas para 
evitar vibraciones. diafragmas medios 
aprovechando la mayor calidad del objetivo: 
posteriormente, con grandes ampliaciones. 
uso de tramas, película de línea. 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 negaci6n del 
pictorialismo como corriente válida dentro 
del ámbito fotográfico. nO ha permitido aun 
reconocer los aportes que esta corriente 
hered6 al mundo fotográfico mexicano. 
educando las miradas y ;>roporcionando las 
técnicas a los conformadores de la Escuela 
Mexicana de Fotografia y dando las bases 
para el desarrollo de nuevas generaciones 
interesadas en retomar del pictorialismo su 
libertad de variaci6n. de expresión y de 
experimentaci6n. Es importante además 
revalorar el papel del Club Fotográfico de 
México como institución que apoy6 a la 
evolución fotográfica del país: al mejorar el 
nivel técnico del fotógrafo mexicano. ampliar 
su visión mediante el conocimiento 
compositivo de la imagen. aumentar la 

", 

difusl6n 'del medio a nivel nacional e 
intemaclonal, "Incrementar su desarrollo 
,económico, ,afirmarto en su tarea artistica y 
estimular su Incursl6n en la publicidad. 
Enrique Segarra por su parte, como 

"fundador, alumno, artista. profesor y 
exdirector de dicha Institución empaliza con 
ella en historia y principios fotográficos. 
hablar de Enrique Segarra es hablar del Club 
Fotográfico de México, hablar de revalorar a 
uno es forzosamente revalorar la obra 
fotográfica del otro. 
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La fotografia se presenta en su obra. como 
prueba material de un punto de vist" 

,particular: de un hombre, una clase social. 
una ciudad. una época. un desarrollo. una 
historia. Pareciera que, el fot6grafo tuvo 
como intenci6n 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 propi!! 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 reconocer que, de la 
misma forma que el fot6grafo. tratando de 
ser objetivo, capta la realidad dando una 
opinión personal del acontecimiento, el 
análisis aquí presentado va impregnado del 
particular modo de ver de la persona que 
interpreta su obra fotográfica. Esta tesis se 
presenta como un intento de diálo.:o. un 
intento por verbalizar como ve él las cOSas y 
como su punto de vista puede enriquecer el 
nuestro. 
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