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INTRODUCCION

Hoy en dia, nos encontramos ante una época donde
la competencia en el area del disefio y la comunicacion
grafica ha aumentado. La tendencia hacia un mundo glo-
balizado nos obliga a superarnos cada dia mas. Por tal
razén esta tesis hoy esta en tus manos. Yo pasé una
prueba y tu pasaras otras mas para superarte con los
conocimientos que te ofrezco aqui.

Escoger un tema para investigacién como comunica-
dora grafica no es facil. Tuve que decidirme por un area
especifica y ésta fue la fotografia.

La fotografia ha sido empleada constantemente
desde sus origenes hasta esta fecha. Siempre ha estado
presente en la sociedad de varias maneras. Ha sido par-
ticipe de varios eventos mundiales y ha evolucionado
junto con la tecnologia.

Dentro de ella se encuentran varios aspectos que
nos siguen sorprendiendo como las diferentes técnicas
de representacion, las areas en las que es utilizada
e implementada (artes, ciencias, publicidad, etc.), los
accesorios y los motivos a fotografiar que son intermi-
nables. Ya que el rango de uso de la fotografia es tan
amplio, fue necesario enfocarnos en un solo tema: la
fotografia de alimentos.

Conoceremos como se produce una fotografia de ali-
mentos, desde el principio hasta el final; su planeacién,
producciéon y postproduccion.

Expresar lo que queremos decir a nuestro consu-
midor por medio de los alimentos y objetos que los
acompanan (formas y colores que connotan y denotan
sentimientos) sera nuestra tarea como comunicadores
graficos.

De principio trato sobre el origen y desarrollo de la
fotografia: la creacidn del daguerrotipo, algunos proce-
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INTRODUCCION

sos mocromaticos y cromaticos, los motivos que fotogra-
fiaban, etc. Breve historia de algunos fotégrafos mexi-
canos y extranjeros inspirados en México. Esto para
formar un pequefio antecedente que nos ayude a enten-
der mejor acerca de la fotografia actual. También men-
ciono elementos de disefio los cuales ayudan a “levan-
tar" una fotografia de alimentos: los elementos basicos
visuales, su direccidn y su representacion en el espacio,
la composicidén y los estilos visuales de representacion.
Continudo con el proceso de realizacion de una fotografia
de alimentos: camaras, iluminacion, exposimetro, etc.
Cémo fotografiar a los alimentos segin sus caracteris-
ticas, "maquillarios" si es necesario y algunas recomen-
daciones para que la fotografia salga de acuerdo a lo
esperado. Finalmente menciono la postproducciéon digi-
tal como una opcidén mas en el resuitado fotografico,
los programas a utilizar y las funciones principales para
manipular una imagen electronicamente.

Historia, disefio y produccién, son los tres pilares
que incursionan en el desarrollo de una fotografia de ali-
mentos del s. XXI.

Ojala este tema sea de gran utilidad vy
satisfaccion para cualquier lector que se interese
en el tema de la fotografia de alimentos.
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ORIGEN
Y DESARROLLO

La historia de la fotografia tiene sus principios en la came-
ra obscura, la cual se remonta hasta Aristételes, cuando éste
se dio cuenta de que la luz del sol eclipsada se proyectaba en
el suelo como una pequeiia luna, y cuando atravesaba por los
orificios pequefios de las hojas la imagen era mas nitida (de
ahi el origen del diafragma). Esto es la base del principio
optico de la camera obscura, madre de la cdmara fotografica
actual. La camera obscura en sus origenes era un cuarto con

un orificio en una pared, por el cual se proyectaba una imagen
del exterior que a su vez se reflejaba invertida en la pared
posterior, permitiendo asi a varias personas observar los eclip-
ses sin lastimarse la vista o dibujar varios objetos, paisajes y

retratos para aquellos famosos pintores que tardaban el doble
de tiempo en crear las siluetas y colorearlas.

Para dibujar retratos se ponia a la persona sentada en el ex-
terior de la camera a pleno sol y frente al agujero. (Ver Fig.1)

Después de usar un cuarto fijo obscuro, pasaron a un cu-
bo portatil (Ver Fig.2), posteriormente a una camera en for-
ma de tienda de acampar, hasta llegar a la camera obscura
portatil. (Ver Fig.3) Ademas de la evolucién en el tamafo,
también hubo cambios en el orificio. Se le afiadid una lente pa-
ra mejor brillantez, luego dos para distancias focales; asi has-

ta llegar al antecedente de la camara reflex en 1676.
Ya en el siglo XVIII era popular la camera obscura, pues la
habia de varios formatos: de libro (sobre un libro mediano inser-

taban la camera, sobre la cual habia un orificio para observar
desde ahi); de mesa (era del tamaifio de una mesa mediana, con
cajas desplegables hacia el frente, paralelas al piso, sobre el cual
dibujaban lo reflejado; las usaban los artistas de bodegones, re-

tratos e interiores), de cajon y de silla de mano.

Observando un p
eclipse a través de
una carmera ocbscura
1609, Biblioteca
Nacional, Madrid.

La optica comenzd a trabajar desde el siglo XVII para la
fotografia, lo que no pasd con la quimica. Ella empezd a dar
avances hasta 1725 con Johan Heinrich Schuizte quien
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1.1
Origen y desarrollo

CAPITULO 1
Antecedentes fotograficos

observdé que las sales de plata se obscurecian con la luz y no
con el calor como se pensaba.

Se dice que los primeros en intentar fijar imagenes fueron
los hermanos Niepce, (Nicéphore y Claude), quienes trabajaban
arduamente en el descubrimiento de la fijacién de la imagen. En
1816 aun después de la muerte de su hermano, Nicéphore
continlia experimentando, pero sélo logra fijar las imagenes par-
cialmente. Ademas, todo lo lograba sdlo en negativo y no en po-
sitivo como lo queria, aunque esto fue una base importante para
el estudio que haria Talbot afios mas tarde. A pesar de ésto Niep-
ce logra tener un poco de éxito al crear la primera fotografia en
1826 sobre una placa de peltre, aunque con una exposicidén de
cerca de 8 horas; el resultado fue una imagen positiva a la cual
llamé heliografia (tanto a las fotos hechas por la camara como a
los grabados copiados por superposicién).

Mas tarde Niepce decide formar un convenio de sociedad
con Louise Mande Jacques Daguerre y Bouton para agilizar el
desarrollo de dicho conocimiento, pero no logra ver resultados
ya que la muerte lo separa de las investigaciones.

Daguerre estudia y analiza todo lo hecho por Niepce y se
pone a trabajar hasta llegar al famoso Daguerrotipo el 19 de
agosto de 1839. Este se realizd con vapor de mercurio y fijador
a base de sal comun, con un tiempo de veinte minutos de
exposicién, superando las 8 horas que se ocupaban anterior-
mente; pero sdlo lo lograba en positivo. Sin embargo, no tardd
mucho la aparicion del negativo. El 8 de febrero de 1841 se
crea el primer negativo-positivo por Talbot quién lo bautizé co-
mo Calotipo, algunas veces ilamado Talbotipo, el cual mencio-
naré mas tarde.

Todo evoluciono: las peliculas, los papeles, cadmaras, etc.,
hasta conocerlos como los hay ahora.

Las camaras y los lentes también tuvieron un proceso
evolutivo paralelo. Desde las placas de Niepce que median 16
x 20 cm, pasando por las estereoscépicas (1850), las fotogra-
fias miniatura (1859) que tomaban de dos centimetros la foto
para medallones, la reflex, Leica, el lente zoom (1959), la Po-
laroid (1947), hasta las digitales que hay en nuestros dias.

Después de que las camaras dejaron de ser elitistas,




CAPITULO 1 .
Antecedentes fotograficos

todo el mundo podia tener una a su alcance.

Hoy en dia tenemos una gran variedad de formatos; des-
de los de 35 mm o mas pequeiios, los formatos medianos y el
gran formato (desde 9x12cm ). Aunque el gran formato tiene
sus origenes antes del surgimiento de los pequefios y media-
nos formatos, también ha tenido su evolucién.

1.1.1 Procesos fotograficos

monocromos

A partir del descubrimiento del daguerrotipo; el primer
proceso fotografico monocromo; los fotdgrafos surgen nuevas
formas de representar la realidad, diversos procesos fotografi-
cos con utilidades en su momento totalmente practicas y re-
munerativas. Dichos procesos surgieron tanto monocromos
como en policromia.

Algunos de los procesos monocrémos que mencionaré en
este momento son: el calotipo, la albumina, el colodién, el
ambrotipo, el ferrotipo, etc.

Calotipo

El procedimiento es basicamente un papel con nitrato de plata y
yoduro de potasio, que para exponerlo a la luz, se le sensibiliza
con nitrato de plata y con &cido galico. Después de la exposicion a
la luz se forma el negativo apenas perceptible, el cual se vuelve
transparente mediante un bafio de cera derretida. Con este nega-
tivo se saca un positivo por contacto sobre un papel preferente-
mente salado, sensibilizado nuevamente con nitrato de piata.
“Talbot llamé al procedimiento calotype (del griego kalos, bello).
Su patente fue expedida el 17 de Agosto de 1841*

Dicho proceso permitia una reproduccién ilimitada de co-
pias y la llegada de nuevos papeles en el mercado, se atrajo
mas la atencién y se desarrollaron mas de 20 estudios foto-
gréficos dedicados a la realizacién de tarjetas de visita (foto-
grafias del tamafio aproximado a una tarjeta de presentacién,

1 Marie- Loup Sougez, Historia de la fotografia, pdg. 107
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Origen y desarrollo

caprmuio 1
Antecedentes fotograficos

Mandé Daguerre, Luois Jaques
Conchas y féslles. Daguerrotipo 1839.

poco mas grande, en la cual se encontraba la persona deman-
dante, en una pose fuera de lo comun)

“La calidad de la imagen sobre papel tenia suavidad y me-
dios tonos que le conferian un sello artistico”?

Proceso a la albumina
Para este proceso se necesitaban claras de huevo, cuya
albumina fuera mas fina, y adhesiva, como lo eran los huevos
de las gallinas viejas. Estas se ponia sobre un pedazo de cris-
tal previamente limpio, aguantaba tratamientos y lavados sin
desprenderse del cristal, “pero una vez sensibilizado tenia que
emplearse en un plazo de 15 dias”?

Las copias obtenidas eran muy finas y mas auln si se utili-
zaba el papel albuminado fijado con cloruro de oro “que le con-
feria mayor duracién y una tonalidad rojiza o violacea”*

2 Marie- Loup Sougez, Historia de la fotografia, pag. 110
3 Ibid. pag. 116 .
4 Ibid. pag. 117




CAPITULO 1 ,
Antecedentes fotograficos

Colodion humedo

Este proceso se conocia también como
algodén-pélvora o piroxilina. “Es un ex-
plosivo cuya base es la celulosa nitrica. El
colodién se transforma en producto foto-
grafico al afiadirsele yoduro de plata”s Las
operaciones tenian que hacerse rapidas
para mantener la emulsién himeda. El
fotégrafo enfocaba primero, y luego se
iba al laboratorio a cubrir con escaza luz,
la placa de colodidn yodurado. Después
se hundia la placa en un bafio de plata y
se colocaba en el chasis de la camara, to-
do a osbcuras. La exposicién tardaba en-
tre 2 y 20 segundos. Este proceso fue du-
rante afos, el mayor adelanto en la prac-
tica de la fotografia.

Anfitipio o Ambrotipo
“Se conocid con el nombre de ambrotipo
por haber sido introducido por James Am-
broise Cutting, de Boston, que lo patento
en 1854"¢ El ambrotipo se realizaba con
la utilizacidon de negativos delgados colo-
cados frente a un respaldo oscuro -gene-
ralmente de tela, papel o pintura- para
que la imagen apareciera como un positi-
vo. La técnica se basaba en verter
colodidn yodado sobre vidrio para formar
una cubierta pegajosa, que posterior-
mente se sensibilizaba con nitrato de pla-
ta y se exponia en fa cadmara mientras
aun se encontraba himedo.

Conocido por los ingleses como

William Henry Fox Talbot.
Hojas de Orquidea.
Calotipo 1839

colodién positivo, el ambrotipo popula-
rizé la moda del retrato principalmente
en los Estados Unidos a mitad del siglo
ya que la impresidén sobre vidrio resulta-
ba mas rapida y econémica, ya que el
Calotipo no tuvo tanta aceptacidén por el
precio tan alto que se tenia que pagar
por la patente de Talbot. El ambrotipo,
aunque menos reflejante, no logré cap-
tar el mismo detalle y rango tonal que el
daguerrotipo.

Ferrotipo (tintype)

La imagen se realizaba”sobre una chapa
de hojalata previamente pintada de ne-
gro o marrén oscuro, y luego sensibiliza-
da e impresionada”? Era muy econémico
y podia enviarse por correo sin riesgo de

5 Marie- Loup Sougez, Historia de la fotografia, pag. 129

6 Ibid. pag. 133
7 Ibid. pag. 134
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Calotipo 1839

rotura. Lo adoptron muchos fotégrafos ambulantes,
por lo que el proceso duré mas tiempo.

1.1.2 Procesos fotograficos
policromos

Casi al mismo tiempo del descubrimiento de la
fotografia en blanco y negro se comenzd paralela-
mente el desarrollo de la fotografia en color.

Cuando surgio la Daguerrotipia, el 7 de enero
de 1839, hubo una pequefia decepcion (mas en los
retratos) al ver que no se registraban los colores.
Comenzaron a colorearlos por encima con éleo o
acuarela para obtener asi una semejanza mayor
con la realidad y a la vez mas aceptacién por los
clientes. Dicha técnica tuvo mucha fama aunque
las investigaciones no cesaron ante esto.

El fisico inglés James Clerk Maxwell, en 1861




CAPITULO 1 L
Antecedentes fotogréficos

demostré que “todo color puede ser recreado con la mezcla de
rayos rojos, verdes y azules en variables proporciones.” lo cual
motivé a los investigadores a seguir adelante. Louis Ducos du
Hauron aportd la mayor contribucién a la evolucidn de la fotogra-
fia en color en el s. XIX. El junto con Charles Cros propusieron el
método sustractivo de la fotografia (todos los pigmentos absor-
ben de la luz todos los colores excepto el suyo, el cual reflejan).
El principio consistia en tomar tres negativos de la misma vista,
con filtros verde, violeta y naranja, los complementarios del ro-
jo, amarillo y azul respectivamente. De cada negativo se tiraba
un positivo, que se coloreaba de rojo, amarillo y azul; estas tres
pruebas se sobreponian, con lo cual se distinguian directamente
los verdaderos colores; desafortunadamente el proceso era muy
dificil de realizar. Hauron también realizé un prondstico correcto
del proceso aditivo del color por el sistema de la pantalia de lineas
que fue elaborada por el fisico Dublin, en 1896. Sin embargo Du-
cos du Hauron logra perdurar en la historia como uno de los pri-
meros en realizar una fotografia en color con la toma panoramica
de un paisaje en 1877, con pelicula ortocromatica (relativamente
insensible a la luz roja).

Otro paso importante para la fotografia en color fue el
proceso de pantalla en color patentado en 1914 por Auguste y
Louis Lumiere (placas autochrome). El autochrome fue el pri-
mer proceso fotografico policromo que gozé de bastante popu-
laridad en los aficionados, aunque la exposicidon era 40 veces
mas lenta que las de blanco y negro.

En la historia de los procesos aditivos encontramos a: Du-
fay (1908), la placa de color Agfa (1976) y el proceso de pan-
talla de Finlay (1929).

Y dentro de los procesos sustractivos: a Sanger She-
phard (1900), el Pinatipo (1904), el Autotipo, el proceso
carbro (1930), las copias en color Vivex (1932) y Kodak
{1934). Pero hubo que esperar hasta 1935 para que, gracias
a los trabajos de Leopold Godowski (1900), fuera lanzada al

8 Historia de la fotografia, desde sus origenes hasta nuestros dias. pag. 272
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CAPITULO 1
Antecedentes fotograficos
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mercado la pelicula Kodachrome, cu-
ya pelicula normal estd compuesta de
tres peliculas y tres filtros coloreados.
La agfacolor, que no tardaria en apa-
recer, es como el Kodachrome que no
permite obtener mas que una imagen
y hay que mirar por transparencia. En
1942 el kodacolor permite obtener un
negativo en color y hacer tiradas de
positivos igualmente en color. Pareci-
do seguira el nuevo agfacolor. Apartir
de entonces, el progreso en este te-
rreno sera notable. Los colores tienen
mayor precision y los tiempos de toma
se acortan.
Después de la segunda guerra
Mundial, el uso de la fotografia en co-
lor se extiende por todas partes entre
el publico, especialmente por medio
de la pelicula para diapositivas (Koda-
chrome) que se convierte en el sopor-
te normal para la foto familiar y de tu-
rismo. También tuvo un impacto sus-
tancial en la prensa sélo después del
desarrollo del proceso fotomecanico
del primero en tres colores y
después en cuatro. Durante los afios

color,

treinta las revistas empiezan a impri-
mir en color, por ejemplo en Fortune,
Life, L'illustration y Sunday Mirror. Por
el lado de la moda (Cecil Beaton des-
de antes de la guerra e Irving Penn
desde 1943) y la publicidad, utiliza-
ban la fotografia tanto como estaba
disponible e incluso el reportaje recu-
rre a ella.

Los métodos modernos de la foto-

Cunningham, Imogen. c. 1920.

grafia en color estan basados en la pe-
licula de capas multiples y de compo-
nentes copuladores. Este principio fue
introducido casi simultaneamente por
Kodak y Agfa.

Actualmente depende del fotografo
el escoger si se va a utilizar pelicula de
color o b/n. La diversidad esta a nuestro
alcance, sdélo tenemos que escoger la pe-
licula correcta que corresponda a lo que
vamos a fotografiar. Los elementos los te-
nemos, lo importante es saber combinar-
los en el momento exacto.

Nuestra tarea ya no es investigar la
técnica o el proceso sino qué mensaje
se va a comunicar y con qué elementos
visuales.
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GENERO )
Y FOTOGRAFIA

A partir de la creaciéon de la fotografia y la expansién y
democratizacién de ésta, que en México se da entre ios afios
de 1864-1867, la gente comienza a utilizarla segun sus gus-
tos y necesidades personales. Varios extranjeros comienzan a
visitar México, quienes con sus experiencias y equipos logran
desarrollar mas la fotografia en dicha ciudad.

Surgen varios clubs fotograficos como el c/ud fotogrdfico de
México, L8 Ventana, Arte fortografico, 35:6x6, que contribuyen
a que la fotografia se considere como algo mas estable. Es ahi
cuando surgen diversos géneros mas definidos dentro de la fo-
tografia como lo son: el documental, artistico y publicitario.
Cada género con personajes representativos, que dejaron hue-
llas en la historia de la fotografia. Podemos mencionar por ejem-
plo a Victor Casasola (género documental), Tina Modotti (género
artistico y de protesta) y fotdgrafos publicitarios reconocidos de
finales del siglo XX como Leopoldo Aguilar Dubois o Enrique Bos-
telmann, utilizando (algunos) la intervencidon de la tecnologia,
retoque y collage digital.

1.2.1 Documental

El género documental surge a partir de la necesidad de
registrar los hechos historicos generados en la sociedad; como
guerras, luchas sociales, desastres naturales, etc.

En el momento en que surge la prensa ilustrada en 1895, la
fotografia es mas necesaria para evidenciar lo sucedido sin riesgo
a la incredulidad en el publico lector. Ademas con la aparicién de
negativos mas sensibles y las cdmaras portatiles, el movimiento
ya podia ser captado sin dejar algun rastro, lo cual ayudé al
surgimiento de la fotografia documental o de reportaje. La foto-
grafia se volvid el testimonio mas fiel de todos los medios. Algu-
nos fotégrafos importantes de dicho género son: Agustin Vic-
tor Casasola quien se inicia como periodista para después
utilizar su cadmara como objeto de documentacién; fotografia
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Bresson - Henri Cartier
1934.

acontecimientos sociales (Decena Tragi-
ca, la Revolucion Constitucionalista, la
convencion Aguascalientes) aspectos co-
tidianos de la revolucidn, rostros politicos
(Porfirio Diaz, Emiliano Zapata, Lucio
Blanco, Alvaro Obregén, etc.)

Jesias Abitia: £/ fotdgrafo constitu-
cionalista se integra a las fuerzas arma-
das revolucionarias con el propdsito de
hacer una historia grafica de la Revolucion
Mexicana (entrada de Fco. 1. Madero a la
ciudad de México y la pérdida del brazo
derecho de Alvaro Obregén).

Héctor Garcia y Nacho Lépez,
fotoperiodistas mexicanos, ambos naci-
dos en 1923.

1.2.2 Artistica

Podemos decir que nace a raiz del
descubrimiento del Daguerrotipo, vya
que lo primero que la sociedad pedia
era un retrato suyo y de su familia con
un cierto toque artistico como cuando

CAPITULO 1
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Modotti, Tina.
1927.

los coloreaban con dleo cerca de 1870.

Lo artistico se crea, se acomoda en base a una
estética personal. El crear escenarios y composiciones
que en la realidad no existen, el componer armonio-
samente en espacios elegidos especificamente es una
caracteristica artistica. En 1935 surgen dos corrientes
fotograficas: la pictorialista y la objetivista o fotografia
directa. La primera se basa en las técnicas de la pin-
tura, la utilizacidn de todas las técnicas y experimen-
tos posibles para darle una apariencia pictérica. La se-
gunda queria ser ma pura y natural, sin ninguna inter-
vencion ajena al proceso. Tina Modotti decia que re-
chazaras toda intervencion que entorpezca el caracter
documental de la fotografia y aceptaras las limitacio-
nes de su técnica.

A lo largo de la historia de México existen
muchos representantes de éste género, por men-
cionar algunos tenemos: Manuel Alvarez Bra-
vo, el fotografo mexicano de mayor influencia,
considerado como uno de los maestros de la fo-

21
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tografia contemporanea mundial.

Lola Alvarez Bravo (o Lola Marti-
nez de Anda), esposa del fotégrafo an-
tes mencionado, es una de las mejores
retratistas y costumbristas dentro de
los afios 20 a los 40.

Henri-Cartier Bresson (francés)
realiza muchas imagenes bellas de
México.

Gabriel Figueroa considerado el
mejor fotdégrafo cinematografico de la
época, basa sus composiciones en algu-
nas pinturas de Siqueiros.

1.2.3 Publicitaria

La fotografia Publicitaria es creada
con la primera intencion de vender. Es-
to es propiamente dicho cuando surge
el industrialismo como tal. Habia que
crear en el publico una necesidad, para
poder asi vender los productos de las
empresas que desarrollaron el consu-
mismo en el mundo.

Aprovechando la caracteristica tes-
timonial de la fotografia, los fotdégrafos
se lanzan con este medio a vender su
trabajo tomando retratos y productos
embellecidos por las luces y magquillaje.

Podemos encontrar fotégrafos con
gran experiencia en este género ya que
desde el origen del industrialismo a la
fecha se ha desarrollado e implementa-
do mas el género publicitario o comer-
cial que otros. @

CAPITULO 1
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Alvarez Bravo, Manuel.
1942.

Modotti, Tina. Estadio Cd.
de México. 1927.
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FOTOGRAFIA DE
NATURALEZA MUERTA

1.3.1 Origen

Encontramos “los primeros elementos caracteristicos de las
naturalezas muertas —aunque vinculados todavia como obra ac-
cesoria— en los motivos biblicos. En Jan van Eyck, Robert Cam-
pin y el Maestro de la Anunciacion de Aix, es posible aislar com-
posiciones de naturaleza muerta dentro del conjunto del cua-
dro.”® Por ejemplo nichos con libros abiertos como abanicos, ca-
jas de madera, cofres pequeiios, recipientes de barro, “podrian
considerarse ya como naturalezas muertas puras, sino fuera por
la relacidon que guardan con las figuras biblicas situadas deba-
jo.”"19"Asj todavia no se puede hablar de una autonomia de la na-
turaleza muerta en tanto que género”il. Lo que llama la atenciéon
de estas obras tempranas, es el estudio obsesivo de Iés objetos
y su calidad material, reproducida a veces con excesiva meticu-
losidad. El analisis del artista se concentra principalmente en la in-
fluencia de !a luz sobre el color de las cosas, que cambian su
caracter segun la hora del dia. “Temporalidad, variabilidad, ca-

sualidad eran, pues, las experiencias que conforman estos cua-
dros y que en lo sucesos constituiran el género de naturaleza
muerta como una forma especial de pintura. No sin razén acen-
tuaran una y otra vez este tipo de cuadros la vanidad y el ca-
racter transitorio de las cosas™? Es con la pintura del siglo XVII
cuando se puede hablar de una definicién del género de natura-
leza muerta. Los artistas romanos ya planean pintar frutas y flo-
res en sus cuadros especificamente y no como decoradores de
un hecho principal. “La indiosincracia del mundo clasico, donde
el hombre aparecia como el centro de la Creacién, cambia a par-
tir de este momento.”*3 Los motivos basicamente representados
eran los utensilios de cocina y de mesa, como platos, vasos, ta-

9 Apuntes sobre naturaleza muerta en pintura, pag 16.
10, 11 Idem.

12 Ibid. pag 17.

13 Ibid. pag.S.
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zas; frutas, animales muertos (pajaros,
venados, peces) y flores. Las composi-
ciones se hacian basicamente tomando
en cuenta la combinacién del color, luz y
sombra.

El conocido bodegdén, nace con el
manierismo pictérico. Con éste las obras
se llenan de motivos de fantasia. El ar-
tista busca principalmente desarrollar la
composicion y resaltar el efecto decora-
tivo. Es en Italia con Caravaggio donde
se da un auge en la pintura de naturale-
za muerta sin tener un término o nombre
propicio para ese tipo de arte. Sus obras,
entre un realismo y un naturalismo, po-
drian ser antecedentes de los bodegones
de Cézanne. En varias etapas de la pin-
tura se desarrollaron bodegones o natu-
ralezas muertas, cada uno con su ten-
dencia o la influencia de su escuela. En
el impresionismo estuvo Cézanne con El
péndulo negro por dar un ejemplo; en
el cubismo incursionaron Picasso, Bra-
que, Gris y en el arte Pop enraizado en
el medio ambiente urbano entre 1956 y
1966, Lichtenstein y Warhol toman as-
pectos especiales de su entorno.

Aunque la naturaleza muerta
comenzo en la cocina, la pintura de natu-
ralezas muertas pronto se amplié para in-
cluir dentro del término una serie de ele-
mentos decorativos utilizados por los bur-
gueses holandeses. Al paso del siglo las
naturalezas muertas reflejaban cada vez

CAPITULO 1
Antecedentes fotograficos

mas lujo de la clase media. Los cuadros
obviamente quedaban bien en las casas
de los compradores y los artistas asegu-
raban su préxima venta. Al principio el
tema que trataban era la vanidad de los
asuntos mundanos, a estos trabajos se
les denominaban vanitas. Siempre intro-
ducian un elemento que hablaba de la vi-
da perecedera, una vela apagada, un cra-
neo, un reloj de arena, algunas flores.

Sin embargo, aunque el género se
ha diversificado a través del tiempo, es
importante recordar que el surgimiento
de éste estaba principalmente orienta-
do hacia la clase media y era claramen-
te comercial.

Termino de naturaleza
muerta

El término de naturaleza muerta llegd un
poco tarde, se origind en el siglo XVII,
en Holanda. La palabra holandesa era
stilleven que se traduce como modaios
sin movimiento, pero el término francés
nature morte es al menos mas claro de
la relacion entre la vida y la muerte.
“El! equivalente inglés, stil-life, es mu-
cho menos definido. Se usa igual para
describir cuadros efimeros, pero con-
lleva una definitiva oscuridad o deli-
cadeza cuando se trata de pensar en
la muerte”4. Dicho término no es una
traduccion literal del francés u holandés
y tiene significados totalmente diferen-
tes de la traduccién exacta pero impro-

14 Ortiz Monasterio Pablo, Luna Cdérnea N°4, pag.28




CAPITULO 1 .
Antecedentes fotograficos

Edward Weston.

pia de death life. “En realidad, el still-life aleja a
la muerte de la mente, sobre todo si no se hace
caso del guidn. Pues la palabra ‘still’ sugiere ‘lo
que queda’pero también ‘inmdvil’. Asi, en inglés,
la imagen y el género trazan la ‘presencia’, ‘la paz’
‘tranquila’ y prolongada, y desplazan o suavizan
el hecho de la ‘morte’ o la muerte’”*5, Sin duda es
mas agradable escuchar la tranquilidad pasiva de
la vida a lo duro de la muerte.

De todas maneras, no es raro encontrar hoy
en dia naturalezas muertas que no incluyen ele-
mentos anteriormente vivos. Algunos incluyen
objetos inanimados en posiciones sugerentes al
movimiento y otros mas han incluido criaturas
vivas. Es decir, hoy el término se ha vuelto extre-
madamente flexible. Podemos inclinarnos hacia
el lado de lo vivo sugiriendo muerte - por lo es-
tatico, o lo muerto sugiriendo vida - recordando
su origen y pasado.

Las clases de objetos representados tam-
bién han variado, ya no se trata sélo de frutas y
flores sobre una mesa bien arreglada, ahora se
utilizan incluso objetos cotidianos simples, que a
menudo pasan inadvertidos a nuestros ojos, pe-
ro que conforman nuestro entorno.

1.3.2 Desarrollo

Al inventar la fotografia en 1822, Nicéphore
Niepce, al mismo tiempo inventd la naturaleza
muerta fotografica, ya que la primera fotografia
que se conoce de é! es una mesa preparada. Por
su parte Louis Daguerre nos ha dejado algunas
naturalezas muertas realizadas en su estudio.
Talbot publicd en 1844 el primer libro ilustrado

15 Supra.
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Fenton, Roger. Naturaleza Muerta.
c. 1858.

con fotografias, The pencil of Nature, compuesto
por 24 reproducciones de las cuales varias son
naturalezas muertas. Se tratan de imdagenes de
demostracién para ilustrar el proceso, sin embargo
denotan un gran sentido de la composicién y de la
luz en su autor. Mas adelante viene la corriente pic-
torialista (la cual surge en Inglaterra con Lewis Ca-
rroll y Margaret Camerdn), pero no se interesa mu-
cho por el género de naturaleza muerta, sino hasta
la llegada de la fotografia directa (Straight Photo-
graphy) con varios autores como: Alfred Stieglitz,
Paul Strand, Edward Steichen y Edward Weston.

Strand, después de ser pictorialista decidié in-
cursionar en la fotografia directa ensayando con un
nimero impresionante de fotografias de la misma
taza blanca de té sobre un fondo negro. Le gustaba
utilizar objetos en sus fotografias, éstos le ayudaban
a traducir su pensamiento.
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Weston, Edward.
Alcachofa. 1930.

En 1920, Weston marcara la fotografia de una

manera magistral. También abandona el pictorialis-
mo y se pone a fotografiar de una manera directa.
Sus fotografias son muy conocidas: Water closet,
las fotografias de un aparato para cortar huevos,
fotografias de fruta y de nabos, la serie de los pi-
mientos, la alcachofa cortada, la gran serie de las
conchas o las naturalezas muertas en un cemente-
rio y en su cuarto de bano. En los afios treinta el
grupo /64 se formo alrededor de Weston y muchos
fotégrafos del grupo practicaron con éxito la natu-
raleza muerta: Ansel Adams, Imogen Cunningham
y Brett Weston, el hijo de Edward. Por el lado euro-
peo, también abandonan el pictorialismo para dedi-
carse a la fotografia directa Albert Renger- Patzsch,
Josef Sudek (Checoslovaquia), Emmanuel Sougez
(Francia). Josef Sudek, sin duda el mas importante
de los fotdgrafos checoslovacos del s. XX, dedica to-
da su carrera a la naturaleza muerta. Lo llamaban el
poeta de Praga. Estuvo muy influenciado por Cara-
vaggio. Una de las particularidades de Sudek es la
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Sudelk, Josef. Naturaleza Muerta
Simple.
Praga, c. 1950.

utilizacién de la luz natural. Su trabajo
es paralelo al de Alvarez Bravo, Cartier-
Bresson y Man Ray entre otros. Realizé:
Serie de contrastes, Naturaleza muerta
a la manera de Navratil, La ventana de
mi estudio, Naturaleza muerta simple,
Laberintos de Cristal, etc.

Después de la segunda Guerra
Mundial el interés por la fotografia de
objetos y por la expresion a través de la
naturaleza muerta aumento.

La naturaleza muerta fotografica
surgid en Francia e Inglaterra cuando
estos paises eran altamente industriali-
zados, ya que se oponia a la industria
manufacturera. En el siglo XIX es cuan-
do se desarrolla la naturaleza muerta
como género fotografico.

El acomodo de las flores, los apa-
radores cargados de frutas, o las pare-
des de cocina de las que cuelgan ani-
males de caza muertes, representaban
el material cotidiano de cualquier casa

de clase media alta, marcando signos
de excedentes. La naturaleza muerta se
limita en escala a los adornos de mesa,
cristaleria, telas y flores. El fotédgrafo de
naturaleza muerta se detiene en los en-
cajes, e incluso en los helechos y las
plantas. Rechaza las vistas de paisa-
jes, avenidas, perspectivas. Hubo una
respuesta en los fotégrafos de naturale-
zas muertas frente al industrialismo y a
la modernidad, ésta fue permanecer en
casa cambiando el trabajo de las vistas
por la reafirmacion de lo que estaba al
alcance. “Su venganza era suavizar el
impacto de ambas — al menos en las
representaciones de clase media —, al
insistir en la presencia eterna en un es-
tado magico en el que absolutamente
ningun movimiento esta a favor de la
continuidad.”¢

Por tal motivo podemos hablar que
la fotografia de alimentos surge a la par
del género naturaleza muerta aunque
se encuentre dentro de éste. Llega a
ser todo un ritual crear una fotografia,
va que hay que tomar en cuenta varios
aspectos para obtener una fotografia de
alimentos bien lograda.

Cuando Nicéphore Niépce logra la
primera fotografia de alimentos, sodlo
tomd en cuenta elementos fisicos y qui-
micos para la obtencion de la misma.

Su objetivo era encontrar la fijacion
de una imagen cualquiera en un sopor-

16 Ortiz Monasterio Pablo, Luna Cérnea N°4, pig

. 33.




CAPITULO 1 i
Antecedentes fotograficos

te rigido. Este objetivo era muy distin-
to al que se debe tener en la actuali-
dad para el desarrolio de una fotografia
de alimentos. Hoy en dia la fotografia
de alimentos tiene dos objetivos: re-
presentar el gusto del fotégrafo (artisti-
ca) o lograr que la fotografia sugiera al
espectador “cliente” apetito de lo foto-
grafiado (comercial). De las dos formas
la fotografia debera estar bien ilumina-
da, encuadrada, realizada.

1.3.3 Aplicacién

La fotografia de alimentos comenzé
como tal después de la segunda Gue-
rra Mundial, con el uso de la pelicula a
color especialmente la de diapositivas.
Las revistas y periodicos utilizan cada
vez mas la publicidad anunciandose con
fotografias. Los productos y alimentos

han cambiado, también

Weston, Edward.
Pimiento No. 30. 1930.

necesidades, necesidades consumistas.
La funcién de la

la decoracién y el tipo de
iluminacioén, pero el ob-
jetivo de aquel tiempo a
la fecha sigue siendo el
mismo.

La fotografia de ali-
mentos se encuentra

El origen
de la naturaleza
muerta surge
para oponerse al
industrialismo y
para hacerlo
comercial

naturaleza muerta de
principios de siglo cam-
bia de retrato de obje-
tos costumbristas a ob-
jetos superfluos o con
cierto grado de ello. Tal
vez porque los prime-

dentro de un género co-
mercial denominado pro-
duct-shot o fotografia de producto. El
cual surge a consecuencia del indus-
trialismo. Todo se hace en cantidades
industriales, se crean nuevos productos
los cuales no se encuentran dentro de
las necesidades basicas del ser humano
y por tanto se tienen que crear nuevas

ros pintores de natura-

lezas muertas retrata-
ban lo que tenian a la mano, siendo és-
tos productos muy diferentes a los ac-
tuales. “El vaso de vino, el cuchillo de
cocina y el pescado hervido del siglo
XVII pueden transformarse en nues-
tros dias en una lata de cerveza, en
un procesador de alimentos o en una
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Strand, Paul.
Junio, 1917.

hamburguesa con queso. Hay trescien-
tos afios de objetos a disposicion del
actual hacedor de naturalezas muer-
tas, cuya eleccidén entre ellos puede
depender de muchas premisas, desde
lapreocupacion narrativa a la repeticion
de modelos.”*?

El origen de la naturaleza muerta
surge para oponerse al industrialismo
y para hacerlo comercial, el cual im-
plicaba publicitar 1os nuevos productos
del mercado orientados hacia la clase
media. Este género fotografico tiene
otra meta, lograr en una imagen un
cambio de actitud y de opinién acerca

del producto. Maquiliario de tal forma
que sea apetecible, creando realmen-
te una necesidad en el inconciente pa-
ra que se decidan a comprario o usar-
lo. La fotografia de comidas se utiliza
en varios medios, desde un folieto o
carta (restaurantes) hasta espectacu-
lares; en duratrans, manteles de pa-
pel, pequeiios puntos de venta para
la mesa con promociones o en empa-
ques. Cada dia hay mas negocios de
comida que se animan a pedir fotogra-
fias profesionales de sus platilios por-
que se dan cuenta que es una forma
muy efectiva de atraer clientes.

La fotografia de alimentos ya no es
nada mas un retrato costumbrista, una
rebeldia por la industrializacion, sino un
campo muy demandado por su efectivi-
dad comercial.

17 Ortiz Monasterio Pablo, Luna Cérnea N°4, pag.38
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El concepto de disefioc es muy amplio ya que es utilizado
en diversas areas del conocimiento. Se disefia un plan educa-
tivo, se disefia un auto, una casa, etc. Sin embargo todo uso
del disefio tiene algo en comun, la voluntad para ordenar y
designar conceptos, actos, formas y espacios en un p'an para
solucionar problemas.

De ahi el significado gramatical de la palabra disefio prove-
niente de! latin designare cuya definicién es marcar, designar.

El disefio “es una practica en la que se forjan y determi-
nan ideas y formas que han de materializarse posteriormente
mediante procedimientos manuales o mecanicos”**

“Aquello que presupone un plan, un analisis de circuns-
tancias, una proposicion de medios y la realizacion concreta
de algo. La ‘delineacion’ o ‘graficacion’ no es sino un momento
mas del acto de disefar”?

En el disefio “el mensaje es la parte escencial, y todo de-
be organizarse en funcidén suya, es en definitiva, el motivo y
justificacion del disefio. Y la forma serd el modo de estructurar,
disponer y organizar todo el conjunto”,?°

El concepto de disefio atiende a la funcionalidad y a la
eficacia de unos planteamientos antes que a la forma. > Todo lo
que se proyecte con un fin practico o para desempefar funcio-
nes determinadas ha de hacerse en relaciéon con las circuns-
tancias que ofrezcan mejores resultados dentro de la funcion
que se pretenda obtener, y cualquier otra meta como priorita-
ria quedaria fuera de la razén de ser” 2! “La planificacion y el
proceso del disefio deben nacer de la necesidad. No existe otra
razdén que justifique la forma que no sea la funcién, el fin, el
por qué del plan de estudios, auto, casa, imagen o cualquier
objeto o actividad que se esté disefiando.” 22

18 Jesus Solanas Donoso. Disefio, arte y funcién, pég.7
19 Ibid, pag.6

20 1bid, pag. 40

21, 22 Ibid, pag.14
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CAPITULO 2
Disefio y comunicadén visual en la fotografia

Entendiendo lo que es el concepto
de disefio podemos desplazarnos para
verlo ahora en el concepto de disefo
grafico, un concepto mas actual, ya
que el disefio grafico con entidad pro-
pia y conciencia de sus posibilidades
no aparecera hasta el advenimiento
de la revolucién industrial, en ddénde
las técnicas graficas y modos de
impresion se desarrollaran y perfeccio-
naran impresionantemente, gracias a la
comercializacion en masa de productos
en su mayoria superfluos.

Disefio y comunicacion visual , dos
conceptos intimamente ligados para ac-
tuar en beneficio de un planteamiento
de comunicacién a resolver. @
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COMUNICACION VISUAL

Ya vimos el concepto de disefo. La tarea ahora es cono-
cerlo en su papel dentro de la comunicacion visual. Existen va-
rias acepciones, la mayoria incompletas o incorrectas ya que
definen el disefio en un sentido amplio. Por ejemplo,“Disefo
en castellano equivale a ‘trazo’ o ‘delineacion’ de formas por
medios gréficos, lo que le convertiria en un término analogo
al de ‘dibujo’ e incorrecto. Otra aceptacion mas acertada seria
la de ‘dibujo o esquema de la forma de aigun objeto que va a
crearse con un fin concreto’, es decir, la ‘descripcidon grafica’ de
algo que va a realizarse materialmente, se trate de objetos bi-
dimensionales o tridimensionales,”?® pero aun asi el significado
sigue siendo escueto, e incompleto, pues en ei diseiio grafico
se analizan mas aspectos que simplemente ia forma fisica del
resultado.

Podemos retomar un significado mucho mas completo del
diseifio grafico que nos ofrece Francisco Garcia, miembro fun-
dador de la Academia Mexicana de Disefo:

"..disenfiar es una actividad que consiste en idear e imagi-
nar formas sensibles nuevas que respondan a las necesidades
de los hombres, como satisfactores que hagan posibie una vi-
da cotidiana mejor en una totalidad social concreta.

Al idear e imaginar esas formas, el disefiador debe tener
en cuenta la utilidad, la comodidad, la esteticidad, la duracién,
el contexto fisico y social, la insercidn en el mercads y su
produccion” 4

Y en este proceso intervendran aspectos técnicos objeti-
vos, como el conocimiento de las leyes de composicidn, los el-
ementos basicos visuales, el punto de vista, el formato, el en-
cuadre, el color, etc. que son importantes a tomar en cuenta
para la realizacién fisica y final de nuestro producto o mensaje

23 Supra, pag.6
24 Garcia Olvera, Francisco. Reflexiones sobre el diseiio, pdg. 24.
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a transmitir, ya que el disefio grafico se encuentra dentro de
un sistema de comunicacién.

La Comunicacion visual

La Comunicacién visual es un “intercambio de mensajes y con-
tenidos de indole diversa entre un emisor y un receptor me-
diante procedimientos y técnicas visuales”s

Desde las manifestaciones pictéricas y simbdlicas del hombre
prehistdrico, en la mayoria de las culturas y pueblos, se
observa una comunicacion visual, “como la escritura ideo-
grafica de los antiguos pueblos de Oriente, la intencidn signi-
ficadora de la simbologia paleocristiana o el caracter didactico
de la iconografia medieval”2®

“Puede decirse que todavia no se ha llegado a una cultura
visual y a una civilizacién plena de la imagen, sino que se ha
iniciado, y desde aqui pueden preverse los enormes alcances
de este tipo de lenguaje”.??

En un sentido muy general, constituye comunicacién vi-
sual cualquier objeto que uno ve: una flor, un vestido, una
pieza arqueoldgica. El hecho de ver una flor puede sugerir un
sinfin de circunstancias de tipo sentimental o de caracter esté-
tico; el vestido puede recordar el estilo o manera de ser o vivir,
y en la pieza arqueoldgica puede estar representada o signifi-
cada toda una cultura anterior. Este significado dependera de
la edad, nivel cultural o inclusive econdmico del observador o
receptor del mensaje visual.

En la comunicacién visual referida al campo de disefo,
se resalta la manera intencionada de decir algo especifico por
conducto de los medios adecuados a ese tipo de expresion.

“Cualquier comunicacién de esta indole incluye los elemen-
tos siguientes: emisor, mensaje, forma o medio elegido y re-
ceptor. El emisor es la persona fisica o el colectivo que dice o
comunica algo. El mensaje es el contenido o comunicado con
referencia a los mas variados aspectos de la vida culturales, re-
ligiosos, econdmicos, de proteccién y seguridad o deportivos. La
forma es el medio elegido para transmitir el mensaje?*

25, 26 Jesits Solanas Donoso. Disefio, arte y funcidn, pag. 38
27 Jesus Solanas Donoso. Diseiio, arte y funcién, pag. 38, 39
28 lbid, pag. 39
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“El receptor es el publico en general o un de-
terminado sector: juventud, hombres del medio ru-
ral,”?? clases econdmicas altas, etc. (publico meta
o target) y que la gran mayoria continlia analfabe-
to dentro de este campo saturado de imagenes de-
mandantes de atencion y con una finalidad a veces
extrovertida, a veces introvertida y subliminal, que
es la de comunicar o motivar hacia algo determi-
nado. Sin embargo la gran mayoria de las veces,
la accion de los disefiadores o comunicadores grafi-
cos, se reduce a la interpretacion de los mensajes
previamente desarrollados por personas especialis-
tas en el mercado consumidor (mercadodlogos, pu-
blicistas), sin menospreciar nuestra tarea, que ya
siendo definida y sintetizada, es todavia compleja
y muy interesante, creativa e intensa; dado que
nuestra actividad se encuentra como “mediador en-
tre el emisor y el receptor, y trata de elegir, dis-
poner y estructurar los elementos y signos del len-
guaje segun las técnicas que mejor expresen el
fondo del comunicado y a su vez, impacten con ma-
yor eficacia en el receptor™® &
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29 Jesus Solanas Donoso. Diseiio, arte y funcién, pdg. 39
30 Idem
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DISENO vy )
COMUNICACION VISUAL
EN LA FOTOGRAFIA

"Cuanto mayor es la habilidad con que el fotégrafo mane-
Jja el disefio, tanto mdas capaz es de influir sobre la reaccién de
la audiencia”

Michael Freeman

Ya vimos anteriormente, lo que es el disefio, como con-
cepto general; lo que es el disefio grafico y su papel dentro de
la comunicacién visual. S6lo queda por explicar como vamos
a aplicar estos conceptos para la solucién de nuestro objetivo
grafico: la creacién de una fotografia de alimentos efectiva.

Existen muchos factores a tomar en cuenta antes de rea-
lizar la toma fotografica, ademas de los aspectos técnicos que
hablaré en el capitulo tres.

Uno de los conceptos que nos ayudaran a recrear la ima-
gen para poder desarrollarla posteriormente son: |

e la utilidad f

e la esteticidad

1@ e la duracion
g * el contexto fisico y social
L e la insercién en el mercado y
L e [a produccion
1] Una vez teniendo la informacion de la utilidad del produc-
% to, es decir, para qué se va a utilizar esa fotografia: épara
r\u comercializar un producto, un establecimiento o un servicio?,
a épara la divulgacion de la ciencia vy la cultura? (nutrientes, vita-
> minas y minerales de los alimentos, su origen e historia, etc.);
\% la esteticidad: équé tipo de estética vamos a seguir, limpia y
S simplificada, cargada de elementos decorativos?; la duracién:
b— g éva a utilizarse solo durante una campana de presentacién del
—~ 35 producto, para siempre, sélo un dia?; el contexto fisico o so-
9] g cial: calimentos de la canasta basica (arroz, frijoles, leche), o
o
= =
S
< Q
S¥al

[ . e e e et e e . ——- — -




CAPITULO 2
Diserio y comunicadén visual en la fotografia

alimentos para paladares exéticos? éde dénde es el origen de
aquel platillo o dénde lo consumen, en México, Italia, Asia?;
la insercién en el mercado: restaurante, espectacular, para un
etiqueta de un producto; y la produccién: conociendo la finali-
dad del trabajo podemos conocer cual sera la cantidad de ima-
genes o impresos, de que calidad se necesitan las mismas, por
ejemplo si es para un mantel publicitario de (8x11 pulgadas) la
calidad no se demerita si se toma la fotografia en un formato
pequefio (35mm).

Analizando y teniendo toda la informacion correspondien-
te, seguiremos con el bocetaje grafico, ahora analizando ele-
mentos y técnicas de disefio para no tergiversar el mensaje a
la hora de pasario a una imagen fotografica.

Para aplicar estos conceptos en imagenes debemos cono-
cer ademas de los elementos basicos visuales, las técnicas vi-
suales otros aspectos como la composicion, el encuadre, el en-
foque, la perspectiva, etc. @

| en la fotografia
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LA IMAGEN _
FOTOGRAFICA

Dentro de la comunicacion entendimos que hay un men-
saje de por medio a transmitir. Este mensaje podria {lamarse ;
imagen. “La imagen es un soporte de la comunicacién visual
que materializa un fragmento del entorno optico (universo
perceptivo), susceptible de subsistir a través de la duracion
y que constituye uno de los componentes principales de los
medios masivos de comunicacién (fotografia, pintura, ilustra-
ciones, esculturas, cine, television). !

“La imagen es una cosa material: es un documento de
papel o un conjunto de sefales eléctricas; la imagen es pues,
objetiva en el sentido de que este objeto particular es siempre
accesible a un observador cuaiquiera que puede captarla: ya !
sea que éste se convierta en testigo del acto del emisor que lo H
crea, que se inserte subrepticiamente en el canal en el que se
refiere con (o sin) el consentimiento del emisor, o que analice
los comportamientos del receptor ante el grupo de estimulos
conformados por la imagen”32

Las imagenes son de tipo visual, sonoro, auditivo, etc.
En el caso especifico de la comunicacién visual el mensaje

lfg constara, como su nombre lo dice, de imagenes visuales,
g acompaifiadas algunas veces de imagenes sonoras (audiovi- ?
S sual) tactiles, olfativas o gustativas (performance) |
‘49 Otro aspecto a tomar en cuenta es el tiempo. Las image- |
O nes pueden tener movimiento como el cine, video, pero en es-
Q‘:) te caso nos centraremos en la imagen fija, especifico la ima-
E gen fotografica.
B “La imagen fija tiene importancia a partir de la aparicién
> de las técnicas de reproduccién mecanica de los fenédmenos
:S sensoriales: simplemente la fotografia y la copia a través de
o los procedimientos de reproduccion mecanica.”??
— g Dentro de la imagen fotogr:éﬁca fija, visual y corres-
— 3 pondiente a los alimentos, todavia puede desviarse si no se
C) E conocen las dos vertientes. La forma y el fin con que toma-
= 3
[ >
— 28 31 A. Moles, Abraham; La Imagen, comunicacion funcional, pag.24
Q.5 32 Ibid, pag. 12
5 5 33 Ibid, pag. 13
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La Imagen fotografica

mos una fotografia varia:

- artista o como amateur y

- como comunicador visual.

Como amateur o artista, el fin es
uno, satisfacerse por medio de image-
nes; extasiarse viendo y admirando la
obra, o recordando momentos y perso-
nas que ya no estan con nosotros. Don-
de los mensajes o se encuentran en un
nivel secundario o no hay tal.

Contraponiendo; un comunicador
visua! tiene como preferencia el men-
s;aje a transmitir; y éste sera planeado
para un cierto grupo de publico. No
se utiliza para recordar y admirar sola-
mente, el principal objetivo sera crear
una necesidad en el espectador (comer
en algun lugar en especial y no en otros
o vender un producto) o crear concien-
cia hacia algo o alguien determinado.

Ahora entendiendo como repre-
sentar el mensaje, se podra avanzar
hacia la forma de plasmario: figurati-
vo o abstracto.

“Toda imagen es, por principio, fi-
gurativa en la medida en que se pre-
tende un soporte de la comunicacion,
soporte igualmente de la transferencia
de un ‘fragmento de! mundo’, ya sea
que éste se sitle en nuestro universo
geométrico (los universales de la geo-
metria) o geografico (los planos y ma-
pas del mundo o de lugares) o que se
localice en un mundo de suefio o de
ficcion que requiera, por otra parte, sus
elementos a los anteriores.”34

CAPITULO 2
Disefio y comunicacién visual en la fotografia

Tanto mas figurativa sea la ima-
gen, mayor sera la respuesta del espec-
tador; ya que existiran menos niveles
de abstraccion entre el emisor y el re-
ceptor; los cuales retrasarian el proce-
so comunicativo, el punto de referencia
se estara alejando cada vez mas de ia
realidad.

Para poder crear una imagen foto-
grafica, fija, con un fin especifico den-
tro de la comunicacién visual necesita-
mos conocer ademas un aspecto basico
en la plasmacion de la imagen que es la
composicion. Esta a su vez encierra ele-
mentos auxiliares como lo son: la linea
de horizonte, el campo visual, los puntos
de fuga, el punto de vista, el formato y
el encuadre y la profundidad de campo,
que veremos a continuacion. @

34 A. Moles, Abraham; La Imagen, comunicacién funcional, pag. 14
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LA COMPOSICION

D.A. Dondis en su libro "La Sintaxis de la Imagen” plan-
tea un sistema basico de comunicacién visual tanto para el
creador como para el receptor u observador, donde segun
ella todos debemos conocerlo y aplicarlo ya que es un siste-
ma de comunicacién tan importante como lo son el escrito
y el oral. Dicho proceso de creacidn visual, sintaxis visual o
de la irnagen, es aplicable a cualquier soporte visual, como
es la fotografia.

Esta autora, por tantos conocida y quizas reiterativa en
las carreras que tienen que ver con comunicacion visual o
disefio, aporta conocimientos muy importantes, que hasta la
fecha se siguen utilizando en dichos campos.

Cierta parte de su escrito lo enfoca a la composicién, don-
de menciona que ésta lo es todo ya que es el origen de un
mensaje visual y dependiendo de la forma de acomodar los
elementos dependera su éxito o fracaso.

La composicion, puedo decir, es el agrupamiento de
ciertos elementos ya sean visuales como en este caso o in-
clusive olfativos, auditivos, tactiles o gustativos para crear
una respuesta al espectador. Cada elemento formara una
composicién a cierto nivel sensorial correspondiente a un
lenguaje especifico.

Nos enfocaremos al nivel visual pero siempre refiriéndo-
nos a! gustativo y olfativo, porque del acomodo de nuestros
elementos, y de éstos también, dependera si despertamos o
apagamos dichos sentidos. Este sera nuestro objetivo, activar
el sentido del gusto y el olfato a través de una imagen foto-
grafica, es decir, hacerla apetecible.

Pero antes de acomodar los elementos en el espacio, te-
nemos que dividir esos espacios, determinarlos, seccionarlos
y marcar fronteras.

45
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La composicién es la capacidad de di-
vidir un espacio. "...es el arte de idear limi-
tes, y distribuir formas en su interior segiin
ciertas dimensiones y proporciones"33

La composicidon surge desde que el
hombre primitivo (periodo neolitico, hace
aproximadamente 8000 afios) comienza
a dividir sus terrenos y sus propiedades.
No cuando comienza a realizar las pintu-
ras rupestres ya que éstas no se encon-
traban delimitadas por un espacio de-
finido por ellos.
Incluso las ima-

....componer s
hallar y representarla| 9¢nes aveces se
variedad dentro de Ia superponian. No

unidad" | tenian un princi-
o pio ni un fin.

Haciendo un
pequefio recuento de la composicion en
la historia, rescato algunas civilizaciones y
estilos pictoricos donde la utilizaban clara-
mente y de diversas formas:

* Donde se ve mas notoria la utiliza-
ciéon de la composicidn es en las pinturas de
los egipcios. Todo lo hacian sobre ejes muy
marcados verticales u horizontales. A lo lar-
go de la civilizacion, en cada una de sus tres
etapas se aportd algo a la composicion.

= Los griegos, romanos e indues tu-
vieron mas ritmo, movilidad y profundidad
gracias a los diferentes tipos de escorzos y
a las superposiciones.

pag. 12

<

‘_9 e Los primeros bodegones funera-

RS rios de las provincias del norte de Egip-

8 to ya mostraban caracteristicas composi- A

Q. tivas innovadoras. Las composidiones con
ejes verticales y

g horizontales muy

O 35 San Miguel, David; &/ Gran Libro de la Composicién, :‘:lo"::;i‘;;dos. proplas

(46

~J

2.5




CAPITULGI2 i
Diseiio y comunicacién visual en la fotografia

—no
QJ -
S Un
* Después viene el barroco con Ca- (@)
ravaggio, Rubens, Rembrant o Velaz- 3
quez; ellos utilizan composiciones mo- =
numentales: esquemas dindmicos, cur- 8
vas contrapuestas, espirales y diagona- 5
les tipicas del barroco. g\

e Con los impresionistas surge la
idea de lo real. Se dan cuenta (con la
aparicion de las camaras portatiles) que
si se cortaban algunos objetos en los
margenes de la imagen o dejaban espa-
cios en blanco se veria mas real, como si
uno se asomara a una ventana.

e Posteriormente en el cubismo
lo mas que pintaban eran naturalezas
muertas. En estas obras se observa a
mejor la composicién ya que varias de zens_‘z'st:g ";3,9..2“;2_ humana con sus
las lineas diagramales las dejaban al
descubierto.

» Puede decirse que el origen del
concepto de composicién artistica vie-
ne de Grecia. Todas las disciplinas que

incluian al hombre se relacionaban con
las ideas de proporcién, canon, unidad
y armonia.

Los griegos distinguian entre si-
metria y euritmia (la cual no correspon-

3
I
5
!
|
s
|

de a una regla geométrica, sino a la
disposicidon armoniosa de las partes de
un cuadro).

Platén decia <<componer es ha-
llar y representar la variedad den-
tro de la unidad>>.3¢

"Para obtener algo equilibrado y no

tan rlg.IdO o desordenado hay que situar Utilizaban superposiciones para
los objetos en distintos planos con res- crear profundidad.

A

36 Supra, pdg. 57
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Nétese el encuadre que realiza
Degas (Impresionista) en esta obra,
corta personas y objetos ademas de
superposiciones y claroscuros para
darie mas realismo y profundidad a
la imagen.

Hilalre Degse‘ Edgar. :

pecto al espectador, agrupandolos por
afinidades de formas y de tamafios pa-
ra obtener la diversidad"?*? Que no ha-
va elementos muy marcados, pues la
atencién se desvia y disminuye.

Y asi a lo largo de la historia y a lo
ancho de las disciplinas se ha utilizado
la composicién y sus distintos elemen-
tos para tener un mejor resultado.

Otros aportes importantes dentro
de las divisiones del espacio, fueron las
que hicieron Vitruvio o Luca Pacioli.

A Vitruvio dijo "Para que un espacio
dividido en partes desiguales resulte es-

[ 4

La Composicion

37 San Miguel, David; El Gran Libro de la Composicién,
pag. 57

2.5
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»

Tres puntos A, B, C, forman una
seccion aurea, ya que la distancia
que hay entre AC se multiplicé por

0.618 y el resultado formd BC.

“La relacidén del sector pequefio con
respecto al grande es la misma que
la del grande con el todo”

Vitruvio. Siglo I a.C.

»>

Trazos para obtener
un rectangulo arménico.

< A [ -3

tético y agradable debe haber entre la
parte mas pequefia y la mayor la misma
relacion que entre esta parte mayor y
el todo"3*8, Posteriormente Luca Pacioli
propuso una division del espacio de una
forma asimeétrica pero armoniosa de un
espacio, multiplicando la medida de és-
te por 0.618. Pero existen otros desa-
rrollos para obtener dicho numero co-
mo el de la "<<Progresion de Fibo-
nacci>> (quien, por otra parte, sdlo
queria estudiar —a su manera— la proli-
feracion de los conejos!).” En dicha pro-
gresion, los nimeros aumentan suman-

38 San Miguel, David; El Gran Libro de la Composicidn,

pag. 60.
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nimero pasado: 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13,
21, 34, 55, 89, 144, 233, etc. .

Cada valor es igual a la suma
de los dos anteriores. Dividiendo cada
numero entre el que le precede, resul-
ta el 1.618.”3° También sacando la raiz
se obtiene el valor de la seccién do-
rada, 0.618, el famoso punto de oro,
seccién aurea o divina proporcién. Ra-
fael utilizd la seccidén aurea y hasta la
fecha es muy utli en disefio de carteles,
editorial, logotipos y por supuesto pero wee—
menos notorioc en la fotografia.

La composicidn se aplica en todos
los soportes, lenguajes y temas.

Triangulo invertido

En el tema de naturaleza muerta
o de product-shot, se puede decir que 0‘
la composicion se hace dentro de otra
composicidon, ya que se compone la
escena y luego se vuelve a componer
dentro del visor. Pero para tener una
mayor idea de como queremos los
elementos en ese espacio y no estar
probando hasta encontrar un angulo ————— ——————

Perspectiva

"a nuestro gusto" - a pesar de que
algunos fotdografos siguen opinando
que la intuicién funciona hasta en las
condiciones de estudio mas contro-
ladas - mencionaré cinco formas de
composicion, cada una con su funcidn
determinada para poderias usar de-

\% pendiendo de la situacién en la que

'S nos encontremos.

G Algunas ideas sencillas sobre

8 composicion siempre son de gran ayu- Un objeto dominante
F da como veremos aqui adelante:

[

-

L
o

39 Bovillot, René; E/ objeto y su imagen, pag. 41
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5°C »
0

{\

jay)

D!

"1. ElI tridngulo invertido crea 9
establlidad. 3 .3
2. La perspectiva acentia la g .

sensacion de profundidad. A%

3. La colocacidn de un objeto dom- Q

inante en primer plano da espectacular- %\

idad en el resultado.

4. Las combinaciones de luces y
sombras definen ritmos laterales.

5. Para dar cohesion al conjunto,

lo mejor es enlazar varias formas
geomeétricas. "°

Este analisis sera mas completo si
hablamos acerca de los elementos prin-
cipales de la perspectiva. @

40 Freeman Michael, El Estilo en Fotografia, pag. 133
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Gl

TECNICAS
COMPOSITIVAS

Para organizar los elementos compositivos se utilizan di-
versas formas de acomodo o disefo denominadas por Dondis
como técnicas visuales. Estas técnicas representaran el con-
cepto al que queremos referirnos en nuestra imagen. La téc-
nica representara el contenido del mensaje; asi que debemos
tener mucho cuidado en esta etapa ya que serd el conector
directo entre la intencidn y el resultado.

Las técnicas de la comunicacion visual, como ya lo men-
cioneé, son formas para acomodar en el espacio nuestros el-
ementos. Teniendo los conceptos del mensaje para represen-
tar, podemos identificarlos con alguna de estas técnicas, que
a su vez, representan las leyes de la forma y su relacion con
el espacio. Dichas técnicas compositivas se establecieron en
modulos de dos, no sdlo para resaltar la gama amplia de op-
ciones que surgen de entre estos opuestos, sino también para
recalcar el concepto tan usado por Dondis del contraste, tan
importante en cualquier expresion visual. Las técnicas apli-
cables son tan numerosas que solo mencionaré las mas usa-
das y con mayor facilidad de identificacion:

contraste-armonia

inestabilidad-equilibrio

asimetria-simetria

profundo-plano *

transparencia- opacidad *

complejidad-sencillez

fragmentaciéon-unidad

espontaneidad-predictibilidad

acento-neutralidad

exageracidon-reticencia, etc.

verticalidad-horizontalidad

representacion-abstraccién

*conceptos bdsicos en ia fotografia

Cada una de las técnicas conlleva un significado, unidad:

seriedad, unidn, fuerza; fragmentacién: espontaneidad, irregula-

|
i
i
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ridad, dispersion, y ajustandose siempre
dentro de un contraste o armonia; frag-
mentaciéon contraste y unidad armonia.
El acento es un contraste dentro de un
mismo espacio y la neutralidad es armo-
niosa, todas las técnicas entran dentro de
estas dos conceptos: contraste-armonia.

No son reglas, son opciones que
ayudan a obtener el resultado mas
acertado de nuestros planteamientos
graficos.

Encontramos los conceptos primor-
diales del mensaje visual, posteriormen-
te elegimos los elementos basicos co-
rrespondientes al mensaje y por ultimo
pensamos de qué manera acomodarlos,
para
transmitir en este Gltimo paso el mismo
mensaje que se manejo con los elemen-
tos basicos visuales.

Conocer las técnicas es entender lo
que denotan las formas en determinadas
posiciones dentro del espacio. Un ele-
mento mas para disefiar nuestro mensa-
je con mayor acertividad en la respuesta
del espectador y sin caer en ambigueda-
des, porque el conocimiento nos ayuda

cudles técnicas visuales utilizar,

a tomar desiciones, contrastar o armoni-
zar pero definiendo el concepto. Con esto
nos podemos dar una idea de lo que so-
mos capaces de representar, dependien-
do de cémo lo hagamos y qué elemen-
tos pongamos en nuestra obra foto-
grafica. Con el conocimiento de los ele-
mentos basicos visuales, la composicién,
las técnicas visuales tendremos la facul-
tad de crear, junto con un conocimiento
de produccién: camaras, peliculas, ilu-

minacién, etc.— que veremos en el si-
guiente capitulo— una fotografia comer-
cial efectiva.

Teniendo en cuenta estos dos fac-
tores, los elementos basicos visuales
y las técnicas para plasmarios, se nos
facilitara mandar sobre nuestra ima-
gen, creando lo que exactamente se
quiere y no realizar una imagen que
se salga de nuestras exigencias dando
malos resultados.

Si entendemos o que se demanda,
solo tendremos que pasar los conceptos
principales del mensaje al lenguaje vi-
sual, y el resultado sera casi o totalmen-
te efectivo dependiendo de la experien-
cia o "alfabetidad visual” que tengamos
dentro nuestro soporte grafico elegido,
en este caso, la fotografia. 6




CAPITULO II

LA PERSPECTIVA
FOTOGRAFICA

La peispectiva nos ayuda a representar una imagen para
que se asemeje a la realidad; una realidad creada por el hom-
bre, ya que la verdadera realidad, como nos llega a nuestros
ojos, es una imagen muy diferente de como la representa-
mos; nos llega invertida, esférica y borrosa en circundancia;
la perspectiva ademas, nos ayuda a transmitir un mensaje
; visual, como ya vimos arriba. Dependiendo de cémo mostre-
% mos un producto o alimento en la toma, sera el resultado que
: obtengamos.

La perspectiva la podemos dennotar por medio de la for-
ma (perspectiva geométrica) y por medio del tono (perspec-
tiva aérea). Esta uitima se debe al aumento de la distancia
entre el observador (punto de vista) y los diversos planos que
hay entre él y el objeto. Dentro de estos planos existe una
gran masa de aire con particulas minusculas en suspension,
alterando las tonalidades de los objetos, describiendo asi su
alejamiento.

Por eso es importante siempre tomar en cuenta seis as-
pectos de la perspectiva a la hora de hacer la composicion:

La linea del horizonte, el campo visual, los puntos de fu-
ga, el punto de vista, el formato y el encuadre.

2.7.1 La Linea de horizonte
Es el plano horizontal que pasa por el punto de vista. Es
el limite en el infinito, de todos los planos horizontales.

2.7.2 El Campo visual

Es el drea que abarca nuestro ojo o la cdmara. “El campo
visual util —teniendo en cuenta el desplazamiento incesante
de los ojos— es de unos S0°”42, Fuera de! alcance visual, los
objetos que se encuentren al borde del plano de proyeccién,

41 Bovillot, René; El objeto y su imagen, pag. 23

Diserio en la Fotografia de Alimentos
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Punto de Fuga
Sujeto Principal
N =< 7; Plano Principal
«qde Vision
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Proyeccién
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Esquema basado en el libro E/ objeto y su imagen, de Boviliot, René; pag. 23

es decir, pasando de los 50°, comenzaran a deformarse.

Esto sucede debido a que la proyeccidon —sobre el plano de
la misma— de las rectas contenidas en |la escena, es recta, con
excepcion del eje 6ptico representado por un punto. Las rectas
paralelas que se encuentran sobre los planos horizontales, tienen
su punto de fuga situado sobre el horizonte. “Las otras rectas,
paralelas entre ellas, tienen un punto de fuga comun cual-
quiera, a excepcion de las rectas paralelas al plano de proyec-
cidn —el plano de la pelicula— que seguiran siendo paralelas en la
imagen”42, En la perspectiva clasica, no se admite que las lineas
verticales de los objetos a fotografiar, se deformen, perdiendo asi
su caracteristica de paralelas.

2.7.3 Los Puntos de fuga

Donde convergen las lineas paralelas. La proyecciéon perpendi-
cular del punto de vista sobre el horizonte constituye el punto
de fuga principal. Es el punto en donde convergen todos los

42 Bovillot, René; El objeto y su imagen, pag. 23




CAPITULO’2 i
Disefio y comunicacidn visual en la fotografia

L'C

» S ————
fos Esquema basado en el Ill:’r: :41; \t'»:'{::o'l: ::.l:?ggczn‘,
de la perspectiva: ‘ .
1. Trazo con un punto de fuga
2. Trazo con dos puntos de fuga

3. Trazo con tres puntos de fuga.
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planos verticales y horizontales que son perpendiculares al
plano de proyeccion.

Los tres trazados de la perspectiva ~
fotografica.
La perspectiva fotografica es la proyeccion de un objeto cual-
quiera sobre el plano de la pelicula o del cristal esmerilado,
gracias al objetivo. Existen tres perspectivas generales de to- :
do objeto dependiendo de sus puntos de fuga: l

1. La perspectiva con un punto de fuga

2. La perspectiva con dos puntos de fuga y

3. La perspectiva con tres puntos de fuga.

,
;
|
|
]

La perspectiva con uno

o dos puntos de fuga.

Es muy utilizada en dibujo. “En fotografia suponen que el eje
6ptico del objetivo pase por el centro del objeto, estando ver-
tical el plano de la pelicula, o bien que el plano de la pelicula
pueda ser desplazado (descentramiento) o inclinado (bascula-
miento) con relacidn al eje éptico.

La perspectiva con tres puntos de fuga....
es la perspectiva natural dada por una camara fotogréifica
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no basculada, en picada o contrapica-
da.”4? La perspectiva no depende mas
que de! punto de vista. Los objetos
colocados mas cerca del objetivo y en
los bordes del campo abarcado por él,
tienen lineas de fuga muy marcadas;

su tamano en la imagen es proporcio-
nal a su alejamiento.

2.7.4 ElI Punto

Deslizado sobre "x' de ViSta

El ojo del observador o del objetivo de
la camara, supuestamente fijos, confor-
man el punto de vista. Para una toma
de alimentos es conveniente casi siem-
pre estar en la misma linea del horizon-
te (0°) o en el centro del angulo de vi-
sion del espectador a la hora de probar
los alimentos, 30°, 45° 6 60°. Las ima-
genes obtenidas por upn mismo punto

de vista, sea cual sea el objetivo, man-
tienen la misma relacién geométrica de
sus partes, lo que cambia es el espacio
encuadrado, es decir, el campo abarca-

Deslizado sobre "y

do. “El angulo de vision util en un ob-
jetivo varia en proporcion inversa a su
distancia focal, un teleobjetivo abarca
un campo de 20° y uno de focal corta
de 90°.”44 Las focales largas tienen fu-
gas muy poco marcadas y las de focal
corta totalmente {o contrario.

Dentro de las tres perspectivas ge-
nerales encontramos una gama amplia
de puntos de vista segin el movimiento
que realicemos con la camara.

Dependiendo del emplazamiento

43 Bovillot, René; El objeto y su imagen, pag. 24
44 1bid. pag. 26

La Perspectiva Fotografica

2.7




CAPITULO'2 i
Disefio y comunicacion visual en la fotografia

que escojamos obtendremos un pun-
to de vista muy particular, el cual
tendremos que valorar muy bien an-
tes de decidirnos por uno en especial.
Podemos ennumerar algunos puntos
de vista desplazandonos sobre los tres
ejes (x, y, z).

El punto de vista desplazado
verticalmente.

Se desplaza conjuntamente la linea de
horizonte, esto se aprecia mas cuando
el objeto esta cerca de la cdmara.

El punto de vista desplazado
lateralmente.

El punto de fuga de las rectas parale-
las al eje dptico se desplaza sobre el
horizonte.

El punto de vista
desplazado en
profundidad.

Acercandose o alejandose del objeto,
varian las proporciones relativas de los
diferentes planos del objeto o sujeto,
escalonados en profundidad.

Verticalmente el punto de vista
también tiene muchas variables; pode-
mos destacar tres principales:

El punto de vista
normal.

Cuando se fotografia de frente al obje-
to, coincidiendo en el mismo “punto de
registro” de la imagen u objeto, que del
objetivo. Las lineas horizontales y las
verticales, convergen de igual manera
hacia arriba que hacia abajo porque es-
tan sobre la misma linea de horizonte.

Deslizado sobre "z
Alejamiento

Deslizado sobre "z |
Acercamiento !

TR
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El punto de vista desde abajo.

O también llamado contrapicada, se obtiene colocando la ca-
mara por debajo de la linea de base del objeto, logrando asi
que los primeros planos se vean mas grandes de lo que son,
sobresaliendo por encima del horizonte. Un punto de vista muy
utilizado cuando el fotégrafo requiere darle la caracteristica de
grandeza a un producto (hamburguesa, materia prima, etc).

El punto de vista desde arriba.

O también conocido como picada, vista de pajaro ( 90°),
es aquel punto de vista que surge desde lo alto; los prime-
ros planos se acortan y su resultado es contrastado con el
que da la contrapicada. Disminuye o minimiza los objetos en
primer plano. Sin embargo, si se le utiliza en los 90° exac-
tos, es una forma correcta de fotografiar los guisados con
guarnicién , sopas o un plato bien adornado que no pueda
inclinarse.

Asi ya sabemos que dependiendo del punto de vista, ten-
dremos diferentes perspectivas del objeto. Cada una descri-
biendo una cualidad especifica del mismo. Son principalmente
los tamaifios relativos del primer plano y del dltimo los que ju-
garan un papel decisivo en la composicion.

2.7.5 El Formato y el Encuadre

Otro elemento importante dentro de la composicion es
el formato.

La composicidn depende estrechamente de las dimensio-
nes del soporte. Debemos tomar en cuenta la altura y anchura
para que encajen los objetos correctamente en la imagen. La
previsualizacion de los objetos dentro del formato es impres-
cindible para toda composicién. Ademas si queremos que la
perspectiva no se deforme, solo el gran formato (9 x 12 cm)
nos ayuda a enderezarla y corregiria, cosa que no sucede con
los demas formatos.

Y lo dltimo a considerar dentro de la composicién es el en-
cuadre. Viene casi determinado a !a hora de analizar la pers-
pectiva que queramos obtener. Debemos percatarnos de la
distancia existente entre el fotdgrafo y el objeto. Si tenemos
una distancia muy corta, nuestra imagen perdera fuerza a
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» Tamano
de la abertura
del lente

> Distancia
del sujeto
enfocado

» Distancia
focal del lente

Factores que afectan
la profundidad de campo

UL P WU M UL @

menos que hayamos decidido tomar la
textura de ciertos elementos repetitivos
como la de materias primas o la propia
de algun alimento. Ademas, poner ob-
jetos en distintos planos nos ayuda a
crear una atmadsfera con mayor profun-
didad de campo. Siempre hay que ana-
lizar el objeto en proporcion con el fon-
do para realizar lo que queramos. Ir
experimentando con las focales de los
lentes y el acercamiento o alejamiento,
hasta encuadrar el espacio y proporcion
correcta del objeto.

En toda imagen visual, la composi-
cién agrupa elementos visuales delimita-
dos por el ojo humano o el ojo mecanico
(camara fotografica o de video) o cual-
quier otro soporte. La composicion se lo-
gra con la interaccidon de los elementos
basicos visuales, (la forma en que los voy
a plasmar en el espacio), es decir, las téc-
nicas de representacion.

2.7.6 Profundidad de
campo
“La profundidad de campo es el rango de
distancia en el cual los objetos en una fo-
tografia se ven nitidos.”** A medida que
se logre una comprension acertada de la
profundidad de campo, se podra usar co-
mo un control muy efectivo para tomar
mejores fotografias.

Existen tres factores que afectan
la profundidad de campo:

- el tamahno de la abertura

del lente,

45 www.kodak.com.mx/cgi-bin/searchkodak.cgi
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Mayor profundidad de campo
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y diafragma

Menor profundidad de campo

T LMK

y diafragma

— la distancia del sujeto enfocado, y

— la distancia focal del lente.

La profundidad de campo aumenta a
medida que el tamafio de la abertura del
diafragma y/o de la distancia focal de! len-
te disminuyan, y la distancia del sujeto
permanezca inalterada.

El objeto o sujeto que enfoquemos,
sera la parte mas clara y nitida de la
imagen y lo demas estara fuera de foco.
Sin embargo dicho desenfoque aumenta-
ra gradualmente en tanto mas nos aleje-
mos del sujeto enfocado. “Hay momentos
en que el enfoque preciso es muy impor-
tante debido a que la profundidad de cam-
po es leve. Esto incluye los momentos en
que usted esta usando un lente de distan-
cia focal larga o una gran abertura de lente

Menor distancia focatl

Mavyor distancia focal

Inversamente
proporcional

T £V ST T
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< En estas dos fotografias
observamos la Importancla
del desenfoque para
jerarquizar los elementos de
la imagen. Por ejemplo, en
la primera, se ilustra una
receta de hamburguesa de
Tofu, enfocando el relleno de
la hamburguesa y no el fondo. .
En la segunda se ilustra un
postre de manzana, utilizando
el mismo principio. Nétese
que en las dos fotografias
se acompainan con materias
primas, las cuales animan y
apoyan agradablemente a la
composicién.
El diafragma que se utilizé
se desconoce, pero analizando
la imagen, tuvo que ser muy
abierto, tal vez un f:4, f:5.6 o
un f:8, y enfocando la parte
principat de los platillos para
difuminar lo demas; éste es
un recurso muy utilizado en
las fotografias de alimentos
para publicidad.

Fotografias por Pablo Movrales,
de la revista Codna Facil.
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o cuando usted esta cerca del sujeto.”+¢

Puede usar la profundidad de campo como
una herramienta mas en la creatividad para la
creacion de una fotografia.

En otras situaciones donde se quiere resal-
tar el objeto principal y se tiene un fondo to-
talmente texturizado y confuso, se puede optar
por el recurso de aplanar el fondo desenfocan-
dolo. Esto se logra disminuyendo la profundi-
dad de campo utilizando un diafragma amplio y
enfocando sélo el objeto principal (ver pagina
anterior). El fondo perturbador e_|staré fuera de
foco de modo que no distraera la atencién del
sujeto principal. Este recurso es muy utilizado
por fotégrafos del medio comercial y publicita-
rio, ya que le da a la fotografia un ambiente
mas real, por los diversos planos que recrea, y
calidez, por ese difuminado que nos remite a la
imagen distorsionada que produce fisicamente
el calor cuando se desprende de un alimento
recién cocinado. @

46 www.kodak.com.mx/cgi-bin/searchkodak.cgi

La Perspectiva Fotografica v

2.7




LOS ELEMENTOS
BASICOS VISUALES

Comencemos a identificar los elementos basicos visuales.

Los elementos basicos visuales se encuentran en toda
imagen visual (bidimensional o tridimensionatl) y son:

el punto, la linea, el contorno, la direccién, el color, Ia
textura, la escala o la proporcion, la dimensién y el movi-
miento. O también llamados “elementos conceptuales.”4?

"Estos son los elementos visuales que constituyen la
% materia prima de todos los niveles de inteligencia visual y
g a partir de los cuales se proyectan y expresan todas las
variedades de declaraciones visuales, de objetos, de entor-
nos y experiencias."4®

Los elementos mas utilizados e importantes en fotografia
son el contorno, la direccién, la textura y los elementos
cromaticos o color.

El Contorno
El contorno contiene los mismos principios de la composicién

pero en una proporciéon menor, ya que nos delimita un es-
pacio determinado. Sélo encontramos tres tipos de contor-
nos basicos: el cuadrado, el circulo y el tridngulo, de ahi
surgen todas las demas formas y contornos que se compo-
nen de la unién de los mismos en diversas combinaciones;
incluso los contornos organicos, es decir las formas irregu-
lares tienen una forma geometrica o combinacion de varias
en su interior.

Cada contorno: cuadrado, triangular o circular tiene un |
caracter especifico por lo cual se les relaciona diferente.

“Al cuadrado se le asocian significados de torpeza, ho-
nestidad, rectitud y esmero; al tridngulo, la accién, el con-
flicto y la tension; al circulo, la infinitud, la calidez y la
proteccion.”s®

47 Wong, Wucius, Fundamentos del Diseiio, pag. 42.
48 Dondis D. A,, La Sintdxis de la Imagen, pag. 28
a9 1bid, padg. 58
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A partir de estos significados po-
demos crear infinidad de formas ya
sea en la composicion, en la forma de
iluminar o con los propios objetos, de-
pendiendo el objetivo que persigamos
en ese momento.

La Direccion

Cada uno de los contornos conlleva una
direccién inherente a si mismo. El cua-
drado: horizontal - vertical, el trian-
gulo: la diagonal y el circulo: la curva.
Cada una de dichas direcciones tam-
bién nos remiten conceptos que debe-
mos de cuidar a la hora de crear nuestra
imagen. La horizontal y
nos ofrecen estabilidad

la wvertical

WANE®

A
Cuadrado, Tridngulo y Ciraulo
nos denotan estabilidad,
agresividad y uniéon
respectivamente.

mas importante sobre la percepcién hu-
mana es la necesidad de equilibrio del
hombre. El equilibrio es la referencia
visual mas fuerte y firme del hombre,

su base consciente e

y @ Su vez nos pro-
porcionan un bienestar.

inconcsiente para la
formulacién de juicios

T influencia

Hay que poner atencién .= a : 2 mea | Visuales. No hay un
psucoléglca -y _flsica . -
en esto porque afecta . - ey meétodo de calculo tan
. o . ‘mas importante )
mas, su significado in- rapido, exacto y au-

sobre la percepciéon
humana es la
necesidad de
equilibrio del
hombre.”

tomatico como la sen-
intuitiva de
equilibrio que es inhe-
rente a las percepcio-
nes del hombre.”3° Por
eso

trinseco en una foto-
grafia de alimentos que
en cualquier otra ima-
gen. La razdén esta en
la direccién que debe

sacion

llevar una fotografia de la relacién hori-

alimentos, ya que si la
base de la misma no es perpendicular al
eje horizontal nos puede causar, como
espectadores, incomodidad y opacar la
respuesta apetecible que deberia cau-
sar. Esto es a causa de la necesidad in-
consciente que tenemos del equilibrio.
"La influencia psicoldgica y fisica

zontal - vertical es la
basica del hombre con su entorno. Sin
embargo no siempre hay un equilibrio
estatico, esta el equilibrio que reajusta
el peso en otro lugar para crear el lla-
mado contrapeso visual. En toda ima-
gen buscamos un eje vertical pasando
por el horizontal, para encontrar un

50 Dondis D. A., La Sintaxis de la Imagen, pag. 28
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A

En esta fotografia, podemos
observar las diferentes direcciones
que tienen los alimentos. Una
direccién en diagonal, hacia el
angulo superior derecho, por parte
de la sombra de la mesa.

El chayote y las verduras, también
nos llevan hacia esa esquina,
después de fijarnos en el grupo

de verduras, que es el foco de
atencion de la fotografia.
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equilibrio, este eje visual también denominado eje sentido es-
ta presente en todas las cosas que vemos; es una constante
inconsciente.

La diagonal es agresiva, inestable e incitadora. La curva
tiene significados a la repeticién, el calor, la union.

La Textura

La textura es el conjunto de elementos repetitivos dentro de
un campo bi o tridimensional. La textura existe en la realidad
y en las imagenes. Nos remite al sentido del tacto incluso del
gusto aunque ésta sea meramente visual.

La mayoria de las texturas existen en impresos, foto-
grafias, videos. Pocas veces tenemos la experiencia de pal-
par texturas.

Ya vimos los principales elementos visuales que se ocu-
pan intuitivamente o conscientemente en la fotografia. Pe-
ro ahora conozcamos otro elemento importante a tomar en
cuenta: el color. @

Los Elementos Basicos Visuales

2.8
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ELEMENTOS
CROMATICOS

2.9.1 Circulos de color

Existen tres circulos de color basicos para tres diferen-
tes aplicaciones:

- E! circulo cromatico

- El circulo cientifico de impresion i

- El circulo de colores luz

El circulo cromatico se utiliza para los pigmentos o colores
cromaticos. Sus principales son: el azul, rojo y amarillo.

Sus secundarios: verde, anaranjado y violeta.

El circulo “cientifico de impresién~3?* consta de los co- i
lores basicos para impresién, los cuales son: cian, magen- i
ta, amarillo y negro para reforzar el contraste de valor k

(CMYK, respectivamente); sus secundarios el rojo anaran-
jado, verde y azul.

El circulo de colores luz, que en este caso sera de vital
importancia para la iluminacion de una escena; sus principales
son: el rojo, verde y azul (RGB). Con éstas tres se pueden
obtener todos los colores del espectro.

Existen dos formas de combinar los circulos de color entre si.

Un proceso se llama aditivo y el otro sustractivo.

El proceso aditivo se le adjudica a! proceso que generan
las combinaciones de los colores luz.

“*Podemos obtener amarillo (Y) mezclando rojo (R) y ver-
de (G), cian(C) mezclando verde (G) y azul (B), y magenta
(M) mezclando azul (B) y rojo (R). Amarillo, cian y magenta
son las luces de colores secundarios.”>? E| blanco se formara
con la traslapacién de las tres luces principales.

El proceso sustractivo se da al combinarse las tintas de
imprenta, ya que siendo transparentes cada una de ellas,
actuan como filtros sustrayendo o reteniendo cierto sector de
longitudes de onda de la luz, de ahi su nombre. “Con tinta

51 Wucius Wong, Principios del diseiio en color, pag. 55
52 Ibid, pdg. 104
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CiRCULO DE COLORES LUZ

magenta, se retiene el verde. Con tinta amarilla,
se retiene el azul. Con tinta cian, se retiene la luz
roja.”s3

Cuando se solapan la tinta amarilla con la
magenta, magenta con cian y cian con amarillo,
surgen el rojo, azul y verde respectivamente.
Cuando las tres se interseccionan surge el negro,
ya que es el proceso sustractivo.

2.9.2 Valor, tono

e intensidad

“Nuestra idea comun del color se refiere a los
colores cromaticos, relacionados con el espectro
que puede observarse en el arcoiris”®4 Los colores
neutros pueden denominarse colores acromati-
cos. “Todo color cromatico puede describirse de
tres modos:”ss

53 Wucius Wong, Principios del disefio en color, pag. 10S
54,55 Ibid, pdg. 33
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-valor, tono e intensidad.

Valor: “Se refiere al grado de claridad o de oscuridad en
un color”s¢ que se da con la utilizaciéon de blanco y negro.

Tono:"Atributo que permite clasificar los colores como ro-
jo, amarillo, azul, etc.”s? Las variaciones de un Gnico tono pro-
ducen colores diferentes. Por ejemplo, un tono ro-
jo, puede ser color rojo claro, color rojo oscuro,
etc. siendo éstas variaciones de color dentro de un
mismo tono.

Intensidad o saturacién: Indica la pureza
de un color. “Los colores de fuerte intensidad, o
colores saturados, son los mas brillantes y vivos
que se pueden obtener. Los colores insaturados
tienen una intensidad débil, son apagados y con-

tienen una alta proporcion de gris”s®

2.9.3 Armonia de color

Seria muy subjetivo e impreciso determinar un cierto
tipo de combinaciones especificas de color que ejemplifica-
ran claramente la armonia de color, ya que nuestros gustos,
afinidades, deseos y niveles sociales econdmicos y cultura-
les diferirian en el resultado comdun. Por eso Wucius Wong
expone dos propuestas generales para escoger dentro de
éstas la mejor solucién armdnica para nuestro objetivo es-
pecifico a desarrollar.

La analogia y el contraste son, las dos vertientes propues-
tas por Wong para la armonia de color, halagando (analogia) o
excitando a la vista (contraste) segun se requiera.

“*Con objeto de valorarlias en un disefio, debemos consi-

W .
8 derar individualmente el valor, la intensidad y el tono de los
. ”59
C‘: colores
© “El esquema de color mas simple que puede crearse me-
g diante la utilizacién de tonos analogos es monocromatico y se
2 limita a un solo tono”s°
@) )
s Sin embargo pueden hacerse combinaciones escogiendo
() un tono en particular, por ejemplo, el amarillo anaranjado, y
-
L
E 56, 57, 58, Wucius Wong, Principios del disefio en color, pag 33
@) 3] 59, 60, Wucius Wong, Principios del disefio en color, pag. 51
- —
oLy
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mezclandolo con todos los colores del circulo cromatico, esto
nos daria un esquema armonioso analogo de “color tropical”*

Para encontrar o crear contrastes, solo se necesita buscar
los colores que se enfrenten en el circulo de color. "Cuanto
mayor sea la distancia entre los tonos en el circulo, tanto ma-
yor sera el contraste tonal”s2

La analogia y el contraste pueden darse en las tres carac-
teristicas del color; en el tono, valor o intensidad.

Contraste simultaneo

Cuando se combinen colores, debemos pensar en el contraste
simultaneo ya que puede modificar el tono, valor o intensidad
que originalmente se tenia.

“El| contraste simuitaneo se refiere a cambios aparentes
de tono, valor y/o intensidad que son creados por colores ad-
yacentes."s3

El estimulo visual generado por el contraste simultaneo,
hace que el color de fondo genere una segunda imagen que
se sitlla en el tono complementario de la imagen original. “Eso
ocurre con mucha frecuencia, cuando un color envuelve a otro
(el color envuelto es alterado por el color envolvente)”ss

Por ejemplo, si escogemos un tono naranja con fondo ver-
de, el verde nos transmitiréd a su complementario que es el
rojo y éste iluminaria al naranja de un poco su tono. El naranja
se veria un poco mMas rojizo.

Cuando un color esta rodeado por su complementario,
la intensidad de éste se ve fortalecida, “porque la segunda
imagen del color circundante tiene el mismo tono que el co-
lor circundado”ss

2.9.4 Significado del color

Cualquier color o combinacidon de colores en una imagen,
transmite sentimientos, atre la atencién o la desvia, evoca luga-
res y emociones; un comunicador grafico debe tomar en cuenta
todos los aspectos que influyan en la transmision de un mensaje,
en especial el colon

61, 62, Wucius Wong, Principios del disefio en color, pag. S1
63, 64 Ibid, pag. 53
65 Ibid, pag. 54
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2.9

Elementos Cromaticos

A

En estas imagenes fotograficas
podemos observar c6mo fun-
ciona el contraste simultaneo.
Las dos imagenes tienen el helado
del mismo tono, lo variable es

el fondo. En la imagen izquierda,
donde tienen el fondo de un tono
rosa casi fushia se logra observar
que el helado amarillo se torna un
tanto mas verdoso ya que el com-
plementario del fushia es el verde
palido.

Pero sin embargo la composicion
goza de un buen contraste de color
ya que estos dos tonos (el amarillo
claro y el fushia) se oponen casi en
los 180° del circulo cromatico.

En la segunda imagen, el fondo
verde palido tifie al helado con

la aparicién de su complementrio
que es el rosa purpureo, hacién-
dolo mas calido. Sin embargo aqui
ese efecto no logra apreciarse bien
porque no tienen un contraste alto
ya que los dos tonos se encuen-
tran, en el circulo de color, casi
adyacentes.

CAPITULO 2
Disefio y comunicacién visual en la fotografia
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4 Aqui vemos la misma imagen de la pagina

anterior pero con los tonos alterados digi-
talmente para darnos una idea de cé6mo
se hublera visto la fotografia con tonos
complementarios.

El fondo en un rojo saturado y el helado

en un tono verde brillante {complementario
del rojo). Crean una atmadsfera muy tlamativa
pero al mismo tiempo generan una pequeia
reverberacidn visual, la cual ya se habia plati-
cado anteriormente que es el resultado de la
unién de dos tonos complementarios. El rojo
nos transmite su complementario, el verde, y
éste a su vez nos transmite el rojo. Estamos
observando “entre lineas” cuatro tonos a la vez.
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CAPITULO: 2
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“Los contextos social y cultural, ia psicologia humana,
asi como las tendencias de la moda, son factores que afec-
tan a la forma en que los colores son vistos, sentidos e
interpretados.”s®

Conocer solo las tres caracteristicas de los elementos croma-
ticos (valor, tono e intensidad), seria incompleto si nos olvidamos
de las sensaciones que nos ofrecen; nos pueden transmitir tanto
calidez como frialdad.

“Una sensacién calida se crea con la presencia del tono aso-
ciado con el fuego: el naranja (una mezcla de rojo y amarillo).
Todos los tonos que contienen rojo, amarillo o ambos expresan
calidez. Una sensacion fria se logra con la presencia del tono aso-

ciado con el agua o el cielo: el azul. Un tono que contenga azul
expresara frialdad.”®? Sin embargo esto es un tanto relativo, pues
un tono frio comparado con otro auin mas se veria calido vy, si
juntamos un tono calido junto a uno mas calido, el primero se
vera frio. “*Cuanto mayor sea la cantidad de rojo o amarillo en un
tono, tanto mas calido resultara”s®y cuanta mas cantidad de azul
haya en un tono, mas frio parecera.

“Las sensaciones calidas/frias afectan también la ilusién
espacial en un disefio. Debido a que los tonos calidos parecen

avanzar mientras los tonos frios parecen alejarse.” *®
En el area del disefio grafico mas que en cualquier otra

area del conocimiento, la metodologia no se considera tan
primordial en el resultado grafico como en otras areas de
investigacién y de creacidn cientifica. Sin embargo y sin dar-
nos cuenta, al realizar un proyecto ya estamos ocupando uno,
tal vez no el mas correcto pero lo escogemos o lo vamos

(8 creando en el transcurso del desarrollo grafico. Lo importante
O aqui sera estudiar cuantos tipos de métodos existen (los mas
,
\E estudiados y practicados) cdmo son, en qué consisten y reto-
E mar de cada uno lo mejor, para aplicarlo a nuestra vida profe-
o sional de comunicadores graficos. @
S
L)
)
E 66 Wucius Wong, Principios del diseiio en color, p&g. 149
N D 67, 68, 69 Idem, pag. 73
- ——
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) METODOLOGIA

2.10.1 EI método

El método es el medio por el cual se realiza un proyecto
en el que "estd inscrito todo su proceso de materializacién con
todas sus posibles instancias”’® técnicas, soportes, instrumen-
tos, etc.

“Dicho proceso se inicia con la demanda verbal y termina

con la propuesta formal”?! desarrollandose de tres diversas
formas metodoldgicas:

-deductivamente, inductivamente o empiricamente.

Cada meétodo con una caracteristica distintiva pero no
unica para el buen funcionamiento y desarrollo del problema.
El conjunto de los tres estilos de investigacion, que definire-
mos mas adelante, nos puede dar un mejor resultado.

B

cQué nos da el método en el diserno?
En resumen podemos destacar tres puntos importantes y po-

sitivos que nos ofrece la utilizacion de un método o de varios i
en la solucion a nuestros problemas graficos:

1 Nos ayuda a resolver problemas con mayor efectividad
en un tiempo mas reducido, ya que al crear y definir un cierto
numero de acciones y con una jerarquizacidén establecida, el
proceso creativo avanza con pasos mas fuertes en el desarro-
llo del resultado visual. i

2 Nos permite reflexionar acerca de la imagen en interva-
los determinados o sobre la marcha de la realizacidn.

3 Nos permite aunar mds en el marco problematico del
disefio, el cual seria un marco tedrico de referencia que plan-
tee todas las situaciones externas, sociales, econémicas, cul-

70 Wucius Wong, Principios del disefio en color, pag. 17
71 Idem

Disefio en la Fotografia de Alimentos
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turales y educativas a tomar en cuenta
antes de bocetar la primera imagen.

Observando las enormes ventajas
que tenemos con los métodos definidos,
podemos proceder a conocer la persona-
lidad de cada uno para retomar ahora si,
lo mas conveniente para nosotros.

El método empirico:

Como su nombre lo dice, es el método
que resuelve problemas por medio de la
experiencia. Es decir si después de un
tiempo, algun objeto funciona, enton-
ces retomo de ese objeto los factores
repetitivos que lo han hecho perdurar a
lo largo del desarrollo formal tipico en
el transcurso histérico. Por ejemplo :

-"La relacién entre funcién y la
persistencia de ciertas cualidades for-
males en el objeto u objetos que la
satisfacen

~-El desarrollo de los proce-dimien-
tos constructivos en relacion con esa
forma y la persistencia de los que lle-
gan a ser determinantes.

-El empleo, de ciertos materiales
en la produccion de esas mismas for-
mas y, consecuentemente, su valor
semantico.

Todo ello se obtiene mediante minu-
ciosos estudios de la tradiciéon como aco-
pio de experiencia, lo cual, evidentemen-
te, no se contrapone a ninguno de los
métodos que se describiran en seguida,
pero constituye un campo muy restringi-
do de experimentacion en el disefio.”72

ITULO 2

CAP.
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Este tipo de método, cada vez nos
serd mas util debido a la experiencia
que vayamos desarroliando a lo largo
de nuestros trabajos fotograficos. Por
ejemplo la orientacién de la luz mas
recomendada, como preparar los ali-
mentos y en qué momento de! desa-
rrolio fotografico, con cuanto tiempo de
anticipacion tener los elementos a fo-
tografiar, como embellecer una sopa o
una carne cruda, etc., consejos que por
el método empirico son muy utiles pe-
ro sin fundamento tedrico nos podemos
tardar mas y se puede volver insusten-
table nuestro trabajo fotografico.

El método intuitivo:
Oponiéndose al pasado método, nos
permite crear una nueva idea por me-
dio de la negacion o nulacién de la
historia. Te permite crear algo nuevo
no visto y a veces efectivo. Ese seria
el punto en contra, no siempre nos
ofrece efectividad ni control racionat,
por eso varios tedricos se oponen a
este método.

“E! disefador es un sujeto que, a
partir de una necesidad concreta y de
una serie de opciones posibles (tam-
bién concretas), se atreve a ‘irse’ a
donde no hay nada, para ver ‘si regresa’
con algo distinto de lo existente, y con
esa proporcidon, enriquecer y transfor-
mar su cultura. Por ello el método in-
tutivo agrada mas a los disefiadores re-
volucionarios, pues, obviamente, ccupa

72 Wucius Wong, Principios del diseiio en color, pag. 18
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la vanguardia, que es el campo de las nuevas pro-
puestas, de la creacién...””3

Este método, segun mi opinién, siempre se
deberia ocupar antes de desarrollar cualquier otro,
pues nos permite ser creativos, salirnos de lo es-
tablecido y crear ideas o bocetos con un acento
original; claro, el resuitado de dicho método, se
evaluara posteriormente con el andlisis objetivo
de los demas.

El método deductivo:

Este método se le vincula a las propuestas racio-
nalistas, y es el mas recomendado por los tedricos
yva que tiene un antecedente de la escuela Bauhaus
quien lo creo practicamente.

“Tal propuesta posee un alto prestigio
semioldégico —por lo menos como tal—, aunque
nadie sepa con detalle lo que era en realidad la
tal nombrada Bauhaus, convertida en sindnimo de
posicion avanzada en el campo del disefio”?*

Las caracteristicas mas ventajosas y por las
cuales es conocido este método son, principalmente
que “implica una realimentacién entre los resulita-
dos parciales y el resuitado final, que en cada mo-
mento permite evaluar el objeto, lo cual sino es sa-
tisfactorio, podria regresarse hasta la etapa anterior
para producir una alternativa nueva.

El esquema general del método deuctivo es:

-Acopio de la informacion

-Organizacion del programa o formalizacién de
la demanda

-Determinacion de las diversas interacciones
entre los distintos niveles de informacidon por medio
de graficas, “arboles’, funciones, etc.

-Formulacién de hipodtesis

-Proyecto."”®

73 Wucius Wong, Principios del disefio en color, pdg. 19
74 ldem pag. 23
75 Idem
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Viendo las caracteristicas de los
tres diferentes métodos mas conocidos,
podemos sacar una conclusion.

De cada método tomé rasgos im-
portantes para el desarrollo de un pro-
blema grafico. Dentro del empirico, po-
demos tomar los consejos de otros
disefiadores y fotégrafos para el desa-
rrollo de nuestra obra. Ver trabajos y
analizarios en contexto para aprender
de experiencias ajenas a nosotros. Del
intuitivo, como ya lo mencioné antes,
podemos utilizarlo como motor creativo
de ideas preconcebidas para trabajarias
posteriormente. Limar nuestra creativi-
dad para sacar chispas que podrian en-
cender respuestas novedosas en el es-
pectador, como componer escenas de
alimentos donde el objeto realmente
principal sea el alimento en si y no
sus decorados o props que siempre los
acompafian y que varias veces resal-
tan mas que el ingrediente en parti-
cular. No sé, experimentar por medio
de este método nuevas ideas creati-
vas, para después, aterrizarlas y ana-
lizarlas en funcién a nuestro especta-
dor o consumidor principal de image-
nes, con ayuda, creo yo importante,
del método deductivo; donde finalmen-
te nos llevara por el camino objetivo y
organizado. @

CAPITULO 2
Diseiio y comunicacion visual en la fotografia
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Como fotografiar alimentos

CAPITULO III

ol

CONSIDERACIONES
GENERALES EN LA
FOTOGRAFIA DE ALIMENTOS

La fotografia de alimentos a diferencia de las demas, es
considerada la mas dificil, pues se tiene que tomar en cuenta
muchos aspectos, como su caracteristica de perecederos, 1a
cual requiere que las tomas sean cortas y rapidas.

Una fotografia de alimentos necesita verse apetitosa,
agradable y limpia, de lo contrario no se cumple el objetivo
principal: seducir al cliente a pedir o hacer ese platillo, ya sea
si esta impreso en revistas, productos o libros de cocina. Para
tal efecto necesitamos considerar varios puntos:

- estudio o locacién

- lugar para la preparacion de los alimentos
utensilios, props y maquillaje

- equipo de trabajo y

- equipo de produccién (fuentes de iluminacién, cadmaras,
peliculas, lentes, etc.)

Estudio o locacion

Requerimos s6lo un espacio de pequeific a mediano para posar
nuestros alimentos; incluso hay muchos fotégrafos que deci-
den fotografiar en su propia casa (mi caso) o reproducir sets
de cocinas en una pequefia esquina, o en jardines (locacio-
nes); sin embargo, 1o que no debe faltar, en ninguno de los
dos casos, es un buen acceso a la electricidad para las fuen-
tes de iluminaciéon, cosa que se complica cuando queremos
fotografiar en locacion y no en un estudio. Analizar los pros y
contras de cada lugar para la toma fotografica, nos ayudara a
tomar la mejor decisiéon para el caso que nos ataia.

Lugar para la preparacion

de los alimentos

Para la preparacion de los alimentos ya no nos servird mucho
un espacio pequefio, sino tendrda que ser necesariamente de
mediano a grande. Requeriremos una cocina con hornillas, hor-
no, un buen congelador, varios platos, envases de plastico—




Consideraciones generales
en la fotografia de alimentos ___  cumm

3.1

para guardar los ingredientes de los ali-
mentos y no lastimarlos por accidente—,
ademas de aditamentos que los sopor-
ten durante la toma. No debemos traer
de otro lado nuestros alimentos y guar-
darlos hasta que se necesiten, esto da-
ria como resultado, unos alimentos mar-
chitos o incluso quemados por el frio del
refrigerador. Recordemos que el objetivo
principal de una fotografia de alimentos
es que se vea apetitosa, y a nadie nos
gusta observar que nos sirvan una comi-
da refrigerada, seca y sin sabor.

Utensilios, props

y magquillaje

Ya mencionamos utensilios para guar-
dar nuestra comida y protegerla; pero
hay otro tipo de utensilios que se uti-
lizan a la hora de cocinar o de posar
los alimentos a la hora de ingerirlos,
ya sea en un comedor o ante come-
dor; como tablas para cortar, escurri-
dores, cortadores y ralladores, cubier-
tos, manteles, etc., que son, ademas
de utiles y decorativos a la hora de
fotografiar los alimentos, ambientales,
es decir, nos remiten al espacio culina-
rio (cocina o comedor)

Hay otros utensilios que su funcién
los llamados
props o adornos. Estos en vez de am-
bientar, decoran la escena: flores, figu-
rillas de ceramica, madera o papel, etc.
“*Incluyen objetos que son muy atracti-
VoS, pero que no estan inmediata y ob-

es meramente estética,

CA|
Como fotografiar alimentos

viamente referidos a la preparaciéon o
consumo de comidas.””® Pero ademas
de adornar, los fotografos profesiona-
tes concuerdan en que sirven, algunas
veces, para “romper grandes areas de
textura mondtona y de color: una rami-
ta de perejil en un sandwich puede su-
mar algo desde el punto de vista culina-
rio y a la vez luce mucho mejor que una
simple extension del pan.”?¢

“Aunque la abundancia de adornos
puede ser un problema, un fotégrafo
experto en comidas siempre tendra una
buena idea sobre un adorno apropiado
para cada plato y una buena reserva de
éstos al alcance de la mano.””?
Maquillaje
El maquillaje de los alimentos exalta
las caracteristicas mas {lamativas o
importantes de! mismo, y quita o disi-
mula imperfecciones de los ingredien-
tes. En ia actualidad ya no se ocupa
mucho, pero vale la pena conocer al-
gunos tips utilizados para el maquillia-
je de los alimentos por si alguna vez
se requiere. @

75,76,77 Roger Hicks y Frances Schultz, Food shots..., pag 14.
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CARACTERISTICAS
Y CONSIDERACIONES
DEL PRODUCTO

LLegamos al personaje principal "los alimentos”. Para to-
mar una fotografia de alimentos, ademas de saber todo lo que
previamente se ha mencionado, debemos conocer a nuestro
personaje ya que nuestro personaje es un objeto, el cual po-
demos observarlo e investigarlo con mayor tranquilidad. Co-
mo todo objeto tiene caracteristicas especificas (su forma, su
color, su textura, etc.) debemos notarlas a la hora de fotogra-
fiarlas, o destacarlas como lo hacen con los modeios.

Por ejemplo lo mas llamativo del brécoli es su color verde
profundo y después su forma esponjada. Dicho color se pue-
de resaltar sélo si se le hierve por poco tiempo, o una jalea
es mas bella si la observamos a tras luz. La forma de pensar
frente a los alimentos, debera cambiar si los vamos a fotogra-
fiar, pues si estamos pensando que los vamos a comer nos
prejuiciamos y limitamos para expresar el potencial visual del
alimento en la fotografia.

También es importante clasificar los alimentos para poder
trabajar con ellos mas rapido; es decir; no es lo mismo foto-
grafiar un liquido a un sdlido, ni un alimento frio a uno calien-
te; la iluminacién y el encuadre varian. Lo mas recomendable
entonces, sera separarlos por grupos con caracteristicas fisi-
cas semejantes para determinar las disposiciones técnicas y
de disefio que recibird cada grupc de alimentos.

Solidos.

Dentro de sdlidos encontramos todos los guisados con o sin
guarnicién, ensaladas, materias primas y postres. Con las
materias primas se puede jugar mas con sus colores y tex-
turas. Dentro de éstos encontramos solidos que pueden es-
tar a la interperie, y sblidos que necesitan ser refrigerados
como los helados.

Guisados.

Se pueden presentar calientes para resaltar el humo que
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emanan o representarselo con humo de
cigarrillo, pero por lo regular se presenta
frio y semicrudo para resaltar sus colores.
Suelen tener demasiadas formas, casi
siempre se acompafan de una salsa
que abunda el platillo siendo éste un
grave error pues demerita visualmente
el platillo.

También se debe tener cuidado en la
forma de adornarlos siendo que algunas
veces tenemos gran variedad de texturas
que pueden saturar la foto y ser contra-
producente. Si la fotografia requiere de
varios platillos, éstos deberan agruparse
mas de lo normal para eliminar los es-
pacios libres, ya que en la fotografia se
veran mas llamativos los “huecos”; en la
fotografia no se nota tanto la reduccidn de De Grove, Benny. The Fish Market

A

espacio como en la realidad.

Otro aspecto importante, es tener un
soporte para detener la comida por de-
tras, (como un taco de madera) para que
el elemento se vea casi de frente y no
sea necesario realizar una toma de paja-
ro. Un alambre es otro aditamento impor-

O

s ..

) tante para la presentacion de los alimen-
~3 tos, usualmente lo ocupan para las ver-
- duras que no se pueden sostener por si
h

o solas, como las hojas de la lechuga. Ade-
— . c . .

— mas es muy practico tener varios platos
‘;}j listos para la préxima toma, ya que mien-

tras se mide ia exposicion o se acomodan
los props, el guisado puede perder su
frescura, calor o forma.

Para que un pescado luzca radian-
te y apetecible se necesita realizar una
toma de él cuando esté crudo ya que la
apariencia que tienen los ojos cuando
estan cocidos es desagradable. “Una
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A

Di Vitale, James
Fotografo Americano

capa fina de aceite ayuda a reanimar pesca-
dos y carnes."78

Si queremos ademas que la imagen sea un
poco melancdlica s6lo debemos subexponer uno o
dos pasos la fotografia y listo. La sobreexposicién
crea lo anténimo. Y si ademas queremos que la
imagen parezca vieja, el truco podemos mane-
jarlo desde la pelicuia. “Para obtener el efecto
retro Polaprint es ideal.””®

Fideos.
Lo dificil de fotografiarlos es que son una masa
amorfa.

Lo mejor es fotografiarlios sin caldo o sopa
nadando en ellos. Ademas hay que utilizar po-
cos elementos reconocibles como acompanantes
y poca salsa si es que lleva para no confundir el
platillo en un campo extenso de texturas.

Ensaladas.

Hay que ser un tanto meticuloso al fotografiar
ensaladas ya que tienden a ser confusas y simi-
lares. El platillo y la iluminacion tiene que ser
acomodado con cautela o preferentemente por
un chef.

Una de las caracteristicas principales de las
ensaladas verdes, es la frescura, limpieza y trans-
parencia. Estas se puede resaltar montando los
elementos (preferentemente en cortes transaver-
sales) sobre una superficie plana plastica traslucida
llamada plexiglas, que a su vez debe de estar so-
portada por un vidrio transparente de aproxima-
damente Y2 pulgadas o 12.5 mm para poder sos-
tener firmemente el plexiglas e iluminarse por de-
bajo con un “difusor helado, de otra forma habria
un riesgo considerable de un ‘spot caliente’.”® Di-

78 Hugh, Marshall, Diseiio fotografico, pag.16
79 Hicks Roger y Schultz Frances, Food Shots...pdag.100
80 Ibid, pag.74
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cha técnica es muy concurrida por varios
fotégrafos, tal es el caso del fotografo

Divita
Ameri
americano James Di Vitale.

Helados y nieves.
Los postres frios se recomienda iluminar
con luz discontinua (flash) para no derre-

tir y perder la forma estéticamente de-
seada. Cuando fotografien helado, se de-
be tener una buena cantidad extra, para
hacer pruebas de iluminacién y de en-
cuadre. También se puede utilizar ma-
teriales que imiten la textura y el color
de un helado, liberandonos de la tensién
que surge cuando son de verdad.

deracionesyde/ producto

Consejos de iluminacién.

La iluminacion mas utilizada por su sen-
cillez y practicidad, acaparando la ma-
yoria de los elementos, es con un soft
box o caja de luz para una iluminacion
general e uniforme, y una llave de luz
o luz principal generada por cualquier

consi

Caracteristicas

3.2
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Si la toma es de pajaro lo mas comun
en sopas, sera de total cuidado ya que
se podria reflejar el fotdégrafo o el re-
flejo evitara que se distinga la sopa en
la fotografia. Esto se soluciona de va-
rias maneras, una solucion es recortan-
do un circulo de cartéon negro del dia-
metro de un plato y colocandolo en el
soft box que ilumina desde arriba de la
sopa —como lo hizo James Divitale, en
la imagen mostrada—; otra usando un
filtro polarizador, sin embargo es poco
recomendable porque puede ocasionar
que la fotografia se vea muy oscura y
fria y la comida muerta, no apetecible;
la Uitima opcidn seria, la mas facil mo-
viendo el encuadre a 45° (oblicuamen-
te). Si nos falta esa apariencia de ca-
liente, la podemos crear con humo. Al-
guien echandolo por medio de un tubo,
para que pueda estar un tanto alejado

quido en combinacion con el alimento
o bebida. En las bebidas que a veces
acompaiian a las sopas o guisados po-
demos darles un efecto de condensacion
en el vaso si éste se engrasa levemente
y se salpica con agua.

Consejos de iluminacién.

Un truco de iluminacién muy utilizado por
el fotografo italiano Maurizio Porverelii,
cuando no hay verdadera luz de dia, co-
locar un soft box de un lado de la comi-
da, alumbrando oblicuamente hacia aba-
jo y poniendo un panel negro debajo de
éste. Asi quita los reflejos y ofrece esa luz
fresca del dia que esta ausente. También
podemos lograr que una escena muy fria
se convierta en lo contrario usando uno
o mas paneles reflectantes dorados, un
spot de tungsteno AM, “un flash con filtro
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spot con luz continua o discontinua. In- de la toma y el humo concentrado. O ‘Q?J\)
cluso puede ser mas sencilla atn utili- con el humo de uno o mas cigarros es- %r(\bv-
zando sdlo una fuente de luz pero ésta condidos en la escena. Si el efecto mas r\\‘ =
debe ser muy fuerte, como por ejempilo que caliente es de ebullicidn y no se R :{l
de unos 3200 ws. y acompaiiada de un  quiere esperar horas hasta que de ver- 5,5
papel albanene o calco enfrente, suavi- dad hierva el agua o caldo, sera nece- P Ay
zando la iluminacion. sario introducir unas pequenas esferas %:
Con la practica uno va experimen- de acrilico y echarlas a flote en ia ca- QL
tando tanto en el acomodo de los ma- zuela. Tendremos unas pequefias bur- Q
teriales como en la iluminacién como lo bujas perenes y sin ninguna diferencia. 5
hacen la mayoria de los fotégrafos. Siempre que se fotografien casca- é
rones de huevo, antes hay que quitar- ol
Liquidos. les una pequeiia y delgada pelicula %
Dentro de los liquidos encontramos to- que tienen adentro pegada al cascarén, 8
das las sopas o caldos y bebidas. Los puesto que al pasar unas horas, éste se
cuales tienen una zona grande de refle- amarillara y estropeara la escena.
jos que hay que cuidar.
Bebidas.
Sopas. Para cualquier espuma de chocolate o
de una sidra, se puede utilizar jabén li-
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de calor”®?, un bloque de vidrio con filtro dmbar ilu- bellecer una fotografia ya que
minado por detrds, un gobo con filtros de colores las técnicas a veces suelen ser
calidos o pequeiios espejos que ademas de mandar complejas. Y si queremos ade-
una luz fuerte y quemante es direccional (lo opues- mas salir de los estereotipos
to a los reflectores difusos) el tiempo aumenta buscando
Si deseamos una escena que parezca de nuevos angulos, analizando el
ensuefio, con contornos suaves y un delicado res- objeto, observando la luz que
plandor se puede emplear diversos elementos. Un recibe, etc.
filtro difusor con una fuente de luz concentrada y En el libro de Hugh Mars-
distante, un cepillo de luz, un filtro suavizador en hall, Disefo fotografico, lei que
la lente, o un simple plato de vidrio rociado con se habia prohibido magquillar e
spray (lastima que no es tan exacto) y utilizando inventar sustitutos de comida
formatos grandes para percibir mejor la suavidad. para una fotografia comercial.
Al utilizar un cepillo de luz, podemos aprovechar e Sin embargo, actualmente he
iluminar varias partes de la composicion por medio observado y he conocido per-
de varias exposiciones. Silo acompafia un soft box- sonas que todavia lo hacen.
el cual proporciona la luz general - se debera ex- Cuando por ejemplo una carne
poner primero la luz que ofrece éste un poco sub- tiene que salir recién de la pa-

expuesto y luego cada una de las luces del cepillo. rrilla y no tenemos el tiempo
El efecto es mas hermoso si se realiza en un para esperar su coccidon, en-
cuarto totalmente oscuro, sin soft box. tonces se recurre al maquillaje.
Se puede y se suelen barnizar

Magquillaje del objeto los cortes finos de carme. Las li-
Existen dos maneras de fotografiar la realidad: neas que denotan la marca ca-
sTal cual o liente de la parrilla en la carne
sEmbelleciendola. se pueden crear con un cautin.

La primera la practicaba Robert Adams vy Para que la fruta tenga

otros actuales en E.U. “Esa vision cosmética de apariencia fresca se puede cu-
la vida no es sino un estereotipo”®? Quizas haya brir de un poco de aceite y a
algo de razén en lo que dicen, pero la verdad es posteriori salpicarle agua. El ro-
que la mayoria de la gente consume las image- cio se mantendra en su lugar

consideraciones del producto

> nes mas llamativas, elegantes, perfectas. por un mayor tiempo. Inyectar-
(rfu) El segundo se refiere a lo comercial. En este les agua o dejarlas reposando
O ambito sobre todo en la publicidad “el cliente de- un dia antes en un molide con
® —
.L(}J) cide hasta el ultimo detalle del aspecto que ha de agua para que se vean frescas
T presentar el motivo”®® Ademas no es tan facil em- vy jugosas, es otra opcidn. 6
Q
-9
O
4%} 81 Hicks Roger y Schultz Frances, Food Shots... padg.43.
o) g 82 Ibid, pag.46.
N O 83 Freeman Michael, E/ Estilo en fotografia, pdg. 116.
MO
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CAPITULO IIT

TECNICAS
DE ILUMINACION

Para hablar de las técnicas de iluminacién, seria impor-
tante definir brevemente qué entendemos por luz. “La luz vi-
sible no es mas que un conjunto de vibraciones que viajan por
el espacio a la velocidad de 300.000 kildmetros por segundo,
Yy que constituyen tan sélo una minima parte de una enorme
gama de ondas llamadas electromagnéticas. ®*

“E! ojo humano sdélo puede percibir las vibraciones de una
longitud de onda que mida de 400 a 700 nandémetros. Y, pre-
cisamente, estas vibraciones son las que conocemos con el
nombre de luz.”®s

La luz o la iluminacidn se divide en dos grupos : natural
y artificial.

Se le llama luz natural a la que es proporcionada basica-
mente por el sol (luz de dia) y 1a luz artificial a la que es gene-
rada por por elementos fabricados por el hombre, “desde una
vela hasta un arco voltaico de alta intensidad.”®®

La luz de Luna también es considerada como luz natural
a pesar de que ésta no nos proporciona la misma intensidad
que la del sol y su utilizacidon se disminuye a casos muy espe-
cificos y poco practicos. También se puede considerar como
luz natural, la que es producida por el fuego: la erupcién de
un volcan, una fogata, el vertido de metales fundidos, o por la
misma electricidad natural: rayos, relampagos.

3.3.1 Luz continua

y discontinua en los alimentos

No basta con conocer que hay luz natural y artificial, es necesa-
rio saber también como va a viajar dicha luz en nuestra area de
trabajo. Algunas fuentes viajan continuamente y otras pueden
servirnos que iluminen discontinuamente, ésto sera importante
conocer para nuestro estudio de trabajo fotografico.

84, 85 Vidal, Albert. La iluminacidon en video y cine, pag. 13
86 Ibid, pag. 17
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La luz continua es la que mantiene un
desarrollo constante en el viaje de sus on-
das luminosas, desde su emisor hasta su
receptor.

La luz continua que mas conocemaos
es la emitida por el sol, nuestra lampara
permanentemente encendida.

Esta, la manejamos de una forma
diferente para disminuir su intensidad o
cambiar su direccion, utilizando telas o tol-
dos traslucidos como techos y reflectores
para dirigir su luz.

Pero no nada mas ia luz natural es
una fuente de iluminacién permanente,
también podemos encontraria en ldamparas
o focos que se conectan a la electricidad
encendiéndose o apagandose sélo cuando
uno lo desee.

Dentro de este grupo de luz continua,
encontramos diferentes fuentes de iuz: la
iluminacién incandecente o de tungste-
no que llega a alcanzar una temperatu-
ra de 2 000° o 3 000° K, y la lampara
de filamento —foco comin de una ca-
sa— que logra 2 00° a 2 800° K (ver
temperatura de color). Podemos encontrar
una gran variedad dentro de los spots de
tungsteno como las que disparan a través
de una pantalla, con malla de proteccién,
panal de abeja, etc. En fin hay una gran
gama de spots (dependiendo de la tempe-
ratura de luz que emitan) y de accesorios
para las mismas.

Ahora vamos con el siguiente grupo
de iluminacién: la luz discontinua o de
destello. Esta es la que viaja por pequeiios
lapsos de tiempo y la transmiten en su
mayoria los flashes.

Esta discontinuidad sirve para no ca-
lentar demasiado el estudio ni alimentos

CAPITULO 3
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A

En esta fotografia tuve que

usar 2 flashes con unidad esclava
integrada y cable sincrono
adaptado al exposimetro.

il
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1.

FLASH Electrénico
Cabezal standard con
tubo (Strobex)

2.

FLASH Electrénico
Cabezal standard con
snoot* paralelo
trobex)

3.

FLASH Electrénico
Spot de proyeccion
(Strobex)

4,

FLASH Electrénico
Cabezal standard con
tubo (Strobex)

S.
FLASH Electrénico:
Cepillo de luz "Lapiz"

6.
FLASH Electrénico
Cepillo de luz "funda™

* Snoot: Restrictor cénico
adaptado.

que se necesiten congelados o frios. Algunos exposimetros tie-
nen una funcidn especial para medir 1a luz a la hora del disparo
del flash.

Para usar varios flashes al mismo tiempo es necesario tener
un cable sincrono y una unidad esclava. Existen varios tipos de
flashes y de aditamentos para éstos. Por ejemplo existen los flas-
hes electrénicos con cabeza!l y reflector standard para iluminar con
mayor amplitud los alimentos y el estudio, o en forma mas vertical
que ancha llamado llave de luz, el cual restringe la luz a una franja,
esto para casos muy especiales como para perfilar el contorno de
botellas o alimentos muy verticales o como un sandwich de mas
de tres pisos o un helado con varias bolas de sabor, etcétera.

Existe también el flash con strobo, el cual emite la luz en
lapsos de tiempo muy cortos y repetitivos. Esto nos permite
registrar el movimiento de alguien o algo en la pelicula utili-
zando la funcién de bulbo y en un lugar relativamente oscuro.

Otro flash interesante, es el famoso cepillo de luz, el cual
es solo y nada mas que una pequefia fibra de luz, permitiéndo-
nos iluminar la escena por medio de pequeifias zonas, dando un
efecto de ensueiio; a mi gusto muy recomendable para fotogra-
fiar alimentos, ya que esa imagen de ensuefio en un alimento se
puede observar como el calor desprendido del mismo.

En fin hay un sin nimero de flashes, lamparas e instrumen-
tos para iluminar cualquier tipo de composicion y de alimentos.
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Lo interesante de esta gran variedad, es pro-
bar con todo tipo de luz y saber asi, qué tipo de luz
necesitamos para una escena determinada y ade-
mas, conocer las caracteristicas de cada fuente de
luz para, en dado caso, poderias sustituir por obje-
tos mas sencillos pero con la misma funcion.

Accesorios

de iluminacion

Existen varios accesorios que nos ayudan a crear
diferentes tipos de iluminacion y para cada fuen-
te de luz segun nuestro momento. Entre los cua-
les encontramos los difusores, paneles reftectan-
tes, mallas, geles, gobos, grillas, etc.

3.3.2 Estudio

y Locacion

La iluminaciéon que obtengamos de uno y otro
tendra caracteristicas diversas. La iluminacién en
una locacidén en el exterior sera muy restringida,
ya que dependeremos del clima. Si existe un sol
fuerte y sobre nuestras cabezas, se recomienda
poner una tela blanca para suavizar las sombras.

-

1.

SPOT de Tungsteno
con malla de proteccion
(atrds) y scrim de alambre
semidifuso

2.

SPOT de Tungsteno con
un sombrero conico
(Photon Beard)

3.

SPOT de Tungsteno con
lentes Fresnel
desmontables. La perilla
al final hace variar el
ancho de la viga.

q.,

SPOT con ALETAS
Direccionales

Permite a la luz ser som-
breada en un lugar
determinado del objeto.
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1.

FLASH Electrdnico
Cabezal standard con
reflector standard (Strobex)

2.
SPOT de proyeccion de
tungsteno

3.

GRILLA

Casillas abiertas hexagonales.
Aumenta direccionalmente la
luz desde cualquier cabezal.

4.

FLASH Electrénico
Cabezal standard con
reflector grande y difusor

5.

COOKIES O "GOBOS"
Para proyeccion de
iluminacion.

Los exteriores nos pueden transmitir fon-
dos y ambientaciones diferentes a las de
un estudio. Pero siempre tendremos que
depender de la luz natural y a veces capri-
chosa de nuestro cielo.

En estudio se puede generar todo ti-
po de luz y fondos que se deseen. Luz de
dia, de noche. Cicloramas desde los mas
sencillos (un diaporama de papel) hasta
pequefias construcciones (ventanas, me-
sas, etc.) Los fondos no necesariamente
tienen que ser de papel o carton, se pue-
den decorar con el simple toque de las lu-
ces, un spot con gelatina o filtro del color
que se necesite y listo. Incluso se pueden
cambiar, combinar y obtener el tono que
se quiera, o si simplemente falta saturar el
color del fondo, se soluciona poniendo un
spot con gel del mismo color que el fondo,
técnica muy utilizada que da buenos resul-
tados. Ya teniendo el color deseado le po-
demos aunar formas diversas con la ayuda
de los gobos o dunkeys para que se vea
mas interesante la caida de la luz.

Para fotografiar fondos negros con ob-
jetos negros (no es tan comun en el area
de comidas, exceptuando en la china)
sin quemar las areas iluminadas, es de
vital importancia utilizar una tuz altamen-
te direccional. O si al contrario, es fondo
blanco sobre blanco, necesitaremos una
inclinacion de las fuentes de luz (sea soft
box o spot) para crear sombras. Entre mas
inclinaciéon mayores sombras y viceversa.

3.3.3 Temperatura

de color

La temperatura de color es el nombre que
se le da en fotografia, al comportamiento
que tienen las longitudes de ondas de las
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Velas y iAmparas de aceite

Focos o luces de tungsteno (hasta mil watios)
Flashes de estudio, fluorescentes de luz blanca calida
Flashes incoloros, fluorescentes de luz blanca fria
Flashes azules, flashes electrdnicos, luz de dia
Luz de dia con el cielo despejado

Cielo poco cubierto

Cielo con bruma

Cielo parcialmente cubierto

Cielo muy cublierto

Cielo azul sin luz del sol

Escala de Temperatura de color

P . “ Esquema basado en el libro E/
radiaciones en el espacio, "y se expresa en gra- arte de la fotografia en color,

dos Kelvin (K) una unidad de temperatura utiliza- Hedgecoe, John ; pag. 17
da internacionalmente.” ®7 Aunque lo mas impor-
tante, es saber de qué color expresan esa tem-
peratura dependiendo la fuente luminica que se
utiliza, ya que dentro de la luz visible, varia de
una fuente de lluminacion a otra.
La temperatura de color de las distintas
fuentes de iluminacién no tiene limite mas alla
de los 1 000°K. Para una temperatura cualquie-

o~ ra, cada fuente de iluminacion emitird una gran
\E variedad de longitudes de onda, algunas predo-
g minaran sobre las otras dando como resuitado
i,:‘: un color determinado, es por eso que frecuente-
e mente se puede describir el color de la iuz en
i* términos de temperatura de color, “que por lo
TT”::T general rara vez equivale a su temperatura real.
e La temperatura de color de la gran mayoria de

las fuentes de iluminacion artificiales oscila en-
tre los 2 000 y 6 000°K. Mas alla de estos valo

87 Hedgecoe, John. £/ arte de la fotografia en color,
pdag. 16
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res, la luz natural adquiere una tonali-
dad azulada a medida que se imponen
las longitudes de onda mas cortas.”*®
Asi que ya teniendo este principio,
sdlo basta aprendernos las temperatu-
ras de cada fuente luminosa y saber ha-
cia qué color se va a inclinar la luz para
aplicar la pelicula correcta o equilibrarla
con aditamentos como lo son los filtros.

Calibrar peliculas

Cuando hablamos de calibrar las pelicu-
las, significa, que han pasado por un
proceso especifico para expresar a la
hora de la impresion, sélo luz blanca.
Existen peliculas calibradas para luz de
dia y para luz de tungsteno. La pelicula
para luz de dia, esta calibrada para
utilizarse en un punto medio entre la
luz del sol directa y la de un cielo
semidespejado,y la pelicula para luz de
tungsteno esta calibrada para las tona-
lidades rojizas, propias de ta luz emiti-
da por una fuente artificial de baja tem-
peratura, como puede ser una bombilla
de filamento o también llamada lampa-
ra de incandescencia, la cual tiene una
temperatura de 2 000°K y un porcenta-
je de 50 en radiaciones rojas, un 30 de
verdes y un 20 de azules.

En el caso de tener la pelicula in-
correcta para el momento que vamos a
fotografiar, se utlizan filtros para equi-
librar las temperaturas de color y que,
pese a nuestra pelicula, la luz siga apa-
reciendo blanca.

88 Idem
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,;'j_',bhjeto YraslGcido Objm Transparenta

A

Cuando la luz incide sobre un objeto, puede ser
absorbida, reflejada, dispersa o transmitida, en pro-
porciones variables, segun el angulo de inddendciay
la naturaleza del objeto.

Si nuestra pelicula esta calibrada para luz de
dia y las condiciones son en un estudio y tenemos
exceso de rojo, recomendamos utilizar un filtro azul
verdoso, si se excede en luz verde, un filtro verde
rojizo, si estamos usando luz de tungsteno, se reco-
mienda en especifico utilizar un filtro azul.

3.3.4 Como trabaja la luz en
los alimentos y en los

objetos ambientales
La luz tiene varias caracteristicas: se incide, se
refleja, se dispersa, se refracta, se absorbe o se
transmite.
Dependiendo del tipo de objeto es la reaccion
que tendra la luz en ellos. Los objetos pueden ser:
opacos, traslucidos, transparentes.

inacion

e Un objeto opaco no deja atravesar la luz.
Refleja una parte y absorbe otra. Si absorbe la ma-
yvoria de la luz nos parece un objeto obscuro, si re-
fleja la mayoria, nos parece claro.

e Un objeto traslicido s6lo deja pasar una
parte de la luz sin que pueda distinguirse la fuente
luminosa a través de éste. Es mas se convierte en

Técnicas de ilum

3.3
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Aqui observamos
como la luz pasa
a traves del cristal
de la botella, en
cambio en el liquido
la luz no traspasa
soélo en la parte
inferior, con la
ayudade la
refracciéon que
causa la base
oconcava de cristal.

una fuente luminosa menor. Dispersa
la luz.

e Un objeto transparente sin
embargo, deja pasar la luz a través su-
yo; la transmision.

El color en los objetos depende de
las ondas de luz que absorbe y que di-
funden o reflejan. Un objeto de color
rojo, por ejemplo una cereza, refleja to-
das las radiaciones rojas y absorbe las
restantes del espectro luminoso.

Cuando la luz incide en un objeto
mate, una parte de la luz es reflejada
en todas las direcciones por las rugosi-
dades de la superficie, la luz reflejada
es difusa, la otra parte es absorbida por
el objeto. Es importante conocer y re-
cordar que el angulo de incidencia de la
luz es igual al angulo de reflexién.

Las sombras.

La luz ilumina lo que toca, pero también
obscurece lo que no toca. “La sombra
es la intercepcion de la luz por un obje-
to opaco.”®® Existen diferentes tipos de
sombra dependiendo lo lejos o cerca que
se encuentre nuestra fuente luminosa
del alimento. Por ejemplo, ta luz que se
concentre en un punto, como {a de un
cafon, dibujara sombras nitidas detras
del objeto iluminado y proyectara los
contornos. Si la luz estd muy cerca del
objeto, su sombra sera mayor al objeto,
la llamada sombra de antorcha. La som-
bra transportada es la que se proyecta
con el perfil del objeto en un fondo o

89 Bovillot, René. £/ Objeto y su imagen. Fotografia Industrial y publicitaria, pdg.16.
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pantalla. Podemos crear gran variedad
de sombras o incluso deshacernos de to-
das o casi todas, segun el efecto que
queramos darie o lo que queramos re-
saltar del objeto. Para lo cua!l existen di-
ferentes direcciones en la iluminacién.

La frontal o cenital, de frente, na-
dir (desde abajo), alta a 45°, lateral o a
contraluz.

m
g
3
g

La frontal. Se crea desde arriba
del eje del objeto, utilizada en los retra-
tos de cine, generalmente.

La de frente. No crea ninguna
sombra sobre el objeto, pero ningun re-
lieve, es plana, no aconsejable.

La nadir. Se utiliza principalmen-
te, cuando queremos resaltar la trans-
parencia de! objeto o darle un efecto
sobrenatural.

Alta en 45°. Nos permite definir cla-
ramente la forma y la estructura del ob-
jeto. Preferentemente es conveniente uti-
lizarla de izquierda a derecha, siguiendo
el esquema de lectura, pues la fotografia
también se observara en este orden.

inacion

La lateral. Si se incide a la altura
del eje Optico denotara totalmente su
estructura y su textura. Combinada con
otra luz secundaria ayudaria demasiado
ya que solo se consigue iluminar fa mi-
tad del objeto.

de ilum

El contraluz. Con una buena idea
y bella forma del objeto, si es recomen-

écnicas
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Contraluz

dable, ya que también resalta su contorno
con un delgado haz de luz.

Leyendo esto, ya tenemos una idea de
como iluminar nuestros objetos, luz con-
tinua o discontinua, en que direccién la
vamos a proyectar. Se reflectara o difun-
dira. Lo mas recomendable es siempre te-
ner una iluminacién principal y dos o tres
secundarias. La luz difusa es la mas reco-
mendable en la mayoria de los casos. La
luz dura crea un ambiente agresivo y alto
de temperatura.

Objetos ambientales

Para acompaifar a los alimentos siempre
sera necesario una agradable ambientacidon
como manteles, flores vajillas, vasos,
copas, todos los elementos decorativos
también cococidos como props. Por lo tan-
to sera necesario dominar algunas téc-
nicas de iluminacién para una completa
realizacion.

Podemos dividirlos en los objetos trans-
parentes como los vasos, copas Yy los obje-
tos de metal como los cubiertos o cacerolas
que casi siempre acompanan a un guisado.

Objetos transparentes
Caracteisticas:
Los objetos transparentes como el cristal
y el plastico, son dificiles de fotografiar
porque no conocemos como trabaja la luz
con dichos materiales. Al ser transparen-
tes transmite la luz sin difundiria total-
mente, como ya vimos atras, la reflejan
segun el angulo de incidencia, entre mas
corto mayor la reflexion.

La refraccién también puede darse,
usando agua en el interior del envase, sera
mas notorio.

LoPeUILUN
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Un objeto de cristal no es totalmente
transparente, sus extremos se ven opacos
cuando reciben la luz tangencialmente. -

Tipo de iluminacion

Si iluminamos lateralmente o de un
contraluz medio, resultaran reflejos que
dibujaran el contorno del objeto de cris-
tal resaltando el material.

e delante de un fondo claro con
bordes oscuros
Ventajas:

Una bella apreciacion de la forma.

El contraste del perimetro puede
variar segin el didmetro del proyector
que ilumina el fondo.

Se aminoran los defectos de la su-~
perficie del objeto.

Desventaja:
Si se utiliza mal la técnica, la imagen
puede mostrarse plana.

Si el circulo luminoso es muy es-
trecho, o el cristal muy grueso y talla-
do, las lineas del contorno quedan muy
anchas y mal repartidas.

e delante de un fondo oscuro con
bordes claros

Ventajas:
Denota claramente las caracteristicas
del tallado y la espesura del cristal.

Da mayor impacto por el fondo
oscuro.

Si se utiliza color en el fondo, la
neutralidad del cristal permanece.
Desventajas:

Tiene mayor dificultad para ponerse en
practica.

indeseables
(polvo, grasa) resaltan mas.

Los minimos detalles

+ la menos recomendable es con la
iluminacién en 45° vy lateralmente, ya
que la mayoria de la luz atravesara el ob-
jeto y una minima parte sera reflejada.

ADVERTENCIA:

Estos objetos necesitan de extre-
ma limpieza para fotografiarseles.

Pueden limpiarse con alcohol de
90° pero no con el desnaturalizado que
deja rastros blancuzcos al secarse.

Hay que evitar frotarlos ya que
producen estatica acumulando polvo.

Se recomienda usar guantes de
algoddén y un pafio antiestatico.

Objetos metalicos

Caracteristicas:

Debemos entender primeramente, que
un objeto metalico es totalmente refle-
jante. No tiene tono ni color propio. Los
metales como los espejos absorben una
minima parte de luz y reflejan el resto,
asi que no son visibles mas que por sus
contornos y por la reflexion de la luz
que les incide. Razones por las cuales
debemos tener extremo cuidado en el
fondo que le demos a cualquier objeto
metalico o reflejante.

El tipo de iluminacion dependera
del tipo de metal que estemos hablan-
do, pues cada uno tiene un determina-
do grado de pulido y cada grado de éste
determina cierto nivel de brillantez.

Por ejemplo la luz reflejada del
100% de la luz incidente varia segun el
metal:

plata 90%, aluminio 84%, cromo
55%, latéon 35% y estano 25%.

Pero también encontramos otra ca-
racteristica que difiere a los metales: el
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Notamos como la iluminaciéon fue
lateral para no tener reflejos
fuertes en el objeto, sin embargo
el entormo no es uniforme y el
objeto o reflejé. Un pequeiio
detalle que mejoraria la calidad
de la foto ya que con un fondo
uniforme se podria apreciar
mejor la caracteristica principal
del objeto: su britlo.

-~ Los metales
-como los espejos
absorben una minima
#parte de luz y reflejan
v.el resto, asi que no son:
.- visibles mas que por
2 SUsS contornos y por la
reﬂexlén de la luz que
les lncide.»

grado de pulido o acabado. Este se deter-

mina por la finura del abrasivo que se haya

utilizado para el mismo. “"Existen basica-

mente tres acabados o pulidos: el acaba-
do mate, el semimate y el puli-
do éptico o pulido espejo’”*™

Tipos de iluminaciéon

La iluminacion se recomienda cui-
dado en las altas luces para no
quemar demasiado la textura vy
aplanarlo. También tener una ilu-
minacion indirecta; si son muy bri-
llantes, por medio de paneles difu-
sores o reflectores blancos y con
fondos unifromes para evitar des-
agradables reflejos en el objeto. Si son
mate incluso hasta se puede iluminar di-
rectamente sin problema alguno.

90 Bovillot, René. £/ Objeto y su imagen. Fotografia
Industrial y publicitaria, pag.50
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Resaltar la calidad del metal, es fundamental. -
Si su caracteristica es brillante hay que lograr que La fotografia de la
no se vea opaca. i Ry
También hay que pensar en la forma del metatl: fuerte un lado de la

plano, cilindrico o irregular. E'n el plano podemos ad- CL:":’:::;‘:;‘ de la ,/
herir unas tiras verticales mas obscuras que el panel derecha se tomé sin
para que se reflejen en el objeto, |09rando un reflejo gzzclig?":nt:?(taus:a lisa
de barras. En el segundo es necesario tener un panel y resaltar su calidad de
reflectante también cilindrico y realizar la toma en metal.
45° para que no salga el objetivo en la imagen. Pero

\% para formas complejas o irregulares lo mas aconse-

C) jable es la famosa caja de luz. Todos los lados son re-

(e gulares para evitar los reflejos desagradables. Se ha-

E ce una estructura, de preferencia de soportes trans-

E parentes como varitas de plexiglas o hilos de nylon,

E se forra de paredes blancas ( tela o papel) dejando

= un pequefio espacio para el objetivo. La iluminaciéon

g es exterior, la cual pasa a través de las paredes sua-

W) vizando el ambiente. Asi el resultado sera ma acerta-

8 do y carecera de reflejos indeseables.

E RECOMENDACION:

n—,\% Cuando tengamos que fotografiar un objeto
W‘Sl\ metalico con dos diferentes tipos de acabado: mate
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<En esta fotografia, lo que podemos notar 3
es que el entorno aqui si fue correcto =.
puesto que no hay reflejos indeseables y b 3
ademas se le incluyeron franjas blancas y i QL
negras enfrente para hacer notar mas su O
caraceristica de metal. o
3

y brillante, se recomienda rocear la parte brillan-
te con un spray de barniz transparente mate es-
pecial llamado dulling spray.

Objetos traslucidos

Caracteristicas:

Estos objetos tienen ciertas caracteristicas del
cristal, ya que transmiten parte de la luz y parte
la reflejan. Estamos hablando de la porcelana,
loza, plasticos. Pero como entre ellos también

hay algunas diferencias, la iluminacién depen-
dera del objeto que estemos hablando.

Iluminacion

Si tenemos una taza, plato o sopera de porcela-
na, se sugiere iluminacidén a contraluz o semicon-
traluz. Se iluminara su interior realzando su vo-
lumen y capacidad.

Si tenemos algun objeto como la loza barni-
zada, la cual es mas opaca y brillante, es acon-
sejable utilizar la iluminacién reflejada como con
los objetos metalicos. No es necesario crear la
caja luminosa ya que no tienen tantos reflejos.
Se puede jugar un poco con sombras u objetos
proyectados en los objetos, como una ventana,
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una flor, etc.

Iluminacion directa

Podemos emplear un spot directo detras del ob-
jeto, lateral o encima para iluminar su interior.
Sin embargo dicho sopt creara una sombra en el
fondo, la cual podemos disminuir colocando un
degradador recortado a unos 20 cm. delante de
nuestra fuente luminosa. Para completar la ilu-
minacién podemos aunar dos fuentes luminosas
menores a los lados o en 45° para lograr que las
formas y relieves se distingan, ademas de crear
algunos reflejos pequefios que daran mas am-

biente.

RECOMENDACION:

Si nuestro punto de vista es en tres cuartos
o desde arriba, se pueden acommodar los obje-

tos en una placa de cristal inclinado para poder
ver facilmente su interior y ofreciéndoselo al es-
pectador. Esto también se utiliza para evitar que
la luz de color que refleja el fondo, ilumine los

objetos. @
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Después de la planeacion de la fotografia de alimentos, po-
demos ahora si proceder a la produccidon. Para esto necesitamos
tomar en cuenta los elementos que conformaran ef resultado:

elLa camara

el amparas
sExposimetros y
ePeliculas

B 3.4.1 La Camara

Existen diversos formatos a utilizar. Los mas usados por

el publico en general son los pequefios o miniatura. !

Formato pequeiio. El formato pequefic es el que mide
35 mm. El miniatura es menor a eéste, como el 110.

La camara de formato pequeiio de 35mm. puede tener
visor directo o réflex.

El visor directo es cuando la visidon esta separada de la
formacion de la imagen. Por ejemplo algunas cdmaras tienen
un error de paralaje, no coincide la imagen que llega a la pe-
licula con lo que uno ve desde el visor.

En las cdmaras Réflex existen dos tipos: réflex monocu-~
lares y de doble objetivo. Aqui hablaré sdélo de la monocutar
(réflex monocular (S.L.R.= single lens reflex) después men-
cionaré la de doble objetivo).

Con la réflex monocular, la imagen que se ve por el visor
es la misma que se imprimira en la pelicula, sélo con un errror
de un -10% que dependera de la calidad y uso profesional
para el que la camara haya sido disefiada. Para visualizar la
imagen en el lugar requerido y al derecho, se coloca un espejo
en 45° y una construccién de un pentaprisma ( cinco espejos
que enderezan la imagen invertida).

Nikon introdujo al mercado sus primeros modelos réflex
en 1959.

Como fotografiar alimentos
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Las camaras advantix entrarian co-
mo formato pequeno sin embargo no
son recomendables para obtener una
fotografia de alimentos profesional ya
que no maneja diferentes lentes, ni pe-
liculas de gran calidad, ademas de te-
ner un elevado costo en el mercado.

Formato medio. Estas camaras
utilizan pelicula en rolio de tipo 120 o
220, de la que se obtienen negativos de
6 cm de ancho.

Las medidas que utiliza este forma-
to van desde 4, 5x6 cm, 6x6 cm (el mas
popular), 6x7 cm y 6x9 cm. Las camaras
suelen ser de tipo réflex de doble obje-
tivo (Rolleiflex, fabricada en 1939) o de
uno solo (Hasselbald) La de dos objetivos
(T.L.R. Twins lens reflex) contiene dos ca-
maras en una. Una recibe la imagen y la
imprime en la pelicula, y la otra permite
ver la imagen invertida sobre un visor de
cristal esmerilado.

En las de Réflex de un sdélo objetivo
se puede sustituir el chasis (porta pla-
cas) por pelicula de rollo. "La pantalla
de cristal esmerilado recoge la imagen
invertida que el espejo proyecta tal y
como atraviesa la optica. Como en las
réflex de 35mm, durante la exposicidon
el espejo se levanta y el obturador se
abre, con lo cual se pierde por ese lapso
la vision a través del visor."??

Gran formato. Este formato no
utiliza rollo de pelicula, sélo hojas o pla-

CAPITULO 3
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cas. Los tamaios son desde 9 x 12 cm
(4x5"), 12 x 18cm (5x7"), hasta 20 x
25cm (8x10") o incluso mayores.

Estas camaras son un tanto mas
complejas, se dividen en:

» Monorriel de base o banco dptico

(por ejemplo la camara Sinnar) y

e Tablero de base (técnicas como

la Linhof, camaras de campo y las

antiguas camaras de prensa)

Estas contienen: una placa en el !
frente que sostiene la optica, un fuelle y !
un respaldo trasero con sistema de en-
foque y de sujecion de pelicula.

Esta camara tiene una caractaristi-
ca especial que las otras omiten: corri-
ge la perspectiva, siendo asi la mas uti-
lizada para arquitectura, ya que en los
monumentos y edificios es mas notoria
esta distorsion. :
Movimientos de camara

e Descentramientos: son movi-
mientos del portaobjetives o del respal-
do, verticales u horizontales, que dejan |
de estar centrados pero contingan pa-
ralelos, ya que permanecen en su pro-
pio eje ya sea x o y.

e Basculaciones: son giros (de-
recha, izquierda) o inclinaciones (hacia
adelante o hacia atras) del portaobjeti-
vos o del respaldo, o de ambos a la vez. '

Camaras digitales

Las camaras digitales estan en bo-
ga actualmente. La utilizan desde aficio-
nados hasta profesionales del area foto-

91 Foncuberta, Joan, Fotografia:Conceptos y procedimientos... pag. 116.
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Basculamientos ‘

grafica y de disefo. Por tal razén con-
sidero importante destacar los aspectos
principales de una camara digital para
que nuestro manejo sea mas sencillo.

Las camaras digitales no tienen pe-
licula alguna, su forma de captacién de
la imagen es por medio de una tarjeta
con celdas fotoeléctricas llamada CCD
(Charge Coupled Device, la cual trataré
mas adelante)

Mientras mas celdas tenga, mayor
sera la resolucion. La sensibilidad se pue-
de manejar en equivalencia igual que en
las peliculas 1SO 100, 200 etc. Existen
desde camaras pequeiias y practicas has-
ta las profesionales. Su formato depen-
dera de la resolucién a la que se obtenga
la fotografia. Para comprar o saber utilizar
una camara digital debemos conocer es-
tos aspectos:

e Tipo de Sensor CCD

(Cuantos pilxeles alcanza a percibir)

= Resolucion

(640x 480, 1280x 1024, etc.)

* Formato de archivo

(jpeg, tiff,etc.)

* Tipo de soporte

de almacenamiento (tarjetas

donde se guarda la informacidn)

* La sensibilidad equivalente

(hay desde 80 - 800 1SO)

» Tipo de imagenes

(fino, normal y basico)

» Tiempo de disparo

(algunas alcanzan a disparar hasta

por cada 2 segundos de intervalo)

e Sj tiene o no el filtro antialias

(el cual elimina el efecto moaré)

Y]
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» La compatibilidad: Mac, o PC (en conexiones: puede ser
UsSB , SCSI; o en tarjetas de almacenamiento.)

Algunas camaras pueden grabar sonido también. Todas con
accesorios iguales a las analdgicas.

Dentro de las camaras comerciales y sencillas para aficio-
nados podemos encontrar la DigiFal Fine 4700 Zoom que gra-
ba sonido, o dentro de las camaras para profesionales la “Di-
gital DC5330 o la DC5560 de Kodak. Hay una gran variedad de
camaras digitales en el mercado, la Gdltima eleccidén sera tuya.

Lentes

Cualquier formato del que estemos hablando tiene tres tipos
de objetivos segun su longitud focal. Uno llamado normail,
otro telefoto y un género de gran angular.

Para cualquier formato el objetivo llamado normal tiene
una longitud focal aproximada a la diagonal de la pelicula del
formato que estemos hablando y proyecta en la pelicula una
imagen muy parecida a la que esta percibiendo el ojo humano,
en angulo de cobertura y en perspectiva, lo que no sucede con
el telefoto o gran angular.

El telefoto alcanza a enfocar a una distancia mas larga pero
con un angulo de visidn muy reducido. En casi contraposicion
estd el gran angular, distancia muy cerca y angulo de visién
mayor al normal.

Camara de 35 mm:

e Normal: 40 mm y 55 mm.

» Teleobjetivo: 80 mm - 150 mm.

e Grandes telefotos: de 200mm - SO0mMm

* Angular: desde 35 mm, 28 mm, 24 mm vy 18 mm.

Para corregir perspectiva (PC): 35 mm y 28 mm.

* Ojo de pez: desde 16 - Zmm.

Formato medio:

e Normal: 75 mm, 80 mm, 90 mm

y 105 mm.

eTeleobjetivo: 150 mm, 250 mm y 300 mm.
e Angular: 40 mm y 50 mm.

Gran formato:
e Normal: 150 mm — 210 mm.
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e Teleobjetivo: 270 mm y 360 mm.

e Angular: desde 90 mm hasta 65 mm.

Viendo lo anterior nos damos cuenta de que no pode-
mos utilizar todos los lentes para cualquier formato, ya que el
area sensible a la luz varia de un negativo a otro. Por ejem-
plo: un normal para una 9 x12 de 150 mm es equivalente en
una de 35 mm a un objetivo de 40 mm y 55 mm. Por eso es
importante saber que hay tres grupos diferentes en objetivos
para saber cual utilizar exactamente para la situacion en la
que nos encontremos o el efecto que le queramos dar a la
fotografia. Y ademas que esos tres grupos difieren segun el
formato que estemos utilizando.

3.4.2 Peliculas

La eleccidn de la pelicula dependera primero, de! objeto
retratado (en este caso los alimentos) y segundo de la creati-
vidad o intencidén que tenga el fotégrafo.

Pelicula o placa, es un soporte de acetato impregnado de
sustancias quimicas sensibles a la luz, la cual forma una ima-
gen en ellas, quemando lo que era luminoso y respetando lo
que no lo era tanto. Unas traducen la imagen a blancos y ne-
gros y otras en color. En mi caso me referiré sélo a las de color
ya que el blanco y negro en el género de fotografia de alimen-
tos no resulta funcional.

De las peliculas en color encontramos cuatro tipos: las
negativas, las reversibles, las polaroid y las advantix. Las ne-
gativas, como su nombre lo dice, se presentan en negativo,
el color se aprecia como su oponente. Las reversibles, dia-
positivas o transparencias tienen un resultado positivo pero
sblo se observan a tras luz. Las dos que he mencionado se
pueden imprimir sobre cualquier soporte rigido. Las polaroid
son positivas pero listas para ser impresas en el momento
de la toma, por lo cual muy utilizadas como previo para to-
mar una fotografia de alimentos y analizar la composicién y la
iluminacién. Se utilizan cdmaras especiales para este tipo de
peliculas, tanto para la polaroid como la advantix, ésta Gltima
s6lo la menciono pero no la recomiendo para trabajar.

Las peliculas reversibles y negativas se pueden encon-
trar en varios formatos, sensibilidades y calidades. La mas
comun para fotografias comerciales y de product- shot son

e
RN
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Estructura de pe

Capa sensible
al azul

Filtro amarilio

Capa sensible
al verde

Capa sensible
al rojo

las reversibles por su mayor calidad y satura-
ciéon de colores. Sin embargo el uso determi-
nado de una u otra depende del gusto personal
de cada fotografo y de la ocasién que lo ame-
rite.

Las caracteristicas generales de una pelicula
reversible o negativa son:

e Estructura

s Formato

e Sensibilidad
e Grano
8 e Contraste
i}é » Latitud de exposicidon
A ts] e Poder de resolucion y
E\ e Sensibilidad al color.
2
& Estructura. Las peliculas de b/n se com-
wn ponen de tres capas. De abajo hacia arriba:
(@) base, gelatina y cristales de haluro de plata.
E La pelicula de color tiene ademas tres emulsio-
< a nes superpuestas, cada una de éstas responde
“SE a un color: azul, verde o rojo. "Tras la exposi-

cidén y el revelado, las tres capas se combinan
y recrean la sensacién de color. El revelado es

|
!
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aun mas complicado que en blanco y negro, por-
que la plata metdlica que es negra se sustituye
por tintes coloreados.”®?

La pelicula de color registra por separado los
contenidos azul, verde y rojo de la imagen de la
camara. Forma una imagen final en tres tintes su-
perpuestos: uno amarillo correspondiente al registro
azul, otro magenta correspondiente al verde y otro
cian o ultramar correpondiente al registro rojo.

Formato. Se refiere al tamano que tiene el ne-
gativo en concordancia con el tamafio de la camara.

Chico: 110- 35 mm, 24 x 16 mm, 24 x 36 y 24x
S mm.

Mediano: Pelicula 120 y 220 para todos los si-
guientes formatos: 6 x 4.5, 6 X6, 6 X7y 6 X9 cm.

Grande: 4 x 5", 5x 7"y 8 x 10",

Sensibilidad. Es la respuesta que tienen los
haluros de plata a la luz.

Todas las peliculas tienen cierta sensibilidad a la
luz. Entre mas granulada esté mas sensible y entre me-
nos menor sensibilidad. La sensibilidad se mide en ASA
(American Standars Organization) DIN( Sistema indus-
trial aleman) o ISO (Internacional Standars QOrganiza-
tion) que hoy en dia es lo mas utilizado.

Existe sensibilidad baja, media y alta.

Baja: de 25, 50 - 100 ISO

Las peliculas lentas enfatizan los mas minimos de-
talles. Para la fotografia de alimentos se recomiendan
este tipo de ASA ya que ofrecen mayor calidad, apro-
vecharndo que los modelos son estaticos.

Media: de 125 - 320 ISO

Alta: de 400 hasta 3200 aproximadamente.

A medida que aumente la sensibilidad, la nitidez
y saturacién del color se van perdiendo.

92 Freeman, Michael, Guia Completa de Fotografia,
Técnicas y materiales, pag. 86
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Cuando se requiera de enfatizar los
colores saturados, una pelicula lenta es
mucho mejor.

Grano. "El grano es la imposiciéon
virtual de los conglomerados de plata,
existe relacidn directa entre el ISO y el
tamafo del grano.

A menor ISO menor grano

A mayor 1SO mayor grano

Clasificacion del grano

Fino, muy fino, extremadamente
fino, microfino

Las peliculas lentas tienen un grano fi-
no, lo cual generan imagenes muy nitidas,
idezles para ampliaciones mas alla de 40
x 50 cm. Las transparencias, diapositivas o
peliculas reversibles crean una imagen con
un grano mas fino que las negativas.

Contraste. Contraste es la diferen-
cia en tomas entre las sombras y las altas
luces.

Menor I1ISO mayor contraste

Mayor ISO menor contraste.”®3

Hay peliculas de alto contraste
(el conocido Kodalith, ahora pelicula
Lith) y de tono continuo, como son la
mayoria.

Latitud. Latitud de exposicidn. Es
el margen de error que hay entre sub y
sobre exponer para obtener resuitados
satisfactorios.

Menor I1ISO mayor latitud

de exposicion

Cémo fotografiar alimentos

93 Kodak profesional, Curso de Fotografia en blanco y negro. V° I, pag. 42
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Esta imagen la tomé
con una pelicula
diapositiva de ISO 64.
La calidad es muy
buena, su poder de
resoluciéon también y
mantiene un contraste
muy bueno por su ISO
pequenRo.

Mayor ISO menor latitud

de exposicion.

Las peliculas de color tienen una
ventaja: tienen dos puntos de toleran-
cia a la sobre y subexposicidon. La sobre
o subexposicién se corrigen automati-
camente durante el positivado.

Poder de resolucién. El poder de
resolucion dependera de la calidad y
contenido de la emulsion de la pelicula.

Sensibilidad al color. Es ia capa-
cidad que tienen las peliculas para cap-
tar ciertos colores del espectro y no ser
sensibles a otros. Por ejemplo las pe-
liculas ortocromaticas no son senisbles
a la luz roja y las pancromaticas no son
sensibles al verde.

Aqui también quiero mencionar que
hay pelicuias que estan calibradas des-
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de el principio de su manufactura a ciertas
temperaturas de la luz. Las peliculas para
luz de dia y de tungsteno.

"La de tungsteno es utilizada para
compensar la pobreza de los matices azu-
lados de la luz incandescente rojo-amari-
llo. Es especialmente sensible al extremo
azul del espectro. Por tanto si utilizamos
una pelicula de tungsteno en exteriores,
las diapositivas saldran con un tono azu-
lado. Por el contrario si utilizamos para
luz de dia en un interior saldra amarillosa,
lo cual se puede compensar con filtros"®4

La iluminacion es fundamental en la
fotografia, es lo que crea la imagen. Por
consiguiente es preciso reconocer los ti-
pos de iluminacién existentes, sus di-
recciones mas utilizadas y como reac-
ciona la luz en los alimentos u objetos a
fotografiar.

Podemos utilizar la iluminacién de dos

maneras: difusa o directa.

La difusa es mas suave, se puede
crear reflejando la fuente luminosa en un
espacio blanco © muy claro (paraguas) o
poniendo un objeto traslicido frente a és-
ta (albanene por ejemplo). La luz directa
es fuerte, crea un ambiente mas calido y
a veces mas agresivo. Dentro de estas ca-
lidades de luz, la iluminaciéon puede ser:
continua o discontinua .

3.4.3 Exposimetro

El exposimetro o fotdmetro es un aparato
para medir la incidencia o reflectancia de
la luz.

Insumos fotograficos

3.4

94 Eastman Kodak Company, El Placer de fotografiar.
Obra bdsica para todo fotégrafo creativo, pdg. 97.
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Al exponerlo a la luz por medio de una célu-
la fotoeléctrica, transmite una corriente de vol-
taje al circuito amplificador el cual marca con
una aguja, luz o nimeros digitales, cudl es la
escala de valores de la exposicion (tiempo y dia-
fragma) de la toma.

"Los primeros fotometros aparecen en el
periodo de las entreguerras."?®® Antes tenian que
experimentar a base de prueba y error hasta
obtener lo deseado. Aunque utilizaban pelicula
ortocromatica, que les permitia ir viendo como
se revelaba la pelicula, era demasiado tiempo
perdido sélo experimentando. Hasta que cerca
de 1930 surge la pelicula pancromatica que co-
mienza a utilizarse masivamente y con elia tam-
bién el exposimetro.

Existen dos tipos de exposimetros: el que
abarca 30° generalmente y

el exposimetro puntual, que es de 19,. re-
comendado para arquitectura y para el sistema
de zonas. El mas difundido tiene forma de pisto-
la. Los dos estan calibrados para zona 5 o sea al
18% de la luz reflejada.

Con el exposimetro se puede medir la luz re-
flejada o la incidente. Para medir la reflejada se
coloca una mica translicida plana, y para la luz
incidente una semiesfera transltcida.

Es muy importante tener exposimetro si
contamos con camaras de mediano y gran for-
mato ya que no lo traen integrado como la ma-
yoria de las camaras de 35 mm, y ademas para
obtener una medicién mas exacta de la luz que
habita en nuestra escena. @

95 Laguillo, Manolo, E! sistema de zonas. Control del tono fotogrdfico, pag. 49.
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RECURSOS
DIGITALES

La imagen digital ha surgido a raiz de las necesidades
imperantes de las personas interesadas en el ambito visual -
fotdgrafos, disefiadores, publicistas - de acelerar los procesos
fotograficos. De tal manera el avance tecnoldgico ha satisfe-
cho sus necesidades economizando el tiempo en procesos fo-
tograficos como lo son: el revelado, la manipulacién de forma-
tos, forma, color, brillo, contraste, etc. y con el plus de poder
obtener una mayor calidad de la imagen digital a su salida pa-
ra después reproducirse en varios medios. “E! desarrollo tec-
noldégico ha sido sobrecogedor. El ritmo de produccién, circu-
lacién y consumo de imagenes ha sido muy rapido..."® Este
gran cambio y preferencia por la imagen digital, ha causado
el debilitamiento de su caracteristica antes principal de la fo-
tografia, su valor testimonial. “La prensa especializada y los
periddicos populares han dado cuenta de <<la muerte de la
fotografia>> y han lanzado advertencias del tipo <<vya no se
puede confiar en lo que uno ve>>."%7

Es muy triste dicha pérdida viéndolo desde et punto de vis-
ta documental y de reportaje, pero si lo analizamos desde el
punto de vista comercial y artistico esto no afecta, como ya lo
mencioné agiliza la creacion de alternativas y propuestas para
un trabajo final de calidad. El gran avance de las herramientas
de produccidon y post produccion ha servido para que el tiempo
que se empeiiaba sea menor y ademas se puedan crear com-
posiciones que manualmente eran dificiles de realizar.

La Hamada post produccion es la que se encarga de darle
un udltimo tratamiento a nuestra imagen. Puede ser a la hora de
ampliarla e imprimiria como era usual hace unos afios: amplia-
cién directa, o a la manera mas moderna: digitalizar el negativo
o la copia impresa y ampliarla o manipularia en la computadora.
Incluso se pueden crear negativos de una imagen digital.

96 Lister Martin, La imagen fotografica en la cultura digitat, pag. 13.
97 Idem.
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Los efectos o tratamientos que se le puedan dar a una ima-
gen digitalizada son muy amplios. Esta opurtunidad que tenemos
de crear composiciones inimaginables en la realidad, rozando el
surrealismo en tiempos comparativamente cortos, es fascinante.
Mas aun si la fotografia tiene un destino comercial o publicitario
ya que las campaifas publicitarias requieren de estas herramien-
tas para salir con ila mejor calidad en el tiempo planeado.

Sea cual sea el fin o manipulacion tradicional de una ima-
gen (comercial o artistica), podran integrarse, si se desea, las
técnicas digitales que nos ofrece la tecnologia hoy en dia. La
utilizacién de herramientas digitales es una opcién mas en la
gama de soluciones visuales.

Por lo que respecta considero importante primero que na-
da hablar sobre las propiedades fundamentales de una ima-
gen digital, como las digitalizamos y como las manipulamos ya
dentro de la computadora u ordenador.

Propiedades de la Imagen digital
Una imagen se divide en dos grupos:

e Analdgica

 Digital

Analégico: Dicese de un sistema en que la informacion
tiene una variacion continua, en oposiciéon a lo digital.®®

La imagen analdgica es creada por medios manuales, me-
canicos o automaticos.

Una impresiéon en papel fotografico, revelado en un labo-
ratorio por quimicos y tomada por una camara fotografica se-
miautomatica o manual, es analdgica.

Por el otro lado una imagen digital es la que proviene
de un sistema de informacidén con valores discontinuos, debi-
do a que emana” impulsos electronicos discretos, que se han
transformado en cadenas de ceros y unos: los Unicos digitos
del sistema numeérico binario”?®. Una fotografia que resuite de
cualquier aparato digital, ya sea camaras fotograficas o direc-
tamente de una computadora, sera totalmente digital.

Para almacenar la informacion digital, existen dos mane-

Recursos digitales

3.5

98 OCEANO UNO COLOR Diccionario Enciclopédico, pag.88.
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Resoluciéon Espacial

Resolucién de Luminosidad

ras:
e como vectores
e y como mapa de bits (raster)

Las imagenes vectoriales se crean por ope-
raciones matematicas y en programas de dibu-
jos. Se almacenan como una lista que describe
la ubicacién y las propledades de los objetos que
conforman la imagen tales como formas, arcos y
lineas.

Las imagenes o graficos de mapa de bits,
también denominados graficos raster, las crean
las computadoras en programas para graficos de
mapa de bits (de la familia de Adobe, photoshop;
de la familia Corel,corel photo paint) los scan-
ners y las camaras digitales.

Estas imagenes aparecen en la pantalla me-
diante una matriz de elementos cuadrados, lla-
mados pixeles. "Pixel es la abreviatura de picture
element (elemento de la imagen) Cada pixel se
almacena en un area de memoria llamada mapa
de bits"19° y tiene una direccidn numerada.

Almacenar una imagen vectorial, ocupa a
veces solo unos kilobytes en comparacién con
una imagen de mapa de bits. Siempre es menor
la informacidon que guarda una imagen vectorial
que una de mapa de bits por las operaciones ma-
tematicas que realiza y por la profundidad de los
pixeles que veremos mas adelante.

“La calidad de una imagen de mapa de bits
se determind segun dos factores:

* Resoluciéon espacial

*» Resoluciéon de luminosidad

(brightness resolution)”°2

Un intervalo mas corto de muestreo origina
una mayor resolucién espacial. La luminosidad,

99 www.kodak.com.mx/ Principios de la imagen digital/ mod.1
100 ldem.
101 www.kodak.com.mx/ Principios de la.imagen digital/ mod.1

W

¢

$3/831bIp 505.1N23Y




3.5

W
DO
—
=
D
=
w
o
2
>
O
D
=

el valor del color queda definido para
cada pixel por un bit o grupo de éste.

Cuantos mas bits se utilicen, la
resolucién de luminosidad es mayor.

También puede hablarse de pro-
fundidad de color o de pixel (pixel de-
pht). A mayor nimero de bits, mayor
profundidad y mas colores o canales
(como la transparencia o el alpha cha-
nel) posibles.

Una imagen que contenga un bit
sblo puede tener dos valores:

e blanco

* O negro.

Las imagenes de un bit imitan el
gris (como en las imprentas) mediante
la agrupacion de pixeles blancos y ne-
gros. Este proceso se denomina ajuste
de luces y sombras o de medios tonos.

Una imagen de escala de grises de 8
bits muestra 256 niveles de luminosidad.

Cada pixel es blanco, negro o de
uno de los 254 matices de gris.

Una imagen médica (radiografia)
de 12 bits, de mayor resoluciéon, pro-
porciona 4096 niveles de luminosidad
(2 elevado a 12)

“En una imagen de 24 bits, cada
pixel queda descrito por tres grupos
de 8 bits que representan los 256 va-
lores posibles de luminosidad para el
rojo, el verde y el azul (R= rojo, G=
verde, B= azul)”102

‘CAPITULO 3
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Resolucion

En cuanto el pixel sea menor,
la calidad aumentara y éste se
perdera en el total de la imagen.
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A

En una imagen de 24 bit, cada pixel contiene 3
grupos de 8 bit , ios acasales representan los valores
de RGB: el rojo, verde y azul respectivamente.

' 256 niveles de O
(8
' 256 niveles de
(8]
256 niveles de

A
24 Bit = 16.7 millones de colores = (2 2¢)

Bt e b T i
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Coémo captar

la Imagen digital

Un sistema de captacién de la imagen,

el mas comun hasta ahora, es con una

pelicula insertada en una cadmara y un o

unos lentes. Sin embargo en fotografia

digital, el detector de la imagen es un Celdas Fotosensibles

sensor sdélido llamado Charge Coupled

Device (CCD para abreviar).

. Dentro de este sensor se encuentra

g “una matriz constituida por miles de cel-
das fotosensibles microscopicas, crean

los pixeles mediante la captacion de la BiR
intensidad luminosa de pequeiias sec- RIG
ciones de la Imagen.”1°3 G B

Para captar el color en imagenes BIR

digitales, se montan sobre las celdas
fotosensibles filtros para el rojo, el ver-
de y el azul.

Los scanners para pelicula suelen
utilizar tres sensores de imagen de tipo A
. . Para poder captar el color de una
lineal (Linear Array CCD) cubiertos con imagen por medio de un scanner
filtros rojo, azul y verde. o una camara digital, se necesitan
Cada CCD de tipo lineal contiene MNItros en cada una de las celdas

fotosensibles, para el rojo (R),
miles de celdas fotosensibles y se des- wverde (G) y azul (B).

plaza sobre la imagen, captandola linea
a linea. En la mayoria de los casos, los
CCD de tipo aérea se utilizan en las ca-
maras digitales y los CCD de tipo lineal
en los scanners.

Otros tipos de scanners son los de
tambor, los de lecho plano o cama piana
(flatbed scanners) y los de documentos.

Los de Tambor (excelentes para di-
gitalizar negativos o positivos en gran

Recursos digitales

3.5

102 www.kodak.com.mx/ Principios de la imagen digital/ mod.1
103 1bid, mod.2
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Resolucidn
Vertical

esolucidon
Horizontal
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escala) utilizan tubos fotomultiplicado-
res como detectores, una tecnologia di-
ferente a la de los sensores de imagen
(CCD) que estamos tratando.

Procesos para digitalizar

la Imagen

Cuando digitalizamos o scaneamos una
imagen, detectamos varios ruidos que
la maquina realiza al mismo tiempo que
la luz va avanzando en diferentes in-
tervalos. Pues cada ruido y movimiento
especifico indica una de las dos etapas
para la digitalizacion de una imagen.

En la primera etapa realiza un “mues-
treo (Sampling) el cual determina el
tamano del pixel”“*®4, en la segunda eta-
pa la cuantizacion (Quantization) del pixel
que determina su profundidad.

Cuando un scanner muestrea la
imagen fotografica, la divide en pixe-
les. El tamafo de los pixeles depende
del nimero de celdas fotosensibles que
tenga el scanner.

Un CCD con pocas celdas foto-sen-
sibles, muestrea a baja resolucion.

Con una resolucion extremadamen-
te baja, los pixeles pueden verse a sim-
ple vista. Esto se denomina pixelizacién
o pixeleado.

Un CCD con mas celdas fotosensi-
bles, muestrea con mayor resolucion es-
pacial. En las imagenes de este tipo no
se pueden ver los pixeles individuales.

En un scanner que utiliza celdas
fotosensibles (CCD de tipo aérea), la

104 www.kodak.com.mx/ Principios de la imagen digital/ mod.2
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resolucion vertical y la horizontal se
muestrean al mismo tiempo.

“En un scanner que utiliza un CCD de
tipo lineal, la resolucién vertical queda de-
terminada por el tamafio de la ceida fo-
tosensible. La resolucion horizontal queda
determinada por la velocidad con que el
CCD se mueve a traves de la imagen.

Por ejemplo, un scanner de pe-
licula puede utilizar CCD lineales para
muestrear 2048 puestos de celdas fo-
tosensibles mientras se mueve sobre
3072 lineas.”1°%

El proceso por el cual el CCD
convierte imagenes de pelicula o impre-
sas en imagenes electrdnicas, se llama
conversion fotoeléctrica.

Cuantizacién. Este proceso asig-
na valores digitales a los pixeles, deter-
minando la profundida del pixel o pro-
fundidad de color.

Cuantos mas bits procese el conver-
tidor analdgico digital (ADC), mas valores
digitales podra representar. Un converti-
dor de 8 bits representa 256 niveles de
luminosidad. Uno de 12 bits representa
unos 4000 niveles de luminosidad.

“Un ADC compara la sefial analdgi-
ca de entrada con un voltaje de refe-
rencia. Una tabla de consulta en la me-
moria permanente proyecta luego su
valor de entrada a la salida digital.

En una imagen en color, cada pixel
recibe tres nimeros de 8 bits para los
valores de luminosidad de rojo, verde y

‘CAPITULO 3
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A

En la parte mas clara de 1a
ensalada, encontramos un pixel
que contiene un valor luminico
(RGB) de 244 para el rojo, 209
para el verde y 142 para el azul
respectivamente.

105 www.kodak.com.mx/ Principios de la imagen digital/ mod.2
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azul. Por ejemplo el pixel de la fotografia
de la ensalada queda definido por un ni-
vel de luminosidad para el rojo de 244,
un nivel de 209 para el verde y un nivel
de 142 para el azul”196

En una imagen digitalizada influ-
yen tres aspectos importantes:

« Rango dinamico

e Ruido y artefactos

* y Resoluciéon espacial

Rango dinamico. Es el que in-
dica la manera en que

gen digital. Son distorsiones como el
efecto moiré que se producen al sub-
muestrear la imagen.

La tasa de muestreo deberia basarse
en la frecuencia espacial de la Imagen.
La frecuencia espacial es la tasa a la que
cambia la luminosidad de !a imagen.

Cuando hay peque-fios cambios en
los niveles de luminosidad o frecuencia
espacial baja, la imagen se torna un tan-
to acontrastada.

Sin embargo cuando los cambios
son rapidos en los ni-

el scanner puede dife- |. - El‘l.'i.lﬂ&lli‘léﬂﬁl‘l S veles de luminosidad o
renciar entre los nive- digitallzada debe frecuencia alta, la ima-
les de luz. Las peliculas | . ' - payvisarsela = gen obtiene un agrada-
son excelentes en cuan- resoiucién espacial, ble contraste.

to a la distincion de pe- el rango dindmico Para eliminar el
quefios cambios en el v el ruido o efecto moiré de una fo-
nivel de la luz, mien- artefactos. tografia, el indice de

tras que los sistemas de
captacién digital tienen una gama de
luminosidad limitada. Con un rango
dinamico bajo, las sombras pierden
detalle y las areas saturadas quedan
descoloridas.

Ruido. “Aparece como pequefas
variaciones aleatorias en la luminosidad
del color. Los sensores con baja rela-
cién entre sefal y ruido, introducen el
ruido. Un sensor con alta relacion entre
éstos, representa una imagen con gran
precisién”107

Artefactos. Los artefactos o pe-
quefios defectos es otro elemento que
puede aparecer al digitalizar una ima-

muestreo deberia ele-
varse al doble que el de |a mayoria de la
imagen. Los pixeles deben ser suficien-
temente pequeiios para que cada deta-
lle quede representado en dos de ellos.

Resolucién. Es el niumero de pun-
tos disponibles para representar un deta-
lle grafico en un area determinada.

La resolucion se definird al momen-
to de guradar la imagen digitalizada ter-
minando el muestreo ya realizado. Hay
que conocer la implementacion final de
nuestra imagen para poder darle la co-
rrecta resolucidon. Si utilizamos la ima-
gen fotografica para monitor ya sea en
un cd interactivo, pagina web, comercial

106 www.kodak.com.mx/ Principios de 1a imagen digital/ mod.2

107 Idem.
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televisivo, etc. la calidad puede ser de
hasta 72 dpi o puntos por pulgada y de-
jar el archivo como colores luz (R,G,B,
red, green, blue respectivamente). Si la
imagen la vamos a utilizar en impresos
se recomienda la mayor calidad 300 dpi
o mas y convertir el archivo en CMYK,
(cian, magenta, amarillo y negro res-
pectivamente), el modo mas usado es
como dpi, pero existen dos formas mas
para medir la resolucién de una imagen,
ppi o Ipi que a continuacion definiré.

DPI- puntos por pulgada (dots-
per- inch) se refieren al nimero de
puntos impresos en una pulgada gene-
rados en los dispositivos de salida. En
espafiol también se utilizan las iniciales
dpi o puntos por pulgada. Una imagen
de diagndstico (radiografia) con una
salida a 2400 dpi, tiene mucho mas re-
solucion que una con 300 dpi.

PPI- Pixeles por pulgada (pixels-
per- inch)

Se refiere a la resolucidn espacial
en una pantalla de computadora. El
nimero de puntos o pixeles por una
pulgada lineal.

LPI o lineas por pulgada (lines-
per —inch) aluden a las lineas de la trama
usadas para crear medios tonos en la in-
dustria de las artes graficas. @

'CAPITULO 3
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A

De arriba hacia abajo; 72 dpi,

170 dpi y 300 dpi. Né6tese la
diferencia en el nimero de pixeles
de la imagen, a mayor numero de
pixeles mejor resolucién y calidad.




PRESENTACION
Y CONSERVACION DE
LA IMAGEN FOTOGRAFICA

3.6.1 Como puede
analizarse la calidad de
una Imagen digital
Una manera de observar si una imagen esta equilibrada en sus
luces y sombras, es analizando el histograma. El histograma
es una grafica de barras que muestrea el nimero de pixeles
para cada nivel de grises o color.

Una imagen con un buen contraste y rango dinamico, tie-

ne una distribucidon de pixeles para la gama de luminosidad
entre O y 255.

En una imagen de bajo contraste, los pixeles se distri-
buyen en un rango dinamico corto. Asi los pixeles configu-

ran unicamente algunos matices de grises. (una fotografia
plana, gris)

En una de alto contraste genera un histograma con gran
nimero de pixeles en lo extremos blanco y negro de la gama.

Procedimientos de mejora
Existen varias formas de corregir una imagen mal digitalizada:

e (Slide Mapping) Barrido de desplazamiento
e (Strech Mapping) Barrido de extension
e (Complement Mapping) Barrido complementario.

El Barrido de desplazamiento cambia la luminosidad a
base de sustraer o agregar un valor constante. Al afadir una
constante de 50 a cada pixel, se desplaza el histograma hacia
la derecha en 50 niveles de gris.

El Barrido de extensién mejora los contrastes pobres
multiplicando o dividiendo cada pixel, de manera que se puede
utilizar una mayor gama de grises.

Et barrido complementario cambia el valor digital de ca-
da pixel para invertir la imagen. Los negros se vuelven blancos
y viceversa. Los grises se convierten en sus compliementarios.

Como fotografiar alimentos
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Es el famoso filtro de photoshop de invertir
o inverse, el cual funciona también en color

cambiandolo por su complementario.

Para correciones en color en image-
nes de 24 bits de color, las operaciones de
barrido pueden aplicarse a los estratos del
rojo, verde y azul.

e Al reducir el color rojo 50 niveles, se
desplaza el balance de color hacia el cian

» Al reducir verde 50 niveles, se des-
plaza el balance de color hacia el magenta.

e Al reducir el estrato de color azul
50 niveles, se desplaza el balance de color
hacia el amarillo.

Las funciones del barrido que aca-
bamos de considerar son ejemplos del
tratamiento de la imagen por puntos
de pixel (Pixel Point Processing) Existen
otros dos clases de procesado: el proce-
sado por grupo de pixeles (Pixel Group
Processing) y procesado de cuadro (Fra-

RS

- me Processing)
jg En el tratamiento por grupo de pixe-
% les, el valor de cada pixel se cambia me-
E diante un proceso matematico (convolu-
QO cién) basado en la luminosidad de dicho
8 8 pixel y la de sus vecinos. En este grupo se f
Q\‘% encuentran tres funciones importantes: Fotografia Acontrastada i
© [ e El Filtrado o filtro de ruido A
z‘ g (noise filtering) ‘
L . Cuando una fotografia

NS & » Nitidez o herramienta de enfoque esta altamente
O (sharpen) y contrastada, su
ST R histograma se representa
iSO e Desenfocado o desdibujado o (blur) de esta manera, sélo
S marcando en los extremos
8% (48] de la gama de grises,
L E osea el negro y blanco.
.
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Q. Lo
e
Ty
El filtrado convierte en blanco to- — ;D
dos los pixeles negros rodeados de 3 89)
blanco. Esto elimina los puntos de ruido Q (g»)
: 9 3
sin cambiar el resto de la imagen. Si la D ~
imagen la tenemos en color, serd mas 3 g
recomendable limpiar la imagen con la 5"‘5\ f
herramienta de clonacién. Tomamos de P e
S |
un area que esté limpia y la ponemos W~ H
b A0 ;
sobre ila que no. Q)\O H
La nitidex 3 35
Si la imagen se encuentra un poco i Q) %
borrosa o desenfocada se pude utilizar Q
esta herramienta o filtro. QO
Desdibujado o desenfocado Q.
Se suele utilizar para desenfocar g‘

algo que no interese mucho sin tener
que recortar o borrar.

En el tratamiento por cuadros, la
imagen se manipula cambiando ta ubi-
cacidn de los pixeles, de toda la imagen
o solo una parte de ella.

Ejemplos de tratamiento por cuadro: ;

® Rotacion de imagen. La hace gi-
rar por un valor especifico 90°, 180° o
los grados que se deseen manualmente.

® Escalado. Reduce o aumenta
el tamaifo de la imagen. Reduce por i
un proceso llamado Decimaciéon y au-
menta por dos procesos: por Repila-
cién o Interpolacién.

“La Decimacion elimina pixeles
para reducir el tamano de una ima- |
gen. Para reducirla a la mitad, se eli- |
minan filas y columnas de pixeles de
forma alterna”°o®

108 www.kodak.com.mx/ Prindpios de la imagen digital/ mod.3
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La Repilacién aumenta el tamafio
de las imagenes por la duplicacién de
los pixeles.

La interpolacion agranda las ima-
genes promediando el valor de los pixe-
les vecino, para calcular el valor de los
pixeles afadidos. Esto origina un au-
mento de tamano de mayor calidad que

la repilacion.

Todas estas aplicaciones para me-
jorar una imagen digitalizada se pue-
den realizar también para crear una
composicién, usarlas intencionaimente
sobre una fotografia ya equilibrada en
luz, forma y color.

Podemos manipular y transformar
nuestra imagen fotografica en cuatro
aspectos generales con la ayuda de los
programas de diseiio fotografico:

e Color, tono y saturacion.
» Brillo y contraste.
* La supresion de detalles u obje-

4

conservacion

tos desagradables de la imagen y
e La implementacién de filtros
en la imagen.

Control del tono, brillo

y saturacion

Existe un cuadro de didlogo con tres ti-
pos de histogramas, cada uno de los
cuales indicando tono, brillo y satura-
cion. Se puede manipular una parte o el
total de la fotografia.

En la parte del tono podemos ma-
nejar el que se acerque mas a las ne-
cesidades que requeramos, aumentan-
do o disminuyendo. Este se aplica en

ony

de la imagen fotografica

.7

3.6 Presentaci
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la imagen uniformemente sin colorear
que es diferente, sélo alterando el to-
no de la fotografia. Igualmente suce-
de con el brillo y la saturacién del to-
no que hayamos escogido. En la apli-
cacion de saturacion existe una opcién
de cambiar el tono de una manera pa-
reja como un virado pero en tres se-
gundos y sin comprar quimicos.

Brillo y contraste

Igual tiene una ventana de dialogo en el
cual puedes manejar hacia ambos lados
la ausencia o presencia de luz y de con-
traste. Recordemos que el contraste va-
ria en una imagen de color como en una
de b/n. Si ajustamos el brillo y contraste
estando la imagen en color y posterior-
mente la desaturamos para que quede
en b/n, el contraste se vera modificado
ampliamente.

Omision de detalles
desagradables en

la imagen.

Para la omision de detalles innecesarios
en la imagen existen varias:

e Podemos borrar el elemeto selec-
cionado con la tecla delete o supr o rea-
lizando un crop.

e Podemos borrarlo con la herra-
mienta de goma en una apariencia nor-
mal o creando una mascarilla, siendo
lo mas recomendable ya que de dicha
manera el elemento todavia existe por
si después lo necesitamos.

e O podemos clonar lo que esté
en derredor del elemento no deseado

RS
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hacia donde se encontraba dicho mo-
tivo. Las tres maneras tienen las op-
ciones de: opacidad y ancho de la he-
rramienta.

Esto es muy usual en todos los co-
llages de fotografia de alimentos o de
la vida del espectaculo. Lo mas comun
es que se necesite borrar el fondo para
incrustar el objeto deseado en un am-
biente diferente del que se encontraba,
o solamente anadirle elementos extras
que se ausentaron en la toma como el
humo de calor del café o del caldo, una
ventana, etc. En fin, tenemos una gama
enorme para la manipulacién de nues-
tra imagen. Una manera de retocar y
pintar una fotografia pero con pixeles;
los pinceles y lapices del siglo XXI.

2‘15 A3 2

Implementacion de filtros
en la imagen

No sélo existen los tratamientos para
mejorar la calidad de una fotografia
como vimos, existen una gran varie-

14

A
dad de filtros que podemos utilizar pa~ vemos arriba la imagen original y

ra una composiciéon original. Es algo abajo la misma con un fiitro en
forma de celdas, el cual nos da una

que nos puede ser Gtil. Para no estar yariedad para adornar la imagen.
comprando una pelicula especial dife-
rente cada vez que necesitamos de-
terminado efecto o estar cambiando
los lentes y los filtros, podemos to-
mar la imagen con una pelicula senci-
lla (positiva o negativa) a color o b/n,
digitalizarla y posteriormente aplicarie
varios efectos para que nuestro clien-
te decida entre una apreciable diversi-
dad, la que mas le agrade.

Los filtros o efectos te transforman
la imagen de tres maneras: con textu-

=
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Q. o
o
—
ras organicas y geométricas, con dife- U R
rente optica segun la que eligas y los §F‘D
que le proporcionan deformaciones su- oY) (.Ug
giriendo movimiento. Quizas una textu- ja) =
ra de papel para acuarela, una textura g E’;
con lineas horizontales difuminadas que -~ Q
remitan velocidad, una forma que imite 9,. g‘
la visién con un gran angular, etc. 8 ~ i
Los filtros se pueden aplicar a a\ !
toda la imagen o solo a una parte h
enmascarillada o seleccionada previa- - 8

mente. La eleccién de los filtros de- r*
pendera de lo que necesitemos en de-
terminada ocasion.

P

Como vemos, los programas di-

uoIoPAIBSUOD

gitales para fotografia, son otras he-
rramientas que nos ayudan a solucio-
nar los diversos problemas de comu-
nicac ion visual que se presenten con
el plus de la economizacién del tiem-
po y aumento de calidad en los proce-
sos fotograficos; sin ser estos la so-
lucién completa a nuestros problemas
de comunicacion, ya que no sera po-
sible hacer una excelente fotografia
con calidad si desde el principio no

A

Aca podemos observar
otros filtros aplicados a
toda la imagen; el primero
de arriba hacia abajo es
de un pincel seco y ei

segundo es un filtro que
convierte la imagen como
si tuviera un plastico
encima. En este caso a
mi gusto si considero que
ayuda la utilizacién de
éste filtro, ya que parece
que la tarta esta cubierta
de algan jarabe
transparente

Y se ve

mas apetitosa.

se hace uso adecuado de los materia-
les analégicos o digitales y no existen
elementos de disefio y técnica aplica-
dos en la realizacién. e
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En el transcurso de esta experiencia de preparacion
para la titulacién, estuve inmersa en areas tanto de
investigacién como de produccion visual: fotografia,
disefio de graficos, identificaciones, diserfio editorial.

Conjuntando todo, llegué a la conclusién de que
estando en el area de disefio que practiques, la
operacion y el objetivo serdn los mismos. Tendras que
escoger un método adecuado a tu personalidad y a
tus circunstancias, puede ser recavando informacion,
organizandola, dividiéndola, etc. (deductivo) o utili-
zando nuestra experiencia y creatividad espontaneas
(empirico e intuitivo) eso si, sin perdernos las reglas
de la composicién y la forma. Es decir, si somos tra-
ductores de imagenes debemos conocer el lenguaje
sintaxico de ésta para ejecernos como unos valiosos
comunicadores graficos.

La carrera —ahora desaparecida— de Comunicacién
Grafica nos da herramientas para el desarrolio de pro-
blemas visuales, que con la experiencia en nuestras
areas y el conocimiento constante de nuevas ideas y
posturas en el disefio, cursos, conferencias, exposicio-
nes, etc.; podremos irlas ampliando.

En cuanto al soporte que nos atarne, la fotografia,
la opinién no deja de ser positiva ya que me ofrecid
bastantes satisfacciones como profesional y como indi-
viduo. Un soporte muy directo por la naturaleza de su
técnica, acaparador de atenciones y usos comunes que
puede elevarse a un soporte de transmisidn rico en
conceptos e ideas, superando su caracteristica natural
de documentador visual.

Dentro del desarrollo final de la fotografia, obtuve algu-
nas opiniones encontradas.

ALIMENTOS

Los alimentos como elementos protagonistas son una
correcta eleccién en cuanto a su desarrollo en el estudio.
La mayoria de las veces se encuentran fijos y tardan en
descomponerse. Sin embargo requieren de mayor cuidado
continuo; como el estar refrescando e hidratando la fruta




CONCLUSION

constantemente o meter al congelador el helado cada vez
que se ajusta la iluminacién o el enfoque de la camara.

LAS PRUEBAS

Noté que es demasiado importante tomar fotografias
de prueba, previo al resultado final, ya sea con una
Polaroid o con una camara digital, ta cual! recomiendo
bastante, pues a la larga la inversiéon es recuperada y
la satisfaccion y utilidad que trae es inminentemente
afirmativa pues el resultado es inmediato, puedes usar
flash, manual, calibrar las luces que se encuentren y
apreciar si tu composicidn corresponde a lo que se
tenia planeado. Creo que nadie te dice este consejo, sin
embargo es de gran utilidad el bocetaje en fotografia.

ILUMINACION

Estuve experimentando con diferentes tipos de
iluminacion y me di cuenta de que trabajar con luz
natural te da mas calidez a las fotografias de alimentos,
mas naturalidad a la imagen, transmite un destello muy
particular en los colores ambiente y colores objeto. Sin
embargo, el trabajar en estudio es mas complejo pero
tienes mas desicion en cuanto a lo que vas a fotografiar.

PROPS

Los props y los fondos fueron un gran problema. Con-
seguir los mejores y adecuados a la ocasion es una
tarea muy dificil y por ende primordial para que una
fotografia de alimentos logre impactar al espectador o
consumidor. Ademas es un punto muy importante a
tomar en cuenta para la cotizacidn de una fotografia.

FORMATOS Y PELIiCULAS

Los formatos y las peliculas si tuvieron impacto en mi, y
creo que si es un determinante para que una fotografia
de alimentos obtenga mayor calidad a la hora de su
impresion final. Si vamos a utilizar un formato pequefio
como el de 35mm, usemos de preferencia ISO 64 o

el menor del mercado ya que éste capta una gran
cantidad de detalles que no percibimos sino hasta el
final en la visualizacidon o impresion de la foto.

Y si usamos gran formato esta resueito el probiema,
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podemos jugar mas con las sensibilidades y tenemos
mucho mas margen para la ampliacion de la fotografia.

La fotografia de alimentos dentro de ia comuicacién
grafica, juega un papel importante en esta sociedad.
Es el soporte mas directo y emotivo para expresar
sentimientos, ideologias, conceptos.

El soporte que llega mas directo al input del publico
meta. Por lo tanto, espero que mi trabajo despierte a
mas estudiosos de la fotografia la inquietud e interés
para seguir investigando, trabajando y valoréndola.@
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